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Introduccion

Ademas, cada vez me producia mayor depresion la salida del cine al sol,
tener que maldecir con los ojos cerrados por el fin de la pelicula.
jQué viva la musical

ANDRES CAICEDO

En 1965 Juan José Gurrola y Juan Ibafiez llevaron a la pantalla Los bienamados (dos
mediometrajes de sesenta minutos cada uno) basado en dos narraciones: “Tajimara” de Juan
Garcia Ponce (1932-2003) y “Un alma pura” de Carlos Fuentes (1928-2012), opera prima
de ambos directores. Ibafiez rodaria dos afios después Los Caifanes que marcd un antes y un
después en el cine nacional (el nombre del filme inspirara e influird en el grupo rockero que
aparecera décadas posteriores, bajo las figuras de Saul Hernandez y Alejandro Marcovich).
Las adaptaciones abordan conflictos existenciales de los personajes, el concepto que se tenia
acerca del amor (para la época en que se produjo, tanto literaria, como
cinematograficamente), al artista como ente, asi como esa liberacion sexual ya visible a
inicios de los 60, llevada al limite en las siguientes décadas, y precisamente se presenta en
un periodo trascendental para la consolidacién del cine y la television. Y es que durante los
dos sexenios previos (el alemanista y el de Adolfo Ruiz Cortines) fue progresiva la masiva

difusion de dichos medios audiovisuales que desplazé paulatinamente a la radio y a la prensa



escrita, de tal manera que para cuando se estrend el filme que analizaré, en 1965, ya el cine
y la television habian generado en el pablico una nueva manera de contemplar la existencia.
En cuanto a la justificacion de la presente investigacion, al revisar en el sistema de tesis
de la UNAM el nimero de trabajos que giran en torno a Juan Garcia Ponce, nos percataremos
que no son suficientes. Todos estos se enfocan en el erotismo, el papel de la mujer o las
tendencias pictoricas en su obra, principalmente. No se aborda el mediometraje de Juan José
Gurrola, tampoco cuestiones de adaptacion, técnicas cinematograficas ni mucho menos la
simbiosis resultante entre cine y literatura. A mi ver, no es porque Juan Garcia Ponce esté
olvidado, por supuesto que no, quiza se deba a lo “escandaloso” de sus textos. Criticos de la
talla de Huberto Batis, Juan Vicente Melo, Hernan Lara Zavala, escritores de la misma
generacion, como Salvador Elizondo, Inés Arredondo y Joseé de la Colina lo catalogan como
un autor importante e indispensable de la literatura del siglo xx en México. En su obra llama
la atencion el ensimismamiento y la reflexion del individuo como ser social y politico que
ejerce esa libertad, desde lo psicoldgico hasta lo sexual; de ahi le adjudico los extensos
dialogos que profundizan en la identidad y los conflictos psicoldgicos de los personajes.
Antes de adentrarnos mas, considero indispensable mencionar la génesis, desde su
simiente, del presente trabajo. Para 2013 debido al (trans)curso de la carrera fue necesario
inscribir Teoria Literaria Ill, impartida por Huberto Batis. Asombraron sus permanentes
referencias a integrantes de la Generacion de la Casa del Lago, como él la denominaba, y en
general de la literatura mexicana. Se referia a Juan Garcia Ponce como un poeta, no del verso,
pero si de la prosa, lo cual desperto la curiosidad que llevé a descubrir El gato, Inmaculada
o0 los placeres de la inocencia, Desconsideraciones, o cuentos como “El café”, “Cariatides”,

“Rito”, “Enigma”, “Retrato”, hasta elegir, finalmente, “Tajimara” por su calidad literaria y



sus saltos temporales. No sobra decirlo, a €l se dedica este esfuerzo. De tal manera que se
constituyo un nucleo en el que cada miembro aport6 desde su &rea: Gurrola desde el teatro,
el cine y hasta comerciales televisivos, Huberto Batis desde la critica, Inés Arredondo con su
erotismo femenino, Juan Vicente Melo con la direccion de la Casa del Lago.

La novelistica de la Revolucion fue un paradigma efectivo hasta antes de mitad de
siglo, en esa medida se desgastaron, tanto la tematica, como la técnica y la innovacion de la
narrativa; la obra se subordiné a la politica. Bajo este contexto se considera trascendental la
revitalizacion de la Generacion de la Casa del Lago. Esta pérdida de vitalidad e innovaciones
se derivan por “un cierto estancamiento de las técnicas narrativas. La narrativa se hace
generalmente nativista™, por lo cual se vislumbra un sismo en las artes, en Latinoamerica.
Concretamente, en el caso de México, era evidente la obsolescencia de obras, figuras y estilos
que emergieron durante y después de este proceso historico armado. Implicitamente, en una
entrevista el mismo Juan Garcia Ponce toca el tema: “a mi no me interesa expresar el mundo
de Latinoamérica ni me interesa ninguna de esas tonterias”?. No hay duda de este hastio,
cierta monotonia, por repetir contextos y problematicas de las anteriores décadas. Al arribar
los afios sesenta hay un giro de 180 grados hacia el individuo, el entorno pasa a segundo
término, el contexto rural a un tercero, para enfocar al sujeto, su imaginacion, su psicologia
y sus conflictos mentales, lo cual impulsa una nueva narrativa, ahora si, concentrada en el
atrevimiento de nuevos enfoques en la trama, la estructura y el lenguaje diegético. Parafraseo

a Huberto Batis, fiel testigo por pertenecer a esta generacion: los escritores de la Casa del

! Angel RAMA, “Literatura y cultura” en Transculturacion narrativa en América, p. 25.
2 Carolina CALDERON, “Una entrevista a Juan Garcia Ponce (Septiembre 7, 1977)” en Juan Garcia Ponce y la
Generacidn del Medio Siglo, p.28.



Lago se negaron a ser etiquetados como rulfianos o arreolianos, por mucho que veneraran a
sus influencias literarias®.

A la postre, es necesario abordar un descubrimiento incidental, que no forma parte del
corpus ni del tema medular de la tesis, acerca de la originalidad del titulo del cuento,
“Tajimara”, pues en todo el material bibliogréafico no se rastred referencia alguna. Existe la
conjetura de que el origen del vocablo “Tajimara” fue una recreacion fonética de

4, que es un sonido muy préximo:

“Cuajimalpa
Cuajimalpa —— Tajimalpa — Tajimala —> Tajimara

La mayor parte de criticos e investigadores catalogaban el origen de la palabra como
imaginaria y ubicaban a “Tajimara”, dadas las referencias, “que bien podrias ser Tepoztlan o
el Desierto de los Leones™. No obstante, el lugar se supedita a segundo plano, pues adquiere
connotaciones fantasticas, de manera similar al Cémala de Juan Rulfo o al condado de
Yoknapatawpha de William Faulkner.

Ahora expongamos los objetivos y la hipétesis. Nuestro objetivo principal fue analizar
la adaptacion, la interpretacion de los personajes, el texto y sus soportes tedricos para
demostrar que esta presente el estilo de Juan Garcia Ponce (erotismo y el simbolo de la

ventana) y comprobar que €l influyé en la adaptacion del cuento al mediometraje, que no

% Huberto BATIs, Lo que Cuadernos del viento nos dejo, p. 58.

4 Al examinar brevemente con el Alfabeto Fonético Internacional, el vocablo se origina con una oclusiva dental
sorda, /t/, que sustituy6 a otro fonema de misma naturaleza, pero velar, /k/, en el topénimo real de la alcaldia.
También cae la vocal posterior cerrada, /u/, inmediata a esta consonante. Hubo conservacion del sonido fricativo
velar sordo /x/, de la nasal bilabial /m/, asi como de las vocales abierta /a/ y de la anterior cerrada, /i/. En el
pendltimo y antepentltimo fonemas acontece, primero, una pérdida del sonido oclusivo bilabial sordo, /p/,
posteriormente, una asimilacion del fonema alveolar lateral, /1/, al alveolar vibrante simple, /(7.

% Hernan Lara Zavala, “Juan Garcia Ponce: autobiografia desde el cuento erdtico” en Tajimara y otros cuentos
eréticos, p.202.



solo estuvo presente en el platd como testigo estatico. De ahi que deriven los objetivos
especificos:
e Demostrar que las innovaciones cinematograficas se originan a raiz de la narracion
de Juan Garcia Ponce.
e Comprobar que el erotismo de Juan Garcia Ponce deriva, aunque modificado y con
aportaciones propias, de algunos aspectos de los principales postulados de Georges
Bataille, Pierre Klossowski y Herbert Marcuse.
e Comprobar que a partir de la adaptacion de “Tajimara”, de Juan Garcia Ponce, se
innova en el discurso cinematografico.

e Confirmar que el simbolo de la ventana refuerza el concepto del voyeur.

Bajo la siguiente hipotesis: el cuento “Tajimara”, dada su estructura, permite cierta
innovacion en el lenguaje cinematografico presente en su adaptacién: el uso de algunos
simbolos recurrentes en la narrativa de Juan Garcia Ponce, como la ventana, el agua o una
tematica constante del amor irrealizado, ademas de otros elementos del cine empleados de
manera original: el plano, la construccion de una narratividad filmica; sin contar un tipo de
erotismo influenciado por Georges Bataille y Pierre Klossowski y, en un menor grado, por
Herbert Marcuse, asi como el concepto del incesto citado por Claude Lévi-Strauss.
Hablemos de la disposicion. La presente tesis se dividio en tres partes; la primera y
segunda se enfoca en desarrollar un marco teérico y critico lo suficientemente solido como
para tramar dos hilos, independientes, complejos de por si, con la finalidad de que se perciba

la complementariedad entre cine y literatura.



El primer capitulo “Tras las pistas de Tajimara” se concentra en brindar un analisis en
el cual intervienen un poco de historia de la Generacion de la Casa del Lago. En “El erotismo
de Juan Garcia Ponce, un erotismo mexicano maduro” se empled una parte de la
hermenéutica con el juego de los tiempos planteado por el filésofo francés Paul Ricoeur, asi
como un fundamento antropofilosofico del erotismo de Georges Bataille. Esta segunda
seccion se estructuré bajo un principio bésico: proporcionar la suficiente informacion y
respaldo teorico para que fluya un andlisis hermeneéutico, erotoldgico, del incesto, al abordar
el texto mediante breves postulados de Claude Levi-Strauss, Pierre Klossowski y del mismo
Bataille. La parte con mayor abstraccion fue la hermenéutica del relato, pues Ricoeur
introduce el pretérito pluscuamperfecto y el imparfait como tiempos directamente extraidos
de su lengua madre, el francés, y poco empleados por el hispanohablante en la cadena oral
cotidiana. Evidentemente, uno de los estudios méas apasionantes en esta tesis fue la
aproximacion a Bataille y a Klossowski que proporciond suficientes herramientas para
detectar la influencia sobre Juan Garcia Ponce. Este andlisis, ademéas de haber servido para
comprender mas acerca de su estilo y temaética, fue pieza clave para presentar otros puntos
de estudio, fuera de lo convencional, en los cuales el cine complementa y contribuye para el
estudio de la literatura, en este caso el mediometraje en cuestion.

En el ultimo capitulo, se realizé una profundizacion del objeto de estudio desde la
perspectiva de la adaptacion de un texto literario al lenguaje cinematogréafico, faceta decisiva
gue marca la diferencia de otras tesis y una pauta para el terreno de nuevos estudios
interdisciplinarios en los que participa la literatura. Se inicia con un breve recordatorio del
origen del séptimo arte, seguido de una contextualizacion del afio 1965, tanto en la cartelera,

como del entorno social, lo anterior con dos propdsitos visibles: el primero de situarnos,



como estudiosos, en un corte diacrénico necesario para concientizar de la evolucion del cine,
y con el afan de vislumbrar el impacto de Los bienamados. Es en el subcapitulo 3 en el que
se da el punto de fusion con las bases teoricas critico-literarias que ya se han planteado y
aquellas del cine, por ejemplo, la risa batailleana, el reparto experimental, muy interesante,
que propicié Juan Jose Gurrola, lo cual enriquece sobremanera la filmacion; incluso hoy se
podria considerar a la pelicula como fiel documento que testifica la empatia y amistad de los
grupos culturales mexicanos de los afios sesenta. Al abordar la adaptacion se intento
profundizar lo mas posible con miras a comprobar que fue cercana a la original y que no sélo
participd Gurrola, sino que hubo innovaciones que fueron ideadas por el mismo Garcia
Ponce. Finalmente, el descubrimiento donde la investigacién rindié fruto es en la imagen y
simbolo de la ventana que siempre cautivé a Garcia Ponce, la cual se plasma en el

mediometraje, de donde se extraen las conclusiones.

Pedregal de Santo Domingo, Coyoacan,

Ciudad de México, a 19 de octubre de 2020.



I. JUAN GARCIA PONCE, UN EROTISMO MEXICANO MADURO



1.1 Les presento a Juan Garcia Ponce

Cuando Juan Garcia Ponce es aludido por Huberto Batis, su entrafiable amigo, en Lo que
Cuadernos del viento nos dejo se refiere a él como “el eterno baby face”. Ciertamente, todas
las fotografias de Garcia Ponce lo muestran risuefio, con cara de nifio inocente, bonachon
ensimismado y simpatico. Y, al encontrar una serie de entrevistas recopiladas por la Fonoteca
Nacional, nos percatamos de su aguda voz®. Yucateco por nacimiento (Mérida, Yucatan,
1932), hijo de padre espafiol y madre mexicana. Su infancia transcurrié en medio de la
tranquilidad que se vivia en cualquier provincia para los afios cuarenta, constantemente
influenciado por su abuela materna, por la tradicion y un llamado interno de conocer cosas
nuevas y despertar pasiones més alla de la prohibicion. En la ciudad natal curso primaria y
secundaria; migra a la Ciudad de México donde ingresa al bachillerato. Alguna vez Batis
contd en su clase, y Elena Poniatowska lo confirma’, que Juan Garcia Ponce trabajé como
ayudante en la empresa de su padre, descargaba y cargaba costales de lana, pero algunas
veces preferia no hacer nada, esconderse en el almacén y ponerse a leer, ahi conocié a Robert
Musil, Pierre Klossowski, Cesare Pavese, Sigmund Freud, Friedrich Nietzsche y a George
Bataille. Garcia Ponce comenzd por escribir teatro; sin embargo, se convirtié en maestro de
una narrativa erética mexicana unica, pues increp6 el concepto estereotipado de lo bueno y
lo malo en la sexualidad humana. Cultivo, practicamente, todos los géneros: se sabe de un
poema elegiaco por la muerte de su abuela que escribié en 1969; son notables sus cuentos,
novelas, piezas de teatro, critica de arte y literatura (en esta Ultima rama con el seudénimo de

Jorge OImo en la revista Universidad de México). Para le década de los 80 la esclerosis

64 85 afios del nacimiento del escritor y critico literario y de arte Juan Garcia Ponce”. Consultado en:
https://www.fonotecanacional.gob.mx/index.php/escucha/secciones-especiales/semblanzas/juan-garcia-ponce
" Elena Poniatowska, “Juan Garcia Ponce o la inteligencia frente al sufrimiento” en La escritura cémplice. Juan
Garcia Ponce ante la critica, pp. 44 y 45.



multiple, que le habia sido detectada en 1967, casi habia paralizado todo su cuerpo. Siguid
escribiendo: en 1995 publica los cuentos Cinco mujeres. Pero la patologia autoinmune no
cesa, Batis acentuard que a finales de los 90 ya le costaba trabajo incluso hablar. EI demiurgo
no se vencia; como Borges, dictaba sus creaciones. Finalmente, dos dias después de Navidad,
el 27 de diciembre del afio 2003, Juan Garcia Ponce fallecié dejando su estética obra como

fiel muestra de toda una generacion.

1.2 Breve contexto artistico de Juan Garcia Ponce y su generacion

Asi como en la pintura hubo toda una generacion que rechazo, supeditd, desprecio e incluso
denost6 la tradiciobn y los lineamientos técnicos e ideoldgicos implantados e
institucionalizados por el muralismo, de igual modo nuestra literatura nacional se plante6 un
cisma durante la segunda mitad del siglo xx. Un grupo de jévenes en su paso por la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México, el Centro Mexicano
de Escritores, el Colegio de México y la Casa del Lago replanted otra literatura que olvidara
por completo el trauma postrevolucionario, rural, folclérico o tradicionalista. De hecho, es
innegable la coparticipacion de unos con otros: mas adelante, los fotogramas nos revelaran
la amistad imperante entre miembros de una y otra disciplina: las criticas especiales que Juan
Garcia Ponce escribio acerca de la obra de algunos de los artistas de la Generacién de la
Ruptura e inversamente, la participacion, por lo menos en el mediometraje, de su hermano

Fernando, de Lilia Carrillo y Manuel Felguérez.
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Quien concluye con esta faceta de la literatura nacional fue Juan Rulfo; al respecto
refiere Emmanuel Carballo: “Su obra, breve y magnifica, cierra un periodo de nuestras letras
(el de la novela rural) y apunta hacia una nueva etapa en el arte de novelar’®,

La Generacién de Medio Siglo fue trazada y conformada, precisamente, por la amistad
entre muchos de sus integrantes; en parte se debid a que la Ciudad de México de aquellos
ayeres aun no era el monstruo urbano del siglo xxi, asi que los escritores de entonces podian
encontrarse con su archienemigo o a su mejor amigo al pasear por la Alameda y Bellas Artes.
Quienes conformaron este grupo se comprometieron con la literatura y abordaron diferentes
géneros: Juan Garcia Ponce escribi6 ensayo, novela, cuento, critica de arte; José de la Colina,
quien no solo se distinguid en el cuento, sino mas aun, por sus ensayos y gran conocimiento
cinematogréfico, incluyendo resefias y critica; Juan José Gurrola por sus guiones de cine,
teatro y television; Juan Vicente Melo, autor de La obediencia nocturna (su primera y mas
reconocida novela), ademéas de numerosa critica musical especializada.

Emanuel Carballo lo verifica en el suplemento Ovaciones del 10 de junio de 1962:

Elijase el nombre de un critico de la infanteria [concretamente de la Generacién de Mitad
de Siglo], revisense sus resefias, y se vera que habla de novela o de cuento como de teatro,
de ensayo como de poesia [...]. Pero también se vera que se atreve a enfrentarse a materias
tan heterogéneas como la filosofia, [...] y que incluso invade terrenos vedados, como 10s

de la economia, la psiquiatria, la astronomia, etcétera.®

8 Huberto BATIS, Lo que Cuadernos del viento nos dejo, p. 28.
° Apud H. BATIS, op. cit., 147.
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Y si no se tuvieran suficientes pruebas, Batis lo recalca: “se vera que mi generacion se

improvisaba intelectualmente y se echaba encima la tarea de la critica y de la

9510

modernizacion o contemporizacion indispensable

De izquierda a
derecha: Juan vy

Fernando Garcia
Ponce, Juan José
Gurrola, Manuel

Felguérez, José de la
Colina, José Luis
Cuevas y Juan Martin.

Tomado del blog Red
Literaria del Sureste.

