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INTRODUCCION

La presente investigacion aborda un tema poco estudiado del cine mexicano: el proceso de
identificacién secundaria cinematografica' de dos personajes gue no son estereotipos, para el
posterior cuestionamiento de algunos personajes estereotipas cinematograficos de la época de
oro.

Concretamente, se estudiarin; dos procescs de identificacion  secundaria
cinematografica en los filmes de Jaime Humberto Hermosillo: La pasicn segiin Berenice
(largometraje, en adelante 1.m.), 1975, y Las apariencias engafian (1.m.)}, 1978, En estas dos
cintas los personajes principales plantean una novedosa actitud y una serie de acciones que
son el punto de partida para cuestionar el comportamiento de algunos estereotipos
cinematograficos nacionales, pues las peliculas de Hermosillo constituyen relatos de
personajes no esterectipados acerca de la provincia mexicana.

¢Por qué ¢l cine mexicano?, ;Por qué este director?”

Primero, porque se pretendié elaborar un tema virgen en la historia del cine nacional:
los procesos de identificacion secundaria cinematogrifica y la evolucion de algunos
personajes y sus teméticas en el cine nacional® Ademds en 1z actualidad hay diversas formas
de aproximacion para su estudio del cine mexicane, por lo anterior la investigacién ya no
consisie en demostrar similitudes y diferencias entre ¢l cine y la realidad; sino entre
personajes cinematograficos y los temas de las peliculas,

El cine (y. no solamente el cine de Hermosillo) es una gran maquina de seduccidn.
Todos sus elementos tienen el objetivo de atrapar [a atencidn del espectador desde el primer
momento; si esto no sucede no importa ni el despliegue técnico, ni las explicaciones tedricas
para justificarse, todo serd incapaz de contar una historia que cautive y atrape la atencion del
espectador por hora y media. Saber coémo sucede esta seduccidn es el porqué de esta
investigacion. Utilizando la jerga comunicativa, se buscd conacer la forma en que se codifican
los diversos elementos que estructuran al mensaje filmico, para que se le pueda dar el sentido
que buscéd el director.

! Preliminar y brevemente se definird la identificacién secundaria cinematogrifica como: el proceso mental
mediante el cual ¢l espectador logra identificarse con el personaje o los personajes que aparecen en pantalla,

?1.a informacién sobre Jaime Humberio Hermosillo se excuentra en el anexo al final de fa tesis.

3 Realicé una investigacién en la biblioteca de !a Cineteca Nacional, en 1 biblioteca de la Facultad de Filosofia
y letras (FF y L), en la biblicteca del Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos (CUEC), en la -
biblioteca del Ceniro de Capacitacion Cinematografica (CCC) ¥ en Ia biblicteca de Ia Filmoteca de ta Direccién
General de Actividades Cinematograficas, UNAM, y no se encontré material sobre el tema de la investigacitn,
por eso se considera que en ¢l cine mexicano dicho tema ha sido ignorado por los investigadores, aungue se
ignora el porque. .



En cuanto a la eleccion de Jaime Humberto Hermosillo, esto se debe a que es un
director de cine poco reconocido y menos estudiado.’ Hermosillo inicio su carera en la
industria filmica nacional durante el sexenio de Luis Echeverria en el periodo conocido come
“el nuevo cine mexicano” (de los afios setenta)’ con la pelicula El sefior de Osanto (1972);
luego seguird una abundante produccion de peliculas como director y guionista.

De las 28 cintas de Hermosillo como guionista y director se han elegido La pasicn
segun Berenice, y Las apariencias engafian, dos cintas que ejemplifican las caracteristicas del
resto de sus obras, donde se aborda el tema de la sexualidad en un tono de comedia.
Hermosillo también se caracteriza por ser uno de los directores mexicanos que filma en
promedio una pelicula al afio desde Homesick en 1965 su primer cortometraje en super §;
pero las nuevas generaciones de espectadores, menores de treinta afios,” solamente conocen a
Hermosillo por su pelicula La tarea (1990) esta cinta fue una de las iniciadoras del nuevo
cine mexicano de los afios noventa.

Debido a lo anterior las nuevas generaciones de espectadores consideran que algunas
cintas del nuevo cine mexicano, por ejemplo Y #i mama también (2001) de Alfonso Cuardn,
son propuestas innovadoras para abordar el tema de 1a homosexualidad, que contradicen a los
valores representados por el cine clasico nacional; pero estos espectadores no recuerdan o no
saben que las dos peliculas de Hermosillo fueron las primeras cintas en cuestionar lo que la
cinta de Cuardn apenas se atrevid a mostrar en el ditimo minuto.

Por ¢so se considera que ambas peliculas de Hermosillo son parteaguas en la historia
de la cinematograffa nacional, pues con su tematica del deseo sexual y la bisqueda de su
satisfaccién, ambas rompieron las representaciones de la sexualidad en el cine mexicano y
nunca hasta este momento, se ha repetido la misma propuesta.

En ambas peliculas de Hermosillo estd presente el tema del deseo, pero no en su
version del cine comercial mexicano en donde los personajes/estereotipos se caracterizan por
mostrar ¢ incitar al erotismo, es decir al placer sin reflexién. Mientras que los dos personajes
de Hermosillo ejemplifican que el deseo puede ser una forma de rebeldia ante la moral
dominante. '

* Los trabajos existentes sobre Hermositlo son: Libros Hermosillo pasidn por Ia libertad Francisco Sinchez
(1989, RTC). Las tesis: El homosexual en el cine mexicano de Javier Baldon, y Don Hermesillo y sus hijos de
Araon Diaz Mendizabal, ambas tesis se encucntran en la biblioleca de 1a FCP Y S. Cabe seffalar que los dos
tesistas son homosexuales scgin ¢l recuerdo de la Maestra Maria Luisa Ldpez-Vallejo, quizds eso origina la
ausencia de una metodologia de andlisis cinematografico, la cual es compensada con una excesiva valorizacion
de los personajes homosexvales de Hermosille, y por iltimo La pusidn segiin Berenice es una tesis que busca
comprobar las unidades del lenguaje cinematogrifico de Ia cinta.

5 “El nuevo cine mexicano” de fos aflos setenta surge como movimiento para acercar al gobierno entumoy la
cnltura nactonat, consultar Historia def cine mexicario de Emilio Garcia Riera, mencionado en la biografia final.
® Esto se comprobé a través de los diversos rursos y materia de cine impartidas por mi en la UAEM, y en I
UNAM

7 “El nuevo cine mexicano” de los afios noventa, para superar al cine de las peliculas de ficheras de los aflos
ochenta, para mayor inforraacién consultar El nueve cine mexicano de Guslavo Garcfa comentado en la
hemercgrafia final.



Por otra parte, las dos cintas de Hermosillo fueron las primeras donde se planted la
posibilidad de encontrar Ja vision de un hombre que revalora la representacion de la mujer,
mostrando a un personaje femenino diferente hasta ese momento, en Berenice la protagoenista
de La pasion segin Berenice, también hace un nuevo tratamiento de las preferencias sexuales,
pues ¢l cine nacional acudia solo a la burla y marginacién hacia fa homosexualidad, otro
camino es ¢! hermafroditismo en el caso de Las apariencias engaiian.

Ambas cintas asimismo presentaron a sus personajes sin ser victimas de la
culpabilidad, a diferencia de las anteriores peliculas del cine mexicano,’ en las cuales los
personajes que tuvieran estilos de vida diferentes a los aceptados por la sociedad, “deberian de
pagar st culpa” suffiendo una muerte redentora, o modificar su estilo de vida, El caso era
mostrar siempre que ¢l orden social no debe alterarse.

Asi pues, el problema desarrollado por esta tesis son los estereotipos cinematograficos
de la mujer, el homosexual y sus respectivos deseos sexuales. Para ello se utilizaron algunos
conceptos de la teoria psicoanalitica del cine, como es el proceso de la identificacidn
secundaria cinematografica: la identificacidn entre el espectador y el personaje filmico,

También se recurridé  a los encadenamientos textuales entre psicoandlisis y cine, en
especifico la  categora de la comparabilidad referencial + comparabilidad discursiva
propuesto por Christian Metz. Lo anterior para comprobar que el tema de unién entre las
cintas La pasidn segiin Berenice, y Las apariencias engaiian es el erotismo como forma de
rebeldia ante fa moral dominante.

Ademas, se puede decir que estas dos categorias de la investigacion se complementan
entre si, pues ambas trabajan con los elementos visuales y sonoros presentados por la pelicula,
se hace referencia 2 los conceptos de puesta en escena y punto de vista.

El cuestionamiento de los estereotipos se hizo mediante la identificacion secundaria en
su rango de reconocimiento, por medio de la identificacion y de la estructura dramatica, que
utilizd el paradigma del personaje de Syd Field, y puesta en escena. Por ello, la prudente
aplicacion de la comparabilidad referencial + comparabilidad discursiva en diversas
secuencias de las dos cintas para encontrar y probar que ambas comparten el tema/metafora
del deseo sexual una para la mujer y otra para el homosexual.

Por lo anterior y para que el estudio fuera mas completo se recurrié a un orden de
referencia complementario: la narratologia, de la cual se tomaron los conceptos de personaje,
en sus modalidades de estereotipo y personaje persona.

® Consultar los cuadros comparativos de las conclusiones.
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Los anteriores conceptos seran necesarios para que se puedan examinar las
condiciones del desco y las inhibiciones para satisfacerlo. También se distinguira que el
deseo es siempre subversivo contra la moral dominante. Todo esto en las dos cintas de
Hermosiilo, y posteriormente su comparacién con las cintas nacionales de la misma tematica,

Como es obvio, la presente investigacion centrd su trabajo en el cine, concretamente
en la cinta o film como material de estudio; “como objeto de lenguaje, como lugar de
representacidn, como momento de narracidn y como unidad comunicativa: en una palabra, del
film como texto.””

La concepeidn del tedrico del cine Francesco Casetti ¢s la definicidn operacional para
esta investigacion. En este caso, se considera posible estudiar el film en diversos niveles
(siempre ¥ cuando no se caiga en el deslizamiento de sentido), siguiendo a Casetti, quien
menciona diversas categorias de estudio que siempre han estado presentes cuando se ha
buscade una metodologia del cine; entre los temas se pueden mencionar la lengua, la
representacidn, la narracion y la unidad comunicativa.

En este contexto se debe sefialar que la creacién del sentido en el analisis filmico
tiene como punto de partida y regreso el material presentado por la pelicula misma, en este
caso el investigador se debe de anclar en el texto filmico. Ya no se discute si Ia pelicula es un
medio de comunicacién, un arte, una industria, un lenguaje. El cine se considera como un
medio de estudio donde es posible ver reflejados los miedos, ilusiones, fantasias de la
sociedad. En este sentido, el psicoandlisis brinda la oportunidad de estudiar al cine
centrindose en los siguientes procesos: identificacién secundaria, arquetipo y estereotipo,
secuencia, estructura dramética y personaje.

Solo resta desearle a la lectora o lector de este trabajo un feliz transito por este
recorrido que se espera en algo contribuya para apasionar su visién del cine mexicano, y que
pueda ser la pauta para una investigacion mas a fondo por quien se interese en el cine
mexicano y lo lteve a dar continuidad de! apasionante mundo del celuloide nacional.

HIPOTESIS

Las cintas escogidas de Jaime Humberto son una representacién cinematografica de
personajes y no de estereotipos clasicos de la provincia urbana mexicana contemporanea. El
discurso filmico de Hermosillo se caracteriza porque los personajes son movidos por el
deseo.

# Casetti Francesco, Cdmo analizar un film, pag. 1.
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Los personajes de las cintas de Hermosillo se mueven por el deseo sin ser victimas de
la representacion de la moral lo cual representa un cambio de las actitudes de los esterectipos
que se muestran en las peliculas de le época de oro. "

OBJETIVOS GENERALES

A) Cuestionar algunos de los principales estereotipos del cine mexicano de la época de
oro y su funcién dentro de la narracion cinematografica.

A). Mostrar como aparece una produccion cinematografica que rompe con los estereotipos
clasicos.

B). Para mostrar una nueva forma de hacer cine un cine ianovador.

OBJETIVOS PARTICULARES

A). Probar que las cintas de Hermosillo desmitifican a los estereotipos del cine
provinciano mexicano.

B). Perfilar los nuevos personajes a partir de la dicotomia de género

C). Mostrar que el personaje femenino de provincia que desea puede ser heroina de su
propia historia o La pasidn segtin Berenice.

D). Hustrar la caida del personaje del galan capitalino en la ciudad de provincia o Las
apariencias engafian.

11 a afirmacién (positiva) de estd hipbtesis no resulta tan evideute ya, desde hace mucho tiempo, para los que
conocen e} cine de Hermosillo; pues no existe ningdn otra investigacion que tenga este enfoque: 1), La funcién
de la identificacién secundaria cinematogrifica. 2). El cuestionamiento de los estereotipos cldsicos por los
personzjes de Hermosillo sobre Ja base de Ia satisfaccién del deseo sexuval. Gracias al doctor Francisce Peredo
por su cbservacita,



ALCANCES Y LIMITACIONES DE LA INVESTIGACION

Este trabajo es una aproximacidn analitica al cine mexicano contemporineo producide
entre 1975 y 1984; concretamente dos peliculas de Jaime Humberto Hermosillo: La
pasion segun Berenice, y Las apariencias enganian

No es el estudio derecepcion de los mensajes de las dos cintas mencionadas por un
auditorio.

El investigador ocupa ¢! lugar del espectador, aceptando las ventajas e inconvenientes
que ello implica,

Solamente se incluyen las imagenes del analisis de las dos cintas de Hermosillo por que
son el objeto de estudio, pero el lector puede consultar las peliculas citadas, de las cuales
se proporcionan los datos necesarios para su basqueda.

Unicamente se mencionan los datos y elementos necesarios de las analogias de las
peliculas para los objetivos de la tesis, si el lector encuentra otro tipo de analogias es en
base a su trabajo personal y la inspiracidn del presente texto.



CAPITULO 1

EN TORNO AL CINE



1.1. Cine y comunicacién™

Desde su nacimiento el cine ha mantenido relaciones con diversas disciplinas sociales como la
comunicacton, el psicoanalisis y la literatura, por mencionar las que se utilizaron en esta
investigacién. A continuacion se presenta un esquema que indica cual fue el recornido tedrico
- conceptual para la investigacion, el cual se explicara a lo largo del presente capitulo,

4 Puesta en escena

+ Punto de vista ‘\
+ Narracién; paradigma del

personaje de Syd Field Encadenamientos

CINE

COMUNICACION

4

; Estereotipo

i Argquetipo

i

i

|

i

: Identificaciones cinematograficas

i L.C. (REPRESENTACION)

! o I.C. secundaria L.C.S.

i Andlisis Personajes estereotipos

{  Cinematogrifico: Personajes personas

: L.C.S.

j

i

i

E ¥ textuales

i

\/

An

4lisis textual

' Las teorias cinematogrificas derivan parcialmente de otras disciplinas; como la psicologia, Ia filesofia y Ia
imgtﬁsﬂca, pero el cine, pa.mendo de algunos concepios de estas ciencias, ha elaborado sus proplios postulados y
principios tedricos.



Una definicion sui generis de la comunicacién dice: “comunicacién significa
convertir algo en comin: conseguir que cualquier cosa sean ideas, objetos, sentimientos (la
cursiva es mia), en nuestro caso un texto, pase de un individuo a otro; y conseguir que estos
dos individuos, en nuestro caso un destinador y un destinatario, compartan la misma cosa.”

En esta definicidn la esencia es la interaccidn entre los individuos, es decir el
intercambio de ideas, 1éase la base de la comunicacion es realizar la accidn de transferencia,
entendiendo a ésta como participacion, es decir, la interaccién. Por ejemplo, la accién
comunicativa en un salon de clases, la cual es cara — cara {de caricter personal), donde el
profesor es el emisor, el alumno es el receptor y viceversa, ambos tienen una comunicacion
directa ya que se encuenisan en el mismo lugar y espacio. En este caso se toma ¢n cuenta
tanto }a comunicacion verbal y el lenguaje no verbal {miradas o bostezos).

Entonces aparecen varias preguntas jcomo surge el proceso comunicativo en el cine?
iComo sabe el espectador o cualquier espectador cual fue el sentido que quiso dade e
director a 1z historia? ;Cual es el tipo de comunicacién que efectiia el cine?

Toda comunicacién lleva implicita una serie de representaciones mentales, las cuales
estan en todos los datos que forman fa informacion del mensaje.

Incluso la mas banal comunicacidn lleva consigo procesos de representacion
(las cursivas son mias). El destinador, ya sea explicitamente, a través de sus
declaraciones, directas, o implicitamente, a través de sus elecciones lingiiisticas, se
autorepresenta como fuente del discurso (...) Del mismo modo, el destinador
representa en su discurso al destinatario, esta vez en cuanto posible terminal; lo cual
quiere decir que ademas del interlocutor se definen su rol, su modalidad y su actitud.™

La propuesta de Casetti para la comunicacion parte de considerar dos de los tres
elementos clisicos de la comunicacidn: emisor y receptor, los cuales tienen un intercambio de
ideas, objetos y/o sentimientos para comprender mas afondo este intercambio es necesario
incluir el entorno donde sucede la comunicacion (es decir donde se transmite ¢l mensaje) con
tres nuevos elementos; representaciones, tiempo, intencion.

Estos conceptos surgen como resultado de considerar a los diversos factores que
intervienen en cualquier proceso comunicativo sin importar que esta sea de cardcter personal
o masiva. Estos tres elemento se definieron para la investigacion como:

2 Ctasetti Francesco, op. cit., pg. 219.
% hidem, pag. 220,



¢ Representaciones: son los simbolos, los signos, las ideas, las imagenes, los cuales estan
en referencia al objeto que nombran; los simbolos, los signos, todos estos valores son el
material con el cual se crean los contenidos del mensaje.

+ Tiempo: es el periodo del rol del emisor y del receptor, duracién det mensaje sea al
momento de construirlo y al de leerto, el tiempo real es aquel en que sucede el
intercambio de ideas, sentimientos, objetos.

+ Intencidn: la intencién, es decir, cital es el verdadero motivo que origina la comunicacién
y cual es su fin, es decir, yo me trato de poner en el lugar del otro para que se interese en
mi mensaje, que puede ser escrito, visual, oral, el dltimo elemento es el tiempo real en que
sucede la accidn comunicativa.

El uso de estos elementos para el proceso comunicativo en cine se entendid de la
siguiente forma:

La representacion, en el ¢ine son las imagenes y los sonidos en la pantalla que recrean
el mundo ya conocido por el espectador. Por gjemplo, en pantalla un amanecer se representa
con una luz blanca o amarilla palida acompaitada del canto de un gallo, mientras un atardecer
es caracterizado con el movimiento del sol que desprende una luz naranja o rojiza.

Tiempo: el pericdo de duracidn en el cine se divide en dos 1) tiempo real: el tiempo
que dura la cinta,el cual puede variar: cortometraje menos de una hora, largomentraje, mas de
una hora. 2} tiempo diegético: es la duracidn de la historia que aparece en la pantalla,

Las posibilidades de hacer empatar la duracién del tiempo real y del tiempo diegético
dependen de la intencidn del director, por ejemplo en Kiss (1964) de Andy Warhol la pelicula
muestra a una pareja besindose durante 15 minutos; mientras tanto otra cinta Mi familia
(1996) de Gregory Nava cuenta la historia de tres generaciones de chicanos en dos horas.

Intencion: las elecciones de los signos, ideas y la forma de organizarlos primero por
parte del destinatario y luego por el destinatario buscan obtener una accién que los beneficie.
En el cine la intencién se representa con la eleccidn de los personajes y situaciones. Por
gjemplo, un intento de vielacidn puede ser retratada en forma cdmica como en Robin Hood
(1991) de Kevin Reynodls, o 1a misma accién puede consumarse y ser recreada de forma
violenta como en De la calle (2001) de Gerardo Torlet. La intencion se muestra en la forma
de representar a los personajes, acciones y sonidos que en conjunto construyen Ja historia y
definen el género af cual pertenece la cinta.

Ademas la investigacidn descubrid que existe una serie de relaciones entre el tiernpo y
la intencion de la comunicacion en el cine, las cuales son:
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al. La participacion percepiual: se motiva en el cine por sus condiciones de
proyeccion, va qgue el espectador realmente se siente parte de la historia que ve en pantalla,
ademas la sensacién de cercania que brindan los medios al espectador con sus actores y
actrices le da un sentimiento de contacto aunque €ste sea solamente virtual, y la percepcidn
filmica permiten que cualquier espectador cinematografico tenga la sensacion de cercania con
los personajes que apaiecen en pantalla.

b). La participacion perceptual aporia la interdependencia comunicativa que permite
la interaccion enfocada, pues la interaccion al momento de ver una cinta se basa en las
condiciones fisicas, iniclando con la oscuridad de la sala cinematogrifica, en donde el
espectador mantiene su cuerpo relajado y la vista en un solo punto (la pantalla).

c). Esta inferaccion enfocada prosigue mediante un intercambio de mensajes en el
cual los participantes se ofrecen reciprocamente sefiales. La atencién que le ponga el
espectador es proporcional al desarrollo narrative v visual de la historia presentada en
pantalla, por eso ¢l intercambio de sefiales se puede comprobar por las risas, los gritos de
terror 0 suspiros de los espectadores. Ademds de que la historia en pantatla origina un
mondlogo del espectador en que el tema puede ser las expectativas de la historia o el recuerdo
de acciones o de situaciones parecidas.

d). Se trata de una interaccidn. El espectador cinematogrifico tierle la sensacion de
que él se encuentra en los lugares donde sucede la accién, que él participa de las acciones,
pero su cuerpo s encuentra en la sala del cine. Este punto de la presencia fisica es lo que
marca la diferencia mas concreta entre la comunicacion cara - cara y de la comunicacién en el
cine.

Las representaciones, la intencidn y el tiempo estin presentes en todas las
comunicaciones, y son los nuevos elementos incluidos por Casetti en su propuesta. Con estos
tres elementos se inicia el camino para obtener las respuestas a las anteriores preguntas: la
comunicacién en el cine se da porque la pelicula, es decir, el mensaje, tiene en su estructura
una serie de representaciones mentales que se transmiten mediante el sonido o la imagen que
el espectador oye y ve en la pantalla. Por eso no importa que el director y demas personal se
encuentren en ¢l momento de la comunicacidn.

La representacion, la intencién y el tiempo del acto comunicativo (forman el contexto)
se encuentran en todo proceso comunicativo, y estos son mas importantes que si unc de los
elementos (el receptor) se multiplica provecando el nivel masivo. Sin embargo en el nivel
industrial se hace necesaria la utilizacion de un canal artificial para la correcta difusién de la
informacion (a diferencia del nivel interpesonal o intergrupal, en donde el canal o soporte
fisico para la transmision de los mensajes puede ser el cuerpo humano mediante el lenguaje
oral o gestual), lo anterior es valido no solamente para el cine.

Lo anterior permite cuestionar la reduccién simplista del modelo de la comunicacién
para el cine, pues este medio de comunicacion masiva implica: emisor: institucion
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cinematogrifica, es decir la compadia productora, director, compaiiia distribuidora,
(representado en forma fisica por la pantalla), mensaje (pelicula), receptor (publico). Por que
se dejan de tado una serie interesante de fendmenos mentales y cognoscitivos sumamente

inleresanies,

A continuacién se ilustra el proceso de comunicacién clasico y la propuesta de Casetti:

QUIEN QUE CANAL FQUIEN } EFECTO }

DICE EN QUE A CON QUE
—_— > —_—p

Figura 1 El modelo de Lasweil. "

El modelo de Laswell es uno de los primeros esquemas que describié el proceso
comunicativo y su caricter es lineal. Este modelo fue un gran adelanto en su tiempo pues
permitid el primer acercamiento a los diversos procesos que intervienen en la accidn
comunicativa, y sirvio para iniciar la investigacién en las ciencias de la comunicacion,

REPRESENTACIONES ¢ Quién
TIEMPO _ .
INTENCION ' dice

Figura 2 La propuesta de Casetti

Pero es necesario en mi opinién enriquecer al modelo de Laswell un poco mas con
diversas aportaciones de otras disciplinas. Como ya se dijo, Casetti en su propuesta
comuntcativa incluye a las representaciones, el tiempo, la intencion y la interaccién  entre
individuos, elementos presentes en todos los procesos comunicativos. Es necesario para
ambas partes tener representaciones que intercambiar, un tiempo determinado e interaccidn
entre ellos (aqui estan los efectos) y, ademés de un canal por el cual fluya la comunicacion.

Se han comentado ya los diversos elementos presentes en la construccion de todo
mensaje, incluyendo el cinematografico, asi como el caricter del auditorio que en el esquema
anterior se considera como de masivo, heterogéneo y anénimo. Es cierto que la oscuridad en
la sala cinematografica provoca un cardcter de andnimo en el aspecto fisico del pitblico, pero

" Carlos Gonzilez Alonso, Principios bdsicos de comunicacion, pig. 25.
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la oscuridad es un factor necesario para la proyeccion cinematografica y en este contexto el
espectador mientras ve la cinta, no pierde su personalidad sino gue se funde por momentos
con los personajes de! relato. Lo mismo sucede con el cardcter masivo del cine, el tamafio de
los cines y el nimero de funciones se lo permite. Por Ultimo una hipdtesis paralela a la
investigacion es la siguiente: el auditorio del cine no es heterogéneo (pero esto ya es tema de
otra tesis).

Ahora es necesario describir los diversos procesos psiquicos que intervienen ai
momento de ver una pelicula,

L2. El cine y dos procesos psfquicos’ g

No s6lo el acto de ver una pelicula en la sala cinematografica es un proceso digno de
estudio, también el acto de ir al cine a ver una cinta es todo un ritual: esperar el turno para
comprar Jos boletos, sentarse, las luces se apagan, el cuerpo relajado en el asiento, todo va
preparando al espectador para el momento de ver la cinta o mejor dicho, de Ja percepcion
Sfilmica

La percepeion filmica es una percepcion real (es realmente una percepcion) no
se reduce a un proceso psiquico interno. Ef espectador recibe imagenes y sonidos que
se ofrecen como la representacion de algo distinto 2 si mismos, de un universo
diegético, pero que siguen siendo imagenes verdaderas y sonidos verdaderos. '

La capacidad humana de la percepcidn filmica tiene la posibilidad de servir como
punto de unidn entre la teoria psicoanalitica del cine y la comunicacién, pues en la
comunicacién es necesario que el espectador pueda percibir imagenes y sonidos que se
ofrecen como la representacidn de algo semejante o no a su realidad, dicha percepcion tiene
que ir acompafiada de un proceso psiquico interno para poder dar sentido al mensaje (la
historia vista en pantalla).

La explicacién que se hizo de los elementos que entran en juego para ver una cinta en
el cine desde el punto de vista de la comunicacidn, ahora se complementard con la teoria
psicoanalitica del cine:

5 Sigmund Freud fue el padee del psicoandlisis y Jacques Lacan su mis destacado contimador. De las
ensefianzas de Lacan en la interpretacién de Christian Metz surge la metodologia y la teorla psicoanalitica del
cine. Para mayor informacién consultar el libro Nuevos conceptos de la teorta del cine de Robert Stam,
mencionado en la bibliografia general.

¥ Christian Metz, E significado imaginario, pig. 97.



13

Al apagarse las luces en la sala cinematografica, el espectador (...) se deja
seducir por el ritual. (...} La mirada se encuentra fija en un campo unico, el cuerpo
estd basicamente relajado y en disposicion de responder a los avantares del viaje
imaginario, mientras la atencidén consciente participa en el ritual del espectaculo y la
frontera entre lo imaginario (el registro del deseo condensado en el punto de vista de
la camara) y Yo simbalico (el registro que articula la identificacién del espectador con
los personajes) {...) centrando el 1meres hacia lo  proplamente preconsciente (el
espacto de la creatividad y el juego)."’

Esta descripcion del acto de ver una pelicula en una sala de cine tiene diversos niveles
de estudio: por un lado se tiene ef aspecto del nivel fisico: luces apagadas, mirada fija, cuerpo
basicamente relajado v fijo.

Por el otro lado (el aspecto mds complicado) estd el mecanismo psiquico del
espectador, que se activa al momento de ver una pelicula, y se integra por:

e [Elimaginario, se integra por dos elementos:
1. Elregistro: la narracion cinematografica y su relacion con el suefio.

2. El deseo: formado por la relacién espectador - pantalla (la cdmara lo vio primero y la
pantalla lo deja ver al espectader), pero el deseo es Gnicamente del sujeto.

* El simbélico. se basa en la “fase del espejo,” de donde parte la identificacion primaria y
secundaria del individuo; es Ja relacién entre las normas sociales y cémo lo articula el sujeto.
En la comunicacién audiovisual el simbélico es donde permanece el deseo, y su relacién con
la camara que permite al espectador ver [a accién de la cinta.

* Bl preconsciente seré la disposicion mental para disfrutar y percibir la narracién de la
cinta, para considerarla como real.

La teona pswoanaht:ca del cine considera al espectador cinematogrifico de la
siguiente forma: !

No como una persona, un individuo de carne y hueso, sino como un
constructo  artificial, producido y activado por ¢} aparato cinemético. El espectador
es concebido como un “espacio” que es al tiempo “productive” (como en la

Y 1 auro Zavala, Permanencia voluntaria, pdg. 21 -25.
'* Entendiendo 1a posibilidad de ser espectador promedio, es decir, aquel espectader que ve cine pero no lo
estudia, y también para el analista de cise.
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produccion del material del suefio u otras estructuras de la fantasia inconsciente) y
“vacio” {cualquicra lo puede ccupar), para lograr esta dualidad ambigua, el cine, en
cierto sentido, “construye” su espectador a lo largo de un niimero de modalidades
psicoanaliticas que unen al que suefia con el espectador de cine.!

Ir al cine a ver una pelicula es un ritual que guarda cierta analogia, con el acto de
sofiar, sea en el aspecto fisico y en las operaciones mentales, - los procesos psiquicos del
suefio y la codificacion y descodificacion de los mensajes comunicativos suceden en la mente
humana - las anteriores semejanzas se presentan a continuacion en el siguiente cuadro (de mi

autoria):

_ DORMIR/ SONAR VER UNA CINTA EN EL CINE
REDUCCION DE FUNCIONES MOTRICES REDUCCION DE FUNCIONES
MOTRICES
POSICION DE TESTIGO POSICION DE TESTIGO
CUERPO BASICAMENTE RELAJADO | CUERPO BASICAMENTE RELAJADO
IDENTIFICACION IDENTIFICACION
PROYECCION PROYECCION
CONTENIDO SIMBOLICO PUEDE NO TENER CONTENIDO
SIMBOLICO
PUEDE NO TENER ORDEN DEBE DE TENER UN ORDEN
RESPONDE AL DESEQ RESPONDE AL DESEQ
PARECE REAL PARECE REAL
SE PIENSA QUE ES REAL SE SABE QUE NO ES REAL

Estos son los aspectos de coincidencia. Hay filésofos como Roland Barthes, para
quien el paralelismo continiia incluso después de ver la cinta:

El que os esta hablando en estos momentos tiene que reconocer una cosa: que
le gusta salir de los cines {...) mientras se dirige perezosamente hacia algin café,
caminando silenciosamente{...), un poco entumecido, encogido, friolero, en resumen,
somnoliento: solo piensa en que fieme swefio; su cuerpo se ha convertido en algo
relajado, suave, apacible: blando como un gato dormido, se nota como desarticulado, o
mejor dicho {pues no puede haber otro reposo para una organizacion moral)

Se confirma la idea de la relacion de semejanza entre ir al cine a ver una pelicula v el
sofiar; la idea de Roland Barthes desarrolta la relacion entre las dos actividades en su tltimo
aspecto: para el suefio el despertar, mientras para el espectador el "despabilarse”. Cualquier
ser lumano necesita de un periodo para salir del estado de suefio, estado sommoliento, esa
transicion entre el acto del dormir (tal vez sofiar) y su vida consciente. Pues mientras el
durmiente trata de recordar y armar las imagenes oniricas, el espectador de cine realiza su

' Robert Stam, Nuevos conceptos de la teorla del cine, pig, 172.
2 Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, pig. 352,
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argumento de 12 cinta que acaba de ver (lo que recuerda, dandole un orden cronelogico). La
teoria psicoanalitica del cine ha demostrado que el espectador siente, por uno o en varios
momentos, gue la historia que ve en pantalla es teal, dicha creencia se comparte con e
durmiente mientras suefia, pues este Utimo tiene el convencimiento de que las imagenes son
reales.

Por 1ltimo, ambas experiencias comparten el estado fisico de somaoliento, relajado o
entumido y experimenta un poco de frio, le falia la habilidad motriz habitual del estado de
alerta.

1.3. Las identificaciones cinematogrdficas ™

Christian Metz es el padre de la teoria del psicoandlisis del cine. Uno de sus principales
aportes tedricos fue el descubrimiento de las identificaciones cinematograficas, las cuales
parten de la identificacion secundaria (de caracter psicoanalitico) y sucede frente al espejo
cuando “la madre que mantiene delante del espejo a su hijo y cuyo reflejo, que aqm funciona
como gran Otro, aparece forzosamente en el campo especular, junto al del nifio.”

Con esta accidn el nifio inicia el proceso de identificacion: él se identifica como uno
distinto a su madre. Cuando el nifio déscubre que él es uno y su madre {que era su mundo) es
otro, ¢l nific da comienzo al reconocimiento del resto del mundo formado por personas y
objetos. Este reflejo y su significado dentro de la cultura es el origen del cual parte Christian
Metz para su propener la teoria psicoanalitica del cine.

La teoria psicoanalitica del cine concretamente entiende los conceptos de las
identificaciones cinematograficas de la siguiente manera: la identificacién cinematogrifica
primaria es definida por el tedrico cinematogrifico Santos Zunziinegi como “la identificacion
del espectador con el punto de vtsta de la cimara. Es méds determinante y menos consciente
que la identificacién secundaria.” * Por otra parte:

Christian Metz propone reservar la expresidon de identificacién primaria a la
del espectador con su propia mirada (...) el espectador, sentado en un sillon,
inmovilizado en la oscuridad, ve desfilar sobre la pantalla imagenes animadas (...),
1magenes en dos dlmensmnes que offecen a su mirada un simulacro de su percepcnon
del universo real.?*

' El tema de Ia identificacién se origina en ¢l psicoandlisis con Sigmund Freud v despuéds fue retomada por
Jaques Lacan. Para mayor informacién sobre 1a identificacidn y psicoandlisis véase, a La psicologia de las
masas y andlisis del yo, de Freud, y a los textos de Lacan La agresividad en psicoanilisis, en Escritos 1,y La
subvemén del objeto. '

2 Christian Metz, op. cit., pig. 13.
B 1auro Zavala, op. cif, pig. 84.
1. Aumont, Estética del film, pAg. 263-264,
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Es decir, la identificacion cinematografica primaria es aquel proceso mental de
reconocimiento e identificacion de lo que le presenta la camara (el espectador reconoce
mediante la vista y reconstruye la fase del espejo, es decir que reconoce su imagen y la del
mundo: sabe que el reflejo no es real pero le muestra lo que si es real); lo que lo rodea; el
espectador cinematografico reconoce lo que la camara retratd, es el reflejo de! universo
ficcional donde ocurre la historia. El espectador reconoce las imagenes® para darle un sentido
a la histona que se le cuenta

El siguiente esquema ilustra el proceso de la identificacion cinematografica primaria;

Lo que registra la camara

Identificacion primaria

cinematografica \

Lo que reconoce el espectador

1.4. La identificacién secundaria del cine

Mientras tanto la identificacién cinematografica secundaria “es la identificacién del
espectador con lo que la cdmara muestra, es decir, en el cine de ficcion, con los personajes,
sus funciones, apariencia o ideologia.”® Entonces la identificacién secundaria es aquella
donde el espectador de cine_se identifica con el personaje o personajes y sus situaciones; sean
estos héroes o villanos, estereotipos o no. O simplemente identificar quién es el bueno de la
pelicula y quien es €l malo (sin olvidar que también puede identificarse con una escena por
haber vivido una situacién parecida).

El perscnaje su fisico, ideologia, acciones
y situaciones de la historia.

Identificacidn secundaria
cinematografica

Identificacion y reconocimiento
por parte del espectador.

 Debe de incluirse el reconocimiento de Ios sonidos.
1, Aumont, Estética del cine, phg. 270 - 271.
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1.5. La Identificacién secundaria a partir del lenguaje cinematogrdfico

Entonces, la identificacién primaria cinematografica es la relacidn entre lo que registra
la camara y ve el espectador, mientras la identificacion secundaria es en la cual el espectador
reconoce /o se identifica con un personaie de la pelicula. Pero surge un dato que es necesario
retomar: “la identificacion, en el cine es un proceso complejo: nos pedemos identificar con
varios personajes a la vez, identificarnos con la situacion, ete.”” A esto podriamos llamarle
efectos practicos de la identificacion secundaria.

Concretando, para la  presente investigacion el concepto de identificacion
cinematografica serd el siguiente: la identificacion primaria es aqueltla que surge entre lo que
muestra la cimara y lo que reconoce el espectador en pantalla.

La identificacion secundaria cinematogrifica (es un conjunto de signos, un constructo
artificial, producide y activado por el aparato cinemaético) se da en el espectador cuando éste,
quien solamente es una construccidon simbolica, logra identificarse con uno o varios
personajes ya sea por su fisico o su ideologia mostrados en la historia.

Ahora para los objetivos de la investigacion se tendra que acudir a algunos conceptos
de la identificacion desde el punto de vista de la narratologia, es decir, desde el conjunto de
procedimientos propios del cine, las cuales parten de la estructura dramatica, centrindose en
¢l estudio del personaje.

E! anterior salto tedrico tiene como objetivo metodolégico: el tener una vision mis
amplia de la accion comunicativa cuando se ve una pelicula y entender el proceso de la
creacion y difusion del estereotipo cinematografico, para demostrar que los personajes de
Hermesille rompen con los estereotipos filmicos nacionales.

Para ello fueron atinados referir las siguientes definiciones de los tedricos del andlisis
cinematografico: Jean Aumont y Francesco Casetti;

1. fdentificacion y Estructura: En este concepto Jean Aumont explica la posibilidad de
que la estructura provoque la identificacion™ y menciona el siguiente ejemplo, en palabras de
Alfred Hitchock;

Tomemos un ejemplo, el de una persena curiosa que entra en la habitacién de
alguien y rebusca en los cajones. Muestras al propietaric de la habitacidn subiendo las
escaleras, luego vuelves a la persona que registra y el plblico siente la necesidad de

il Mtchael Chion, Cdmao se escribe un guidn, phg. 120 -121,
# Aumont nunca menciona la palabra estructura dramdtica o narratologia, pero quien esto escribe lo infiere pues
¢l comentario ¢s sobre ¢l personaje y 1a situacion presertada.
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decirle: “cuidado, alguien sube las escalera.” Aunque una persona que rebusca en los
cajones no tiene necesidad de ser un personaje simpatico, el plblico tendra siempre una
aprension en su favor.?

La anterior muestra de la ley de la identificacion sobre la estructura dramatica tiene su
comprobacion en la pelicula Marnie (1964), de Alfred Hitchock: :

La situacion {aqui, alguien esta a punto de ser sorprendido) y la manera en que
estd propuesta al espectador es lo que va a determinar casi de modo estructural la
identificacion con tal o cual personaje en determinado momento del filme.*

El anterior ejemplo de la identificacion secundaria sobre la base de la estructura
dramética (o narracion) demuestra que “La identificacion es, pues, una cuestidn de lugar, un
efecto de posicion estructural. De ahi la 1mponan01a de la situacidn como estructura de base
de la identificacion en un relato del tipo clasico.” *' Esta propuesta de identificacién tiene
como base el juego de posiciones dramaticas ocupadas por el personaje.

Asimismo, otro procedimiento refierza la identificacién en el espectador, dicho
proceso se desarrolla en el plano visual y sonoro de la cinta

2. Puesta en escena: para Francesco Casetti, es posible crear y desarrollar el vinculo
de la identificacion cinematografica, mediante un recurso meramente visual;

Evidentemente, en el nivel de la puesta en escena el anilisis debe enfrentarse al
contenido de la imagen: objetos, personas, paisajes, gestos palabras, situaciones,
psicologia, complicidad, reclamos etc., son todos ellos elementos que dan consistencia -
y espesor al mundo representado en la pantalla

La puesta en escena para Casetti puede entenderse como ef mundo representado en la
pantalla, como un mundo que esta dotado de una gran riqueza de informacién y de una
enorme complejidad para el espectador que mira la cinta, pues incluso las peliculas més
planas y tipicas permiten vislumbrar un gran nimero de datos provenientés de todos los
elementos que aparecen en la imagen filmica.

Esta definicion de Francesco Casetti, incluye lo que Aumont denomina como “Los
- mecanismos de la identificacion en la superficie del filme (en el nivel de la planificacion)”

# 1, Aumont. Estética del cine, pag. 273.
* Ibidem.

3 Robert Stam, op. cit. pag. 274.

32 Casetti Francesco, op. cit, pig. 127.
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2.1, Los mecanismos de la identificacion en la superficie del filme (en el nivel de ia
planificacicny):

Este juego con las escalas de los planos asociado al de la multiplicacién de los
puntos de vista permiten en la planificacidn cldsica de las escenas una combinacidn
muy sutil, una alternancia de proximidad y distancia, de desenganches y enganches
sobre los personajes.”

