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INTRODUCCION

El arte es un reflejo de la vida. Analizar una obra de arte es analizar una parte de nuestro mundo
porque funciona como un mecanismo que describe la cultura. Cada cultura estd formada, a su
vez, de una inmensidad de textos que son parte de una cadena de comunicacion dialdgica. Esta
cadena esta llena de voces que conforman la palabra ajena. Los relatos reproducen estas voces.

Ricoeur (1995:154) pensaba que las historias existen porque las vidas humanas merecen ser
contadas. Los relatos dan voz a aquellos que la perdieron porque ningiin discurso suena al vacio,
en ellos suena el eco de quienes expresaron los mismos dolores, alegrias y pensamientos del
pasado. Los conflictos humanos son fuente de relatos y por esto las narraciones tienen sentido
para nosotros. Entendemos los mismos conflictos que viven los personajes.

Al formar parte de una cadena de comunicacion, gran cantidad de relatos comparten discursos
similares. Sin embargo, cada uno es unico en su estructura y su modo de significar. Un relato
tiene significado para nosotros porque su propia estructura logra que asi sea, pero, al mismo
tiempo, porque conectamos lo que hay en el relato con nuestra propia realidad.

El relato cinematografico es un medio privilegiado para representar esta realidad por su
cualidad mostrativa. Y es por esta representacion que cada relato se debe tratar de diferente
forma de acuerdo con su vehiculo semidtico. Un relato oral o escrito no representa nuestra
cultura del mismo modo que lo hace el cine. Por lo tanto, me he propuesto, en esta investigacion,
estudiar las estrategias narrativas que hay en relatos cinematograficos. Pero no solo eso.

La actividad cinematografica es vital en nuestro pais, se podria decir que incluso mas que la
literatura. Los medios audiovisuales han sido grandes formas de comunicacion para la cultura
mexicana. El cine también tuvo presencia en conflictos historicos. Desde que fue traido a nuestro
pais por Gabriel Veyre y Ferdinand bon Bernard, enviados por los Lumiére, para dar a conocer el
cinematografo al mundo, y de igual forma durante la revolucion mexicana, el cine ha
representado estas fuerzas en conflicto. Por una parte, Porfirio Diaz, gracias al apoyo de Europa
para modernizar al pais, recibi6 el cinematografo y las primeras vistas capturadas por este nuevo

invento' en 1896. Por otro lado, el general Pancho Villa perpetraba hazafias revolucionarias

"Ya en México, después de una exitosa presentacion, Veyre y Bon Bernard registran diversas actividades
del presidente Porfirio Diaz (Orozco y Ciuk, 2011). Ejemplos de estos registros muestran al presidente de
la republica entrando a pie, en coche, o paseando a caballo en Chapultepec; o el presidente de la republica
recorriendo la plaza de la Constitucion el 16 de septiembre, todos de 1896.
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acompafiado de los aparatos filmicos de Estados Unidos?. Casi por predestinacion, el cine
mexicano estaria obligado a representar problemas sociales.

Las peliculas que he decidido analizar son fieles seguidoras de estos principios. A través de
una revision por las distintas etapas del cine nacional, me he dado cuenta de que las peliculas
mejor valoradas son aquellas que muestran un compromiso por mostrar la realidad social y
politica de nuestro pais. Por el contrario, las peliculas filmadas en épocas de crisis carecian de
estos contenidos, su objetivo era puramente entretener y se sirvieron de la reproduccion de
formulas que habian resultado exitosas en el pasado.

Esta investigacion naci® a partir de la intencidbn de comparar trabajos de directores
representativos de distintas etapas del cine mexicano con el fin de indagar en las inclinaciones
narrativas de cada una. Al elegir el corpus, descubri que la entrada de Wikipedia dedicada a
Arturo Ripstein lo describe como el segundo cineasta en ganar el Premio Nacional de Ciencias y
Artes en el area de Bellas Artes. El primero habia sido Luis Bufiuel. Tras ver parte de su
filmografia y de la escritura del protocolo de tesis para la Maestria en Ciencias del Lenguaje,
desde la primera vez que vi Los olvidados y Cadena perpetua, observe que ya tenian algunos
rasgos tematicos en comin: ambas muestran una parte cruda de la naturaleza humana, se
ambientan en torno al crimen y contaban con un desenlace tragico.

Por una parte, Los olvidados llegd en un momento en que las problematicas en el pais (como
el machismo y la pobreza) eran romantizadas y, a través de ella, Bufiuel rompié con este
panorama. A través de esta pelicula, Bufiuel ofrecié una imagen cruda de lo que la poblacion de
clase baja vivia en una época recordada por su ‘modernizacion’, liderada por el entonces
presidente Miguel Aleméan Valdés. Por otro lado, Cadena perpetua fue fruto de una época de
apertura en la que la denuncia de la crudeza social y una gran propuesta autoral era la normalidad
en la industria mexicana, pero que, por el lado politico, no se intentaba, ni por asomo, resolver

los problemas sociales, sino todo lo contrario: el pais era victima de la corrupcion y el crimen.

? Francisco Villa, por su parte, contratd con empresas norteamericanas la filmacion de los reportajes sobre
la Toma de Ojinaga y la de Gomez Palacio y Torreén (Orozco y Ciuk, 2011). El documental Los rollos
perdidos de Pancho Villa (2003), dirigido por Rocha Valverde y Gregorio Carlos describe la busqueda de
la pelicula The Life of General Villa, producida por la compafita Mutual Film Corporation en 1914 y
supervisada ni mas ni menos que por David Griffith. En este documental se muestra parte de los metrajes
filmados en la batalla de Ojinaga, los cuales contienen un material crudo sobre lo que era vivir en la
revolucion. Los directores se preocupan principalmente por la relacion entre el general Villa y la
compaiia productora, asi como la imagen que se muestra del jefe revolucionario en las producciones de
esa época.



Ambos filmes se inscriben en lo que podria ser un género similar que trata el crimen urbano.
Esto hace que ambas formen parte de una misma cadena de comunicacion dialdgica. Pero aun
mas, sus respectivos directores, Luis Bufiuel y Arturo Ripstein, compartieron un espacio y un
tiempo. Mientras Bufiuel, ya como un director consagrado, rodaba su obra en México, Ripstein
era aprendiz de los directores que producian cine. Ripstein recordard, mas tarde en una
entrevista, que gracias a Nazarin, del director espafiol, decidi6 el tipo de cine al que queria
dedicarse.

El objetivo principal de esta investigacion es, entonces, analizar las formas narrativas para
poner en evidencia un posible dialogo establecido entre ambos filmes. Las herramientas precisas
con las que he decidido abordar las peliculas han sido adquiridas durante los seminarios sobre el
Discurso Narrativo en la Maestria en Ciencias del Lenguaje, a cargo de la Dra. Raquel Gutiérrez
Estupinan, y seran explicadas a lo largo de los siguientes capitulos. Pero, ;coOmo justificar un
posible didlogo?, a través de los seminarios, descubri que este didlogo se explica través de la
definicion de dialogismo del pensador ruso Mijail Bajtin. Stam (1992, citado en Strange, 2012:
38-39) establece que la teoria bajtiniana y el analisis narratolégico del cine se pueden vincular en
la medida en que, tanto en la literatura como en el cine, existen redes de signos ideoldgicos que
deben ser conceptualizados y ambos son portadores de cargas de ideologicas. Asi como la novela
se estructura con la integracién de una interaccion dialdgica de voces, estratificada por un rango
muy amplio de lenguajes (sociales, genéricos, profesionales y nacionales) que poseen una vision
del mundo particular y tnica (Flanagan, 2009: 17), también un lenguaje como el del cine elabora
un complejo de significacion en la arena social. De este modo, una obra de arte se relaciona con
otros textos y contextos dentro de un acontecimiento dialogico (Strange, 2012: 37). Guiado por
estos dos principios —el de examinar las estrategias narrativas y la relacion dialdgica entre de
ambos filmes— en los siguientes capitulos desarrollaré esta investigacion, la cual me ha llevado
a redescubrir estas obras, enmarcadas como clasicos de la cinematografia mexicana.

De este modo, en el Capitulo I, hago una revision de la historia del cine en México, pues,
como lo he mencionado, desde sus inicios ha aportado bastante a la produccion de discursos
filmicos. Aqui me detengo especialmente en la distribucion de la informacion de manera
cronologica y dividida entre las diferentes etapas del cine mexicano como las enmarcan Orozco

y Ciuk (2011), afiadiendo informacion importante relativa al paso de Bufiuel y Ripstein por la



historia del cine mexicano y en el contexto en el que Los olvidados y Cadena perpetua fueron
filmadas

Después, en el Capitulo II, desarrollo un modelo de andlisis e interpretacion del filme. El
marco tedrico-metodolégico en este capitulo describe a la pelicula como un discurso dialégico,
como un sistema semidtico y como relato. Primero, en el apartado 2.1., para ver nuestras cintas
como discursos dialogicos, examino la teoria planteada por Mijail Bajtin sobre la heteroglosia, la
polifonia y el dialogismo. Si bien Bajtin no se ocup6 del cine, diversos autores han encontrado
distintas aplicaciones. Vice (1997) y Flanagan (2009) son ejemplos de esta tarea. La primera ha
hecho uso del estudio de los cronotopos en peliculas como Hiroshima mon amour (1959) o
Thelma & Louise (1991). El segundo sefala que, si Bajtin se inspira por el ‘discurso de la vida’,
tanto como por el ‘discurso del arte’, lo que entenderemos como texto filmico, esto es, una serie
de significados artisticamente formados que compone la pelicula, encuentra su analogia
aproximada en el enunciado de Bajtin al que, en esta investigacion llamaré el enunciado
audiovisual. De este modo, se explica como Los olvidados y Cadena perpetua forman parte de la
misma cadena de comunicacion dialdgica.

Enseguida, en el apartado 2.2., reviso las principales teorias sobre la semiotica del filme,
especialmente las ideas de Christian Metz (1968) y Yuri Lotman (1979, 1982, 2000). Esto para
dar cuenta de como un filme es capaz de crear diferentes significaciones de acuerdo con el
contexto cultural en el que surge y en el que es interpretado. Finalmente, expongo las
herramientas con las que se desarrollard la mayor parte de esta investigacion. En el apartado 2.3.,
‘El cine como relato’, explico, a partir de Gaudreault (2011), las cualidades de narracion y
mostracion en el cine, de las cuales es responsable un meganarrador, asi como la actitudes
documentalizante y ficcionalizante con la que un espectador se puede acercar a una pelicula.
Finalmente, en este mismo apartado, explico los aspectos que el campo de la narratologia se ha
propuesto a analizar y con los que examinaré nuestro corpus: el tiempo, el espacio y la
focalizacion; en el primero, propuesto por Gérard Genette (1989), se distingue entre orden,
duracion y frecuencia; el segundo estd basado principalmente en la semantizacion de los espacios
representados en el recorrido narrativo y la composicion en el espacio de la pantalla; el tercer
elemento, la focalizacion, fue propuesto también por Genette (1989), pero reelaborado multiples
veces hasta llegar a la visidn constructivista que plantea Jahn (2020) y que también ha sido

aplicada al cine, dividido entre focalizacion, ocularizacion y auricularizacion por Gaudreault y



Jost (1995). Explico también como estos se construyen a partir de los aspectos técnicos, como
son la puesta en escena, la cinematografia y el montaje.

El Capitulo III est4 dedicado a las estrategias narrativas en Los olvidados y Cadena perpetua.
Para esto, comienzo con el método propuesto por Mieke Bal (1985), la cual analiza primero las
relaciones de los actores a través del modelo actancial de Greimas. Enseguida verifica como
estos actores se revisten de diferentes caracteristicas hasta concretarse como personajes. Al
mismo tiempo, establezco el recorrido narrativo de los personajes con el andlisis de funciones de
Kafalenos (1999). Esto para describir a los personajes con base en su desarrollo a través de la
misma estructura narrativa. Pero la propuesta de Kafalenos no se queda en el andlisis de
funciones, sino que esto sirve para ver qué efectos tiene la informacion ausente en la
configuracion mental de la fabula que un espectador construye partir del syuzhet al que se tiene
acceso. Esta propuesta es usada para completar el estudio en el manejo del tiempo propuesto de
Genette (1989). La forma en que ambas propuestas se pueden unir es porque recurren a la
ordenacion de la informacion tanto de la fabula como del syuzhet. El orden, la frecuencia y la
duracion (propuesta de Genette) de los eventos son usados para lograr efectos en la
interpretacion del espectador (propuesta de Kafalenos). Después del analisis del tiempo, expongo
la semantizacién de los espacios mostrados en ambas peliculas, asi como el espacio en la
pantalla para ver la dinamica de las relaciones entre los personajes a través de la composicion
visual.

En este capitulo también exploro el funcionamiento de la focalizacion en cada pelicula,
primero como el manejo de la informacion. Para esto utilizo la tipologia propuesta por
Gaudreault y Jost (1995), de donde se hace la particion (con una modificacion para este analisis)
de la ocularizacién en interna primaria, interna secundaria y externa; de la auricularizacion, en
interna primaria, interna secundaria y externa; y de la focalizacidon, en interna, externa y
espectatorial.

Finalmente, parte del Capitulo IV es una continuacién del andlisis del espacio y del tiempo,
pero esta vez desde la perspectiva de la unioén indivisible de tiempo y espacio que constituye la
nocion de cronotopo, término introducido a los estudios literarios por Bajtin. Si se utiliza su
traduccion de manera literal (espacio-tiempo) se puede decir que el filme es la forma de arte que
mejor expresa la actividad cronotdpica. Los procesos de transmision y recepcion estan centrados

en la manipulacion de tiempo y espacio; en un lugar particular y en un tiempo especifico, una



representacion visual de la realidad espacial desarrollandose a 24 fotogramas por segundo,
proyectada en una pantalla con paradmetros espaciales definidos (Flanagan, 2009: 56). Después
de revisar los cronotopos que estructuran la historia, esta herramienta permite avanzar hacia la
exploracion de las relaciones entre la historia y los aspectos sociopoliticos en los cronotopos en
los que los filmes fueron producidos. Para esto, reviso los aspectos politicos de México en los 50
y finales de los 70, épocas en donde se estrenaron las peliculas que constituyen nuestro objeto de
estudio, para sefialar cudles de estos aspectos son representados en las cintas. Al final de este
capitulo hablo de los factores que Los olvidados y Cadena perpetua tienen en comun desde un
punto de vista ideologico.

Cabe sefialar que, en este estudio, las interpretaciones no vienen de teorias de la sociologia,
sino, mas bien, de los aspectos historicos y culturales en los cuales ambos filmes fueron
producidos y que aun siguen vigentes, ademas de herramientas e ideas adquiridas en los
seminarios impartidos por la Dra. Victoria Pérez, el Dr. Jaime Villarreal y el Mtro. Gerardo del
Rosal. Estos aspectos son también vistos desde mi contexto, desde el cual miro hacia el pasado
en la historia del cine producido en México. Esto hace que algunas de las interpretaciones aqui

expuestas sean totalmente personales.