1.3 Breve analisis del tiempo en “Tajimara”

En ese registro de la gestacion de la Generacion de la Casa del Lago o Generacion de Mitad
de Siglo que representa Lo que Cuadernos del viento nos dejo se asegura que “Tajimara”
salié a la luz en el namero tres de dicha publicacion seriada, en octubre de 1960 y dedicado
a “Meche”, Mercedes Oteiza, la primera esposa de Juan Garcia Ponce!!. Este cuento de
mediana extension quedo sefialado como uno de los més logrados en su obra; al punto, Maria
Luisa Herrera, quien fuera secretaria, amanuense y futura investigadora de su creacion'?,
asegura que es un relato indispensable en la literatura mexicana en el que se arriesga en el

aspecto narrativo, asi como en los actos descriptivos que conducen al lector hacia una

10 Ibidem, p. 150.
11 Cuadernos del viento, niim. 03, octubre de 1960, pp. 43-46.
12 Juan Garcia Ponce. El Placer de la Mirada: https://www.youtube.com/watch?v=sZODTWdAXKQ
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experiencia literaria de reconocimiento®. Para Hernan Lara Zavala, en su epilogo®,
“Tajimara” representa un periodo de madurez literaria en el cual Garcia Ponce construyo el
peculiar andamiaje linguistico y narrativo de su obra; tal es la firmeza de estos cimientos que
algunos de sus textos se vinculardn a las artes gréaficas y el cine, como es nuestro caso
considerado. Otra marca identificable es la idea del locus amoenus presentada con tal
habilidad que es el caldo de cultivo para que los personajes se desenvuelvan®®,

Paul Ricoeur asegura que la narracion es una parte de la naturaleza del lenguaje que
exalta lo que los sentidos normales de cualquier receptor no perciben por la costumbre, por
lo consiguiente la narracion nos deja un rescoldo de eternidad, en especifico el tempo del
ritual®®. A este punto hago la concatenacion entre Georges Bataille y Ricoeur: mientras el
primero menciona que la légica del erotismo estriba en una ceremonia necesaria e inevitable
que el humano ha desarrollado como una consecucion del placer, cuyo tiempo se prolonga
mediante la naturaleza del ritual, Paul Ricoeur escudrifia la estructura hermenéutica del relato
de donde se extrae que la narracién posee una serie de elementos: ritmo, tiempos y adverbios
que le confieren una naturaleza de ficcidn. Al respecto, se puntualizara en el subcapitulo
inmediato. En la opinion de Graciela Martinez Zalce, el arte, como sus interpretaciones y
movimientos son estructuras culturales que dependen, en gran medida, de su sincronia, es
decir, de la temporalidad y el contexto en que surgen. Dicha sincronia no exceptia el acto de

relatar; estamos de acuerdo en que a través de los siglos ha evolucionado, existen marcadas

13 Juan GARCIA PONCE, Obras reunidas I: cuentos, p. 306.

14 Hernan Lara Zavala, “Juan Garcia Ponce: autobiografia desde el cuento erético” en Tajimara y otros cuentos
erdticos, p.202.

5 1dem.

16 Paul RICOEUR, Tiempo y narracion 11, p.470.
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y obvias diferencias entre la narrativa del Mio Cid y cualquier novela o cuento que se tome
como muestra perteneciente al denominado Boom latinoamericano.

Sintetizo: en este apartado se analizaran algunos fragmentos significativos en el cuento
y la disposicidon de los elementos que Paul Ricoeur nos refiere en Tiempo y narracion lo que
nos servira sobremanera en el segundo capitulo para determinar si en la adaptacion

cinematogréfica influyo la estructura textual.

1.4 Las herramientas de Paul Ricoeur aplicadas para el analisis de “Tajimara”

Tiempo y narracion, de Paul Ricoeur, es una extensa y profunda obra de analisis
hermenéutico conformada por cuatro volumenes, en el segundo de estos recurre a diferentes
autoridades para conformar “Los juegos con el tiempo”; personalidades como la fildsofa
alemana Kdate Hambuger, el linglista Emile Benveniste o el filélogo, también germano,
Harold Weinrich; son solido respaldo de su postura en dicho capitulo: existen diferencias
hermenéuticas, en este caso, desde la conjugacion y empleo de verbos, que caracterizan el
pasado real del ficcional, la narracion del discurso de la realidad. En lo que corresponde a la
Optica que Paul Ricoeur plantea en Tiempo y narracion 11, se tomaran los siguientes ejes

tedrico-criticos para aplicarlos al cuento:

1.4.1 Tension-distension / comentario-narracion y su heterogeneidad en el cuento
En gran parte de la labor creativa de Juan Garcia Ponce existen rasgos comunes con el ensayo,

la filosofia, la narracion, incluso la lirica; prueba de ello es su obra de teatro Catalogo
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razonado en la cual los didlogos entre personajes se asemejan a razonamientos filosoéficos o

Desconsideraciones, muy cercano ya, probablemente, a un opusculo:

VOz PRIMERA: [...] No sé cdmo puedo hacerte llegar hasta mi, cbmo puedo llegar hasta ti.
¢Como una ficcion, como una realidad? ¢Cual es la ficcion y cudl es la realidad? Es una
pregunta demasiado vieja y que sélo resulta retérica. Habria que empezar por precisar
desde qué tiempo hablo. Pero eso es imposible. Lo Unico que importa es la realidad de tu

apariencia. Te he seguido tantas veces dentro de lo que se considera la realidad [...]*

La demostracion de lo dicho, como en el mundo de las matematicas, requiere de maquinaria
tedrica compleja. Para esto, Ricoeur afirma la evidente discrepancia entre el concepto de
temporalidad en la ficcion de un relato, la vivencia real (fenomenoldgica) y el tempo
histdrico®. Introduce, al caso, los términos de “tension y distension”; ambos enfocados en la
postura de los participantes en el circuito comunicativo y su equivalencia con tiempos
verbales: “en francés, para el mundo comentado, el presente, el pasado compuesto y el futuro;
para el mundo narrado, el pasado simple, el imperfecto, el pluscuamperfecto y el
condicional”®®. Asi, la tension recae en un tono y empleo de la conjugacion verbal (encima
de otras disposiciones sintagmaticas) en la cual la postura locutiva del emisor se encuentra
comprometida con un sentido protocolario, diplomatico y objetivo; como contraposicion, la
distension es cierta relajacion en el modo, mayormente despreocupado, incluso informal en

algunos estilos o subgéneros.

17 Juan GARCIiA PONCE, Catalogo razonado, pp.8-9.
18 P, RICOEUR, op. cit., p. 380.
19 |bid., p. 480.
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Esta contraccion y relajamiento es identificable en los siguientes fragmentos. Presto,
en las primeras lineas que inauguran nuestro objeto de estudio, se descubre la marca del relato
de ficcidn, o narracion: “En su coche, camino a Tajimara, Cecilia me_dijo al fin el motivo de

la fiesta: Julia iba a casarse y Carlos habia organizado la reunion para <<despedirse de la

Casa>>7920

. Como se menciond que la conjugacion de verbos caracteriza el “mundo
comentado” y el relato de ficcidn; asi, la narracion emplea el copretérito (imperfecto o
imparfait en francés), el pasado simple y el pretérito pluscuamperfecto, o los tres presentes,
subrayados, en la apertura de “Tajimara”, equivalen a una buena verbigracia de la distension.

Ahora ampliemos la demostracion de la tension. Ricoeur, encima de los tiempos
distintivos, cita una serie de escritos (informes cientificos, juridicos, “y todas las formas de
discurso ritual, codificado y performativo”) catalogados, segin su estudio, como comentario
0 texto tenso, debido a que la “situacion del lenguaje” es llana y de compromiso, pues los
interlocutores dependen de la objetividad del mensaje para un fin determinado?. En esta
muestra es notable que el narrador emplea los verbos subrayados para extraerse de la escena
y ser un tanto objetivo: “Pero esta no es la historia que quiero contar. La otra, la de Julia 'y
Carlos,_significa realmente algo. Lo mio y de Cecilia es distinto y ademas ella no se llama
Cecilia y en todo lo que he dicho hasta ahora hay algo falso, aunque los sucesos sean
verdaderos™?.

Es evidente que el cambio de tiempos se debe a un salto hasta el punto del momento
en que el narrador parte, punto cero; asi mismo, dicha interrupcion en el “relato de ficciéon”

es consecuencia de este talante lineal y objetivo. Veamos otro fragmento con descripciones

20 Juan GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eroticos, p. 31.
2L P, RICOEUR, op. Cit., p. 479.
22 ). GARCIA PONCE, op. cit., p. 36.
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neutras y carente de verbos que, desde mi criterio, encajaria como otra porcion tensa: “El
tenue telon de la lluvia entre el campo amarillo y el cielo gris. La intimidad del coche en la
carretera solitaria”%. Esta tension, no tan marcada como lo puede ser un escrito juridico, se
alterna en todo “Tajimara”: “Los viajes en el coche, sentado al lado de Cecilia, por las tardes,
sin pensar en nada, mirando los arboles amarillos y las flores en las Lomas y luego las
montafias pardas, verdes y azules diluyéndose con el fin del dia” . En estas dos Ultimas
muestras hay nula accién, como si el narrador s6lo contemplase y no emitiera juicio alguno,
el ritmo diegético transcurre lento, sin duda un “lienzo” del locus (recuérdese el gusto de
Ponce por las artes graficas).

Ya Avristoteles habia diferenciado en su Poética entre diégesis y mimesis: “el drama
dialogado cae del lado del mundo comentado, mientras que la epopeya, la novela y la historia
se inclinan al mundo narrado”?. Mas alin, Ricoeur establece una relacion indispensable de

heterogeneidad entre esta contraccion y relajamiento:

Estas transiciones temporales pueden ser homogéneas o heterogéneas, segln se produzcan
en el interior de un mismo grupo o se hagan de un grupo a otro. Se ha demostrado que las
primeras son las mas numerosas; garantizan, en efecto, la consistencia del texto, su
textualidad. Pero las segundas aseguran su riqueza informacional: asi, la interrupcion de la

narracion por el discurso directo (dialogo)®

23 |bidem., p.33.

2 |bid., p. 39.

25 P, RICOEUR, op. Cit., p. 482.
% |bidem., p.486.
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En el cuento abundan los ejemplos de este tipo, porque, como lo menciona nuestro critico, el

texto narrativo debe contener “consistencia” y “riqueza informacional’:

Por la noche prendian la chimenea y la estancia se llenaba de humo. Los visitaba mucha
gente y todos termindbamos borrachos, con los ojos enrojecidos y los pies helados.
Conversaciones de este tipo:

- En el mundo, menos hingaro, se puede aprender de todo.

- Yo pinto con musica africana en el tocadiscos. A todo volumen. El ruido atrae la
inspiracion.

- Vamos a desnudarnos todos.?’

Sélo para reafirmar: segun Paul Ricoeur, es menester que un texto narrativo goce de cierta

heterogeneidad para lograr su cometido, tanto comunicativo, como estético.

1.4.2 Breve identificacion y andlisis del tiempo en una “escena monumental”

Hemos visto que “Tajimara” es heterogéneo porque hay tension-distencion, narracion-
comentario, lo cual otorga cierto plus al cuento, de hecho, es esta caracteristica lo que lo
convierte en un texto de ficcion/narraciéon. Ricoeur observa que cuando en el relato hay
celeridad en escenas importantes, éstas son introducidas con el pasado simple, lo que permite
condensar las acciones, sintetizarlas y ocasionar un efecto de impacto en el lector, “acelerar

la marcha de la narracion por un staccato de la expresion (Veni, vidi, vici), condensar en un

21 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 39.
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solo acontecimiento ejemplar rasgos reiterativos o durativos”?. A esto se afiade el concepto
central de este apartado: “Escenas narradas con amplitud y separadas por transiciones breves
0 por resimenes iterativos, que Gunther Mdller llama escenas monumentales pueden ser el
soporte del proceso narrativo™?®, es decir, la escena monumental o acontecimiento
memorable aparte de poseer ciertos tiempos caracteristicos que determinan el ritmo de la
diégesis, desembocan en una serie de consecuencias que afectan toda la trama. Por ejemplo,
en el siguiente fragmento, sobresaliente por el erotismo “inyectado”, y que Se cita a
continuacidn, es elemental para que Cecilia y su amante desarrollen ese amor enfermizo y
obsesivo que desembocara en una frustracion de lo que no se consum@, ademas de explicar
el mundo que antecede a esta escena monumental, simétricamente, determina su caracter

erdtico, a tal grado que hoy en dia es considerado uno de sus mejores cuentos®’:

Me acerqué a ella y le acaricié el cuello. [...] Le pasé suavemente la mano por el brazo y

senti como se le erizaban los vellos. [...Jempecé a besarla. Primero, ella se dejd hacer; pero

luego me apart6, se inclind sobre el volante y apoy0 la cabeza en los brazos. Le puse una

mano en la rodilla y la subi por los muslos.

- ¢Traes algo debajo?
- Si-dijo ella, sin levantar la cabeza.
Subi la mano hasta el fin y la acaricié hasta que la tela se humedeci6. Entonces, con la
otra mano, empecé a bajarle el cierre del vestido, por la espalda. Le desabroché el sostén,

la atraje hacia mi'y le acaricié el pecho, apretandole el pezon con los dedos.

28 P, RICOEUR, op. Cit., p.496.

2 |bidem, 497-498.

%0 Emmanuel Carballo, “Juan Garcia Ponce: director espiritual de su generacion” en La escritura complice.
Juan Garcia Ponce ante la critica, p. 52.
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- No-dijo ella.
Pero bajo los brazos y se dejd sacar el vestido hasta la cintura y luego levanté las nalgas

para que se lo quitara por completo.®

En este caso son evidentes e imperan los verbos en pasado simple, los cuales no sélo se
emplean para proporcionar un ritmo a la narracion, sino que también precisan las acciones y
las enumeran. Notese la calidad y, sobre todo, el atrevimiento de describir, y después rodar
una secuencia como esta en 1965.

Anal6gicamente al segmento anterior; el cual es, quiza, el punto erético més algido;
resalta otra “escena monumental”, aquella que revela su verdadera esencia, el incesto entre
Julia y Carlos: “(Es inutil) Julia y Carlos son hermanos. [...]Y de pronto [Carlos] le_pasé el
brazo por los hombros y la besé en el cuello [a Julia]. Después, como si hasta entonces se
diera cuenta de que Cecilia y yo estabamos alli, se aparté turbado.”®?; también estan presentes
los pretéritos simples, con las mismas funciones que en la anterior, ademas de copretéritos o
imperfectos, junto con la combinacién con lenguaje llano, comprometido, de comentario,
reflejado en el verbo copulativo conjugado en presente y marcado con cursiva al inicio de la
cita.

Hasta este punto, con base en estos fragmentos, se ha demostrado, parcialmente, el
ritmo de la narracion marcado por verbos conjugados en pretérito simple. La tarea por venir
en los siguientes capitulos es explicar la facilidad con que se adapta dicho modelo al discurso

cinematogréafico propiciada por cualidades del texto.

31 J. GARCIA PONCE, op. cit., pp. 35-36.
%2 |bidem, pp.40-41
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1.5 El rio subterraneo de “Tajimara”
Antes de finalizar este apartado, es Util abordar otro punto que despierta curiosidad y que, en
mi particular tratamiento se relaciona y explica con el incesto, y lo guian las interrogantes:
¢por qué el narrador asevera que la historia que ha comenzado a relatar no es, precisamente,
la historia verdadera?, y ¢por qué cuando segun llega a lo que desea contar, aun lo evade?
En “tesis sobre el cuento”, Ricardo Piglia habla de un “caracter doble del cuento”, de
ahi que elabore una serie de consideraciones y autores referentes de dicho género, siendo la
primera de ellas: “un cuento siempre cuenta dos historias™®. Asi, se menciona que “el cuento
es un relato que encierra un relato secreto narrado de forma eliptica y fragmentaria”. Todo
esto se cumple en “Tajimara”; ya desde su inicio se muestran a quienes seran los
protagonistas, aunque quien lea el cuento por primera vez no se percate de ello ni mucho
menos que unos son hermanos: “camino a Tajimara, Cecilia me dijo al fin el motivo de la
fiesta: Julia iba a casarse y Carlos habia organizado la reunién para despedirse de la casa”3*,
En lo concerniente a “un relato secreto narrado de forma eliptica y fragmentaria” es
claramente perceptible por una particular marca de puntuacion: los paréntesis, pues estos
signan las constantes Analepsis acerca de la juventud de Cecilia y el narrador, por lo que
podemos suponer no dos, sino tres sistemas causales que cohabitan en “Tajimara”.
Tenemos, entonces, un modelo similar al del ADN en el que coexisten dos, 0 quiza
tres, sistemas diferentes de causalidad y los puntos de cruce de esa cadena de doble hélice

son los fundamentos de la construccion del meta relato. Por un lado, la vivencia entre el

3 Ricardo PIGLIA, “Tesis sobre el cuento”. Consultado en: https://ciudadseva.com/texto/tesis-sobre-el-cuento/
3 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 31.
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narrador y Cecilia, por otro, Julia y Carlos, ambos eréticos, con un afan de disfrutar de la
transgresion del interdicto, y una especie de constante melancolia por el recuerdo.

En el momento mas algido, el reiterado cuadro de la relacion sexual en el auto de
Cecilia a la orilla de la carretera, esas magistrales descripciones son interrumpidas por este
nuevo sistema causal de Julia y Carlos que desde este punto tomara las riendas del cuento.
Veamos: “Pero esta no es la historia que quiero contar. La otra, la de Julia y Carlos, significa
realmente algo. Lo mio y de Cecilia es distinto y ademas ella no se Ilama Cecilia y en todo
lo que he dicho hasta ahora hay algo falso, aunque los sucesos sean verdaderos”*®. Como
resultado de esa intercalacion se desprende esta dualidad (Cecilia-narrador/ Julia-Carlos); la
segunda mesurada, aparentemente, por la controversia que llegara a presentar el tema del
incesto, es decir, es como si el mismo narrador, limitado por la moral no deseara abordar de
lleno la temética, sin embargo, es la historia que quiere contar, la que “significa realmente
algo” y que termina abordando y enfatizando; por ello el narrador, desde el particular punto
de vista, emplea esta “puerta falsa” de desviar la atencion del receptor al contar primero la
experiencia propia.

Con el desarrollo de “Tajimara” el lector descubre que no sélo ha sido engafiado: no es
la historia que comenzo a leer ni tampoco existe honestidad de parte del narrador, sino que
también se le minti6 en los nombres de los personajes. Aqui radica la excepcionalidad del
cuento, en sus sistemas de causa y en el rompimiento del pacto de verdad de parte del

narrador.

% |bid., p. 36.
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I1. EL EROTISMO DE JUAN GARCIA PONCE, UN EROTISMO MEXICANO MADURO
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11.1 El erotismo de Georges Bataille aplicado a “Tajimara”

Georges Bataille en El erotismo menciona: “la diferencia que separa el erotismo de la
actividad sexual es una busqueda psicoldgica independiente del fin natural dado a la
reproduccion”®® por los animales sexuados. Ahora bien, el diccionario de la RAE establece
dos términos: “lo que excita el placer sexual”, y la “cualidad de ciertos hechos y situaciones
que estimulan la sensualidad”. Por lo que, es posible partir de esta definicion para establecer
margenes a este capitulo.

Huberto Batis dice®” que Georges Bataille (1897-1962) encontrd su vocacion como
filésofo y sobre todo como erot6logo cuando trabajé en la Biblioteca Nacional de Francia, al
acudir a los principales prostibulos parisinos de la década de los treinta o al ser influenciado
fuertemente por sus lecturas mas apasionantes: Dostoievski, Nietzsche y Freud. En 1929
comenzd su obra en la revista Documents; sus primeros textos incomodaron a las vanguardias
de los afios veinte. Poco antes de la Segunda Guerra Mundial colaboraba ya en otra revista,
Acephala, en cuyas reuniones conocid y trab6 amistad con el escritor Roger Caillois, el pintor
André Masson y Pierre Klossowski.