Como se puede apreciar, Casetti incluye mas elementos visuales y sonoros que en la
propuesta solamente visual de Aumont, quien propone el analisis en el mbito de los tamafios
en los planos v los puntos de vista de los personajes, es por eso que la propuesta de Aumont
se cataloga al interior de la propuesta de Casetti.

Los mecanismos de la identificacion en la superficie def filme: hacen referencia al
aspecto visual de la cinta: a los tipos de planos, movimientos de camara, montaje interno (la
composicion de elementos al interior de un plano) y externo; realizando un analisis de como
se ve un personaje en la pantalla, sobre la relacion entre los diversos planos visuales que
integran a la pelicula.

2.2. Punto de vista ‘et provedintiento —anterior; “Generalmente entendido como la
perspectiva optica de un personaje cuya mirada o visién domina una secuencia, o, en su
sentido mas ampho la perspectlva general del narrador hacia los personajes y los hechos del
mundo ficcional. ™"

Lérimportancia del punto de vista y su relacién para inducir la identificacidn entre el
personaje v el espectador se debe a que “muestra la importancia de distinguir entre una
mirada, la visién de un personaje; la situacién de la cimara y el punto de vista de la
pelicula.” *°

A continuacién se comentan las definiciones del anterior parrafo. Por Mirada se
entiende; la visién de lo que registra la camara. La visidn de un personaje es lo que el
personaje sabe de la historia en el mundo ficcional de la cinta. La situacion de la cdmara
tiene dos variables, la técnica (el tamafio de los planos) y los movimientos efectuados por la
cimara que muestra al pablico elementos que puede ver ¢ no el personaje principal. El punfo
de vista de la pelicula es la suma de los anteriores.

2.2.1. Mirada: la cdmara registra el vuelo del taxi espacial en el espacio sideral en la
cinta 2001 (disea del espacio (1968) de Stanley Kubrick.

2y, Aumont, ep. ct. pig. 281

** Robert Stam, op. cit, pig. 106
* Thidem, pag. 106.
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2.2.2. La vision de un persongje: el agente del Bl Dale Cooper (Kyle Maclachan)
tiene la tarea de encontrar al asesino de Laura Palmer cn el film £/ enigma de Twin Peaks
(1989) de David Lynch. Dale y el publico saben lo mismo, ambos van resolviendo el
asesinato al mismo tiempo,

2.2.3. La simacion de la camara: se ilustra con la pelicula Psicosis (1959) de Alfred
Hitchcock en ta secuencia del bafio; ejemplifica la situacién de la camara: se ven a los dos
persongjes de cuerpo entero y parte del bailo, el movimiento primero es un plano general para
ubicar al espectador mostrandole el tugar y los personajes, corte y campo contracampo es
decir, la cdmara se coloca en ambos lados {derecha, izquierda, y viceversa) provecando la
sensacion de encuentro. El tamaiio de los planos es de detalle {la mano con el cuchillo y el
close up al rostro angustiado de Maridn).

2.2.4. La visién de un personaje: es lo que sabe Marion: la madre de Norman es
invalida, por eso Marion se sorprende al ver una figura femenina cargando un cuchillo contra
ella.

Por lo anteriormente expuesto es posible crear una explicacidn alternativa de la
creacion de la identificacidn secundaria, la cual se remite al aspecto de la produccién de la
cinta: .

El control del punto de vista es el medic mas poderoso para inducir una especie
de respuesta imaginaria por parte del espectador, “que situa” al espectador por medio
de dirigir al que mira a través de mecanismos visuales 1ales como €l plano con punto
de vista y el montaje t?]ano / contra plano para dibujar un nexo muy estrecho entre el
espectador y el texto,’

2.3. El sonido: los tipos de codigos sonoros son voz, ruido y musica, >’ La organizacion
y distribucion de estos tres codigoes sonoros se basa, en un primer momento, en su origen, si
“aparece” 0 no en pantalla; “sonido diegético (si la fuente del sonido esta relacionada con
algunos de los elementos presentados), v sonido no diegético (si la fuente no tiene nada que
ver con los elementos presentados)”. **

Las anteriores caracteristicas del punto de vision permiten presentar el estado
emocional y cognitivo del personaje, la subjetividad del mismo. También son las técnicas para
evaluar, ironizar, confirmar o desmentir los pensamientos, percepciones y actitudes del
personaje.

* Thidem, pag. 109,
37 Cabria considerar al silencio como un elemento sonoro.
* Rambn Carmona, Cdmo se comenta un texto filmico, pag. 107,
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Ante este contexto comunicativo (los coddigos v subcédigos manejados en €] nivel
visual de la pelicula) ¢s preciso mencionar fa relacidn entre la puesta en cuadro y ¢l punto de
vista para los fines de la investigacion. Dicho vinculo puede mostrarse con ¢l ejemplo de la
relacién de puesta en cuadro y musica de la pelicula Pear! Harbol (2001) de Michael Bay,
donde los japoneses son presentados con una tux fuerte que acentia sus rasgos y con una
musica de tambores como fondo, mientras tanto los estadounidenses son retratados mediante
una luz suave que difunde las marcas de la cara y el tema remantico de la pelicula como
fondo.

Después de ubicar los distintos elementos que forman el concepto de puesta en escena
de Casetti, incluyendo el concepto de Aumont, se puede elaborar un esquema donde se
puedan ubicar las diversas causas que pueden motivar la identificacion secundaria
cinematografica y a partir de la puesta en escena:

Puesta en escena:
Mundo visual (tamafios de planos)
Mundo sonoro (planos sonoros)

Punto de vista

La mirada

La visidn de un personaje

La situacidn de la camara

El punto de vista de la camara

* & & @

El siguiente listado resume lo expuesto hasta el momento:

1. Identificacién secundaria: Cuando el espectador logra identificarse con uno (o varios
perscnajes) ya sea por el fisico o la ideologia mostrados en Iz historia.

2. Identificacidn y estructura (dramdtica): La identificacion es una cuestién del lugar, desde
donde se cuenta la historia.

3. Identificacién y Puesta en escena (punto de vista): La identificacion es entendida como la
posibilidad éptica del personaje cuya mirada o vision domina una secuencia, y los hechos
del mundo ficcional,
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Algunos ejemplos para ilustrar las tres propuestas de identificacion cinematografica
son:

1. Identificacion secundaria: En la serie de peliculas del agente 007, el espectador
masculino Hega a identificarse con el personaje protaganico representado por James Bond, ya
que €l es el héroe de la histora: tiene clase, elegancia, es audaz, y al final de la historia
consigue acostaste con todas las mujeres que aparecen en la cinta, fo mismo con la buena
tonta y casta, que con la mala y promiscua sexual, sin olvidar que James Bond rescata al
mundo,

2. Identificacion y estructura (dramdtica): en El silencio de los inocentes (1991) de
Jonathan Demme, la historia es contada por el agente del FBI Clarice Sinclair (Jodie Foster),
quien busca detener al asesino multiple “Bifalo blanco™, para lo cual acude al psiquiatra
Hannibal Lecter (Anthony Hoopinks). Durante ¢l desarrollo de la historia Lecter se muestra
como un personaje demasiado fascinante, interesante, incluso més que Clarice, por lo mismo
sus acciones, dialopos y apariciones se reducen al minimo.

3. Identificacion y puesta en escena (donde se incluye el punto de vista): En El halcén
Maltés (1947) de John Huston. Se sabe lo mismo que el personaje Samuel Spader (Humprey
Bogart), pues la camara nos muestra la historia desde el punto de vista de Bogart, quien debe
de resolver el caso, para evitar ir a la carcel y salvar de paso su vida.

Despuss de haber comentado las teorias psicoanalitica y la narrativa y ¢como explican
cada una, desde sus términos formales, cémo se otigina la identificacion en el cine entre el
espectador y el personaje, es momento de relacionar estas tres definiciones; la investigacion
se concentra en la identificacion secundaria, cuando el espectador logra identificarse con el
personaje en pantalla por su ideologia (inducida por !a estructura dramatica) ¢ su fisico
(ensefiado por el punto de vista) mostrados en la historia.

Como una consecuencia metodoldgica de trabajar con la pelicula, es decir, con la
informacion del mundo que representa en imagenes y sonidos de personajes, surge un nuevo
concepto el de texto cinematografico, es decir, que existe una cierta clase de estructura
narsativa audiovisual que cuenta una historia. “Ef fexto filmico: es el film entendido como
{unidad de discurso, efectivo en tanto actvalizado} (materializacién de una combinacién de
codigos de lenguaje cinematografico).” Es decir trabajar anclado en ef material que la
misma pelicula presenta en sonidos e imagenes.

3y, Aumont, Andlisis del film pég. 100,
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1.6. Los encadenamientos textuales del cine y psicoandlisis para la
biisqueda de sentido.

La propuesta de la teoria psicoanalitica del cine para la bisqueda del sentido (de la
investigacion) tiene que brindar una respuesta a la siguiente pregunta: jcémo relacionar los
procesos de identificacion secundaria y la representacién del erotismo en las peliculas de
Hermosillo?

[.a respuesta es analizar la historia con los elementos brindados por la teoria
psicoanalitica del cine; estudiar el guidn [a historia desde un punto de vista psicoanalitico (o
mds ampliamente semidtico), supone constituirlo en significante, de este modo el guidn se
parece a un suefio, por que se convierte en un significante para la interpretacion, y sin
embargo €| mismo sdlo ha podido establecer como significado de diversos codigos de
- expresion entre los que figura la lengua.

Lo anterior implica darle un significante, un valor a todos los elementos que
intervienen en la historia: personajes, acciones, didlogos, etcétera; es decir tener un orden de
valores para buscar y localizar a las categorias de la investigacién que aparecen en las cintas a
estudiarse. Es decir, lo que se psicoanaliza no es el cine, sino 1a historia que el cine cuenta,

Asi es como se encuentran los puntos de unién los couceptos de la identificacién
secundaria, la proyeccidn, los arquetipos y los estereotipos necesarios para la construccion de
la historia, los cuales pueden compartir la posibilidad de ser una construccién mental.

Es decir, la identificacién secundaria puede suceder sobre la base de la relacién entre
un tema y la puesta en escena por ejemplo: la forma de presentar a los monstruos en las
peliculas de horror la presentacion es siempre en lugares cerrados con clarososcuros y las
fuentes de luz siempre provienen de abajo, como los siguientes casos: La serpiente y el
arcoiris (1988) de Wes Craven; Drdacula (1995) de Francis F. Coopola; Frankeestein (1995)
de Ken Branzhan. Asimismo los estereotipos en el cine se relacionan por los géneros
cinematograficos que incluyen a el vinculo de acciones / personajes, personajes /acciones.

Para demostrar los puntos de unién se emplearon los encadenamientos textuales del
psicoanalisis y cine, los cuales se comentan enseguida

1. Comparabilidad referencial + contigiiidad discursiva: es decir, metafora puesta en
sintagma: los elementos filmicos - dos imdgenes, dos detalles de la misma imagen,
dos secuencias enteras, 0 una imagen y un sonido, un ruido y una frase, etc. -, dos
elemetitos presentes uno y otro en la cadena, se asocian por semejanza o contraste (a
menos que no creen esta semejanza o este contraste por asociacion). Kjemplo (...) los
tiempos modernos (1936) de Charles Chaplin, que yuxtapone la imagen de un rebafio
de borregos y la de una muchedumbre.
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2. Comparabilidad referencial + comparabitidad discursiva. Es 1a metifora puesta en el
paradigma. Los elementos fiimicos se asocian de la misma manera que en 1, pero se
plantean como términos de una eleccién; en la cadena de la pelicula, el uno reemplaza
al otro, v al mismo tiempo lo evoca. Séle uno de los dos esta presente; el término
metaforizado, lo escuipe (v por eso mismo aun lo “representa” mas). Ejemplo: el
estereotipo citado con anterioridad, que coloca imagenes de Hamas en lugar de una
escena de amor (como en ¢l francés del sigle XV1I, ma flamme, por mon amour).

3. Contigitedad referencial + comparabilida discursiva, o metonimia puesta en
paradigma. Un elemento excluye a otro de la pelicula, igual que en 2, pero tales
elementos se¢ asocian en virtud de su contingliedad “real” o diegética, y no de su
semejanza ni de su contraste, a menes que no sea el acto paradigmatico €l que cree o
refuerce esta impresion de continuidad. Ejemplo: M un  asesino entre nosotros
o El vampiro de Diissidorf de Fritz Lang, que tras la violacion y muerte de la nifia por
M nos muestra la pelota de goma de la victima, abandonada por ella, que ha quedado
sujeta a los cables eléctricos.

4. Contigiedad referencial + contigiiedad discursiva o metonimia puesta en sintagma.
Los elementos se asocian del mismo modo que en 3, pero ambos figuran en la pelicula
¥ se combinan, *

Christian Metz elabord su propuesta de anélisis a partir de su formacion de lingtiista,
semidtico y psicoanalista, lo que le ha dado diversos conceptos para estudiar al cine. Metz
logrd relacionar estas tres disciplinas evitando caer en el deslizamiento de sentido en donde se
confundirian y mezclarian dichos conceptos.

Que nadie se extrafie si la semiologia del cine acaba, globalmente, apoyandose
cada vez mas en los textos de Freud que no parecen aludirla propiamente (estudios
tedricos y metapsicolagicos) y prescindiendo de aquellos otros que parecieran tener
una relacion méas directa con la temtativa, en su doble aspecto estético y
sociohistorico.*

La anterior afirmacién se ha visto confirmada durante los Gltimos afios en los mas
recientes estudios de la teoria del cine; de hecho los compiladores de diversos origenes, (de
Estados Unides Robert Stan y de Italia Franseco Casseti) parten del anterior desarrollo para
proponer que el inicio de la disciplina del cine se le debe a Christian Metz, quien con esta
propuesta fogra acotar los términos propios de la teoria del cine, dejando de lado los
prestamos tedricos de otras disciplinas de origen extracinematografico.

 Iidem, pig. 162 - 163,
“ Ibidem, pag. 30
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Por consiguiente, el uso del encadenamiento textual del psicoanilisis y del cine
utilizando solamente el modelo expresado en el nimero dos: La Comparabilidad referencial
~ comparabilidad discursiva, se motiva en que es ¢l mas Gtil para la investigacion.

Con el comentario sobre los encadenamientos textuales det psicoanalisis y cine
termina el recorrido conceptual del primer capitulo en donde anteriormente se comentéd sobre
el proceso de identificacidn en la teoria psicoanalitica det cine concretamente la identificacién
secundaria cinematografica.

De aqui se desprende la siguiente idea:

La identificacién secundaria cinematografica y los encadenamientos textuales del
psicoandlisis y cine son una representacion de la realidad y un proceso mental de esto altimo
es su relacibn con los estereotipos y arquetipos. Pues la informacién que procede de la
pelicula sea imdgenes y sonidos son decodificadas y vueltas a codificar por cada espectador.
Es decir:

La identificacion secundaria \
cinematografica

/

Representacién de la
realidad

Proceso mental

Los encadenamientos textuales del
psicoanalisis y cine

Arquetipo
Estereotipo

Aqui con el comentario sobre los encadenamientos textuales del psicoanalisis y cine
termina el recorrido conceptual donde anteriormente se comentd sobre el proceso de
identificacion en €l psicoanilisis, la identificacion secundaria, proyeccion, el estereotipo,
arquetipe en filosofia y sociologia y e uso del arquetipo y estereotipo en el cine, todo lo
anterior habré de ser el soporte tedrico de la presente investigacion,
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Por ahora ¢s convenicnte recordar cf primer esquema:

C1
COMUNICACION
Estereotipo
Arquetipo

Anlisis /
Cinematografico:

LC.S.
¢ Puesta en escena
¢ Punto de vista

s
i

i

i

i

i

[

{

|

i

i

:

! & Narracién: paradigma del
% personaje de Syd Field
i

{

i

|

i

i

|

¥

A

nalisis textual

N E

N

Identificaciones cinematogréaficas
1.C. (REPRESENTACION)
I.C. secundaria L.C.S.
Personajes estereotipos
Personajes personas

Encadenamientos
¥ textuales



CAPITULO 2

EL ARQUETIPO Y EL ESTEREOTIPO
DENTRO Y FUERA DEL CINE
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CAPITULO 2
El arquetipo y el estereotipo dentro y fuera del cine

2.1. Elorigen extracinematogrdfico del arquetipo y el estereotipo

Un proceso para originar la identificacion secundaria cinematogréfica tiene como
origen la estructura dramatica, pues lo que aparece en pantalla y 1a forma de verlo es resultado
de la historia que se plasmd primero en el guidn; asimisme cabe agregar la lectura de la cinta
que realiza el espectador es un procesc mental, el cual le permite crear y desarrollar la
identificacién secundaria cinematografica, dicho proceso mental tiene cierta analogia con el
mecanismo para crear, mantener y difundir a los estereotipos, que es el tema del presente
capituio

La relacién de identificacion secundaria cinematografica y el estereotipo se basa en:
A). Identificacion secundaria cinematografica y el estereotipo son representaciones de la
realidad. B). Ambas categorias son procesos mentales. Considerando esto se presenta el
siguiente esquema:

Identificacidn primaria + Procesos mentales
cinematografica + Representaciones

f—
\ / de la realidad.

Estercotipo filoséfico
Estereotipo narrativo
Estereotipo social

Este trabajo desarrolld mas la definicion del estereotipo en la dramaturgia, (pues resulta
ser la mds Otil para los fines de la investigacion) va que de este se desprende el estereotipo
cinematografico, pero también se descubrid que el estereotipo cinematografico comparta
algunas caracteristicas con el arquetipo y estereotipo en filosofia y del esterectipo en
psicologla social

Desde sus origenes el cine resultd ser un medio ideal para contar historas, presentando
una serie de personajes reales o ficticios, la mayoria de los cuales son esterectipos. La
entrada de éstos al medio se origind en las primeras series cinematograficas producidas
semanalmente, las cuales generalmente mostraban melodramas: historias y personajes
(estereotipos) tomados de la literatura popular surgida en Estados Unidos a principio del siglo
XX
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Para iniciar el recorrido scbre tres visiones sobre el concepto del estereotipo y el
arquetipo en el cine, se considera oportuno realizar la siguiente llamada de atencion: el
estereotipo y arquetipo serdn considerados para la presente investigacidén como formas de
representacién de la realidad.

De este modo, para el psicoanalista Carl Gustave Jung la concepcidn del arquetipo es
una situacion mas antigua que la teatral; se remonta a la primera narracion, a la narracion oral,
antes de la escritura, cuando se crearon y difundieron los primeros mitos, las leyendas de
todos los pueblos annguos Entonces, los arquetipos “son las imigenes primarias del
inconsciente colectivo.™

Los arquetipos son el punto de partida del simbolismo religioso, de la filosofia, de la
mitologia, las leyendas y el misticismo. Dicha tradicién al paso del tiempo y con sus debidas
modificaciones fue el punto de partida para la filosofia, y luego el teatro, de donde surge el
estereotipo para la narracién, con fines de identidad y motivos religiosos sirviendo lo mismo
para explicar el sentido de la vida que las leyendas y las ceremonias religiosas /misticas

De lo anteror se puede inferir una conclusidn provisional para la investigacién: el
paso del arquetipo al estereotipo en su sentido filosofico y refigioso se dio cuando el arquetipo
perdi6 toda su carga religiosa y conservo solamente parte de una tradicion.

La definicién de arquetipo para filosofia es “Modelo o forma primera, Es mas que
sindnimo amplificacidn, en sentido jerarquico, de lo que expresa la palabra idea en el
tecnicismo platdnico. Expresa, pues, el arquetipo las formas sustanciales {(ejemplares
eternosﬂy perfectos) de las cosas que existen de toda eternidad en el pensamiento
divino,

Por otra parte, basta sefialar que en su concepcién de arquetipo Platén demuestra que;

una idea estd mas cerca de la verdad cuanto més lejos se halla de los hechos.
(...) Asi lleva la abstraccién de la Dialéctica a regiones, en las cuales predomina el
mito y el simbolo; asciende indefinidamente el pensamiento, arrojando ¢f lastre de lo
real, aligera la natural gravitacién hac1a lo terrenal y nos introduce en la regidn del
suefio, del mito y de las generalidades.*

Lo expuesto hasta aqui se puede resumiir en la siguiente frase «todo arquetipo es
siempre una abstraccidn, es decir una representacion de la realidads, pues dado el momento
separa la idea del individuo y niega la existencia sensible, la cercena a sus cualidades

2 Murray Stein, Jung on curt, pg. 8.
“® Diccignario Enciclopédico Hispano-Amrmno pég. 107, tomo 2.
* Ibidem.
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particulares y luego que 1a ha dejado reducida a un molde vacio, la proclama principio tipico
y ejemplar de la realidad de las cosas sensibles.

2.2. Elestereotipo en la sociedad

Otro uso del estereotipo se encuentra en ta sociologia. Para esta explicacion se recurre
al texto de Sigmund Freud Psicelogia de las masas y andlisis del yo, parafraseando al
maximo la explicacion del padre del psicoanalisis, quien considera a la identificacion social
come este enlace o rasgo en comun, ¢l cual es completamente variable y se adapta a cada
héroe o conductor. La identificacion social no es necesariamente un sujeto, pues para la
organizacion y cohesién del grupo se puede sustituir al lider o conductor desde un rasgo
fisico hasta un ideal; pues el amor al interior del grupo hace surgir el sentimiento de
pertenencia.

La anterior definicin se relaciona con el cine mexicano en palabras de un conocedor
de 1a cultura naciona! como es Carlos Monsivais, quien dice:

Modos de actuar y hablar, gustos y codigos de costumbres, antes desconectados o
en conflicto, se¢ reunieron en el lenguaje con que las peliculas representaban la
irrupcién de las masas y legitimaban sus estilos de sentir y pensar.**

Se menciond que el cine es considerado como un medio de comunicacion masiva -
también se puede decn' que ¢l cine fue el primer espectaculo industrial {evento social) en la
historia de México," por otro lado los especticulos de dpera, carpa, comridas de toros,
contaban con un auditorio restringido,~ refuerza las normas sociales, es decir las formas de
comportamiento aceptadas por un grupo social, pues el cine .como medio de comunicacion es
regulado por el estado, pues estas normas les dan identidad y pertenencia a un grupo, eteétera,
durante un espacio y tiempo determinado.

Después de ésta visién del origen y funcionamientos del estereotipo en la filosofia y en
la sociologia, la presente investigacidn propone que la validez del estereotipo para la filosofia
y la sociclogia, radica en que para ambas el estereotipo es una representacion de la realidad;
sea en el orden filosofico como un significante de conocimiento en las diversa operaciones
logico cognoscitivas de la mente humana. Mientras que para la sociologia el esterectipo es
una representacion de lo que debiera ser la realidad

* Carlos Monsivais, "Notas sobre el estado, la cuftura nacional y las culturas populares”, en Cuadernos

Pobhcos o 30, pdg, 19,
% No se menciona masivo porque varias fiestas religiosas ya tenfan esa caracteristica.
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Y este valor de ser una representacion de la realidad es igualmente valida para la
definicién del estereotipo segin la sociologia a donde el uso y difusion del estereotipo es el
siguiente:

El estereotipo en términos formales de la sociclogia es una serie de imagenes mentales,
adquiridas en el transcurso de la vida, sobre lo que debe ser una persona, un grupo étnico, un
oficio. Las imagenes de las artes, de las filosofias sociales, de los codigos morales, de las
ideologias. Todos estos factores condicionan la representacion de como debe ser la
realidad, lo que sirve a los diversos grupos para comsolidar sus intereses de clase
dominante, ya que los estereotipos evitan la efaboracién de juicios.

2.3. Elarquetipo y el estereotipo en el arte

Una pregunta ha plantearse para comprender la funcion del estereotipo en el cine jcOmo se
relacionan el estereotipo y €l cine?

La respuesta a esta pregunta la brinda ¢l tedrico Fransesco Casetti “la imagen es sélo
una sustitucion de la realidad a través de su apariencia, que confiere presencia a objetos que
en realidad no estan.”"" Fs decir, la representacion en el cine es aquello (una imagen o sonido)
que estd en lugar del mundo real. La imagen filmica (sea 0 no, arquetipo u estereotipo) es un
simpte medio para fijar las apariencias.

Por otra parte la definicién de Casetti brinda elementos importantes los cuales deben
ser comentados a fondo: el cine como medio audiovisual recrea al mundo mediante la imagen
con movimiento y sonido; pero estos elementos son Unicamente el soporte, puss el cine desde
el principio buscd contar historias: desde la sencilla La llegada del tren (1895) de Louis
Lumiere hasta la barroca ET libro de cabecera (1999) de Peter Greenawy.

Ahora bien, el cine cuenta una historia mediante personajes, acciones, lugares, tiempos,
didlogos, musica; los anteriores elementos se pueden agrupar en dos: imé4genes y sonidos; que
son en los que se basa la narrativa, la ciencia que estudia la forma de contar una historia y
desde donde se cuenta, Entonces, cuando se ha tomado a la narrativa como campo de estudio
se plantez la sigutente pregunta ;cudl es el origen de la narracion antes de que apareciera el
cine?

T Francesco Casseti, Las teorlas cinematogrdficas, pag. 233.°
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2.4. Elarquetipo y el estereotipo en la narracion del cine.

La respuesta inmediata es el teatro y la literatura, sobre esta pista se llega a la tradicion
oral, donde aparecen los mitos “Arquetipos Eternos. Situaciones que han presidide las
historias de todos los tiempos.™**

Esta definicion de Umberto Eco sobre los arquetipos es aplicada al analisis del éxito de
la peficula clasica Casablanca (1942) de Michael Curtiz. Dicha metafora construida por Eco
como Arquetipos Eternos son las situaciones en donde se incluyen 2 los personajes v relatos,
que es el entramado narrativo del cine es decir, la maquinaria que mueve a los resortes de la
historia presentada en pantalla. En efecto, lo que hacen las mayorias de las peliculas es contar
historias, lo anterior es el punto de partida para comprender el papel de los estereotipos en €l
cine.

Los arquetipos ubicados por Eco en su anélisis de Casablanca, son;

Obligados a inventar sobre [a marcha, sus autores han metido de todo un poco en
la trama argumental, y para ello eligieron material del repertorio de lo tradicionalmente
aceptado. Cuando la eleccidn de lo ya aceptado es limitada, se obtiene un film
amanerado, de serie, o incluso Aitsch. Pero cuando lo aceptado se utiliza
verdaderamente todo, lo que se logra es una arquitectura como la Sagrada familia de
Gaudi. Se logra el vértigo, se roza 1a genialidad.

(...) se inicia en un lugar de por si magico, Marruecos, el exotismo comienza
cont un compds de melodia arabe que se esfuma en las notas de La Marsellesa, En
cuanto se enira en el local de Rick, escuchamos milsica de Gershwin. Africa, Francia,
Estados Unidos. En este momento entra en juego una intriga de Arquetipos Eternos.
Sitnaciones que han presidido las historias de todos los tiempos. Aunque habitualmente
para hacer una buena historia basta con una sola situacién arquetipica. ¥ sobra. Por
ejenplo, el amor Desgraciado. O la fuga. Casablanca no se contenta con eso: las mete
todas. Las ciudades el lugar de un Paso, ¢l paso, €l paso hacia la Tierra Prometida {...)
Para pasar, de la sala de espera a la tierra prometida hace falta una Llave Magica: el
visado En torno 2 la Conguista de esta llave se desencadenan las pasiones. El medio
para llegar a ta llave parece ser el Dinero (...): pero al final se descubrird que la Have
sdlo puede conseguirse a través de un Don (que es el don del visado, pero también es ¢l
don que Rick hace de su deseo, sacrificandose) Porque también esta historia de una
vertiginosa danza de deseos de los cuales sélo dos acaban satisfechos: el de Victor
Laszlo, el héroe purisimo, y el del joven matrimonio bulgaro. Tedos aquelios que tienen
pasiones impuras fracasan.

® Umberto Eco la estrategia de I ilusidn, pag. 288.
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Y por tanto, otro arquetipo, el triunfo de la pureza. Los impuros no alcanzaran fa
tierra prometida, desaparecen antes aunque alcancen la pureza a través del Sacrificio: he
aqui la Redencidn. Se redime Rick y se redime el capitan de la policia francesa.”

En el analisis de Umberto Eco sobre los usos de los arquetipos en Casablanca —abria
agregar que también se redime Ilsa a Luna (Ingrid Bergman)- se puede inferir la siguiente
premisa explicativa para el uso de los arquetipos: los arquetipos serian el primer modelo de
explicaciéon sobre los grandes enigmas que hicleron pensar al ser humano: la muerte,
nacimiento, sentimientos, estas dudas y sus posibles soluciones fueron representadas y
transmitidas mediante el uso de los arquetipos.

Con el paso del tiempo, estos fueron llevados al teatro y a la filosofia, representacién
mental que tuvo una evolucion y un modelo de transmision distinta, el cual ya no cuenta con
el peso magico religioso, a esta representacion se le llama estereotipo.

Eco realiza al inicio una llamada de atencion bastante interesante Aungue habituaimente
para hacer ung buena historia basta con una sola situacién arguetipica. Esta definicion es
vélida totalmente para e/ cine cldsico de Hollywood,™ que es el periodo de produccitn en el
cual se ubica Casablanca. Una rapida revision de los argumentos de las peliculas del cine
clasico de Hollywood da una lista limitada: terror, cine negro, comedia, pues como afirma
Eco basta una sola situacién lo cual se refuerza con 1a narracién en forma lineal.

Como es un lugar exdtico los personajes también deben de serlo Victor (Francia), Rick,
(Estados Unidos), por mencionar a dos de los mds importantes. El rol de los personajes
también se encuentra lleno de los arquetipos Victor Laszlo, el héroe purisimo, Rick el
aventurero ambiguo, Ingrid Bergman es la mujer fatal, Ia lista de los demds personajes que
aparecen en la cinta puede continuar.

El sacrificio como redencién entendiendo por ésta como el sacrificio de los intereses
personales por algo que ayude a la comunidad en el caso del Amor de Rick, quien deja a la
mujer que ama para que sirva a los intereses de la libertad. También el caso del capitin de la
policia francesa.

Después de haber leido a Eco en su anilisis sobre Casablanca y los arquetipos, los
cuales con el paso del tiempo se volverin estereotipos, se puede comenzar a construir en una
forma mas estructurada la relacion del estereotipo y el cine.

La dramaturgia sembré las bases de Ja narracién los cuales siguen vigentes hoy dia
(para los objetivos de la investigacidn por estructura dramética se entenderd Ia estructura

2 Ibiden. )
* Para mayor informacion sobee EX Cipe Cldsice de Hollywood de David Bordwell. Revisar 1 bibliografia
final, '
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basica de los procesos y los lenguajes estéticos tnicos del discurso narrativo del discurso
fiimico), entre las que destaca las caracteristicas del estereotipo en la investigacion:

[

Concepcidn estitica y banal de un personaje ¢ de una situacién En el teatro se
distinguen varios elementos estereotipicos: los personajes muy tipificados, [as
situaciones triviales y a menudo repetitivas, las expresiones verbales en formas de
clichés, la gestualidad poco imaginativa, la estructura dramitica y el desarrollo de la
accion sujeta a un modelo fijo. *?

Explorando lIas ideas del anterior parrafo se puede obtener la informacidn de que los
estereotipos no son Onicamente personajes, también se puede referir a situaciones, una
situacién que constantemerte se repite, los cuales desarrollan la  accidn siempre fijos a un
modelo ya establecido.

Las caracteristicas del personaje estereotipo para la investigacion son:

Hablan o actitan segun un esquerna conocido con anterioridad y repetitivo. No
tienen la més minima libertad personal de accidn, son Unicamente instrumentos
rudimentarios del autor dramatico (gj.; el militar, el fanfarrén). Su accién es mecénica,
¥y su retgito, un retrato robot. A menudo son el producto de una larga evolucién
literaria.

El estereotipo de un personaje es la distorsidn o exageracién de un rasgo moral, fisico o
psicoldgico conocido de antemano por el pablico y establecidas por la tradicién literaria.

También hoy dia existe una tradicion filmica de los estereotipos,™ la cual se puede
explicar principalmente por las condiciones del medio que origina una regresion, a la fase del
espejo, la cual hace que la identificacidn sea més creible.

A continuacién se presenta un esquema que ilustra la relacion entre los tres
estereotipos: social, filoséfico y cinematografico:

* patrice Pavis, Diccionario def teatro, pig. 194,
%2 fhidem. .
# Consultar en la bibliografia Jas obras de Jorge Ayala Blanco y Carlos Monsivafs.
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Estereotipo y arquetipo cinematografico

Estereotipo social: creencia que se

i bfico: una idea que .
El arquetipo filosofico: una idea q muestra en un patron de conducta

representa a un objeto

El estereotipo dramatico: una
representacion exagerada para
indicar una cualidad

Como muestra el diagrama el estereotipo cinematografico es la suma de las
caracteristicas de los arquetipos en filosofia y del estereotipo en sociedad, pues la imagen en
pantalla representa a un personaje el cual por sus acciones, vestuarios, didlogos coincider con
algunc de los modelos de representacidon mostrados por el cine de cémo deben de ser los
personajes, por ejemplo el cine comercial en contadas ccasiones ha presentado a un vampiro
pobre, pues casi todos los vampiros en las peliculas son millonarios.

2.5, El arquetipo y el estereofipo en el cine mexicano.,

Después de haber comentado el origen y uso del estereotipo en la estructura dramatica
(produccion del mensaje) se comentara la funcion de éste en el cine mexicano.

Los arquetipos en el cine mexicano han evolucionado en estereotipos, mediante el
mismo proceso que experimentd el arquetipo en filosoffa, pues la constante repeticién de
historias y personajes a la postre les costd fiierza e impacto (a los temas y personajes). Por eso
en mi épinion al hablar de arquetipos en el cine mexicano se tendria que hablar de aquellos
personajes y los temas de las primeras peliculas mexicanas hasta mediados de los afios
cincuenta. '

Un ejemplo de lo anterior en el cine mexicano fueron las peliculas de la comedia
ranchera: Alid en el rancho gremde (1937) de Fernando de Fuentes, Los fres Garcia (1946)de
Ismael Rodriguez, Dos tipos de cuidado (1952) de Ismael Rodriguez; No desearas a la mujer
de ti hijo(1950) de Ismael Rodriguez, La ley del monte (1979) de Alberto Mariscal. En
términos formales la narrativa de todos los personajes de las peliculas mencionadas se
pueden clasificar de fa siguiente forma: la buena ingenua / tonta, la mala afractiva y
promiscua, los ricos abusivos y los pobres desvalidos, las mujeres generalmente pasivas, los
hombres que denotan accion.
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Tres de las peliculas sirven de cjemplo para demostrar la evolucion del estercotipo en
el cine mexicano: si en Alld en el rancho grande los personajes se pueden considerar como
arquetipos, pues fueron los modelos a seguir por las demas cintas del mismo género, en Los
tres Garcia comienza la transformacion del arquetipo al “personaje convencional que posee
caracteristicas fisicas, psicolégicas o morales conocidas de antemano por el pablico.”**
Mientras la cinta La ley el monte es el ejemplo det uso del estereotipo filmico. Lo anterior
confirma que con el paso del tiempo un arquetipo se puede volver un estereotipo.

El esterectipo cinematografico se caracteriza por poseer tres cualidades por lo demas
propias que son: “la banalidad, la superficialidad y el caracter repetitivo.”” Las tres
singularidades del estereotipo se demuestran en la imagen de los personajes en pantalla, por
gjemplo: el buen bandido, la prostituta de gran corazdn o el cientifico loco, solamente por
mencionar algunos casos sin fundamentos racionales o pasionales para su comportamiento;
ademds, hay que agregar que las caracteristicas de banalidad y superficialidad se repiten
constantemente ¥ por eso se vuelven reconocibles en la pantalla,

Por un lado, el estereotipo es utilizado por los escritores para diversos fines en [a
estructura dramdtica (mas adelante se comentard); por el otro no puede formar parte de un
universo realista, pues los estereotipos son el resultado de un juicio severo de su autor sobre la
naturaleza humana.

Ahora bien, el cine resultd ser el medio ideal para narrar el enfrentamiento entre el
bien y el mal, uno de los temas universales de la humanidad. Primero fue en el plano
animista, luz contra noche, después Dios versus Diablo, o la virtud contra el pecado, que
luego evoluciond ciencia contra supersticion. En esta batalla se reproducen los diversos
intereses y temores de la sociedad con sus variantes de tiempo y espacio. Esta division del
bien y del mal luego se traspusc al orden social, creando el concepto de nosotros y ustedes:
nosotros estamos bien ustedes estin mal.

Un gjemplo de lo anterior ¢s la cinta Gaught in a cabarer (1914) de Herry Lehman,
donde el protagonista, Charles Chaplin, refleja bondad en las lineas de su rostro; la heroina
proyecta un caricter de inocencia, que se reconoce en sus bellas facciones, y el villano
muestra una maidad reflejada en los toscos rasgos de su cara, cubierta de una espesa barba.
Este ejemplo sirve para demostrar que los estereotipos en €l cine se reconocen por sus
acciones e imagen en pantalla, y dichos perscnajes son construidos mediante unos cuantos
£a5g0s.

Es oportuno realizar la siguiente observacién “Son muchos los datos que sugieren que
los estereotipos no aparecen de cualquier forma en los libros y en las pantallas, sino que son
fruto de un amplio consenso que los impone come ciertos.™® Lo anterior sugiete que el origen
de los estereotipos es de diversa indole, pues éstos ya habian surgido desde mucho tiempo

* 1dbiem, pég. 514.
3 Thidem,
* Richard Dyer, Clye y komosexualidad, pag. 69.
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antes de que eparecieran los medios de comunicacién masiva entre los cuales se encuentra el
cine.

El cine, como las demas artes, desde su inicio, en la actualidad y en el futuro brinda a
sus consumidores Ja identificacion - proyeccion del piblico hacia sus personajes, con lo cual
se desarrollan los estereotipos filmicos

El cine es un medio de comunicacion que ha creado y difundido una gran serie de
estereotipos que s¢ basa en la narracion y la iconografia; el aspecto iconografico
emplea toda una serie de signos visuales y auditivos que se pueden considerar que sitha
al personaje de manera rapida y econémica en la historia.”’

Considerar al cine como una accidn comunicativa provoca clastficar una historia (el
mensaje), y la cual se puede dividir en dos elementos: narracior, es decir, lo que se cuenta, y
la manera de representarla en el aspecto visual.

A lo anterior se aumentan las condiciones del medio (una sala, por gjemplo) y la
duracion del relato, por eso el cine utiliza toda una serie de estereotipos (los cuales pueden
tener 0 no su origen en el aspecto sociologico, psicoldgico v estético) para poder ubicar al
espectador dentro de la historia y en relacion con los personajes de ésta.

2.6, El estereotipo y el Star system

La asistencia del piblico a las funciones de cine con el fin de aprender, evadir la
realidad, entretenerse, entre otros; ya se realizaba con el teatro, la literatura, la opera; pero con
el cine los efectos alcanzaron caracter industrial en un tiempo menor. Este caracter masivo del
auditorio y la influencia de la vida de los artistas como modelo, origing el fendmeno social
Hamado Star spstem, .

El Star system o sistema de estrellas es uno de los temas que han sido estudiados desde
el principio del cine, y es Georges Sadoul quien menciona el origen y caracteristica del
sistema de estrellas:

Después de las extravagancias de Griffith, la finanza no confié tanto en los
realizadores como en las vedettes. Estas fueron instrumentos o marcas de fabrica. Los
verdaderos amos de los films fueron desde entonces los produccerds, hombres de
negocios apreciados o elegidos por Wall Strett. Los directores de escena los operadores
o los tramoyistas. Bajo la amenaza tactica de una rescision de contrato, los productores

% Tbiderm, phg. 79.



37

quitaron a los director la mayor pane de sus antiguas prerrogativas: eleccion del asunto,
vedettes, técnicos, elaboracion del guidn y de la edicidn, revisidn de las escenografias,
de los vestidos, etcétera.

El productor se convertia asi en gl amo de todos los elementos del éxito o del
fracaso artistico. La preocupacion del rendimiento lo dominaba: su consejo de
administracion evaluaba su wvalor en porcentaje de beneficios. Su guia fue
exclusivamente la box office, la taquilla. Preocupaba poco el juicio de la critica
independiente, Entonces casi no existia en los Estados Unidos.

Pero el productor permanecia en la sombra. La vedeffe era la fachada de
Hollywood, ¥ el Star system la base de su dominio mundial, la llama de los admiradores
era alimentada con millones de fotografias dedicadas; la publicidad cred alrededor de
los idolos una atmosfera de leyenda, Sus amores, sus divorcios, sus tocados, sus casas,
sus animales favoritos, se convirtieron en asuntos de interés vy de discusiones para
paises enteros. El sistema tendia hasta a transformar en verdaderas divinidades a
Rodolfo Valentino, Mary Picckford, Douglas Fairbanks, Gloria Swanson.*

Georges Sadoul menciona el verdadero origen del Star system: la bisqueda segura de la
ganancia economica. La extravaganciz que menciona de D. W. Griffith se refiere a la
produccién de Intolerancia (1915) E’éﬁml_gx_gn_dia-una obra maestra, pero cuando se
estrend fue un rotundo fracaso econdmico por la propuesta estilistica de vanguardia para la
época.