CAPITULO 1. BREVE HISTORIA DEL CINE EN MEXICO

En el estudio de la obra de Dostoievski, Bajtin menciona que todo problema teoérico debe recibir
una orientacion historica. En la base del andlisis estd la conviccion de que toda obra literaria
tiene internamente un caracter socioldogico inmanente. Asi, un analisis formal debe ver en cada
elemento de la estructura artistica el punto de refracciéon de las fuerzas vivas de la sociedad
(Bajtin, 2012: 187). Si bien el analisis de la novela y el cinematografico no son idénticos,
considero que el segundo también debe ser ubicado historicamente, tanto desde el punto de vista
adoptado para su analisis, como el de la creacion de la obra de arte. Un enfoque diacronico da
cuenta de como la obra ha sido interpretada y el impacto cultural que ha tenido. Por lo tanto, este
capitulo se dedica a hacer un breve recorrido por la historia del cine en México para revisar el
contexto historico de nuestras obras a analizar: Los olvidados (1950), del director espanol Luis
Buiiuel, y de Cadena perpetua (1978), del director mexicano Arturo Ripstein.

Martin-Barbero (2009: 168) nos explica que la modernidad se incorpora en América Latina a
través de las masas. Esto no se da de la mano del libro, sino desde los formatos y los géneros de
las industrias culturales de la radio, el cine y la television. Las mayorias se apropian de la
modernidad sin dejar su cultura oral, transformandola en oralidad secundaria, gramaticalizada
por los dispositivos y la sintaxis de estos medios masivos de comunicacion. En esta caracteristica
reside el peso de los medios en nuestra cultura. Carlos Monsivais, en una entrevista para TV
Peru en el 2000, se refiere a Pedro Infante como ‘el modelo nacional’ y “el mexicano mas
importante del siglo XX, por sobre Emiliano Zapata o Lazaro Cardenas”. De ello concluye que
“el cine mexicano de los afos cuarenta le permitid a los mexicanos en general desarrollar su
personalidad” (Villarreal, 2016: 83-84).

La influencia que el cine tiene en nuestra cultura e identidad incluye a los mismos cineastas,
pues, retomando las palabras de Ripstein (2018) en una entrevista, “el cine mexicano se nutre de
sus propias referencias”. Pienso que conocer su historia podria ser una primera aproximacion al
didlogo que existe entre las obras. Por lo anterior, no nos limitaremos a las fechas mas cercanas a
la filmacion de ambas peliculas, sino que comenzaremos desde el contexto que empieza a
conformarse desde el cine de los primeros tiempos en México, pasaremos por las distintas etapas
del cine nacional hasta llegar a la actualidad. Esta revision, sin embargo, no es tan detallada, sino

que pretende dar un panorama general, senalando mas a profundidad la participacion de los
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cineastas Luis Bufiuel y Arturo Ripstein, asi como el contexto en el que se filmaron Los

olvidados y Cadena perpetua.

1.1. Del cine de los primeros tiempos a la industrializacion del cine en México

La historia del cine en México va de la mano con la historia del cine universal. Es bien conocido
ya el suceso de aquella noche del 28 de diciembre de 1895, cuando los hermanos Lumiere usaron
el cinematdgrafo para la primera proyeccion en Francia. Al otro lado del Atlantico, Thomas Alva
Edison trabajaba también con un sistema similar, el kinetoscopio.

La guerra de patentes entre estos dos inventos también se dio en México. A pesar de haber
llegado antes, el kinetoscopio no logré penetrar en los gustos de la sociedad de entonces
(Huidobro, 2020). Por otra parte, el 6 de agosto de 1896, en su residencia del Castillo de
Chapultepec, el general Porfirio Diaz presenciaba algunas vistas del cinematografo Lumicre,
recién traido por Gabriel Veyre y Claude Ferdinand Bon Bernard (Orozco y Ciuk, 2011).

Desde el inicio, el cine de México ha atravesado procesos de colaboracion con otros paises
para crecer. Los operadores de cinematografo enviados por los Lumiére llegaron a México con
cuatro propositos: a) abrir el primer cinematografo, es decir, un lugar en el cual cobrar la entrada;
b) exhibir las vistas de otros lugares como Paris, Londres o Sevilla; ¢) capturar vistas en México
para mostrarlas en otros paises; y ¢) vender estos aparatos (Huidobro, 2020).

La primera etapa del cine es conocida como periodo mudo, después llamado cine silente.
Aunque se podria discutir que, debido a los recursos que se usaban para acompafiar las
proyecciones como musica y narradores, el cine en verdad nunca fue mudo.

Orozco y Ciuk (2011) comentan que el investigador Aurelio de los Reyes divide la historia
del cine mudo en dos etapas: en la primera, que va de 1896 a 1916, el cine es una herramienta
para documentar sucesos historicos y hazafias de las personalidades de la revolucion; en la
segunda etapa, de 1916 a 1931, se desarrolla el cine de ficcion.

A pesar de que, durante estos dos periodos hay esbozos de formalizacidon de la industria tanto
en la produccion como en la exhibicion, fue hasta la década de los treinta que se habla la

industrializacion del cine nacional (Orozco y Ciuk, 2011). El primer elemento importante en esta
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etapa fue la llegada del cine con sonido sincronizado®, inaugurado en México con la pelicula
Santa (1932)* de Antonio Moreno. A partir de esta nueva forma de hacer cine la produccion se
incrementa (Huidobro, 2020). Otro aspecto importante de este periodo es la llegada de Lazaro
Cérdenas al gobierno, quien favorece la producciéon de arte (Barro, 2020). También hay
influencias de la cinematografia de otros paises. Sergei Eisenstein filma fragmentos de ;jQué viva
Meéxico! (1932), que inspirard a cineastas como Emilio Ferndndez y Gabriel Figueroa. Otros
ejemplos son Dos Monjes (1934) de Juan Bustillo Oro, con influencias del expresionismo
aleman, o La mujer del puerto (1934), con aspectos del cine francés (Huidobro, 2020).
Finalmente, en 1936, se produce la pelicula que inaugura la primera formula draméatica que tiene
el impacto suficiente para perdurar en el gusto nacional y latinoamericano: Alla en el Rancho
Grande, de Fernando de Fuentes. Esta cinta inaugura la comedia ranchera mexicana y su €xito
permiti6 a la industria incrementar la produccion de cine (Orozco y Ciuk, 2020). En 1938, esta
pelicula obtiene un premio a la mejor fotografia en Venecia para Gabriel Figueroa® (Barro,
2020).

Esta época de experimentacion y desarrollo es importante porque aqui se forman las bases
para la época de mayor produccion en el cine mexicano. Ademas, muchos actores de la época de
oro debutan en este periodo con papeles menores (Huidobro, 2020).

Por su parte, en 1939, Luis Buiiuel viaja por segunda vez a Estados Unidos —Ia primera vez
lo habia hecho después de que el delegado general de la Metro-Goldwin-Mayer en Europa,
habiendo visto La edad de oro (1930), lo invit6 a aprender el estilo estadounidense—, en donde
se rodaban peliculas sobre la guerra civil Espafola (1936-1939). Sin embargo, estas peliculas
contenias errores, por lo que le propusieron al director espafiol trabajar en Hollywood como

historical advisor. Mas tarde, este trabajo se interrumpidé por la Asociacion General de

3 Los intentos por lograr un cine sonoro comenzé realmente en los laboratorios de Edison. Los Lumiére,
Méliés y otros intentaron sin éxito experimentar también con el sonido. The Jazz Singer (1927) fue un
filme en el que se habian insertado algunos nimeros hablados y cantados, pero no fue hasta 1929 que se
produjo el primer filme “cien por ciento hablado”: Lights of New York (Sadoul, 2015: 211-218).

* Santa, de 1932, es la segunda version de una produccion de 1918, dirigida por Luis G. Peredo y
adaptada de la novela de Federico Gamboa. La primera version, que era muda, tuvo un éxito que llevo a
la filmacion de otras adaptaciones de la literatura mexicana (Orozco y Ciuk, 2011).

> En el sitio web www.gabrielfigueroa.com se le describe: “Gabriel Figueroa Mateos fue un
cinefotografo, figura importante de la época de oro del cine mexicano. Su lente descubrié un México de
claroscuros en el que el que el maguey y la nube reinaban sobre el interminable paisaje de volcanes”.
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Productores Americanos, pues, obedeciendo las direcciones del gobierno, se prohibid toda
pelicula sobre la guerra de Espafa (Bufiuel, 1982).

Sin empleo, Bufiuel probo suerte en Nueva York, en donde mas tarde y gracias a Iris Barry,
esposa del vicepresidente del museo de Arte Moderno, consiguidé unirse al proyecto de Nelson
Rockefeller. El proyecto Coordination of Inter American Affairs consistia en crear un comité de
propaganda destinado a los paises de América Latina. El papel de Bufuel era seleccionar
peliculas de propaganda antinazi con la ayuda de Iris Barry y distribuirlas en inglés, espafiol y
portugués en América del Norte y del Sur. Posteriormente hablaremos sobre el impacto que este
proyecto tuvo en México (Bufiuel, 1982). Al final, la estadia de Bufiuel en Nueva York termin6 a
causa del libro La vida secreta de Salvador Dali, en donde el pintor dio malas referencias sobre
el cineasta. Buiiuel fue despedido del museo de Arte Moderno (Buiuel, 1982).

Este periodo de industrializacion fue finalmente una rampa para el despegue de la época mas

respetada de nuestro cine, de la cual hablaremos a continuacion.

1.2. Epoca de oro, Luis Buiiuel en México y la produccién de Los olvidados

De acuerdo con Emilio Garcia Riera, se le llama ‘época de oro’ con mas nostalgia que precision
cronolégica (Huidobro, 2020). Sanchez (2002: 78) lo confirma y elabora mas al respecto en su
Cronica del cine mexicano: 1896-2002. Menciona que hubo peliculas buenas, como en todos los
tiempos, pero nada del otro mundo, pues el grueso de la produccion fue un ‘churro vil’. Por cada
diez peliculas, una era la buena. Entonces se pregunta, ;por qué hablar de una €poca de oro? Por
nostalgia de un periodo historico en que hubo prosperidad monetaria para el negocio, mas no
progreso artistico.

Esta época corresponde a los momentos de auge y afirmacion de la industria y cubre los
periodos presidenciales del general Manuel Avila Camacho (1940-1946) y de Miguel Aleman
Valdés (1946-1952), el primer civil en el cargo después de la revolucion en 1910 (Orozco y
Ciuk, 2011). A finales de esta época, y en este contexto, Bufiuel llega y desarrolla su etapa
filmica en México.

A finales de la década de los 30 existen tres paises de habla hispana que producen cine:

México, Argentina y Espafia. Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial en 1939, México es
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el tinico que permanece activo. La industria en Espafia cae con la guerra civil y el triunfo del
franquismo. Argentina, ademas de estar muy lejos para mantener la exportacion, consumia cine
italiano y, a pesar de no haberse declarado simpatizantes, el no declararle la guerra al eje podria
interpretarse como si lo fueran, ademas de que recibi6 alemanes profugos (Huidobro, 2020).

Para 1940, la produccion de cine en México despega y se da el fendmeno de la reproduccion y
saturacion de un modelo, algo que seria muy comun en el cine mexicano, incluso en nuestros
dias. La formula dramatica de Alla en el rancho grande tiene buenos resultados econémicos y se
reproduce hasta que se satura, pierde calidad y, por lo tanto, el contacto con su audiencia. A
partir de esto los productores notan que las formulas deben renovarse. Asi, se diversifican los
oficios, las audiencias, y se permite la formacién de nuevos géneros y temas, junto con la
exploracion de nuevos ambientes como el cine urbano, el cine negro y una evolucion del cine
rural (Huidobro, 2020).

En 1941, Estados Unidos entra a la guerra y esto afecta directamente a México. Cuando era la
unica nacion de habla hispana con produccion cinematografica, México le declara la guerra al eje
y se emprende un plan de cooperacion con Estados Unidos a través del plan Marshall y la
politica del buen vecino. A través de la oficina coordinadora de relaciones internacionales de
Washington, dirigida por Nelson Rockefeller, comienza un programa de cooperacion con el cine
mexicano y lo impulsa (Huidobro, 2020) El primero de abril de este afio, tomando como pretexto
la situacidon de emergencia, se funda el Departamento de Supervision Cinematografica,
dependiente de la Secretaria de Gobernacion a cargo de Felipe Gregorio Castillo, asimilando la
Oficina de Supervision del Departamento Central del Distrito Federal (Orozco y Ciuk, 2011).

Durante este periodo, el melodrama ranchero forja y consolida la carrera de tres de sus figuras
mas importantes: los actores Jorge Negrete, Pedro Infante y Luis Aguilar. Con ;A4y, Jalisco, no te
rajes! (1941), Joselito Rodriguez establece la forma definitiva de los melodramas y de las
comedias de rancheros que habia iniciado con Alla en el rancho grande. De este modo, convierte
a Jorge Negrete en el mayor exponente de esta corriente por su prototipo de charro cantor
mexicano, gallardo, enamorado y pendenciero. En E! peiion de las dnimas de Miguel Zacarias
Negrete trabajo con la debutante Maria Félix. Otras peliculas suyas fueron Cuando quiere un
mexicano (1944) de Juan Bustillo Oro, Me he de comer esa tuna (1944) de Miguel Zacarias,
Hasta que perdio Jalisco (1945) y No basta ser charro (1945) de Juan Bustillo Oro. (Orozco y
Ciuk, 2011).
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Pedro Infante, entre otras, actia en El ametralladora (1943) de A. Robles Castillo y en
Escandalo de estrellas (1944), a partir de la cual establece una duradera y fructifera relacién con
el director Ismael Rodriguez, que lo dirige en melodramas rancheros que dan fama al actor como
Cuando lloran los valientes (1945), y, especialmente, Los tres Garcia y Vuelven los Garcia
(1946). También con Rodriguez participa en otras comedias rancheras como Los tres huastecos
(1947), donde desempefia simultaneamente a los tres hermanos. No deseards a la mujer de tu
hijo (1949) es una interesante contraposicion de un hijo responsable y trabajador enfrentado con
su autoritario y desobligado padre. Infante trabajo el mismo género para directores como
Roberto Rodriguez en El seminarista (1949); Miguel Zacarias en Ahi viene Martin Corona y El
enamorado (1951); y con Rogelio Gonzalez en El gavilan pollero (1950). Infante y Negrete se
encontraron en Dos tipos de cuidado (1952) de Ismael Rodriguez, obra cimera de la comedia
ranchera, sin continuidad posterior, rodada un afio antes del fallecimiento de Negrete (Orozco y
Ciuk, (2011).

El 28 de mayo de 1942, México se declara formalmente en estado de guerra con las potencias
del eje Berlin-Roma-Tokio y participa brevemente en el frente del Pacifico con un destacamento
aéreo expedicionario: el Escuadron 201. Ese mismo afio, el 14 de abril, se funda el Banco
cinematografico S.A., con lo que los productores reinvierten sus ganancias en la industria y el
cine se transforma en una de las cinco principales del pais. Un mes después, el 15 de junio,
representantes de la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos de Estados Unidos, y
el Comité Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematografica Mexicana acuerdan
apoyos para la industria cinematografica en cuatro rubros: maquinaria e implementos, ayuda
financiera para la produccion de peliculas mexicanas, cooperacion personal de expertos, y
distribucion mundial de peliculas mexicanas (Orozco y Ciuk, 2011).