La pregunta, aunque no explicita, en la mayor parte de su pensamiento es ¢desde
cuando el erotismo acomparia al ser humano y en cuales diferentes facetas se manifiesta? Y
su aseveracion es: “El erotismo es en la conciencia del hombre lo que pone en €l al ser en
cuestion™®, Bataille acerto al plantear ciertas conductas inherentes al homo sapiens sapiens
debido su alto grado de evolucién: el trabajo, del que ya se tiene registro en el paleolitico

inferior, la conciencia ante la muerte, es decir, desde que se conmovié o lamentd por vez

3 Georges BATAILLE, El erotismo, p. 18.
37 Huberto BATIS, Estética de lo obsceno, pp. 53-63.
38 G. BATAILLE, op. cit., p. 45.
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primera del deceso de un familiar o miembro de la misma tribu, y la sexualidad contenida y
artificiosa, es decir, sin fines reproductivos. Al respecto afiadira Herbert Marcuse que dicha
represion del instinto animal sera la clave del progreso®®, a pesar de sus interesantes
contribuciones no nos detendremos en él por dos argumentos: esto es una tesis de licenciatura
y, desde mi evaluacion, Marcuse se apoyé considerablemente en Bataille y Freud para
algunos de sus postulados. Asi también lo asegura la investigadora argentina de la

Universidad Nacional del Nordeste, Maria Laura Schaufler:

El eje problematico del erotismo, tal como es postulado por Marcuse, proviene de la teoria
freudiana y es reelaborado en su obra en sintonia con algunas categorias del marxismo. Su
pensamiento puede ubicarse dentro de las reflexiones acerca de la sociedad, la culturay la
politica [...]. Marcuse retoma la categoria psicoanalitica de Eros, definida por Freud como

la gran fuerza que preserva la vida*

A continuacion, se entrara en materia de “Tajimara” desde todas estas caracteristicas de El
erotismo, tan influyentes en la narracion que son trasladadas al filme, lo cual ya se abordara

en el siguiente capitulo.

39 Herbert MARCUSE, Eros y civilizacion, p. 34.
40 Maria Laura SCHAUFLER, “Erotismo y sexualidad: Eros o ars erética. Foucault frente a Marcuse y Freud” en
De précticas y discursos, p.3.
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I1.1.1 Prohibicion y transgresion en “Tajimara”

Lineas arriba se aseverd que el ser humano, en el sentido estricto del vocablo, configurd
prohibiciones (interdictos) y transgresiones, tan antiguos como los primeros bosquejos de
sociedad. Para Georges Bataille la transgresion es indispensable para adquirir conciencia y
para una comunion con lo sagrado, por ejemplo, en el caso del sacrificio practicado por los
pueblos panteistas se infringia el interdicto del asesinato para establecer un vinculo con la
deidad* (recuérdese que en el capitulo 22 del Génesis Jehova ordena a Abraham inmolar a
su hijo Isaac).

Las mencionadas prohibiciones y su quebrantamiento son apreciables en Garcia Ponce
como cierto reflejo de la sociedad mexicana a la que, lo hayan deseado 0 no, estaba
supeditada la figura del artista e intelectual. Para el afio de publicacion de “Tajimara” no eran
comunes ni la imbricada estructura del relato ni el lenguaje, mucho menos la temética, que
encima de lo erético aborda el incesto con cierto cuidado y tacto. La transgresion emerge de
ese intenso erotismo, principal eje narrativo que sustenta el cuento. Cabe destacar la
descripcidn acerca de las tardes de paseo junto a Cecilia, “Su forma de hablar me recordaba,
a veces, a la Cecilia que paseaba conmigo por el Parque México en tardes afortunadas y no

me dejaba tomarle la mano”*

, €sa revelacion de la moral para 1960: “no me dejaba tomarle
la mano”; asimismo, despierta el interés que, precisamente, en aquel fragmento en que se
experimenta un pico de erotismo, en el acto del automdvil, camino a Tajimara, con un punto

y aparte la historia torne y se enfoque hacia Julia y Carlos*. Y es que a lo largo del cuento

se plasma cierta escala de valores sociales-morales y sus antivalores, en consonancia Hernan

41 G. BATAILLE, op. cit., pp.55-56.
42 ). GARCIA PONCE, op. cit., p. 33.
4 |bidem, p.36.
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Lara agrega “los mejores héroes de Garcia Ponce son una suerte de parias aristocraticos que
renuncian a la sociedad”**; otra sefia que descubre dichos valores es: “Hasta entonces nos
citabamos en cafés o simplemente en cualquier esquina conocida, porque ella no queria que
fuera a buscarla a su casa”®, ;por qué? ¢Acaso el personaje de Cecilia sentia vergiienza de
que, estando separada la vieran con otro hombre? Esa relacion asimétrica entre protagonistas;
él, un joven que “No tenia un centavo [...] con la vaga esperanza de terminar la carrera algin
dia”* y ella, divorciada; es la que permite el quebrantamiento de la regla o la norma y
produce un efecto ambivalente y paraddjico: el placer y la culpa, que se definiran

perfectamente en las acciones de los personajes. Bataille, menciona al respecto:

en el momento en el que transgredimos el interdicto, sobre todo en el momento suspendido
en el que esta todavia en juego y en el que cedemos no obstante al impulso al que se oponia.
Si observamos el interdicto, le estamos sometidos, dejamos de tener conciencia de él. Pero
experimentamos, en el momento de la transgresion, la angustia: es la experiencia del
pecado. La experiencia conduce a la transgresion acabada, lograda, que manteniendo el

interdicto lo mantiene para disfrutar de él.%

Sumese otra manifestacién de la culpa, ahora encauzada y combinada con cierta melancolia
del pasado: “En aquella época los dos éramos Vvirgenes y yo sofiaba con tenerla noche y dia;
ahora ninguno de los dos nos perdondbamos no haber sido el primero y nos castigdbamos

mutuamente por eso’*8,

4 1bid., p. 203.

% |bid., p.37

% |pid., p.32.

47 G. BATAILLE, op. cit., p. 56.

4 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 33.
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El autor, permeado fuertemente por ideas batailleanas, elabora un conjunto de
antivalores de la sexualidad, diferentes a la norma de la época, mediante el desempefio y voz
de los personajes: el ejercicio libre y equitativo, el divorcio de Cecilia, la desacralizacion de
la virginidad: “[Cecilia] ¢Sabes lo que me hizo el dia que cumpli quince afios? [...] Habia
estrenado vestido y lo estuve esperando toda la tarde, pero no llego. [...] Hacia un mes que
me acostaba con é1I”°, y, finalmente, una libertad extrema relegada a los intelectuales, a los
artistas y a los locos, que Garcia Ponce amalgama con el incesto entre Julia y Carlos: “[Clara]
El artista tiene que ser libre. Eso es lo admirable de Julia y Carlos. No se paran ante nada. Y
eso se ve en sus cuadros”°.

Estas prohibiciones son, segin Bataille, “la clave de nuestra actitud humana”, con lo
que se justificard, en parte, la descripcion presente en el cuento en analisis de la moral de la
sociedad mexicana de a principios de los sesenta y, quiza, de las siguientes dos décadas: “los
interdictos nos estan impuestos desde afuera”>?.

Los personajes de “Tajimara” viven en un constante tormento que oscila entre el placer
de ir més alla de los convencionalismos sociales y la culpa de transgredirlos. Cecilia establece
unarelacion con el narrador siendo una mujer divorciada que vive con su madre, sin embargo,
a su vez es incapaz de renunciar totalmente a su exmarido, lo cual le acarrea una sensacién
de pecado y rechazo: “La primera vez que la llevé al departamento todavia no la habia besado.
Hasta entonces nos citabamos en cafés o simplemente en cualquier esquina conocida, porque

ella no queria que fuera a buscarla a su casa”?, buena parte de la personalidad de esta

protagonista obedece a preceptos morales, lo cual explica el porqué no quiso llevarlo a su

49 |bidem, p. 35.

50 Ibid., p.40.

51 G. BATAILLE, op. cit., p. 35.

52 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 37.
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hogar, ¢qué iba a decir su madre de ella al saber que vuelve a iniciar una especie de noviazgo

sin siquiera definir la relacion? El siguiente extracto refuerza:

Dejé a Cecilia dormida en el coche y me fui a la farmacia de la esquina a hablar por teléfono
a su casa. Contesto su madre. Le dije que Cecilia se iba a quedar en Tajimara un dia mas y
me habia encargado que le avisara. [...] Me pregunt6 quién era, le di un nombre inventado

y colgué antes de que empezara a lamentarse.*

El caracter furtivo que impregna “Tajimara” es el resultado de esa culpa y a pesar de esto es
el principal agente erégeno. EI amor entre Julia y Carlos es otra arista, en la cual quiza se
esconda el verdadero meollo de la historia. En un inicio se hace alusién como si ellos
conformaran una pareja mas de pintores, no es hasta la mitad del cuento que se nos revela:
“(Es inutil). Julia y Carlos son hermanos”; el texto insinGa que si estos hermanos vivian
juntos, mantenian relaciones sexuales: “Ellos nos recibian manchados de pintura de la cabeza
a los pies, y se reian mas que nadie, pero se vigilaban mutuamente, y sélo se quedaban
tranquilos cuando los dejabamos solos otra vez™*, lineas posteriores es posible recargarnos
mas en esa suposicion: <Y de pronto [Carlos] le paso el brazo por los hombros y la besé en
el cuello. Después, como si hasta entonces se diera cuenta de que Cecilia y yo estabamos alli,
se apartd turbado™®®. La angustia o culpa provocada emerge en el desenlace como un intento
forzado por restaurar la “normalidad” (el interdicto se restablece); en la fiesta que hacen en

Tajimara para despedir la solteria, Carlos, embriagado, se desahoga antes de resignarse a la

53 |bid., p.41.
54 |bid, p.39.
55 |bid, p. 41.

29



prohibicion reglamentaria del incesto, de ahi que se cumpla al pie de la letra la premisa de
Bataille: “La experiencia conduce a la transgresion acabada, lograda, que, manteniendo el
interdicto, lo mantiene para disfrutar de é1”°. Ahi, en la fiesta para despedirse de la casa,
acaba la historia que si ha querido contar el narrador (no la de él y Cecilia), en este punto
preciso en el que la rutina de lo normal se restituye. Es ese lapsus de placer y culpa el que
rompe con el tabl, ademas, otorga la sensacion de que el tiempo se “congela”, un lapsus “en
que nos parece que morimos porque el ser ya no esta en nosotros mas que por exceso, cuando
la plenitud del horror y del placer coinciden™’; el horror de sentirse atraido por un miembro
de la familia carnal y el placer rebosante de violar la norma. Claude Levi-Strauss, en uno de
sus postulados elementales de Las estructuras elementales del parentesco®sefiala ese
desorden social que representa el incesto, pues al cometerlo, no sélo la pareja se aisla, sino
que sera sefialada por sus pares de la tribu, por ello, numerosas sociedades mas sofisticadas
que otras prohiben el incesto.

En este mismo argumento, en otro de sus cuentos, “Imagen primera”; el tema del
incesto también esta presente, en cambio, no se desarrolla como en “Tajimara”; el narrador
culmina de la siguiente manera, justo cuando Inés, personaje principal, baila con su hermano
y se besan: “cerro los 0jos para esperar la boca que respiraba apenas contra su mejilla. Cuando
Ileg6, supo que lo que habia esperado siempre era ese viaje hacia atras, hacia si misma, donde
todo era conocido y el tiempo dejaba de existir”®°.

Cecilia y el narrador, Julia y Carlos, penetran la carne prohibida, similar al coito (he

aqui la intencién de Bataille), excitacion, voyeur, exhibicionismo, orgasmo, catarsis, la calma

%6 G. BATAILLE, op. cit., p. 27.

5" Huberto BATIS, Estética de lo obsceno, p. 59.

%8 EVI-STRAUSS, Claude, Las estructuras elementales del parentesco, p.47
59 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 29.
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y después el retorno a la normalidad, a la realidad, se reinstaura el interdicto: Cecilia regresa
con su exmarido, deja al narrador, Julia contrae matrimonio, Carlos se queda desconsolado,
herido; entonces el protagonista y Carlos evocan el recuerdo con tanta nostalgia que se llegan

a cuestionar la existencia:

no se trata tanto del amor perdido, que al no realizarse ha quedado fijado como una sefia
de identidad en la historia del personaje. [...] El resultado de esta situacion es la distancia
personal que aisla a todo el mundo dentro de una falta de intimidad entre los personajes,

que nos recuerda la literatura de mediados de siglo.®°

El erotismo y su expresion mas ordinaria, el sexo, no solo representa un placer inmediato,
sino que también proporciona una respuesta y sentido a la existencia en el momento mismo
en gque la norma, para Bataille tan antigua como el mismo individuo, se transgrede. Esto es
perceptible en la perorata final de Carlos, como cierta conciencia culposa: “detras de cada
pecado hay un pecador que se esconde en las sombras y jamas da la cara. Todos sabemos que
en cada crucifixion hay un buen ladron y a veces éste se queda con la gloria” (por cierto, si
rememoramos a Paul Ricoeur, predominan los verbos en presente, aclarando, de nueva
cuenta, la tension o “comentario”).

En conclusidn, existe una coincidencia del enfoque batailleano que hemos analizado
con Pierre Klossowski, quien menciona que la “curiosidad” es una forma de “actualizar” la

esencia y de prolongar el tiempo, y nada mejor (parafrasis propia) que enfocar esta

60 John Bruce-Novoa, “Los cuentos de Juan Garcia Ponce. Primera época” en La escritura complice. Juan
Garcia Ponce ante la critica, p. 112.
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“curiosidad” hacia la exploracion sexual®®. En ese sentido se da a entender que la transgresion

es una especie de elemento existencial, tanto para Bataille, Klossowski y Garcia Ponce.

I1.1.2 La inversion del erotismo en “Tajimara”
Para este subapartado introduciré dos términos considerados, primero desde el tratamiento
superficial (es decir, sin adentrarnos demasiado) del psicoandlisis para, ulteriormente, ligarlo
a la postura de Georges Bataille.

Al indagar en el Diccionario de Psicoandlisis de Laplanche y Pontalis el binomio

pasividad-actividad encontramos que Freud

atribuye un gran papel a la oposicion actividad-pasividad, que precede a los otros “pares
antitéticos™: falico-castracion y masculinidad-feminidad. Segun Freud [...] el elemento
activo esta constituido por la pulsién de empoderamiento, la cual estd ligada a la

musculatura.®?

Si se observa detenidamente esta complementariedad sobresale que, por lo menos para mi
particular interpretacién, en nuestro cuento de andlisis hay una inversion de estos papeles,
pues no es la corpulencia del cuerpo masculino ni mucho menos el falo lo que define la
actividad, sino la disolucion o sublimacion erética y el despertar del deseo en el ser pasivo.

Asi, el relato inicia y despeja dudas: “En cierto sentido, que ella manejara siempre era casi

61 Pierre KLOSSOWSKI, Roberte esta noche, p.69.
62 Jean LAPLANCHE Y Jean-Bertrand PONTALIS, Diccionario de psicoanalisis, pp.16-17.
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simbodlico. Me habia guiado hacia donde ella queria toda mi vida”®®, la inversién queda en
manifiesto.

Si bien, en la relacion sexual y su violencia es claro que quien domina, la mayoria de
las veces, es la parte masculina “El paso del estado normal al estado del deseo erético supone
una disolucion del ser [...] al participante masculino le corresponde, en principio, un papel

activo”®

, en “Tajimara” esta alteracion en el cambio habitual se refleja en lo que se indicaba
en el parrafo anterior: quien es activo despierta el deseo por el placer mismo de que los

pasivos le presten atencion. Lineas posteriores el narrador nos confirma:

Todos los muchachos del barrio estabamos enamorados de ella y buscdbamos
continuamente pretextos para desahogar a golpes el odio que habia logrado provocar entre
nosotros sonriéndole cada dia a uno diferente [...]. Para mi Guillermo siempre habia sido

una mas entre sus victimas®

El hecho de que Cecilia desempefie un papel activo conlleva manipulacion; la aparente
planeacion que orquesta para causarle celos a Guillermo a través del narrador en la fiesta
de despedida donde dicho personaje, no sélo se siente utilizado, sino que pasa a ser
pasivo: “El eterno juego estipido al que no podia dejar de prestarme, egomaniaco
masoquista que habia encontrado la pareja ideal”. No es coincidencia lo que al respecto
anota la teoria freudiana: “Esta pasividad del fin la observan los psicoanalistas en

aquellos ejemplos privilegiados en que el individuo quiere ser maltratado (masoquismo)

83 J. GARCIA PONCE, op. cit., p.31.
64 G. BATAILLE, op. cit., p. 23.
6 J. GARCIA PONCE, op. cit., p.32.
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0 visto (exhibicionismo)”®. Asimismo, esta representacion de la actividad es la misma
que conduce el cuento. Si, los diferentes caminos en los que desemboca la historia
dependen de Cecilia, pues es ella quien conoce a Julia, se relaciona con ella y la conecta
con los otros, de igual manera, por intermedio de Cecilia aparece en escena Clara (un
personaje aparentemente gris y sin sentido, pero que fungira como “tercero”).

En el caso de Julia esta actividad-pasividad se difumina un poco, pues como se

desglosara més adelante, el propdésito primordial del narrador es referirse al incesto

11.2 El incesto como transgresion tematica. Dos enfoques diferentes

En este apartado se revisaran dos puntos de vista enlazados acerca del incesto, sin adentrar
demasiado en terrenos freudianos. Ya desde “Imagen primera”, un cuento que describe y
sugiere un conato de incesto, Garcia Ponce nos introduce a lo prohibido, aquello que la
sociedad mexicana, y en ciernes de la posmodernidad, ni siquiera se atrevia a pensar. Sin
embargo, es en “Tajimara” donde el tema se perfecciona y se lleva a sus ultimas

consecuencias.

I1.2.1 Claude Lévi-Strauss y Herbert Marcuse, sus coincidencias sobre el incesto
Una de las principales ideas introducida por Marcuse en Eros y civilizacion es la represion
de los instintos con la finalidad de abandonar el estado animal y trascender, a través del

trabajo, a la fase compleja y organizada de la sociedad, con una Unica objecion, y aqui se

6 J. LAPLANCHE y J. PONTALIS, op. cit., p.17.
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apoya en Freud, Eros- Tanatos, instinto-represion...siempre mantendrén una lucha eterna en
el individuo y la humanidad.

Ambos pensadores convergen, desde dos perspectivas, acerca del incesto; Marcuse
arguye que la represion de los instintos conlleva a la infelicidad y que lo mejor es liberarlos,
“Freud demuestra que este sistema represivo no resuelve realmente el conflicto. La
civilizaciéon se sumerge en una dialéctica destructiva”®’; Lévi-Strauss concuerda casi en su
totalidad con Marcuse al evocar que la sexualidad esté supeditada a la sociedad; los instintos
sexuales se controlan gracias a la cultura, que es una marca de la razon, la sociedad
estructurada y de su desarrollo®.

Indiscutiblemente el incesto reta al sistema y a la condicién humana en si, desde su
minima y primitiva jerarquia, la familia, al no obedecer uno de los primordiales lineamientos
de dicha institucion. Por asimilacion, los infractores son vistos como amenaza, un peligro
para la civilizacion y la colectividad. Con respecto a esta represion, el interdicto, Freud, en
El malestar de la cultura, afirma que el individuo, sometido a las normas del progreso, vive
una libertad a medias, inversamente proporcional con la felicidad®®; este asunto lo podemos
dilucidar con el alegato final ya citado: “[Carlos] Estamos aqui [...] para celebrar la muerte
la soledad y el triunfo del amor [...]. Julia, ven a mi lado. Como dos gotas de agua, como una
sola fuerza”’®. En efecto, Julia y Carlos se arriesgan a vivir una falsa libertad a sabiendas de
que el orden tendré que restituirse tarde que temprano: ella se casa con “un chileno [de] pelo
largo e ideas cortas” y su hermano opta por alinearse al entablar un noviazgo con una chica.