Por eso las compafiias productoras tomaron come modelo guta a la ganancia econdmica;
o las entradas en taquilla; y 1a forma mas practica para esto fue el Star system, que se basaba
en crear toda una cultura, una forma de vida que estuviera pendiente de la vida de los actores
que aparecen en la pantalla. Claro que con la ayuda de otros medios de comunicacidn, como
la radio, television, prensa.

El Star system convierte en divinidad a cualquier actriz o actor, pues le crez un estilo de
vida diferente del resto de las personas, viven en castillos medievales, en residencias alejadas
del resto de los mortales, en medio.de algin sitio paradisiaco, disponen de todos los bienes
materiales que cualquiera desea poseer, les atribuyen romances con otras estrellas con
quienes cientos de admiradores suefian, Y por (itime solamente son visibles en las peliculas,
donde dan vida a los suefios més anhelados del ser humano,

El fenémeno del Star spstem se sustenta precisamente en la caracterizacidn de los
actores en pantalla que interpretan a los estereotipos, tanto por su imagen como por sus
acciones, con los que el piblico se identifica plenamente. Un ejemplo del Star system y del
estereotipo en cine s el latin fover representado por Rodolfo Valentino, a este personaje se

* Georges Sadoul, Historia del cine mundial, pig. 189-190,
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le atribuy6 el peder para despertar pasion en todas las mujeres, dicho estereotipo continfia
vigente hoy en la imagen de Antonio Banderas, por mencionar un ejemplo.

La mayoria de las cintas del sistema de estrelias presentaban  estereotipos que
iban del vaquero norteamericano al toréro espafiol. Lo anterior demuestra que el cine no
pudo escapar a los intereses econdmicos y politicos de fas diversa sociedades en donde se
encontraba, pues tesultar que en la mayoria de las ocasiones el esterectipo filmico es un
apoyo para los intereses ideologicos y econdmicos de los grupos de poder, aunque de forma
inconsciente {la mayoria de los productores eran y son de la iniciativa privada).

El vso de los estereotipos en el cine no solamente corresponde a la ideologia
dominante también tiene un uso muy practico, como se comenta enseguida

Mediante fos estereotipos® los publicos reconocen situaciones y personajes que
les permiten ¢l disfrute de la trama. Las peliculas requieren de simbolos que den
cuenta en forma inmediata y contundente de las situaciones que narran y los
estereotipos cubren esta funcion. Las imigenes de campos floridos o mares
tormentosos, por ¢jemplo son metaforas de los estados de dnimo.*®

~ El anterior comentaric sobre €l uso practico de los estereotipos en la narracién
cinematografica demuestra por un lado su necesidad para transmitir informacion estados de
animo en poco tiempo y sin recurrir a los didlogos eternos (tipo telenovela de Televisa o radio
novela). Es necesario recordar que la esencia del cine es la imagen. Incluso e espectador de
cine de principios del siglo pasado ya contaba con toda una serie de antecedentes visuales,
coma los signos de sefiales urbanas

2.7. Los diez puntos bdsicos para saber qué es un género
cinematogrdfico

El Star system y su relacién con el estereotipo cinematografico se fomenta en el
aspecto externo, es decir €l actor y su relacion con el piblico. Ahora se tiene que explicar la
relacion del actor y el cine o mejor dicho con el género cinematogréﬁco' ipero qué cosa son
los géneros cinematogrificos y cémo se relaciona un género cmematograﬁoo con €l
estereotipo? .

* En el cine el uso de los estereotipos es 1mporla.nte porque permite la identificacién y propicia el
reconocimiento la cursiva es mia
% Yulia Tiflon, Los rostros de un mite, pag. 21.
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Antes de responder & las anteriores cuestiones se realiza la siguiente llamada de
atencion: “los teoricos no han conseguido producir un mapa coherente del sistema de
géneros, y ninguna definicion estricta de un solo género ha sido ampliamente aceptada.”® El
antertor comentario pone al descubierto una de las mayores contradicciones conceptuales de
la teoria cinematografica, pues cualquier disciplina que aspire a ser cientifica tiene como uno
de sus puntos de partida realizar una clasificacion de su objeto de estudio,

Lo anterior indica el grado de diversidad del cuerpo de investigacion; Jues cOmo se
puede catalogar a las cintas que abordan un mismo tema en diferentes formas,™ por ejemplo
el impacto de los medios de comunicacion en [a sociedad. Algunos titulos para ilustrar son
los siguientes: F! cindadano Kane (1941} de Orson Welles, Ocho y medio (1963} de Federico
Fellini, £/ escandalo (1999) de Mike Nichols, Poder (1989) de Sidney Lumet.

Sin embargo, existen importantes intentos por sistematizar el estudio de los géneros
como: los siguientes puntos propuestos por el tedrico estadounidense Rick Altman:

El género es una categoria 0til, porque pone en contacto multiples intereses.
La industria cinematografica define los géneros, la masa de espectadores
los reconoce.

Los géneros tienen identidades y fronteras precisas y estables.

Cada pelicula pertenece, integra y permanentemente, a un género.

Los géneros son transhistéricos.

Los géneros siguen una evolucion predecible.

Los géneros se localizan en un tema, una estructura y un corpus concreto.
Las peliculas de género comparten ciertas caracteristicas fundamentales.

La funcién de los géneros es ritual e ideologica.

0. Los criticos de los géneros estin distanciados de la prictica de los
géneros. '

B —
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La aplicacion de los anteriores puntos a las peliculas del cine mexicano clasico sirvié
para comprender por qué se considera que las peliculas de Hermosillo desmitifican a los
estereotipos cinematograficos:

El género es una categoria il porque pone en contacto miiltiples intereses: “Seghin la
mayoria de los criticos, los géneros aportan las férmulas que rigen a la produccién; los
géneros constituyen las estructuras que definen a cada uno de los textos; las decisiones de
programacion parten, ante todo, de criterios de género; la interpretacion de las peliculas de
género depende directamente de las expectativas del piiblico respecto al género™ en este

5 David Bordewell, £ significado del film, pig. 168.

& Regresando al tema de la investigacién: se descubrié que el desarrollo del estereotipo cinematografico se
relaciona con tres aspectos ligados entre si los cuales por momentos pierden sus fronteras y son: a). El desarrollo
del cine como mexdio narrativo, b). El proceso de produccion de peliculas y ¢). El reconocimiento del espectador.
® Rick Altman, Los géneros cinematogrdficos, pg. 32 -52.

™ Ibidem, pig. 32.
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contexto se puede ubicard al género cinematografico como el comodin entre los diversos
sectores del cine: publico, productores, analistas, pues algunos los producen otros lo ven y
algunos mas lo analizan.

La industria cinematogrdfica define los géneros: la masa de especladores los
reconoce: Se vuelve a retomar el aspecto anterior y se hace hincapié en el cardcter industrial
del cine,” pues l1a produccidn masiva de un producto (peliculas) se basa en la busqueda de
una ganancia econdmica y el publico para consumir el producto, que ha de reconocer
facilmente las cualidades del producto.

Los géneros tignen identidades y fronteras precisas y estables: Las cuatro cualidades
propuestas por Carlos Heredero F. y Antonio Santamarina [, fconogrdficas. 2. Narrativa.
3. Dramdtica. 4. Estrictamente visual (mas a delante se amplian estas categorias),

Cada pelicula pertenece, integra y permanentemente, a un género: La construccion de
los diversos céanones donde se ubican a las peliculas representativas de géneros
cinematograficos tiene como limites todo o nada si cumplen o no con las cuatro categorias
propuestas ‘

Los géneros son transhistdricos: Las cualidades que dan forma y sentido a los géneros
cinematograficos se consideran mas alla de los factores temporales. En el uso de los
estereotipos como del personaje pobre pero honrado aparece en los afios cuarenta con la
pelicula Nosotros los pobres (1947) de Ismael Rodriguez, y su utilizacion continua hasta en el
cine de los afios noventa como lo ilustra la cinta Se equivocd la cigiiefia (1992) de Maria
Elena Velasco,

Los géneros siguen una evolucion predecible: (El parrafo anterior contradice a este
pues los termino franshistérico y evolucion se contradicen? La respuesta se encuentra en el
adjetivo  calificativo predecible: los cambios y modificaciones en los géneros
cinematograficos buscan mantener la atencion del espectador, pero dandole referencias, Por
¢jemplo, en las peliculas mexicanas de luchadores las primeras historias eran protagonizadas
por hombres, como La bestia magnifica (1952) de Chano Urueta, y luego tuvo a mujeres de
protagonistas tal es el caso de Las luichadoras contra la momia (1964) de Rene Cardona,

Los géneros se localizan en un tema, una esfructura y un corpus concreto:
Nuevamente las cuatro categorias de Carlos Heredero F, y Antonio Santamarina vuelven a
marcar y recordar las diferencias entre los diversos géneros.

Las peliculas de género comparten ciertas caracteristicas fundamentales: De la
misma forma en que las cuatro divisiones de categorias sirven para reconocer a las peliculas

% Consultar pdg. 3 de la introduccién.
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que forman un género, también sirven para saber cudles son los puatos que comparten entre
ellas. Un ejemplo de esto son las peliculas de rumberas, que narrativamente comparten la
misma estructura; caida y asenso de la protagonista una joven inocente cae en desgracia, léase
pierde su virginidad, y tiene que vivir prostituyéndose hasta que el amor de ur hombre la
salva.

La funcicn de los géneros, es ritual e ideologica: Después de las discusiones
bizantinas de que si el cine y concretamente, ir al cine a ver una pelicula es un ritual o
reproduccion ideologica, se considera que mezcla las dos categortas, pues el nombre de un
director v el de los actores prepara de forma inconsciente al espectador sobre lo que le espera
al apagarse la luz en la sala cinematografica: por ejemplo la historia llena de efectos
espectaculares en ¢l caso de una pelicula de Spielberg, o golpes y patadas si aparece Steve
Segal. ‘

Los criticos de los géneros estdn distanciados de la practica de los géneros: Se puede
considerar que el critico cinematogréfico en general y a escala mundial esta alejado de la
prictica de los géneros cinematograficos, entendiendo a ésta como la posibilidad de ver las
peliculas en salas privadas o en funciones de prensa; en una palabra, alejado de las salas
cinematograficas comerciales y de las reacciones espontdneas del ptiblico al ver la cinta %

2.8. Las caracteristicas del estereotipo y del género cinematogrdfico

El estereotipo cinematografico puede crear en el imaginario e inconsciente del espectador
(individual o colectivo) una configuracion textual basada en una serie de expectativas:
iconogrdfica, dramdtica 'y estrictamente visual al momento de conocer a un personaje, actor
0 en determinado tipo de historias

La configuracidn textual de aquellas formas y la creacién de sentido generada
por la articulacién lingiistica del modelo genérico descansa sobre una compleja serie
de intermediaciones, tanto individuales como colectivas, que dan lugar a otras tantas
dimensiones creativas: iconogrdficas (decorados, objetos, vestuario, arquitectura,
vrbanismo), narrativa (estructura, elipsis, arliculacion temporal), dramdtica
(arquetipicidad y funciones de los personajes, desarrollo de las situaciones) y
estrictamente visual (iluminacion, fotografia, encuadre, fuera de campo, angulos y
movimientos de cdmara, planificacién, montaje interno y externo). Facetas cuya
articulacion unitaria engendra la capacidad codificadora del género sobre la que
descansa la enunciacién propiamente dicha.*’

 Todo lo anterior sirve para ubicar4 al estereotipo cinematografico como ¢l cormodin de la industria del cine en
cuanlo a las posibilidades que liene unir critetios sea en ¢l momento de Ia produccién entre guionistas,
directores, actores, a la hora del reconocimiento, ectura ¢ estudio pues ¢l espectador, disifvuidor ¢ analista

¢ Heredero F. Catlos y Santamarina Antonio, EY cine negro, pig. 20 - 21. .
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Carlos Heredero F. desarrolla este concepto después de haber realizado una amplia y
profunda revisién del cine negro, que cronologicamente comprende de 1930 — 1960, pues
Heredero toma como universo de estudio solamente al cine con tema de gangster producido
en Estados Unidos, sin tomar en cuenta la nacionalidad de los directores extranjeros como el
caso de Fritz Lang por mencionar uno de los mas célebres, lo mismo se puede aplicar a los
guionistas, directores de fotografia, actores.

Ia propuesta de Heredero nace de una observacién critica donde se buscan los signos
y las relaciones que permitan la identificacion basindose en las técnicas de analisis
cuantitativo y cualifativo que aplicod a su universo de estudic (un total de 200 peliculas). En
términos formales de analisis del film, se puede considerar que Heredero. Ha desarrollado una
propuesta seria de metodologfa pues su propuesta tedrica abarca varios niveles de categorias
de reconocimiento, fas cuales se pueden interpretar de la siguiente manera:

Iconogrificas. Decorados, objetos de vestuarios los wesfern son los mas reconacibles
visualmente por los pueblos de madera, las llanuras las ropas, los caballos, las armas de
fuego. Por ejemplo La diligencia (1939) de John Ford a Los Imperdonables (1998) de
Clint Eastwood.

Narrativa. En todas las cintas de aventura, la estructura es la siguiente la primera vez que
aparczca, ¢l malo hiere al bueno, y la segunda vez el bueno cobra venganza en Tiburdn
de Steven Spielberg (1977). U otro tipo de narracién es el cine de gamgster a donde la
narracion frecuemte es el acenso y caida del hampén, por ejemplo Cara cortada (1936)
de Brian de Palma

Dramidtica: En [a mayoria o en casi todas las cintas de gangsters y detectives, el protagonista
principal no tiene padre en Buenos muchachos Ray Liota (1990) de Martin Scorsese en £/ -
padring (1972) de Francis F. Coopola, Don Corleone (Marlon Brandon) ambos personajes
son huérfanos; £/ padrino 1 (1974) de Francis F. Coopola, para que Tony (Al Pacino) se
vuelve el Don su padre tiene que morirse. Asimismo todos los personajes aqui
mencionados son inmigrantes primera o segunda generacion. :

Estrictamente visual. lluminacion: en la mayoria de las cintas de terror las escenas fuertes
son de noche y en lugares oscuros o clarcoscuros, como en Pesadilla en la calle del
infierng (1984) de Wes Craven es un eiemplo de lo anterior, ademds un recurso muy
utilizado para indicar la demencia o maldad de un personaje es el plano holandés: plano
inclinado hacia un lado.

Ejemplos significativos del uso del esterectipo cinematografico y su identificacién
(reconocimiento por parte del espectador) se da en las peliculas de Romanos, como lo
menciona Roland Barthes:
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En el Julio César de Mankiewicz, todos los personajes tienen flequillo sobre la
frente. Unos lo tienen rizado, otros filiforme, otros en jopo, otros aceitado, todos fo
tienen bien peinado y no se admiten los calvos, aunque fa Historia romana los haya
proporcionado en buen mimero. Tampoco se salvaron quienes tienen poco cabeilo v el
peluquero, artesano principal del film, supo extraer en todos los casos un ultimo
mechdn que alcanzd el borde de esas frentes romanas cuya exigiidad siempre ha
indicado una mezcla especifica de derecho, de virtud y de conquista.

(Pero qué es lo que se airibuye a esos obstinados flequillos? Pues ni mas ni
menos que la muestra de la romanidad. Se ve operar al descubierto el resorte
fundamental de! especticulo ef signo. El mechon frontal inunda de evidencia, nadie
puede dudar que esta en Roma, antafio. Y esta certidumbre es continua: los actores
hablan, actian, se torturan, debaten cuestiones “universales”, sin perder nada de su
verosimilitud histérica, gracias a ese emblema extendido sobre la frente (...) donde
los romanos son romanos por e mas legible de los signos, et cabello sobre la frente.®®

Esta forma de estereotipo se considera dramatica pues se refiere al personaje. El uso
del flequillo como signo de los estereotipos en el cine puede rastrearse en diversas peliculas
Clegpatra (1963) de Joseph L.Mankiewski, Espartace (1960} de Stanley Kubrick, Ben — Hur
(1959%) de William Wyler y Gladiador (1999) de Rydley Scott.

El objetivo de este recorrido sobre las tres visiones de filosofia, psicologia social y
narracion entorno a la nocidn del arquetipo que se convirtid en estereotipo, fue demostrar que
la estructura del cine tiene la posibilidad de realizar la identificacién secundaria
cinematografica mediante el use de personajes que sean arquetipos y estercotipos en la
narracion audiovisual del cine.

De esta relacion entre fa identificacion cinematografica secundaria y los arquetipos y
estereotipos, se desprende que el mecanismo de 1a identificacion cinematografica secundaria
es un proceso psiquico de la que sucede en la mente del espectador, dicho proceso es el
mismo para la permanencia de los estereotipos ¢n cualquier sociedad.

También que el estereotipo cinematografico es el resultado de sumar las caracteristicas
del estereotipo en filosofia y el estereotipo social, como se ilustra en el siguiente esquema.

8 Roland Barthes, Mitologfas, pig, 28 ~ 29,



Estereotipo en filosofia
—» estereotipo en la narracion
Estereotipo social.

Estereotipo cinematografico

[dentificacion secundaria
cinematografica

Género cinematografico
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CAPITULO 3

3.1. Instrumentos metodoligicos para estudiar las dos cintas de Hermosillo

Para esta investigacion se anaiizaron los dos personajes principales de las cintas La pasion
segiin Berenice y Las apariencias engaitan para mostrar la hipotesis presentada en la
intreduccion, y la cual es:

Las cintas escogidas de Jaime Humberto son una represeniacion cinematografica de
personajes no  estereotipos clésicos procedentes de la provincia urbana mexicana
contemperanea, concretamente una mujer, un homosexual y sus respectivos deseos sexuales.
El discurso filmico de Hermosillo se caracteriza porque los personajes son movidos por el
deseo sexual® En consecuencia, rompen con la representacion clasica de los estereotipos
filmicos presentados en el cine nacional.

Se entendi6 al cine como un texto con lenguaje propio. Ademas, se considerd como
un documento en donde se pueden ver las caracteristicas culturales de la socledad, en el
proceso evolutivo cine se puede reflejar los diversos deseos y temores de la sociedad, esto se
demostréd en el tratamiento de las peliculas comparadas. Debido a esto se recurrio a realizar
una visién de la filosofia, la psicologia v la narracién, al comentar sobre ¢l origen y funcién
del arquetipo y estereotipo fuera y dentro del cine.

S . .o . Personaje cinematografico Estereoti
La identificacién secundaria cinematografica )¢ Ci grd Hpo
< . ) _ Personaje cinematografico Arquetipo
Género cinematografico ‘

Tema cinematografico /

Representaciones

/

El paradigma del personaje de Syd Field

Puesta en escena.

La comparabilidad referencial + comparabilidad
discursiva

Secuencias

Para encontrar y probar que ambas
cintas comparten el tema/metafora
del erotismo como forma de rebeldia

“El cardcter del deses sexual para la investigacitn serd el signiente: ¢l caming que conduce a la libido; Ia libido
es la energia que nos impulsa a buscar situaciones sexuales, que nos den placer y satisfaccién, Su aparicion soele
estar circunscrita a determinadas circunstancias decodificadas como erdticas para cada persona, ¢on una carga
cultural.
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3.2. Aplicacién de los dos conceptos de la teorla psicoanalitica del cine a las
dos cintas de Hermosillo

Hay un tema comin en las dos peliculas de Hermosillo: el deseo sexual y la blisqueda
por satisfacerlo en su presentacion de rebeldia, es decir, el no sometimiento ante la moral
dominante. Una posible forma de entender cdmo dos personajes no estereotipados cuestionan
los valores representados por los estereotipos del cine nacional ¢s tomando los conceptos de la
teoria psicoanalitica del cine: identificacion secundaria cinematografica y encadenamiento
textual, en donde la metafora visual es representacion del deseo.

Con base en el encadenamiento textual denominado la Comparabilidad referencial +
comparabilidad discursiva se estudio codmo una imagen o sonido toma el lugar de otro y se
vuelve su equivalente en la narracion cinematografica, pues ambos elementos estan al servicio
de la historia de la cinta.

Pero antes de continuar es necesario aclarar jqué es la metafora en el cine? Segin el
tedrico francés Marcel Martin, la metafora es “la yuxtaposicion mediante el montaje de dos
imagenes cuya confrontacidén debe producir en la mente del espectador un golpe psicolégico
cuyo fin es facilitar la percepc:on y la asimilacion de una idea que el realizador quiere
expresar a través de la pelicula.””

A la idea de que la yuxtaposicién de dos imdgenes o sonidos produce [a metéafora en el
cine, se le agrega otra que ¢l objetivo de Ja metafora es acelerar y reafirmar el proceso de
identificacidén secundaria cinematografica, un ejemplo es €l montaje_paralelo al inicic de la
pelicula Matador (1986) de Pedro Almoddvar por un lado se ve la clase de faena impartida
por Diego (Nacho Martinez} y la estocada final. La otra accién realizada por Maria Cardenal
(Assumpra Serna} que seduce, viola y mata & un desconocido al que aborda en la calle.

Las dos acciones de la pelicula producen “en la mente del espectador un golpe
psicolégico” ™' como menciond Marcel Martin, lo cual permite que se facilite fa percepcion y
la asimilacion de una idea, la idea de que a Marfa y Diego les resulta igual de excitante ef
sexo y el asesinar. Pues en el aspecto técnico y practico del cine ambas acciones no duran
mis de tres minutos, y el espectador logra entender (aunque no comparta) la idea de
Almodbvar, el realizador quiso expresar a través de las primeras imagenes de la pelicula que
hay seres para los cuales las Uinicas emociones que valen 1a pena son el sexo y la muerte.

Después de esta afirmacién hay que decir: la identificacién secundaria es necesaria
para la creacion de metdforas en la narracién cinematografica porque las diversas acciones,
frases y objetos en ella siempre recaen sobre un personaje (sin importar que éste no sea

’* Marcel Martin, £l lenguafe del cine, psg. 102. :
™! No existe otra expresién mejor para describir el proceso que incluye  las identificaciones cinematogrificas y
todas las operaciones cognitivas que permiten darle sentida al relato cinematografico,
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humano) por ejemplo en la cinta EI chacal (1999) de Michael Caton Jones. Un documental
en television con una voz en off menciona las caracteristicas instintivas def Chacal traicionero
y pendenciero, luego se ve la figura del Chacal (Bruce Willis) fos instintos del animai han
sido trasladados al hombre esto se confirma cuando se le escucha decir que ¢s un  asesino
profesional.

Otro nivel de construccién de la metafora en el cine es por medio de la estructura
dramatica y la repeticién:

La repeticion (de un hecho, una informacién, un rasgo de caricter, etc.) que es
uno de los medios basicos de la narracion.

a) Primero, como medio de instalar adecuadamente ciertas informaciones y
ciertos datos, de ambiente, de cardcter, de situaciones, etc., necesarios para
la eficacia del relato.

b) Después, como medio para dar un sentimiento de urtidad.

¢) Entercer lugar, para dar el sentimiento... de lo que cambia.”?

La cinta Los otros (2001) de Alejandro Amerndbar, por ejemplo ilustra estas tres
funciones de la repeticidn a partir de la estructura dramética, las cuales sirven para crear la
metéfora. En la pelicula existe desde el principio referencia hacia las convenciones de las
peliculas de terror: casa embrujada, oscuridad, dislogos sobre la muerte, ruidos y acciones
producidos por seres que no se ven, un athum con fotos de muertos.

Por otra parte, al mencionar acciones y el vestuario son parte de 1a puesta en escena;
que incluye todos los aspectos de la imagen cinematografica. Lz puesta en escena de Los
oiros se centra en la casa con los interiores claustrofobicos sugieren la idea de un sepulcro:
espacios cerrados. Todos estos elementos narrativos y de puesta en escena se van
proporcionando en pequefias dosis a lo largo del film.

Ademas, durante la historia Grace (Nicole Kindman} y sus hijos piensan que son
victimas de los fantasmas, pues escuchan ruidos que nadie hace, los nifios ven a personas que
no viven en la casa, se mencionan constantemente referencias biblicas sobre la muerte, el
paraiso y el infierno. Toda esta informacion prepara al espectador para el “giro de tuerca” que

. se descubre que Grace y sus hijos son en realidad los fantasmas y quienes ellos crefan que
eran los espectros son los iuevos habitantes vivos de la casa

" Michet Chion, Como se escribe un guidn, pég. 184
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Concretando, a repeticion en el cine se da porgue la informacion se pierde facilmente
debido al alto grado de informacién visual y sonora presentado en poco tiempo de duracion de
la cinta (una hora y media en promedio), por eso no sblo no se debe acumular demasiada
informacion, ademas, hay que tratar de repetir aguellas que es indispensable y para evitar el
cansancio en el espectador, la repeticion debe hacerse con variaciones: algunas veces en
forma de dialogos y en acciones, otras en decorado o0 musica, pues le da mas fluidez al
relato.

Por lo anterior se comprende que la repeticion de temas, frases, més la puesta en
escena y diversas acciones en una misma cinta sirven para crear uma metafora
cinematografica.

Pero, ;como hacer una correcta lectura de las metaforas en el ¢ine? De nuevo Marcel
Martin:

Al estudiar los caracteres generales de la imagen, dije que se relacionaba en
forma dialéctica con ¢l espectador en un complejo afective e intelectual, y que el
significado que adquiere en pantalla dependia casi tanto de la actividad mental del
espectador como de fa voluntad creadora del realizador.

Martin coincide con varios aspectos desarrollados por Casetti en su propuesta de
comunicacion: el aspecto basico de la comunicacién es la interaccidén entre individuos
{espectador y realizador), la actividad mental del espectador (identificacién secundaria
cinematografica, preconciente e imaginario) y la voluntad creadora del realizador, ambos
procesos mentales con base en el bagaje cultural de cada uno. De hecho no importa que el
espectador que no cuente con un bagaje cultural muy amplio; sino que relacione los elementos
visuales y sonoros presentados, si bien no asimilar toda la extension de la metdfora en el
universo ficcional de 1a pelicula, por ejemplo:

En la cinta Mi encuentro commigo mismo (2000) de Thon Torlbiten al principio de la
historia s¢ presenta la personaje Rusty (Bruce Willis) como un asesor de imagen, por el otro
lado se presenta una avioneta biplano la edicion muestra a los dos en posicién contraria Rusty
de izquierda a derecha el la avioneta al revés por eso se intuye (complejo afectivo e
intelectual) se supone que el director era consciente de esta relacion el espectador [a intuye un
espectador con mayor sensibilidad e informacién cultural puede hacer lecturas mas profundas
como la vida de Rusty llena de reglas y espacios cerrados, la ibertad de volar una avioneta.

Por otro lade Ia descripcidn de la creacion de la metdfora se puede relacionar en forma
directa con tres conceptos basicos de la comunicacién: exposicidn, percepcidn y retencion
selectivas:

" Marcel Martin, op, i, pig. 101.
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Exposicion y retencion selectiva: tendencia de las personas a exponerse & las
comunicaciones que concuerdan con sus opiniones e intereses del momento y a evitar

las que no coinciden con ellos (Klapper)

Percepcion selectiva. Tendencia de las personas a percibir e interpretar en
forma equivocada.”™

La exposicidn, percepcion y retencion selectivas pueden explicar por qué se han
encontrado diversas metaforas y simbolismos en donde solamente el director cred una accion
o un ambiente que forma parte del universo ficcional de la historia contada. Por eso es
importante analizar la historia presentada desde su propio orden, y aqui es en donde se
relacionan la construccidn de metiaforas y el analisis textual cinematografico, para darle el
correcto valor a las acciones, didlogos, ambientes, sonido, en fin, a todo lo que aparece y se
escucha en pantalla,

Los métodos para crear la metifora cinematografica y sus funciones se ejemplifican
en el siguiente esquema:”

Informar
Bstructura dramética: repeticion ¢ *© omdad
/’ ¢ Dar sensacion de
Metafora cinematogréﬁc\‘ cambio

Elementos visuales: yuxtaposicion

3.3, Propuesta del anilisis textual cinematogrifico em las dos peliculas de
Hermosillo

La aplicacién de la identificacién secundaria cinematogréfica v la comparabilidad
referencial + comparabilidad discursiva a la unidad cinematografica Hamada secuencia; se
motiva porque ésta es la unidad de representacion temporal y espacial mds cinematografica
que existe, el episodio resulta muy largo, y contiene mucho material que no seria de interés;
por su parte, el encuadre tiene solamente informacion visual de un fotograma y le hace falta
l2 informacién sonora y movimiento.

™ Reed H. Blake, op. cit. pig. 81.
™ En las dos peliculas de Hermosillo no se¢ encontrd que los recursos sonoros permitieran 1a creacién de

metiforas. .
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De esta manera es oportuno definir el concepte de secuencia como un: “conjunto de
planos que constituyen un episodio distinto. También conjunto de escenas (si son cortas)
situadas en un_ m:smo lugar o en un mismo decorado y que se desarrollan en un nempo
determinado.” ™ Por otra parte, dicha accion debe ser realizada por los mismos personajes
que la inician y deben ser ellos quienes la terminen. Asimismo el andlisis filmico de la
secuencia es por la utilidad de los conceptos de linealidad y segmentacién.

1. Linealidad, es subdividir el texto en segmentos cada vez mas breves que
representen unidades de contenido siempre mas pequefias (...} lo mas natural, y
probablemente Jo mas adecuado, es comenzar a subdividir el film en grandes unidades
de contenido, en bloques amplios y cerrados sobre si mismos, para poder continuar
progresivameme fraccionando esta unidad en otra mas pequefia, intentando que el
propio contenido se muestre susceptible de subdmsmnes significativas. De este modo
s¢ obtienen fragmentos de distinta amplitud.”

2. Segmentacion: una vez dividido el film en episodios, secuencias, encuadres e
imagenes se pasa entonces a secciomar estos segmentos, diferenciado sus distintos
componentes intemos (el espacio, el tiempo, la accion, los valores figurativos, el
comentario musical, etc.) que sern analizados uno por uno tanto en su juego reciproco
en ¢l interior de un segmento dado (...) como en la diversidad de formas y funciones
que asumen a lo largo del film.™

Asi, pues, se considera que los anteriores criterios de la linealidad y segmentacion son
aplicables a la unidad filmica llamada secuencia, y a los encadenamientos textuales del
psicoanilisis y <ine, en su modalidad de la comparabilidad referencial + comparabilidad
discursiva, pues ambas categorias de investigacion brindan elementos de analisis de orden
temporal, espacial, e interno,

Ahora toca e  tumo de definir el analisis filmico a realizar con las diversas
secuencias entendida como:

Conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado y consistente
en su descomposicion y en su sucesiva recomposicidn, con el fin de identificar mejor
los componentes, la arquitectura, los movimientos, la dindmica, etc.: en una palabra,
los principios de fa construccion y ef funcionamiento.™

Se entiende que las operaciones se aplican a lo que se ve y escucha en e! filme: para
describir su mode de funcionamiento estructura y proponer una direccion determinada de
sentido. lo anterior se apoya en los siguientes instrumentos metodoldgicos,

™8 Jean Mitry, Diecipnario del cine, pag. 241,
" Francesco Casetti, op. cit, pg. 38.

™ Ihidem, pig. 45,

" thidem, pag. 17.
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1. Instrumentos  descriptivos, destinados a paliar la dificultad de aprehension
y memorizacian del Film.

2. Instrumentos citacionales, slempre de una manera mas proxima ala letra del
Film.

3. Los instrumentos documentales aportan a su tema informaciones procedentes de
. <1 80
fuentes exteriores a €l

Para la categoria de los instrumentos descriptivos se utilizara la pelicula en formato
de video. Entre los instrumentos citacionales se empleara el guidn literario de la pelicula y
se confrontard con la puesta final en pantalla.

Se escogid el guion como una referencia porque en éste se describe la secuencia
que aparece en pantalla. Con los instrumentos descriptivos y citacionales se persigue
cambiar la informacion visual de las secuencias a informacion escrita para elaborar los
analisis.

Y el principal instrumento documental un compendio de los diferentes documentos
publicados cuyo tema es la produccién filmica de Jaime Humberto Hermosillo, tales como
entrevistas, resefias de peliculas, (esto se presenta al final de la tesis)®*

3.4. Elandlisis de los dos personajes de Hermosillo™

En este contexto de categorias resulta practico hablar de los personajes de Hermosillo,
en el primer capitulo se hablo de los personajes filmicos que son estereotipos, es decir lo
opuesto a los personajes de Hermosillo, esto se motiva a la falta de informacién (la
investigacidn se realizé en la estructura dramitica y en el cine mexicano e intemacionaf)
sobre la categoria del persongje persona a la cudl pertenece Berenice y Adridn, dicho
concepto es entendido:

Como un individuo dotado de un perfil intelectual, emotivo y actitudinal, asi
comq de una gama propia de comportamientos reacciones, gestos, etc. Lo que importa
es convertir al personaje en algo tendencialmente real {...), lo que lo caracteriza s el

%0 3. Aumont, Apdlisis del film, p.115.
# Busqué realizar una entrevista a Jaime Humberto Hermosillo; mediante la intervencién de Libia A Gallegos,
jefa de relaciones piblicas de la Cineteca Nacional, quien se puso en comacto con Hermosillo, a lo cual é
respondié, que no le gustaba dar entrevistas. Por lo cual solamente se incluye la informacién publicada,

La investigacién parte del conocimiento que se da el procese de identificacién secundaria tanto con los
personajes estereotipos de la época de oro del cine mexicano como con los que no lo son, como el personaje
persona categorfa a la que pertenecen los personajes de Hermosillo.
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hecho de construir una perfecta simulacién de aguetlo con lo que nos enfrentamos en
. 3
la vida real.

El hecho de seleccionar el conceplo del personaje persona es buscar la categoria
mas operacional para los intereses pricticos de la investigacion. El personaje persona se
diferencia del estereotipo del cine mexicano por una serie de rasgos: caracter ambiguo,
impredecible y sorpresivo (se recuerda que el personafe estereotipo era lo mas alejado de la
vida real y la esencia del personaje persona es lo mas cercano a la vida real).*

Aqui se manejara el concepto de personaje persona: como aquel ser hombre o mujer
que realiza las acciones principales a través del tiempo y espacio de la historia, provocando la
identificacion o rechazo del espectador, caracterizandose porque el personaje persona en las
dos peliculas de Hermosillo se definen por mostrar mediante sus acciones un caracter
ambiguo, impredecible y sorpresivo,

Por dltimo es necesario agregar que la eleccion de la categotia de personaje persona
comparte cierto grado de semejanza con el concepto de personaje creado por el tedrico del
guién Syd Field, quien propone su modelo llamado bografia del persongje, el cual se
compone de tres elementos:

1. Profesional. El personaje experimenta algin conflicto para lograr lo que se
propone en lo que respecta a sus motivaciones, el término de situacion dramatica.

2. Personal. Como interactiia con otros personajes.

3. Intimo. Como interactiia entre si. Esta parte abarca la vida del personaje cuando se
encuentra a solas.®*

La vision del paradigma de Syd Field es inminentemente practica pues esta disefiada
para la creacion de personajes y la propuesta de Franseco Casetti parte de una teorizacion
pero ambas propuestas gnardan cierto grado de semejanza, y para los intereses de la
investigacién se retoman las dos propuestas la de Casetti y 1a de Field.

Se estudi6 ef comportamiento de Berenice y Adridn en pantalla, por eso la propuesta
de Syd Field y Franseco Casetti permiti6 al investigador contar con una metodologfa para
probar que estos dos personajes personas utilizan su deseo como rebeldia en las historias en
pantalla, pues la representacién del deseo sexual no solamente incluye al personaje sino que
todo lo que se ve y escucha es decir la puesta en escena,

®2 Francesco Casetti, ap. cit, pig. 178,

%4 Aumque es necesario aclarar que ambos personajes filmicos: el personaje estereotipo ¥ del personaje persona
son estereotipos, debido a que ambos son una construccidn dramética para una narracién filmica, aunque existan
diferencias narrativas entre ambos.

% Syd Field, ;(ué es el guidn cinematogrdfico?, p.15.
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Al estudiar a fos dos personajes se descubrid que éstos hablan, actiian y sobre todo
experimentan diversos sentimientos y desean (el pensamiento esta dirigido a la realizacién
del deseo sexual), dado lo anterior se deduce que Berenice y Adrian también pueden o
personajes observan y escuchan en su universo ficcional._Por eso en el andlisis de la pelicula
cuando se estudie a] personaje y sus acciones si es posible utilizar los tres elementos de la
biografia del personaje se utilizaron.

A las categorias de la investigacién sefialadas hasta aqui se deben agregar dos
inquietudes tedrico - practicas:

Primera inguietnd: es posible que exista una desconfianza por analizar algunas
secuencias, en lugar de toda la cinta. Por eso se enumeran a continuacién, una serie de
v - - - L - ‘.l
caracteristicas propias para el microanalisis filmico:®

1. El fragmento escogido (...) debe estar netamente delimitado como tal.

2. Paralelamente, debe construir una particula del filme consistente y coherente,
representativa de una organizacion interna que resulte completamente visible.

3. Debessser lo suficientemente representativa del filme entero (...) en funcién del
andlisis.

Para el presente trabajo los criterios enlistados fuerdn aplicados en la unidad filmica
llamada secuencia, porque retine las tres caracteristicas: es correctamente delimitado, es
consistente y coherente tiene una organizacion interna; un principio, un climax y un final.

Segunda inquietud: se comento el proceso de identificacion secundaria mediante la
teoria psicoanalitica del cine, de la teoria narrativa cinematogréfica en sus dos acepciones de
identificacion y estructura dramatica, e identificacién y puesta en escena (incluye punto de
vista). Esto resulta adecuado para personajes que son estereotipos, pero no se hablé de los
personajes que no son estereotipos y el proceso de identificacidn que los involucra. Pero
sobre la base del analisis se descubrid que el proceso de identificacion también sucede en los
personajes que 1o son estereotipos.

% En este contexto se puede obtener una conclusion provisional existe una relacién entre: a)La identificacién
secundaria cinematografica, b)Los arquetipos ¥ estereotipos cinematograficos, y, ¢)L.os personajes de Hermaosillo
que no son estereotipos clsicos del cine mexicano. La relacién es que estos tres conceptos se basan en un
manejo de las representaciones: 1a identificacién secundaria es una representacion de m mundo que no es real lo
que se ve y escucha en pantalla es cf reffejo de un mundo ficcional. Los arquetipos ¥ esterectipos
cingmatograficos son representaciones, es decir, ideas que sirven para representar ciertas caracteristicas de
personas  {estersotipos sociales) que indican diversos modes de comportamiento los cuales son exagerados y
simplificados para el cine.

¥ Para una mejor y amplia definicién det microandlisis filmico consultar La mirada cercana de Santos
Zunzuegui. Comentado en 1a bibliografia final

B 1. Aumont, Andlisis del fihm, p.115
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Es decir, el proceso de identificacién secundaria sucede para los persongjes
estereotipos y para los personajes personas, de la misma forma que parte de la estructura
dramatica y de la puesta en escena, entendiendo que la identificacion secundaria puede
comprender un abanico de posibilidades que van de saber guién es el protagonisia y el
antagonista de la cinta, hasta la simpatia por e} personaje en pantalla.

3.5. Elcine de Hermosillo versus el cine cldsico mexicano

La comparacidn de las peliculas de Hermosillo con algunas cintas clasicas del cine
mexicano tiene como marco de ref‘erencna que estas 0ltimas son consideradas como filmes
representativos de un estilo colectivo,” y la investigacion considera que las dos cintas
escogidas de Hermosillo son representativas de un director que no es parte de una industria
establecida; existen varias causas para esta afirmacion:

o Las peliculas de la época de oro fueron producidas por productores privados, mientras
que las dos cintas de Hermosillo fueron producidas por el gobierno, es decir, no buscaban
la ganancia econdmica inmediata, pues el cine producido por ¢l estado tenia como
objetivo a traer a los sectores intelectuales ya que estos se habian alegado del estado por
los sucesos del 2 de octubre.

s Laseleccion de las peliculas del cme clasico se apoya en que Jorge Ayala Blanco, Carlos
Monsivais y Emilio Garcia Riera”™ las consideran como ejemplos candnicos.

« Laseleccion de las cintas de la época de oro también se basa en que comparten la misma
tematica que las cintas de Hermosillo: la representacion del deseo sexual en pantalla,

» La comparacion de las cintas de la época de oro y las dos de Hermosillo tiene como
objetivo probar que los personajes de Hermosillo no son estereotipos.

* La investigacion ya no consiste en demostrar similitudes y diferencias entre el cine y la
realidad, sino entre personajes cinematograficos y los temas.

% para mayor informacién sobre el estilo del cine de al &poca de oro consultar Jos Libros de Jorge Ayala Blanco y
Carlos Monsivais inchiidos en la bibliografia final,

* El motivo de seleocionar a estos tres autores sobre otros es que son los que ban profundizado sobre el tema,
pero han caido en el deslizamiento de sentido al realizar andlisis de interpretacién libre, sin comentar cual es si
metodologta utilizada.
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3.6. Algunos conceptos extracinematogrdficos en las peliculas de Hermosillo

Por ultimo, la aplicacion de los encadenamientos textuales entre cine y psicoanalisis
han brindado la posibilidad de encontrar en las dos peliculas un tema comin, ¢s el de la
rebeldia, el no sometimiento a “la moral tradicional (dogmatismo religioso y sometimiento al
patriarcado),” los dos personajes de Hermosillo buscan cumplir su deseo erético, que no
cumple con las normas sociales representadas por el cine mexicano de los afios cuarenta.”