Esta cooperacion ya se venia planificando desde antes. Con peliculas de propaganda, los
presidentes Lazaro Cardenas y Franklin Roosevelt tenian comunicacién constante sobre como
proteger las industrias. Algunas de las peliculas de propaganda eran coproducciones con paises
latinoamericanos, tocaban temas que llegaban a toda la region panamericana y creaban la
sensacion de unidad en todo el continente. La finalidad era crear un frente comuin ideolégico que
le hiciera frente a las peliculas italianas, alemanas o japonesas que pudieran tener connotaciones
fascistas. Ejemplos son Simon Bolivar de Miguel Contreras Torres o Canto a las Américas

(Huidobro, 2020).
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A mediados de esta década, México recibe de forma preferente materias primas,
especialmente pelicula virgen, para la produccion cinematografica y un financiamiento del 50%
por parte de Radio Keith Orpheum Corporation (RKO), con el otro 50% financiado por el
magnate de la radio Emilio Azcarraga Vidaurreta, se inauguran los Estudios Churubusco. Estos
recursos financieros técnicos y humanos se aprecian en el rodaje de cintas de época y en la
produccion de peliculas ambientadas en sitios exéticos y poco habituales como Espafia o Francia
y se privilegian las adaptaciones literarias (Orozco y Ciuk, 2011). En 1944, se crea la Academia
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas para otorgar el premio Ariel, que se entregara
dos afios mas tarde por primera vez (Orozco y Ciuk, 2011). Esto para reconocer a profesionales
de la cinematografia y como signo de la consolidacion de la industria.

En 1945, las circunstancias tan favorables hacen insoportable la corrupcion de los dirigentes
sindicales y se propicia que ocurra una escision al interior del Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematografica (STIC), para dar origen al Sindicato de Trabajadores de la Produccion
Cinematografica (STPC), apoyado por las ¢élites de la industria, actores, directores, fotografos,
escritores y musicos. El presidente Avila Camacho sanciona la ruptura del STIC y STPC
mediante un laudo que permite a la nueva organizacion laboral la produccion de largometrajes de
ficcion y al STIC solo con la produccion de cortometrajes y documentales, pero manteniendo el
control sindical de la distribucion y de la exhibicion (Orozco y Ciuk, 2020).

Este mismo afio, como resultado de la inminente crisis de produccion y de mercados de la
posguerra, los sindicatos cierran las puertas al ingreso de nuevos miembros, especialmente en la
seccion de directores. Esta decision, que a la larga es catastrofica, impide la renovacion de los
cuadros creativos de la industria, realizadores, fotografos, escritores, musicos y demas personajes
que participan en el proceso (Orozco y Ciuk, 2011).

Entre el fin del gobierno Manuel Avila Camacho y el comienzo del de Miguel Aleméan Valdés
en 1946, se comienza a hablar de la modernidad mexicana y el crecimiento de las industrias. Hay
una explosion demografica y el cine sigue siendo parte predominante en los discursos como una
forma de propaganda. Este es el inicio del conocido como ‘milagro mexicano’, un modelo
economico en busca de la estabilizacion econdomica. También hay un boom en la representacion
de personajes de rumberas, antes del cine de ficheras, de 1946 se registran 50 peliculas con esta
tematica. Casi todas derivadas de la llegada de actrices de otros paises de Latinoamérica a

Meéxico (Huidobro, 2020).
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Para 1946, Emilio ‘El Indio’ Fernandez es un director consolidado, y Pedro Infante es el actor
mas popular de México. Sin embargo, la industria comienza a mostrar sintomas de decadencia:
los tiempos de rodaje comienzan a disminuir y los rostros del cine ya no son los mismos. En este
escenario llega Luis Bufiuel (Barro, 2020).

Después de su estancia en Nueva York, Bufiuel regresé a Los Angeles con el plan de trabajar
en las versiones espafiolas de las peliculas en produccion, que fueron delegadas mas tarde por el
doblaje y comienza una serie de proyectos destinados al fracaso. Ahi se encuentra con Denise
Tual, a quien habia conocido por ser la esposa de Pierre Batcheff, protagonista de Un chien
andalou (1929). Tual le propuso al espafiol una version cinematografica de La casa de Bernarda
Alba, de Lorca. Cuando el proyecto fue rechazado, Denise puso a Buiiuel en contacto con Oscar
Dancigers (Buiiuel, 1982: 238-240), un productor de origen ruso que llegd a México a causa de
la segunda guerra mundial.

La primer propuesta de Dancigers para Buiiuel fue Gran Casino, de 1947. Para este proyecto
se contratd a Jorge Negrete y a la cantante argentina Libertad Lamarque. Aunque fue muy acorde
a la época, la pelicula tuvo problemas en taquilla por el contexto social en el que Negrete estaba
envuelto como lider sindical (Barro, 2020). A consecuencia de su modesto éxito, Buiuel
permaneci6 dos afios y medio sin trabajar, manteniendo a su mujer y a sus dos hijos con el dinero
que le mandaba su madre (Bufiuel, 1982).

En 1947, el Banco Cinematografico se convierte en el Banco Nacional Cinematografico
(BNC) (Orozco y Ciuk, 2011). Este organismo se amplia, deja de ser una ventanilla y se
convierte en una institucion crediticia con su propia estructura y crédito interno. Cuando sucede
esta transformacion, el gobierno crea dos entidades estatales: una distribuidora de peliculas
nacionales que se encarga de la distribucion adentro del pais y otra, de peliculas mexicanas, que
se encarga de la distribucion en el exterior, principalmente en Latinoamérica y en festivales
(Huidobro, 2020).

La competencia estadounidense europea y de habla castellana obliga, entre otras medidas, al
desarrollo de una politica de abaratamiento que reduce las semanas de rodaje promedio de cinco
a tres, sin afectar los salarios de los trabajadores, ni los sistemas de produccion establecidos y
orienta la produccion hacia los grupos sociales de bajos ingresos y de menor nivel educativo.

Estas medidas favorecen el incremento de la produccion: de 57 cintas en 1947 a 124 en 1950, y
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88 en 1952, pero se entra en la rutina y rebajan la calidad promedio de las peliculas, permitiendo
la aparicion de los ‘churros’, productos seriados e indiferenciados (Orozco y Ciuk, 2011).

A partir de 1947 el cine de ambiente urbano comienza a predominar. Los maestros de la
cronica urbana de la capital son Ismael Rodriguez y Alejandro Galindo. Como ejemplos tenemos
la trilogia Nosotros los pobres (1947), Ustedes los ricos (1948) y Pepe el Toro (1952); asi como
los filmes de 1951, 4 toda Maquina y ;Qué te ha dado esa mujer?; todas dirigidas por
Rodriguez. De Galindo tenemos Campeon sin corona (1946), Confidencias de un ruletero
(1949) y el melodrama negro Cuatro contra el mundo (1950).

En 1948, Emilio Fernandez incursiona en el género de cabaret con Salon México. Alejandro
Galindo traza un extraordinario apunte sobre las clases medias urbanas ascendentes, enfrentadas
al autoritarismo patriarcal en Una familia de tantas (1948) y destaca su ferviente alegado en
contra de la hipocresia provinciana en Doiia Perfecta (1950), adaptacion al siglo XIX mexicano
de la obra de Benito Pérez Galdos (Orozco y Ciuk, 2011).

La cineasta Matilde Landeta destaca por ser la unica realizadora en el cine mexicano del
momento (Orozco y Ciuk, 2011). Se mudoé de Jalisco a la ciudad de México para trabajar en la
industria. Trabaj6 como continuista hasta llegar a escribir y dirigir sus peliculas (Huidobro,
2020). A pesar de la solidez de su trabajo, interrumpe su produccion después de dirigir tres
cintas: Lola Casanova (1948), La negra angustias (1949) y Trotacalles (1951) (Orozco y Ciuk,
2011). Esto debido a injusticias en contra de la directora® (Huidobro, 2020). Es importante afiadir
aqui el testimonio de Sanchez (2002: 81), quien dice que, para la guionista y directora, la
auténtica Edad de Oro deberia establecerse en los afios treinta. Este comentario bajo el subtitulo
‘Cada quien su época dorada’.

En 1949, Oscar Dancigers le propone a Luis Bufiuel un nuevo proyecto. Fernando Soler tenia
planeado realizar una pelicula en la que desempefiaba también el papel principal. Dancigers le
ofrece a Buifiuel la direccion, pues ambos papeles le parecian excesivos para Soler. Bufiuel dirige
entonces El gran calavera (1949), cuyo éxito le da la oportunidad al director para que Dancigers

lo invite a hacer una verdadera pelicula (Bufiuel, 1982).

% La guionista y directora Matilde Landeta (1913-1999) vivi6 una serie de injusticias desde su primera
pelicula, cuyo financiamiento le fue negado por ser mujer. Después de tres producciones, present6 la obra
El camino de la vida. Uno de los productores la convencidé de vender su historia, para posteriormente
quitarle los créditos. A pesar de ganar la demanda, junto a un premio Ariel a mejor guion, no tuvo otra
oportunidad en la industria.
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En 1950, Luis Buifiuel produce Los olvidados (1950), un desolador retrato de la juventud
marginal de los barrios bajos de la ciudad (Orozco y Ciuk, 2020). La critica Pauline Kael
escribio: “El estudio casi quirurgico de Bufiuel acerca de la juventud, la pobreza y la corrupcion
es una tragedia profundamente engarzada en la miseria mexicana”. Lo paraddjico es que esta
cinta transcurre en el sexenio de Miguel Aleman, al que hoy se le suele recordar como el de la
prosperidad y la abundancia (Sénchez, 2002: 149).

André Bazin escribi6 que fueron 18 afios los que Bufiuel parecié desaparecer del cine. Se
sabia que residia en México haciendo trabajo de segunda mano —refiriéndose a las peliculas por
encargo—; mas tarde, llegd del pais latinoamericano un filme con la firma de Bufiuel y el
milagro tomo lugar: “un mensaje fiel a L’Age d’Or (1930) y Land Without Bread (1932), un
filme que azota la mente como un hierro y no le da a la conciencia oportunidad de descansar”
(1975: 54-55).

Para comenzar con el guion, durante cuatro o cinco meses, unas veces con el escenografo, el
canadiense Fitzgerald, y otras veces con el guionista, Luis Alcoriza, pero generalmente solo,
Buifiuel recorri6 las ‘ciudades perdidas’, es decir, los arrabales improvisados, muy pobres que
rodeaban México D. F. Algunas de las cosas que experiment6 se reprodujeron directamente en la
pelicula (Bufiuel, 1982). El director también consult6 los archivos del Tribunal de Menores y
muchos de los incidentes que la pelicula muestra son auténticos, como el desenlace con el
cadaver de Pedro arrojado a un basurero, el cual Bufiuel tom6 de una nota periodistica (Gubern,
2011: 2).

En esta cinta se introducen nuevos actores y se filman escenas fuera de los estudios de
grabacion, cosa que no era muy comun en esta época. Fue también la primera vez que Bufuel y
el cinefotografo Gabriel Figueroa trabajaron juntos (Barro, 2020). Luis Bufiuel comenta que tuvo
que limitar a Figueroa al hacer las tomas de sus hermosos paisajes. Después de once dias de
rodaje, recuerda Bufiuel, Figueroa le pregunté a Dancigers por qué lo habia elegido para
fotografiar una cinta que cualquier camarografo de noticiero podria hacer igual. Bufiuel
concuerda con Dancigers en que Figueroa es un fotégrafo extremadamente rapido y excelente. A
pesar de sus diferencias durante el rodaje, se volvieron muy buenos amigos (Bazin, 1975: 88).

Dancigers limitd6 a Bufiuel en algunos aspectos por temor al fracaso de la pelicula. Por
ejemplo, el director queria agregar elementos surrealistas. Cuando los chicos siguen al ciego,

pasaban ante un gran edificio en construccion en donde estaba instalada una orquesta de cien
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musicos tocando sin que se les oyera. También se le prohibi6 mostrar un sombrero de copa
cuando la madre de Pedro le rechaza regresar a casa. Esta escena significd la dimision de la
peluquera, quien aseguraba que ninguna madre mexicana se comportaria asi. Bufiuel comenta
que, unos dias antes, ¢l habia leido en el periddico que una madre mexicana habia tirado a su hijo
pequefio por la portezuela del tren (Bufiuel, 1982). Incluso Dancigers obligé a Bufiuel a grabar
otro final en donde Pedro no muere, sino que consigue quitarle el dinero del director a Jaibo y
regresa a la escuela (Barro, 2020).

Finalmente la pelicula fue rodada en veintiun dias. Bufiuel cobrd, por el guion y la direccion,
dos mil ddlares, y nunca percibid el menor porcentaje. Tuvo un estreno bastante lamentable,
permaneci6 cuatro dias en cartelera y suscitd violentas reacciones. Los sindicatos y las
asociaciones pidieron su expulsion. La prensa ataco a la pelicula y los espectadores salian de la
sala como de un entierro (Bufiuel, 1985). El actor Jorge Negrete, entonces presidente del
Sindicato Mexicano de Trabajadores Cinematograficos, ausente en ese momento, declar6 que, de
haber estado en México, habria impedido su estreno (Gubern, 2011: 1).

En Francia no fue diferente. A finales de 1950, Bufiuel volvio a Paris para la presentacion y lo
acusaron de haber hecho una pelicula burguesa debido a la escena del pederasta que se acerca a
Pedro para alejarse en el momento en el que un oficial de policia se acerca. El hecho de que el
oficial representara un papel ttil y el director del reformatorio fuera demasiado humano se gano
estas criticas. Cuando el cineasta soviético Pudovkin escribié un articulo entusiasta, la actitud del
Partido Comunista Francés cambid. Otro adversario fue el embajador de México en Francia,
Torres Bodet, quien estimaba que Los olvidados deshonraba a su pais (Bufiuel, 1985).

Bazin (1975: 58-58) aclara que es absurdo acusar a Bufiuel de tener un gusto pervertido por la
crueldad. A pesar de mostrar nifios lanzando piedras a un ciego y a ese mismo ciego vengandose
de un nifio, ver el cuerpo de Pedro ser arrojado a un monton de basura y que las personas que se
deshacen de ¢l —una nifia y su padre— figuren entre las pocas personas que le deseaban lo
mejor, la crueldad no es de Buiiuel; ¢l se limita a revelar esto al mundo.

La presentacion de la pelicula en el festival de Cannes en 1951 cambié completamente su
suerte. Fue entonces cuando conocid un gran éxito, obtuvo criticas muy favorables y recibi6 el
Premio de mejor direccion. Buifiuel se vio absuelto en México. Los insultos cesaron y la pelicula

se reestrend en una buena sala de la ciudad México en donde permanecidé dos meses (Bufuel,
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1985). A partir de Los olvidados nos encontramos con un Bufiuel que alterna entre producciones
personales y por encargo (Barro, 2020).