O sea, estos dos personajes plantean la experiencia del amor, no importa si éste se realiza a

67 H. MARCUSE, op. cit., p. 53.

8 Claude LEVI-STRAUSS, op.cit., p.45.
8 H. MARCUSE, op. cit., p.31.

70 J. GARCIA PONCE, op. cit., p. 44.

35



costas de infringir preceptos sociales, religiosos o culturales; su objetivo es ascender a un
nivel escatoldgico, la libertad plena, en voz del personaje de Clara o de valores encumbrados,
como el amor (conforme el dltimo soliloquio citado) donde los valores no se encuentren
polarizados (en el sentido maniqueista). Es cierto, esta libertad plena y embriagante dura
poco, es por esta razdn que Tajimara no representa s6lo una casa, sino el locuos amoenus, el
retorno al paraiso, la casa donde se pueden vivir los extremos que conducen a una catarsis
radical, sin condiciones sociales o morales, recuérdese como se describen las fiestas en
Tajimara, como bacanales, explosiones de inspiracién, arte, ocio y excesos, esto explica por

r

qué “En el pueblo todos se reian de Julia y Carlos”; Marcuse apunta acerca de esto:

De acuerdo con la concepcion de Freud la ecuacién de libertad y felicidad convertida en
tabl por el consciente es sostenida por el inconsciente [...] preserva el recuerdo de estados
pasados del desarrollo individual en los que la gratificacion individual es obtenida. Y el
pasado sigue imponiendo exigencias sobre el futuro: genera el deseo de que el paraiso sea

creado otra vez sobre la base de los logros de la civilizacién.™

Con esto se argumenta que el tema del incesto es eterna tentacion literaria, filoséfica, social,
y hasta existencial. Garcia Ponce encima de enfrentar al mundo, lo confronta, pone en duda
la rigidez sociomoral de la normay concuerda, en medida, con la postura de Herbert Marcuse
al asumir el pecado, la transgresion, como una via para acceder a una libertad plena, en la
cual la pureza de la psique y el espiritu imperan sobre la represion consciente y cotidiana de

los instintos sexuales, por lo tanto, el tiempo imperecedero del ritual deviene. Lo que la

"I H. MARCUSE, op. cit., p.31.
2P, KLOSSOWSKI, op. cit., p.14.

36



escritora e investigadora mexicana, Maritza Buendia, cataloga como una continuidad de la
eternidad, o del paraiso, gracias a ciertos actos denominados como rituales o ritos”®. Deseo,
entonces, recalcar: el incesto como tema es frecuente en Garcia Ponce y se lleva a su
culminacion en una obra temprana, como lo es “Tajimara”, aunque afios después, en 1989,
en su novela, Inmaculada o los placeres de la inocencia, seguird abordando el tema, al

parecer, ya adoptado por el autor como tépico propio de su estilo.

11.2.2 El incesto como estructura y simbolo en “Tajimara”

En Las estructuras elementales del parentesco Claude Lévi-Strauss, en su capitulo titulado
“El incesto”, cita a Emile Durkheim y redirige su razonamiento hacia el estructuralismo
cuando afirma que el incesto es una configuracion que el individuo primitivo prohibié debido
al horror que le causaba la endogamia. Durkheim proporciona una convincente explicacion:
desde tiempos remotos, en la mayor parte de civilizaciones, la sangre fue, y ain lo es,
considerada como sagrada, en cambio, el fluido menstrual, antihigiénico e impuro
(recuérdese el caso de los hebreos, en Levitico se condenaba tener sexo con una mujer durante
su periodo menstrual’¥). Su punto de partida es la comparacion de la sociedad con un clan.
En el momento en que un hombre entablaba una relacién sexual con una mujer de su mismo
entorno, y ademas casada con un integrante de su tribu, se interpretara como una impureza,
“Este temor por la sangre del clan es particularmente intenso en el caso de la sangre

menstrual”’®; la repulsion se proyecta hasta la actualidad y ello explica el porqué desde

3 Maritza BUENDIA, Poética del voyeur, poética del amor. Juan Garcia Ponce e Inés Arredondo, p.37.
™ v. 15:19-24.
5 C. LEVI-STRAUSS, 0p. cit., p.54.
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tiempos prehistoricos el individuo se reproduce con otros ajenos a su contexto inmediato
(uno de los principios de la monogamia).

Reflexionese en el incesto como un simbolo que representa a la familia, por
consiguiente, la comunidad de artistas que conforma al grupo de personajes en el cuento
equivale a una familia o hermandad, comparten algo en comun, concretamente: el arte y sus
mecanismos de catarsis: “[Clara]: - A mi que no me hablen de responsabilidad ni de ninguna
de esas tonterias. Vivir y expresarse; crear, eso es lo Gnico que importa”™® o de las ya
conocidas reuniones en la casa se extrae: “- Y0 pinto con musica africana en el tocadiscos.
A todo volumen. El ruido atrae la inspiracién”’’. Sus integrantes, para ser tomados como
miembros, deberan acatar una serie de convencionalismos, desde sociales hasta linguisticos.

Retomemos a Durkheim y Lévi-Strauss como marco de dicha interpretacién; Julia y
Carlos transgreden interdictos, siendo el incesto el principal; ahora bien, otro tipo de
“incesto”, simbdlico (referido el parrafo anterior), acontece entre los integrantes de la “tribu”.
Si, protagonistas y personajes secundarios fraternizan por/con el mundo de la musica, el
teatro, la poesia, entre otras areas que evidencian a un “clan intelectual”: el narrador se ve
atraido por la literatura y tiene licenciatura universitaria trunca, “pasaba el dia traduciendo
novelas policiales, con la vaga esperanza de terminar la carrera algin dia”’®; Cecilia es
aficionada a la pintura, va con el psicoanalista y tiene automovil propio (lo cual nos revela
su nivel socioecondmico); a Clara (uno de los personajes secundarios con mayor fuerza)
también le gusta la pintura, ademas, su representacion cinematogréfica la mostrara como

cantante y bailarina aproximadamente del minuto 34 al 36 en el filme. El incesto simbdlico

76 Juan GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eroticos, p. 40.
7 Ibid., p. 39.
78 |bid., p. 32.
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radica en el amor entre Cecilia-narrador y su desenlace, ya que como ambos integran esa
tribu intelectual, asemejandose a hermanos, al igual que Julia-Carlos, tienen que renunciar el
uno al otro, Cecilia se decide, finalmente, por Guillermo, su exesposo. EI modelo de
Durkheim y Levi-Strauss se aplica porque “Tal peligro no existe para los miembros de otro
clan, ya que al tétem de otro no le afecta prohibicion alguna [...], de ahi la doble regla del
matrimonio interclanico y de la prohibicién del matrimonio en la poblacion del clan”’®.

De la anterior abstraccion e interpretacion se deriva mi postura en cuanto al incesto,
acerca de que éste se ejerce, por lo menos para el mundo creativo de Garcia Ponce, como un
acto, con carga historico- estructural ya planteada por Durkheim y Levi-Strauss. Juan Garcia
Ponce estaba al tanto de aquellas principales proposiciones de Marcuse (cabe recordar que
fue quien tradujo Eros y civilizacion), empero, esa interpretacion extraida de Las estructuras
elementales del parentesco para explicar “Tajimara” se propone como un pequefio aporte de

esta investigacion.

11.3 “Tajimara” desde Pierre Klossowski

Es factible que el legado del Marqués de Sade, de plasmar la sexualidad y sus
manifestaciones no aceptadas, por lo regular, por la norma social, se perpetUe en los trabajos
de Georges Bataille y Pierre Klossowski; la tarea emprendida a finales del siglo xvii1 no sélo
se prolonga en el xx, sino que se intenta explicar. Ambos podrian considerarse como
estudiosos fundamentales del erotismo, pues lo plantearon y defendieron con argumentos

filoséficos y teoldgicos.

™ C. LEVI-STRAUSS, 0p. cit., p.54.
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Esta Gltima seccion de este capitulo se concentra en presentar a Pierre Klossowski
como otro de los principales teoricos de la “perversion” e influencia para Garcia Ponce; se
comentaran minimamente algunos de sus cuentos mas representativos con la intencion de
que aporten evidencia suficiente para confirmar la recurrencia de cada subtema y su nexo

con “Tajimara”, vital para esta tesis.

11.3.1 El tercero

Juan Garcia Ponce reconoce la influencia de Bataille, Musil, Pavese, Mann y Klossowski en
su obra. Es este Gltimo quien més atrae por tratarse del principal pensador que propone “el
tercero”. Resulta interesante que dicho concepto haya embonado en y matizado el estilo de
algunos integrantes de esta generacion recuérdense cuentos como “Sombra entre sombras”
de Inés Arredondo o “Estela” de Juan Vicente Melo (de ahi la importancia de que Garcia
Ponce lo aborde).

Roberte esta noche, de Klossowski, se caracteriza, entre otros aspectos, por presentar
temas como el voyerismo, la experimentacion motivada por la curiosidad y sus
consecuencias. También aborda la transgresion de lo sagrado, idea que retoma de Bataille: lo
sagrado no existe sin lo profano (complemento mutuo e indispensable), al cuestionar, retar y
transgredir lo primero, a través de lo segundo se trasciende, no sin antes concatenarse con el
triangulo sexual; planteamiento extraido de la cosmogonia cristiana: el Padre, el Hijo y el
Espiritu Santo, “La hipostasis solo se realiza en el misterio de la Trinidad”®’. Y es que para

Klossowski el tercero en una relacion - que paradigmaticamente, segln la sociedad, se

80 J. GARCIA PONCE, Teologia y pornografia. Pierre Klossowski en su obra: una descripcion., p. 25.
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establece como bimembre - es una forma de actualizarse mutuamente (tanto el tercero, el
sujeto pasivo, como el que invita a éste) y esto propicia que el tiempo se detenga y se
prolongue en un ritual: la copulacion, asi como el voyerismo, el exhibicionismo y el orgasmo,
ya no son fenémenos fisioldgicos o de la psique®’. Desde la Gptica de una interpretacion
personal, lo asocio a una escalada del sentir de la existencia, una comunién con lo sacro, una
explosion vehemente de emociones que recuerda esa fase de enajenacion de san Juan de la
Cruz o a santa Teresa de Avila. Asi pues, como todo lo sagrado conlleva una ceremonia o un
rito, este, independientemente del acto sexual, es la complicidad de un tercer participante.

Klossowski, gracias a las voces de cuatro personajes, realiza una apologia del trio
sexual; Octave, un profesor universitario encomienda a Vincent, un sujeto procedente de El
Vaticano y quien se hospeda en su hogar, que se haga cargo de la educacion de su sobrino
Antoine, de diecisiete afios; Vincent seré el elegido para que seduzca a Roberte, la esposa
recatada y moralista de Octave. Casi al inicio de la novela el profesor de Teologia pronuncia
las leyes de la hospitalidad (/es lois de [’hospitalité) en las cuales un invitado en una casa (y
si nos abstraemos mas, también a una pareja) goza de la confianza de los anfitriones, un
camino para ascender a la libertad, a su vez esta sujeto a la voluntad de ellos, obviamente el
término “invitado” se emplea con el doble sentido que ya se sabe: “El deber del invitado es,
entonces, tomar a la duefia de la casa para hacer que su esencia como anfitriona se muestre y
satisfacer la curiosidad del duefio de la casa con respecto a la duefia’®?.

Garcia Ponce ya habia leido a Klossowski cuando ide6 sus relatos mas impactantes

(“Rito”, “Imagen primera”, “Enigma”, “Cariatides”, “El gato”), por tal motivo se podria

81 M. BUENDIA, op. cit. p.26.
82 J. GARCIA PONCE, Teologia y pornografia. Pierre Klossowski en su obra: una descripcion, p. 24.
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considerar la obra del erotdlogo francés como hipotexto del escritor yucateco. Un ejemplo
de lo anterior seria la presencia, designacion, funcion y actuar de uno de los protagonistas en
“Rito”, uno de sus relatos méas eroticos, denominado como ‘el invitado”, quien,
excitantemente, posee a Liliana frente a su marido, los tres en mutuo acuerdo.

En “Tajimara” el molde formulado por Pierre Klossowski, aunque replanteado, se
repite, hay evidencias de voyerismo, exhibicionismo y, por supuesto, de un tercero. El
devenir de la accion de varios personajes lo confirman: la fraccion textual mas explicita y
convincente es un lacdnico pasaje en que el narrador se remite a la analepsis de la juventud
de ambos y el enamoramiento de Cecilia: “Para mi Guillermo siempre habia sido una mas
entre sus victimas, y, aunque los habia sorprendido juntos muchas veces y sabia que a ella le
gustaba”®3, aqui es posible notar varias de estas manifestaciones: el binomio voyerismo-
exhibicionismo, “aunque los habia sorprendido juntos muchas veces y sabia que a ella le
gustaba”, ademas, entre lineas el receptor puede conjeturar la participacion de ese tercero
ejercida mediante el sentido de la vista; el tercero no siempre participa en la relacion sexual,
es posible que se limite a observar. Aparentemente el narrador no le presta suficiente
relevancia, sin embargo, a través del presente analisis y al seguir los postulados ya citados en
Roberte esta noche se pude dilucidar el mensaje alterno. Mas adn, en el transcurso del cuento
aparece otro personaje con el mismo cometido. Si bien, Clara no lleva el concepto que nos
atafie a la cuspide de lo sexual, si lo representa parcialmente para desestabilizar a los amantes
o fortificar la relacion, seglin se vea. Y es que hasta la invencién de “Tajimara” (1960),
podemos suponer, que Garcia Ponce se encontraba en una etapa de experimentacion distinta

a la faceta de cuando escribi6 “Rito”, en 1982. Probablemente ain no disponia de suficientes

8 Juan GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eréticos, p. 32.
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herramientas literarias como para proporcionarle un caracter erotico al tercero (refiriéndonos
a los componentes de un personaje), tal como se aprecia, asi mismo en el relato aludido y en
“Enigma”, ambos contenidos en Figuraciones y editados por el FCE en 1982. Los limites
quizé fueran las normas morales de la sociedad en 1965 o un concepto de erotismo aun en
construccion, lo cierto es que “Tajimara” servird como germen para el perfeccionamiento de
este tema y me atrevo a aseverar, uno de los principales aportes de Klossowski a la creacién

de Juan Garcia Ponce.

11.3.2 El voyerismo

Cuenta la leyenda que Tom era el mejor sastre de la villa de Coventry (Inglaterra), donde
acontecid un increible suceso, cierto dia madame Godiva, esposa del Conde Léofric cabalgo
completamente desnuda por las principales calles de la ciudad, como protesta para que su
marido bajase los altos impuestos que agobiaban a la poblacidon. Las personas, al verla pasar,
escandalizadas miraban hacia otra parte, pero Tom contempl6 a la Condesa con lujuria; se
dice que quedd cegado, como forma de castigo divino®. Este es el primer registro historico
que posee la psicologia, para catalogar al voyerismo como parafilia. Hemos mencionado en
el anterior subapartado que la ceremonia en la que el tercero culmina el ciclo de la plenitud
erdtica prolongan espacio-tiempo, ademas de la continuidad e infinitud del ser. Son rituales
gue comunican con lo sagrado, algo ya estudiado por la antropologia, la psicologia y la

sociologia:

8 The Gale Encyclopedia of Psychology, p.472.
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Dentro de los rituales del erotismo presentes en la literatura, el espectaculo es el ritual
favorito del voyeur: el voyeur se transforma en el eximio sacerdote, en el oficiante que
pone y dispone a merced de los espectadores el cuerpo de su pareja, con ello conforma los

elementos de la ceremonia.®

El concepto del tercero se concatena con un comportamiento que cierra, completamente, la
plenitud erdtica, el voyeur. Ambos originan un espectaculo sexual singular, que se puede
tomar como una ceremonia. Es decir, ahora no se trata Gnicamente del tercero (intruso o
invitado), sino que un cuarto participante entra en juego, el que mira, observa, contempla el
acto ritual o la obra de arte, complementa lo sagrado a través de la vista.

Antes de proseguir es util recurrir a la definicion psicoldgica del voyerismo. El

diccionario de psicologia Gale define al voyerismo como:

[...] a paraphilia in which a person finds sexual excitement in watching unsuspecting
people who are nude, undressing, or having sex. Voyeurs are almost always male, and the
victims are usually strangers. A voyeur may fantasize about having sex whit the victim but
almost never pursues this. The voyeur nay return to watch the same stranger repeatedly,

but there is rarely physical contact.®

Hasta aqui se cuenta con el término psicoldgico, el cual nos auxiliara para su aplicacién en
“Tajimara”. Por su parte, Bataille en El erotismo, va més alla en un capitulo y proporciona

una explicacion de por qué al individuo le gusta mirar, desde la exposicion publica de los

8 M. BUENDIA, op. cit. p.29.
8The Gale Encyclopedia of Psychology, p.472.
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sacrificios, en una sociedad apenas en construccion, “Los antiguos tenian, mas que nosotros
el sentimiento inmediato del sacrificio”®’; hasta, la forma mas elaborada y moderna: la
pornografia.

Y es que para Garcia Ponce el sentido de la vista es fundamental para acentuar los

efectos eréticos como se vera a continuacion.

11.3.3 “Tajimara”, un cuento voyerista
Segun Bataille, el deseo por mirar y extasiarse con el acto sexual emana del espectador que
presenciaba, aténito y excitado, el sacrificio, conducta hasta cierto punto erradicada con la
aparicion del cristianismo y trasplantada simbolicamente al culto religioso, “El sacrificio de
la misa es una reminiscencia de ello”®®. Con el implante de dicha religion se completa la
conformacién del voyerismo, ya que, a través del interdicto hacia la sexualidad, adquiere
similitud con el sacrificio: “Esa inversion estd llena de sentido si ahora consideramos la
similitud del acto de amor y del sacrificio. Lo que el acto de amor y el sacrificio revelan es
la carne”®. Lo que verdaderamente satisface al contemplar el acto sexual es el sentido de
prohibicion que acompafia al sexo, como también ocurre con el asesinato y su permision
temporal en el sacrificio.

Creo conveniente subrayar que, dadas las herramientas proporcionadas hasta aqui,
“Tajimara” es un cuento primordialmente voyerista. Por una parte, lexicalmente la narracion

estd plagada de verbos concernientes al sentido de la vista: mirar, observar, vigilar, ensefiar;

87 G. BATAILLE, op. cCit., p. 125.
8 |dem
8 Ibidem, p.129.

45



ademas, son constantes las descripciones de colores, contrastes e imagenes. Es sabido que la
vista es uno de los agentes er6genos mas importantes, véase en el siguiente fragmento: “La
desnudé alli mismo, la llevé al cuarto y me desvesti mirandola, mientras ella se acariciaba”®,
mas adelante exhibicionismo y voyerismo se perciben como una perfecta combinacion en la
relacion sexual, “Cecilia con los tirantes del sostén bajados para que yo viera como se veia
en bikini; Cecilia en el sof4, dejando que la mirara™®!; el sentido de la vista adquiere un tono
erotico en las siguientes lineas “Aquella tarde Cecilia estaba en shorts y los nifios del pueblo
se asomaban todo el tiempo por encima de la barda para verla”%. Anotemos un ejemplo mas
a esta serie: en el lapso narrativo en que se hace alusion a una melancolia de que “todo tiempo
pasado fue mejor” y se refiere al noviazgo entre Cecilia y Guillermo (a quien ambos ya
conocian desde sus mocedades de estudiantes y futuro esposo de ella), “Para mi Guillermo
siempre habia sido una mas entre sus victimas, y, aunque los habia sorprendido juntos
muchas veces y sabia que a ella le gustaba”®,

Aquel pasaje, ya citado en la seccién 1.3, es representativo de la fuerza erotica, el
instante en que la pareja tiene sexo a orilla de la carretera camino a Tajimara. Justo ahi se
conglomeran varios temas estudiados hasta aqui: obviamente el erotismo batailleano, la
accion verbal y narrativa que plantea Paul Ricoeur, y el voyeur que culmina en el mismo
lector; Garcia Ponce hace participe al receptor (o espectador), al respecto, mi propuesta es
que se puede tomar a éste como el tercero, quien equivaldria al espectador que se satisface

cuando mira a extrafios en su intimidad, porque mediante la lectura presencia el hecho, en

comun acuerdo con el narrador. Esta peculiaridad sera distincion en la tematica y estilo de

% Juan GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eréticos, p. 33.
9 |bid., p.38.
9 |bid., p.40.
%2 |bid., p.32.
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Juan Garcia Ponce en sus posteriores creaciones: “Enigma”, “Rito”, hasta Cronica de la

intervencion (1982) o Inmaculada o los placeres de la inocencia (1989).