Por moral tradicional: es el conjunto de las pautas grupales, costumbres, actitudes,
designadas por el grupo dominante de una sociedad determinada, El dogmatismo religioso:
conjunto de proposiciones innegables en la religién, la tradicion judeo/cristiana; estas fueron
el primer antecedente de la moral tradicional. Finalmente sometimiento al patriarcado: es ¢l
dominio social y familiar, del hombre..

Los conceptos anteriores entran en conflicto cuando se habla del deseo sexual en los
personajes de Hermosillo, que se puede basar en un doble origen: por un lado ¢l biologico (fa
fase réproductiva), el cual es aceptado por la representacion de la sociedad en el cine,
siempre y cuando cumpla con una serie de ritos culturales (noviazgo y casamiento). por otro
lado esta el aspecto psicoldgico (placentero) y aqui es donde inician los problemas y es
necesario incluir un nuevo concepto que es el erotismo:

De Eros, dios del amor entre los griegos. Manifestacion del instinto sexual,
perfeccionada biologica y culturalmente, que se proyecta al impulso de aproximacion
entre los seres bumanos como bisqueda de placer sensual. Puede restringirse,
limitarse o canalizarse por la colectividad.”

El concepto de deseo sexual para la investigacidn serd el siguiente es el motor el
camino que conduce a la libido; la libido es la energia destinada a satisfacer la pulsién
sexual. La representacion del deseo sexual en el cine mexicano era siempre presentado como
erético, es decir estimulaban el placer sexual sin reflexidn los estereotipos del cine cldsico lo
demuestran, mientras los personajes de Hermosillo muestran que el deseo sexual que no se
adapta a las normas soctales de la pantalla es una forma de rebeldia.

% Carlos Monsivats, “Las mitologias del cine mexicano”, Intermedios, p. 19, junio de 1992.

* Dichos conceptos no fueron inventados por ¢l cine, el cine solamente reflejé ciertos valores de la sociedad que
dan pautas de comportamiento, los cuales se mostraban en la pantalla mediante imégenes o sonidos.

# Alexander Grinstein, Los suefios de Sigmund Freud, phg.223,
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3.7. Propuesta para la busqueda de sentido

Los encadenamientos textuales del psicoanélisis y cine, unidos al tema del erotismo,
también han permitido descubrir en las tres cintas de Hermosillo las siguientes variantes:

{. La familia como guardidn y complice.

Los personajes transitan del panorama familiar que funge de guardian. Es el caso de
La pasion segun Berenice, donde Josefina, la madrina de Berenice es un “vampiro” que le
roba la vida a Berenice, ya sea impidiéndole tratar a los hombres, prestandole dinero con
altos intereses.

2. El deseo como disidencia.

En el caso de Las apariencias engaflan se cuenta como el deseo erdtico es mal visto
por la moral dominante, ya que los personajes protagdmicos Adridgn y Adriana
constantemente rompen las normas de convivencia conyugal ellos son primos y engafian al
novio de ella cuando la fecha de su boda es muy proxima.

3. La libertad como ética propia.

Todos los personajes de Hermosillo buscan vivir sin ataduras que les impidan
alcanzar su miximo placer: en La pasidn... a Berenice no le importa abandonar la seguridad
de una casa y un trabajo, si esto le permite alcanzar su felicidad. En Las apariencias ...
Adrian quiere ser millonario y casarse con Adriana a toda costa,

En este trabajo, ademas de demostrar que los dos personajes de Hermosillo no son
estereotipados se pretende saber cual es la propuesta estilistica y temética (si es que existe)
de Hermosillo acerca de las mujeres y los homosexuales.
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La presentacién de la informacion a lo largo de la investigacién

En primer lugar, la sinopsis a partir del personaje protagdnico de la cima, y por
sinopsis se¢ entendio el "resumen del argumento (exposicion general de la intriga).”” para

quién no conozea la pelicula.

En segundo lugar la descripcion y andlisis de secuencias. Se escogeran diversas
secuencias de la cinta en tumo para describir y analizar las acciones y sentimientos de los dos
personajes protagdnicos, buscando demostrar ¢l objetivo particular que se persiguid por
capitulo.

En este inciso se incluyen las categoriag;

4 Personajes estereotipos y
arquetipos cinematograficos.

¢ Personajes personas
cinematograficas,

¢ Géneros cinematograficos.

¢ Temas cinematogréficos.

REPRESENTACIONES

\

+ Representaciones

+ Identificacion secundaria
cinematografica,

+ Metifora cinematografica.

¢ Secuencia ANALISIS
, DE
+ Puesta en escena SECUENCIAS

+ Punto de vista
¢ Biografia del personaje de Syd Field,

4 La comparabilidad referencial
+
La comparabilidad discursiva )

™ Jean Mitry, Diccionario de cine, pAg. 246,
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Los anteriores elementos del analisis cinematografico también seran aplicados a la
comparacion con las siguientes peliculas

La pasion segin Berenice se comparo con las siguientes peliculas nacionales: Maria
Candelaria, Enamorada, Santa, Dofta Barbaray Aventurera.

Las apariencias engafian con las siguientes peliculas nacionales: £f Gavilan pollero, La
casa del Ogro, A toda maguina, Me ha besado un hombre, Pablo y Carolina y E! lugar sin
Limizes.

"

De este modo los dos personajes principales de las cintas de Hermosillo se compararon
con [os personajes estereotipos del cine clasico mexicano de las peliculas antes mencionadas,
lo cual permitia descubrir los siguientes temas en las peliculas de Hermosilio:

1. La familia como guardian y complice,
2. El deseo como disidencia.
3. La libertad como ética propia.

Los tres temas fueron el resultado de trabajar con el analisis textual filmico.

En tercer lugar, se indica la concepcidn del personaje segun Hermosillo, Después de
conocer las caracteristicas y las acciones més importantes del protagonista se comentar sobre
su evolucion en la cinta y en el género. Para lo cual se recurrid a los resultados del analisis
textual.

El cuarto lugar es testimonios bibliogrdficos y hemerogrdficos nacionales y
extranjeros. Donde se encuentran diversas publicaciones en tomo a la pelicula anatizada. Es
decir son los instrumentos documentales que aportan informaciones procedentes de fuentes
exteriores a la pelicula..

El quinto lugar es el andlisis global después de haber estudiado a la cinta con todos
los instrumentos se procederd a dar un andlisis donde convergen las diferentes categorias
mencionadas,



CAPITULO 4

Mostrar que el personaje femenino de
provincia que desea puede ser heroina de su
propia historia

0
La pasion segun Berenice
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4.1 Sinopsis de la cinta La pasién segiin Berenice

Ficha técnica: La pasion segiin Berenice (1975}, Direccion: Jaime Humberto Hermosillo,
Guion: Jaime Humberto Hermosillo con la colaboracion sin crédito de José Emilio Pacheco,
Fotografia: Rosalio Sclano Color (Eastmancolor) Repario: Rodrigo Robles, (Pedro
Armendariz, Jr.), Berenice Bejarano (Martha Navarro), dofla Josefina, madrina de Berenice
{Emma Roldan). Pais: México.

Berenice Bejarano {Martha Navarro) es una joven maestra, viuda, que vive con su vieja y
enferma madrina, dofia Josefina (Emma Roldan), una anciana que se dedica a2 la usura,
Berenice cuida y atiende a su madrina, ademis suefia frecuentemente el incendio de un rancho -
a media noche donde hay un caballo atrapado. Ambas viven en un pueblo perdido del estado
de Aguascalientes. Muere el doctor Robles que atiende a Josefina, En el veloric Berenice
conoce a Rodrigo Robles (Pedro Armendariz), el hijo del doctor.

Interesado en Berenice Rodrigo visita su casa con el pretexto de recetar a Josefina,
pero no encuentra a la joven. Tiempo después la encuentran en el cine local y el médico
acepta encargarse de la salud de la anciana. Enterado de que Berenice es maestra de
taquimecanografia en una escuela, Rodrigo la espera a la salida y la invita a cenar. Durante la
cena él le cuenta a Berenice lo que el pueblo dice de ella: fue matd a su marido Adolfo en un
incendio, y tiene presa a dofia Josefina. Berenice escucha a Rodrigo, quién se declara contra
el matrimonio y su gusto por los viajes y el amor por la libertad; por su parte, Berenice se
declara tradicionalista, ¥ su deseo mds inmediato es comprarse un coche.

Cuando Redrigo ensefiar a manejara a Berenice ella lo lleva a un motel donde hacen
el amor. Oiro dia Berenice falta a la escuela se va de dia de campo con Rodrigo y nuevamente
hacen el amor, Dias después ella lo acompaiia a la estacion de trenes, pues Rodrigo decidié
irse del pueblo, a la capital; pero no llega el tren y Rodrigo decide partir al dia siguiente en
avién, Ambos vuelven a la casa de Josefina, donde la encuentran agonizando y creyendo que
la anclana morira pronto, por lo cual ellos deciden pasar la noche juntos.

A la mafana siguiente Berenice comprueba con horror que su madrina aun vive. La
joven le pide en vanc a Rodrigo que la deje ir con él. Rodrigo se niega y ella lo insulta cuando
se va. Furiosa, Berenice toma una determinacion; cubre el lecho de su madrina inconsciente
con dinero y letras de cambio de la anciana, los rocia con gasolina vy les enciende fuego.
Después se va de la casa en llamas, dejando su coche en el incendio.
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4.2, Descripcion y andlisis de secuencias

El criterio por el cual se seleccionaron las cinco secuencias de la pelicula La pasion segun
Berenice v no otras son que son en donde se incluye la biografia del personaje segun Syd
Field. Y también son las mas propicias para el desarrollo de la metafora. Sobre esta base
metodologica se acotd el analisis a cinco secuencias.

El analisis™ de las cinco secuencias de ésta pelicula tiene cuatros objetivos:

+ Indicar los procesos filmicos que pueden desarrollar la identificacién secundaria:

1. Estructura dramética que se centra en el proceso narrativo de la cinta.
2. Puesta en ¢scena que incluye el punto de vista.

¢ Sefialar que los personajes de Hermosillo rompen con los estereotipos del cine nacional;
concretamente, el personaje de Berenice se opone al estereotipo de la sefiorita de
provincia, por el contrario la pelicula muestra que: £l personaje femenino de provincia,
que desea puede ser heroina de su propia historia.

¢ Mostrar la metafora en la variable de la comparabilidad referencial + comparabilidad
discursiva. Ejemgﬁio: el estereotipo, que coloca imagenes de Hamas en lugar de una
escena de amor.”

+ Probar que en ésta pelicula de Hermosillo £l deseo como disidencia es el motor de Ia
historia.

El analisis de la historia centrado en el personaje y las acciones, propuesto por
Christian Metz, sirve para demostrar la metafora filmica que tiene como tema central el deseo
come disidencia, entendiendo como deseo la pulsidn sexual y su satisfaccion, la cual no
siempre se cumple segin con las normas impuestas por la moral dominante.

Otro dato mas es que la produccion de La pasion segtin Berenice fue por parte del
gobierno, es decir que no se buscd la ganancia econdmica inmediata, lo cual puede explicar en
cierto grado la libertad de experimentacién de la pelicula.

Por {ltimo se descubrio que Ja bibliografia existente sobre mujeres y cine ha sido
producida mayormente por hombres.

* Consultar el tercer capitulo del presente trabajo.
% Christian Metz, op. €it, pdg. 24,
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Descripeion y analisis de secuencia 1. Exterior establo noche y casa de
Josefina. Noche

Los titulos de los créditos dan paso a la oscuridad. La oscuridad de la pantalla es rota por las
llamas del incendio de un rancho en medio de la noche: el silencio es interrumpido por el
sonido el viento y el paso de fuego; en la imagen no aparece por ningin lado rastro de vida
humana; a pesar de ver varias partes del rancho no se presenta nunca a sus habitantes.

]

TESIS CON
FALLA DE ORIGEW

Aparece la imagen de un caballo asustado que corre de un lado a otro de los limites del
cuadro, luego las dos imagenes se juntan: el caballo atemorizado y la granja incendiindose. El
relinchar de un caballo precede a la imagen de un caballo blanco que esta en medio del fuego
y de la oscuridad, ef animal estd espantado y se mmeve de un lado 2 otro del encuadre
buscando una salida del incendio para no morir quemadeo, sus relinchos aumentan de volumen
al igual que el ritmo de sus movimientos.

La imagen del caballo preso por el fuego es precedida por un corte directo al rostro
dormido de una mujer (su nombre es Berenice Berengano, se nos revelard més adelante).
Despierta, abre los ojos, levanta su torso, - su respiracion es agitada igual que los relinchos
del equino- ella estd empapada por sudor y muestra una leve expresion de angustia, se
levanta uin instante y luego se vuelve a acostar.
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En estos tres planos de apertura se condensan algunas caracteristicas elementales que
seran leitmotiv de la pelicula. La puesta en escena de estos planos primeros graban con fuego
fa siguiente idea: el caballo en medio del incendio es la proyeccién de los deseos de
Berenice, y a lo largo de 1a cinta se confirma esta idea: en el suefio es el impulso de la fiserza
de 1a libtdo que se sitia mas alla de cualquier explicacion racional, para el psicoanalisis la
interpretacién de los suefios “busca descifrar los contenidos inconscientes de la vida
psiquica.”®” Esto sirve para relacionar que los personajes dentro de su universo ficcional
puede pensar y sentir, por lo tanto sofiar,

TESTS CON
PALLA DE ORIGEN

Es muy significativo que la presentacién de Berenice sea un suefio, es decir, la-historia
inicia con el perfil intimo del personaje, en una accion violenta: el incendio de un rancho a
media noche - después nos enteramos que su marido murié en un incendio - donde un caballo
estd rodeado por el filego, dicho suefio contrasta con la serenidad de su vida: en la casa de
Josefina, en la iglesia, el cine, la academia. La anterior interpretacion de! suefio de Berenice
es confirmado por el critico Jorge Ayala Blanco en su simbolismo sexual: “su caracter
inminentemente falico la hace tener por la noche suefios himedos, con llamas de pasion
insatisfecha y caballos del deseo.””®

Antes de continuar se definira el concepto de suefio erdtico: “Es la actividad onirica
del individuo tiene contenido sexual. Puede desembocar en polucién u orgasmo y refleja a
menudo situaciones de represion def instinto.”*? Entonces, en el suefio de Berenice se expresa
aquello que en su vida consciente estd incapacitada a hacer por la educacién, medio
ambiente, religion, vy se libera en una actividad sin testigos: el suefio,

Deteniéndose un momento en la puesta en escena de al pelicula que se caracteriza por
uné estricta limitacion del espacio dramético. Suceden pocas cosas un suefio; con una accidn
muy simple un incendio a media noche donde un caballo esta atrapado y el despertar de la
protagonista en un sobresalto la puesta en escena nos indica que el suefio en un movimiento
al interfor del personaje pues el suefio es algo que inquicta a Berenice, por eso ella se
despierta con un sobresalto.

i » Enciclopedia ilustrada de sexologta y erotismo tomo 3, pg. 1134,
Jorge Ayala Blanco, La condicidén del cine mexicano, pig. 367,
% Enciclopedia Hustrada de sexologla y erotismo tomo 3, pag. 1135
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El analisis de la puesta en escena compuesta por la oscuridad ausencia de personajes
(o muy pocos) y espacios cerrados es significativo, que en las diversas secuencias escogidas
para la construccion de la metafora se repitan estas caracteristicas con muy pocas
variaciones.

La accion continiia y a la mafiana siguiente se ve a Berenice, quien lleva ¢l desayuno a
la cama de una anciana (después conoceremos su nombre, Josefina), quien lanza una mirada
de reproche a Berenice y le dice:

Josefina: Volviste a sofiar con el fiiego Berrenice... ha de
ser tu conciencia, ;Desde cudndo no te vas a
confesar?

TESIS CoN
FALLA DF OR1Gw

La puesta en escena que Hermosillo [leva a cabo en el orden y ritmo de acciones para
presentar a los personajes permite caer en cuenta de la estrategia de fondo, que estructura la
secuencia a donde la cdmara sirve de testigo: Josefina recostada en su cama y situada a la
derecha del encuadre al momento de pronunciar el regafio.

1. La primera vez que se pronuncia ¢l nombre de la protagonista, Berenice, es para
reprocharle algo intimo {un suefio) que guarda relacién con los pensamientos y sensaciones
del personaje: el efecto del suefio en el 4nimo y cuerpo de la joven es censurado por dofia
Josefina.

2. Josefina descubre que no es la primera vez que Berenice tiene este suefio e intuye
que tiene que ver con su conciencia, con algo prohibido, inmoral, puesto que 1a solucion es la
confesin religiosa, lo que muestra un sentimiento religioso profundo. Es decir los deseos y la
vida afectiva se ven sometimiento al dogmatismo religioso,

La estructura dramitica y la puesta en escena pretenden que el espectador identifique
en su primera presentacion a dofia Fosefina como una figura de autoridad (mas adelante se
informa que es la madrina de Berenice; Josefina la recogi® cuando sus padres murieron por
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eso tiene un papel de juez sobre el suefio de su ahijada, al cual se oponen al orden tradicional
encarnado por la primera.)

Creando el sentido de la metafora en la vanable de la comparabilidad referencial +
comparabilidad discursiva, se parte de la segunda imagen (el caballo atrapado por el fuego)
y la cuarta imagen( Berenice estd en medio de la cama acorralada de un lado la cabecera y
vor el otro la pijamera) y la joven escucha la sentencia de Josefina. Se infiere que el cabailo
es una representacion y que Berenice esta atrapada - al igual que el caballo por el incendio -
por las costumbres.

Retomando lo expuesto en la estructura dramatica y puesto que no hay otros
personajes que compartan [a accidn (solamente el espectador), la narracidn filmica parte del
punto de vista exclusivo del personaje a esto se le conoce como “Focalizacion interna,”!*

El proceso de focalizacidn interna sirve para relacionar los aspectos de la estructura
dramética y del puuto de vista; estos aspectos aplicados pueden servir para comprender el
valor del suefio en el desarrollo de Iz pelicula, ya que 12 secuencia del suefio de Berenice tiene
dos valores que a comentar:

1. Lograr la identificacion.
2. Es erotico.

La importancia del suefio es que es una referencia del deseo erfitico, pero ademias a lo
largo de la historia se demuestra que Berenice no siente culpa por tener un deseo sexual. Otro
valor més de la secuencia es que es la primera imagen de Ia cinta y ubica al espectador en un
suefio erdtico intenso experimentado por una mujer.

El valor del suefio es que muestra las intenciones del personaje y se plantea que
buscara todas las formas para satisfacer su deseo sexual, el cual no se relaciona con deseo de
casarse, lo cual transgrede al orden social de la cinta pero refuerza la estructura dramatica, Por
Ghtimo, el punto de vista es de una mujer; no importa que ef director sea un hombre, €l conoce
los secretos del alma que se vie en el suefio y al personaje (la referencia al deseo sexuat
incendio y caballe, ¢l cual resulta ser mas etérea que una visién de una copula.)

10 R bert Stan, op. cit, plg. 111,
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Descripcién y andlisis de la secuencia 5. Interior. Dia. Restaurante.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Berenice y Josefina entran a un restaurante, se sientan, ¢l jefe de meseros les toma la orden:
Josefina pide lo de siempre y Berenice ordena el especiat del dia, pero ella no alza la vista en
todo el tiempo que estdn en el restaurante; Berenice no ve a los ojos a su madrina ni al
mesero. La camara de nuevo encuadrara el mundo urbano provinciano de Berenice: la imagen
del personaje femenino, Berenice, se puede pensar, es el punto de vista clasico de la
representacion de la mujer en el cine mexicano: sumisién, La anterior afirmacion se basa en
que Berenice acepta todas las reglas sin cuestionarlas y sus acciones lo comprueban. También
la descripcion del presente fotograma: Josefina mira al jefe de meseros mientras le dice lo que
quiere comer y €l jefe de meseros nunca voltea a ver a Berenice.

Ahora se procedera a distinguir los diversos elementos de Ia narrativa filmica y de la
puesta en escena, los cuales han sido perfectamente integrados en el terreno sobre el que
habra de desplazarse el personaje de Hermosillo: una mujer decente y su madrina van a comer
después de la misa del medio dia del domingo. Sin importar el tamafio del plano Berenice
‘(general, primer plano, americano, big close up), nunca levanta la mirada o la voz a ninguna
persona que no sea su madrina. Berenice, siempre respetuosa, espera a que su madrina se
siente para hacerlo ella, y que ordene para poder hacer lo mismo.

En este contexto, la siguiente accién de Berenice voltea  la calle y ve la figura de un
hombre con boina que se acerca al restaurante, puede parecer que <continda con su misma
actitud pasiva incluso para la categoria de la Comparabilidad referencial no tendria mas
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valor que una accién para esperar que traigan la comida. Sin embargo, mediante la categoria
de la comparabilidad discursiva se descubre que dicha accion no la de voltear la cabeza, sino
jevantar la mirada y ver a un hombre, seré la via para poder comprender lo que sucedera en la
historia de Berenice,

Regresando a la accion de la pelicula: cuando el hombre de la boina entra al
restaurante y Se sienta en una mesa contigua a la de Berenice, ella baja la mirada y le dice a
Josefina que va al bafio; Berenice abre la puerta, saca un plumoén, le quita fa tapa con la boca y
entra al bafio, del cual sale un hombre, ella entra, cierra 1a puerta, pasa el tiempo y sale, deja
la puerta abierta: aparece ¢l dibujo de un falo que antes no se encontraba.

TESTS CON
FALLA DE ORIGEN

Si en el primer tiempo de Ia pelicula se destacaba el suefio de Berenice, en este
segundo tiempo se destaca la presencia del desconocido de la boina. Esta aparicidn es la
misma’ dividida en dos momentos, la primera en el suefio del caballo, la segunda en el
desconotido de 1a boina. Lo anterior no deja lugar a duda: Berenice busca satisfacer su deseo
sexual, para ello es necesario convocar la presencia del otro, alguien exterior a su ambiente
cotidiano, sea en el suefio del incendio con un caballo o en el restaurante con la llegada del
hombre de la boina. (También s¢ puede mencionar la relacion de abrir el plumén con la boca

¥y no con la mano, pero eso serd trabajo del lector.)

Todo el resto del relato confirmara esta idea: Berenice busca satisfacer su deseo sexual
el cual se sitia afuera de su provincia; incluso efla es una extranjera originaria de la costa
(como nos enteramos en la escena del cine). Hay que recordar que la representacion filmica
nacional del apetito sexual solamente estaba permitida al hombre, pues la Ginica mujer a la que
se le estaba consentido disfrutar el deseo sexual era la cortesans, la cual siempre estaba a

L
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disposicién de los deseos del hombre; como en el caso de la peficula Sanfa (1931) de Antenio
Mareno. En donde un pufio apretado significa la pérdida de la virginidad que representa la
inocencia pérdida de la protagonista.

Esta simple accion de Berenice (un dibujo en la pared de un inodoro) sirve para
romper la representacién de la mujer de las peliculas de la época de oro y dicha imagen se
encuentra representada de la siguiente concepcidn: “matrona burguesa o prostituta: no hay
otra alternativa en el horizonte femenino.”'®' Esta division tan extremista tiene su origen en el
pensamiento de la sociedad mexicana, que fue y es falocentrica, por eso la mayoria de los
creadores eran y son hombres, '™

Lo anterior se puede resumir de la siguiente formula: “en el cine clasico las mujeres
no cuemtan sus propias historias ni controlan sus propias imagenes, sino (ue estan
ideologicamente instaladas en funcion del patriarcado.”'® Por eso la representacion de las
mujeres en la época de oro solamente era como un punto de referencia para el personaje
protagonico, siempre hombre, como su madre o como amada o de adorno, en el caso de una

prostituta.

Ademas, en la mayoria de las peliculas de los afios cuarenta no se mostraba indicio
alguno de un deseo sexual por parte de las mujeres; éste era disfrazado o desviado por el
juramento de amor romantico, como el caso de Enamorada: donde Beatriz jura su amor por
el gerieral Reyes frente del aliar de la iglesia, ademas de que el cura esta a su lado y sirve de
testigo. Mientras tanto, en La pasion segiin Berenice este juramento lo realiza Berenice en la
soledad del cuarto de la protagonista (esta accidn se comentara mas adelante).

Sobre la representacion de lo que conlleva en ¢l cine ser mujer y su relacién con el
ambiente de tolerancia o intolerancia que lo rodea, el historiador Emilio Garcia Riera opina:

“La pasion segin Berenice {...) es alo mejor la primera hecha en México que
respeta un misterio femenino que nada tiene que ver con el que el sexismo suele
apreciar en la mujer y si mucho con una situacion social bien concreta.”***

Con relacion a este comentario de Emilio Garcla es pertinente sefialar que 1a historia
se ubfca en una ciudad de provincia por la cual la protagonista o los demas nunca realizan un
acto de amor por su pueblo o la tierra, lo cual esta presente en diversas cintas de la época de

1 Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano. pag. 108,

1% Debido a eso el peso de 1a historia em visto y desarrollado por el hombre, pues e ¢l cine mexicano cualquier
mujer que tuviera un impulso sexual y sobre todo si ésta no era casada solamente podia ser considerada como
una perdida y futura cortesana,

193 Annette Kuhn, Cine y mujeres, pag. 103,

% Emilio Garcla Riera, Diorama de la cultura, suplemento dominical de Excelsior, XI/1976,
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oro como Marta Candelaria (1943) de Emilio Fernandez, donde un didlogo de la protagonista
del mismo nombre que la pelicula, interpretada por Delores del Rio sintetiza su postura
“somos del mismo color de la tierra”
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Descripcion y andlisis de la secuencia 3. Dia. Interior. Velorio.

En el velorio del doctor Robles estan sentada juntas Berenice y Josefina, y rezan, suena la
alarma del reloj y 1a primera {lama a un mesero para que les lleve agua para que Josefina
pueda tomar una medicina; esta accion refuerza la idea del correcto y respetuoso
comportamiento de Berenice, quien viste de luto y asiste al velorio del doctor Robles,
médico y amigo de su madrina, pues mediante un par de didlogos anteriores se menciona que
la nica relacidn entre Berenice y el doctor Robles era que Josefina fue su paciente.

TESIS CON

FALLA DE ORIGEN

La accién de la pelicula contina: en el velorio entre todos los presentes en su
mayoria mujeres que rezan, cuando llega Rodrigo (Pedro Armendariz Jr.} ¥ se hace un
silencio; todas las miradas lo observan, él saluda a su madre y va ver el ataud de su padre,
voltea 1a miirada y encuentra a Berenice.

Berenice lo observa y le sostiene la mirada a Rodrigo por un momento, el rostro de
Berenice no refleja sefial alguna de coqueterfa o vergiienza ante la mirada profunda de
Rodrigo. El intercambio de miradas sucede sin que se escuchen como fondo los rezos del
velorio. Este cruce de miradas ya no es como las miradas llepas de amor puro y casto de las
peliculas de los aftos cuarenta, donde la imagen de un par de ojos masculinos arrancaba los
suspiros a sus admiradoras y viceversa, por ejemplo la mirada de Pedro Armendariz y
Dolores del Rio en Maria Candelaria (1943) de Emilio Fernindez.
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Utilizando la comparabilidad referencial, esta simple accion muestra que el cruce de
miradas es para transmitir el sentido de duelo por la pérdida del padre de Rodrigo. Pero la
comparabilidad discrsiva permite conocer los diversos angulos del personaje de Berenice,
quien antes se mostraba como una mujer respetuosa de las costumbres. En este contexto el
valor def didlogo de ojos en el velorio parece indicar mds bien el morbo descarado de ambos
personajes, pues cuantitativamente Rodrigo solamente ve el ataid de su padre en un solo
planc mientras las miradas con Berenice duran dos planos y mas tiempo.
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Otro punto més sobre [a renovacidn de Hermosillo en el contexto narrative del cine
nacional es la puesta en escena: en las peliculas de la época de oro, como en Aaria
Candelaria, la joven e inocente protagonista, después de mirar a los ojos al galan, baja la
mirada rapidamente por una carga de pudor y una sonrisa producto del bochorno. Pero, en
La pasidn segtin Berenice el intercambio de mirada es prolongado, mas alla de lo que dictala
representacion del “pudor” cinematografico.

Para comprender mejor la accién de la mirada es necesaria una analogia entre la
representacion del deseo en La pasidn segin Berenice y la de una pelicuta mexicana
representativa de los afios cuarenta; se escogid la pelicula Enamorada por los siguientes
motivos:

» El personaje protagdnico es femenino en ambas cintas,
» El personaje femenino es la vision de un director masculino.

+ La pelicula Enamorada es representativa de la vision de una época de los afios cuarenta,
Berenice es representativa de los afios setenta.

¢ Latemética presentada por ambas peliculas es parecida (el deseo), Jo que varia es la forma
en que se cuenta y los valores anexos.

En Enamorada Beairiz (Maria Felix), le ensefia sus pantorrillas al general Reyes (Pedro
Armendariz) y despierta el deseo de éste; mientras tanto Betenice le muestra la cicatriz a
Rodrigo y aumenta su deseo.
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El cruce de miradas se estudiara mediante el punto de vista integrado por:
¢ La mirada (el registro que muestra la camara): el velorio.

o La visién de un personaje: es lo que el personaje mira y sabe de la historia en el mundo
ficcional de la cinta. Por cosstruccion de la mirada se crea la identificacion con Berenice
{cabe recordar que fue su suefio visto al inicio de la cinta) y ahora es Rodrigo quien llega
al velorio; antes de su ilegada, la mirade de Berenice no prestaba atencion a ninguno de
los presentes.

Una caracteristica mas del intercambio de miradas entre Berenice y Rodrigo es la
posibilidad de considerarlo como 12 sustitucién del amor por el deseo sexual. Entonces, el
cruce de miradas resulta ser en las siguientes secuencias un “flechazo; Dicese por amor a
primera vista.,” o “Estimulo sexual: Dicese por cada uno de los objetos, procedimientos,
situaciones, fendmenos fisico - quimicos, personas, etc., que actian sobre la sexualidad
haciéndola reaccionar positiva o negativamente. %

TESIS CON
FALLA DF QRIGHN

En la representacion de Rodrigo en su primera aparicion se aprecian las siguientes
pautas que habran de repetirse a lo largo de la cinta: Rodrigo es el Ginico hombre duefio de sus
acciones, pues €l no tiene que preocuparse del dinero como José (que le debe dinero a
Josefina), Rodrigo tiene la confianza de que Berenice no habré de rechazarlo como ha
Ramiro, el alumno, Rodrigo se muestra egocéntrico y nunca habla de “nosotros” con
Berenice, sino en primera persona (por ejemplo en su didlogo en la pozoleria dice; “que es lo
que méas quieres después de mi™}

"% T, Berry ~ Brazelton, Simbiosis, individuo y creacidn del objeto, pég. 119,
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TESIS CON
FALLA DE QRIGEN

La accion del velorio contimia: Berenice nunca se intimida o sonrie ante la presencia
de Rodrigo. Berenice le muestra su cicatriz en la cara, y surge la duda de para qué le muestra
la cicatriz de su pomulo a Rodrigo? La respuesta es que no para causarle Jastima, entonces la
otra posibilidad es que lo reta, cuestionando su seguridad: ;serds capaz de salir con una mujer
marcada? Esta marca puede ser a dos niveles: [a fisica, que permanece en su rostro, y la
interna, que la distingue como o una mujer sefialada (adelante nos enteramos que Redrigo y ia
gente fa sefialan come posible responsable de la muerte de su marido).

La accién de la secuencia termina cuando detrds de la puerta Rodrigo le pregunta a su
hermana sobre Berenice

Rodrigo: Dime, ;quién es esa mujer?

Herrnana: No te hagas, es dofia Josefina 1a amiga de papa.
Rodrigo: No, me refiero a la joven que la acompafia.
Hermana: Ella es Berenice, su ahijada.
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El velorio puede indicar algunos datos mas exactos sobre las diversas refaciones que
presenta la historia:

La {representacidn de la) muerte del padre en el cine nacional siempre era un evento
importante que casi la mayoria de las ocasiones marcaba el destino de sus hijos de forma
tragica como en Sama. El velorio stempre era situado como el momento donde la hija o hijo
aceptaba su responsabilidad por provocarie la muerte a su progenitor. Pero aqui la historia de
Hermosillo toma un camino distinto, pues nunca se ve el sufrimiento de Rodrigo por la
pérdida de su padre incluso solo un momento que mira el atadd, y le dedica mas tiempo al
cambio de miradas con Berenice.

El deseo sexual se ve confirmado cuando Rodrigo le pregunta a su hermana sobre
Berenice y, de acuerdo, al contexto seria mas normal buscar el pésame por el fallecimiento de
su padre, en vez de querer saber més sobre una interesante desconocida que asiste al velorio,

En La pasidn segin Berenice se plantea la novedad de que el intercambio de miradas
sea en un velorio, ademas por el didlogo se sabe que a Rodrigo le interesa mas saber quien es
Berenice, que guardar luto por la muerte de su padre.

&

.Otro punto interesante que se obtiene por medio del analisis de la estructura dramatica
y la puesta en escena. Es que con la llegada de Rodrigo €l se integra a la historia contada por
Berenice y no al revés, como en el cine mexicano de los afios cuarenta, donde es la mujer
quien llega a la vida del hombre (por ejemplo Enamorada). Para terminar el analisis de esta
secuencia debe mencionarse que por sus caracteristicas se conoce como prentisa basica es la
escena donde el personaje principal tiene el primer contacto con lo que sera el motivo del
conflicto principal de la historia.” '*

% Maximiliano Maza, Guidn para medios audipvisuales, pig, 41.
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Descripcién y andlisis de la secuencia 11. Interior. Noche. Casa de dofta
Josefina

Berenice sentada en la oscuridad escribe en una libreta, mientras cuida a Josefina,
quien acostada tose, Berenice se levanta, camina, se para frente al espejo y mira su reflejo.

Deteniéndose un momento en este plano se encuentra es parecido; al close up en el
restaurante, en el velorio y, ahora en la soledad de la casa; también es la edicién al interior de
fos mismos, (En el restaurante cuando Berenice ve al desconocido de la boina. En el velorio
cuando ve a Rodrigo. En la casa cuando hace cuentas y Josefina permanece al fondo del
cuadro.} Se puede considerar que en La pasidn segun Berenice el recurso del close up es para
afirmar la relacidn del perfil personal del personaje y también intimo, por la secuencia del
suefio.

Esta sencilla accién de Berenice mirarse a un espejo, aporta datos interesantes para
reconocer la evolucién del personaje femenino cinematografico mexicano: las heroinas de
Moaria Candelaria y Enamorada son consideradas como representativas de los afios cuarenta,
las cuales comparaba la belleza de su cuerpo con fendmenos fisicos del campo, por ejemplo
“somos del color de la tierra”, o con las virtudes de las virgenes.

Esos personajes -representaciones de mujeres en la pantalla- nunca hubieran pensado
en examinar la belleza de su cuerpo para agradar a un hombre, y mucho menos seducitlo; lo
anterjor solo podia significar que seria vna perdida y futura cortesana,
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Regresando a la accidn de la secuencia: Berenice toma con una mano su cabello para
acariciarlo, mientras continua observando su reflejo, dicha accion de mirase y tocarse delante
del espejo es el segundo indicio de la coqueteria, el primero fue el intercambio de miradas con
Rodrigo en ¢! funeral.

Berenice con su mano se tienta la cicatriz, recorre con la mirada su cuerpo, camina y
se vuelve a sentar, pero ahora la luz le ilumina e! rostro y ella dice.

Berenice: “Lo voy atener, juro que lo voy a tener.”

La utilizacién de Ja comparabilidad referencial indica que, con su juramento Berenice
se relaciona con el estereotipo cinematografico femenino de “la machorra” que proviene del
cine de la época de oro. La definicion mas concreta de “la machorra” lo realiza Carlos
Monsivais "renuncia a la pasividad psicologica, ella se convierte en lo insdlito: una mu)er
duefia de su destino.”'®® Retomando el concepto de Monsivis la reptesentacién de la mujer
que renuncia a la pasividad psicoldgica y a la fisica trae consigo la presencia de Maria Felix,
y la cinta que dio vida al estereotipo que ella encarna en el cine mexicano, es Dofia Barbara
(1943) de Fernando de Fuentes.
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195 Carlos Monsivias, op. cit. pig. 18.
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Y el empleo de la comparabilidad discursiva especifica que la relacion entre Berenice
y “la machora” es Gnicamente en la renuncia a su pasividad psicoldgica. En la representacion
del cine de la época de oro siempre habia presentado que “Quien seduce habia sido el hombre
y quien se deja seducir era la mujer.”'® A lo largo de la historia de! cine mexicano el papel
del seductor es reservado para el vardn es €l guien decide con quién y bajo que terminos habra
de ser el romance o galanteo, mientras 1a mujer en la relacién amorosa debe de ser pasiva;
ella debe esperar la iniciativa por parte del hombre.

Del juramento pronunciado por Berenice se debe distinguir que ella nunca menciono,
el deseo de casarse con Rodrigo. Ella solamente dijo “Va a ser mio, juro que va a ser mio.”
Lo anterior es la primera version del deseo sexual femenino en el cine mexicano. El deseo
sexual por el puro placer, es decir, no se utiliza el deseo sexual como arma de chantaje del
amor romantico. Por lo anterior, Berenice plantea abiertamente la primera “seduccion
(conducta destinada a obtener el consentimiento para el coito y que se manifiesta en halagos o
acciones que pretenden estimulacion sexual. )™ de mujer en busca de hombre en el cine
nacional.

El juramento de Berenice cuestiona el anterior dogma mostrado por el cine nacional,
Ademas, este juramento sirve para que el personaje muestre sus pensamientos. La secuencia
hace notorio el cambio del personaje femenino mostrade por Hermosillo. Por otra parte, es
rentable que el juramento lo hace en la soledad de su cuarto ante su reflejo: su objeto de deseo
ya encontré un objetivo: Rodrigo. Pues el suefio, el dibujo, el intercambio de miradas, el
juramento, todo esto indica que el deseo de Berenice por fin han podido concretarse

os o Javier Gafo, coordinador, La Homosexualidad a debate, pig. 178,
D Ihidem.
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Descripcién y andlisis de la secuencia 21. Interior. Hotel. Dia.

La oscundad llena la habitacion del hotel, un rayo de luz ilumina la cama del hotel donde
estan: Berenice encima de Rodrigo abrazindolo:

Rodrgo: No te creo eso de que nunca antes hubieras manejado.

Berenice: No tengo porque echarte mentiras,

Rodrigo: ;Tampoco habias venido a este hotel?

Berenice: Por supuesto que no.

Rodrigo: Sete ecurrio cuando lo viste.

Berenice: Tampoco, tampoco, soy muy organizada.

Redrigo: Ya lo tenias planeado, ;jfue cuando fui por 1t a la
academia? _

Berenice: No, desde mucho antes, cuando te vi la primera vez.

Rodrigo: {risa) Me estas tomando el pelo.

Berenice: Yo ya habia estado en este hotel.

Rodrigo: ;Con ti marido?

Berenice; Digamos con el hombre que me ensefic a mancjar.

i
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| TESIS CON
R PM;LE’% DE {)Qrgﬂw

n este primer encuentro sexual entre Berenice y Rodrigo ella no pide promesa de
casamiento (igual que su juramento frente al espejo) y por ello hace afiicos fa representacion
filmica de la mujer mexicana, creada y difundida a partir de los afios cuarenta: la buena mujer
que nio es prostituta). El personaje femenino se caracterizaba en su “su pureza sexual, que se
refaciona con la dongellez y los atributos del recogimiento y timidez.""%*

Baste recordar la actitud timida de Maria Candelaria en la cinta del mismo nombre y
la de Maria en Enamorada. Berenice no tiene pureza sexual, lo cual se demmuestra ¢on el
suefio del caballo, el dibujo det falo y el juramento del espejo. Berenice no es una doncella
pues es viuda, y no tiene actitud de recogimiento pues nunca realiza actividades para el

1% Papia Campos Laura La dramdtica del mal en el cine mexicano. pag, 37,



78

desarrollo de su espirity, al contrario realiza acciones para obtener placeres mundanos sea el
cruce de miradas, mira a un desconocido, dibujar el falo y, tampoco es timida pues logrd
seducir a Rodrigo.

La -representacion de la- moral dominante en el cine mexicano liama a este tipo de
encuentros “Fomicar: Realizar el coito fuera de mairimonio. Los Diez Mandamientos
prohiben expresamente la fornicacion y, en algunas sociedades, es considerada delito.”'” Eso
es la moral dominante en el cine nacional, formada por el dogma religioso junto al
patriarcado, que siempre fueron la guia del comportamiento del personaje de la mujer en la
pantalla nacional. Quien faltara al cumplimiento del dogma tenia su castigo, como el caso de
la protagonista de la cinta Sanfa.

La estructura dramatica de la pelicula analizada ha buscado desarrollar 1la
identificacion secundaria: presentando la lucha de Berenice para conseguir el objeto de su
deseo: poseer a Rodrigo. Berenice es responsable del encuentro sexual, fo cual se verifica en
el didlogo de Rodrigo: “ya lo tenias todo planeado.™ Y la respuesta de Berenice: “Si”. Lo
anterior se opone a las costumbres sociales representada en el patriarcado que en las peliculas
de los afios cuarenta, que consistia en la imposicién del matrimonio entre quienes fuvieran una
relacion sexual fuera del matrimonio, como el caso de la mencionada cinta Samta,

La transgresion efectuada con este encuentro sexual por Berenice desquebraja la
mojigateria (actitud temerosa e hipdcrita frente a lo sexual)'!® de la representacion femenina
en el cine nacional sobre la base del deseo sexual de la mujer. Pues fue Berenice, la mujer,
quien tomé la iniciativa de este encuentro sexual sin promesa de matrimonio por parte del
hombre; ya no existe el posible engafio tradicional del melodrama mexicano.