El afio 1950 supone la cima de la industria en varios aspectos, tanto en el nimero de peliculas,
como en la complejidad de los temas que se tratan. La década de los 40 finaliza con 123
producciones en este afio. La cifra mas alta en el siglo XX y con la mayoria de cintas estrenadas
en salas gracias a la cuota de exhibicion en pantalla. Habia una gran conviccion para exhibir las
peliculas de la época de oro porque tenian su audiencia. Y ademas tenian su exhibicion
asegurada en otros lugares del mundo (Huidobro, 2020).

A partir de esta década comienza un cine mexicano en donde hay cierta creatividad, en donde
nacen estudios independientes, pero también en donde las crisis son fuertes (Barro, 2020). Un
ultimo fen6émeno, cuyas consecuencias se aprecian plenamente hasta finales de la década, es la
llegada de la television, cuyos tres primeros canales se establecen entre 1950 y 1952, siguiendo
el modelo comercial de Estados Unidos (Orozco y Ciuk, 2020). En Estados Unidos, como
estrategia para combatir la television, se recurre al uso de otros formatos, el sonido y el color.
Sin embargo, en México no es facil introducir esa tecnologia, asi que, como estrategia, se
incorporan nuevos temas al cine. Uno de estos casos es el del propio Luis Bufiuel (Barro, 2020).
A pesar de estos intentos de mantener la industria a flote, esta fue sacudida por una inminente
crisis que forjaria a una nueva generacion de cineastas que pondrian al cine mexicano de vuelta
en el mapa.

La presencia de Bufiuel fue esencial para esta época. Con su aporte se transgrede brevemente
la vision de que la virtud de esta época fue la prosperidad monetaria. De esta manera lo
menciona Bazin (1975: 62) cuando habla de Subida al cielo (1952) y su premio en Cannes: “Es
enteramente gracias a Luis Bufiuel”, comenta, “que estamos hablando de peliculas mexicanas de
nuevo”. Lamentablemente, como mencionamos anteriormente, los sintomas de un padecimiento

en la industria se venian esbozando.

1.3. De la crisis a la apertura cinematografica y el nuevo cine mexicano

Al terminar el mandato de Miguel Aleman, llegd a la industria un estancamiento de dieciocho

afios que van de 1953 a 1970 (Sanchez, 2002: 90). El periodo en crisis abarca principalmente los
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mandatos presidenciales de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), Adolfo Lopez Mateos (1948-
1964) y Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970) (Orozco y Ciuk, 2011).

Los problemas econdmicos orillaron al decrecimiento de la produccion, la calidad, y el
publico, quien preferia entonces invertir en una television que en ir al cine. Las muertes de Jorge
Negrete y Pedro Infante revelaron una industria que dependia excesivamente de ciertos
personajes. El cine estadounidense y europeo resplandecian nuevamente, ahora a color’, y en un
formato panordmico (Huidobro, 2020).

En los estudios Churubusco y sobre todo en su segunda division, los Estudios América, se
produjo “un largo chorizo de obras mediocres”, que obedecian, en su diseflo, a unos patrones
argumentales (Sanchez, 2002: 91). Durante estas dos décadas, el grueso de la produccion
industrial se refugia en un cine popular y de bajo presupuesto muy rentable, en el que se explotan
temas y géneros como el de los luchadores, el horror, el western y las aventuras rurales o la
comedia (Huidobro, 2020). Los productores se convirtieron en ‘reproductores’. Pero no solo a
ellos se les responsabiliza de este estancamiento, sino también al corporativismo sindical que, de
acuerdo con el principio de inmovilidad, se impedia el ingreso en la industria cinematografica a
nuevos directores, técnicos y operadores (Sanchez, 2002: 91).

Llegaron, en este periodo, personalidades de la television al cine como ‘Viruta y Capulina’ o
el ‘Piporro’. Mauricio Garcés adquiere fama por su parodia de galan. Carlos Enrique Taboada
ensaya el horror psicologico. Luis Alcoriza decide realizar ¢l mismo sus guiones y algunos
cineastas de la vieja guardia como Juan Bustillo Oro, o Alejandro Galindo producen algunas
cintas (Huidobro, 2020).

Uno de los aspectos positivos es que, durante estos afios, hubo esfuerzos por hacer cine
independiente, un tipo de cine que no dependiera del sindicato e incluyera otras historias,
actrices y actores (Huidobro, 2020). Se nota, por lo tanto, un impulso de seguir haciendo cine,
incluso aunque la mayoria de los estudios desapareciera. Quedaron solo los Churubusco-Azteca

y los América (Orozco y Ciuk, 2011).

7 El primer registro del cine a color data de 1901, fue un sistema de filtros verdes, rojos y azules creado
por Edward Turner y Frederick Marshall Lee. En 1909 la peliculas a color funcionaron con el sistema
Cinemacolor, el cual usaba solo los colores verde y rojo, inventado por George A. Smith. En 1916, se
invento el sistema Technicolor con el procedimiento tricromatico (verde, rojo y azul). La primera pelicula
filmada con este sistema fue el corto de animacion Flowers and Trees (1932). Fue en 1935 cuando se
estrena el primer largometraje rodado con Technicolor: La feria de las vanidades, de Rouben Mamoulian.
A partir de aqui, este sistema se generalizo (Esquire, 2017).
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Como respuesta a esta crisis, Eduardo Gardufio, al frente del Banco WNacional
Cinematografico, lleva a cabo el Plan Gardufio, el cual logra elevar la produccion en 1954 hasta
118 peliculas rodadas. El problema de esto es que s6lo se estrenan 22. Esta es la primera vez que
surge el llamado enlatamiento (Orozco y Ciuk, 2011). Un fendmeno visible hasta nuestros dias®.

Existen, sin embargo, esbozos de una lucha contra el cine internacional y la television. La
industria aplica muy limitadamente novedades técnicas como la pantalla ancha, el formado de 70
mm., la tercera dimension y el color (Orozco y Ciuk, 2011). En 1958 se celebra en México la
primera Resefia de Festivales Cinematograficos, el antecedente de la Muestra Internacional de
Cine. Aqui se muestran resefias de lo que se presentaban en festivales alrededor del mundo.
(Huidobro, 2020). Desgraciadamente, como sefial de la pérdida en la calidad cinematografica, se
interrumpe en 1959 la entrega del premio Ariel (Orozco y Ciuk, 2001).

Un suceso histérico que también tuvo cierto peso en México fue el final de la revolucion
cubana en 1959. Con esto se pierde un mercado importante para el cine mexicano, pero también
marca el inicio de la produccion de peliculas abiertamente politicas y militares en el marco del
cine independiente gracias al apoyo de diversos movimientos y organizaciones de izquierda
(Orozco y Ciuk, 2011).

A finales de la década de 1950 e inicios de 1960 se comienza a plantear, gracias a una
generacion de aspirantes a cineastas, la necesidad de transformar las formas establecidas de la
industria. Una de estas expresiones es el grupo Nuevo Cine, una critica filmica influida por la
Nueva Ola Francesa y la teoria del autor cinematografico, difundida por la revista Cahiers du
Cinéma. (Orozco y Ciuk, 2020). Los criticos de Nuevo Cine no defendian al cine mexicano, sino
que atacaban la produccion de churros y defendian el cine parecido al de la Nueva Ola Francesa,
como En el balcon vacio (1961) de Garcia Ascot, o0 mas tarde, las participantes del concurso de
cine experimental, que mencionaré mas adelante (Barro, 2020).

Otro golpe al favor del cine se dio en la Universidad Nacional Autéonoma de México
(UNAM), en donde se consolida el movimiento del cineclub con la fundacién de un
Departamento de Actividades Cinematograficas, en 1959, y se crean una Filmoteca, en 1960, y

un Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), en 1963 (Orozco y Ciuk, 2011).

¥ El problema del ‘enlatamiento’ surge cuando las inversiones estan contenidas por la falta de exhibicion
de las cintas y no se producen ganancias, las cintas se quedan en sus latas y el cine se convierte entonces
en un negocio no rentable.
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La razon de esto se da a raiz de que, con la motivacion de hacer cine independiente, se demuestra
que habia personas que querian formarse como cineastas sin tener que pasar por la industria o el
sindicato (Huidobro, 2020).

En 1963 se da la primera aproximacion académica al estudio del cine nacional gracias a El
cine Mexicano, de Emilio Garcia Riera en 1963, y en 1968 se edita el trabajo de Jorge Ayala
Blanco, La aventura del cine mexicano (Orozco y Ciuk, 2011).

En 1964 se convoca al Primer Concurso de Cine Experimental en México, que se celebro el
afio siguiente. Aqui participan 12 peliculas y 17 directores, de los cuales nueve continiian con su
carrera cinematografica. El primer lugar fue para La formula secreta (1965) de Rubén Gémez,
con textos de Juan Rulfo y voz de Jaime Sabines; el segundo lugar fue En este pueblo no hay
ladrones (1965), de Alberto Isaac, sobre el guion de Gabriel Garcia Marquez. En 1967 se forma
el grupo Cine 70 por los cineastas Paul Leduc, Rafael Castafiero, Alexis Grivas y Berta Navarro.
Y el mismo afio la Seccion de Directores realiza el Segundo Concurso de Cine experimental, que
declara desierto el primer lugar y otorga el segundo a E/ mes mas cruel de Lozano Dana. Es en
estas fechas cuando Arturo Ripstein hace su debut cinematografico con Tiempo de morir (1965)
(Orozco y Ciuk, 2011), pelicula que mas tarde el director recordaria como “muy lejana a lo que
queria hacer” (Ripstein, 2019).

Todo esto fue seguido de eventos que marcaron profundamente al imaginario mexicano: los
juegos Olimpicos y el movimiento estudiantil en el 68. Ambos sucesos fueron registrados por los
documentales Olimpiada en México (1968), de Alberto Isaac y EIl grito (1970) de Lopez
Arretche (Orozco y Ciuk, 2011).

En 1969 se forma el grupo Cine Independiente, integrado Arturo Ripstein, Felipe Cazals,
Rafael Castafiedo, Pedro F. Miret y Tomas Pérez Turrent. El cine independiente se consolidara
en la siguiente década con el auge de los equipos ligeros, la politizacion, los resultados de los
concursos de cine experimental y los primeros egresados del CUEC (Orozco y Ciuk, 2011).

Para 1970, el color ya es la norma. Hay tres modos de produccion complementarios: a) la
privada, de casas cinematograficas como Azteca Films, que producia peliculas del Santo; b) las
cooperativas y los colectivos de cine independiente, algunos ligados a instituciones como el
CUEC; y c¢) el cine estatal del Banco Nacional Cinematografico y estudios Churubusco

(Huidobro, 2020).
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El mismo afo, en el marco de este ultimo modo de produccion, en septiembre se designa
como director del Banco Nacional Cinematografico a Rodolfo Echeverria, hasta entonces
dirigente de la Asociacion Nacional de Actores, bajo el nombre de Rodolfo Landa. Con esto se
inicia un proceso de estatizacion de los medios que tiene alcances limitados en la radio y en la
television, pero que fructifica en la industria cinematografica (Orozco y Ciuk, 2011). En
diciembre, al terminar el sexenio de Gustavo Diaz Ordaz, comienza el de Luis Echeverria, que va
de 1970 a 1976 (Huidobro, 2020).

La politica cinematografica echeverrista no se baso en la definicion del cine que debe hacerse
bajo los criterios del poder, sino en la voluntad de apoyar a los autores a hacer su propio cine. De
aqui que, para mucha gente en el medio filmico, la verdadera época de oro se dé con Rodolfo
Echeverria y su conjunto de una politica sustentada en el apoyo concreto a una produccion de
signo autoral (Sanchez, 2002: 156).

El 21 de enero de 1971 se da a conocer un Plan de Reestructuracion de la Industria
Cinematografica, que da origen al Nuevo Cine Mexicano, un sistema de produccion, distribucion
y exhibicion que tiene como organismo rector al BNC y que aplica medidas que ponen al dia a la
industria cinematografica. En el ambito de la produccion se reorganizan los Estudios
Churubusco-Azteca y en sus instalaciones se establece el Centro de Produccion de Cortometraje
(CPC) en 1971. El mismo afio se realiza la primera Muestra Internacional de Cine y se alienta
una politica de participacion y de promocion en muestras y festivales nacionales. El siguiente
afo se reimplantan los premios Ariel (Orozco y Ciuk, 2011).

En 1973, el sistema del BNC apoya y financia de manera directa la produccion a través de los
estudios cinematograficos Alpha Centauri y Escorpion. Ademas crea el sistema de ‘paquetes’,
con el cual los trabajadores aportaban el 25% de su salario a cambio del 50% de las utilidades de
la pelicula. Este afio se crea la Corporacidon Nacional Cinematografica (Conacine), que trabaja
con los trabajadores del STPC (Orozco y Ciuk, 2011).

En 1974 se edifica la Cineteca Nacional y se establece el Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC). En la exhibicion se reorganiza la Compaiiia Operadora de Teatros
(COTSA) y mejora la programacion de las peliculas nacionales, estrendndolas en salas de
primera categoria, con esto se abate el problema del enlatamiento (Orozco y Ciuk, 2011).

Se derrumba todo obstaculo sindical e ingresan mas de setenta nuevos miembros que forman,

en marzo de 1974, Directores Asociados S.A. (DASA), y, un afio después, el Frente Nacional de

25



Cinematografistas. Los nuevos realizadores desplazan a la vieja guardia de la Seccion de
Directores del STPC y se logra una renovacion total del cine mexicano, en el que se exploran y
renuevan géneros y temas. El 19 de junio de 1975, se crean la Corporacion Nacional
Cinematografica Trabajadores-Estado Uno y Dos (Conacite I y Conacite II), para trabajar en los
Estudios Churubusco-Azteca y en los América, respectivamente (Orozco y Ciuk, 2020).

Al actualizar las corrientes filmicas, se tocan temas conflictivos. Muchas cintas muestran
simpatia por los movimientos de izquierda, nuevos cineastas propician la modernizacion de las
convenciones y de las técnicas narrativas. En este proceso se enfatiza la politica del autor
cinematografico y su libertad creativa. Como resultado de esta apertura, tras casi 20 afios de
conflicto, el nuevo cine mexicano logra despertar el interés de las clases medias y de los publicos
extranjeros (Orozco y Ciuk, 2020).

En esta época, los realizadores mas importantes del periodo son aquellos recién incorporados
a la industria o que debutan en ella durante el sexenio. Entre ellos destacan Felipe Cazals, Jorge
Fons, Jaime Humberto Hermosillo y Arturo Ripstein. Cazals logra tres de sus mejores obras con
Canoa (1975, El Apando (1975) y Las Poquianchis (1976); Jorge Fons, entre otras, dirige junto a
Bojorquez y Alcoriza Fe, Esperanza y Cardad (1972); Jaime Humberto Hermosillo, proveniente
del CUEC, dirige La verdadera vocacion de Magdalena (1971), El cumplearios del perro (1974)
y, su cinta mas importante, La pasion segun Berenice (1975); y el muy experimentado Arturo
Ripstein alcanza su madurez creativa con obras que abordan desde perspectivas criticas diversos
topicos de la sociedad y de la historia mexicana con E! castillo de la pureza (1972) (Orozco y
Ciuk, 2020). Con esta ultima Ripstein llega a algo semejante a lo que €l soniaba hacer y en donde
se reconoce como director, en parte gracias a que tuvo por fin el control total del guion (Ripstein,
2019). Esta fue ademas la obra que demostro el alto grado de madurez creadora al que podian
llegar los cineastas mexicanos de esta nueva promocion (Sanchez, 2002: 165-166).