Por ahora se ha expuesto el segundo objetivo especifico propuesto en la seccion de
planteamiento de esta tesis, el cual establece que el estilo que caracteriza el erotismo con el
que “Tajimara” opera es una influencia directa de Georges Bataille y Pierre Klossowski. Este
capitulo es parte esencial del estudio comparativo entre literatura y cine, puesto que en el
siguiente apartado se adentrara en aquellos aspectos fundamentales de la cinematografia y su

relacion con lo que se ha analizado en este primer capitulo.

Hasta aqui, todo este capitulo II, ha sido un esfuerzo por comprobar que “Tajimara” es un
auténtico cuento erético y no, como un lector de esta tesis lo planteaba a manera de
interrogante: no se esta ante un texto calcado o sumamente influenciado por los autores o
pensadores ya explicados. En parte, el subcapitulo “I1.1.2 La inversion del erotismo en
‘Tajimara’” se afladio con esa meta, la de esclarecer y ahondar en la contribucion de Juan
Garcia Ponce en cuanto al abordaje del erotismo en la literatura mexicana, y es precisamente
la de unificar postulados (desde freudianos hasta batailleanos) con un estilo propio: el de la
descripcidn psiquica de los participantes en la diégesis, la forma en que se aglutinan todos
estos elemento literarios, en ocasiones, resultan ambiguos, precisamente por ser el conflicto,
ni siquiera existencial, de hecho er6tico lo que marca la pauta en la mayoria de cuentos de
Juan Garcia Ponce. Sabemos que conflictuar y exponer son las acciones fundamentales del
cuento, en cambio, para Hernan Lara Zavala, algunos de los principales relatos de Garcia

Ponce se centran en “narrar las experiencias de juventud con un estilo distante, criptico y

47



cenido, con ciertos destellos sicologicos [...] en donde conflicto y desenlace se daran mas a

través de la inminencia que de la sorpresa o de un final efectista™®*

% |bid., p.201-202.
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“TAJIMARA” Y SU ADAPTACION
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111.1 Asombro y alquimia

Desde la aparicion primigenia del cine, concretamente las dos Ultimas décadas
decimondnicas, hasta su masificacion hiperbdlica a partir de los afios veinte del siglo xx, el
cine generd un asombro espectacular (rememdrese la reaccion legendaria que provocd
aquella secuencia de un tren dirigiéndose a toda velocidad hacia el publico®). Hoy, en pleno
siglo xx1, nos enfrentamos a una maquinaria que todo lo fagocita y lo usa como un engranaje
mas de su metaestructura: hechos historicos, critica social, mercado, arquitectura, disefio de
interiores, etc., transmutan la literatura, masica, fotografia, entre otras disciplinas y técnicas,
en “oro”; esto es, quiza, a lo que se refirié Guillermo del Toro cuando en el Festival de Cine
de Mélaga, 2018, dijo que el cine es alquimia.

El séptimo arte es relativamente “nuevo”, si se compara con los milenios del teatro, la
expresion grafica o la musica, éstas dos ultimas florecen con el Homo sapiens sapiens. Lo
cual nos lleva a reflexionar acerca del rigor de las herramientas para/del cine, las cuales van
desde el estructuralismo aplicado, hasta considerar al cine como un lenguaje articulado,
complejo, auténomo, interactivo y poético®.

En la actualidad, en efecto, existe ya una extensa bibliografia especializada y publicada
durante el siglo xx, asi como en los primeros veinte afios del presente, que contribuyo a

afianzar los estudios objetivos acerca de este arte.

%La llegada del tren (hermanos Lumiére). Consultado en:
https://www.youtube.com/watch?v=gawVtd32DOQ&ab_channel=CarlosJ.Garc%C3%ADaRomero

% Robert BURGOYNE, Nuevos conceptos de la teoria del cine. Estructuralismo, semiética narratologia,
psicoanalisis, intertextualidad, pp.47-68.
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I11.1.1 Sucinto recordatorio de las adaptaciones del cine mexicano

Al remitirnos al génesis del cine, se advertird que cierto halo de incomodidad roded los
primeros cinematdgrafos, estrenos y a actrices o actores que emigraban del teatro hacia la
nueva tendencia; se le consideraba inferior a la literatura, “[su] peso [...] por encima de un
nuevo medio, como lo era el cine a principios del siglo xx, son dos argumentos [...] cuando
se aborda la relacion entre ambos soportes artisticos”’; imperaba tanto este juicio que si un
escritor deseaba emitir alguna opinién de cine, a menudo, lo hacian bajo un seudénimo, como
los casos de Alfonso Reyes y Martin Luis Guzman, quienes asi firmaban sus resefias del
séptimo arte®®. El enriquecido historial de adaptaciones cinematograficas cuyo origen es la
literatura, no s6lo de forma general, sino en el caso especifico de nuestro pais, es prueba de
que, a diferencia del resto de Latinoamérica, México se posiciono, gracias a algunos factores
de privilegio, entre los lugares con fuerte influencia y gusto por la seduccion de los
celuloides. Como muestra de estas circunstancias se encuentra la fascinacion porfiriana por
lo galo, pues para 1896 Porfirio Diaz invitd y recibi6 a Claude Ferdinand Bon Bernard y a
Gabriel Veyre, operadores de cinematdgrafo de la compafiia de los hermanos Lumiére; los
franceses aprovecharon para filmar lo que serian los primeros rodajes mexicanos, uno de
estos se recuerda: El presidente de la republica paseando a caballo en el bosque de
Chapultepec. Veyre y Bernard vendieron varios de estos nuevos artefactos y resultado de
ello, dos afios mas tarde, 1898, las contadas salas (muchas improvisadas y cada vez méas en
aumento) proyectaron y distribuyeron la primera pelicula nacional, la adaptacién de Zorrilla

de Don Juan Tenorio bajo la direccion de Salvador Toscano.

7 Maricruz CASTRO RICALDE, “Literatura y autoria en el cine mexicano”, p. 162.
% Idem
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De tal manera que, las adaptaciones en el cine mexicano se impulsaron por los siguientes
motivos, la mayoria de estos politicos. Asi lo asegura Francisco Paredo®:
1. Lucir la hegemonia del cine mexicano sobre el resto de producciones en
Latinoamérica, incluso, sobre el cinema espafiol.
2. Difundir y fortalecer valores: libertad, justicia, fe, democracia, amor, etc.
3. Buenas condiciones financieras, por lo menos en el periodo del Cine Aureo
Mexicano.
4. Intencion propagandistica de la historia nacional: la Independencia, las Leyes de

Reforma, sobre todo de la Revolucion Mexicana.

I11.1.2 Algunas adaptaciones destacables

El fondo literario de numerosos filmes fue vital para impulsar y consolidar lo que después se
conoceria como la época del Cine de Oro nacional; escritores como Carlos Fuentes, Josefina
Vicens, Mauricio Magdaleno, José Revueltas, Xavier Villaurrutia o Juan de la Cabada (por
mencionar algunos) se desempefiaron como guionistas, argumentistas o dialoguistas.
Remitamonos a una de estas dignas de aludir, Santa de Federico Gamboa fue cinematizada
silentemente y por primera ocasion en 1918, y no fue hasta 1932 que Antonio Moreno la
Ilevo a la megapantalla con sonido, considerada por varios periodistas de cine como “pelicula
inaugural de la cinematografia nacional”, asi lo dice Federico Davalos Orozco'®. Ambas

versiones, la silente y la sonora, produjeron cuantiosas ganancias para Gamboa'? y causaron

% Francisco PEREDO CASTRO, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados Unidos en la
encrucijada de los cuarenta, pp.187-197.

100 Apud Maricruz CASTRO RICALDE, “Literatura y autoria en el cine mexicano”, p. 165.

101 |bidem, p.161.

52



un revuelo en el publico, en parte por el morbo que despertaba la temética de la novela, en
parte por el matizado moralizante y didactico que los directores tuvieron que darle para el
visto bueno de los censores. Con el arribo de los refugiados espafioles aumentaron, debido a
que cuantiosos de ellos se especializaban, antes de la guerra civil, ya fuera en teatro o cine,
predominando el primero. Otras tres adaptaciones notables fueron La calandria (1933),
dirigida por Fernando de Fuentes, de la obra de Rafael Delgado; Monja, casada, virgen y
martir (1935), del director Juan Bustillo Oro, extraida de la novela de Vicente Riva Palacio;
Los bandidos del Rio Frio (1938) bajo la direccion de Leonardo Westphal, obviamente de
Manuel Payno. Como se observard, las obras decimononicas fueron las favoritas para llevarse
al cine por las mismas causas propagandisticas de valores, su simplicidad y linealidad,
ademéas de que los receptores se identificaban con las diversas tramas, moralizantes y
romanticas, en su mayoria'2. Antes de pasar a los cincuenta, no olvidemos la clésica
i Vdmonos con Pancho Villa! (1935), representativa, iconica y de una calidad insuperable: de
Fernando de Fuentes, adaptacion de la novela de Rafael Mufioz, cuyo guion quedé en las
manos del mismisimo Xavier Villaurrutia y del director, con musica de Silvestre Revueltas
y la protagonizé Domingo Soler junto a actores de reparto de la talla de Antonio R. Frausto
o Raul de Anda. Sigamos con La malquerida, adaptacién de Mauricio Magdaleno de la obra
homologa de Jacinto Benavente (escrita en 1913), dirigida por Emilio Fernandez en 1949, tal
ha sido el éxito de dicha obra teatral que, incluso en el siglo xxI, en 2014, Televisa la
readaptd, con el mismo nombre, en forma de melodrama y bajo la direccion de Ximena
Suérez. Luis Bufiuel, en 1953, cinematiz6 El, de la narradora peninsular Mercedes Pinto, con

las interpretaciones de Arturo de Cérdova y Delia Garcés, posteriormente, en 1958, llevé a

102 |pid., p.164.
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la pantalla la famosa novela Nazarin, de Benito Pérez Galdds. Ya en 2018 el director
Sebastian del Amo adapto la clasica obra de Rafael Bernal, EI complot mongol, lo cual, desde
la particular opinion solo sirvid para que la novela se conociera mas entre los lectores “poco
instruidos” en literatura culta.

Como se supondra, con razén, la lista es muy larga y ciertamente no abarca nuestra
investigacion. Al contrario, se encontré toda una tesis doctoral de Noelia Nufiez Preza:
Estudio de las adaptaciones de obras literarias espafolas en el cine mexicano: 1898-2015

que aborda la materia con increible profundidad.

I11.1.3 Adaptacion, segun Sanchez Noriega

Adaptar es, segun Sanchez Noriega, “experimentar de nuevo una obra en un lenguaje distinto
a aquel en que fue creada originalmente!%®; para nuestro caso equivale del lenguaje literario
al cinematografico, es decir: “un proceso por el que un relato [...] expresado en forma de
texto literario, deviene, mediante sucesivas transformaciones [...] en la puesta en
iméagenes”1%. En De la literatura al cine separa al autor, como creador, y al director de cine
como un intérprete. No se niega que, como ocurre con la frontera entre erotismo-pornografia,
también en este aspecto existe una didfana division: “el creador del tema (historia) en que se
basa una pelicula no puede ser el autor del filme, ya que el sentido [de este] no es previo” a
la obra literaria, sino que queda supeditado al texto. En sintesis, José Luis Sanchez Noriega

realiza dicha catalogacion para remarcar que el director posee la capacidad, ademas de cierto

103 3, L. SANCHEZ NORIEGA, op. cit., p. 47.
104 |d
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sentido de responsabilidad, de reinventar el relato escrito en la adaptacion, de hecho, en
palabras de Graciela Martinez Zalce, “la pelicula es una obra completa y distinta” a la matriz
literaria. Con esto se ejecutaria una segunda obra de arte con una materia prima decantada y
nutrida por componentes del cine, algunos de estos autonomos ya de por si: fotografia,
musica, escenografia, etcétera. De ahi la definicion citada: “experimentar de nuevo una obra
en un lenguaje distinto”. Por lo tanto, el director es un alquimista, como ya se dijo, que
transmuta la literatura en movimiento e imagen.

Por su parte el articulo de José Antonio Pérez Bowie presta importancia al contexto,
tanto de la obra escrita, como de la adaptacion: “La adaptacion puede ser, asi, un simple
producto de la ideologia, de la estética, de la temética o de la mitologia de una época”%;

obstaculo que supera, en general, Los bienamados, pues es casi paralela a su creacion escrita,

asi como su estreno.

111.1.3.1 Cercania de la adaptacion con la obra literaria y la voz fuera de cuadro

Al documentarme y basarme en aquellos postulados, al igual que en la tipologia de las
traslaciones de Sanchez Noriega ya es factible formular una aseveracion: técnicamente y
apegados a la clasificacion que menciona dicho tedrico, corresponderia al modelo A, una
“Adaptacion como ilustracion”, pues en el mediometraje “Se trata de plasmar [...] el
conjunto de personajes y acciones que contiene la historia en su forma literaria, sin otras
transformaciones que las derivadas del cambio de discurso”.

Se resaltan tres aspectos primordiales retomados del cuento:

105 José Antonio PEREz BOWIE, “La adaptacion cinematografica a la luz de algunas consideraciones tedricas
recientes”, p.286.
106 3. L. SANCHEZ NORIEGA, 0p. Cit., p. 64.
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a) Los personajes, sus personalidades y estados psiquicos.

b) El tiempo.

c) Laatmosfera del gremio intelectual y pequefioburgués de la década de los 60.
La voz describe, practicamente, todo el universo de “Tajimara”. Equivale a un recurso

interesante de aquellas adaptaciones con suficiente apego al texto original, es por ello que

se suele indicar que las novelas [0 cuentos] que narran procesos psicolégicos, estados de
conciencia o como quiera que se llama al mundo interior de los personajes resultan dificiles
de adaptar, porgue el cine muestra acciones exteriores, salvo que se recurra a la voz en

offlo7.

Este cosmos diegético se (de)construye originalmente mediante el lenguaje, la palabra, la
verbalizacion del molde textual. Al parecer, esto lo comprendié correctamente el director y
guionista, pues no solo se calcé de la narracion, sino que se empled como via para romper
esquemas, yendo mas alla de la voz fuera de cuadro introductoria de innumerables filmes de
la Epoca del Cine de Oro Mexicano. Se emplea en aquellos fragmentos destacados en
informacion importante e intimamente ligada a los conceptos de Paul Ricoeur expuestos en
el primer capitulo.

Las modificaciones de Gurrola y Garcia Ponce no alteran la historia en absoluto.
Aquella primera secuencia de arranque es una adecuacion para presentar al personaje de

Cecilia, detonante de la trama. Enseguida, aparece la voz del narrador; en el relato no se le

107 |bidem, p. 58.
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proporciona nombre, en la cinta se llama “Roberto”. Hay una reescritura, distribucién y

reacomodo del planteamiento del texto original en el guion durante el intervalo, de 2:43-4:16:

En su coche, camino a Tajimara, Cecilia me dijo al fin el motivo de la fiesta: Julia iba a
casarse y Carlos habia organizado la reunion para “despedirse de la casa”. [...] Yo

queria que me contara todo, pero con Cecilia eso era imposible; por encima de cualquier
otra cosa adoraba la confusién y el misterio. [...] En cierto sentido, que ella manejara
siempre era casi simbélico. Me habia guiado hacia donde ella querria toda mi vida y cuando
después de seis meses de no verla se presentd de pronto para invitarme otra vez a Tajimara,
no tuve ni siquiera tiempo de pensar en lo que sentia, acepté simplemente, consciente de

que jamas sabria si la queria o la odiaba.1%

Cuando el protagonista habla sin articulacion visual ante la cdmara durante un intervalo
prolongado, de entrada, es desconcertante para el espectador, pues no hay accién, sino que
“Tajimara” pretende encontrar una reflexion contemplativa en el cine.

En el mismo tenor, la Gltima cita confirma el respeto por mantener la estructura original
al momento del rodaje, se sitla casi a mitad del cuento: “Un dia rompi6 varias figuras de la
coleccion de Mario y él, que estaba harto de pasarse las tardes fuera, tomd esto como pretexto
y se peled conmigo”% reflejado en el instante 18:31.

Quisiera cerrar esta seccion recalcando el reto que significo clasificar el filme de
acuerdo a la tipologia de Sanchez Noriega, asi también, al considerar al objeto de estudio

como una derivacion dependiente del texto literario y no como dos entidades auténomas. El

108 J. GARCIA PONCE, op. cit., p.31.
109 |pid., p.33.
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hecho de catalogar al mediometraje como una “adaptacion como ilustracion” nos orillé al
dilema de que una obra sélo es posible interpretarla en cierta direccion o canal'®. Por ello
esta tesis sirve de apoyo para comprender la autonomia entre disciplinas: un cuento es

independiente a su adaptacion, a su vez, la pelicula esté separada del escrito.

111.1.3.2 Supresién de episodios liricos y eréticos presentes en el texto
Numerosos comentarios sondeados en la plataforma de YouTube!!!, donde se encuentra el
filme, indican que el receptor promedio (la mayoria de estos acostumbrados a un cine
comercial) se deja llevar por la impresion de un filme mondétono o lento. A pesar de que al
enunciar estas opiniones, muchas de ellas a lo baladi, se esta “midiendo con la misma vara”
cine comercial y cine experimental de culto, son necesarias para que nos indiquen un norte
en cuanto a larecepcion actual de la cinta; al respecto, recalca el investigador y comunic6logo
italiano Pio Baldelli una necesidad imperante de “modernizacion del material narrativo, la
reduccion del dialogo, la eliminacién de toda palabra que resulte oscura o que produzca
confusion”*?

Es pertinente examinar el 6bice de un desfase. En el cuento y el mediometraje permean
dos lenguajes que el guionista o adaptador unificd con el afan de tornarlo equivalente y
traslativo entre las dos artes; el primero de ellos, el hipertexto, caracterizado por zonas de

densa dialéctica poética; he aqui una muestra: “Asombrado, le pregunté quién era el novio.

Dijo un nombre que no significaba nada para mi y luego me explicd que era un chileno al

110 Con “canal” hago alusion al término jakobsoniano referente a la plataforma que contiene mensaje o
informacion

111 Bienamados, en: https://www.youtube.com/watch?v=06kGaUj90vM.

112 Apud J. L. SANCHEZ NORIEGA, op. cit., 53.
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que podria aplicérsele el aforismo de Schopenhauer sobre las mujeres: pelo largo e ideas
cortas” 13,

La influencia en Juan Garcia Ponce de Cesare Pavese, Tomas Mann, Robert Musil*!4,
ademés de Bataille, August Strindberg, incluso de Freud, transformo su estilo; de tal manera
que en “Tajimara” fue menester anular fragmentos sumamente liricos y cavilaciones
filosoficas innecesarias que rebuscarian mas la trama.