TESIS cow |
FALLA DE ORIC™" |

La accion de la secuencia prosigue Berenice se levanta de al cama y le dice a Rodrigo
quien esta todavia recostado en al cama:

Berenice: Vamos a bafiarnos, es tarde.

'%® Josef Rattner, Psicelogla y psicopatologta de la vida amorosa, pag. 103,
0 Ibidem. .
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La imagen en pantalla cambia y ahora vemos a Berenice y a Rodrige bafiandose, la
puesta en escena hace resaltar mas el cuerpo de Rodrigo: es €l quien se mueve mas, aparte de
que es su cuerpo el que muestra mayor desnudez. Lo anterior de acuerdo con fa
compararabilidad referencial; es normal, pues ¢l cuerpo de Rodrigo por ser de dimensicnes
mayores es mas ficil de ver, que ¢l cuerpo de Berenice,

Todo lo anteror suena logico y plavsible, pero utilizando la comparabilidad
discursiva se obtiene una constante empirica que va més alla. Mostrar el desnudo del cuerpo
masculino, uniéndelo a toda la anterior cadena de metaforas en didlogos y acciones (el suefio,
el dibujo, el juramento, y ahora la accidn) confirma un aspecto interesante de la pelicula: es et
cuerpo del hombre, en este caso el de Rodrigo, objeto del deseo, la puesta en escena lo
confirma por fa forma de tocarlo, la forma de mirarlo, el encuadre, la iluminacién,

Lo anterior también sirve para propiciar el desarrollo de la identificacidn secundaria
en otras secuencias, como cuando s¢ muestra a Berenice vestida abrazando a Rodrigo quien
esta medio vestido: ef discurso visual integrado por la relacion del montaje en planos y
contraplanos muestra como objeto del deseo el cuerpo masculino,

Deteniéndose un momento para conocer la definicidn de desnudez empleada en 1a
investigacion:

Calidad del cuerpo o de una parte de €l que se descubre. Tiene sentido erético
relativo que dependera del grado de aceptacion que muestre Ia colectividad y el limite
de ocultamiento que se propugne. Cierta tendencia de la moda actual da lugar al
desnudo parcial'!!

Aplicando la anterior definicidn al cine mexicano de los afios cuarenta, el desnudo
cinematografico tiene dos variantes, dependiendo del sexo del protagonista, pues tiene valor
diferente si es mujer u hombre, lo anterior parte de que la representacién en pantalla de la
mujer y del hombre se basa en Ia ideologia de Ia sociedad mexicana, que s falocéntrica:

W Pierrey Lherminer, En toro al erotismo, phg. 109
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1. El desnudo femenino siempre se habia usado como un momento dramatico muy
importante, pues indicaba el inicio de la perdicién de Iz joven heroina; si la mujer realizaba un
acto que Insinuara su desnudez tenia que pagar un precio, como lo ejemplifica la cinta Maria
Candelaria, en donde la protagonista del mismo nombre de la cinta interpretada por Dolores
Del Rio presta su rostro para un desnudo y es victima de la ira del pueblo por ofender el honer
de la comunidad.

2. El hombre siempre habia aparecido semidesnudo, por ejemplo con short, boxer,
calzon, que siempre le cubria el sexo, como la famosa secuencia de Janitzio (1934) de Carlos
Navarro, donde Emilio Fernandez muestra un cuerpo atlético que le babria de servir para salir
triunfante en siuaciones histéricas o en momentos de tortura, por mencionar uno de los casos
més notorios.

En este contexto de analisis se revalora Iz desnudez del cuerpo masculino se
desprende la afirmacién de que La pasidn segiin Berenice tiene una mirada femenina, y esto
se confirma con la siguiente imagen, donde se ve a Berenice abrazando a Rodrigo ¢
‘introduciendo su mano al interior del boxer: el anélisis de la imagen muestra el cuerpo de
Rodrigo semidesnudo, tapando la mayor parte del cuerpo de Berenice, esta accidon es la
primera representacién en el cine nacional correspondiente a juepos de seduccién. Antes de
esta imagen las peliculas mexicanas de los afios cuarenta ilustraban dichos juegos con las
imagenes de besos y paseos con los novios tomados de 1a mano.

i TRESIS CON
| PALLA DE ORIC™Y

Para conchuir el andlisis de esta secuencia: la desnudez o sugerencia de ésta en el cine
nacional siempre habia sido por parte de la mujer hacia el espectador masculino, por ejemplo
las coreograftas de bailes en Aventurera (1949) de Alberto Gout. La desnudez era un recurse
narrativo del cine nacional, y en esta relacién entre cine y mujer siempre habia dejado la
posibilidad de mostrar el cuerpo femenino como forma de seduccidn, mientras al hombre se
le permitié recurrir a la retérica y mas concretamente, al engafio con falsas promesas, como el
mencionado caso de Santa.
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Descripcion y andlisis de la secuencia. 35 Interior. Noche. Cuarto de dofia
Josefina.

E! viento sopla muy fuerte afuera de la casa de Josefina, en el interior se le ve a efla recostada
con la mascarilla de oxigeno y a su lado el tanque, la inica fuente de luz son unas velas, y el
resto del cuarto se encuentra en penumbras; Berenice toma revistas, folders y las letras de los
préstamos de su madrina, las esparce por toda Ja cama, el reloj suena y marca las doce en
punto. Berenice riega alcohol por la cama, y enciende un pagaré. El ruido del fuego sigue la
accion.

Nuevamente el analisis de la puesta e¢n escena, en especial el estudio de este
fotograma, indica la relacion del rostro de Berenice con las personas y los objetos que
influyen en su historia; ya se comentd la relacion del close up y ¢l sueiio, close up y el cruce
de miradas con Rodrigo, close up y €l encuentro amoroeso en el hotel.

Por estos ejemplos se puede plantear una hipotesis lateral mientras el uso del close up
en el cine mexicano de la época de oro era solamente para hacer referencia a la belleza del
rostro de la protagonista, como en ¢l caso de las peliculas: Maria Candelaria, Enamorada,
Santa, en La pasidn segin Berenice el uso del close up indica y remarca la relacion de
Berenice con las situaciones importantes.

Berenice incendia la cama de Josefina con ella adentro, ta anciana se mueve un poco y
luego fallece, para La comparabilidad referencial dice que Berenice acaba de cometer el
primer fratricidio filmico del cine mexicano, doloso, culposo, alevosos y lo ha realizado con
la mayor calma, lo cual pudiera parecer que busca desquitar su ira con alguien por la partida
de Rodrigo.

Haciendo una pausa en el andlisis es conveniente recordar el papel de la madre en el
cine mexicano de los afios cuarenta: figura que dirige con amor, la mayoria de las veces, los
destinos de la familia.
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En las peliculas de melodramas de esos afios: si por algin motivo los hijos
descarriados provecaban la muerte (casi siempre por tristeza) a uno de sus padres, los
vastagos siempre regresaban arrepentidos a pedirle perddn a su progenitora por haberle
causado tanto dafio. Algunos titulos que comprueban la anterior premisa son: La galling
clueca de Fernando de Fuentes, Madre adorada de René Cardona, y Mama Inés de Fernando
Soler. El ultimo punto de esta tradicion filmica es la figura de la madre (y de la abuela) en el
cine fue y ésta encarnada por Sara Garcia, quien siempre interpreté personajes de unioén para
todos los miembros de la familia (Pues era la madre la encamacién del amor, del pasado, del
orden),

La relacion con sus hijos era la vision reinante en las peliculas mexicanas de los afios
cuarenta, pero entre Josefina y Berenice es completamente. Para la comparabilidad discursiva
¢l incendio provocado por Berenice tiene otro valor: la salud de Josefina es grave desde el
inicio de la cinta y tiene frecuentes recaidas; ademis Berenice siempre le habia servido en
todo. Su relacion no parecia ser la de una madre amorosa y una hija abnegada de una pelicula
mexicana melodramatica de {os afios cuarenta. '

Entonces jcuil fue el tipo de relacion entre Berenice y Josefina?

Monstruos sagrados en ciertas familias ricas, en las que encarnan al antepasado
subsistente, valorizado por sus bienes materiales envidiados conducen la danza como
fas brujas de Macbeth, temidas odiadas y veneradas, perversas y pervertidoras de
quienes por educaciéon deben de respetarlas, y junto con ellas todos los valores
muertos.

Esa ¢s la relacion de Berenice con Josefina, esta tiltima se dedica a la usura, incluso le
presta dinero a su ahijada como a todos los demas, ella firma un pagaré y debe de pagar los
altos intereses; también Josefina es duefia de la casa. Incluso aparece en los suefios de
Berenice y los convierte en pesadilla, como la imagen donde Rodrigo y Berenice van en su
auto y atras de ellos Josefina muerta los sigue y grita:

12 jhidem, pdg. 88.
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Josefina: Berenice reza por mi, yo te presté el dinero para
comprar tu coche.

El anilisis de Ia puesta en escena de los dos suefios de la protagonista resulta de gran
importancia: uno inicia la historia y otro 1a ¢ierra, el incendio del rancho y el caballo, que fue
¢l feitmotiv de la historia: satisfaccidn del desco sexual, y la persecucidn de Josefina

Regresando al asesinato de Josefina, se considera un “homicidio pasional en que el
individuo actia movido por fuerzas emocionales de amor u odio. Suele circunscribirse el
término al homicidio cometido por causas amorosas, especificamente celos. Normalmente, e
homicidio se comete por razones de orden emocional o por pasiones exacerbadas.”'

Es un crimen pasional porque la cdmara no registra que Berenice se lleve dinero, o
algo de valor. El homicidio pasional de Berenice nuevamente rompe con la representacion
filmica de la relacion tradicional entre madre ¢ hija. Ademas nadie se enteré de que Berenice
tuvo una aventura con Rodrigo.

Pero los encuentros con Rodrigo le dan a Berenice seguridad y confianza, si ella pudo
seducir a Rodrigo, el galan capitalino que era la ilusion de todas las mujeres del pueblo,
entonces puede hacer lo que ella quiera.

La accion de la cinta continua y la pantalla se llena de una imagen a contraluz, que
tiene la posibilidad de recordar €l suefio de Berenice al principio de Ia cinta, (cuando el
caballo esta rodeado por el fuego buscando una salida,) pues ambos fotogramas son en plano
general; suceden de noche y a contraluz de las llamas de un incendio.

Pero ahora Berenice puede encontrar una salida de su situacidn ha satisfecho su deseo
sexual con Rodrigo, se ha liberado de su madrina Josefina que era la figura representante de
todas las costumbres que ataban a Berenice a su vida cotidiana, e incluso a las pesadillas
sobre su futuro.

"2 nlia keisteva, Historias de amor, pig. 61,



En.la siguiente imagen se ve a Berenice tomar su abrigo y su maleta, dejando el
coche que comprd con el dinero que le debe a Josefina. Berenice sale de 1a casa, se va
caminando y se pierde en la oscuridad de la madrugada. Con esta accién final Berenice
destruye toda la tradicion filmica del estereotipo de la mujer presente en cine clasico
mexicano:

La mujer ha de volver a su lugar para que restaure el orden en el mundo. En el
cine clasico(...), esta recuperacién se manifiesta tematicamente en un nimero limitado
de modos: para conseguir la vuelta de la mujer al orden familiar puede enamorarse,
“atrapar a su hombre”, casarse, o aceptar cualquier otro papel “normativo”. Si no
ocurre asi, es posible que sea castigada por su transgresién narrativa y social con la
exclusién, la marginalidad legal o inclusa la muerte.!!

Es decir, la representacién de Ia mujer en el cine mexicano de la época de oro se
caracterizaba porque todos los personajes femeninos conseguian la felicidad al someterse a la
moral dominante. Y en el caso concreto de cuando una mujer fornicaba solamente se le
presentaba la opcién de convertirse en una ramera. El caso se ilustra con el cine de Rumberas
que consolida este estereotipd: et de la mujer que necesita del amor de un hombre (un novio,

14 Annette Kuhn, op. cit,, pig. 42.
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un €sposo o un hijo) para redimirse ante la scciedad, pues ha quebrantado uno de los dogmas
religiosos ~ sociales mas castigados vender sexo.

Si no tiene ¢l amor de un hombre puede redimirse mediante el arrepentimiento
religioso o la muerte. En las peliculas de Rumberas las mujeres de la mala vida no tienen mas
opcion, como lo muestran la  cinta Aventurera. Berenice no es ninguna Rumbera, pero
transgrede con el sexo fuera del matrimonio por puro placer) fornicacion = culpa = castigo
dicha relacion siempre se habia presentado el cine nacional, las pelicutas de Rumberas
ejemplifica a la perfeccion dicha refacion.

Estos seis planos no pueden concebirse sin la referencia de los cuatro iniciales, con los
que guardan concomitacion estilistica y dramética notables: En las dos secuencias no existe
ningln tipo de didlogo, pues la fuerza dramatica se encuentra en la accidn de las iméagenes.
Los elementos espaciales son que ambas acciones suceden en la casa de Josefina y los Gnicos
personajes son Berenice y Josefina. En ambas acciones no hay didlogos, sofamente la fuerza
de las imagenes.

Respecto de las tres categorias de investigacién:

La familia como guardidn y complice. En esta pelicula es solamente guardiin:
Berenice se encuentra bajo la mirada de Josefina, (como ejemplo es el dibujo en la puerta del
bafio ¥ el juramento frente al espejo.)

El deseo como  disidencia. Berenice, mediante su deseo sexual por Rodrigo, se
presenta como un personaje femenino disidente en ¢l cine nacional, pues no desea casarse,
sino tener una aventura.

La libertad como ética propia. Lz Oltima imagen de la cinta Berenice caminando en fa
madrugada indica que a Berenice no le importa abandonar la seguridad de una casa, trabajo,
si esto le permite alcanzar su felicidad.
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4.3. La concepcién del personaje segtin Hermosillo

El cine nacional desde sus inicios ha mostrado dos estereotipos para representar a 'a mujer en
pantalla, uno es la prostituta, la amante, ella es la encargada de satisfacer la pasion, esta
representacion ya es una tradicion filmica que se inicia con Santa, el otro es la mujer como
virgen, es decir, la madre o la hermana, en resumen €sa mujer que no despierta ningin interés
sexual.

Lo anterior se confirma en diversas cintas del cine nacional, como las mencionadas
anteriormente. La importancia de La pasion segun Berenice radica en que fue una de las
primeras cintas que buscan retratar a la mujer sin caer en los estereotipos clasicos de
madre/virgen o de amante/pecadora.

En La pasion segin Berenice, Hermosillo mostré su visién de las mujeres en la
provincia. Por eso es importante ver como Berenice rechazé todas las opciones clasicas
preseniadas por Jos estereotipos femeninos. Por 1o anterior ella busca conseguir su identidad
propia y diferente a las mostradas por los demas personajes femeninos, De este modo
Berenice muestra una vida distinta a los anteriores estereotipos femeninos, ella partié de 1a
bisqueda de satisfacer su deseo sexual.

Fn general la representacién de la mujer en el cine mexicano de la época de oro
siempre encontraba su felicidad cumpliendo las leyes de Ja sociedad, es decir se sometia al
patriarcado y al dogma religioso:

A). El personaje femenino cinematografico de la época de oro del cine mexicano tiene
que volver a su lugar designado: sea al lado de sus padres, amando a su esposo y cuidando a
sus hijos o rezando dicha actitud es necesaria para que restaure ¢l orden en ¢f mundo ficcional
de la pantalla. En resumen, ef personaje femenino tenia que aceptar su papel “normative”.
De lo contrario ella era castigada por su transgresion narrativa (y social) con la marginalidad
legal o incluso la muerte. Cabe recordar las imagenes finales de Enamorada donde Maria
Félix camina al lado de su hombre Pedro Armendariz, quien va montado en su caballo

La anterior definicién es rota por todo el comportamiento de Berenice: ella transgrede
la estructura social y narrativa presentada por el cine nacional: efla desea 2 un hombre y
“gtrapar a su hombre”, sin intencidn de casarse, solamente para pasarla bien. Tampoco
Berenice acepta 10s otros papeles normativos del personaje femenino como el de la solterona
que se pasa la vida cuidando a sus padres o el de la prostituta,
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4.4. Testimonios bibliogrdficos y hemerogrdficos nacionales y extranjeros

En torno a la peticula el critico € historiador Emilio Garcia Riera escribio:

La pasion segun Berenice (...} es 2 lo mejor la primera hecha er México que
respeta un misteric femenino que nada tiene que ver con el que ei sexismo syele
apreciar en la mujer, y si mucho con una situacion social bien concreta.'

Por su parte el critico Rafael Medina de la Sema reflexiona sobre el personaje
¥y su contexto:

Estamos ante un personaje de una densidad y profundidad moral inusitada en
nuestra cinematografia, El ambito donde este personaje se mueve, con todo y
pertenecer 4 un contexto “realista” (...), en un mundo con caracteristicas universales,
en ¢l perviven una represion moral, erética, religiosa; Ia cerrazon de miras de toda una
sociedad occidental que lleva a la mujer a una marginatidad mtolerable y 2 la asfixia
de sus potenciatidades. !¢

Gustavo Arturo de Alba escribio:

El rigor con que el guidn se hace una Nicida y objetiva viviseccion de la clase
media provinciana a través de los ojos de “Berenice”, victima y cuestionadora de esa
sociedad, encontrd la adecuada inspiracion en la realizacion cinematografica de esz
historia enclaustrada en cuatro paredes, que logran damos la atmoésfera asfixiante y
represiva, que oprime férreamente a individuos como Berenice que quieren vivir una
vida diferente a la impuesta por “su” sociedad.'””

Jorge Ayala Blanco escribié sobre el personaje:

su caricter inminentemente falico la hace tener gor la noche suefios hiumedos,
con llamas de pasién insatisfecha y caballos del deseo. !

1'% Emilio Garcfa Riera, Diorama de Ia cultura, suplemento dominicat de Evedlsior, XIV/1976,
116 pafae] Medina de 1a Serna, revista cime no. S, afio 1977,

"7 Gustavo Artaro de Alba, EI nacional 17 X1/76:16.

1% Jorpe Ayala Blanco, La condicidn del cine mexicana, pég. 367.
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4,5. Andglisis global

La realizacion de Hermosillo es eficaz; es el Uinico director capaz de hacer una cinta sobre uno
de los personajes mas complejos del cine nacional, Berenice, la maestra/viuda/amante, la cual
es un personaje femenino interesante y ademas vive fuera de la ciudad de México.

La cinta cuenta una historia que rompe ¢on una representacién de la moral dominante
representada por el cine de la época de oro, la cual es “en el cine cldsico, las mujeres no
cuentan sus propias historias ni controla sus ?roplas imagenes, sino que estan
ideclégicamente instaladas en funcién del patriarcado.”

De esta manera los estereotipos sobre la representacion de la mujer en la pantalla del
cine nacional: no fueron una creacion nica del cine sino que tenian como antecedente a los
“mocdlelos sexuales: arquetipos de sexualidad. En la sociedad capitalista, los modelos sexuales
surgen en relacion directa con intereses industriales, politicos o econémicos. 12 (Pero eso es
otro tema el cual no se desarrolld en la investigacién.) El cine partio de reproducir algunas
actitudes e ideas que habia en la sociedad y las exagero y repitid para que el espectador
pudiera reconocer a los personajes que aparecian en pantalla.

Esta ruptura con la representacién cldsica de la mujer no es obstaculo para que
Hermosillo logre conseguir la identificacién secundaria cinematografica sobre la base de la
estructura dramatica y punto de vista; lo anterior da como resultado que en la pelicula los
estereotipos cinematograficos derivados fueron:

Tema: La representacion del personaje femenino de provincia

Pelicula de Peliculas nacionales
Hermosillo

La pasién segun | Maria |Enamorada |Santa |Dofia Barbara | Aventurera
Berenice’  |Candelaria

Independencia ' X X
intelectual -

Sexo sin X X X
matrimonio

Amor de hombre X X % X X

como salvacién

Suefio de la
protagonista como
reflejo de su estado
animico.

Arrepentimiento X X
por deshonrar

i<

1% thidem, pdg. 103.
10 Fneiclopedia ilustrada de sexologta y erotismo, pag. 759
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La produccion de la cinta tuvo la libertad de haberse producido fuera de la industria
fue en el gobierno de Echeverria con el nuevo cine mexicano de los afios setenta, y en ¢l plano
de estructura dramatica y reforzado por la puesta en escena tienen una accion vital para el
desarrollo de la cinta los dos suefios;

¢ Un gltimo elemento mas en el caso de Berenice es que cambia a diferentes estados de
animo, de su conducta de un ipstante a otro, ejemplo: el suefio del caballo a la actitud de
arrepentimiento a la mafana siguiente; en el restaurante obediencia y decencia total y el
dibujo catartico en la puesta del bafio; el velorio el gesto solemne por la muerte del amigo
y doctor de su madrina Josefina y en el intercambio de miradas lascivas con Rodrigo.

Las transformaciones en ¢l 4nimo de Berenice estin siempre ligadas entre si por
expiicaciones logicas, no es una desequilibrada ni una ninfomana (rechaza los timidos
avances amorosos de Alberto su alumno) Berenice es solamente un personaje femenino que
busca satisfacer su deseo sexual o pasion a su manera lo cual rompe con el estereotipo del
cine nacional.

Otro dato importante sobre la propuesta iniciada por La pasidn segiin Berenice es que
s una opeion a la representacion de las mujeres en el panorama del cine clésico 2 donde las
opciones eran reducidas y en funcion del patriarcado.

Todo lo anterior es el resultado del analisis de la cinta obtenido mediante el recurso de
\a comparabilidad referencial + la comparabilidad discursiva.



CAPITULO 5

[lustrar la caida del personaje del galan
capitalino en la ciudad de provincia
0

Las apariencias engafian
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CAPITULO 5
5.1. LAS APARIENCIAS ENGANAN

Ficha técnica: Las apariencias engafian (1975), Direccién: Jaime Humberto Hermosillo,
Guitn: Jaime Humberto Hermosillo Reparto: Isela Vega {Adriana), Gonzalo Vega
(Rogeliof Adrian), Manuel Ojeda (Sergio). Fotografia; Rosalio Solano, Pais: México

Debido a sus problemas econdmicos, el joven actor Rogelio Gaytan (Gonzalo Vega) acepta la
proposicién de Sergio (Manuel Ojeda), quien le pide se haga pasar por otra persona llamada
Adrian Berengano, para que Sergio se pueda casar con su novia Adriana (Isela vega), ella
cuida a su tio don Alberto padre de Adridn, este Gltimo se fue hace muchos afios y no se ha
vuelto a saber de él. Rogelio acepta y parte para Aguascalientes.

Se supone que con la llegada de Adridn, don Alberto Berengano, su padre dejara casar
a Adriana con Sergio. En Aguascalientes Adriana le advierte Rogelio/Adridn que habran de’
~ cuidarse de [a tia Yolanda. El nuevo Adridn se instala en la casa de la familia Berengano,
cuando Adriana presenta a Adrian con don Alberto y Yolanda, don Alberto le tota la
entrepiena a Adrian, él asustado se aleja del anciano; para calmarlo Yolanda le dice a Adridn
que su mamé siempre lo escondié y toda la familia pensaba que era nifla.

Tiempo después los ataques de tos de don Alberto despiertan a Adridn y al acudir a ver-
qué sucede ve a Adriana, dar a succionar uno de sus pechos. Adrian desea a Adriana cuando
la ve bailar rumba. Una noche Adrian espia a Adriana cuando esta se desviste; pero antes de
que se despoje de la prenda inferior ella apaga la luz Al dia siguiente, mientras Adriin se asea
en el bafio, aparece Adriana, cierra la puerta y realiza una felacion. Qtro dia Adrian acompafia
a Sergio al club para practicar tenis. Cuando han terminado de bafiarse, intempestivamente
Sergio besa apasionadamente a Adridn, este Gltimo solamente le dice a Sergio que no se
vuelva a repetir,

Otra noche Adriana entra al cuarto de Adrian y tienen sexo anal. Al dia siguiente
Adrian le declara su amor a Adriana pero ella lo rechaza por su compromiso con Sergio y
entonces Adrién le dice que Sergio es homosexual y no serd feliz con él. Tiempo despuds
Adrian le propone tener sexo a Adriana, ella lo rechaza y le dice que primero se casen y luego
se acuestan, pero Adrian quiere acostarse antes y ella lo rechaza. Mientras tanto Sergic ha
decidido partir pero antes invita a Adridn que se vaya con él como pareja. Adrian rechaza la
propuesta y Sergio le dice que se llevarid muchas sorpresas con Adriana. Entonces Adrian
busca a Adriana, quien lo desprecia y elude de manera constante

Al fin, una noche Adridn se mete a la peluqueria a donde le presentaron a Adriana,
tiene un altercado con el peluquero y pasa al cuarto continuo de donde sale un muchacho
asustado. Adrizn descubre a Adriana sclo con una bata de dormir y 1a abre; Adrian mira que
Adriana es hermafrodita (tiene un pene). Al rato se mira a la pareja haciendo el amor, pero es
ella’él quien penetra a Adrin. Adriana y Rogelio/Adrién se casan y se van felices a su viaje
de luna de miel.
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5.2, Descripcién y andlisis de secuencias

El criterio por el cual se seleccionaron las cinco secuencias de la pelicula Las apariencias
engafian y no otras son que son en donde se incluye la biografia del personaje segun Syd
Field. Y también son las mas propicias para el desarrollo de {a metifora. Sobre esta base
metodologica se acotd el analisis a cinco secuencias.

1

El analisis ©* de las cinco secuencias de ésta pelicula tiene cuatros objetivos:

¢ TIndicar los procesos filmicos que pueden desarrollar la identificacién secundaria:

1. Estructura dramatica que se centra en el proceso narrativo de la cinta.
2. Puesta en escena que incluye el punto de vista.

¢ Sefialar que los personajes de Hermosillo rompen con los estereotipos del cine nacional;
concretamente, el personaje de Rogelio/Adrian se opone al estereotipo del galan
capitalino en provincia, por el contrario la pelicula: Hustra la calda del personaje del
galan capitalino en la ciudad de provincia

¢ Mostrar la metafora en la variable de la comparabilidad referencial + comparabilidad
discursiva. Ejemplo: el estereotipo, que coloca imégenes de llamas en lugar de una
escena de amor.”" %

4 Probar que en esta pelicula de Hermositlo el deseo como disidencia es el motor de la-
historia; y en este tema se puede ubicar como ejemplificar la caida del personaje
estereotipado del galdn capitalino en la ciudad de provincia,

4 Sefalar que los personajes de Hermosillo rompen con los estereotipos del cine nacional,
concretamente el esterectipo del galan capitalino enamorado de la bella provinciana

El anilisis de la historia centrado en el personaje y las acciones, propuesto por
Christian Metz, sirve para demostrar la metafora filmica que tiene como tema central el deseo
como disidencia, entendiendo como deseo la pulsién sexual y su satisfaceion, la cual no
siempre se cumple seglin con las normas impuestas por la moral dominante,

Se inicia con el guion centrado en el personaje y la historia, propuesto por Christian
Metz.'* Se considera que dicha propuesta sirve 2para demostrar la metafora filmica, gue tiene
como el tema central El deseo como disidencia.’

12 Consultar et tercer capitulo del presente trabajo.

122 Christian Metz, op. cit, pdg, 24,

13 Consultar capitulo dos de este trabajo.

1 Entendiendo como deseo la pulsion sexual y su satisfaccitn; la cual no siempre se cumple segiin con las
normas impuestas por la moral dominante, entences es mal visto y tiene el riesgo de ser sancionado,
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El motive de seleccionar estas secuencias ¥ no otras. Es que son las mas propicias
para el desarrollo de la investigacion, sobre la base de la metodologia que estas son las mas
propicias para realizar la metifora en la variable: La Comparabilidad referencial +
comparabilidad discursiva.

En esta ocasion tos elementos de mayor peso para el apdlisis seran, en primer lugar
vanios dialogos entre los personajes principales, seguidos por las acciones. Pues el avance
de la narracion en el cine tiene como base dos elementos la accidn y los didlogos. Segin el
tedrico del guidn Syd Field, las funciones del dialogo son:

Hacer avanzar la accion;

Comunicar hechos ¢ informaciones al piblico;

Establecer sus relacicnes, los unos con los otros;

Revelar conflictos y el estado emocional de los personajes;
Comentar la accion.'*

La narracion cinematogréfica de Las apariencias engafian tiene una gran cantidad de
informacién debido a algunos cambios de fortuna y giros de tuerca, pues en la mayoria del
cine, clasico o no, mexicano o internacional, la narracion cinematogréfica solamente cuenta
con un “cambio de fortuna en general un cambio de condicion producido por una
circunstancia imprevista”;'”® por ejemplo: el clasico estadounidense Infriga internacional
(1959) de Alfred Hitchcock, y en el cine clasico nacional la cinta De vagabundo a
millonario (1951} de Ismael Rodriguez, o el cine postmoderno Francés con Nikita (1990) de
Jean Luc Beson. (Para terminar de ilustrar la utilizacién del cambio de fortuna y el giro de
tuerca hay que ubicarlos como elementos narrativos, los cuales pueden adaptarse a diversos
géneros como a los que pertenecen las anteriores peliculas mencionadas.)

Entre las diversidades (o desviaciones) sexuales que aparecen en la cinta se pueden
mencionar: el transexualismo, el doble, el travestismo, la bisexualidad y la homosexualidad
(masculina y femenina). Entre las perversiones: el voyerismo, etcétera. Aqui solo quiero
tratar sobre la representacion de la homosexualidad, pues las demis variantes de la vida
sexual mostradas en la pelicula merecen un mayor anélisis.

Cabe recordar que el cine de Hermosillo es de los afios setenta, es decir, moderno; la
produccion es de cardcter independiente, al margen de los sindicatos subvencionada por el
gobierno sin la necesidad de ganancia econdmica inmediata, debido a lo cual es més facii
buscar una explicacién adicional a la estructura de la cinta.

‘2 Michael Chion, Como se escribe un guidn, pag 7.
15 Ob, cit., pig. 182.
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Descripcion y analisis de la secuencia 7 interior de la casa de la familia noche

En la sala de la casa de la familia Berengano Adrizna empuja la silla de ruedas donde ésta su
tio don Alberto, detras de ellos los sigue Adridn, ellos mantienen el siguiente didlogo:

Adrian;  (Qué oportuno lo del asalto?
Adriana: Suele suceder.

Adrian: Al fin estamos solos.
Adriana: Esta Don Alberto.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN |

Adriana avanza hacia la izquierda y sale del cuadro, la sigue Adrian; sdlo se ve don
“Alberto y se escucha el siguiente dialogo en off.

Adridn: Ahora en la noche vienes a mi cuarto, o voy al

tuyo. ..

Adriana: Ni lo uno ni lo otro. Quiero llegar virgen al
matrimonio.

Adridgn: A lo mejor Sergio ni se da cuenta, o ni te lo
agradece.

Adriana: 8i no lo hago por €, es algo que yo me he
propuesto

Adrian; Bueno, de todas maneras, jlas cosas que

podriamos hacer sin que perdieras tu virginidad;
Adriana: No te confio ni tantito asi: eres muy impulsivo,..
Adridn: Te prometo no tocarte, jeh? Mira, hasta me puedes
amarrar si quieres, ;si, eh? ...

La comparabilidad referencial en esta secuencia nos indica que Adriana y Adrin
cuidan a Don Alberto, padre del primero v tio de la segunda, es por eso que lo han conducido
hasta la sala de su casa. Pero Ja comparabilidad discursiva arroja un dato més inquietante
sobre el fotograma de Don Alberto se escucha el dialogo en ¢ff, ¢l cual tiene como tema y
objetivo una relacién sexual.
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En las peliculas de drama romantico del cine nacional de los afios treinta y cuarenta
los hijos nunca hubieran pensado tratar el tema del sexo delante de! padre, pues “el sexo
merece unanimemente el veto mas rotundo (como el adolescente Gue manosea a la sirvienta
en Azahares para tu boda) por regla general las timidas apaniciones de lo sexual resulta
nefastas.”'?7 solamente existia Ja posibilidad de que el padre fuera complice 2l enterarse y no
castigar la falta a la moral de sus hijos. Y se debe recordar Adrizn es el supuesto hijo prodigo
y Adriana es la sobrina abnegada para los ojos de la sociedad de Aguascalientes.

La puesta en escena resulta sumamente interesante ya que la simple unién de un
fotograma con la imagen de un anciano invalido y un didlogo con implicaciones sexuales son
suficientes para la caida de otra representacion filmica, un arquetipo inmovible para el cine
mexicano: la figura del padre.

El estereotipo del padre presentado es encarnado en la figura de Rodrigo Castafio
(Fernando Soler) en la cinta Una familia de tantas (1949) de Alejandro Galindo, Rodrigo
Castaiio es el representante de la moral, el recato y las buenas costumbres, que se puede
sintetizar en la siguiente frase “la virtud es hija del sacrificio” basta recordar cualquier
dialogo de Don Rodrigo con sus hijos,

Como analogia conviene comparar la representacion o puesta en escena del arquetipo
del padre en Una fomilia de famtas y la posterior evolucion a esterectipo ¢n la pelicula de
Hermosillo. En Una familia de tantas se muestra a Rodrigo Castafio como un hombre seguro,
pues sus acciones se basan en la moral dominante en ninglin didlogo se muestra dudas o
afrepentimiento, ya que sus convicciones no se lo permiten. Su forma de vestir es pulcra,
siempre de traje y con bigote es un reflejo de lo aceptado ¢ impuesto por las buenas
conciencias, sobre todo su papel y acciones se centran en la ausencia y en la imposicion de las
buenas costumbres,

Retomando la accién de la cinta, se ven las manos de Adriana amarrando el pie de
Adridn y atras de cila se aprecia la Gnica luz de la habitacién que proviene de una
chimenea; este contexto tan simple desarrolla otras posibilidades de analisis: los personajes

77 yorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano, pag. 44,



95

de Hermosillo se mueven por el deseo sexual, el cual es presentado sin los falsos pudores de
amor roméantico caracteristico de las peliculas de 1a época de oro.

En este contexto filmico - narrativo se debe mencionar al estereotipo del galan de la
ciudad -sinénimo de [a capital- conocido popularmente como *catrin” de origen
extracinematografico.

Este persongje y esta situacion aparecen por primera vez en La Calandria (1933)
Fernando de Fuentes, en donde el catrin buscaba obtener los favores sexuales de 1a joven ¢
ingenua doncella (conocida como la flor mas bella del ejido, y la mayoria de las veces era la
hija del hacendado); la tactica de seduccion era mediante mentiras de amor y la falsa promesa
de matrimonio, acompafiadas de la supuesta fortuna del catrin, la joven casi siempre caia, lo
cual provocaba su desgracia futura.

Pero en Las apariencias engafian los motivos y condiciones han cambiado, como lo
refleja el didlogo de Adridn: “Te prometo no tocarte, jeh? Mira, hasta me puedes amarrar si
quieres, ;si, eh? ...” El dialogo es reforzado con ¢l movimiento de Adrian, que pone sus dos
manos juntas y delante de la cara de Adriana.

La accién de la pelicula continda: Adriana refleja en su rostro una expresion de
satisfaccion, por tener la oportunidad de amarrar a su falso primo y hacer o que quiera con él.
Adriana se levanta, abre sus piernas sin quitarse su falda, solamente la recoge un poco, y se
sienta encima de Adrian.

La identificacion secundaria basada en el desarrollo narrativo y en 1a puesta en escena
busca confirmar que Adrian es el galin capitalino que ha logrado tener sexo con Adriana sin
mentiras ni falsa promesa de matrimonio.
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\i TESIS CON
] fz_FALLA DE ORIGEN

Adriana montada en Adridn, comienza a moverse y a retorcerse cada vez con mayor
rapidez y fuerza mientras él permanece quieto, por la posicion de ella en el encuentro
amoroso se puede intuir que es por via rectal y la dltima parte del anteror didlogo lo
confirma, “Adrian. Bueno, de todas maneras jlas cosas que podriamos hacer sin que perdieras
tu virginidad;”

Adridn estd amarrado e inmdvil lo cual parece légico, peto es la primera vez que el
cine nacional presenta a lz mujer como quien tiene y lleva el control de la relacion sexual,
pues en las peliculas de los afios cuarenta solamente se sugeria el encuentro amorose con un
fotograma en medium shot donde el hombre permanecia arriba y meciéndose encima de la
mujer. En estd ocasién es Adriana quien esté arriba y se mueve, renovando la representacidn
del encuentro amoroso en el cine.

Hermosillo presenta nuevamente en el cine nacional contemporaneo el deseo sexual de
la mujer sin falsos pudores (la primera vez fue en La pasidn segiin Berenice) pues de qué otra
forma se puede comsiderar que Adriana, una sefiorita de sociedad de provincia tenga
telaciones sexuales via recial con su primo, ademas en 1a proximidad de su boda con otro
hombre.

Los siguientes puntos que aparecen en esta secuencia:

s Sexo sin el fin de procrear.
s  Sexo antes del matrimonio y con los mismos familiares,
¢ Lamujer lo disfruta como o muestra ¢l rostro de Adriana.
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Mediante el personaje de Adrian, Hermosillo rompe con la representacion filinica del
galan capitalino en provincia (“si quieres me puedes amarrar”), sea mediante su pasividad en
el encuentro sexual, pues el catrin siempre mostraba un lado romantico y educado para
conseguir los favores de la doncella, ademas de que era el catrin quien llevaba el control dela
relacidn.
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Descripcion y andlisis de la secuencia 15. Difa interior. Regaderas Country
Club.

Después de jugar un partido de tenis Adrian se bafia en las regaderas del Cowntry club,
tiene la cara enjabonada y Sergio se aprovecha de esto para besarlo furtivamente, Adrian
responde con un gesto de asco, rechazando a Sergio y dando un paso hacia atras.

La comparabilidad referencial indica que es normal que los personajes masculinos
se junten para practicar ejercicio y baflarse, pues por cuestiones sociales y bioldgicas (de
origen extracinematoprafica), comparten los mismos intereses, y la realizacion de
actividades en compafia de su mismo sexo es vista con aprobacién por el resto de la
sociedad.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Pero el recurso de la comparabilidad discursiva permite descubrir ¢] verdadero
motive de la representacion filmica de la amistad viril en la pantalla nacional:

Con este beso entre hombres Hermosillo afirma una sospecha existente en el cine
mexicano sobre la representacion de la amistad viril y la cercania fisica y emocional. Segin
Gareia Riera, esta incOgnita surge con la cinta Kl gavildn pollero (1950) de Rogelio A.
Gonzalez; la historia que presenta una amistad viril; el cine mexicano “no habia llegado
nunca tan lejos en la revolucion de los resortes intimos que mueven la conducta del macho
prototipico: la misoginia y la homosexualidad.”"?

La anterior definicién de Emilio Riera aporta datos interesantes que habrin de
retomarse para el analisis:

'% Emilio Garcla Riera, Historia documental def cine mexicano, tomo 4, pg. 264 — 265.
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TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

1. La definicion de la homosexualidad: preferencia sexual por sujetos del mismo sexo.
También, se puede decir que en la historia del cine nacional han existido mds representaciones
en pantalla de las relaciones de amistades viriles que femeninas.

2. Otro dato interesante es que en la pelicula solo una vez se ha preguntade sobre el estado
civil de Adrian y es Sergio: “;Eres casado?” Su interés no era conocer la condicién de su
estado civil para saber si podia ir a Aguascalientes, sino que Sergio deseaba saber si podia
tener una oportunidad de conquistar a Adrian.

Todo esto permite entender el verdadero interés de Sergio hacia Adriin durante todo el
filme; la atencidn era una atraccidn sexual velada, la cual se evidenciaba por la forma de
mirarlo, de hablarle, tocarlo, El anterior comportamiento mostrado por la puesta en escena
probablemente provoca en el espectador la identificacion del personaje de Sergio en el rango
de reconocimiento,

Por lo anterior ¢s necesario mencionar otra cinta clasica 4 foda maquina (1950) de
Ismael Rodriguez, esta historia reine a Pedro Infante vy a Luis Aguilar, ambos fueron
presentados como motociclistas de transito; la motocicleta y el uniforme de policia se pueden
entender como una doble definicion de hombre pues (1) el policia en el cine clasico mexicano
busca cumplir las leyes y mantener la paz y (2) mientras la motocicleta da un aire de salvaje y
libertad en pantalla ambos tienen bigote y mujeres, ademas siempre compiten entre si; es
decir, son ¢l arquetipo de la amistad viri} en pantalia.
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Mientras tanto el analisis de la puesta en escena de Las apariencias engariarr muestra
que Sergio es un personaje de aspecto viril: ticne bigote, se puede mantener a si mismo es
duefio de una casa grande, hermosa y cara, mientras Adrian Yo no tengo ni para el enganche
de un departamento en la Balbuena.” Pero el dato que confirma su hombria es ser novio de
Adriana, a quien se presenta como una mujer mundana y segura.

La secuencia continia; Adrian sale de las regaderas todavia con gesto de asco, toma su
toalla se seca, se limpia los labios, se amarra fa toalla a la cintura y toma del Jocker su cepillo.
Lo sigue Sergio, Adrian lo esquiva y se para frente al espejo para peinarse; atras permanece
Sergio la expresitn de su cara muestra frustracién y dice

Sergio: Perddname, no sé que me paso.