La formacion de Arturo Ripstein, a diferencia de la de sus contemporaneos, comenzd dentro
de la industria. Este director fue hijo del productor Alfredo Ripstein, quien se dedicaba
especialmente al cine comercial. El director habla sobre sus inicios, cuando “a los tres o cuatro
afios”, recuerda, fue ver a Carlos Savage trabajar en la moviola, montando peliculas. Eso le
produjo mucho entusiasmo. Su padre lo llevaba a reuniones con los distribuidores a los estudios
Churubusco, en donde en ocasiones pedia permiso para entrar a los foros y aprender de los

trabajadores (Ripstein, 2019).
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Se ha mencionado erréneamente que Ripstein fue asistente de Luis Bufiuel, pero é1 mismo se
ha encargado de desmentirlo, pues no quiere que se comparen sus peliculas con las del cineasta
espafiol, ya que, dice el director, las suyas son peores. Lo que hacia en realidad era pedir permiso
para presenciar los rodajes. Pero fue del cineasta Chano Urueta, de quien aprendio
principalmente, mas que del propio Buifiuel. (Ripstein, 2019). Aunque, en una entrevista
realizada un afio antes, Ripstein revela que Nazarin (1959) habia sido la primera pelicula que le
abri6 los ojos a un cine distinto, a “un camino torcido, complejo y lleno de obstaculos que era el
que valia la pena recorrer”. Y como respuesta a una relacion que el entrevistador, Antonio de la
Riva, hace entre el final de su pelicula de 1979, Cadena perpetua, y el final de Nazarin, Arturo
Ripstein reconoce que el cine se nutre de todo, “nada sale de la nada”, dice el cineasta, “la
desventaja es que, al ser un arte joven, en comparacion con la literatura, no se le puede robar mas
que a los contemporaneos” (Ripstein, 2018).

A partir de los 70, el cine mexicano vivia una condicion hibrida en su industria. Se trataba de
un cine estatal cuyos contenidos estaban politizados, debian ser aprobados por el Estado. Al
mismo tiempo, seguia la produccién privada con peliculas de género popular que ya eran
estrellas en la television o en la musica (Huidobro, 2020).

Esta época, al igual que la llamada ‘de oro’, también es interesante de explorar, pues esta
horda de cineastas resulta ser una generacion que crecid con las peliculas en blanco y negro,
junto a las estrellas que tuvieron éxito internacional. En un articulo para La Jornada, en octubre
de 1984, escribié Emilio Garcia Riera que el cine mexicano habia vivido su mejor época en la
década anterior. Digase lo que se diga, la gestion de Rodolfo Echeverria al frente del Banco
Nacional Cinematografico, con su estatizacion del cine, se habia traducido en el mayor grado de
libertad y de respeto a la iniciativa creadora de la que hayan disfrutado en este pais los cineastas.
Ademads, agrega Garcia Riera, no hubo antes, en toda la historia del cine mexicano, una
generacion mas brillante que la representada por Ripstein, Cazals, Leduc, Hermosillo y Fons

(Sanchez, 2002: 156).

1.4. Produccion de Cadena perpetua, regreso a la crisis y la segunda ola del Nuevo cine

mexicano
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Al termino del sexenio de Luis Echeverria Alvarez, un periodo dificil abate el cine y el pais
durante los mandatos presidenciales de José¢ Lopez Portillo Pacheco (1976-1982), de Miguel de
la Madrid Hurtado (1982-1988) y de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) (Orozco y Ciuk,
2011). Durante este tiempo hay tres momentos en donde la economia se tambalea: la devaluacion
de inicios de los 80, el terremoto de 1985 y la crisis electoral de 1988 (Huidobro, 2020).

En este periodo irrumpen de manera acelerada nuevas tecnologias de informacion,
telecomunicaciones via satélite, video doméstico, antenas parabdlicas, computadoras personales,
el internet y otras formas y procesos de comunicacion producto de la convergencia digital, que
muestran las limitaciones de los estados para regularlas (Orozco y Ciuk, 2011).

Desde el régimen de Lopez Portillo, el cine se transforma en una carga para el Estado. El
aparato burocratico a cargo de la regulacion y de la administracion de la actividad filmica sufre
transformaciones (Orozco y Ciuk, 2011). La gestion de la labor cinematografica paso a estar a
cargo de Margarita Lopez Portillo, la hermana del presidente (Barro, 2020). La politica
impulsada por Rodolfo Echeverria culmina en los tres afos de la gestion de su sucesora; sin
embargo, se sabotea su exhibicion para demostrar su inviabilidad (Orozco y Ciuk, 2020).

Con la direccion de El lugar sin limites (1977) y Cadena perpetua (1979), Arturo Ripstein
culmina de manera prodigiosa su primera etapa de cineasta. Le siguen momentos dificiles plenos
de obras fallidas que son superados finalmente cuando inicia su relacion con la guionista Alicia
Paz Gaciadiego en El imperio de la fortuna (1985) (Orozco y Ciuk, 2011).

Después de terminar E/ lugar sin limites, filmada en Estudios América. El productor Paco del
Villar le propuso a Ripstein filmar otra obra. El director, quien queria hacer una pelicula sobre
boxeo, acudid a Luis Spota para que le hiciera un argumento. Spota le recomendé adaptar su
novela Lo de antes (1968). Ripstein le tomo la palabra y le propuso a Vicente Lefero hacer la
adaptacion, ambos trabajaron en el guion y llevaron el proyecto a la pantalla. El reparto, sin
embargo, no fue lo que Ripstein esperaba, sino que fue impuesto por Paco del Villar (Ripstein,
2018).

En la entrevista para TV UNAM, Juan Antonio de la Riva comenta que Cadena Perpetua es
un retrato desolador del pais, ademas de un cuestionamiento al sistema de justicia, y le pregunta
al director qué lo llevo a eso. Ripstein responde que el pais lo llevo a eso, aunque €l no tiene la
intencidon de hacer una pelicula social o politica, sino de contar historias, la circunstancia del

personaje y el clamor de fondo “jMéxico, México, México!” suena a denuncia (Ripstein, 2018).
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En esta época sucede un fendmeno también comun en la crisis anterior. En las formulas que
logran conectar en un momento preciso con la audiencia, estas se replican hasta que se agota el
modelo, tal como pasé con Alla en el rancho grande (1936). Se reproduce la trama de Santo
contra las mujeres vampiro (1962) y las historias sobre la vida nocturna, después convertidas en
cine de ficheras con derivaciones en comedia de albures, sexicomedia y una especie de softporn.
(Huidobro, 2020). Se insiste en el rodaje de estas peliculas de comedias de cabaret para publicos
populares que ostentan un machismo vulgar y miségino, un humor pleno de albures y lenguaje
procaz, que se regodea con el espiritu voyeur del espectador sexualmente reprimido (Orozco y
Ciuk, 2011).

En este contexto, Televicine, filial del monopolio de medios Televisa, inicia su produccion de
largometrajes. Sin embargo, la utilizacion de figuras de la television en el cine concluyd en
fracaso. Esta empresa también opta por colaborar con buenos cineastas para dirigir melodramas
como La ilegal (1979) dirigida por Ripstein (Orozco y Ciuk, 2011). Por su parte, durante los
afnos 80 Ripstein realiza, junto con su esposa, la guionista Paz Alicia Garciadiego, cintas entre
las que destacan El imperio de la fortuna (1986), basada en un cuento de Juan Rulfo, y Mentiras
piadosas (1987).

A partir de aqui, el cine nacional se ve afectado por problemas bajo la gestion de Margarita
Lopez Portillo, época en la que la Cineteca Nacional sufre un incendio que provoca la muerte de
36 personas y se pierde gran parte de patrimonio filmico; y la devaluacion a la mitad del sexenio
de José Lopez Portillo (Orozco y Ciuk, 2011).

En un intento por sacar algo bueno de todo esto, el cineasta Alberto Isaac inaugura, el 27 de
enero de 1984, una nueva sede para la Cineteca Nacional, realiza algunas producciones y
convoca al Tercer Concurso de Cine Experimental, sin apoyos de ninguna especie, pero que
muestra la persistencia y la voluntad de filmar (Orozco y Ciuk, 2011).

La estrategia de Salinas de Gortari durante su sexenio fue intentar un acercamiento a los
intelectuales, tal como lo habia hecho Echeverria. Pero este acercamiento estaba destinado a
convencer a la industria cinematografica de su incursién al Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN), y la privatizacion de las areas cinematograficas (Huidobro, 2020).

Como consecuencia del TLC, el cine se enfrenta a la pregunta ‘;Qué es el cine?’. En México,
a diferencia de Canadé4, donde se aplico una barrera de proteccion a sus peliculas, las

producciones audiovisuales fueron establecidas como una mercancia. Esto dejo a la intemperie al

29



cine y, por ende, a sus productores, sindicatos, actores y técnicos. Sin embargo, por otro lado se
favorecia la importacion mas libre de productos audiovisuales canadienses y estadounidenses
(Huidobro, 2020).

Es a inicios de la década de los 90 en que se habla, otra vez, de un ‘nuevo cine mexicano’, que
se fundamenta en la coproduccion tanto con capitales nacionales como foraneos con el parcial
apoyo financiero del Imcine, Foncine y Fecimex, a los que se agregan recursos ocasionales de
otras instancias culturales y oficiales de los estados de la Republica. Sin embargo, el desplome
economico de finales de 1994 afectd severamente a todos los sectores econdmicos; provoco,
ademas, alza, descapitalizacion de las empresas en el ambito de la cinematografia y cancelacion
de proyectos (Orozco y Ciuk, 2011).

Durante esta segunda ola del nuevo cine mexicano, surgen las comedias romanticas que se
seguirdn produciendo en el nuevo siglo. Estas peliculas abordan el tema de la sexualidad
contemporanea por realizadores como Alejandro Gamboa y Fernando Sarifiana. Se producen
peliculas cercanas al road movie, como Y tu mamda también (2000), de Alfonso Cuarén. En el
melodrama encontramos cintas como Sin remitente (1994), Un embrujo (1998) y El crimen del
padre Amaro (2001), de Carlos Carrera. Hay por supuesto otros cineastas que brindan nuevas
experiencias. Peliculas que buscan la experimentacion formal y narrativa que buscan trascender
las limitaciones de los géneros. Aqui encontramos las obras de a Salvador Carrasco, Carlos
Reygadas, Julidn Hernandez y Maryse Sistach.

Arturo Ripstein, en estos tiempos, produce Profundo Carmesi (1996), El evangelio de las
maravillas (1998), Asi es la vida... (2000) y La virgen de la lujuria (2001), lamentablemente,
comentan Orozco y Ciuk (2011), el realizador cae en un “marasmo creativo y en el tedio
narrativo”.

Orozco y Ciuk (2011), terminan su recuento poniendo de relieve que el panorama presentado
muestra la profunda interrelacion que existe entre la politica nacional y el rumbo de la
cinematografia mexicana. Ademas de que el fendémeno cinematografico debe contemplarse como
parte integral de la oferta de productos multimedia que ofrece el sistema de las industrias
culturales. El cine puede beneficiarse de procesos de integracion técnica y de convergencia
digital en una competencia de las transnacionales de la industria que ahogan el potencial creativo
de los cineastas de México e impiden el florecimiento, no solo de un negocio potencialmente

redituable, sino de una forma irrenunciable de la expresion cultural de la nacion mexicana.
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Esta tltima idea esta ligada al punto inicial, el cine mexicano ha sido tanto una fuente de
desarrollo como un reflejo para el desarrollo de nuestra identidad. Se tuvo, en este recuento, el
objetivo de llegar hasta la época contempordnea para vislumbrar un arte en constante crisis. Con
esto vemos la lucha por mantener esta expresion cultural viva. Esta lucha trasciende corrientes y
se vuelve la materia prima de historias que retratan o ponen un foco sobre aspectos de la vida en
nuestro pais. Un didlogo entre el arte y nuestra sociedad.

Con este breve recorrido es posible tener una vision general de los temas, estilos y
profesionales trabajando en el cine Mexicano. Hemos visto que esta industria ha tenido altas y
bajas, todas de la mano con la situacion politica y econdmica del pais. Por esto, este primer
capitulo serd retomado en el apartado final, que corresponde a la relacion dialdgica entre Los
olvidados y Cadena perpetua. El Gltimo apartado toca ademds las representaciones que en las
cintas se hacen de sus contextos socioculturales, pero esto se llevara a cabo después del analisis
narrativo. Por el momento, presentaremos en el siguiente capitulo un modelo de andlisis en los

niveles narrativo, semidtico y dialégico.
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CAPITULO 1L

MODELO DE ANALISIS

DIALOGICO, COMO SISTEMA SEMIOTICO Y COMO RELATO

En este capitulo se examinan las propiedades del filme como produccion audiovisual y como
relato, sus modos de significacion y la forma en que se inscribe como un discurso dialdgico en la
cultura. Para esto, presento un modelo de analisis que describe los niveles en los que operan
diferentes elementos. También tiene como objetivo hacer explicito en qué nivel de analisis nos

encontramos en los distintos momentos de la investigacion. El modelo de analisis se presenta en

la Figura 1.

Plano sociocultural

Plano del relato

Dialdgico

Semiodtico

Narrativo

Técnico

4

Corelacion  dialogica con

' > otrds textos

Decodificacion signica

Focalizacion

Espacio meganarrador

Figura 1. Esquema de andlisis e interpretacion filmica en niveles dialdgico, semiodtico y
narrativo
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Lo primero que es preciso aclarar es que este modelo de analisis/interpretacion® no opera en una
direccion, sino que es multidireccional, de acuerdo con la lectura que el espectador o el analista
haga de la obra. Los cuatro niveles de los que hablaremos operan de manera simultanea y algin
nivel resaltard mas que otros en diferentes puntos del filme, en este caso, Los olvidados, de 1950
y Cadena perpetua, de 1979. Al hablar del plano sociocultural, me refiero a un nivel que no esta
dentro del texto, sino que, a partir de lo que hay en él, el espectador, de acuerdo con su contexto
sociocultural y su contacto con distintos discursos, le asignara tal o cual significado. Esto es asi:
en un nivel semidtico el espectador atribuye una significacion a los elementos textuales, y de
igual manera, entra en un nivel dialégico en tanto que recurre a distintos discursos (de las artes,
de las ciencias y discursos cotidianos) en la sociedad y en la cultura.

En plano del relato, nos ubicamos en un nivel textual en el que los elementos del filme se
relacionan entre si, es decir, un nivel inclinado hacia lo estructural. Aqui se da cuenta de coémo
los procesos de produccion filmica (puesta en escena, montaje y cinematografia) construyen los
aspectos narrativos (espacio, tiempo y focalizacion) al servicio de un meganarrador. No se espera
dividir de tajo estos niveles, pues su interaccion es correlativa, se espera sefialar en qué plano nos
movemos en distintos momentos del analisis y, del mismo modo, aclarar su exposicion.