Ya en Lo que Cuadernos del viento nos dejé, Huberto Batis hace alusion a la gran
destreza poética de Garcia Ponce. Por otro lado, la cercania a su hermano Fernando,
perteneciente a la Generacion de la Ruptura, explicaria su pasion implicita por la pintura,
prueba de ello son las tesis indagadas en Tesiunam: Juan Garcia Ponce y su narrativa de
ilusion pictérica (2009), Los textos de pintura de Juan Garcia Ponce: ¢una autobiografia?
(2019), Ensayar la mirada: nueve pintores mexicanos de Juan Garcia Ponce (2017), y sus
numerosos ensayos de critica icnografica. Argumentemos esta fascinacion del escritor con
partes contenidas en el cuento: “Estaba lloviendo y, vistos a través de los cristales
empafados, los abetos sacudidos por el viento, las montafas pardas y el cielo gris y
deslavado, parecian envueltos en una enorme bolsa de celofan [...]; el paisaje nunca me habia
parecido tan melancolico como ahora”!!®, En el automovil de Cecilia destaca el siguiente
simil: “Las gotas repiqueteaban como municiones sobre el techo de lamina del coche”®, A
continuacion, estas lineas que son, practicamente, micropinturas: “(Los viajes en el coche,

sentado al lado de Cecilia por las tardes, sin pensar en nada, mirando los arboles amarillos y

113 Ibid., p.31.

114 Eduardo VAZQUEZ MARTIN, “Numero 30. Juan Garcia Ponce. Nota introductoria”. Consultado en:
http://www.materialdelectura.unam.mx/index.php/cuento-contemporaneo/13-cuento-contemporaneo-cat/77-
030-juan-garcia-ponce?showall=&start=1

115 J. GARCIA PONCE, op. cit., p.31.

116 |bid., p.34.
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las flores en las Lomas y luego las montafias pardas, verdes y azules diluyéndose con el fin
del dia)”''’, mas adelante se observa: “Poco antes de llegar a la caseta empez6 a amanecer.
Habia neblina, pero abajo la ciudad se veia rosa y anaranjada”!'®. En definitiva, quitar el
lirismo permitio cierta unificacion entre ambas disciplinas.

En el intro, a la par de los créditos se observa una proyeccién de lo que se presentara
en una de las “escenas monumentales” ya referidas, la relacion sexual que culmina en al auto
de Cecilia, rumbo a Tajimara. Subrayo que en la traslacion cinematogréfica se omitieron o
replantearon pasajes de considerable potencia erotica, quiza porque ponian en riesgo a la
produccion ante la revision de los censores o la sociedad moralina de la época. La primera
de estas, “subida de tono”, aparece en el instante 14:27; se aprecia a Roberto acostado encima

de Cecilia mientras la abraza, enfocando hacia la espalda de ella, sin mostrar los senos:

Le pasé suavemente la mano por el brazo y senti como se le erizaban los vellos. <<Parate un
momento>>. Sin contestar ella arrimé el coche a la cuneta y paré el motor. En un momento la lluvia
empafié por completo los cristales. Desde algun lado se oia correr un arroyo. Empecé a besarla.
Primero ella, se dejo hacer; pero luego me aparto [...]. Le puse una mano en la rodilla y subi por los
muslos. <<¢ Traes algo debajo?>>, <<Si>> dijo ella, sin levantar la cabeza.

Subi la mano hasta el fin y la acaricié hasta que la tela se humedeci6. Entonces, con la otra
mano, empecé a bajarle el cierre del vestido, por la espalda. Le desabroché el sostén, la atraje hacia
mi y le acaricié el pecho, apretandole el pezon con los dedos. <<No>>, dijo ella. Pero bajé los brazos
y se dejo sacar el vestido hasta la cintura y luego levantd las nalgas para que se lo quitara por
completo. La acaricié despacio, sintiéndola estremecerse y tirar de mi para que me acercara a ella.

<<Entra. Pero salte antes. No quiero que pase nada.>>.'°

U7 |bid., p.39.
18 |bid., p.41.
119 J, GARCIA PONCE, op. cit., p.36.
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Las anteriores lineas expresan la conciencia y dimension corporal de los personajes, lo cual
era muy complicado de llevar a la pantalla para la época en que se filmé nuestra pelicula en
cuestion. A continuacion, Batis anota acerca de la relativizacion y tergiversacion de lo que
conforma el tabu: “La pornografia, como belleza, esta por entero en los ojos del que la
contempla. Esta maxima que circulaba a mediados del siglo relativizando el juicio, puso en
duda todo criterio valido para decidir qué debia prohibirse”?°. En el rodaje, tiempo 21:02, se
plasmé asi: Cecilia estaciona el coche a la orilla de la carretera, mira con seduccion a Roberto
y nos da entender con los movimientos de sus brazos que se despoja de sus pantaletas para
después susurrarle “No quiero que pase nada, ten cuidado”; el acto sexual, se denota por el
rictus de éxtasis de Cecilia y el cristal escurriendo agua enfocado por la camara para
difuminar el plano. Otro episodio erdtico “dibuja” la relacion conflictiva y enriquecida por

los encuentros sexuales:

Las tardes interminables en que yo trataba de hacerla gozar y el olor revuelto de nuestros
cuerpos después de hablar horas enteras en la cama con las piernas entrelazadas,
manchando con ceniza las sabanas. “A veces no siento nada. Es indtil. Siempre me ha
pasado lo mismo. Estoy mal”. Siempre, ;con quién? Pero luego, con el sudor revuelto, me
rodeaba la cintura con las piernas y yo la buscaba por dentro y después de revolverse y

quejarse y suspirar se aflojaba al fin y murmuraba “gracias, gracias por esperarme”.*?!

120 H, BATIS, op. cit., p. 200.
121 3, GARCIA PONCE, op. cit., p.34.
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Con esto se concluye que la traslacion cinematogréfica se vio afectada, aunque en una medida
menor, por la realidad social aunada al igual que las distinciones que demanda una
adaptacion; en ello residieron las podas que, como ya se aludid, no perjudicaron

significativamente a la cinta.

111.2 El tumultuoso afio 1965, no sélo para Juan Garcia Ponce

1965 fue un afio singular. Para Juan Garcia Ponce significo la incursion, por primera vez, en
los terrenos del ensayo con su libro Cruce de caminos, catalogado por José de la Colina como
“una de las muy raras aportaciones de la inteligencia mexicana a la comprension del
problema del arte y del caso del artista”'?2, y si afiadimos la adaptacion cinematografica del
cuento en cuestion, ademas de que participo, junto a Juan Vicente Melo en el guion de
Amelia, de Juan Guerrero, sin duda fue un periodo bastante productivo para él.

Socialmente (se afiade el dato s6lo por contextualizar) es el afio en que la
inconformidad, organizacion y protesta de los médicos demostré la incapacidad,
autoritarismo y prepotencia gubernamental para atender demandas de una sociedad que
evolucionaba a la par de otros paises alrededor del mundo y que afectarian en los cinco afios
venideros desde lo méas perceptible, hasta lo mas intangible como el cine y la expresién
artistica. Ya José Agustin en el primer volumen de su trilogia Tragicomedia mexicana
acentla los matices sociopoliticos del sexenio de Gustavo Diaz Ordaz, bajo el cual se rodo
el filme y se escribiéo “Tajimara”: caracterizado por el progreso econdémico y un poder

adquisitivo pocas veces tenido en Latinoamérica; no obstante, marcado por el autoritarismo,

122 José de la COLINA, “El artista como héroe. Juan Garcia Ponce, Cruce de caminos”, p.32.
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intolerancia, movimientos de rebeldia (como el asalto al cuartel de Ciudad Madera,
Chihuahua, el 23 de septiembre de ese afio por campesinos marginados) y las protestas.

En el &mbito de la distribucion cinematogréfica en México, su tematica y su publico
metal?® se encuentra en pleno apogeo el cine del héroe-antihéroe en las peliculas de lucha
libre, como Blue Demon, el demonio azul, Neutron contra los asesinos del karate o Neutron
contra el criminal sadico (estas dos Ultimas protagonizadas por Wolf Ruvinskis y dirigidas
por Alfredo Crevenna) o Las lobas del ring (Dir. por René Cardona). Abundan los
denominados por el critico de cine Jorge Ayala como “chiliwestern”, mexicanizacién de los
filmes del viejo oeste que tuvieron su apogeo en la década de los sesenta, concretamente en
1965 se estrenaron Duelo de pistoleros (Dir. por el prolijo Miguel M. Delgado) o El ultimo
cartucho (Dir. por Zacarias Gémez Urquiza, con la actuacion estelar de Lucha Villa). Aln
tenia espectadores, y muchos, el cine que abordaba a la Revolucion Mexicana y con ello
ensalzaba, aunque indirectamente, al PRI: Gabino Barrera y El hijo de Gabino Barrera
(dirigidas por René Cardona). Fueron innumerables aquellos dramas (rancheros, amorosos o
familiares), que lejos de entretener, se rodaban con la intencion de adoctrinar moralmente a
la clase media que progresaba paulatinamente gracias al “milagro mexicano”: Qué hacer con
mis hijos... (Dir. por Alberto Mariscal), Preciosa (Dir. por Juan José Ortega y protagonizada
por Ana Bertha Lepe) o Los cuervos estan de luto (basada en la obra de Hugo Arguelles y
dirigida por Francisco del Villar). Habia receptores hasta para la comedia con final
romantico, como EI dengue del amor (Dir. por Roberto Rodriguez con actuaciones estelares
como la de Resortes y Damaso Pérez Prado) o Tintanson Crusoe (de Gilberto Martinez

Solares, obvio con German Valdés, Tin-tan). En resumen, la enumeracion citada fueron

123 Marfa Luisa AMADOR Yy Jorge AYALA BLANCO, Cartelera cinematogréafica. 1960-1969, pp. 227-267.
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peliculas que acataban una demanda de consumo en masa, puesto que el cine representaba
Ilano entretenimiento, la mayoria de estas carecian de contenido critico (y mucho criticable),
de buena fotografia, un sustento valorable de la trama, guiones aceptables ni qué decir de las
bandas o efectos sonoros.

Como contrapeso de esta vision mercantilista, ya para 1960, es decir, cinco afios atrés,
se habia fundado la Filmoteca de la UNAM y en 1963, dos afios previos a 1965, el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos habia abierto sus puertas, “Con el depdsito de
dos cintas de Manuel Barbachano Ponce, en 1960 surgira la Filmoteca de la Universidad
Nacional. Y serd [ese] uno de los centros del proceso de transformacion en las artes y de
difusion de la cultura cinematografica?*; instituciones emblematicas y claves en las que se
han preocupado por producir, criticar 0 encaminar hacia genuinas preocupaciones con
respecto a este arte, alejadas de lo que alguna vez acund Carlos Monsivais como “bodrios”
del cine. Asi, de este lado de la balanza, el 14 de mayo se estrend Cien gritos de terror (bajo
la direccion de Ramoén Obdn, con las actuaciones de Joaquin Cordero, Ariadna Welter, Jorge
Martinez de Hoyos y Ofelia Montesco), donde se demostr6 que México tenia las
herramientas para producir el género thriller. Los bienamados, nuestro filme en anélisis, se
preestrend el 2 de septiembre en el Cine Regis, lugar en el cual se proyectaron los finalistas

del Primer Concurso de Cine Experimental que a continuacién veremos.

124 Francisco Javier RAMIREZ MIRANDA, “Renovarse o morir: Concurso de cine experimental en México”.
Consultado en: http://revista.cinedocumental.com.ar/renovarse-o-morir-concurso-de-cine-experimental-en-
mexico/
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[11.2.1 El Primer Concurso de Cine Experimental de 1965

En su articulo “Renovarse o morir: Concurso de cine experimental en México” para la revista
electronica argentina Cine documental, el investigador de la UNAM, Francisco Javier
Ramirez Miranda, ahonda con soltura en todos los pormenores de este certamen.

Para empezar, habria que definir qué se entiende por cine experimental.
Logisticamente, este certamen concentrd producciones cuyos recursos eran nulos o limitados,
precisamente por no encajar en las directrices tematicas para recuperar lo invertido por un
probable productor, en comparacion con la mayoria de las peliculas, “churros”, en cartelera.
Otro aspecto del concurso fue que congregd a jovenes directores que buscaban el impulso de
su carrera; no todos lo lograron, fue el caso de Juan José Gurrola, quien puso en la balanza 'y
se inclind mas (y mejor) en el teatro, contrario a Alberto Isaac, que en las palabras de Jorge
Ayala Blanco (uno de los jurados) “fue, quiza, quien mejor aproveché el Concurso de Cine
Experimental para incrustarse dentro de la industria”?®, otro de los cineastas que hizo carrera
y aprovecho esta ocasion fue Rafael Corkidi, quien participé como operador de cdmara en
“Tajimara” y para 1972 ya se encontraba rodando su propia cinta: Angeles y querubines,
ademas de encargarse de la fotografia en El topo (1968) y en Fando y Lis (1973), del
controvertido Alejandro Jodorowski. En cuanto al estilo y técnica, las propuestas finalistas
plantearon una disolucion de las fronteras disciplinarias tradicionales del cine comercial; se
plante6 otra forma de hacer cine, pues por influencia de uno de los principales mecenas,
Manuel Barbachano Ponce (quien financié Los bienamados) que habia producido noticieros,

“Es quizé por esta confluencia entre un proceso de renovacion y la importancia del noticiero

1%Jorge  Ayala  Blanco: ler. Concurso de Cine  Experimental.  Consultado  en:
https://www.youtube.com/watch?v=bu7IwWWECM-s&t=318s&ab_channel=FilmofiliasCin%C3%A9filos
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que muchas de las propuestas pasaron por una mirada documentalizante, pero es también
claro que hubo una intencion realista”*2°.

Desde 1964 el Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematogréfica (STPC)
mediante sus lideres, icaro Cisneros y Jorge Duran Chavez, convocd a este certamen, con el
primordial propoésito de “promover la incorporaciéon de nuevos cuadros a la industria
cinematografica mexicana en los diversos rubros”'?’. En efecto, Los bienamados, y ahi
“Tajimara”, quedd dentro de los primeros 12 finalistas de 31 propuestas evaluadas,
principalmente por los flashbacks, analepsis planteadas e innovadas desde del cuento de
Garcia Ponce. Los primeros cuatro lugares recayeron en: 1. La formula secreta (Dir. por
Rubén Gamez), 2. En este pueblo no hay ladrones (de Alberto Isaac), 3. Amor, amor, amor
(direccion a cargo de varias personas), y 4. Viento distante (de Salomén Laiter, Sergio Vejar
y Manuel Michel). La convocatoria estuvo abierta desde agosto del 64 hasta mediados de
1965, no hubo un premio monetario, sino que el STPC ofrecio a los finalistas cubrir los gastos
de equipamiento cinematografico, de la pelicula virgen, de revelado y, en cuestion de
proyeccion, las cintas finalistas y ganadoras se exhibirian en salas comerciales, por ello
“Tajimara” se preestreno en el cine Regis.

Hasta aqui se prueba de la trascendencia del Primer Concurso de Cine Experimental en
el que fue finalista nuestro filme. Es menester mencionar que estas peliculas se reproyectaron

en el Festival Internacional de Cine de la UNAM (Ficunam) en su edicion de 2014, por lo

126 £, ). RAMIREZ MIRANDA, op. cit. Consultado en: http://revista.cinedocumental.com.ar/renovarse-0-morir-
concurso-de-cine-experimental-en-mexico/

1271d., Consultado en: http://revista.cinedocumental.com.ar/renovarse-o-morir-concurso-de-cine-experimental-
en-mexico/
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que se deduce el profundo impacto que tuvo, por lo menos en el cine experimental, el

certamen y sus cintas finalistas, entre ellas “Tajimara”.

111.3 Cuestiones cinematograficas en “Tajimara”
La presente subseccion enfocada en proporcionar suficientes argumentos que apoyen la tesis
inicial en cuanto al estrato literario de la adaptacion, el cuento de Juan Garcia Ponce, como
guia y modelo de innovaciones en el terreno de la cinematografia, resultado de dicha relacion
de intertextualidad. Se comenzara con realizar una breve descripcion de aquellos espacios
que coinciden con el relato y que, en el rodaje, se acataron o se perfeccionaron. Ante esto, es
inevitable caer en la paradoja espacio-tiempo, por ende, si se exponen los espacios
considerados en la pelicula, se tendra que referir al tiempo. Para ello existe una explicacion
parcial en el subcapitulo “I.4 El rio subterranco de Tajimara” donde se profundiza en la
“cadena de doble hélice” causal de dos historias paralelas presentes en nuestro objeto de
estudio; otra arista relacionada con el tempo es aquella advertida en el propio desarrollo de
la tesis: las analepsis son explicitas y sefialadas mediante paréntesis.

Se cerrara con la identificacion y exposicion de un fendmeno particular e interesante:

la ventana, un simbolo completamente garciaponcesco.

111.3.1 Construccion y ocupacion del espacio
Comenzaremos por definir “espacio” como aquella extension que contiene materia y

relacionado intimamente con el transcurso del tiempo.
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Desde que en la antigua Hélade se experimentd y perfecciond el teatro (progenitor del
cine) eran ya indispensables los decorados ad hoc a la trama y el espacio destinado para el
montaje. En términos referentes al séptimo arte, el espacio es fundamental, proporciona
realismo a la temética. Precisamente eso nos demuestra la pelicula Dogville (2003), dirigida
por Lars von Trier, que lejos de las interpretaciones de muchos acerca del simbolo vy el
referente, nos revela la trascendencia de los decorados y espacios, hasta antes imperceptibles
por el espectador promedio. Es entonces cuando apreciamos este componente
cinematografico y su inherencia a la diégesis*?®, por ejemplo, no es factible imaginar un
western sin el minucioso contexto (vestuario, decorado, paisajistica montada) que los

cineastas destinan para otorgar de verosimilitud al filme; asi fue como se consolidaron

los grandes complejos de decorados realizados en exteriores. Las principales productoras
los construyeron en zonas anexas a sus estudios [...], como Cinecitta (1937), Universal

(1915), Balberlsberg (1912), Pinewood (1934), Chamartin (1941) o Joinville (1910)!%,

“Tajimara” en este aspecto es conjugacion de espacios abiertos y cerrados, no obstante, los
cerrados imperan en el mediometraje, constituyen un hibrido perfecto. Por una parte, todo lo
abierto, como en la carretera camino a Tajimara, visible al inicio de la cinta y en el minuto
23:52, que da paso a la escena monumental de erotismo que ya he indicado en 1.3.1.2,
alentando la tradicion imperante del momento: grabar en escenarios naturales*°. En lo

concerniente a la escenografia artificial, el espectador la observara limitada a dos o tres

128 Rafael TRANCHE, Del papel al plano: el proceso de creacion cinematografica, pp. 99-101.
129 R, TRANCHE, op. cit., p. 114.

130 Numerosas peliculas, ya consideradas como clésicas del cine mexicano, fueron rodadas en espacios abiertos;
figura Maclovia de 1948, bajo la batuta de Emilio Fernandez, grabada en Péatzcuaro, Michoacén
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locaciones, esto se debe a que las secuencias en interiores fueron grabadas en un
departamento de Juan José Gurrola ubicado en la Zona Rosa, asi lo atestigu6 Mauricio
Davidson (actor que interpret6 a Carlos) con quien tuve una llamada telefonica a finales de
2021.