Adrian continia peindndose 1a barba y, sin voltear le responde:

Adrian: Que no se vuelva a repetir.

La dltima imagen de la sccuencia es el reflejo del espejo con las figuras de Sergio y
Adrian: Sergio se ve triste por el rechazo de Adrian y con una toalla cubre la mayor parte de
su cuerpo ;Sergio esconde su ereccién? Observando con atencién la posicion de la cabeza de
Sergio se descubre que mira hacia la parte baja del cuerpo de Adran ;Sergio mira el trasero
de Adrian? Mientras tanto Adridn se muestra ocupado peinando su barba y su expresién en el
rostro es de seguridad.

Adrian estd seguro esto se origina por ser un hombre mundano, que se muestra
indiferente al beso pasional de Sergio. Adrian, por lo mismo no se asusta por pequefios
detalles de la vida personal de los demis personajes de la historda que lo rodean. Se debe
recordar que Adridn ha visto al principio de la historia 2 una pareja de mujeres que se besan y
abrazan en su habitacidn, después ha visto como Adriana le da a don Alberto uno de sus
pechos a succionar para calmarlo en un ataque de ansia durante una noche.
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Deteniéndose un momento sobre la representacion del homosexual en el cine
mexicano la mayoria de los espectadores nunca reflexiona sobre la posibilidad de que aquél
personaje que se muestra como hombre viril con bigote y novia pueda ser homosexual, lo que
en la realidad significa que el espectador presupone que todos los personajes masculinos con
novia son heterosexuales. Ademas se tiene una imagen (estereotipo) muy clara del aspecto de
los homosexuales: "Todos los maricas en €l cine mexicano son afeminados.”

El origen de la representacion cinematografica del homosexual se inicia en el aho de
1938 con la cinta la casa del Ogro de Fernando de Fuentes. El caricter de este personaje era
sugerido al espectador por la actitud pasiva, su refinamiento de modales o su exagerada
imitacion de movimientos femeninos, esta costumbre de representacion se comprueba con
los siguientes titulos £/ Iugar sin limites, La primavera de los escorprones {1970) de
Francisco det Villar. Por mencionar dos casos tipicos.

El ultimo aspecto de la secuencia es la desnudez mascuiina “calidad del cuerpo o de
una parte de él que se descubre. Tiene sentido erdtico relativo que dependera del grado de
aceptacion que muestre fa colectividad y el limite de ocultamiento que se propugne.”'” La
tendencia de la cinematografica mexicana daba lugar al desnudo parciat, pues la mayoria de
los productores eran hombres y por lo tanto se sostenia y sostiene “que a los hombres interesa
mas el cuerpo femenino desnudo que a éstas el de los hombres,”* lo que demostraria la
existencia de intereses diversos en las preferencias sexuales acerca de la representacion del
erotismo en el cine mexicano.

El desnudo masculino en el cine nacional era para demostrar fortaleza, suplicio o
enamoramiento heterosexual (consultar el comentario de las pdg, 79-80 del presente trabajo),
nunca para indicar atraccidn homosexual entre los protagonistas, por otra parie los
estereotipos cinematograficos de los homosexuales mexicanos nunca hacian ejercicio, por ser
esta una actividad considerada de hombres, hasta la llegada de Las apariencias engafian, en
donde algunas representaciones de los homosexuales no son afeminados y delicados.

12 Jos¢ Jestis Gonzalez Nufiez, En la sexualidad masculina el afecto es primero, pag. 129.
' Ibidemn.
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Descripcion y analisis de la secuencia 22. Interior. Tienda, Tarde.
Adrian esta en la tienda revisando unas corbatas cuando llega Adriana, y €l pregunta

Adrian; ;Qué sucedio?
Adriana: jQue va ha suceder, rompimos el compromiso!

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Adriana voltea y al ver que una empleada acomoda los estantes detras de ellos; se
aleja, la sigue Adridn y ambos se meten a los mostradores en donde Adriana empleza a
desvestir a un maniqui mientras Adrian le dice:

Adridn; ;Cuando regresas a mi cuarto?

Adriana: Nunca.

Adrian: jPor qué tienes tamto miedo de perder tu

virginidad?, no te va a doler. ..
A mi se me hace que eres frigida, jno estards
defectuosa?

Adriana: Uf, soy perfecta garantizado.

Adrian: Entonces demuéstramelo. La virginidad produce

cancer,

Adriana: (817, v acostarse con un joto, que dicen siete
afios de mala suerte, ;jno? ;dénde lo he oido
antes?

Adriana: Andale, primero nos casamos,

Adrian: Primero nos acostamos.

Adriana: Entonces no.

La accion continlla: Adridn abraza a Adriana, ella lo rechaza y sale del escaparate.
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TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

—

Con la anterior conversacion en un escaparate se destruye por completo la representacidn del
género cinematografico llamado melodrama roméntico mexicano, ¢l cual se caracteriza por:

Violencia rural, de exaltada emotividad populista. Participo a la vez del fresco
épico y de un supuesto liisme de Gran Amor de Antafio, haciendo la apologia del
amor sin dejar de oponerlo al contexto histérico pasado, siempre poco propicio al libre
desarrollo de la pasion. Los sentimientos altivos que impulsan al rebelde idealista se
contagian a la mujer pasiva y tiemblan sus dnimos para la consecucion de sus deseos
erdticos, arrasando diferencias sociales, prejuicios de clase, facciones en pugna,
persecuciones, ofensas y atentados a la intransigencia del amor inocente. !

Por lo expuesto, se comprende que la representacidn clasica del romance filmico
nacional no existe en Las apariencias engafian; en su lugar esta la representacion de la
pulsién sexual de Adridn por Adriana (y anteriormente la de Sergio por Adrian), lo cual
rompio con 1a tradicion filmica del melodrama romantico mexicano; el personaje de la mujer
no es pasivo: fue Adriana quien tomd la iniciativa en los encuentros sexuales (ella fue 2l bafio
y realizé la felacion, ¢lla quien amarr6 y se movia sobre Adrin).

En ofras palabras, fue Adriana quien desperté los deseos erdticos arrasando las
diferencias sociales de ambos, ahora es Adriana quien saca los prejuicios de clase, ofensas y
atentados a la intransigencia del amor ingcente.

Retomando la accién, Adriana camina hacia otro escaparate donde hay una mesa ¥ se
sienta, fa sigue Adrian quien también se sienta, ella le dice: ‘

Adriana: Mafiana Sergio te va a entregar tu dinero y,
aparte, te va a proponer algo, que te vayas de
viaje con él, que vivas con éL. Me quitaste al
novio. Y si te pones listo te puedes quedar con
la ¢asa que tanto te gusta,

¥ Jorge Ayala blanco La Biisqueda del cine mexicano, pig. 15 -16.
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Adrian: No, gracias, paso...

Adriana: Pues yo que 1 lo pensaba dos veces.

Adrian: ¢Por que?

Adriana: Sergio te quiere mucho. ;Sabes qué me asusia
de ti? Tu moral de clase media.

Adrian: {Ay, mira quién lo dicej

Este didlogo entre “el catrin” Adrian y “la flor més bella de! ejido” Adriana destruye
nuevamente la representacion del género romantico del cine nacional, por la siguiente serie de
datos: .

s El compromiso de matrimonio roto entre Adriana y Sergio porque él es homosexual
{Adriana nunca se dio cuentz de que Sergio era homosexual si {a boda estaba proxima a
realizarse?

¢ La peticién de Adrian de tener sexo por segunda vez con Adriana después se casan, al
igual que en las peliculas de los afios cuarenta

o La propuesta de Adriana para que Adrian acepte ser novio de Sergio.

Toda esta serie de datos sacude a la representacion nacional filmica de “la moral
tradicional (dogmatismo religioso y sometimiento al patriarcado),”'® pues la anterior
conversacion carece de respeto por moral, religién y la familia, es més esta conversacion
contiene todo el caracter de la cinta, que se puede resumir come:

Verdadero detonador subversivo de la hipocresia moral y social, este grito
visual construye imigenes fuerte y mordaces con rara intensidad visual y reconstruye
una unidad sexual en este espacio donde solo vivimos en nuestro doble oculto.™

12 Carlos Monsivats, “Las mitologias del cine mexicano”, Intermedios, p. 19, de junio de 1992,
13 Instinto Francés para América latina IFAL, en el ciclo presencia del cine mexicano, enero - febrero de 1982,
p4g.20. .
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Por si fuera poco, donde sucede la conversacion es en un escaparate donde pueden ver
a los protagonistas, aunque no los pueden escuchar todo sea por mantener las apariencias.

Para finalizar el andlisis del didlogo, los intereses individuales de los dos personajes:
Adridn quiere acostarse con Adriana, ella acepta su propuesta pero le pide primero que se
casen pertenece, por lo anterior aparece una cuestion jpor qué Adriana desea casarse
primero, pero eflos ya han tenido sexo dos veces por iniciativa de Adriana y nunca le importd
que no fueran esposos. Del didlogo se infiere que la secuencia pertenece a las categorias de la
Jamilia como guardidn y complice ademés del deseo como disidencia.
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Descripcién y andlisis de la secuencia 33, Exterior. Dia. Puerto

En el puerto sopla un viento fuerte y de fondo la vista de un barco; la primera figura en
pantalla es Sergio y lo sigue muy de cerca Adrian, Sergio estd menos molesto con Adrian por
su votundo rechazo, pero le propone lo siguiente:

TESIS CON
FALLA DE ORIGRN

Sergio: El itinerario ya lo conoces, iriamos como amigos,
bueno, la verdad es que a mi me gustaria que
hiciéramos el viaje como pareja.

Adridn: | Ahj, entonces me estds proponiendo un viaje de
luna de miel, jno?...

Sergio: 8 ...

Adridn: ,Y a mi qué papel me tocara; el del novio o el
de la novia?

Para la comparabilidad referencial la proposicion de Sergio es lo mds Iogico, pues se
ha descublerto como homosexual ¥y ha sido rechazado por Adriana, para guardar las
apariencias decide mejor irse de viaje y cumplir su destino ;Qué otra posibilidad tendria un
personaje declarado homosexual en el cine mexicano? Se debe recordar, por ofra parte, que en
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el mismo afio de produccién de las apariencias engafian se estrend la cinta El lugar sin
limites, con un personaje ablertamente homosexual, fa Mameela que al final debe de morir
para que todo siga igual que antes.

Por eso, seghin la aplicacion de fa comparabilidad referencial, muestra que Adrian
responde en tono irénice “;Y a mi que papel me tocaria: el def novio o el de la novia?" Con
lo cual rescata un poco el honor del catrin, al mostrar sus preferencias heterosexuales propias
del esterectipo cinematografico.

El trabajo con la comparabilidad discursiva de la puesta en escena indica que la
posicién de los personajes cambia por primera vez en la pelicula: Adrian poria lentes y se
adelanta al paso de Sergio, quien antes siempre habia tenido la iniciativa, fuera er el nivel de
negocio que, en el personal. Adridn por primera vez en la cinta muestra seguridad y estar
dispuesto a arriesgarse por el deseo que experimenta por Adriana y la fortuna de don Alberta,

TESIS CON
TALLA DE QRICTN

En este contexto de cambios, otro elemento de la puesta de escena que también cambia
es el vestuario, por primera vez Sergio aparece con ropa informal. Deteniéndose un
momento a efectuar el analisis de las ropas que viste Sergio en esta secuencia, para conocer
su importancia para el desarrollo narrativo de la cinta; por primera vez en la cinta Sergio
aparece sin traje o ropa formal, él viste una camisa, un suéter amarado a los hombros, unos
Jeans y botas, justamente los que llevaba Adridn cuando llegd a Aguascalientes,

Y conviene recordar que cuando llega Adridn 2 Aguascalientes, él y Sergio tienen una
platica en el coche de este Gltimo:

Sergio: Te cambio tus pantalones por la ropa que traigo
en esta maleta.

Adrian; (se rie)

Sergio: En serio, me gustan mucho esos pantalones ...
;Sabes qué envidio de ti? Tu libertad, sélo haces
lo que te gusta; yo también tengo ganas de hacer
un viaje asi, un suéter amarrado a la cintura,



108

unas buenas botas para caminar mucho, trabajar
solo de vez en cuando, solo para seguir adelante
sin rumbo fijo.

Adrian: ;Y por qué no lo has hecho?

Sergio: Por miedoso, como que yo solo no me atrevo,

Adrian: Cuando quieras lo hacemos juntos.

Sergio; ;De veras? ... ;Yalo has hecho?

Adrian: Bueno, asi conoci Estados Unidos.

Ahora se complementa esa platica con la accidn del puerta y ambas secuencias dan
como resultado la evolucion del personaje homosexual representado por Sergio. En este
contexto se pueden entender todas las miradas, gestos, detalles, invitaciones tenfan como fin
satisfacer su deseo sexual, no era la amistad masculina que compartia el deseo de poseerala
misma mujer Adriana. Pero Sergio no se amarrd el suéter a la cintura sino en los hombros,
quiza esperaba Gue Adrian se lo pusiera en la cintura. Por lo tanto ésta lectura queda a cargo
del lector.

Regresando nuevamente a la conversacion en el puerto:

Sergio: La casa como estd seria tuya y dinero, todo lo
que quieras. Sabia que no ibas a aceptar, pero
tenia que decirtelo: estoy dispuesto a afrontar mi
posicién de homosexual sin avergonzarme,

Adrian mueve la cabeza rechazando la oferta de Sergio, quien responde:

Sergio: Te vas a llevar muchas sorpresas, Adridn y
Adriana son la misma persona.
Adrian: Eso ya lo sabia.
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Sergio trata de darle un abrazo a Adrian, quien lo rechaza, Sergio toma su maleta y da
media vuelta sube la escalera del barco y se le pierde de vista.

Con base en el trabajo de la comparabilidad discursiva en esta secuencia y en la frase
de Sergio “estoy dispuesto a afromar mi posicién de homosexual sin avergonzarme,” se
plantea una hipétesis: ser una representacion de homosexual en el cine mexicano antes de Las
apariencias engafian era  ser invisible, y quien no se ve tampoco existe. Cuando la
homosexualidad se hacia visible era sobre todo en actitudes negativas, estereotipos y
prejuicios, a menudo a través de bromas pesadas sobre maricas, peliculas de ficheras o como
algo ajeno y peligroso.

Lo anterior se confirma con otra pelicula mexicana producida y un afio antes: £l lugar
sin limites, en donde aparece la primera representacion de un homosexual abierto en €l cine
mexicano, la Maruela (Roberto Cobo), quien debe de cambiar su preferencia sexual al ser
seducido por la Chinita (Lucha Villa) y después es asesinado por haber seducido a Pedro
(Gonzalo Vega).

Dicha caracterizacion del homosexual “concuerda perfectamente con ¢l hecho de que
los homosexuales y las mujeres sean definidos por refacion a los varones: relacidn, ésta, que
¢s basicamente la de un objeto sexual con relacion a su objeto.”™* Pues la representacién de
la homosexualidad masculina en el cine mexicano es definida primordialmente por la moral
dominante, concretamente el patriarcado sobre la base de su actividad social en el sentido
amplio del término, es decir, por su trabajo y su actividad sexual.

La comparabilidad discursiva puede indicarnos que en Las apariencias engafian
todavia es posible salvar el honor del catrin, pues Adridn rechaza la propuesta de Sergio de ser
pareja y se lanza tras Adriana y su fortuna. Lo que inquieta un poco es el final de la
conversacion;

Sergio: Te vas a llevar muchas sorpresas Adridn y Adriana
son la misma persona.
Adridn: Eso ya lo sabia.

El 4ltimo punto es sobre el lugar donde se realiza la accidn en un puerto, se debe
recordar que en Aguascalientes no hay puerto, pues la ciudad esta en el centro del pats, por
elio debe ser considerarla como una libertad poética para despedir a la primera
representacion propositiva del estereotipo del homosexual en el cine mexicano, pues las
despedidas en el puerto o estaciones de trenes tienen un aire romantico del cual carecen las
modernas terminales de autobuses.

1 Richard Dyer, ob. cit, pag. 34.
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Descripcidn y andlisis de la secuencia 39. Noche. Peluqueria de Pepe.

Adrian, buscando a Adriana, s mete en la peluqueria de “Pepe”, donde escucha un grito de
terror y se mueve el espejo, que es en realidad una puerta que se abre y de ahi, sale un joven
asustado. Es el mismo joven a quién “Pepe” en la tarde le dio una revista pomografica de
homosexuales.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Adrian escucha una voz y la reconoce como la de Adriana. El Ia va a buscar y recorre
la habitacidn que permanece en penumbras, cuando oye ruidos provenientes del otro lado del
cuarto, se asoma y ve una cortina que se mueve: sale Adriana, quién sdlo viste una bata de
bafio, la desata y la bata se abre. Adriana dice:

Adriana: Soy Adrana y soy Adrian. Soy Adriana y soy
Adrian,

La discursividad referencial permite ubicar la bisqueda de Adrian por Adriana como
el momento de aclarar Ia situacién jPor qué Sergio y Pepe dicen que Adridn y Adriana son la
misma persona? La accién en pantalla continua: por el reflejo de un espejo se ve ¢l rostro
sorprendido de Adrién, mientras se escucha con un tono de voz mas fuerte,
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Adriana: Soy Adriana y soy Adrian; soy Adriana y soy
Adrian.

El espectador espera la escena tipica que sobre la base de la estructura dramatica se
conoce como malentendido sexual:

Malentendido sexual que tiene, en la mayoria de los casos, un tratamiento
humoristico (...) tradicionalmente, en este tipo de historias, la mujer que se hace pasar
por un hombre debe esconder sus atributos: pecho, cabello mientras que el hombre
que se hace pasar por mujer hari alarde de unos postizos.'

La tradicion filmica mexicana del malentendido sexual se inicia con la ¢inta Me ha
besado un hombre (1944) de Julian Soler. Otro caso mas es la cinta Pablo y Carolina (1955)
de Mauricio de la Semna, y es conveniente para ¢l andlisis comentar esta comedia de enredos
donde el idolo Pedro Infante hace pareja con IIracema Dilian. Pablo reconoce abiertamente
sin temor a la critica que quiere mas a Anibal que a su hermanan Carolina, dando un paso
descomunal en las historias de romance hetereosexual, pero de la Serna muestra el enredo y
todo vuelve a la calma.

En cambio el empleo de la comparabilidad discursiva puede servir para entender la
accion que sigue, la camara se mueve permitiendo ver por primera vez el cuerpo
completamente desnudo de Adriana: sus senos, el vientre, y donde tendria que estar el monie
de Venus aparece un falo.
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La anterior accidén muestra a Hermosillo fiel a su planteamiento inicial de mostrar el
cuerpo semidesnudo de Adriana, que da cuenta de que Las apariencias engafian. A diferencia
de la cinta de Pablo y Carolina en donde Catolina tenia que esconder sus atributos femeninos,
Adriana muestra sus senos, piernas y cadera, pero siempre ocultando su sexo hasta este
momento,

¥*5 Michael Chion, op. cit., pig. 128.
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El hecho de que en la pelicula Pablo y Carolina, Pablo se moviera por el amor
romantico/heterosexual, y todo se soluciond en el Gltime momento, para no alterar las buenas
conciencias, es decir que el amor entre hombre y mujer triunfd. Pero El hecho que se acaba
de presentar en Las apariencias engafian es la otra versién de Pabio y Carolina. Debido a lo
anterior se descubre que la tendencia de Hermosillo es evidente: consiste en mastrar lo que en
tiempos de Pedro Infante solamente se sugeria fuera por didlogos en doble sentido, miradas,
gestos.

Asi Hermosillo presenta al Gnico personaje hermaffodita de la historia del cine
nacional hasta la fecha, Adriana /Adridn. El concepto de hermafrodita es: “Estado intersexual
caracterizado porque el individuo, por defecto genético, muestra indeterminacién del sexo y
posee gonadas de ambos sexos. (...) En algunas épocas, la condicidn de hermafrodita fue
considerada divina, mencionandose numerosos dioses con esta caracteristica.”"*®

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Se considera que Hermosillo utilizd al hermafrodita para tener mayor libertad en
presentar; fa primera historia del romance protagonizada por una pareja del mismo sexo en el
cine mexicanc. Esto se refuerza con:

La pelicula es un tratamiento del tema del androgine, la homosexualidad ¢ 1a
ambigiiedad de toda sexualidad, franco y abierto. Un tratamiento en el que caben las
suplantaciones, felaciones, relaciones entre hombres, relaciones entre mujeres,
travestismo, sexualidad de la vejez y mds, en un climax de libertad sin complejos ni
prejuicios. 137

El anélisis de la cinta concuerda con algunos puntos abordados por la critica, excepto
con la ultima paric “en un climax de libertad sin complejos ni prejuicios.” Pues, Ja
comparabilidad discursiva muestra otro panorama diferente a lo mencionado.

1% Enciclopedia ilustrada de sexologia y erctismo, pag, 556.
137 Moisés Vifias en Unomdsuno VIVI9TT, pag. 3 .
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TESIS COw
FALLA DE ORIGEN

Regtesando a la historia, una nueva imagen ocupa la pantalia; ahora la oscuridad de
un cuarto es rota por la silueta de dos cuerpos acostados y desnudos, es el de Adriana sobre
el de Adrian, ella le susurra al oido:

Adriana: Tranquilo, suavesito.

Y Adriana empieza a mecerse encima de Adrian, mientras a él su cara se le llena de
gestos de angustia y se escuchan los gemidos de dolor de Adrian; 1a escena conf' irma sus
tendencias latentes homosexuales.

Quizds dicha tendencia se encuentra en la escena inicial de la  fiesta en el
departamento donde vive con otros estudiantes. Sus amigos lo invitan pero él rechaza y va a
su cuarto; al abrir la puerta de su habitacién €l ve a dos mujeres abrazindose y besandose
pasionalmente, le dice:

Rogelio (Adridn): Disculpen es mi cuarto, quiero
descansar.
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Al escuchar esto las mujeres salen de su cuarto.

TESISCON
FALLA DE ORIGEN

Adrian no demostré asco ni placer al ver a dos mujeres besarse y tocarse, solamente
les pidio disculpas y dijo estar cansado (jde guardar las apariencias?) Su reaccion fue similar
en el bafio con el beso de Sergio, y su invitacidn al viaje. Pero Adriin acepto ser penetrado
por Adriana. También hay que recordar una escena donde Adrian se niega a firmar unos
papeles. Se infiere que la actitud reservada de Adrian era en realidad muestra de su miedo,
incapaz de arriesgarse en una relacidn pasional, y fue Adriana quien toma la iniciativa en
todo momente.

Por lo anterior, se comprende que la narracidn cinematografica fue mostrando
paulatinamente la homosexualidad velada de Adridn mediante sus diversas acciones y
dialogos, esto muestra Jas dos categorias de la investigacion: el deseo como disidencia y ia
libertad como ética propia.

Continuando con la accion de la pelicula: la imagen cambia y ahora se ve una
congregacién en la iglesia. Adrian y Adriana estdn sentados en el altar; ella viste un traje de
novia y él un frack; es su boda. Después, la feliz pareja sube a un auto y se va de viaje de
luna de miel.

Es el final perfecto para la historie, pues la accion del casamiento por la iglesia
confirma el titulo, Las qpariencias engafian, pues ninguno de los presentes hubiera pensado
que una pareja modelo como la formada por Adridn y Adriana, fuera en realidad un engafio
ya que ella no es el simbolo de feminidad ni €l es un ejemplo de virilidad. El casamiento de
Adrian es la destruccion total del honor viril del catrin, pues “la definicién del homosexual
masculino como objeto sexual, socialmente definido como mujer (el mito, entre otros, de que
los homosexuales varones son siempre pasivos), pone en peligro el supuesto de la virilidad
masculina.”*

Lo anterfor s¢ confirma con todas las actitudes y acciones pasivas de Adrian: Adriana
es quien toma la iniciativa con la felacidén, Sergio da el primer paso en la declaraciéon

138 Richard Dyer, op. ci¥, pig. 36.
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homosexual con el beso. Todo lo anterior destruye la iniciativa que habia caracterizado al
personaje del catrin, quien tenia alguna clase de poder (econdmico o social, es decir su labia)
para seducir.
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5.3. La concepcidn del personaje segun Hermosillo

En Las apariencias engafian Hermosillo narra la caida def galan capitalino en la ciudad de
provincia, dicho personaje responde al estereotipo del “catrin”, y en Iz cinta es interpretado
por Adrian (Gonzalo Vega). El derrumbe del galdn se demostrd cuando la supuesta calma y
seguridad mostradas por €l a lo largo de la pelicula, eran en realidad la mascara para disfrazar
su miedo.

El estereotipo del “catrin™ es una representacion del hombre en pantalla, caracterizado
como varon independiente, sea en el sentido econdmico o sentimental, seguro de si mismo,
mundanc y de gran potencia sexual. Este estereotipo fue destruido cuando se analizo la
metafora del deseo que mostro al personaje de Adrian como un homosexual latente y
terneroso de aceptar cualquier tipo de responsabilidades. Pues: “La definicién del homosexual
masculine como objeto sexual, socialmente definido como mujer (el mito, entre otros, de que
los homoseicuales varones son siempre pasivos) pone en peligro el supuesto de la virilidad
masculina.”

Por lo anterior la estructura dramética de la cinta muestra al espectador la caida de la
tepresentacion viril, del hombre macho, aquel que siempre toma la iniciativa y los riesgos sea
dar el primer paso sea para tener un romance, Sea para iniciar un negocio. Pero la caida del
estereotipo del catrin habia sido anunctada por diversas sefiales de caricter visuales o sonoras
a lo largo de la historia como ya se menciond.

Uno de los valores filmicos de Las qpariencias engafian radica en que fue 1a primera
pelicula mexicana que mostrd Ja posibilidad de que un personaje pueda ser homosexual, sin
ser el estereotipo de afeminado/marginado social como el personaje de “la Manuela”. Por eso
los personajes de Adridn y Sergio son una nueva representacion del homosexual en pantaila,
Los protagonistas de la cinta con su boda presentan a un tipo de homosexuales que
incursionan por primera vez en la pantalla nacional son los “emparejados cerrados, y se
corresponde con el grupo de homosexuales que viven en pareja con una relacion casi de
matrimonio.”'¥

En resumen, la historia de Las apariencias engafian acepta la posibilidad de reconocer
al personaje cinematografico que es homosexual, el cual tiene necesidades de identidad
sexual, social, emocional. Lo anterfor se demuestra con la peticion de viaje de Sergio a
Adridn, la bisqueda de otros homosexuales. En este contexto de representaciones
cinematograficas Las apariencias engafian es la primera aparicién en el cine nacional de la
cuitura homosexual.

139 Richard Dyer, ob. cit, phg. 36.
' Carlos Dominguez Morano, La homosexualidad: un debate abierto, pég. 98.
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Testimonios bibliograficos y hemerograficos nacionales e

internacionales

Instituto Francés para América latina (IFAL) en el ciclo presencia del cine mexicano:

Verdadero detonador subversivo de la hipocresia moral y social, este grito
visual construye imagenes flertes y mordaces con rara intensidad visual y reconstruye
una unidad sexual en este espacio donde solo vivimos en nuestro doble oculto.
Pelicula erdtica y sobre todo anti-erética, pelicula anti-social por ser ante todo social,
pelicula pulsién, es un grito de alarma sobre nuestros sentidos adormecidos y sobre la
prohibicion que anestesia nuestro comportamiento. '

Por su parte, el critico cinematografico Moisés Vifias en Unomedsuno acotd:

1a pelicula es un tratamiento del tema del andrégino, la homosexualidad y la
ambigtiedad de toda sexualidad, franco y abierio. Un tratamiento en el que caben las
suplantaciones, felaciones, relaciones entre hombres, relaciones entre mujeres,
travestismo, sexualidad de la vejez, y mas, en un climax de libertad sin complejos ni
prejuicios. No es una provocacién, sino una simple forma de hablar claro y ver las
cosas como son, sin rehuir al melodrama, pues todas las relaciones humanas son
melodramaticas, pero sin caer en excesos o falsos asombros, v con un fino humor
ampliamente compartible.'*?

Francisco Sianchez escribié en el libro Hermosillo: pasicn por la libertad.

En esta pelicula, como en ninguna otra lo ha podido su director, donde se
desenmascara a la sociedad en su conjunto, exhibiendo en su insania los engranes del
orden egablecido, una estructura comunitaria gobernada por la corrupcion v la
falacia.'

M1 programa del IFAL, encro-febreo de 1982, pag. 20.
Y2 ) foisés Vifias en Unomdsune, VII/1977, pig. 3pdg 3
1 Francisco Sanchez, Hermositlo: pasitn por la libertad, pag. 34.
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5.5. Anélisis global

Las apariencias engaiian fue la primera cinta mexicana en presentar el tema del deseo
hasta al difuso limite entre el erotismo y la pornografia, cuyo intento de aproximacidn fie
nico en el cine nacional. La propuesta narrativa de Hermosille en dicha pelicula continua
siendo una renovacién para el cine nacional, jamas igualada hasta el dia de hay.

En ésta cinta Hermosillo ejemplificé la caida del personaje del catrin, para lo cual
recurrié a la aparicién del hermafrodita; este personaje le permitio a Hermosille desarrollar
una comedia de enredos donde se trastorna la ley del romance presentado por el cine nacional
tradicional, el cual dicta que siempre debe de ser heterosexual.

Ejemplo de lo anterior son las cintas Me ha besado un hombre y Pablo y Carolina.
Las cuales difundieron los esterectipos cinematograficos de la pareja heterosexual que habian
dominado las historias romanticas de la pantalla nacional hasta la aparicion de Las
apariencias engafian. Hermosillo presenta por primera vez en el cine mexicano un
rompimiento de lo que habia perdurado desde el origen y ha continuado incluso después: la
visién romantica sexual, de la pareja heterosexual pues basta con buscar en las peliculas para
comprobar que “la sexualidad se reduce a la pareja heterosexual. i

Ahora es momento de presentar cuales fueron los estereotipos cuestionados por el
anilisis de la pelicula sobre la base del recurso de la comparabilidad referencial -+
comparabilidad discursiva para descubrir la metafora del deseo.

Tema: La representacion del personaje galén capitalino

Pelicula de Peliculas nacionales
Hermosillo
Las El |Lacasa A Meha |Pablo y|Ellugar
apariencias | Gavildn |del Ogro | toda | besado un |Carolina sin
engafian | pollero maquinat hombre Limites
Amistad viri} X X X X
Homosexual X X
| declarado
Malentendido : X X X
sexual :
Final con boda
Asenso y caida X
del  personaje '
masculino
Reconocimiento X X X
sexual

4 Michael Focault, Historia de la sexualidad, tomo 1, pag. 59.
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Otro punto de ruptura es que cualquier personaje que tuviera tendencias homosexuales
(hombres) o practicara el sexo fuera del matrimonio {(mujeres) seria victima de la intolerancia
de ld moral dominante.

Las apariencias engaiian es la primera pelicula mexicana sobre un romance
abiertamente homosexual y, para sortear las criticas sobre la vida de los hombres gay que
constituyen un reto para la sociedad, Hermosillo optd por la comedia; pero incluso los
prejuicios aparecen por eso se casa por fa iglesia Adrian y Adriana v, en la intimidad, ellos
intercambian sus roles sexuales.
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CONCLUSIONES:

A manera de epilogo

Desde la perspectiva de las relaciones entre la identificacidon secundaria cinematografica con
Jos estereotipos cinematograficos y los personajes personas, mediante el tema y metafora del
deseo en el cine mexicano, utilizando la comparabilidad referencial + comparabilidad
discursiva y el analisis textual, resultaron ser tan extensas como cautivadoras. Este fue el
caso de la presente investigacion realizar su aporte, al investigar las peliculas: La pasién
_seguin Berenice y Las apariencias engafian,

A nadie se le oculta 1a dificultad y atin la responsabilidad de tal empeiio al utilizar
cuatro metodologias del analisis cinematogrifico. Por eso tenia que ser figuras de [a talla de
Christian Metz, Serguei, Syd Field, Jean Aumont, Santos Zunzunegui, cuya capacidad
analitica se funde con sus conocimientos de diversas artes como Syd Field en guidn, o en las
ciencias como el psicoanalisis por parte de Metz, solamente por mencionar dos casos.

En este momento por fin he podido darle palabras a mi Puctum'* que surgié con mis
primeras asistencias a las funciones de cine, de donde recuerdo surgié la inquietnd (Por qué
todos [os personajes del cine mexicano cldsico siempre tenian que hacer las cosas de la
manera correcta? Si no lo hacian deberian de pagar el precio de ser parias o morir, Sobre todo
hacer las cosas bien implicaba que solamente se podia tener sexo después de casados, con
trabajo y para tener hijos. Si no se cumplia esto las mujeresfran unas perdida y los hombres
lo podian hacer, pero sus esposas eran solamente para tener hijos, mientras la pasion era para
las damas de ]a noche.

Lo anterior se ilustra con el recuerdo de la cinta Que fe ha dado esa mujer (1951) de
Ismael Rodriguez Pedro infante no puede ser feliz con la mujer que quiere, porque ella es una
cualquiera, no importa los esfuerzos de ellos por construir su felicidad, pues su mala estrella’
es més poderosa que la voluntad de ellos, solamente por mencionar un ejemplo.

Pero, después sucedid que en las peliculas los buenos nunca ganaban o dejo de haber
buenos, esto me quedd claro con algunas peliculas como Los olvidados (1950), de Luis
Bufiuel por mencionar el ejemplo candnico en el cine nacional. Por eso al final de la
investigacion he podido concluir que la representacion del deseo sexual en las peliculas
siempre fue y sera subversivo, pues siempre buscara su satisfaccidn, sin importarle el
cumplimiento de las leyes de Ja moral dominante.

Retornando al aspecto académico. La manera mas adecuada de finalizar este recorrido
de anélisis filmico era sefialar que se pudo comprobar la hipétesis de Ia investigacion la cual

3 Roland Barthes, La edmara lucida, pig. 65.
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fue: Las cintas escogidas de Jaime Humberto son una representacion cinematografica de
personajes y no de esterectipes clasicos de la provincia urbana mexicana contemporanea. E}
discurso filmico de Hermosillo se caracteriza porgue los personajes son movidos por el
deseo, en consecuencia rompen con la representacion clasica de los estereotipos filmicos
presentados en et cine nacional.

Para obtener la anterior afirmacion se recurrid por un lado al concepto de
identificacion secundaria: €l proceso por el cual el espectador se reconcce en el personaje
filmico sea por sus acciones, su fisico, su ideologia es decir, por la forma de que es
presentada en toda la historia, 0 en determinadas circunstancias de ésta.

Por el otro lado, el resultado se comprobd con el uso de una variante de los
encadenamientos entre psicoanalisis y cine, en su variante de /a comparabilidad referencial
+ comparabilidad discursiva. La comparabilidad refereacial es la referencia de origen
extracinematografico sea ésta visual, somora, argumental, y para el andlisis en varias
ocasiones fie la cita de otra pelicula de la épeca de oro. Asimismo, la comparabilidad
discursiva era el significado de los diversos elementos visuales, sonoros de la puesta en
escena en el interior de la historia. Sin olvidar que una imagen, accidn o sonido, sustituye al
otro.

En este momento es justo reconocer la inquietud metodoldgica que me acompafié la
mayor parte del tiempo en que se realizo la investigacién jsera correcta la metodologia de mi
propuesta de anilisis cinematografico? Pues mientras realizaba la investigacion no encontré
ninguna investigacién parecida fuera en el cine nacional o internacional, y esto provocaba la
incertidumbre de realizar una teoria de parches.

Pues, la investigacion ya no se planted como una teorfa de origen
extracinematografico explica un tema que aparece en el cine, dichas teorias se caracterizan
por ¢l siguiente planteamiento “;desde qué punto de vista hay que observar el cine y como se
capta desde esta perspectiva? '™ en este contexto metodologico fue en donde se localizaron
la mayorfa de investigaciones conocidas del cine nacional."*’ Se entiende que lo importante ya
10 es el material presentado por la pelicula misma, sino el método de investigacién para el
estudio.

En este contexto metodoldgico, reconozco que la investigacién partié del punto
contrario, buscando las respuestas a fas siguientes preguntas propias del cine ;Como sucede el
proceso de identificacién secundaria cinematogrifica? ;Sucede el mismo proceso de
identificacién secundaria cinematogréfica para los personajes que son estereotipos como para
aquellos que no lo son?

1% Fransesco Casetti, Teorfus del cine, pag. 23.
"7 Consultar la primera pégina de este trabajo.
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Cuando ya se tenia un poco mas de la mitad del trabajo’® llegaron a mis manos dos
textos:

1. Teorias del cine de Francesco Casetti (Paidos, 1994). En un apartado Casetti aborda
las diferentes teorias cinematograficas, y en el ultimo grupo las teorias de campo:'" me
brindé la seguridad tedrica para ubicar mi propuesta de analisis ya que las teorfas de campo se
sostiénen con una pregunta:

. Qué problemas suscita el cine y como tluminarfos y ser iluminados por ellos?
Este interrogante evidencia una especie de dialogo entre el estudioso y el objeto de su
estudio, y con ello, ya sea una disponibilidad del primero para abrirse a los
acontecimientos, ya sea una capacidad del segundo para construir un auténtico campo
de investigacién. En cualquier caso, lo que se valora es la dimension fenoménica e
inductiva de al teoria."*"

Aqui, se engloba el tema de la investigacion saber como se ha dado la evolucién de
dos categorias de personajes en el cine mexicano, el caso del estereotipo y el de persona
personaje en algunos géneros cinematograficos. “Paralelamente, el objetivo es identificar las
preguntas que se plantean al cine y captar la ejemplaridad de sus articulaciones; lo que surge
no €5 ya una esencia o upa pertinencia, sino un campo de pregumtas, si se quiere, una
problemdtica.”!

Las anteriores cuestiones que sirvieron para desarrollar la investigacién se acotan de
manera perfecta a las dimensiones conceptuales de las teoras de campo pues se trata de
conocer como se da la percepeion cinematogréfica, ademis detener un cardcter (1)
Exploratotio: al comparar los valores y actitudes de diversos personajes cinematograficos
sean estereotipos o personaje persona. (2) Transversal: los recursos de la identificacién
cinematografica provenientes del psicoanalisis y del guion.

2. Los estudios contempordneos sobre cine y las vicisitudes de la Gram Teoria de
David Bordwell (1996). Bordwell comenta las tres categorias de investigacion para el cine y
la qltima categoria de la investigacion de nivel medio “Los dominios mdis arraigados de la
investigacién de nivel medio han sido estudios empiricos de cineastas, géneros y cines
nacionales. """

8 Se puede decir que 13 investigacién estudié ta evolucitn del lenguaje filmico centrada en los dos personajes
de Hermosillo desde el lado del espectador, pero no en érminos estadisticos o ccondmicos, sino desde la
relacion del espectador con el film por eso 1a teoria psicoanalitica del cine, como experiencia estética y ¢l recurso
del andlisis de secuencias con estructira dramitica y puesta cn escena, para tencr una metodologia de anatisis el
trabajo con la comparabilidad referencial + Ia comparabilidad discursiva en las secuencias.

19 Fransesco Casetti, Teorfas def cine, pag. 24.

150 Ifaidem.

15! pbidem, pég. 23.

'3 Revista Estudios Cinematogrifices, “Los estudios contemporineos sobre cine y las vicisitudes de 1a Gran
Teorig” David Bordwell, pdg. 19.
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En este grupo es donde se puede clasificar el tema de la presente investigacion es un
estudio que aborda al cine en sus diferentes niveles sea las caracteristicas tematicas y formales
de un cineasta en este caso Jaime Humberto Hermosillo, los géneros cinematogréaficos como
ta comedia de enredos, el melodrama romantico mexicano y su importancia historica en el
desarrollo del cine nacional mexicano.

Asimismo la investipacién tiene caracteristicas de cronologia, pues fue necesario
realizar un recuento historico de las peliculas mas representativas de la época de oro del cine
mexicano, Pues la comparacion de las peliculas de los afios cuarenta y su comparacién con
tas dos peliculas de Hermosillo tienen la posibilidad de indicar la evolucion narrativa del cine
nacional. \

En el campo metodoldgico — tedrico: Ia “investigacion de nivel medic ha demostrado
que una argumentacion puede ser a la vez conceptualmente vigorosa y basada en evidencias,
sin tener que recurrir al revoltijo tedrico o a la asociacion de ideas.”'** Este punto es vital pues
demuestra que la investigacion desarrollada resulto correcta pues la mayor parie del trabajo
estuvo gobernado mas por problemas que por doctrinas. Pues la investigacidn buscod hacer
referencia a problemas referentes al cine como la identificacién cinematografica secundaria y
fas diferencias entre el estereotipo y el personaje personz en el cine mexicano.

El rigor metodoldgico del presente analisis se prueba en la redundancia de una sola
categoria que es el deseo y la bisqueda de su satisfaccion, en esta se pueden ubicar dos
subcategorias a). El deseo en la mujer y el deseo en ¢l homosexual. B). Los conflictos que
surgen por satisfacer e! deseo sexual con la moral dominante.

Por lo anterior se comprende que el trabajo solamente recurrié 2 algunos conceptos y
los aplicd para dar una solucién posible a un problema sin hacer predominantes compromisos
tedricos, dentro de esquemas que discutan sobre el cine y se enmarcan dentro de esquemas
que buscan describir o explicar muy amplias caracteristicas de la sociedad, la historiz, el
lenguaje v la psique.