En este capitulo hago un recorrido, primero, de arriba hacia abajo a través del esquema para
presentar el desarrollo tedrico. Después, a través del analisis desarrollo primero los aspectos
técnicos y narrativos en el plano del relato (Capitulo III), para poder explorar la creacion de
significaciones que se crean un el plano sociocultural y en el que las obras se inscriben en el

dialogismo (Capitulo IV).

2.1. El discurso dialogico

La idea de que el discurso es dialogico fue propuesta por Mijail Bajtin, pero la terminologia
bajtiniana funciona como una red conceptual. Ninguna de sus nociones existe de modo
independiente de las demas. Debido a esto, para de desarrollar la nocion de dialogismo, debemos

primero revisar el concepto de heteroglosia. Posteriormente veremos como el cine puede entrar

? Incluyo aqui ambas operaciones (analizar e interpretar) puesto que, durante el analisis, en el que utilizo
herramientas de la narratologia cinematografica y nociones de la teoria bajtiniana, presento también
momentos interpretativos formulados a partir de las repetidas veces que he visto ambas peliculas y los
significados que pongo en ellas a partir del contexto social en que fueron filmadas y el mio, en el
momento de verlas y analizarlas. Una metodologia que apoya el analisis/interpretacion es la propuesta por
Kafalenos (1999) de la que hablaré mas adelante.
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al discurso dialdégico a través de la definicion de lo que, para Bajtin, es un enunciado. Esto
corresponde al nivel dialégico en nuestro modelo de analisis, ubicado en el plano sociocultural
(Figura 1). A través de esto tendremos elementos para comprender como se crea la significacion
a través de las relaciones dialogicas y, particularmente, como podemos pensar Los olvidados y
Cadena perpetua como eslabones en la cadena de la comunicacion discursiva con relaciones

dialdgicas entre si.

2.1.1. Heteroglosia, polifonia, dialogismo

Segtn Shepherd (2011), a pesar de que Bajtin uso por primera vez las palabras dialogizm y
dialogicnost’ (literalmente ‘dialogicidad’ o ‘cualidad dial6gica’) en su estudio sobre Dostoievski,
en 1929, el locus classicus de su pensamiento sobre el dialogismo se encuentra en su ensayo de
1934, Slovo v romane, traducido como E! discurso en la novela'®.

En este ensayo, Bajtin (1989: 80) comienza revisando el alcance (y los limites) de la
lingiiistica en su época, que consideraba el lenguaje como un sistema de categorias gramaticales
abstractas. Su aportacion fue identificar unidades estilisticas heterogéneas que se incorporan en
la novela: la narracion literaria, la narracion oral cotidiana, la narracidon semiliteraria escrita
(cartas, diarios, etc), formas de lenguaje extraartistico del autor (razonamientos morales,
filosoficos, etc.) y el lenguaje de los personajes.

Hasta ese momento, las orientaciones de la filosofia del lenguaje, de la lingiiistica y de la
estilistica postulaban una actitud directa del hablante ante su lenguaje. Pero este contenido, dice
Bajtin (1989: 87), se encuentra condicionado por los aspectos historico-sociales concretos de las
lenguas, por los del discurso ideoldgico, y por problemas histdricos especificos.

De este modo, prosigue Bajtin (1989: 81), la novela es la diversidad social organizada
artisticamente del lenguaje. A partir de ahora uno de los ntcleos de su reflexion en este ensayo

es la estratificacion del lenguaje y, junto a él, los ambitos sociales. Asi, de acuerdo con Vice

' Traducciéon propia del inglés. En la recopilacion de Michael Holquist, The Dialogic Imagination
(1981), la traduccion al inglés del titulo de este ensayo es Discourse in the Novel. En la version en
espaifiol (traducida también del ruso), contenida en la recopilacion Teoria y estética de la novela (1989),
el titulo es La palabra en la novela. Esta version no distingue entre discurso y palabra. Debido a mi
desconocimiento del ruso, haré¢ esta distincion siguiendo a Tatiana Bubnova, estudiosa y traductora al
espafiol, no solo de Bajtin, sino de obras del circulo bajtiniano.
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(1997: 18-19), la heteroglosia es el término clave para describir la estratificacion del lenguaje en
género, registro, sociolecto y dialecto. Este término se utiliza para referirse, ademas de a los
lenguajes que hay en la vida diaria, al modo en que estos se incorporan en la novela. Al
incorporarse, esta se vuelve sujeto de una reelaboracion artistica. Las voces sociales e historicas
que habitan en el lenguaje se organizan en un sistema estilistico estructurado que revela la
posicion ideoldgica del autor con respecto a la heteroglosia de su época. Esta nocidén toma dos
formas: los lenguajes sociales dentro de un lenguaje nacional y los lenguajes nacionales
diferentes dentro de la cultura. Bajtin identifica una amplia estratificacion del lenguaje en la

novela:

La estratificacion interna de una lengua nacional en dialectos sociales, en grupos, argots
profesionales, lenguajes de género; lenguajes de generaciones, de edades, de corrientes;
lenguajes de autoridades, de circulos y modas pasajeros; lenguajes de los dias e incluso de
las horas; social-politicos [...]; asi como la estratificacion interna de una lengua en cada
momento de su existencia historica, constituye la premisa necesaria para el género
novelesco: a través de ese plurilingiiismo'! social y del plurifonismo individual, que tiene
su origen en si mismo, orquesta la novela, todos sus temas, todo su universo semantico
concreto representado y expresado (Bajtin, 1989: 81).

Por su parte, dice Vice (1997: 45), el dialogismo, més que estar relacionado con ‘dialogo’, se
refiere a una doble expresividad en el discurso!2. El dialogismo se refiere a la presencia de dos
voces distintas en un enunciado’®. Visto de este modo, nos referimos a instancias particulares del
lenguaje. Por otro lado, también se refiere a la cualidad definitoria del lenguaje mismo y sus
demas capacidades de creacion de significado, la cual se da a partir de expresiones pasadas y la
necesidad de los enunciados para posicionarse en relacion con otros.

Flanagan (2009:17), uno de los autores que extiende esta propuesta al cine, menciona que,
para Bajtin, la novela esta equipada para lidiar con la heteroglosia porque es una forma abierta en
donde el mundo no est4 vinculado con un significado ideologico singular, sino que contiene la

suficiente ambigiliedad para motivar multiples lecturas. Esta expresion artistica estd estructurada

'"""En la version en espafiol contenida en Teoria y estética de la novela se usa plurilingiiismo en lugar de
heteroglosia, a partir de aqui mantendré la segunda por ser el término mas comun.

12 E] dialogo, hasta entonces, solo se habia estudiado como forma compositiva de la estructura de habla y
se habia ignorado casi siempre el dialogismo interno de la palabra, que impregna toda su estructura, sus
estratos semanticos y expresivos (Bajtin, 1989: 87)

" Ver apartado 2.1.2.
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por la interacciéon de voces, estratificada por un rango infinito de lenguajes, dialectos y acentos,
los cuales poseen una vision del mundo particular.

De este modo, de acuerdo con Vice (1997: 20-21), la heteroglosia describe los lenguajes en si
mismos, mientras que el dialogismo describe la manera en la que los lenguajes interactiian. Los
lenguajes son socialmente desiguales. Debido a esto, la heteroglosia implica la interaccion
dialogica en la que los lenguajes mas prestigiosos tratan de ejercer control y los lenguajes
subordinados tratan de evitar, negociar y subvertir tal control. Ademas, la diferencia
heteroglosica puede producir distintos efectos relacionados con el tiempo, espacio, clase, etc.
Bajtin, seglin Vice, sefiala que la heteroglosia representa la coexistencia de contradicciones
socio-ideoldgicas entre el presente y el pasado, entre diferentes épocas del pasado, entre
diferentes grupos socio-ideologicos en el presente, entre tendencias, escuelas, circulos, etc.

Bajtin (1989: 89), entonces, consideraba que el lenguaje estd saturado ideologicamente, como
una concepcion del mundo, e incluso como un maximum de comprension en todas las esferas de
la vida ideologica. Por eso es expresion de las fuerzas de unificacion y centralizacion ideoldgico-
literarias que se desarrollan en una relacion indisoluble con los procesos de centralizacion
politico-social. Estos fueron los fendmenos especificos presentes en el discurso que fueron
ignorados por la filosofia del lenguaje y la lingiiistica. Se determinan por su orientacion dialégica
entre enunciados ajenos, entre los demas lenguajes sociales y entre las demas lenguas nacionales
dentro del marco de la misma cultura. La orientacion de la palabra entre palabras ajenas crea un
potencial artistico nuevo y significante en el discurso, su artisticidad como prosa (Bajtin, 1989:
93). Como resultado, todo discurso en prosa no puede dejar de orientarse hacia lo que es
conocido de antemano, hacia la opinion general. La orientacion dialdgica es, seguramente, un
fenomeno propio de todo discurso, incluyendo los discursos cinematograficos.

La polifonia, en cambio, es el nombre que se le da al modo en que la heteroglosia puede
entrar en la novela. El dialogismo es el principio organizador de la polifonia y la heteroglosia. En
esta ultima, los registros sociales del lenguaje interactuan de un modo que producen significado.
Uno de los resultados de la organizacion que el dialogismo produce es el contenido de las voces
polifoénicas de los personajes en la novela (Vice, 1997: 59). En pocas palabras, la heteroglosia
entra en la novela a través de los distintos discursos de los personas.

A través de estas nociones, para Bajtin (1989: 98-99), se crea la significacion, pues la

significacion lingiiistica de un enunciado se entiende en el trasfondo del lenguaje, y su sentido
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real se entiende en el trasfondo de otros enunciados concretos sobre el mismo tema, en el
trasfondo de las opiniones, los puntos de vista y las apreciaciones heterogldsicas; es decir, en el
trasfondo de lo que complica el camino de la palabra hacia su objeto tematico. Pero este medio
de palabras ajenas no es dado al hablante en el objeto tematico, sino en el alma del oyente. La
comprension pasiva, prosigue Bajtin, de la significacion lingiiistica no es, en general,
comprension. Si esta permanece pasiva no afiade nada nuevo, la comprension no sale del marco
de su contexto y no enriquece en nada lo que es inteligible, sino que madura en una respuesta; la
comprension y la respuesta estan dialécticamente fundidas entre si, no pueden existir la una sin
la otra.

En este objeto, la actitud dialdgica del otro con respecto al palabra ajena, y la actitud ante la
palabra ajena en la respuesta anticipada del oyente pueden entrelazarse estrechamente y
convertirse en casi imperceptibles para el andlisis estilistico. La politica interna del estilo, lo que
es, la combinacion de los elementos en la obra de arte, estd determinada por su politica externa
(la actitud ante la palabra ajena). El discurso vive en la frontera entre su contexto y el contexto
ajeno (Bajtin, 1989: 100-101).

Si la manifestacion verbal, desde el punto de vista social, tiene capacidad para transmitir sus
intenciones acerca de los elementos del lenguaje, haciéndolos participes de su aspiracion
semantica y expresiva, imponiéndoles ciertos matices semanticos y ciertos tonos valorativos
(Bajtin, 1989: 107), podemos suponer que algo muy similar sucede con el lenguaje
cinematografico.

Es bien conocida la expresion que uso el cineasta Jean-Luc Godard —“El travelling es una
cuestion moral” —, cuando, junto a su compafiero, Jacques Rivette, criticaron una escena de la
pelicula Kapo (1959), de Gillo Pontecorvo. En la pelicula, ambientada en un campo de
concentracion nazi, se mostraba como un personaje se suicida lanzandose contra un alambrado
electrificado. En ese momento, el director decide hacer un travelling para reencuadrar el cadaver
en contrapicado, quedando debajo de ¢l y magnificando la escena. Para Rivette, el acto de
embellecer episodios del holocausto, junto a todo intento de reconstruccion o de maquillaje,
irrisorio y grotesco resulta del orden del voyeurismo (Broullon, 2011: 1953-1258).

Lejos de intentar discutir la ética del encuadre de Pontecorvo, lo que intento hacer notar aqui
es que el lenguaje del cine también tiene los medios para expresar ideologias y puntos de vista.

Asi mismo, logra fomentar un marco dialégico en torno a un objeto. De este modo, a
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continuacion explicaré el modo en el que un filme puede entrar en una cadena dialdgica a través

de la formulacion del enunciado bajtiniano.

2.1.2. El enunciado ‘audiovisual’

En El problema de los géneros discursivos se desarrolla la definicion de enunciado. Bajtin
(2012: 245-257) comienza por explicar que el uso de la lengua se lleva a cabo en forma de
enunciados concretos y singulares pertenecientes a participantes en distintas esferas de la praxis
humana. De este modo, aspectos como el contenido tematico, el estilo y la composicion del
enunciado estan vinculados y se determinan por la especificidad de una esfera de comunicacion.
El discurso, entonces, solo existe en la realidad en forma de enunciados que pertenecen a sujetos
discursivos. Ademas, los enunciados, nos dice Bajtin, sin importar la variacion en su extension,
contenido y composicion, tienen rasgos estructurales en comun y fronteras bien definidas por el
cambio del sujeto discursivo, es decir, por la alternacion de los hablantes.

Esta ultima caracteristica del enunciado, la definicion de sus fronteras a través del cambio del
sujeto discursivo, permite verlo como la respuesta a otros enunciados. El enunciado (desde una
réplica en un didlogo, hasta una novela o tratado cientifico) tuvo antes de si un enunciado y tiene,
después, los enunciados respuesta de otros sujetos del discurso. El enunciado es entonces un
eslabon en la cadena de la comunicacion discursiva que no puede ser separado de los eslabones
anteriores, los cuales generan respuestas y ecos dialdogicos. Desde su construccion, el enunciado
esta relacionado, no solo con los eslabones anteriores, sino también con los eslabones posteriores
de la comunicacion discursiva que, por supuesto, aiin no existen, pero este se configura desde el
principio tomando en cuenta las posibles reacciones de respuesta (Bajtin, 2012: 281).

Flanagan (2009: 18-19), en el terreno del analisis cinematografico, resume que ninguna
palabra o enunciado es neutral; el significado de una palabra es la suma de todos sus significados
anteriores y todos sus hablantes previos suenan una vez mas en el acto de su reproduccion. Bajtin
(2012: 274-275) explica que cuando elegimos palabras en el proceso de estructuracion de un
enunciado, no siempre las tomamos de la lengua en su forma neutra del diccionario, sino que las
tomamos de otros enunciados, y, ante todo, de los enunciados afines genéricamente al nuestro,
esto es, con un tema, estructura y estilo similar. Los significados neutros de las palabras aseguran

la intercomprension de los hablantes, pero las palabras siempre dependen de un contexto
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particular. Por lo tanto, estas expresiones existen en sus tres aspectos: como palabra neutra de la
lengua, que no pertenece a nadie; como palabra ajena, llena de ecos de los enunciados de otros,
que pertenece a otras personas; y, finalmente, como mi palabra, porque yo la uso en una
situacion determinada y con una intencion discursiva determinada, la palabra esta compenetrada
de mi expresividad. La otredad entonces estd en el corazon de la novela; como la palabra
dialdgica descrita por Bajtin, la novela existe en los limites entre su propio contexto y otro, un
‘contexto ajeno’ que es un horizonte perceptual que no es un referente directo del texto, sino que
puede enriquecer la interpretacion novelistica si es aplicada a la lectura. Flanagan (2009)
introduce a ese ‘contexto ajeno’ el cinematografico.