El cuento inicia ya en la cuestion misma, in media res, por lo que en la traslacion
cinematografia se proporciona mayor informacion. El cuento en si abre: “En su coche,
camino a Tajimara, Cecilia me dijo al fin el motivo de la fiesta Julia iba a casarse y Carlos
habia organizado la reunion para <<despedirse de la casa>>"*3L. Juan José Gurrola insert un
punto cero para detonar la trama con un plano general fijo, destacando a Cecilia (interpretada
por Pilar Pellicer), situada en el margen derecho; este plano general empleado: “A menudo
su uso denota un contexto en el que los personajes se ven amenazados o intrigados, ya que
se puede percibir cada gesto o movimiento'32, pues Pilar Pellicer con su actuacion denota
impaciencia, después ansiedad, y con el transcurso de la trama el espectador se entera de que
espera a Roberto.

En nuestro objeto de estudio son preponderantes los lugares cerrados; en cambio, los

espacios abiertos, publicos, juegan un papel esencial, pues en estos se muestra la concepcién

Vi ?

181 Juan GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eréticos, p. 31
132 Eduardo Russo, Diccionario de cine, p.43.
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de la realidad, el mundo mismo: el museo, calles, plazas, edificios, la carretera camino a
Tajimara, en cada retorno a la narracion de la voz fuera de cuadro: en 2:49 el encuadre de la
toma nos revela una avenida de tantas de la Ciudad de México y el modelo del automovil,

segundos después, 3:37, se aprecia la carretera:

Mas adelante se ahondara en cdmo estos lugares abiertos incidiran en el recurso literario y
cinematogréfico de las ventanas.

Los personajes se abstraen de lo real, de la sociedad; todo lo existente en el contexto
queda supeditado al estado psicoldgico de la mente, en plenos espacios abiertos, como la via

publica:

Bajabamos la escalera con mi brazo alrededor de su cintura para comprar un pollo en la
esquina y en la calle habia viento, los &rboles se veian tristes, el cielo estaba gris, el ruido

del trafico se perdia en el aire y la gente parecia extrafia a nosotros*3

Recordemos también que, en el poblado, a las afueras de la ciudad, donde se ubica la finca,
se concibe con extrafieza a las personas que habitan en ella y sus actividades: “En el pueblo
todos se reian de Julia y Carlos. Ellos nos recibian manchados de pintura de la cabeza a los
pies [...]. Aquella tarde Cecilia estaba en shorts y los nifios del pueblo se asomaban todo el
tiempo por encima de la barda para verla”3*

Por contraposicion, estos espacios cerrados son un recurso mas del profundo erotismo

que rodea la obra, en éstos se estrechan las distancias y se propicia, dentro de la trama, un

133 J. GARCIA PONCE, op. Cit., p.34,
134 |bidem, pp.39-40.
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mayor acercamiento fisico de los cuerpos. La primera demostracion de esto acontece recién
iniciada la pelicula, en 4:45, cuando Cecilia sube desvistiéndose, al departamento de Roberto.
Al entrar, mientras se rie (la risa se analizara mas adelante en 111.3.3) con sus gestos da a
entender cierta seduccion; ya en el interior el mismo espacio cerrado difumina los espacios
individuales de cada personaje. Bataille apunta, no con respecto a los espacios, sino del
erotismo: “El paso del estado normal al estado de deseo erdtico supone una disolucion

135 v hemos visto que los espacios también se alteran y coadyuvan “al estado

relativa del ser
de deseo erotico”.

Es también en un espacio cerrado cuando en 6:15 se hace un flashback al momento en
que ambos se reencuentran en una cafeteria después de muchos afios, lo que originara todo
el sistema de causa-consecuencia de “Tajimara”.

El acto creativo, en lo solitario y repleto de placer, acontece en la casa donde viven
Juliay Carlos, en la completa privacidad y en un ambiente impregnado de hedonismo: fuman,
beben, discuten, se deleitan con la conversacion; en la pelicula, los protagonistas consuman
este acto en el minuto 30:20 cuando Julia les pregunta a sus amigos cémo le ha quedado su
nueva pintura, también en el lapso 27:07 donde la accion misma de pintar se relaciona al
juego, al deseo y al erotismo. Asimismo, los espacios cerrados son un perfecto locus amoenus
para consumar el acto sexual. A menudo en dichas secuencias se aminora intencionalmente
la luz y se usa el plano detalle, close up, para su acentuacion. Recélquese la fiesta en
Tajimara, como un reflejo del interior psiquico, acontece hacia el final del mediometraje (no

asi en el cuento), se celebra en un sitio con cuatro paredes; su sentido es la emancipacién, la

convivencia, el aspecto helénico y trascendental de la catarsis: llegar a los limites para

135 G. BATAILLE, op. cit., p.17.
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deshacerse de todo lo que oprime, de los interdictos de la vida cotidiana, de la realidad y la
razon. En este punto, relacionemos los eventos que transcurren en lugares cerrados con el
significado de la transgresion de Bataille: es la fiesta la oportunidad para desobedecer y eludir
“la objetividad del mundo real”; el ocio, en el sentido batailleano, propicia la reflexion en
torno a la muerte, propia y ajena. Esto, para Georges Bataille, ya es erotismo®®. Tanto en el
filme, como en el texto se describe la atmosfera presente en interiores como liberadora,
repleta de rituales; el del acto sexual, el de la produccién de arte (poiesis), el ritual dionisiaco
de la convivencia entre los pares enriquecido por el alcohol; los cuales prolongan el tiempo
ante el insoportable e inevitable devenir de la muerte: “La desnudé alli mismo, la llevé al
cuarto y me desvesti mirandola, mientras ella se acercaba. El pasado el presente, todos los
afios [...]”**. En el mediometraje sucede igual, dichos rituales con ese valor de transgresion
y catarsis se muestran en la finca de Tajimara, donde Julia, interpretada por Pixie Hopkin
pasea en un short, o el del juego cuando ante el aburrimiento Clara (Beatriz Sheridan) invita
a Julia a bailar; José Agustin se refiere a estos “prejuicios™: “[...] tampoco [alarmaba] la
rebeldia sin causa de los jovenes, el machismo, los prejuicios y las convenciones sociales que
se habian extendido a casi todos los estratos de la sociedad”*%.

Para concluir este apartado, cabe hacer hincapié en aquello que menciona Giorgio
Agamben, y que constituye su principal tesis, si no de todo su libro, por lo menos de uno de
sus capitulos, quien recurre a los postulados de Aristoteles para sostener que la poiesis (a
diferencia del quehacer practico, remunerado) construye en el sujeto su certeza y se ejerce

cierta libertad: “la experiencia que estaba en el centro de la poiesis [...] la produccion hacia

136 |bidem, p.21.

187 ). GARCIA PONCE, op. cit., p.37.

138 Tragicomedia Mexicana 5 (1964-1970). Consultado en:
https://www.youube.com/watch?v=kE6ikDJuulo&abchannel=Canal22
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la presencia, es decir, el hecho de que algo pase del no-ser al ser”!3® mientras que el trabajo
es inherente, incluso a la condicion bioldgica del individuo para la consecucién del sustento,
también biolégico'#°. De ahi que concluya que el propio espacio cinematografico, espacios
abiertos, cerrados, naturales, con o sin escenografia, se constituyen como creacion, dentro de
la poética, por el solo hecho de poseer un significado auténomo y a la vez complementario

dentro de la decodificacion de la obra de arte, que es nuestra pelicula en analisis.

111.3.2 El reparto: un asunto de ingenio

En La herética del cine mexicano, Jorge Ayala asevera lo que todos ya sabemos acerca del
arte: hacer cine es un acto de disidencia. No obstante, lo que més atrae es su clasificacion por
generaciones del cine nacional, catdlogo diacrénico de los directores que forjaron dicha
disciplina en nuestro pais. Desde los pioneros del cine silente, la Epoca de Oro, pasando por
los “echeverristas” (Arturo Ripstein, Sergio Olhovich o los recién fallecidos Felipe Cazals y

Jaime Humberto Hermosillo) hasta los “operaprimos” (1993-2010):

si por generacion se entiende no sélo una cuestion de edades y una conciencia de tiempos
en el inicio y el desarrollo de carreras, sino también [...] una comunidad de intereses,

temas, formas de narrar, actitudes, estilos y situaciones condicionantes'#!

139 Giorgio AGAMBEN, El hombre sin contenido, p.112.
140 |bidem, p.113.
141 Jorge AYALA BLANCO, La herética del cine mexicano, p.21.
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Utilizo las palabras con las que se refiere a J. J. Gurrola, porque desde mi postura definen
implicitamente a nuestro objeto de estudio: “Con cintas breves, pero intensamente liricas
como “Tajimara” (en Los bienamados, 1965), Landri (1973) y Robarte el arte (1972), el
formidable innovador escénico [...] seria el prototipo del hereje lirico arrollador y sin
cabida™%,

Jorge Ayala Blanco coloca a José Juan Gurrola en la generacion de los
cinexperimentalistas, de 1965-1979. Este cine, caracterizado sobre todo por una limitante en
el presupuesto destinado para el rodaje, ademéas de darle prioridad a la subjetividad, con
constantes imbricaciones en el tiempo, un versatilidad de tematicas que poco o nada se
apegaban a la tradicional trama maniqueista, las cuales van desde intentos surrealistas (como
Apocalypse 1900, de Salvador Elizondo), hasta “intentos de experimentacién formal,
propuestas contraculturales o simples copias de la Nouvelle Vague”#,

Puesto que ya he aludido al censo de peliculas exhibidas para 1965, considero que esta
clasificacion la inauguran La formula secreta, En este pueblo no hay ladrones y Los
bienamados por sus ensayos con la cdmara, los espacios, el decorado, la tematica (enfocada
en una critica social hacia la burguesia y en detallar el estado psiquico de los personajes), el
reparto se concentrd en convocar e inmiscuir en el rodaje a aquellas areas que, hasta antes de
los “cinexperimentalistas”, eran sélo un artefacto mas del cine, como consecuencia, en esta
generacion, se produjeron filmes con una amplia base en la literatura, ya fuera teniendo como

apoyo obras literarias, alusion a textos literarios (como poemas, cuentos o novelas),

142 3. AYALA BLANCO, op. cit., p.27.
143 |srael RODRIGUEZ, “El cine experimental mexicano de los 1960 en 10 filmes”. Consultado el 12/07/2022 en:
http://revistaiconica.com/cine-experimental/
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empleando a escritores como guionistas o, simplemente, dando pie a que personajes del
mundo literario participasen, aunque fuera en breves secuencias, en una numerosa
filmografia de la época. Recuérdese la intervencion de Rulfo, Maria Luisa Mendoza y Gabriel
Garcia Marquez en la segunda pelicula ya referida, dirigida por Alberto Isaac. Si bien, aunque
muchas producciones se llevaron a cabo con firmes cimientos literarios, propiamente
intervenciones o peliculas literarias no son, sino un conjunto de auxiliares innovadores para
el cine. Dicha novedad también la aplicaria dos afios después Juan Ibafiez en Los caifanes, al
colocar como extra (un Santa Clds borracho) a Carlos Monsivais o cuando los integrantes de
la pandilla, en su juerga en la funeraria, comienzan a declamar fragmentos de poemas de
Coplas a la muerte de su padre, del poeta medieval Jorge Manrique, “A mis soledades voy”
de Lope de Vega y de Octavio Paz.

En “Tajimara” 1os papeles estelares recayeron en Pilar Pellicer (Cecilia), personaje
trascendental tanto para el cuento como para la pelicula, el magnifico actor Claudio Obregdn
(Roberto), Mauricio Davison, un chileno recién emigrado a México, alumno de teatro de Juan
José Gurrola, hoy en dia primer actor del Teatro el Milagro, represent6 a Carlos. Pixie
Hopkin, quien para el afio del rodaje era esposa de Gurrola, habia estudiado en la Real
Academia de Arte Dramético (RADA) y en la actualidad es una culta artista cosmopolita; sin
olvidar el papel de Clara encarnado por Beatriz Sheridan, ya afamada en 1965 por haber
protagonizado en 1958 la primera telenovela “azteca”: Senda prohibida. Se conglomero a
escritores, periodistas, pintores, actores noveles, como Lucia Guilmain, quien debuté por vez
primera en Los bienamados, aparece en el minuto 36:12 y en la Gltima reunién, instante
48:23, en la que Julia'y Carlos se despiden de la casa; de la misma forma el actor José Alonso,

quien interpreta a Guillermo de joven en las secuencias de patinaje.

75



Varios protagonistas coinciden con la gran capacidad creativa del director, de su
control de la situacion. Pixie Hopkin en una entrevista con el periodista de modas Carlos

Didjazaa apunta:

Era un genio, para empezar, y los genios no son faciles. Con un temperamento de arriba
para abajo, muy complejo, pero al final un genio. A veces yo me preguntaba como se le
ocurrian tantas cosas, por ejemplo, en medio de una obra histérica puso un juego de

baseball, ;me entiendes?, jcosas totalmente locas!, pero que funcionaban.'#

Pilar Pellicer recalca: “con Gurrola te volvias creativa, te dejaba hacer lo que querias, te
despertaba la creatividad”'*°. El, el propio Gurrola asi se define en una entrevista con el
dramaturgo Gonzalo Valdés Medellin, publicada el 10 de junio de 2007 en el suplemento

Siempre!:

He demostrado que para hacer teatro solo se necesita talento. He hecho lo que se me ha
pegado mi regalada gana, en el teatro, en el arte, en la vida. Soy dramaturgo, soy artista
plastico, soy cineasta, soy actor, soy poeta, soy amante de las mujeres bellas... jsoy un

genio!

Durante dos grandes eventos, del minuto 33 al 38 y de 43:05 al 48, es decir, un aproximado

de diez minutos la trama desemboca en noches bohemias, de cierto exceso, de convivencia,

144 Carlos DIDIJAZAA, “Entrevista con Pixie Hopkin”, en: http://cardidsansa.blogspot.com/2018/08/perfiles-
entrevista-con-pixie-hopkin.html

145Rosa Adela LOPEZ ZUCKERMANN, “Master Pilar Pellicer” en:
https://www.YouTube.com/watch?v=wZDeYkrEv6M
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noches dionisiacas. Aparecen como extras de la fiesta: Juan Vicente Melo, Carlos Monsivais,
la actriz rusomexicana Tamara Garina, los pintores Lilia Carrillo, Manuel Felguérez y
Fernando Garcia Ponce, aparece en cuadro, segundo plano, hacia 46:30, el propio Juan Garcia

Ponce y el poeta Tomas Segovia (como el futuro esposo de Julia en la trama).
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La pintora Lilia Carrillo en la parte inferior
derecha

Carlos Monsivais junto a Tamara Garina,

detras Pixie Hopkin

Aparecen en
cuadro Pixie

Hopkin con
Mauricio
Davison; en

segundo plano
Fernando Garcia
Ponce y el poeta
Tomaés
Segovia, detras
casi
imperceptible.
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En definitiva, es imposible precisar con certeza hasta qué grado colaboraron o quién influyd
a quién entre los dos Juanes, lo Unico constatable es que en el reparto influyo la alta cultura
y originalidad de aquellos que tramaron la cinta, con constantes guifios mutuos, por ejemplo,
el gato que acaricia Pixie Hopkin hacia el minuto 34 adquiere un significado completo
cuando se descubre la fijacion de Juan Garcia Ponce por estos felinos, o escenas como cuando
Julia solicita la critica a sus amigos de su nueva pintura (30:00), lo cual nos recuerda a la

perfecta disposicién de los personajes del teatro aureo espafiol.

111.3.3 La risa batailleana
La risa es propia del ser humano. Ningun animal rie como lo hacemos nosotros, con ese
sentido de alegria, desenfado y desfachatez.

Bataille considera al erotismo una violencia sublimada: la penetracion es en si una
agresion diferenciada, moderada y orientada. Asi pues, “tanto el objeto de la risa, como el de
las lagrimas se relacionan siempre con un tipo de violencia que interrumpe el curso regular
de las cosas”'*®. De ahi se deriva el planteamiento de esta seccion. Con base en lo postulado
por el erotlogo francés y por la escritora Maritza Buendia®*’: la risa y el beso son gestos
eroticos que anteceden al acto sexual, coexisten, se complementan y matizan al cortejo (el
cual si se presenta en los animales): “el hombre, al que la conciencia de la muerte opone al
animal, también se aleja de este en la medida en que el erotismo, en él, sustituye por un juego

voluntario, el del placer”*8,

146 G. BATAILLE, Las lagrimas de Eros, p.52.
147 M. BUENDIA, op. cit., pp.30-31.
148 G, BATAILLE, op. cit., p. 64.
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Dicho sentido ludico se expresa en la risa de los personajes, especificamente de las
protagonistas. En el metraje, Cecilia, a quien se representa como la clésica femme fatale,
aparece en una de las secuencias de apertura, minuto 4:40: sube, desvistiéndose y
desesperada, las escaleras del departamento de su amante. Aqui detona esa chispa con la cual
el espectador comprende ese lenguaje callado, a veces corporal, del que se compone el
erotismo. Describo la escena: él, al verla semidesnuda del torso, la increpa de por qué se
encuentra asi y le dice: “Entra de una vez”, entonces Cecilia carcajea. Se decodifican varios
recursos eroticos (gestos, miradas, enfoque de cdmara), predominando la risa como una sefia

preliminar a la relacion sexual, el acto mas violento; asi pues, se infiere el desenlace sin

enunciarlo, en su lugar se hace close up a un carrillon que se balancea por el viento, una
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técnica sobre empleada en cine, la de desenfocar a los personajes para sugerir, sin eludirlo,
mediante imagenes.

La risa es coqueteo. Lo demuestra el texto: “Todos [...] estAbamos enamorados de ella
y buscdbamos continuamente pretextos para desahogar a golpes el odio que habia logrado
provocar entre nosotros sonriéndole cada dia a uno diferente”’4, Este coqueteo es una
alegoria del hedonismo; se percibe fuertemente en la construccion e interpretacién de las dos
femme fatales, desde el cuento se configura la psique de Julia y Cecilia, luego en la pelicula
con sus interpretaciones. Escenas de seduccion, libertad o plenitud histridnica, secuencias
donde la muerte se olvida (recuérdense las fiestas en Tajimara) y se perpetua el instante,
carpe diem.

Eros vence a Tanatos con la risa pues “subraya la oposicion entre placer y dolor (el
dolor y la muerte merecen respeto, mientras que el placer es irrisorio, objeto de
desprecio)”®°, de ahi que Cecilia se burle de la situacion y de la solemnidad: “Cecilia,
cansada de mi silencio, se echd a reir de pronto [...], le pregunté de qué se reia. — Estoy
imaginando la cara de Guillermo cuando me vea entrar contigo”**!. Ambas musas seductoras
se burlan de la preocupacion de los problemas cotidianos: “Yo no podia pagar un
departamento solo, pero no queria volver a ninguna casa de huéspedes. Al dia siguiente le
conté todo a Cecilia. Se echd a reir y me dijo que ella se ocuparia de encontrarme lugar”'®2,
Para ellas lo trascendental es el olvido del dolor, de la muerte, en esto reside la seduccién con

la que cautivan a Carlos y al protagonista.

149 J. GARCIA PONCE, op. cit., p.32.
150 G, BATAILLE, El erotismo, p.196.
151 |pid., p.33.

152 |d
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Emerge, aunque parcial, la primera respuesta a los objetivos planteados al iniciar esta
investigacion: a pesar de que el texto hace cierta referencia al significado de la risa, no es
hasta el metraje cuando se aprovecha el recurso audiovisual, ademas de la actuacion de los
personajes, en especifico de las actrices Pixie Hopkin, Pilar Pellicer y en menor medida

Beatriz Sheridan. ¢ Influyo6 realmente Juan Garcia Ponce en el rodaje y en el guion?