En este contexto metodolégico, también se empled el concepto de anlisis filmico, y
se descubrid su relacion con la comparabilidad referencial + comparabilidad discursiva. Pues
el analisis filmico y fas comparabilidades comparten su trabajo a partir del material
presentado en la pelicula misma. Todo lo anterior sirvié para comprobar el proceso de la
identificacion secundaria cinematografica, el cual parte de los diversos elementos de la
nafracion y de la puesta en escena, desde el punto de vista de la produccién, y son los mismos
elementos estudiados por ¢l andlisis y la comparabilidad desde el punto de vista del analisis.

Es decir, estas tres categorfas de investigacidn se encontraban en el material
presentado por la pelicula:

13 hidern, phg. 20,
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1. La identificacion secundaria; proceso mental por el cual el espectador se reconoce
con el personaje o personajes que aparecen en [a pantatla.

2. El analisis de las secuencias a donde se aplica /o Comparabilidad referencial -
comparabilidad discursiva: para encontrar la metafora cinematogrifica sobre la base de
sucesion de imagenes, sonidos y acciones presentados en la cinta.

3. El analisis textual: trabajo solamente con los elementos de la puesta en escena del
filme.

Las tres categorias coinciden en trabajar con el material presentado por la cinta, es
decir construir un andlisis logico y comportable con el material visual y sonoro de la historia.

¢ La comparabilidad referencial + comparabilidad discursiva

El encadenamiento de la comparabilidad referencial + comparabilidad discursiva permitid
descubrir que el erotismo era el tema compartido por La pasidn segin Berrenice y Las
apariencias engaiian, en ambas cintas el erotismo se presenta en su modalidad de rebeldia
ante ta moral dominante, En La pasidn segiin Berrenice las secuencias estudiadas fueron: el
suefio de Berenice, el dibujo en la puerta del bafio, el cruce de miradas de Berenice y Rodrigo,
el juramento frente al espejo, 1a seduccion y el incendio; las cuales crearon la metafora sobre
la base de las imigenes y los sonidos de las acciones presentadas.

En el estudio de Las apariencias engafian, se siguid el mismo proceso de encontrar
elementos visuales y sonoros de las acciones que dieran sentido a la metafora, siendo la
actitud pasiva del protagonista en diversos momentos y situaciones fo que permitié construir
¢l sentido de la metafora. Las secuencias estudiadas fueron: la relacién de Adrian amarrado, el
beso de Sergio a Adri4n, la platica en los aparadores de 1a tienda, la despedida en el puerto y
la sodomizacién de Adrian por Adriana.

Por ultimo es posible construir el analisis de la metdfora cinematografica scbre una
base metodologica siempre que se utilicen alguno de los encadenamientos textuales entre cine
y psicoandlisis, aplicados a la identificacién secundaria, la estructura dramética y la puesta en
escena, si se aplica ha estos tres elementos y la redundancia del analisis demuestra que estan
unidos, se cuenta con un rigor metodologico.
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¢ La identificacion secundaria cinematogrifica a partir de la estructura
dramatica y la puesta en escena en las dos cintas de Hermosillo

La investigacidn descubrid que el proceso psiquico de la identificacién secundaria
cinematografica puede desarrollarse mediante dos recursos estilisticos del cine: A). La
estructura dramatica: entendida como desde que punto de vista se cuenta la historia. B). La
puesta en escena: 1a forma en que se presenta ¢l mundo visual y sonoro de [a pelicula.

El analisis de [a estructura narrativa indica que los dos personajes de Hermosillo son
personajes redondos, es decir, tienen un comportamiento complejo en pantalla comparado con
el de los estereotipos de la época de oro; dicho comportamiento les da a Berenice y Adridn la
posibilidad de satisfacer su deseo sexual, y de esta forma resuelven las situaciones de la
historia, sin ser victimas de la moral dominante.

Desde la estructura narrativa se habla del reconocimiento,"* es decir, el espectador
reconoce el juego de roles de los personajes en la historia, es decir, el espectador puede ubicar
a los personajes en [a historia (;quién es el bueno? ;quién es ¢l malo? Pero el reconocimiento
solamente es un término valido para la teoria dramatica. Entonces jcuil sera el nombre de
este proceso para la teorfa psicoanalitica def cine? No se puede [lamar también
reconocimiento porque se cae en el deslizamiento de sentido, esta cuestion se retomara mas
adelante.

Los personajes Berenice y Adridn provocan el reconocimiento, lo anterior se mostrd
mediante el recurso de la identificacién y estructura dramatica. Como en el caso del
personaje de La pasidn segiin Berenice en donde la protagonista jura su objetivo, que ser su
motor en 13 historia. Por su parte en Las apariencias engafign Adridn muestra su verdadera
personalidad con s actitud pasiva.

En este contexto de analisis de Ja estructura dramatica, es necesario mencionar que el
paradigma propuesto por, Syd Field se rompe pues en las dos peliculas de Hermosillo los
personajes protagdnicos Unicamente cumplen con dos aspectos del paradigma: el perfil
personal y el perfil intimo:

» El perfil personal: En La pasién segiin Berenice, 1a protagonista Berenice es yna maestra
de taquigrafia, de ello se tiene referencia en diversos didlogos a lo largo de la historia y
con la secuencia donde ella aparece dando clase. En Las apariencias engafian Rogelio es
un actor al principio de la cinta aparece haciendo doblaje de voz, y la historia inicia
cuando el se hace pasar por otra persona.

' Para saber mas de{ reconocimiento consultar Teorda de la novela, mencionada en Ia biografia final
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o El perfil intimo: En La pasion segun Berenice se identifica por el suefio y el dibujo, que
son las acciones que el personaje realiza a solas ¢ indican sus mas intimos deseos. En Las
apariencias enganan el perfiil intimo solamente existe por una escena donde Adrian
revisa su cartera y la encuentra vacia, esto sirve de guia para probar que hara todo por
dinero.

Hermosillo utiliza en las dos peliculas al personaje persona por su Sstructura
dramatica, pues su caracteristica principal es la ambigiedad, a diferencia del estereotipo que
se }imita a un patrén determinado de comportamiento. Estos personajes personas mediante su
deseo sexual y su espontaneidad rompe con la representacion clasica de los personajes
cinematograficos que solamente se habian presentado como estereotipos.

También, los dos personajes muestran su carcter desde el primer momento sea en el
suefio de llamas/pasion en La pasidn segun Berenice, o la escena de! doblaje en Las
apariencias engafian: ambas indican pequefias pistas que van construyendo al personaje a lo
largo de la historia.

o El estereotipo cinematografico y Hermosillo

La relacién entre el cine mexicano, los arquetipos y los esterectipos se establecieron
“mediante la funcion de los personajes en el interior de fas estructuras filmicas (tanto si éstas
son estaticas, tal como muestra estar organizado el mundo del filme, en lo material v en lo
ideolégico, como tal que la trama).”™* Lo anterior se confirmé con el desarrolio conceptual
efectuado en el primer capitulo del presente trabajo, donde se ubicé al arquetipo y estereotipo
en sus diversos usos filosofico, sociologico y narrativo.

Pues la permanencia de los estereotipos y arquetipos en el cine mexicano parte de los
afios treinta y se consolida en la época de oro, ambas categorias de personajes se
caracterizaron por ser los mas fieles reproductores y difusores de la moral dominante que en
el cine se representaban mediante una serie de valores visuales y sonoros como los didlogos
en tono paternalista de don Rodrigo Cayetano en Una familia de tanias, las actitudes
autoritarias de Dolores del Rio hacia su hija en Dofia perfecta, 1a actitud sumisa de Masia
Felix ante su hombre, en Ia figura de Pedro Armendariz en Enamorada.

La relacion que se desarrollé a fondo en esta investigacion fue la del estereotipo
cinematografico mexicano con los personajes personas de Berenice y Adrian, los cuales
fueron analizados, y dicha correspondencia s¢ acota en:

1% Richard Dyer, ob. cit, pdg. 81.
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El star system tiene como una de sus funciones la creacion de un prototipo de
personaje general para cada estrella, que luego a su vez sc ajusta a las necesidades
especificas del papel. El personaje mas “especificado” es generalmente el
protagonista, se convierte en el agente principal causal, el objeuvo de cualquier
restriccion narrativa y el objetivo principal de identificacion del publico."

Para criticar ¢l uso de los estereotipos cinematograficos Humberto Hermosillo utilizd
las categorias del star system y de los géneros cinematogréficos, porque es necesario que el
publico pueda ubicar a los personajes, y Hermosillo retoma los patrones clasicos. En el caso
de La pasién segtin Berenice es el personaje de Rodrigo interpretado por Pedro Armendariz, a
quien el pablico relaciona como galan, lo cual se refuerza con las actitudes y vestimenta de
Rodrige en dicha cinta.

En Las apariencias engaiian el sistema de estrellas se representd por dos actores, dos
simbolos sexuales Isela Vega y Gonzalo Vega; pero como se demostrd, el tema de la pelicula
es tratado en tono de comedia. Esto aparte de ser novedoso, resulta incluso subversivo; la
representacion de un hombre viril y atractivo, que en realidad es un homosexual latente. Para
que e} espectador ubicara en un principio a los personajes / estereotipos era necesario recurrir
a dos de los actores mas representativos de la época, como los mencionados.

Incluso Hermosillo recurrié al uso de estereotipos continuando en la tradicion
cinematografica clisica para que el espectador pudiera reconocer lo que ve en pantalla, como
lo demostraron lo siguientes casos:

Tema: La pasién segiin Berenice y los estereotipos cinematograficos
Pelicula de Peliculas nacionales
Hermosillo
La pasion segiin | Marfa Enamorada |Santa |La gallina| Aventurera
Berenice Candelaria clueca,
Madrecita
adorada,
Mama ines
El personaje X
de la madre.
El catrin X X X
El personaje X X X X X
femenino de
provincia.

1% David Bordwell, La narracidn en el cine de ficcidn, pag. 157.
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En Las apariencias engafian los estereolipos son:

Tema: las apariencias engafian y los esterectipos

( Pelicula de Peliculas nacionales
Hermositlo '
Las apariencias | Una familia de tantas | La Calandria La primavera de los
engaiian _ escorpiones

| La flor mas bella del X
| ejido
El personaje _ X
del catrin
La provincia como X
sinonimo de campo /
pureza, y del amor a
la tierra.

El personaje del|X X
| padre.

Con relacion a Ias caidas de los anteriores estereotipos cinematograficos, en ¢éstas dos
peliculas se obtiene una hipotesis paralela: el mayor de los dramas de los personajes de
Hermosillo es vivir, y su més grande preccupacion es encontrar la felicidad y para encontrarla
no dudan en escapar de las normas de la sociedad representadas en pantalla como son el
matrimonio y la pareja heterosexual, Su primer contacto se origina en la atraccion fisica y rara
vez pasan de ese nivel,

La representacion del deseo roméntico hetereosexual en el cine nacional cae en la cinta
Las apariencias engafian, asi como el amor puro del personaje femenino se destruye con la
seduccion de Berenice en la pelicula La pasidn segiin Berenice. En ambas el deseo es fa
buisqueda del placer por el sexo, donde no entra la reproduccion,

En este contexto de representacionss cinematograficas, cuando los deseos s¢ realizan
siempre es mediante los ritos que ha creado la sociedad el reconocimiento en las cintas Me ha
besado un hombre y Pablo y Carolina. O mediante ef amor de un hombre que salva la mujer
como en la cinta Aventurera o los sublima es decir los encausa en formas aceptadas y
admiradas por la sociedad, arte, trabajo, religion, ciencia, deporte. Esta formula fue utilizada
hasta la aparicion de La pasidn segtin Berenice y Las apariencias engafan.

Pero, el uso de los estereotipos incluse en peliculas que cuestionan el uso tradicionat
de estas representaciones se vuelve necesario para que ¢l espectador (sin importar las
condiciones de exhibicién) sea capaz de reconocer los simbolos, de un caracter explicito su
relacion con el mundo exterior y su valor implicito el uso al interior de la historia.

El erotismo en Hermosillo, en sus apuestas mas melodramaticas, incluye siempre un
contrapunto irénico y distanciador, que busca la carcajada complice del espectador avisado
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mediante combinaciones, & veces aclsticas, 8 veces visuales. Los personajes de Hermosillo
Berenice, Adrian, Adriana y Sergio, son quienes se mueven para conquistar (dimension del
desco) ¢l sexo, el dinero y en su trayecto actuan sobre el objeto y lo transforman,

(Intento de) propuesta de un nuevo concepto para la teoria del cine

Ahora se tienen todos los elementos para responder a la pregunta jcual seria el nombre
de este proceso (reconocimiento) para fa teoria psicoanalitica del cine?

Los recursos de la estructura dramética y 12 puesta en escena sirven para fomentar la
identificacién secundaria, también funcionan para el desarrollo del género cinematogrifico y
pueden influir en c1erto grado para ¢l desarrollo del star system; pues el espectador recuerda a
fa estrella de cine’” sobre la base de su apariencia o ideologia que se marcan en ciertos
momentos de la pelicula, sean acciones o didlogos (estos elementos pueden construir una
personalidad con caracteristicas distintas a las del actor en su vida real), pero verdaderas en e}
imaginario del espectador.

El espectador de cine mexicano de la época de oro podia obtener su placer filmico al
adoptar el punto de vista del estereotipo en pantalla,’*® ya que este personaje al fina! de la
pelicula triunfaba porque representaba a los valores aceptados de la sociedad, logrando en la
mayoria de las veces quedarse con el dinero y la mujer como en Enamorada, por mencionar
un ejempla,

Entonces ;¢0mo se le puede llamar al proceso psiquico efectuado por el espectador al
momento de ver las dos peliculas de Hermosillo? Se parte que a identificacidn secundaria en
el cine mexicano de los estereotipos de los afios cuarenta tenia el respaldo del consenso social
por que los estereotipos ejemplificaban los valores dominantes. Pero los personajes de
Hermosillo no son estereotipos son personajes personas los cuales no comparten los valores
de la moral dominante.

Ya se sabe que en estructura narrativa se le llama reconocimiento pero en la teoria
psicoanalitica def cine existe una laguna, entonces puede emerger una nueva propuesta: la-no
identificacion secundaria.'”

La no-identificacién secundaria es el proceso cognitivo reatizado por el espectador, en
el cual se ubica 1a funcidn del personaje en Ia historia, pero el personaje carece de aceptacion

57 Puede ser hombre o mujer,
138 ., b docir identificacin secundaria.
* La no identificacién surge como un resultado Lateral de la investigacitn pues el ohjetivo principal era
demostrar que los dos personajes estudiados de Hermosillo no son estcreoupos cmematog:réﬁoos
“w

L
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e influencia después de la funcion,'® Es necesario recordar la caracteristica principal del star
system es que las estrellas de cine iniciaban su influencia en la pelicula y seguia mucho
despues de terminada esta, incluso el nmpacto fuera de pamalla también puede ser un rasgo
propio del estereotipo cinematografico."®' Pero con los personajes personas ya no sucede.

Un ejemplo de la no-identificacion secundaria en el cine mexicano es el caso de Maria
Félix “la dofia”, ubicindose en el lugar del espectador ideal de los afios cuarenta se puede
considerar que su opinidn sobre la dofia seria “Muy bonita pero flera de mi casa”, el anterior
juicio se basa en la experiencia cinematografica del espectador todas las mujeres deben de
obedecer a su hombre incluso “la dofia” al final de la historia, pero antes rompe todos los
esquemas del personaje femenino cinematografico mexicano, esta caracteristica de ser una
radical y al final ceder puede indicar el proceso de la no-identificacion secundaria,

El espectador puede entablar un mondlogo al término de la cinta cuando mira en
pantalla que Marfa Félix va al lado de su hombre y se pregunta jde qué sirvieron todos
aquellos desplantes, poses y didlogos si al final se termina como todos los demas personajes
que se criticaban? Esta cuestién indica que el espectader reconoce al personajes, sus acciones
y sus relaciones con los otros personajes, pero no lo acepta sea por los recuerdos de los otros
personajes femeninos, sea por la representacion de la mortal dominante en el cine.

LA PASION SEGUN BERENICE

El personaje femenino de provincia que desea puede ser heroina de su propia historia fue el

‘tema guia para estudiar La pasidn segin Berenice. Para la construccion de la metafora en
ésta cinta, los elementos estudiados fueron el suefio, el dibujo, el intercambio de miradas, el
juramento y la seduccion de Rodrigo por Berenice.

La aventura con Rodrigo le dic a Berenice el valor necesario para liberarse de todo su
mundo; esta reaccion fue diferente a las anteriores representaciones, donde los personajes
femeninos eran victimas (de la representacién) de la censura pudiendo llegar a ser pecadoras
o pagar sus culpas recluidas en un monasterio. En cambio Berenice decide iniciar otra vida
lejos de ese ambiente urbano de provincia que la asfixiaba.

Hermosillo en La pasidn segin Berenice presento al mundo de la mujer sin caer en
una concepeitn simplificada del personaje femenino como tentadora o redentora, pecadora o
virtuosa, cuerpo o alma. Es decir, la dualidad de estercotipos clasicos de la mujer en el cine
de la época de oro. Por el contrario, Hermosillo gusta de representar todos los aspectos de la

1% Falta una gran cantidad de investigacion cualitativa y cuantitativa al respecto.
! Para mayor informacién consuliar el libro Las estreflas del cine de Edgar Mosin, mencionado en la
bibliografia final
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mujer, en un solo personaje, como Berenice, por lo cual ella resulta ser un personaje persona,
es decir, una representacion enriquecida por los diversos matices de actitudes presentados en

la ¢cinta

También las locaciones de La pasion segiin Bertenice rompen con las convenciones de
tas comedias rancheras romanticas: no hay cantina, no hay palenque, no hay carreras de
caballos, ni lienzos, balcones o iglesias, es decir lugares de dominio de personajes masculinos
pues son actividades que requieren destreza fisica y valor, es decir son lugares de pavoneo,
como ¢n las peliculas Alla en el rancho grande, Enamorada. Los lugares donde se desarrolia
la accion de La pasidn segun Berenice son la casa, un velorio, ¢l restaurante, un cuarto de
hotel, estos son lugares de tranquilidad Por eso se considera que la puesta en escena es
resultado de una vision femenina, aunque provenga de un hombre.

Otro dato importante sobre la propuesta iniciada por La pasidn segiin Berenice es que
presenta a “las mujeres y su posicion con respecto a la “historia™ transmitida por la pelicula
pueden constituir &l campo de la evolucidn o de las contradicciones desarrolladas en los
niveles de descripcion de los personajes y de la narracion.” ' Dando una opcidn 2 la
representacion de las mujeres en el panorama del cine clasico, donde las opciones eran
reducidas y en funcion del patriarcado.

Hermosillo renové un lugar considerado como estereotipo por el cine nacional; la
provincia la cual siempre se habia considerado como sindnimo de campo; asi lo demuestran
las peliculas Alld en el rancho grande, Jalisco nunca pierde, pues el campo era considerado
como “(el paisaje idilico, el ?ueblo) la gran escenografia en donde son una y la misma cosa el
primitivismo y la pureza.”'® Hermosillo no presenté ninguna de estas acciones, pues todo el
desarrollo es al interior de los personajes el paisaje de la provincia ahora ciudad solamente es
un telon de fondo.

Por otra parte, puede decirse que la falta de suefios en las peliculas de Rumberas se
motivd porgue el suefto de la representacion de las mujeres en el cine nacional era casarse en
la iglesia de blanco con el hombre que s¢ ama y teniendo como testigos a padres y hermanos,
Lo anterior se presenta en la pelicula azares para tu boda, pues si faltan los padres aunque
sea uno la dicha no es completa como sucede en una familia de tanias.

162 Anette. Kuhn, ob. eit. pig. 158,
1% Monsivias, ob. cit., pie 15.
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o Las apariencias engaiian

Hustrar la caida del personaje del galan capitalino en la cindad de provincia fue el punto de
partida para estudiar la cinta Las apariencias engafian. La pelicula es una comedia de humor
negro, una cinta original que renueva a los estereotipos cinematograficos del romance en
provincia. La pelicula trastocd a los estereotipos clisicos de las peliculas del melodrama
romantico mexicano y lo que el publico esperd de la cinta.

La representacion de los homosexuales en el cine mexicane constituyen, con su mera
existencia, un desafio a los roles sexuales, la familia tradicional y el monopolio heterosexual
sobre ¢l amor vy las relaciones. Por eso sus apariciones eran solamente para burlarse de elios o
ponerlos como personajes decadentes.

Dado lo anterior, el mérito de Las apariencias engafian es mostrar que algunos
homosexuales no caen en la representacion del homosexual como “loca” aquel que imita a las
mujeres en su comportamiento y vestuario. Asimismo las “locas” en el cine siempre eran
marginadas de la buena sociedad y tenian que vivir como el paria de Ia “Manuela” en Ef lugar
sin Himites por decir un ejemplo.

Fue necesario que pasardn 40 aflos para que en el cine mexicano los personajes e
historias tuvieran un final distinto, mds congruente con su historia presentada y menos a la
sombra’ de a moral de Ja sociedad. En este contexto el mérito de Hermosillo es haber
renovado esta temdtica de las peliculas mexicanas con el concepto dramatico de
personaje/persona (aunque siguen siendo esterectipos porque son personajes — enriquecidos,
pero al final personajes - creados para una narracion de ficcton).

Los problemas mas frecuentes en la representacion cinematografica de la pareja
homosexual son en los campos de:

+ Estructura dramatica: mantener la relacién al margen de lo que se ve en pantalla, es decir
en una forma latente por medio de una intensa amistad.

¢ Puesta en escena: se mostraba visualmente al homosexual como un inadaptado social, con
tendencias criminales; por ejemplo el personaje de Ja Manuela, quien trabaja en un burdel.

Hermesillo. propuso una nueva representacion de los homosexuales con lLas
apariencias engafian, €l muestra que la homosexualidad en si no proveca anormalidades
psicologicas. En cambio, vivir bajo la presién de tener que fingir si puede costar mucho en
términos de amor propio, y hasta puede causar serios dafios psicolégicos. Lo anterior puede
ayudar a comprender mejor la evolucion de Adridn: la separacion fisica y moral de Rogelio
Adridn implica una independencia psicolégica de su gusto sexual pues a las lesbianas no lag
rehuye, burla, se les une o desprecia, luego el rechazo del beso en forma civilizada y sigue la
leida de la revista gay y por @ltimo la sodomizacién.



133

En las dos peliculas estudiadas de Hermosillo encuentro fa caracteristica de la
representacion del erotismo en pantalla y dicha imagen filmica es el resuitado de la
constnuccidn de un mundo visual y sonoro, en donde el placer sexual no tiene nada que ver
con ¢l aspecto de la reproduccion, y a diferencia de la representacion del placer sexual de las
cintas mexicanas de la época de oro, los personajes Berenice y Adrién no pagan la culpa por
haber desafiado a'la moral dominante que el cine mexicano representd (y hoy dia todavia)
mediante el dogmatismo religioso y el patriarcado.

Este analisis cinematografico descubrié que Hermosillo destruyd la representacién del
catrin Adrian {Gonzalo Vega) mostrandolo como un homosexual de closer, y a la moderna
flor mas bella del ejido Adriana (Isela Vega), como un hermafrodita armado con un falo que
penetra a gays. Sin embargo se casaron para guardar las apariencias.

Hermosillo mostrd en sus dos peliculas representaciones filmicas que se pueden
caracterizar por una serie de elementos Midicos y libres {como: el encuentro amoroso en la
presa de La pasion segin Berenice, o el puerto en Aguascalientes para Las apariencias
engafiany para el goce de la representacion del placer/deseo sexual en pantalla.

El tema de la representacion del deseo femenino y del deseo homosexual en el cine
mexicano se puede estudiar desde muchas perspectivas, lo importante al estudiar este tema es
verlo desde la manera mas objetiva posible; es decir comprobable, en un primer acercamiento
con la funcidn del material visual y sonoro presentado por la pelicula y en un segundo
momento con la referencia de alguna teoria social. Lo anterior se considera que se logro
mediante el uso de las diversa herramientas metodoldgicas. '
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BIOGRAFIA Y FILMOGRAFIA DE JAIME HUMBERTO
HERMOSILLO

Ya se menciond que la presente investigacidn estudid dos personajes fitmicos de Jaime
Humberto Hermosillo, quienes aparecen en las siguientes peliculas: La pasidn segiint Berenice
Las apariencias engafian. Cada una de estas cintas constituyen el relato de un personaje no
esterectipado de provincia. Lo anterior se verificara al tomar como punto de referencia a
algunas cintas consideradas como clasicas en el cine nacional: de la época de oro hasta las
realizadas durante la década de los 80's,

;Por qué cine mexicano?, jPor qué este director?

La primera respuesta se pretendid elaborar un tema virgen en la historia del cine
nacional:'** los procesos de identificacién secundaria cinematografica y 1a evolucion de los
personajes y temas en el cine nacional. La investigacion ya no consiste en demostrar
similitudes y diferencias entre el cine y la realidad, sino entre personajes cinematograficos y
los temas de las peliculas.

El cine ( y no solamente el cine de Hermosillo) es una gran mdquina de seduccion
todos sus elementos tiene el objetivo de atrapar la atencion del espectador desde el primer
momento; si esto no sucede no importa ni el despliegue téenico, ni las explicaciones tedricas
para justificarse, todo serd incapaz de contar una historia que cautive y atrape la atencién del
espectador por hora y media. Saber como sucede esta seduccién es el porqué de esta
investigacién. Utilizando la jerga comunicativa, se buscd conocer la forma en que se codifican
los diversos elementos que estructuran al mensaje filmico, para que se le pueda dar et sentido
que busco el director.

La eleccion de Jaime Humberto Hermosillo, se debe 2 que es un director de cine poco
reconacido y menos estudiado en el panorama de la investigacion del cine nacional. Después
de revisar la bibliografia sobre los directores mexicanos se descubrié que de Hermosillo
figura en algunas tesis, en capitulos de libros, ¥ solamente hay un peguefio folleto Hermosiilo:
pasién por la libertad de Francisco Sanchez (1989, RTC).

Hermosillo inicié su carera en la industria filmica nacional durante ¢l sexenio de Luis
Echeverria en el periodo conocido como “el nuevo cine mexicano” (de los afios setenta)'s®

184 Realice una investigacién en la biblicteca de la Cineteca Nacional, y en la biblioteca de la Filmoteca
Direccitn General de Actividades Cinematograficas, UNAM, y no 5¢ cncontrd material sobre el tema de Ia
investigacidn, por eso se considera que ex el cine mexicano dicho tema ha side ignorado por los investigadores,
aundue se ignora &) porque.

1% “Bf nuevo cine mexicanc™ (de los afios setenta) surge como movimiento para acercar al gobiemo en turmo ¥
1a cultura nacional consultar Historia del cine mexicane de Emitio Garcia Riera, mencionado en la biografia
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con fa pelicula Ef seffor de Osanto (1972); luego seguird una abundante produccién de
peliculas como director y guicnista.

De las 28 cintas de Hermosillo como guionista y director se ha elegido La pasion
segtin Berenice, y Las apariencias engafian, dos cintas que ejemplifican las caracteristicas del
sesto de sus obras, donde se aborda el tema de la sexualidad en un tono de comedia.
Hermosillo también se caracteriza por ser uno de los directores mexicanos que filma en
promedic una pelicula al aflo desde Homescik en 1965 su primer cortometraje en super 8;
pero las nuevas generaciones de espectadores, menores de treinta afios, solamente conocen a
Hermosillo por su pelicula La farea (1990} esta cinta fue una de las iniciadoras del nuevo
cine mexicano de los afios noventa.’

Las dos cintas; se han distinguido por haber merecido diversos premios nacionales,
como: La pasién segin Berenice fue la ganadora del Ariel, de 1977, en las siguientes
categorias de: mejor pelicula, mejor director, mejor guién. Las apariencias engafian gano el
Ariel al mejor guion de 1984, Ademas de que las tres cintas han participado en festivales
internacionales como en el 20 festival de cine iberoamericanc de Huelva Espafia.

Otro dato mas es que dichas peliculas aparecen como referencias en diferentes textos
especializados en cine mexicano o latinoamericanc. Asi La pasion segin Berenice en Hojas
de cine, libro que compila el trabajo de varios autores sobre el cine en América Latina. En los
dltimos veinte aflos (SEP-UAM, 1988), por su parte Las apariencias engafian s analizada
por Jorge Ayala Blanco en el libro La condicion del cine mexicano (Posadas, 1986).

También la investigacién, se plantea la novedad en estudiar a un director .
contemporaneo Jaime Humberto Hermosillo, sobre la base de un tema que los estudios,
sobre cine mexicano hasta hoy escasamente han abordado: el erotismo, en su faceta del no-
sometimiento a la moral dominante, y la posibilidad de un modefo de vida alternativo,
diferente a los planteados por el cine tradicional, que casi siempre maneja a los arquetipos y
estereotipos, con un final feliz que refierza 2 la ideologia dominante, aunque sea de forma
inconsciente,

Por otro lado los temas clésico estudiado y anélisis de la cinematografia nacional son:
la mujer, la familia, la religidn, por mencionar los més representativos; los cuales casi siempre
se ubican en la década de los cuarenta. Sin embargo los personajes y temas de Hermosillo
tiene la posibilidad de mostrar el cuestionamiento de los valores aceptados por algunas
sociedades en la provincia mexicana contemporanea presentada por el cine.

1% El nuevo cine mexicano de los afios noventa, surge como para rescatar al cine de las peliculas de ficheras de
los aflos ochenta, para mayor informacion consultar Ef nuevo cine mexicano de Gustave Garcla comentado en la
hemerografia final.
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Entrando propiamente al tema de este inciso se comentara algunos datos de la vida de
pcrsonal y profesional de Jaime Humberto Hermositlo Delgado debido a que se consideran
necesario para ubicar en el contexto plenamente las obras filmicas a estudiar, pues
Hermosillo es el autor dichas cintas,

Jaime Humberto Hermosillo Delgado nace en la ciudad de Aguascalientes, capital del
estado del mismo nombre en México, el dia 22 de enero de 1942, Hermosillo es el cuarto de
cinco hermanos. En su ciudad natal Jaime Humberto, permanecié 17 afios, realizando su vida
de infante, adolescente y joven adulto. Durante estos afios Hermosillo ayudé a su madre,
Maria Guadalupe Delgado, a atender la panaderia que antiguamente habia administrado su
padre José Hermosillo Pérez, fallecido a los nueve meses de haber nacido Jaime Humberto.

Entre las principales diversiones de Jaime Humberto estaba al cine, y quizas por serla
mas barata, se apasiond igual que su hermano Marcelo su hermano mayor. De este su primer
acercamiento al cine Hermosillo ha citado en diversas entrevistas que su gusto por los
directores europeos se pueden mencionar a “Valerio Zurlini, Fritz Lang, Jean Renoir y
Roberto Rosellini. Del cine estadounidense se puede mencionara a Alfred Hitchcock, Georges
Cukor, Douglas Sirk, Vincent Minelli, John Ford, Stanfey Donen.”'®” En Aguascalientes
Hermosillo estudia y se titula de contador privado. Cabe mencionar que la ciudad de
Aguascalientes es de una mentalidad tradicional lo cual le servird a Hermosillo en el futuro.

En el afto de 1959 Jaime Humberto da un cambio a su vida al trasladarse a la cindad de
México donde inicié su trabajo ejerciendo su profesion de contader privado su primer
contacto en forma con el cine fue por medic de las colaboraciones realizadas para la revista
Cine — avamce, revista para la que hacia traducciones al espaiiol de versiones noveladas de
peliculas del screen stories, también le publicaron un articulo sobre el cine de Alfred
Hichcokc; tres meses después dej6 la publicacion, siendo su ltima colaboracion en diciembre
de 1964,

Con la necesidad de estudiar cine Hermositlo da el siguiente paso para adentrarse en
el mundo filmico cuando ingresa al recién fundado Centro de Estudios Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC). De su estancia en el Cuec Hermosillo recuerda s los
signientes maestros: Jorge Ayala Blanco que impartia las materias de cine y estética, ademas
de analisis de textos cinematograficos.

También se pueden mencionar los nombres de Luis Alcoriza encargado del seminario
de guion; José de la Colina impartia fa materia de teoria del cine y andlisis de guiones;
Salvador Elizondo, Manuel Gonzélez Casanova, Emilio Garcia Riera, Tomas Pérez Turrent.
Ademis de Carlos Monsivais que dictaba la clase de historia socicecondmica del cine.

167 Nelson Carro, Entrevista con Jaime Humberto Hermosillo, revista: Dicinte, no. 42, pp. 12+13.
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Jaime Humberto Hermosiilo como  estudiante  del centro realiza sus primeros
cortometrajes: Homesick (1965) es un ejercicio donde una madre que no reconocia al hijo
que habia estando esperando durante tantos afios, y al Hegar éste lo asesina.

S. 8 Glencaim (1969) desde ésta sus primeras historias audiovisuales, Hermosillo
demuestra las constantes Gue seran sus temas y obsesiones mas recurrentes; la familia de clase
media, la sexualidad y la ruptura del orden moral tradicional impuesto por la seciedad.

Los nuestros (1969). Un mediometraje independiente. La cinta trata de una madre
Telma (Maria Guadalupe Delgado) que trabaja de secretaria, dos hijos uno que solamente ve
televisién y otro que viaja constantemente. La hija Liza (Liza Esciraga) es amante de Rodolfo
(Eduardo Just Yuret} el marido de la vecina Isabel (Magnolia Riva), que es amiga de la
madre; Isabel sabe que su marido Rodolfo 1a engafia, pero no sabe con quien, por lo tanto pide
ayuda a Telma y después decide aparentar un suicidio en el gue Telma llamara una
ambulancia; solo que ésta la deja morir. Tiempo después, Liza regresa casada por el civil con
el viudo Rodolfo; pero Telma no los acepta porque no estan casados por la iglesia.

La verdadera vocacion de Magdalena (1971). La joven Magdalena (Angélica Maria)
esta Casada con el rocanrolero “Eme” (Javier Martin del Campo); esta unién a provocado que
Magdalena sea el blanco de los reproches de su madre Zoyla (Carmen Montejo), guien no
deja de recordarle que pudo haberse casado con el aparentemente decente Armando (Farniseo
de Bernal). Como Magdalena no acepta, su madre la transforma en una chica desprejuiciada y
liberal. A Magdalena le gusta el cambio y practica el amor libre y triunfa como cantante.
Zoyla a su vez le propone matrimonio a Armando.

El seilor de Osanto (1972). Es el ingreso oficial de Hermosillo a la industria oficial
cinematografica; durante el régimen de Echeverria. El sefior de Osanto (Fernando Soler) tiene
dos hijos, el mayor Jaime (Hugo Stinglitz) fue a la guerra y ¢l otro Enrique (Marco Castillo)
se casa con Alicia Peflaranda {(Daniela Rosen) la prometida de su hermano porque to cree
muerto. Al aparecer Enrique reclama fa herencia y a su novia. Luchan los dos hermanos y se
cree muerto a Jaime, después aparece y pide dinero para explotar su mina. En respuesta
Enrique lo manda matar, pero Jaime sale victorioso. Se vuelven a encontrar Jaime y Enrique y
luchan hasta que desaparecen de la pantalla.

El cumpleafios del perro (1974), presenta La amistad entre dos parejas de casados
Jorge Maldonado (Jorge Martinez de Hoyos) y su esposa Gloria (Lina Santos), quién ama més
a Sl PEITQ que & su esposa; 1o cual se demuestra cuando salen en su eoche el perro va a delante
junto a Jorge, mientras Gloria va en el asiento de atras; junto con ellos Gustavo (Héctor
Bonilla) y su esposa Silvia (Diana Bracho).

Las discusiones entre Jorge y Gloria son muy frecuentes y por todos los motivos;
Gustavo siempre defiende a Jorge delante de Silvia; pero una noche llega Jorge a la casa de
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Gustavo y dice que matd 2 Gloria, Gustavo esconde a su amigo; pero Silvia amenaza con
denunciar a Jorge a la policia; por lo cual Gustavo la mata; Ja Gltima secuencia de la cinta
muestra a Jorge conduciendo su coche a su lado Gustavo, junto a los dos amigos el perro.

La pasién segtin Berenice (1975). Cuenta la historia de una joven maestra de pueblo,
quien divide su vida entre cuida a su anciana madrina, y su escuela tendra una fuerte sacudida
cuando la pasion llega su vida en la forma de un joven médico capitalino.

Antes del desayuno (1975), Cortometraje inconcluso, se desconoce mas informacion;
sobre la cinta.

Matinée {(1976).Dos nifios se van de pinta al cine en lugar de ir a la escuela. En
vacaciones uno de ellos acompafia a su papa hacia la capital, el otro se esconde en el carro.
Durante ¢l trayecto son asaltados, los asaltantes matan al chofer y los nifios se unen a los
hampones. Juntos asaltan un parque de diversiones, luego se deshace la banda, sélo quedan
dos de ellos y asaltan la Basilica de Guadalupe y ambos mueren. Los nifios regresan al
pueblo, donde los reciben como héroes y uno de ellos se marcha sin aceptar los honores.

Naufragio (1977) la existencia de una madre (Ana Ofefia Murguia) transcurre
ssperando al hijo marinero Miguel (José Alonso). La madre limpia su cuarto, ropa y abjetos
como si estuviera presente. Ella vive en la unidad Tlatelolco con su compafiera de trabajo
Leticia (Maria Rojo).

Ana enferma y Leticia la interna, mientras tanto Miguel regresa y se entrevista con
Leticia. Ella promete levarlo a ver a su madre al hospital al dia siguiente. En tanto, deciden
pasar la noche juntos. El hijo se va y la enferma muere sin verlo. Una hola simbélica penetra
en el departamento arrastrandolo todo y llevandose los objetos hasta el mar.

S. idilio (1978) se desconoce mas informacion sobre este filme.

Las apariencias engaiian (1978), Sergio un joven actor capitalino es contratado para
set el doble de Adri4n un rico heredero de provincia; pero Sergio se enamora de Adriana la
hermana de Adridn lo cual provoca un giro inesperado en la relacion. (se comenta en la tesis)

Amor libre (1979), Es la crénica de la vida de dos jévenes mujeres Julia (Julissa) y
July (Alma Muriel), a ambas tienen una tienda de artesanias. La primera practica el amor libre
con un hombre casado, mientras la segunda es recatada y vive con su familia, aunque después
se separa y se va a vivir con Julia. Esta conoce 2 un estudiante de medicina y se Io presenta
July,
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La esposa del amante de Julia entra a su departamento y le reclama. Julia 1a corre y éi
se va. Tiempo después, el examante de Julia conquista a July y ambos se van, mientras que
Jufia se hace amante del médico.

Maria de mi corazon (1979} Es la relacidn entre un ladron Héctor Roldan (Héctor
Bonilla} v una maga Maria Torres (Maria Rojo). Héctor deja su oficio, se casan y deciden
trabajar juntos en la magia. En una ocasidn en que Maria iba a encontrarse con Héctor, se
descompone su camicneta de trabajo. Ella pide un aventén y sube a un autobis que Ia
conduce al hospital psiquiatrico.

En vano Maria intenta explicar que no esti loca, que solo fue a buscar un teléfono.
Héctor cree que ella lo abandoné y mas tarde se entera de que Maria estd reclutada en un
hospital; Ia va a visitar pero no la rescata como ella esperaba.

El corazén de la noche (1983) se desconoce mas informacion de esta cinta.

Dona Herlinda y su hijo (1984), dofia Herlinda es la madre de Rodolfo, un doctor gay
enamorado de Ramon; la madre sabe de su relacién y la aprueba, pero ella también quiere
tener un nieto y hara tode lo posible por ser abuela; y que su hijo sea feliz. la primera comedia
abiertamente mdas gay dél cine mexicano.

Clandestino destino (1987) En un futuro cercano la frontera de Estados Unidos llega a
la parte central de México, con toda una serie de dificultades para los mexicanos, que no han
terminado por aceptar esfa situacion,

El verano de la sefiora Forbes (1989) la historia sucede en el tropico una institutriz
europea la sefiora Forbes (Hanna Shyluga), una mujer mayor, Hega para cuidar en el verano a
los hijos de un matrimonio, en una isla del caribe; ella encuentra en la figura de un joven
lanchero (Francisco Gatorno); la pasion que nunca ha tenido en su vida de solitaria; pero
tendra que cuidarse de los nifios que la odian, por ser estricta.

EI aprendiz de porndgrafo (1989). Un cjercicio interesante en video en los que
explord el lenguaje audiovisual Con este filme, una nerviosa estudiante de cine esconde una
camara para grabar su encuentro con un antiguo novio, sin importar ¢l resultado.

Un momento de ira (1989) se desconoce mas informacién sobre este video.
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Encuentro inesperado (1991) “Es la confrontacién entre ama — sirvienta con sus muy
interesanies variaciones. La sefiora es una estrella arista y 1a criada puede ser en realidad
hija de dicha dama. Aparecen personajes incidentales (...), por lo que la dindmica de la accién
dramitica se sustenta en él dialogo entre la otofial protagonisia (Lucha Villa) y su misteriosa
antagonista { Maria Rojo).“169

Danske Piger Viser Al (1996) (episodic Why Don't We?) (produccion danesa) se
desconoce mas informacion de la produccidn.