Stam (citado en Flanagan, 2009: 19-20) aboga a favor del ‘giro transdisciplinario’, de un
método que parece escrito en los conceptos mismos, asi como es una caracteristica del campo
académico de los estudios filmicos. Los textos filmicos son parte de la cultura y comunicacion
humanas, y deben ubicarse dentro de la anticipacion, la interpretacion, la recepcion y el
argumento que constituye esa esfera en toda su complejidad y vitalidad.

Si parte del mensaje de Bajtin, prosigue Flanagan (2009: 20), era identificar el poder
animador de la novela como un medio para la distribucion de ideas culturales y voces, entonces
el filme puede ser visto como otro modo de textualizacion que representa sus propios cambios, y
produce su propio tipo de energia semidtica. El cine, resume, es entonces legible a través del
dialogismo. No todos los elementos del dialogismo se entienden con consideracion directa a las
voces capturadas en la novela; sino que Bajtin se inspira por el ‘discurso en la vida’, tanto como
por el ‘discurso en el arte’. Por lo tanto, lo que entenderemos como texto filmico, lo que es una
serie de significados artisticamente formados que compone la pelicula, encuentra su analogia
aproximada en el enunciado de Bajtin. Entonces es posible hablar del filme como una forma de
enunciado porque no es solo el productor de significado, sino también el sitio y el recipiente de
significados proyectados de nuevo en ¢l por su comunicante y adversario dialogico, el
espectador. Para estos propdsitos, el filme sera considerado como una forma de discurso artistico
comparable a la concepcion de Bajtin sobre la novela (Flanagan, 2009: 21).

Por lo tanto, al igual que la palabra, las peliculas no son creadas en el vacio, sino que emergen
de una tradicion cinematografica y se producen en un contexto social que cuidadosamente
conforma tanto al cine como a su recepcion. El filme es, entonces, un producto cultural, no crece

solo, sino que se construye. Cada filme se refiere a otros filmes y es una respuesta a ellos. Lo que
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es mas, el significado que un filme en particular tiene para una audiencia estd determinado por su
relacion con su trasfondo textual. Leemos un filme en la luz de su parecido con otros filmes, y
las asociaciones que tiene para nosotros (Edgar-Hunt, 2010: 68-69). Si hablamos de la pelicula
como un enunciado que se construye con la imagen y el sonido del cine, podemos verlo como un
enunciado audiovisual. En parte para no confundir lo que, en el campo de la narratologia, Metz y
Gaudreault llaman enunciado cinematografico, y en parte porque considero que no todo
enunciado audiovisual se inscribe necesariamente en los géneros del cine.

Bajtin (2012: 179-280) también asegura que los aspectos tematico y expresivo del enunciado
determinan su estilo y su composicion. Y ain mds, por mas monologico que un enunciado
parezca ser, y por mas que se concentre en su objeto, lo que es, su contenido tematico, no puede
dejar de ser, en cierto modo, una respuesta a aquello que ya se dijo acerca del mismo objeto, del
mismo problema. El objeto del discurso de un hablante no aparece por primera vez en este
enunciado, el hablante no es el primero que lo aborda. Estos problemas ya se encuentran
hablados, discutidos y valorados de maneras muy diferentes. En muchas ocasiones, entonces, la
expresividad de un enunciado se determina, no solo por su objeto y sentido, sino también por los
enunciados ajenos emitidos acerca del mismo tema, por los enunciados que contestamos y con
los que polemizamos.

De este modo, todo enunciado debe ser analizado, desde un principio, como respuesta a los
enunciados anteriores de una esfera dada: los refuta, los confirma, los completa, se basa en ellos,
los supone conocidos, es decir, los toma en cuenta de alguna manera (Bajtin, 2012: 278). La
expresividad de un enunciado siempre, “en mayor o menor medida, contesta; expresa la actitud
del hablante hacia los enunciados ajenos, y no inicamente su actitud hacia el objeto de su propio
enunciado (Bajtin, 2012: 179).

Entonces, de acuerdo con Flanagan (2009: 18), los enunciados forman redes dialogicas a
través del tiempo, vinculando textos y comunidades interpretativas; el dialogismo tiene mucho
en comiin con la nocién literaria de intertextualidad'*. Sin embargo, la referencia dialégica entre
textos no es un mero hecho de citacion; todas las asociaciones del texto original se llevan a cabo

en un nuevo uso del enunciado, creando una cadena de significado que resuena en la historia y

' El término de intertextualidad se introdujo por primera vez por Julia Kristeva a finales de 1960. Ella
buscaba afirmar que el significado que encontramos en los textos no se encuentra en la relacion con la
mente en la que parece haberse originado, sino en la relacion con otros textos. La intertextualidad es la
creacion de un texto por otros textos, la interrelacion entre textos (Edgar-Hunt, 2010: 69).
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esta saturado con valor socio-ideolégico. Ademas, de acuerdo con Vice (1997:50), el enunciado
vivo, al haber tenido sentido y forma en un momento histérico particular, en un ambiente
socialmente especifico, estd en contacto con miles de redes dialdgicas vivas, tejidas por la
conciencia socio-ideologica alrededor de un objeto dado en un enunciado: no puede evitar
convertirse en un participante activo en el dialogo social. Después de todo, el enunciado es
resultado de este dialogo como una continuacién y como una réplica a si mismo.

Como resultado, podemos ver, tanto en Los olvidados como en Cadena perpetua, enunciados
que comparten caracteristicas que Bajtin inscribe en el dialogismo. Ambas peliculas tienen
objetos tematicos que podrian vincularlos a un género similar, si lo podemos nombrar asi, de
crimen urbano. De igual manera, tocan problematicas sociales que se desarrollan en un mismo
espacio, la Ciudad de México!>. También podemos pensar en el peso que los cineastas
involucrados en Los olvidados han tenido en la cinematografia mexicana. Tanto Luis Bufiuel
como el cinefotografo Gabriel Figueroa han tenido gran influencia en futuros cineastas. Ademas
de que Buiiuel y Ripstein se conocieron personalmente, la produccion del primero motivo al
segundo al grado de querer hacer el mismo tipo de cine!®. Por estas razones podriamos ver ambas
peliculas como eslabones de la misma cadena dialégica. A estas relaciones volveré en el

Capitulo IV.

2.2. El cine como sistema semidtico

Al producir una pelicula se eligen cuidadosamente las imagenes precisas que se necesitan para la
historia que se quiere contar. La puesta en escena, la cinematografia y el montaje construyen la
narrativa. Cuando hablamos de peliculas nos referimos tipicamente a personajes y a la accion.
De hecho, estos elementos estan formados por unidades mdas pequefias. Los personajes, por
ejemplo, se construyen con fragmentos pequefios de informacion: caracteristicas fisicas, gestos,
palabras, todos estos fragmentos de informacion se seleccionan para crear la ilusiéon de que son
seres humanos reales. Los tedricos del cine se refieren a estos detalles como signos. El cine tiene

su propio lenguaje y, por esto, hay una rama de la semibtica que estd relacionada con el cine

' En el Capitulo IV desarrollo el estudio de los cronotopos (espacio-tiempo) en ambos filmes.
'® Ver apartado 1.3.
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(Edgar-Hunt, 2010: 12-17). En este apartado me ubicaré en el nivel semidtico del cine localizado
en el plano sociocultural en nuestro esquema de andlisis. Explicaré como el cine crea
significaciones en un espectador de acuerdo con su entorno socio-cultural, esto, ademas, lo
aproxima bastante al plano de las estructuras narrativas.

Llamamos semiotica al estudio de los signos. La definicién mas amplia es la de Umberto Eco,
quien dice que la semidtica se ocupa de todo aquello que puede ser considerado como un signo.
Las dos tradiciones principales de la semidtica son las de Ferdinand de Saussure y Charles
Sanders Pierce. El primero, quien la nombré semiologia, la define como la ciencia que estudia el
papel de los signos en la vida social; el segundo llamo6 semidtica a la doctrina formal de los
signos, que esta mas relacionado con la logica. Hoy en dia, semidtica es un término sombrilla
que envuelve el campo completo (Chandler, 2007: 1-4). Algunas de las teorias semioticas que
usaremos en este apartado parten del signo lingliistico propuesto por Saussure.

En un sentido semiotico, los signos toman la forma de palabras, imagenes, sonidos, gestos y
objetos (Chandler, 2007: 2); son las unidades mas fundamentales de significado; y son todo lo
que podemos ver, escuchar o sentir que se refiere a algo que estd ausente o es abstracto. Por
consiguiente, el signo tiene dos partes: la fisica, es decir el ‘signo-como objeto’, que es la cosa
tangible, estimulo externo o significante; y la psicologica, el ‘signo-como-concepto’, la respuesta
interna al significante, el significado. O plano de expresion y plano de contenido, segun la
reelaboracion de Hjelmslev (Bigot, 2010: 71-83). Una lagrima puede significar tristeza, pero
también miedo, frustracion, pena, alivio, felicidad, o una mezcla de todos. Por lo tanto, el
significante y el significado en la imagen son arbitrarios (Edgar-Hunt, 2010: 17-23).

Al ser un conjunto de signos, podemos ver el cine como lo que el semidlogo Yuri Lotman
denomina un sistema semiotico, que se considera principalmente como una abstraccién, un
conjunto metodoldgico que se usa para describir los productos de la actividad del pensamiento
como el lenguaje, la literatura, el cine, el arte o la cultura en términos de periodos diferentes,
tendencias opuestas y otros parametros. La cultura, el lenguaje o cualquier otro sistema
semiodtico puede ser comparado con una interfaz o sistema operativo en el sentido de que no
funcionan por si mismos, sino que depende de quienes lo usan (Semenenko, 2012: 23-26).

Estos sistemas semioticos adquieren sentido en una semiosfera, la cual no es solo la suma
total de los sistemas semidticos, sino también la condicidn necesaria para que cada acto de

comunicacién se lleve a cabo y cualquier lenguaje exista. Todo el espacio semidtico podria ser
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considerado como un mecanismo unificado (si no como un organismo). En este caso, la primacia
no esta en uno y otro signo, sino en el sistema mayor, a saber, la semiosfera. “La semiosfera es
ese espacio semiodtico fuera del cual la semiosis no puede existir” (Lotman, 2005: 208, citado en
Semenenko, 2012: 112).

Hay dos formas de ver la semiosfera: a) como metaconcepto, la semiosfera es un ‘constructo
del método semidtico’ que toma un enfoque holistico de la cultura; y b) como un objeto se
refiere a un espacio semidtico dado que es estudiado en el andlisis. Por esta razon se deberia
distinguir entre /a semiosfera como totalidad y precondicion de la semiosis, y una semiosfera, un
espacio semiotico especifico que se describe o reconstruye en el analisis. Esta reconstruccion
mantiene al texto en el centro, atdndolo a su contexto cultural concreto. La semiosfera, de este
modo, sirve para ver lo que el texto dice sobre su cultura y lo que la cultura revela sobre los
textos (Semenenko, 2012: 120-123).

Esta interaccion con la cultura se debe probablemente a que, en la pantalla, la realidad parece
hacerse directamente presente. De acuerdo con Jean Mitry, Cassetti (2005: 84) escribe que la
realidad en la pantalla parece ofrecerse sin mediacion de estructura alguna; asi la pelicula parece
mostrar mas que significar. Pero en realidad, en un andlisis mas profundo, la imagen funciona
plenamente como un signo, ante todo porque en la pelicula las imdgenes no estan aisladas, sino
que se unen a otras por semejanza, por contraste, o por mera sucesion. Entonces la imagen
adquiere un valor que no le es atribuible cuando esta aislada, sino que depende de su conexion
con las demas. Como asegura Mitry (1963:126), por mucho que la imagen se parezca a la
realidad, siempre se le afiade algo.

Por un lado, lo que aparece en pantalla no es la realidad, sino una reformulacion de esta, lo
que se representa es percibido a través de una representacion que lo transforma. Por otro lado, el
hecho de que la imagen se yuxtaponga a otra crea un mundo en si mismo que evoca el mundo
que nos rodea. Al demostrar esto, de acuerdo con Casetti (2005: 88), el trabajo de Mitry plantea
la idea de que la imagen, al ser signo y representacion, como ya lo hemos sefialado es, por lo
tanto, un lenguaje.

Para entender mejor el proceso de interpretacion de los signos, Lotman (citado en Semenenko,
2012: 35-39) propone verlo como un proceso de traduccion. Pero esta es una traduccion en su
sentido mas amplio, no limitado a la traduccidon de un lenguaje a otro, sino que esta presente en

cualquier transferencia de textos entre los c6digos semioticos que no son equivalentes los unos a
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los otros. No es el remplazo de un elemento por otro, sino el establecimiento de la relacion
dialogica!” entre elementos de todo un espacio semiético: un signo con otro signo, un texto con
otro texto, y una cultura con otras culturas. El tema de la interpretacion y la cultura sera
abordado también en este apartado.

Lotman coincide con Mitry al ver a la imagen como un signo. En este sentido, “todo lo que
observamos durante la proyeccion de una pelicula, todo lo que nos emociona y lo que nos
impresiona tiene una significacion” (Lotman, 1979: 59). La imagen representa los pensamientos
abstractos que una pelicula trata de estimular en nosotros. Al mirar la imagen y reaccionar a ella
estamos envueltos ya en un proceso semiotico, construimos el significado a través de la
interaccion con los signos. El modo en el que estos signos se crean y se organizan determinara la
realidad y el significado que la audiencia les atribuye (Edgar-Hunt, 2010: 21-22). La tendencia a
interpretar todo el texto artistico como significante es tan grande que con razon consideramos
que en la obra no hay nada casual (Lotman, 1982: 29).

La vision de Mitry sobre el cine como lenguaje puede reforzarse con las ideas de Lotman
sobre el arte como lenguaje en La estructura del texto artistico (1982), y de Metz, en Ensayos
sobre la significacion en el cine (1968), donde desarrolla un sistema de significacion del filme.
Lotman (1982: 18) parte con la aseveracion de que el arte es uno de los medios de comunicacion,
y cualquier sistema que sirve a los fines de comunicacién entre dos o mas personas puede
definirse como lenguaje. Més tarde ahonda en las caracteristicas de los lenguajes: usan signos
que constituyen su vocabulario o alfabeto (ya hemos definido como la imagen filmica deviene
signo), y cuentan con reglas de combinacion de signos (a esto dedicara Metz en su trabajo sobre
la gran sintagmatica).