111.3.4 El simbolo de la ventana, influencia de Juan Garcia Ponce

Emma, acodada en la ventana, cosa que hacia con frecuencia (la
ventana, en provincias, reemplaza al teatro y al paseo)
Madame Bovary

GUSTAVE FLAUBERT

Derivado de un merecido homenaje a Juan Garcia Ponce en 1978, se publicé un compendio
de estudios criticos (aunque veinte afios después, en 1998): Juan Garcia Ponce y la
Generacion del Medio Siglo, en el cual llama la atencion cierta conversacion que entabla
nuestro autor yucateco con quien, se deduce, es una joven estudiosa de su obra. En esta
entrevista el escritor revela un dato al tocar el tema de la ventana, para él es la contemplacion
del mundo, su interpretacion'® y yo afiadiria, con base en lo indagado hasta ahora, la
concrecion y practica del voyeur, una fijacion obsesiva, un fetiche intelectual; Batis afade:

“Juan Garcia Ponce escribia por las tardes, algunas mafianas y unas pocas noches [...].

153 Carolina CALDERON, “Una entrevista a Juan Garcia Ponce (septiembre 7, 1977)” en Juan Garcia Ponce y la
Generacidn del Medio Siglo, p.28.
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Escribié siempre sentado frente a una ventana”®*. Es injusto desacatar la disociacion de
Roland Barthes entre autor-narrador, asimismo lo seria el negarnos a aceptar que ciertos
rasgos muy personales del autor permean, a veces codificados, en la obra; este es el caso y
durante esta breve seccion se probara la mancuerna Garcia Ponce- Gurrola en el objeto de
andlisis. Se comenzara con lo textual para, posteriormente, mostrar verbigracia con el
celuloide.

La evidencia irrefutable: los dos materiales, pelicula y cuento, estan inundados de este
simbolo; con respecto al primero, el intro es un flashforward de lo que se presentara de 21:28
a 26:15 de la cinta, enseguida en 3:00 el encuadre enfoca a Cecilia y a la ventana del
automovil. En el relato, la primera mencion que apoya la idea de Ponce en cuanto a la
concepcion del exterior estd contenida en renglones inmediatos: “Estaba lloviendo y, vistos
a través de los cristales empariados [de la ventana]*®, los abetos sacudidos por el viento, las
montafias y el cielo gris y deslavado™!®®. También la ventana es una estructura presente en el
acto sexual o en el cortejo, especie de “condimento” para detonar ese erotismo, simultaneo a
las descripciones textuales, e indispensable para que el voyerismo se materialice: “El coche
estaba lleno de humo. Los cristales, convertidos en espejos, devolvian la figura de Cecilia
del otro lado del coche, desdobldndola”®®’, en el filme se observan en primer plano la ventana
del copiloto (del lado de Roberto) escurriendo agua como un predmbulo del acontecimiento
sexual (25:43-26:15), de tal manera que, simula la sensacion, en la persona que ve, de ser un
voyerista frustrado por la deformacion 6ptica del liquido resbalando en el vidrio. El erotismo

delicado caracteristico del enamoramiento deviene en 7:42, en un flashback en el cual la

1% Huberto BATIS, Critica bajo presion. Prosa mexicana 1964-1985, p.254.
1551 os corchetes son mios.

1% J. GARCIA PONCE, op. cit., p.31.

157 |pid. p.35
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adolescencia adquiere importancia: Roberto visita a Cecilia, quien esta en clase, ella lo recibe
emocionada en el alféizar de un ventanal; en el terreno literario se advierte: “el pasado se
revolvia con el presente y sentia la misma emocion que diez afios atras cuando, por la noche,
tiraba piedras a su ventana con la esperanza de verla”'®8, pasaje que se llevé a la pantalla
grande en el lapso 17-18, con buen apego adaptativo y se hace verbigracia con los siguientes

fotogramas:

' T | imlwn g“

Estas porciones de secuencia permiten apreciar al personaje de Cecilia, adolescente, en

pijama; con lo cual, mi particular interpretacion seria, nuevamente, el deseo de los guionistas
de hacer fungir al receptor como el que mira u observa en medio de la confidencialidad o la
intimidad, en este caso del intento de cortejo y una conversacion de ese talante. Ademas, es
importante recalcar que la ventana equivale a un margen, frontera entre los espacios cerrados
y abiertos, si nos apegamos a lo simbdlico, se notard que, en especial en el fotograma de
arriba (del minuto 17:00 a 18:00), adentro, en el hogar, esta lo civilizado, lo sofisticado, lo

racional, y afuera la voragine del erotismo, no por nada se encuentran elementos que denotan

158 |bid.p.32.
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lo opuesto: un frondoso arbol plantado en el quicio de la banqueta, lo que parece la copa de
otro o los brazos de una enredadera en el cuadre donde se enfoca a Cecilia adolescente; de
tal manera, como si la ventana simbolizara la contencion de lo mencionado.

Una péagina adelante con un tenor mas erotico se lee: “Sentado frente a la ventana, la
veia llegar y salia a recibirla a la escalera. Apenas entrabamos ella se desnudabal...]”**. En
el minuto 6:00, por breves segundos, el encuadre del plano general es una ventana, los actores
juegan y manifiestan una risa batailleana previa al encuadre de los carrizos que, como ya se
dijo, equivalen a un eufemismo del acto sexual. Con base en Bataille emerge otra lectura: la
ventana es el descontrol de los impulsos y pasiones, ese breve espacio dentro del simbolo en
el que es posible traspasar la prohibicion; en el episodio de la escuela, lineas arriba, la
profesora, disuade a Cecilia y cierra la ventana representando el interdicto (lo racional en un
intento de control de los impulsos), en la misma vertiente, la ventana es la antesala al locus
amoenus porque “La casa tenia ventanas con barrotes de hierro y un hermoso y descuidado
jardin en el centro”!®® y precisamente las barras de proteccion contienen, alegoricamente, la
entrada a una atmosfera de placer. En apoyo a esta suposicion, ya casi hipotesis, se muestran
los siguientes fotogramas de los instantes filmicos 11:05 y 11:53, respectivamente, cuyo
principal objetivo del cuadro no son los personajes, sino la ventana del departamento y del

automavil; en el segundo se aprecia la risa batailleana ya referida:

199 |bid.p.33.
160 [id.p.39.
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Asimismo, la evidencia confirma que la ventana, encima de enarbolar cierta distraccion que

se origina en la vista (raiz del voyeur), como lo sugiere el epigrafe de Madame Bovary,
representa la contemplacion e interpretacion de la realidad: “pero la ventana daba a un jardin
viejo y melancdlico, por las mafianas los gritos de los nifios llegaban hasta nosotros y al
atardecer veiamos a un viejo solitario que sacaba a mear a su perro”%,

Quiz4, a tal grado de avance e indagacion, se puede asegurar que el guion y rodaje fue

una cooperacion permanente, Garcia Ponce- Gurrola, predominando como parece

constatarse, las contribuciones, aclaraciones, afiadidos o acotaciones del primero.

111.3.5 El apoyo de las herramientas de Paul Ricoeur para el analisis del filme

Como lo establece Ricoeur, “la narracion incluye tres tiempos: el aoristo [pretérito simple],
imperfecto [copretérito] y el pluscuamperfecto [pretérito perfecto]2%? que se intercalan para
constituir latension y distension alternadas en toda la diégesis y su curso. Podemos apoyarnos

en estas herramientas ricoeurianas para un mayor analisis y comprension de “Tajimara”:

161 |pid.p.34.
162 P, RICOEUR, op. Cit., p. 480.
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durante la secuencia en el automovil de Cecilia, la cual no sélo es punto de quiebre para el
cuento, sino también para el filme, pues se nos presenta a Cecilia y a Roberto, su psique, sus
primeras aventuras y riesgos. Vale recordar que tan sélo 10 afios después, en los 70, el cine
sera més abierto a la sexualidad, al erotismo y a los desnudos.

Se recordara que la tension del comentario se halla en fracciones textuales sumamente
liricas®® (aunque ya se demostrd que fueron depuradas, se conservaron las mas intensas y
representativas), descriptivas o relacionadas con el ensayo debido a la expresion de sus

tiempos en presente y futuro como se aprecia a continuacion:

En cambio, a pesar de la intimidad, en nuestros paseos por las calles bajo la lluvia, en tardes
grises, eso ya lo dije, sintiendo la ciudad, solos y realmente unidos, todavia no sé cdmo es
Cecilia, cudl de todas es Cecilia y solo su figura esta siempre presente. Es indtil, Julia y

Carlos son hermanos.

Este pasaje del instante filmico 27:50-28.18 se introduce por medio de la voz fuera de cuadro
y es una calca del relato'® con diafanas modificaciones; nétense los verbos en presente
subrayados, si le sumamos que, en el preciso momento en que la voz del narrador exclama
“Es inatil, Julia y Carlos son hermanos”, la cAmara, con un corte de plano a la cintura,
encuadra a Julia y Carlos, quienes gesticulan sorpresa ante el lente y la risa batailleana de
complicidad, lo cual vendria a demostrar una “tensién” a causa del probable asombro

provocado en el espectador, una escision moral, tematica, filosofica y literaria a la que se

163 \/éase primer capitulo, p.7.
164 J, GARCIA PONCE, op. cit., p.38.
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enfrenta el receptor; previamente no se anuncia esta relacion de parentesco, apenas un minuto

antes del momento referido se introducen Julia y Carlos en la trama del mediometraje:

! Wk 332 ))

Otro fragmento presente en el cuento es:

Mis padres habian regresado a

Guanajuato y yo vivia con Mario en un
departamento viejo, helado, apestoso y
lleno hasta el tope de nuestras
porquerias: libros, reproducciones,
recortes de revistas, fotografias

antiguas y la coleccion de arte indigena

de Mario, que era antrop6logo®®.

165 |bidem, p.32.
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En esta parte es posible apreciar que s6lo existen tres verbos, los cuales cumplen las
condicionantes que Ricoeur menciona acerca de los textos en distension que marcan el relato
de ficcion. Lo anterior se cinematizé siguiendo esa tendencia de la voz del narrador, la cual
dota de cierta narratividad al filme y qued6 asi: “Yo vivia con Mario en ese departamento
viejo, helado y lleno hasta el tope de nuestras porquerias, con la coleccién de arte indigena
de Mario, que era antropélogo™.

En general, existen numerosos fotogramas que podriamos incluir como ejemplo de
tension/distension. Es asi como estas herramientas sirven de apoyo para comprender aun mas

la naturaleza estética del rodaje.
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Conclusiones

Esta seccion es, quiz4, la mas importante pues confrontamos los resultados de nuestro analisis
global con nuestras premisas iniciales.

A raiz del planteamiento e investigacion del primer y segundo capitulos, se comprob6
que el erotismo de Juan Garcia Ponce en “Tajimara” y otros cuentos (“Rito”, “Enigma” o “El
gato”) se basa en el conocimiento adquirido, primeramente, de Georges Bataille y de toda su
compleja teoria, analizado en <<Il.1 El erotismo de Georges Bataille aplicado a
“Tajimara”>>; puesta en manifiesto en el lenguaje directo con el que describe situaciones
eroticas: la secuencia y fragmento textual en el automavil de Cecilia, o en el significado de
la risa gesticulada en el filme, y que Bataille aborda en Las lagrimas de Eros; pero marcada
desde el cuento. En segundo lugar, de Pierre Klossowski, al proponer un tercer participante
para la consumacion del acto sexual o para darle a este un sentido escatolégico, en <<I1.3
“Tajimara” desde Pierre Klossowski>> se demuestra este objetivo y la influencia directa de
los autores aludidos, por consiguiente también se prueba que uno de los razonamientos méas
importantes de la hipétesis: dicho sostén tedrico en la obra de Juan Garcia Ponce equivale a
una fuerte influencia, en especifico sobre “Tajimara” y en cuestiones de su erotismo, y en la
particular reinterpretacion y replanteamiento en su estilo: el de los simbolos batailleanos, la
risa, uno de ellos, descripciones psiquicas de los personajes y aborde de situaciones limite.

El capitulo nimero tres cubri6 las expectativas con las cuales se fundaron los dos

objetivos especificos restantes y el general:
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Analizar la adaptacién, interpretacion de los personajes, el texto y sus soportes tedricos
para demostrar que esta presente el estilo de Juan Garcia Ponce (erotismo y el simbolo de

la ventana) y comprobar que él influyo en la adaptacion del cuento al mediometraje.

Las ultimas subsecciones son determinantes para nuestros resultados, pues en ellas no solo
se alcanzaron los objetivos restantes, sino que se descubrid la intima relacion entre cine y
literatura del texto escogido que da lugar a esta tesis, el apego en la traslacion de un lenguaje
literario a uno cinematografico que quedd de manifiesto en <<IIl.3 Cuestiones
cinematograficas en “Tajimara”>>, donde se discutieron desde aspectos que tienen que ver
con la construccion y ocupacion del espacio dentro del cuadro en el mediometraje, el reparto,
hasta la adaptacion en si; estos subtemas son importantes para lograr las metas restantes. Por
ejemplo en <<I11.3.2 El reparto: un asunto de ingenio>> se comprobd esta innovacion gracias
al fuerte sustento textual en la obra de Garcia Ponce y, sobre todo, a la intima relacion entre
los artistas: se sabe de la amistad imperante entre Tomas Segovia, Lilia Carrillo, Pilar
Pellicer, Pixie Hopkin, Beatriz Sheridan, Juan Vicente Melo con Garcia Ponce o Juan José
Gurrola, lo que, muy probablemente, llevo a que se les invitara a participar en el rodaje, algo,
repito, completamente novedoso para la época y para el gremio del séptimo arte.

En <<IIl.1.3 Adaptacion, segin Sanchez Noriega>> se cercior0 del alto grado de
fidelidad en la adaptacién, comprobable por los fragmentos casi calcados del cuento: la voz
fuera de cuadro de Roberto, el reflejo de los personajes y su psique, sus dialogos en las
secuencias, el tiempo con constantes flashbacks y fashfowards, en resumen, minimas
modificaciones en el filme. La clasificacion de Sanchez Noriega, que corresponderia al
modelo A, una “Adaptacion como ilustracion”, nos orill6 a propiciar cierta reflexion (ya en

las correcciones finales). La Dra. Graciela Martinez- Zalce fue quien aporto la consideracion
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de que la pelicula constituye un discurso autbnomo a su hipertexto; incluso, la aseveracion
se mantendria si compararamos los tres discursos emergentes: cuento, guion y mediometraje
(puesto que mi investigacion no pude encontrar el guion). La innovacion a la que se refieren
los dos objetivos secundarios restantes reside en el texto base; asimismo, se observo la
omision de ciertos pasajes contenidos en este, tratado en <<I11.1.3.2 Supresion de episodios
liricos y erdticos presentes en el texto>>, debido a su carga literaria y hasta cierto punto
incompatible con el lenguaje cinematografico.

Con laargumentacion de los objetivos, el general y los especificos, y el sustento tedrico
del erotismo (expuesto parrafos arriba) se respalda ya una gran parte de la hipdtesis, s6lo
resta uno de los mayores descubrimientos, aunque es minimo, no obstante, muy significativo:
durante la constante documentacion se encontrd un libro importante que proporcion6 una
pista fundamental: Juan Garcia Ponce y la Generacién del Medio Siglo, que contenia una
revelacion que cambid el curso de este trabajo, una entrevista de quien, se entiende, es una
joven estudiante de nombre Carolina Calderdn, realizada al escritor en 1977 como resultado
de un homenaje; de dicha estudiosa o interesada en la obra de Garcia Ponce no se encontro
mayor rastro, lo poco que se sabe es que para el afio de la charla con el demiurgo yucateco
Ilevaba a cabo su tesis de licenciatura y que para la fecha de publicacion del compendio de
estudios antes mencionado (1998) ya habia fallecido, puesto que a la memoria de ella se le
dedica la conversacion que José Luis Martinez Morales (coordinador) decidi6 incluir.
Cuando le cuestiona por su cosmovision del mundo Juan Garcia Ponce responde que es
similar a contemplar un dia, una tarde o la realidad a través de una ventana. A esto si
afiadimos lo que Huberto Batis menciona en Critica bajo presion mencionado en <<I11.3.4

El simbolo de la ventana, influencia de Juan Garcia Ponce>> concluimos que los constantes
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cuadros o enfoques de la cdmara en el filme hacia una ventana no son gratuitos ni obra de la
casualidad, sino completamente justificados y con un significado dentro de la pelicula. Se
demostrd que la ventana simboliza el voyeur, el deseo de mirar a través de la intimidad del
otro, presente en varias secuencias, siendo una de estas, de las mas importantes en cuanto a
erotismo, la escena de la relacion sexual en el automavil en la carretera solitaria. Este simbolo
también esta presente en cuadros sensuales o dionisiacos, veanse las fiestas en Tajimara,
durante las constantes visitas de Cecilia al departamento que Roberto comparte con Mario o
en los flashbacks que se hacen para retratar las mocedades de ambos, en cambio, aqui la
ventana juega un papel reflexivo, de interdicto, incluso de melancolia: lo apolineo; esta
ambivalencia es una descripcion del mundo y se reafirma con la declaracion aludida en la
entrevista. Es casi seguro que esta complementariedad sea a propoésito, pues Garcia Ponce
era lector de Klossowski, Bataille, Freud, Marcuse y Musil, quienes, entre otras cosas,
plantean esta dualidad. En este punto es viable concluir que el rodaje definitivamente seria
distinto si otra persona hubiera intervenido en la adaptacion y escritura del guion, lo cual
supone una participacién muy activa e innovadora de Juan Garcia Ponce, mas asociada a una
asesoria hacia Juan José Gurrola.

Por ultimo, he de mencionar algunas teméticas de oportunidad, muy interesantes,
detectadas en las lecturas de escrutinio y documentacion, empero no se profundizo en ellas
por la acotacion natural y obligada de una tesis de licenciatura, en cuanto a extension,
tratamiento y delimitacion de posibles lineas de investigacion, con el afan de evitar abrir
tantas que, en determinado tiempo, vetaran la motivacién, continuidad e ilacién de las ya
planteadas; las mencionaré brevemente: el empoderamiento y rol de los personajes

femeninos en la diégesis, el cual resultd trascendental para la liberacién femenina de los 60,

93



por lo menos en cine-literatura. Otra de estas brechas de investigacion emerge de la critica
que nuestro autor hace (o pretende hacer) del intelectual mexicano, intimamente ligado a la
burguesia; de hecho, he de agregar que, en un inicio, este eje estaba considerado para
abordarse en un apartado especial desde los primordiales postulados de Estética y marxismo
de Adolfo Sanchez Vazquez con la intencion de ligarlos a la creacion, entorno del arte y al
artista mismo en cuestiones de clase (verbigracia evidente en Julia y Carlos). No obstante, se
dio preponderancia a nuestra materia primordial: la fusion cine-literatura. Por ultimo, afiado
la constante tentacion de emplear el psicoanalisis como una herramienta para constituir un
apartado que examinara a fondo ciertos arquetipos psicoldgicos muy marcados y explicitos,
como la conducta voyerista de los personajes, el fetichismo, no sélo con la ventana, sino con
otros elementos que aparecen en la escena sexual: la lluvia o el agua, “... y consegui que me
regalara la pequefia mesa de su cuarto para tener siempre algo suyo junto a mi”*%, o con las
piezas arqueoldgicas de Mario, nos conducen a afirmar la madurez intelectual y erética de
Juan Garcia Ponce, al emplear como bases los textos de Freud, Marcuse, Klossowski y

Bataille.

166 J. GARCIA PONCE, Tajimara y otros cuentos eroticos, p. 38.
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