Intimidades de un cuarto de baito (1989) en opinidn del director la idea original para
realzar la cinta es “algunos cuartos de bafio, que son como pantatlas panoramicas (...) Me
atrajo mucho la idea del es¢ mismeo principio voyeurista del filme anterior EI aprendiz de
pornografo ahora para observar tode lo que sucede en un cuarto de bafio - que es €l corazon
de la intimidad -, previniendo que alli podian confluir varios personajes.'

La tarea (1990) “la idea de hacer esta cinta me surgid por necesidades econdmicas,
por las deudas de Intimidades de un cuarto de bafte. Debiamos dinero a Estudios Churubusco
y a Agfa, y pensé que una manera de conseguir dinerc répidamente era colocar otro proyecto”
la historia es la siguiente Virginia una joven estudiante de cine debe de filmar sin cortes, una
cita con un antiguo novio Marcelo; sin importar lo que suceda en el encuentro. Con ésta
pelicula Hermosillo entra al nuevo cine de los noventa lo mismo de arriba

La tarea prohibida {1992) La historia presenta a un joven estuciante de cine que filma
un encuentro con una amiga; pero después la historia cambia al descubrirse que alcanzd gran
popularidad entre el piblico mexicano de clase media, mismo ¢ue se habia alejado de las
pantallas donde se exhibia cine nacional.

De noche vienes, Esmeralda (1997) la pelicula cuenta 12 historia de Fsmeralda (Maria
Rojo) la protagonista; es una mujer casada con cinco esposos; completamente diferentes entre
- ellos. El argumento de la cinta esta basada en un cuento de Elena Poniatowska. ‘

v

Escrito en el cuerpo de la noche (2000)

A pesar de lo anterior y de la aceptacion de su filme mis reciente la carrera filmica de
Jaime Humberto Hermosillo no ha alcanzado la constancia ni la calidad del cine que hacia
hace veinte affos. Sin embargo, es de esperarse que este polémico director nos siga
presentando en sus peliculas a ese México nuestro en el que las apariencias engafian.

Y% Francisco S4nchez, Guidn cimematogrdfico de eitcuentro inesperado, pig. 81.
770 Neison Carro, Dicine #45 enero 92, pdg. 6.
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A continuacidn se presenta la filmografia de Jaime Humberto Hermosillo. Filmografia
como director ¥ guionista:

1. Homescik (196%) (c.m.)

2. S8 Glencairn (1969) (c.m.)

3. Los nuestros (1969) (mediometraje)

4. La verdadera vocacion de Magdalena (1971) (Lm.)
5. El sefior de Osanto {1972) (Lm.)

EI cumpleafios del perro (1974) (Lm.)

La pasicn seguin Berenice (1975)

L =N

Antes del desayuno (1975) (¢ m, inconcluso)
9. Matinée (1976) (L.m.)
10. Naufragio (1977) (Lm.)
11. Idifio (1978} (c.m.)
12. Las apariencias engafian (1978) (Lm,}
" 13. Amor libre (1978) (Lm.)
14. Maria de mi corazén (1979) {1.m.)
15. Confidencias (1982) (L.m.)
16. El corazen de la noche (1983)
17. Dofia Herlinda y su hijo (1984) (1. m.)
18, Clandestino destino (1987) (1.m)
19. El verano de la sefiora Forbes (1989) (m.m.) (coproduccion con Cuba y Espafia)
20. Un momento de ira (1989) (video) -
21. Intimidades de un cuarto de bafio (1989) (L.m.)
22. El aprendiz de pornégrafo (1989) (video)
23. La tarea (1990) (L.m.)
24. La tarea prohibida (1992) (l.m.)
25. Encuentro inesperado (1993) (L.m.)
26 Danske Piger Visef Alt (1996) (episodio Why Don't We?) (produccion danesa)
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27. De noche vienes Esmeralda(1997) (L.m.)
28. La calle de las novias (2000) .... director [telenovela]

29. Escrito en el cuerpo de la noche (2000) (T.m.)
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El estado del conocimiento:

Historia del cine mexicarno

Emilio Garcia Riera, Sep, México, 1978

La cronologia es la referencia clasica por referencia sobre ¢l cine nacional desde sus inicios
hasta inicios de la década de los afios ochenta.

La aventura del cine mexicano en la época de oro y después

Jorge Ayala Blanco, Grijatbo, 1993, México,

El autor realiza una analisis de las cintas realizadas durante la época de oro del cine mexicano
hasta mediado de los afios sesenta.

Andlisis del film

J. Aumont, Paidos, Barcelona, 1983,

La obra presenta las posibilidades de analisis cinematografico dividiendo estas posibilidades

. en analisis textual, analisis narratologico, andlisis de la imagen y sonido, psicoanalisis y
andlisis del film

Estética del cine

I. Aumont, Paidos, Barcelona, 1983.

El [ibro presenta un panorama completo sobre los elementos que integran a cualquier pelicula:
Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje.

Nuevos conceptos de la teoria del cine

Coordinador Robert Starn, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis. Paidos, comunicacion,
Barcelona, 1999. Coordinador Robert Starn este'libro cuenta con varios puntos de interés para
incluirlo en el estado del arte:

» Primer punto proporciona un Iéxico completo de diversos conceptos tedricos mas
frecuentemente aplicados al cine en las Gltimas décadas. Dicho recorrido tedrico incluye
capitulos de las siguientes disciplinas: lingiistica, narratologia, psicoanalisis, e
intertextualidad. Lo anterior le brinda una categoria de un diccionario basico para el
debate culturaf y semiético. '

o Segundo punto realiza un detallado balance conceptual de diversos pensadores
contemporaneo como Greimas,Pierce, Barthes, Propp, Genette, Kristeva, Lacan, Metz,
Bellour, Heart, Mulev, Johnson, Rose, Bakhti, Baudrilllard. Esto lo convierte en un
amplio muestrario de cronologias, lineas y tendencias metodologicas de lo publicado en
ingles hasta los afios finales de los noventa.

Los conceptos a utilizar son los de la narratologia cinematografica y de la teora psicoanalitica
del cine. '
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El paisaje de la forma

Santos Zunzunegi, Paidos comunicacidn. Barcelona 1996,

De las diversas propuestas tebricas y conceptuales para la investigacidn se utiliza
concretamente 1a definicién de identificacion

La mirada cercana

Santos Zunzunegi, Paidos comunicacion. Barcelona, 1954,

El autor desarrolla su propuesta tedrica para elaborar analisis de secuencias y comprobar su
validez para el desarrollo de la cinta,

El significante imaginario

Christian Metz, Paidos comunicacion, Barcelona, 1974.

Es el primer intento serio y profundo donde se relacionan diversos conceptos del
psicoanalisis con el cine Para la investigacion se emplearan la relacion entre sofiar y ver una
pelicula en el cine, también la clasificacién de identificacion primaria secundaria. Ademés las
relaciones de Los encadenamientos textuales del psicoanalisis y cine.

Cine y homo sexualidad:
Rychard Dyer coordinador. Editorial Laertes. Barcelona, 1982

Los tres ensayos integran al libro los cuales resultan, basicos para comprender una relacion
tan larga y conflictiva como fa que une a la temdtica homosexual sea en sus formas
encubiertas como abiertas con la industria y el arte cinematografico.

El porque este libro fie incluido en el estado del conocimiento se debe a que ¢s un
cldsico en el tema de hecho resulta ser el primer libro que recoge tres ensayos; pues
anteriormente solo se habian realizado cronologias sobre la representacién de la
homosexualidad masculina o femenina en pantalla.

Sobre el libro también se puede decir que resulta ser una de los mas completos pues
por un lado habla sobre el lesbianismo y el cine comentando diversos puntos de vista el de las
peliculas de la industria, las cintas de lesbianas, etcétera. Ademas aborda los estereotipos del
homosexual y lesbiana en el cine clisico de estados unidos y Europa principalmente. Por
ltimo toca un tema de la estética camp y su reconocimiento dentro de los circulos gay.
Asimismo incluye una bibliografia, y una filmografia sobre el tema, esta ltima abarca el
periodo de 1940, hasta 1979.

Las estrellas del cine:

Edgar Morin, Editorial universitaria, Buenos Aires, 1964

El libro de Edgar Morin, fite una obra novedosa al ser el primer libro que aborda el tema del
andlisis sociologico de uno de los temas que se relacionan al desarrolio de los medios de
comunicacion, pero se inicio con el cinematdgrafo; este mito es el de las estrellas del cine.
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En el libro Morin demuestra que las estrellas son los nuevos mitos donde el hombre moderno
ve reflejadas sus necesidades y aspiraciones; su analisis se basa en una interdisciplinar que
parte de la refacion entre sociologia y psicoanalisis. Se retoma el concepto de la relacion
entre estereotipo y estretla de cine.

Psicoanalisis y Cine

El significante imaginario

Christian Metz, Gustavo Gilli, Barcelona, 1977.

En este libro Metz propone los primeros intentos para darle al cine una metodologia propia
partiendo del psicoanalisis y de la semiotica, para fundar la teoria psicoanalitica del cine. De
esta propuesta tedrica se toman dos conceptos 1.) las identificaciones cinematograficas. 2.) los
encadenamientos textuales.

EL CINE o El hombre imaginario

Edgar Morir, Editorial Seix Barral, Barcelona, 1975.

Morin realiza un anélisis del fendmeno filmico desde la postura del psicoanslisis y de la
antropologia para desentrafiar la naturaleza psicologica de al imagen, la funcién del tiempo en
la imagen cindtica, los procesos psiquicos. Los temas que se relacionan a la tesis son la
identificacién y proyeccion.

Cine de mujeres, feminismo y cine

Annette Kuhn, Céitedra, Madrid, 1991, pag. 222

La autora realiza una lucida exploracion sobre las relaciones entre el cine y femmssmo
investiga los temas, explica los términos analiticos y pasa revista a las alternativas existentes.

Aires de familia
Carlos Monsivais, Anagrama, Espafia, 2001, pag.

Hemerografia bdsica

Las mitologias del cine mexicano

Carlos Monsiviis, Revista Infermedios, México, junio 1992, mim. 2

El autor aborda el estudio de un tema poco estudiado pero muy desprestigiado como lo son las
diversas representaciones de la llamada época de oro del cine mexicano, que va de 1935 a
1955 estas representaciones del cine en el imaginario colectivo nacional es uno de los temas
culturales menos estudiados. Del presenta articulo se tomaran varias concepciones de los
estereotipos clisicos del cine nacional,
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BIOGRAFIA Y FILMOGRAFIA DE JAIME HUMBERTO
HERMOSILLO

Ya se menciond que la presente investigacidn estudid dos personajes fitmicos de Jaime
Humberto Hermosillo, quienes aparecen en las siguientes peliculas: La pasidn segiint Berenice
Las apariencias engafian. Cada una de estas cintas constituyen el relato de un personaje no
esterectipado de provincia. Lo anterior se verificara al tomar como punto de referencia a
algunas cintas consideradas como clasicas en el cine nacional: de la época de oro hasta las
realizadas durante la década de los 80's,

;Por qué cine mexicano?, jPor qué este director?

La primera respuesta se pretendid elaborar un tema virgen en la historia del cine
nacional:'** los procesos de identificacién secundaria cinematografica y 1a evolucion de los
personajes y temas en el cine nacional. La investigacion ya no consiste en demostrar
similitudes y diferencias entre el cine y la realidad, sino entre personajes cinematograficos y
los temas de las peliculas.

El cine ( y no solamente el cine de Hermosillo) es una gran mdquina de seduccion
todos sus elementos tiene el objetivo de atrapar la atencion del espectador desde el primer
momento; si esto no sucede no importa ni el despliegue téenico, ni las explicaciones tedricas
para justificarse, todo serd incapaz de contar una historia que cautive y atrape la atencién del
espectador por hora y media. Saber como sucede esta seduccién es el porqué de esta
investigacién. Utilizando la jerga comunicativa, se buscd conocer la forma en que se codifican
los diversos elementos que estructuran al mensaje filmico, para que se le pueda dar et sentido
que busco el director.

La eleccion de Jaime Humberto Hermosillo, se debe 2 que es un director de cine poco
reconacido y menos estudiado en el panorama de la investigacion del cine nacional. Después
de revisar la bibliografia sobre los directores mexicanos se descubrié que de Hermosillo
figura en algunas tesis, en capitulos de libros, ¥ solamente hay un peguefio folleto Hermosiilo:
pasién por la libertad de Francisco Sanchez (1989, RTC).

Hermosillo inicié su carera en la industria filmica nacional durante ¢l sexenio de Luis
Echeverria en el periodo conocido como “el nuevo cine mexicano” (de los afios setenta)'s®

184 Realice una investigacién en la biblicteca de la Cineteca Nacional, y en la biblioteca de la Filmoteca
Direccitn General de Actividades Cinematograficas, UNAM, y no 5¢ cncontrd material sobre el tema de Ia
investigacidn, por eso se considera que ex el cine mexicano dicho tema ha side ignorado por los investigadores,
aundue se ignora &) porque.

1% “Bf nuevo cine mexicanc™ (de los afios setenta) surge como movimiento para acercar al gobiemo en turmo ¥
1a cultura nacional consultar Historia del cine mexicane de Emitio Garcia Riera, mencionado en la biografia
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con fa pelicula Ef seffor de Osanto (1972); luego seguird una abundante produccién de
peliculas como director y guicnista.

De las 28 cintas de Hermosillo como guionista y director se ha elegido La pasion
segtin Berenice, y Las apariencias engafian, dos cintas que ejemplifican las caracteristicas del
sesto de sus obras, donde se aborda el tema de la sexualidad en un tono de comedia.
Hermosillo también se caracteriza por ser uno de los directores mexicanos que filma en
promedic una pelicula al aflo desde Homescik en 1965 su primer cortometraje en super 8;
pero las nuevas generaciones de espectadores, menores de treinta afios, solamente conocen a
Hermosillo por su pelicula La farea (1990} esta cinta fue una de las iniciadoras del nuevo
cine mexicano de los afios noventa.’

Las dos cintas; se han distinguido por haber merecido diversos premios nacionales,
como: La pasién segin Berenice fue la ganadora del Ariel, de 1977, en las siguientes
categorias de: mejor pelicula, mejor director, mejor guién. Las apariencias engafian gano el
Ariel al mejor guion de 1984, Ademas de que las tres cintas han participado en festivales
internacionales como en el 20 festival de cine iberoamericanc de Huelva Espafia.

Otro dato mas es que dichas peliculas aparecen como referencias en diferentes textos
especializados en cine mexicano o latinoamericanc. Asi La pasion segin Berenice en Hojas
de cine, libro que compila el trabajo de varios autores sobre el cine en América Latina. En los
dltimos veinte aflos (SEP-UAM, 1988), por su parte Las apariencias engafian s analizada
por Jorge Ayala Blanco en el libro La condicion del cine mexicano (Posadas, 1986).

También la investigacién, se plantea la novedad en estudiar a un director .
contemporaneo Jaime Humberto Hermosillo, sobre la base de un tema que los estudios,
sobre cine mexicano hasta hoy escasamente han abordado: el erotismo, en su faceta del no-
sometimiento a la moral dominante, y la posibilidad de un modefo de vida alternativo,
diferente a los planteados por el cine tradicional, que casi siempre maneja a los arquetipos y
estereotipos, con un final feliz que refierza 2 la ideologia dominante, aunque sea de forma
inconsciente,

Por otro lado los temas clésico estudiado y anélisis de la cinematografia nacional son:
la mujer, la familia, la religidn, por mencionar los més representativos; los cuales casi siempre
se ubican en la década de los cuarenta. Sin embargo los personajes y temas de Hermosillo
tiene la posibilidad de mostrar el cuestionamiento de los valores aceptados por algunas
sociedades en la provincia mexicana contemporanea presentada por el cine.

1% El nuevo cine mexicano de los afios noventa, surge como para rescatar al cine de las peliculas de ficheras de
los aflos ochenta, para mayor informacion consultar Ef nuevo cine mexicano de Gustave Garcla comentado en la
hemerografia final.
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Entrando propiamente al tema de este inciso se comentara algunos datos de la vida de
pcrsonal y profesional de Jaime Humberto Hermositlo Delgado debido a que se consideran
necesario para ubicar en el contexto plenamente las obras filmicas a estudiar, pues
Hermosillo es el autor dichas cintas,

Jaime Humberto Hermosillo Delgado nace en la ciudad de Aguascalientes, capital del
estado del mismo nombre en México, el dia 22 de enero de 1942, Hermosillo es el cuarto de
cinco hermanos. En su ciudad natal Jaime Humberto, permanecié 17 afios, realizando su vida
de infante, adolescente y joven adulto. Durante estos afios Hermosillo ayudé a su madre,
Maria Guadalupe Delgado, a atender la panaderia que antiguamente habia administrado su
padre José Hermosillo Pérez, fallecido a los nueve meses de haber nacido Jaime Humberto.

Entre las principales diversiones de Jaime Humberto estaba al cine, y quizas por serla
mas barata, se apasiond igual que su hermano Marcelo su hermano mayor. De este su primer
acercamiento al cine Hermosillo ha citado en diversas entrevistas que su gusto por los
directores europeos se pueden mencionar a “Valerio Zurlini, Fritz Lang, Jean Renoir y
Roberto Rosellini. Del cine estadounidense se puede mencionara a Alfred Hitchcock, Georges
Cukor, Douglas Sirk, Vincent Minelli, John Ford, Stanfey Donen.”'®” En Aguascalientes
Hermosillo estudia y se titula de contador privado. Cabe mencionar que la ciudad de
Aguascalientes es de una mentalidad tradicional lo cual le servird a Hermosillo en el futuro.

En el afto de 1959 Jaime Humberto da un cambio a su vida al trasladarse a la cindad de
México donde inicié su trabajo ejerciendo su profesion de contader privado su primer
contacto en forma con el cine fue por medic de las colaboraciones realizadas para la revista
Cine — avamce, revista para la que hacia traducciones al espaiiol de versiones noveladas de
peliculas del screen stories, también le publicaron un articulo sobre el cine de Alfred
Hichcokc; tres meses después dej6 la publicacion, siendo su ltima colaboracion en diciembre
de 1964,

Con la necesidad de estudiar cine Hermositlo da el siguiente paso para adentrarse en
el mundo filmico cuando ingresa al recién fundado Centro de Estudios Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC). De su estancia en el Cuec Hermosillo recuerda s los
signientes maestros: Jorge Ayala Blanco que impartia las materias de cine y estética, ademas
de analisis de textos cinematograficos.

También se pueden mencionar los nombres de Luis Alcoriza encargado del seminario
de guion; José de la Colina impartia fa materia de teoria del cine y andlisis de guiones;
Salvador Elizondo, Manuel Gonzélez Casanova, Emilio Garcia Riera, Tomas Pérez Turrent.
Ademis de Carlos Monsivais que dictaba la clase de historia socicecondmica del cine.

167 Nelson Carro, Entrevista con Jaime Humberto Hermosillo, revista: Dicinte, no. 42, pp. 12+13.
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Jaime Humberto Hermosiilo como  estudiante  del centro realiza sus primeros
cortometrajes: Homesick (1965) es un ejercicio donde una madre que no reconocia al hijo
que habia estando esperando durante tantos afios, y al Hegar éste lo asesina.

S. 8 Glencaim (1969) desde ésta sus primeras historias audiovisuales, Hermosillo
demuestra las constantes Gue seran sus temas y obsesiones mas recurrentes; la familia de clase
media, la sexualidad y la ruptura del orden moral tradicional impuesto por la seciedad.

Los nuestros (1969). Un mediometraje independiente. La cinta trata de una madre
Telma (Maria Guadalupe Delgado) que trabaja de secretaria, dos hijos uno que solamente ve
televisién y otro que viaja constantemente. La hija Liza (Liza Esciraga) es amante de Rodolfo
(Eduardo Just Yuret} el marido de la vecina Isabel (Magnolia Riva), que es amiga de la
madre; Isabel sabe que su marido Rodolfo 1a engafia, pero no sabe con quien, por lo tanto pide
ayuda a Telma y después decide aparentar un suicidio en el gue Telma llamara una
ambulancia; solo que ésta la deja morir. Tiempo después, Liza regresa casada por el civil con
el viudo Rodolfo; pero Telma no los acepta porque no estan casados por la iglesia.

La verdadera vocacion de Magdalena (1971). La joven Magdalena (Angélica Maria)
esta Casada con el rocanrolero “Eme” (Javier Martin del Campo); esta unién a provocado que
Magdalena sea el blanco de los reproches de su madre Zoyla (Carmen Montejo), guien no
deja de recordarle que pudo haberse casado con el aparentemente decente Armando (Farniseo
de Bernal). Como Magdalena no acepta, su madre la transforma en una chica desprejuiciada y
liberal. A Magdalena le gusta el cambio y practica el amor libre y triunfa como cantante.
Zoyla a su vez le propone matrimonio a Armando.

El seilor de Osanto (1972). Es el ingreso oficial de Hermosillo a la industria oficial
cinematografica; durante el régimen de Echeverria. El sefior de Osanto (Fernando Soler) tiene
dos hijos, el mayor Jaime (Hugo Stinglitz) fue a la guerra y ¢l otro Enrique (Marco Castillo)
se casa con Alicia Peflaranda {(Daniela Rosen) la prometida de su hermano porque to cree
muerto. Al aparecer Enrique reclama fa herencia y a su novia. Luchan los dos hermanos y se
cree muerto a Jaime, después aparece y pide dinero para explotar su mina. En respuesta
Enrique lo manda matar, pero Jaime sale victorioso. Se vuelven a encontrar Jaime y Enrique y
luchan hasta que desaparecen de la pantalla.

El cumpleafios del perro (1974), presenta La amistad entre dos parejas de casados
Jorge Maldonado (Jorge Martinez de Hoyos) y su esposa Gloria (Lina Santos), quién ama més
a Sl PEITQ que & su esposa; 1o cual se demuestra cuando salen en su eoche el perro va a delante
junto a Jorge, mientras Gloria va en el asiento de atras; junto con ellos Gustavo (Héctor
Bonilla) y su esposa Silvia (Diana Bracho).

Las discusiones entre Jorge y Gloria son muy frecuentes y por todos los motivos;
Gustavo siempre defiende a Jorge delante de Silvia; pero una noche llega Jorge a la casa de
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Gustavo y dice que matd 2 Gloria, Gustavo esconde a su amigo; pero Silvia amenaza con
denunciar a Jorge a la policia; por lo cual Gustavo la mata; Ja Gltima secuencia de la cinta
muestra a Jorge conduciendo su coche a su lado Gustavo, junto a los dos amigos el perro.

La pasién segtin Berenice (1975). Cuenta la historia de una joven maestra de pueblo,
quien divide su vida entre cuida a su anciana madrina, y su escuela tendra una fuerte sacudida
cuando la pasion llega su vida en la forma de un joven médico capitalino.

Antes del desayuno (1975), Cortometraje inconcluso, se desconoce mas informacion;
sobre la cinta.

Matinée {(1976).Dos nifios se van de pinta al cine en lugar de ir a la escuela. En
vacaciones uno de ellos acompafia a su papa hacia la capital, el otro se esconde en el carro.
Durante ¢l trayecto son asaltados, los asaltantes matan al chofer y los nifios se unen a los
hampones. Juntos asaltan un parque de diversiones, luego se deshace la banda, sélo quedan
dos de ellos y asaltan la Basilica de Guadalupe y ambos mueren. Los nifios regresan al
pueblo, donde los reciben como héroes y uno de ellos se marcha sin aceptar los honores.

Naufragio (1977) la existencia de una madre (Ana Ofefia Murguia) transcurre
ssperando al hijo marinero Miguel (José Alonso). La madre limpia su cuarto, ropa y abjetos
como si estuviera presente. Ella vive en la unidad Tlatelolco con su compafiera de trabajo
Leticia (Maria Rojo).

Ana enferma y Leticia la interna, mientras tanto Miguel regresa y se entrevista con
Leticia. Ella promete levarlo a ver a su madre al hospital al dia siguiente. En tanto, deciden
pasar la noche juntos. El hijo se va y la enferma muere sin verlo. Una hola simbélica penetra
en el departamento arrastrandolo todo y llevandose los objetos hasta el mar.

S. idilio (1978) se desconoce mas informacion sobre este filme.

Las apariencias engaiian (1978), Sergio un joven actor capitalino es contratado para
set el doble de Adri4n un rico heredero de provincia; pero Sergio se enamora de Adriana la
hermana de Adridn lo cual provoca un giro inesperado en la relacion. (se comenta en la tesis)

Amor libre (1979), Es la crénica de la vida de dos jévenes mujeres Julia (Julissa) y
July (Alma Muriel), a ambas tienen una tienda de artesanias. La primera practica el amor libre
con un hombre casado, mientras la segunda es recatada y vive con su familia, aunque después
se separa y se va a vivir con Julia. Esta conoce 2 un estudiante de medicina y se Io presenta
July,
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La esposa del amante de Julia entra a su departamento y le reclama. Julia 1a corre y éi
se va. Tiempo después, el examante de Julia conquista a July y ambos se van, mientras que
Jufia se hace amante del médico.

Maria de mi corazon (1979} Es la relacidn entre un ladron Héctor Roldan (Héctor
Bonilla} v una maga Maria Torres (Maria Rojo). Héctor deja su oficio, se casan y deciden
trabajar juntos en la magia. En una ocasidn en que Maria iba a encontrarse con Héctor, se
descompone su camicneta de trabajo. Ella pide un aventén y sube a un autobis que Ia
conduce al hospital psiquiatrico.

En vano Maria intenta explicar que no esti loca, que solo fue a buscar un teléfono.
Héctor cree que ella lo abandoné y mas tarde se entera de que Maria estd reclutada en un
hospital; Ia va a visitar pero no la rescata como ella esperaba.

El corazén de la noche (1983) se desconoce mas informacion de esta cinta.

Dona Herlinda y su hijo (1984), dofia Herlinda es la madre de Rodolfo, un doctor gay
enamorado de Ramon; la madre sabe de su relacién y la aprueba, pero ella también quiere
tener un nieto y hara tode lo posible por ser abuela; y que su hijo sea feliz. la primera comedia
abiertamente mdas gay dél cine mexicano.

Clandestino destino (1987) En un futuro cercano la frontera de Estados Unidos llega a
la parte central de México, con toda una serie de dificultades para los mexicanos, que no han
terminado por aceptar esfa situacion,

El verano de la sefiora Forbes (1989) la historia sucede en el tropico una institutriz
europea la sefiora Forbes (Hanna Shyluga), una mujer mayor, Hega para cuidar en el verano a
los hijos de un matrimonio, en una isla del caribe; ella encuentra en la figura de un joven
lanchero (Francisco Gatorno); la pasion que nunca ha tenido en su vida de solitaria; pero
tendra que cuidarse de los nifios que la odian, por ser estricta.

EI aprendiz de porndgrafo (1989). Un cjercicio interesante en video en los que
explord el lenguaje audiovisual Con este filme, una nerviosa estudiante de cine esconde una
camara para grabar su encuentro con un antiguo novio, sin importar ¢l resultado.

Un momento de ira (1989) se desconoce mas informacién sobre este video.
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Encuentro inesperado (1991) “Es la confrontacién entre ama — sirvienta con sus muy
interesanies variaciones. La sefiora es una estrella arista y 1a criada puede ser en realidad
hija de dicha dama. Aparecen personajes incidentales (...), por lo que la dindmica de la accién
dramitica se sustenta en él dialogo entre la otofial protagonisia (Lucha Villa) y su misteriosa
antagonista { Maria Rojo).“169

Danske Piger Viser Al (1996) (episodic Why Don't We?) (produccion danesa) se
desconoce mas informacion de la produccidn.

Intimidades de un cuarto de baito (1989) en opinidn del director la idea original para
realzar la cinta es “algunos cuartos de bafio, que son como pantatlas panoramicas (...) Me
atrajo mucho la idea del es¢ mismeo principio voyeurista del filme anterior EI aprendiz de
pornografo ahora para observar tode lo que sucede en un cuarto de bafio - que es €l corazon
de la intimidad -, previniendo que alli podian confluir varios personajes.'

La tarea (1990) “la idea de hacer esta cinta me surgid por necesidades econdmicas,
por las deudas de Intimidades de un cuarto de bafte. Debiamos dinero a Estudios Churubusco
y a Agfa, y pensé que una manera de conseguir dinerc répidamente era colocar otro proyecto”
la historia es la siguiente Virginia una joven estudiante de cine debe de filmar sin cortes, una
cita con un antiguo novio Marcelo; sin importar lo que suceda en el encuentro. Con ésta
pelicula Hermosillo entra al nuevo cine de los noventa lo mismo de arriba

La tarea prohibida {1992) La historia presenta a un joven estuciante de cine que filma
un encuentro con una amiga; pero después la historia cambia al descubrirse que alcanzd gran
popularidad entre el piblico mexicano de clase media, mismo ¢ue se habia alejado de las
pantallas donde se exhibia cine nacional.

De noche vienes, Esmeralda (1997) la pelicula cuenta 12 historia de Fsmeralda (Maria
Rojo) la protagonista; es una mujer casada con cinco esposos; completamente diferentes entre
- ellos. El argumento de la cinta esta basada en un cuento de Elena Poniatowska. ‘

v

Escrito en el cuerpo de la noche (2000)

A pesar de lo anterior y de la aceptacion de su filme mis reciente la carrera filmica de
Jaime Humberto Hermosillo no ha alcanzado la constancia ni la calidad del cine que hacia
hace veinte affos. Sin embargo, es de esperarse que este polémico director nos siga
presentando en sus peliculas a ese México nuestro en el que las apariencias engafian.

Y% Francisco S4nchez, Guidn cimematogrdfico de eitcuentro inesperado, pig. 81.
770 Neison Carro, Dicine #45 enero 92, pdg. 6.
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A continuacidn se presenta la filmografia de Jaime Humberto Hermosillo. Filmografia
como director ¥ guionista:

1. Homescik (196%) (c.m.)

2. S8 Glencairn (1969) (c.m.)

3. Los nuestros (1969) (mediometraje)

4. La verdadera vocacion de Magdalena (1971) (Lm.)
5. El sefior de Osanto {1972) (Lm.)

EI cumpleafios del perro (1974) (Lm.)

La pasicn seguin Berenice (1975)

L =N

Antes del desayuno (1975) (¢ m, inconcluso)
9. Matinée (1976) (L.m.)
10. Naufragio (1977) (Lm.)
11. Idifio (1978} (c.m.)
12. Las apariencias engafian (1978) (Lm,}
" 13. Amor libre (1978) (Lm.)
14. Maria de mi corazén (1979) {1.m.)
15. Confidencias (1982) (L.m.)
16. El corazen de la noche (1983)
17. Dofia Herlinda y su hijo (1984) (1. m.)
18, Clandestino destino (1987) (1.m)
19. El verano de la sefiora Forbes (1989) (m.m.) (coproduccion con Cuba y Espafia)
20. Un momento de ira (1989) (video) -
21. Intimidades de un cuarto de bafio (1989) (L.m.)
22. El aprendiz de pornégrafo (1989) (video)
23. La tarea (1990) (L.m.)
24. La tarea prohibida (1992) (l.m.)
25. Encuentro inesperado (1993) (L.m.)
26 Danske Piger Visef Alt (1996) (episodio Why Don't We?) (produccion danesa)
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27. De noche vienes Esmeralda(1997) (L.m.)
28. La calle de las novias (2000) .... director [telenovela]

29. Escrito en el cuerpo de la noche (2000) (T.m.)
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El estado del conocimiento:

Historia del cine mexicarno

Emilio Garcia Riera, Sep, México, 1978

La cronologia es la referencia clasica por referencia sobre ¢l cine nacional desde sus inicios
hasta inicios de la década de los afios ochenta.

La aventura del cine mexicano en la época de oro y después

Jorge Ayala Blanco, Grijatbo, 1993, México,

El autor realiza una analisis de las cintas realizadas durante la época de oro del cine mexicano
hasta mediado de los afios sesenta.

Andlisis del film

J. Aumont, Paidos, Barcelona, 1983,

La obra presenta las posibilidades de analisis cinematografico dividiendo estas posibilidades

. en analisis textual, analisis narratologico, andlisis de la imagen y sonido, psicoanalisis y
andlisis del film

Estética del cine

I. Aumont, Paidos, Barcelona, 1983.

El [ibro presenta un panorama completo sobre los elementos que integran a cualquier pelicula:
Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje.

Nuevos conceptos de la teoria del cine

Coordinador Robert Starn, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis. Paidos, comunicacion,
Barcelona, 1999. Coordinador Robert Starn este'libro cuenta con varios puntos de interés para
incluirlo en el estado del arte:

» Primer punto proporciona un Iéxico completo de diversos conceptos tedricos mas
frecuentemente aplicados al cine en las Gltimas décadas. Dicho recorrido tedrico incluye
capitulos de las siguientes disciplinas: lingiistica, narratologia, psicoanalisis, e
intertextualidad. Lo anterior le brinda una categoria de un diccionario basico para el
debate culturaf y semiético. '

o Segundo punto realiza un detallado balance conceptual de diversos pensadores
contemporaneo como Greimas,Pierce, Barthes, Propp, Genette, Kristeva, Lacan, Metz,
Bellour, Heart, Mulev, Johnson, Rose, Bakhti, Baudrilllard. Esto lo convierte en un
amplio muestrario de cronologias, lineas y tendencias metodologicas de lo publicado en
ingles hasta los afios finales de los noventa.

Los conceptos a utilizar son los de la narratologia cinematografica y de la teora psicoanalitica
del cine. '
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El paisaje de la forma

Santos Zunzunegi, Paidos comunicacidn. Barcelona 1996,

De las diversas propuestas tebricas y conceptuales para la investigacidn se utiliza
concretamente 1a definicién de identificacion

La mirada cercana

Santos Zunzunegi, Paidos comunicacion. Barcelona, 1954,

El autor desarrolla su propuesta tedrica para elaborar analisis de secuencias y comprobar su
validez para el desarrollo de la cinta,

El significante imaginario

Christian Metz, Paidos comunicacion, Barcelona, 1974.

Es el primer intento serio y profundo donde se relacionan diversos conceptos del
psicoanalisis con el cine Para la investigacion se emplearan la relacion entre sofiar y ver una
pelicula en el cine, también la clasificacién de identificacion primaria secundaria. Ademés las
relaciones de Los encadenamientos textuales del psicoanalisis y cine.

Cine y homo sexualidad:
Rychard Dyer coordinador. Editorial Laertes. Barcelona, 1982

Los tres ensayos integran al libro los cuales resultan, basicos para comprender una relacion
tan larga y conflictiva como fa que une a la temdtica homosexual sea en sus formas
encubiertas como abiertas con la industria y el arte cinematografico.

El porque este libro fie incluido en el estado del conocimiento se debe a que ¢s un
cldsico en el tema de hecho resulta ser el primer libro que recoge tres ensayos; pues
anteriormente solo se habian realizado cronologias sobre la representacién de la
homosexualidad masculina o femenina en pantalla.

Sobre el libro también se puede decir que resulta ser una de los mas completos pues
por un lado habla sobre el lesbianismo y el cine comentando diversos puntos de vista el de las
peliculas de la industria, las cintas de lesbianas, etcétera. Ademas aborda los estereotipos del
homosexual y lesbiana en el cine clisico de estados unidos y Europa principalmente. Por
ltimo toca un tema de la estética camp y su reconocimiento dentro de los circulos gay.
Asimismo incluye una bibliografia, y una filmografia sobre el tema, esta ltima abarca el
periodo de 1940, hasta 1979.

Las estrellas del cine:

Edgar Morin, Editorial universitaria, Buenos Aires, 1964

El libro de Edgar Morin, fite una obra novedosa al ser el primer libro que aborda el tema del
andlisis sociologico de uno de los temas que se relacionan al desarrolio de los medios de
comunicacion, pero se inicio con el cinematdgrafo; este mito es el de las estrellas del cine.
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En el libro Morin demuestra que las estrellas son los nuevos mitos donde el hombre moderno
ve reflejadas sus necesidades y aspiraciones; su analisis se basa en una interdisciplinar que
parte de la refacion entre sociologia y psicoanalisis. Se retoma el concepto de la relacion
entre estereotipo y estretla de cine.

Psicoanalisis y Cine

El significante imaginario

Christian Metz, Gustavo Gilli, Barcelona, 1977.

En este libro Metz propone los primeros intentos para darle al cine una metodologia propia
partiendo del psicoanalisis y de la semiotica, para fundar la teoria psicoanalitica del cine. De
esta propuesta tedrica se toman dos conceptos 1.) las identificaciones cinematograficas. 2.) los
encadenamientos textuales.

EL CINE o El hombre imaginario

Edgar Morir, Editorial Seix Barral, Barcelona, 1975.

Morin realiza un anélisis del fendmeno filmico desde la postura del psicoanslisis y de la
antropologia para desentrafiar la naturaleza psicologica de al imagen, la funcién del tiempo en
la imagen cindtica, los procesos psiquicos. Los temas que se relacionan a la tesis son la
identificacién y proyeccion.

Cine de mujeres, feminismo y cine

Annette Kuhn, Céitedra, Madrid, 1991, pag. 222

La autora realiza una lucida exploracion sobre las relaciones entre el cine y femmssmo
investiga los temas, explica los términos analiticos y pasa revista a las alternativas existentes.

Aires de familia
Carlos Monsivais, Anagrama, Espafia, 2001, pag.

Hemerografia bdsica

Las mitologias del cine mexicano

Carlos Monsiviis, Revista Infermedios, México, junio 1992, mim. 2

El autor aborda el estudio de un tema poco estudiado pero muy desprestigiado como lo son las
diversas representaciones de la llamada época de oro del cine mexicano, que va de 1935 a
1955 estas representaciones del cine en el imaginario colectivo nacional es uno de los temas
culturales menos estudiados. Del presenta articulo se tomaran varias concepciones de los
estereotipos clisicos del cine nacional,
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Filmografla bdsica

La pasion segrin Berenice (1975)

Una produccién de; Conacine y Directores Asociados, 8. A. (DASA), pais México Género:
Melodrama pasional, Duracién: 99 min. Direccién: Jaime Humberto Hermosillo, Asistente
de Direccién: Américo Femandez, Produccidn: Maximiliano Vega Tato; gerenie de
produccion: Roberto Lozoya, Guidn: Jaime Humberto Hermosillo con la colaboracién sin
crédito de José Emilie Pacheco, Fotografia: Rosalio Solanc Color (Eastmancolor),
Escenografia: Jos¢ Gonzalez Camarena, Ambientacién: Lucero Tszac, Edicidn: Rafael
Ceballos, Sonido: José¢ B. Caries, Milsica: Joaquin Gutiérrez Heras, con fragmentos de la
Segunda Sinfonia de Mahler, Reparte: Pedro Armendariz, Jr. (Rodrigo Robles), Martha
Navarro (Berenice Bejarano), Emma Roldan (dofia Josefina, madrinz de Berenice), Manue!
Ojeda (Jos§), Blanca Torres (Merceditas), Magnolia Rivas (Cuquita Andrade), Evangelina
Martinez (miss Linares), Alejandro Rodriguez (Ramiro).

Las apariencias engaticn (1978)

Una produccibn de: Jaime Humberto Hermosillo, Género: Comedia erotica, Duracién; 99
min. Direccion: Jaime Humberto Hermosillo, Asistente de Direccién: Alejandro Pelayo,
Produccién: Maximiliano Vega Tato, Guién: Jaime Humberto Hermosillo Fotografia;
Rosalio Solano, Escenografia: José Gonzalez Camarena, Ambientacién: Lucero lsaac,
Edicion: Rafael Ceballos, Senido: Fernando Camara, Miisica: Seleccionada por Jaime
Humberto Hermosillo, canciones "Presentimiento” de Emilio Pacheco, interprete hermanos
Gil, "El caballo y Ia montura" Son clavel de oro, entre otras, Reparto: Isela Vega (Adriana),
Gonzalo Vega (Rogelio/Adrian), Manuel Ojeda (Sergio), MagnoliaRivas (Cuquita Andrade),
Ignacio Retes (Don Alberto),Raoberto Cobo (elpeluquero) Maria Rejo (Secretaria del taller),
Famesio De bernal (don Weselao).

Filmografia complementaria

Alld en el Rancho Grande (1936), de Femnando de Fuentes.
A toda mdquina (1950) de Ismael Rodriguez.
Aventurera (1945) de Alberto Gout,

Bajos instintos (1991) de Paul Verhoven.

Ben -Hur (1959) de William Wyler,

Bienos muchachos (1990) de Maitin Scorsese.
Casablanca (1942) de Michael Curtiz,

Carne de Cabaret (1939) Alfonso Patifio Gomez

9. Cara cortada (1986) de Brian dePalma.

10. Cleopatra (1963) Joseph L. Mankiewski.

11. Dofia Barbara (1945) Fernando de fientes,

12. De la calle (2001) de Gérardo Torlet.

13. Dracula (1995) de Francis F. Coopola

14. De vagabundo a millonario (1951) de Ismael Rodriguez

R



15. Dos tipos de cuidado (1952} de Tsmael Rodriguez.
16. El chacal (1998} de Michael Caton Jones.
V7. El ciudadano Kane (1941) de Orson Welles.
18. £l enigma de Twin Peak (1989) de David Lynch,
19. £f éscandalo (1999) de Mike Nichols.
20. El halcon Maliés (1947) de John Huston.
21. El gavildn poflero {(1950) de Rogelio A. Gonzalez.
'22. El lugar sin limites (1978) de Arturo Ripstein.
23. El silencio de los inocentes (1991) de Jonathan Demme.
24. Espartaco (1960) de Stanley Kubrick.”
25. £l padrino (1972) de Francis F. Coopola.
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