Entre los sistemas que sirven como medios de comunicacion, Lotman (1982: 19-20) desglosa
la existencia de a) los lenguajes de las lenguas naturales (el espafiol, el inglés, etc.), y b) los
lenguajes artificiales (como los de la ciencia), pero acentia que hay que entender como

‘secundario’ con respecto a la lengua, no solo como el que utiliza la lengua natural como

'7 La relacion dialogica es la condicion necesaria para el entendimiento. Aqui, la declaracion de Bajtin de
que la cognicion es necesaria y que la esencia del texto siempre se desarrolla en el limite entre dos
conciencias, dos sujetos, congenia con la premisa de Lotman del poliglotismo del acto comunicativo,
aunque Lotman presta atencion, no a voces individuales de diferentes del presuntamente mismo lenguaje,
sino a la realidad poliglota, el didlogo de diferentes lenguajes que crean la condicién minima para la
generacion de significado (Semenenko, 2012: 48).
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material. Si bien la lengua natural influye rigurosamente en la mente y en muchos aspectos de la
vida social, las manifestaciones de las relaciones sintagmaticas y paradigmaticas en la pintura o
en el cine, permite ver en estas artes objetos semioticos. El arte, entonces, puede describirse
como cierto lenguaje secundario, y la obra de arte como un texto creado en este lenguaje.

De este modo, el cine es, al igual que las lenguas o la pintura, un espacio en el que se crean
significados que se encierran en férmulas concretas y que se intercambian con otras personas. Es
decir, el cine es también el ambito de una significacion y de una comunicacion (Casetti,
2005:67). De acuerdo con Lotman (1982: 23), gracias a la semi6tica moderna se pueden esbozar
estos rasgos generales de la comunicacion artistica: cualquier acto de comunicacion incluye un
remitente y un destinatario de la informacion, pero el hecho, bien conocido, de la incomprension
es la prueba de que no todos los mensajes se entienden. La lengua es un intermediario necesario
para que el destinatario entienda al remitente de un mensaje, pero este proceso utiliza, no uno,
sino dos codigos, uno que codifica y otro que decodifica. Esto es, las lenguas del hablante y las
lenguas del oyente. Este hecho es importante también para notar el poliglotismo en la cultura que
tocaremos mas adelante.

Por ahora podemos decir que, si una obra de arte comunica algo, entonces puede destacarse en
ella lo que me transmite y el lenguaje en el que se transmite, un determinado sistema comun para
el receptor que hace posible el acto de comunicacion. Esto nos lleva a pensar que, para percibir
la informacion transmitida por los medios del arte, es necesario dominar su lenguaje. Podriamos
decir que, como afirma Buckland, 2000: 79) el largo trabajo que Metz dedico al analisis de la
estructura filmica también ha logrado formalizar la competencia del receptor del filme, el
espectador.

Metz (1968: 138) asevera que, a diferencia del lenguaje natural, el cine no posee unidades
distintivas porque procede mediante bloques de realidad completos que denominamos planos.
Estos planos no pueden ser reducidos a unidades menores parecidos al fonema de una lengua. A
esto, el montaje de los planos cinematograficos es, en cierto sentido, una especie de articulacion
de la realidad que se representa en la pantalla. Esta articulacion no es similar a la de un sentido
lingiiistico porque incluso el plano mas parcial presenta un fragmento completo de la realidad.
Un primer plano, de este modo, no es mas que un plano més cercano de los otros.

Este sentido de inmediatez, con respecto a la realidad que ofrece la imagen cinematogréfica,

guarda una capacidad signica precisa. De acuerdo con la lectura de Casetti (2005: 85) sobre
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Mitry, en el plano de la realidad percibida no hay diferencia entre un objeto y la imagen de ese
objeto, y quiza pueda parecer que se percibe el objeto real a través de la imagen que se nos da,
pero se percibe también una imagen. De este modo, en cuanto a representado, las imagenes
cinematograficas son similares a las imagenes inmediatas de la conciencia, pero las
representaciones son formas estéticamente estructuradas.

Por mas que esta representacion sea de una realidad compartida, estas ‘formas estéticamente
estructuradas’ hacen que el mensaje artistico sea tinico. Lotman (1982: 20-21) cita a Blok cuando
escribe que las ideas no se repiten, pues cada idea es nueva porque todo lo afiadido a esta idea lo
rodea y le da forma. Lo comtn en las ideas es el contenido, por lo que un contenido sin forma no
existe por si mismo, ni tiene su propio peso. El pensamiento artistico se realiza a través de la
estructura y no existe sin esta. El contenido conceptual de la obra es la estructura. La idea en el
arte es siempre un modelo, pues recrea una imagen de la realidad y, por esto, la idea artistica es

inconcebible fuera de la estructura. Lotman contiene esta idea en la siguiente cita.

El lenguaje de la obra de arte no es la forma, si bajo este concepto se comprende la idea de
algo externo respecto al contenido portador de la carga informativa. El lenguaje del texto
artistico es en su esencia un determinado modelo artistico del mundo y, en este sentido,
pertenece por toda su estructura al ‘contenido’, es decir, contiene la informacion. [...] el
lenguaje del arte hace que sus aspectos formales lleven en si el contenido (Lotman, 1982: 30).

Sobre la oposicion entre forma y contenido, Della Volpe (1954: 67, citado en Casetti, 2005: 78)
hace una triparticion entre /a forma (singular) como principio o fundamento a expresar (la idea
conceptual de la forma); a esta forma concebida corresponden en concreto formas (plural)
determinadas y discriminadas. Estas son expresiones particulares y concretas que podrian ser los
mecanismos del cine (encuadres, luz, etc.), que pretenden transmitir un contenido, en cuanto
voluntad de referirse a algo, esto es, de qué trata. Esta idea resulta util en tanto que permite ver
una forma conceptual dominante y los mecanismos especificos formales que interactuan para
significar determinado contenido. Es importante examinar las formas que estdn al servicio de una
forma conceptual general que, a su vez, esta al servicio del relato para llegar a un andlisis
detallado de una obra de arte.

Casetti (2005: 74) comenta también la idea de Bataille (1947:22), quien expresa que lo que
dota de significado al filme no es la realidad representada, sino la forma en que se representa.

Asi, el estudio de la ‘gramatica’ cinematografica es fundamental para entender los medios que
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posee el director para tratar la realidad y convertirla en algo significativo. Esta gramadtica, por
supuesto, no toma como base las gramaticas de las lenguas naturales, sino que tratan de
identificar las posibilidades expresivas inherentes al lenguaje cinematografico. Aunque aqui
coincido con la aseveracion de que la realidad representada crea la significacion de la pelicula,
pues mas adelante explicaré como los elementos en nuestra cultura crean la significacion.
Considero importante que gran parte de esta ultima también recae en las ordenaciones
estructurales.

Sobre la busqueda de una gramatica del cine, lo que preocupa por encima de todo es la
busqueda de la diversidad de los planos con que juega la pelicula, mas que la presencia de
normas. Importa mas la riqueza expresiva y el modo en que ciertas propuestas se concretan. En
este sentido se podria hablar mas de una retorica que de una gramatica del cine (Casetti, 2005:
74). Metz (1968) se dedica también en explorar como la ordenacion filmica puede verse como
gramatica y como retorica.

Debido a que la unidad minima (el plano) no es fija y la codificacion solo puede referirse a
grandes unidades, podriamos ver a la ordenacion filmica como una retorica, dice Metz (1968:
139-140). Su dispositio consiste en prescribir ordenaciones fijas de elementos no fijos. Sin
embargo, la semiologia del cine se caracteriza porque la retérica y la gramatica sean
inseparables. Para ahondar en la significacion de las ordenaciones filmicas debemos ahondar en
el significado denotativo y connotativo del filme.

La denotacion es el primer significado que se le da a un signo. Por ejemplo, una insignia y
uniforme militar denotan una clase o un rango particular. La connotacién es el segundo
significado, derivado de lo que el signo sugiere; por ejemplo, el mismo uniforme militar pueden
connotar valor y masculinidad, pero también opresion, conformidad, etc. (Edgar-Hunt, 2010:
26).

En el caso del cine, con el estudio de la connotacion estamos mas cerca del filme como arte;
las ordenaciones y restricciones estéticas: los encuadres, movimientos de cdmara y posicion de la
luz, hacen de instancia connotada. En cuanto al sentido denotado, este es representado en el cine
por el sentido literal de lo que reproduce la imagen o los sonidos que produce la banda sonora.
En este plano hablamos de la nocion de diégesis, que corresponde a la significacion primera, es
decir, el relato en si, junto al tiempo y el espacio ficcionales dentro y a través de ese relato, asi

como los personajes, los espacios y los acontecimientos (Metz, 1968: 119-122).
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(Como pueden, entonces, las ordenaciones filmicas constituir una gramatica? Las
ordenaciones filmicas no organizan unicamente a la connotacion filmica, sino también, y en
‘primer lugar’, a la denotacion. Pero es importante considerar a este ‘primer lugar’ como
sincronico. Lo que caracteriza al funcionamiento de las ordenaciones filmicas es que gracias a
ellas el espectador comprende en primer lugar el sentido literal del filme. La estructura del filme
le da el primer sentido. Si vemos una pistola dispararse, y, enseguida, una persona cae al piso, la
suma de ambos significa una accion ocurrida dentro del relato: la pistola fue disparada hacia una
persona.

Si, por otro lado, vemos las ordenaciones filmicas desde un punto de vista diacrénico, las
ordenaciones filmicas se han codificado en primer lugar a efectos de connotacion. Esto es, los
estilos de las ordenaciones filmicas o el tratamiento que se le da a la representacion de
determinado mundo narrado caen en el plano de la connotacion. Las necesidades de connotacion
en el cine finalmente han enriquecido, organizado y codificado la denotaciéon. Como sefiald
Mitry, escribe Metz (1968: 141), en el cine, mas ain que en otros ambitos, la connotacion no es
sino la forma de la denotacion. Existen infinidad de formas en las que se puede mostrar una
pistola disparando a una persona, y estas formas definirdn el estilo de la cinta.

Otro punto importante que toca Metz (1968: 131-133), y que nos sirve para entrar al &mbito
de la cultura, es que la significacion cinematografica siempre estd mas o menos motivada. Esta
motivacion funciona en dos niveles: primero, el nivel de la relacion entre los significantes y los
significados de la denotacion, la cual funciona a través de la analogia de la imagen filmica; vy,
segundo, el nivel de la relacion entre los significantes y los significados de connotacion. Estas
también son motivadas en tanto que un motivo visual o sonoro llega a adquirir un valor mayor
que el suyo propio una vez situado en su posicion sintagmatica exacta en el discurso que
constituye el conjunto del filme. Por ejemplo, el cuchillo que Jaibo robd del patrén de Pedro en
Los olvidados, no es solamente una herramienta que sirve para cortar; sino que, ubicado en un
‘todo’ discursivo, es el motivo por el cual Pedro es enviado al Tribunal de Menores.

Asi, la connotacion cinematografica es siempre de naturaleza simbolica, el significado motiva
al significante, pero (muy importante para la interpretacion) lo rebasa. Esta nocion de
rebasamiento, puede definir a casi todas las connotaciones filmicas. Segin Lotman (1979: 50),
estos valores connotativos varian en funciéon de la realidad del espectador. El filme estd

relacionado con el mundo real y el espectador lo entenderd inicamente si identifica qué objetos
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de la realidad son las significaciones de tales o cuales combinaciones de manchas luminosas en
la pantalla.

Barthes (1986: 23-24) dice sobre la fotografia que el cddigo de connotacion no es ‘natural’, ni
‘artificial’, sino historico, o, si se prefiere, ‘cultural’. Pues en ¢l los signos son gestos, actitudes,
expresiones, colores o efectos, provistos de ciertos sentidos en virtud del uso de una cierta
sociedad. Por consiguiente, la relacion entre el significante y el significado, a saber, la
significacion, es, si no inmotivada, al menos enteramente historica. En este punto de
significacion en la imagen filmica, sefialado por Metz como rebasamiento, se pierde la idea de
que la connotacion es motivada, pues no tomamos a un motivo como parte de un discurso
filmico, sino que lo asociamos con nuestro mundo sociocultural.

Lo anterior nos hace regresar el problema de los elementos pequenos en el filme. Por mucho
que intentemos encontrar estos pequeiios elementos en un plano (unidad minima del discurso
cinematografico), el vehiculo filmico ya no puede modificar los elementos que lo integran, no
puede sino reproducirlos, y, al mismo tiempo, no puede dejar de reproducir todas las
significaciones que se le vinculan exteriormente al filme, es decir, en la cultura (Metz, 1968:
162). Esto se vincula a lo que Lotman (1982: 39) plantea: “al pasar del emisor al receptor, la
cantidad de elementos estructurales significativos puede aumentarse”. Cuando se llega a los
elementos pequetios en el filme, la semiologia cinematografica encuentra sus limites; en este
punto “se nos remite a los mil vientos de la cultura, a los murmullos confusos de otras mil
hablas: la simbdlica del cuerpo humano, el lenguaje de los objetos, el sistema de los colores o a
las voces del claro oscuro, el sentido de la indumentaria, el discurso del paisaje” (Metz, 1968:
163).

Estas ideas son vitales para definir como el filme crea significaciones. Y es que los elementos
que son representados en la imagen cinematografica no entran ‘virgenes en el filme’. Metz
(1968: 136) asegura que estos transportan significados consigo, incluso antes de que intervenga
el lenguaje cinematografico. Esto es porque muchas veces un motivo simboliza en el filme lo
mismo que simbolizaria fuera del filme.

Hasta ahora hemos visto a la cultura como parte esencial de la significacion. Pero no la hemos
abordado; por lo tanto, me remito a la definicion de cultura que Lotman (1998: 123) propone a
través del lente de la semidtica en su articulo E/ lugar del arte cinematografico en el mecanismo

de la cultura. La cultura es definida como un “mecanismo signico completamente organizado
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que asegura la existencia de tal o cual grupo de seres humanos como persona colectiva,
poseedora de cierto intelecto suprapersonal comun, de una memoria comun, de unidad de
conducta, unidad de modelizacion para si del mundo circundante y unidad de actitud hacia ese
mundo”. Si dentro de este mecanismo signico, encontramos los signos que aparecen en las
peliculas, podemos ver que ellas también forman parte de los procesos de colectivizacion y de la
modelizacion que un sujeto hace del mundo que le rodea.

Lotman (1998: 123-127) considera que existe una relacion entre la cultura y la persona
humana que determina dos tendencias dindmicas fundamentales de este mecanismo. La primera
es la tendencia al aumento de la diversidad, y se funda en el principio de que ninguna cultura
puede contentarse con un solo lenguaje. Tal y como comentdbamos sobre la comunicacion
artistica, Lotman también insiste aqui que en que hay que considerar esta tltima no solo como un
simple traslado de cierto mensaje que sigue coincidiendo consigo mismo, sino como una
traduccion de cierto texto del lenguaje del ‘yo’ al lenguaje del ‘t’.

Pero ahora afiade la tendencia al aumento de la uniformidad, en la cual se habla de la
necesidad de una autodescripcion que requiere el surgimiento de un metalenguaje de la cultura
dada. Un lenguaje, comenta Lotman (1998: 128-130), que adquiere una gramatica, se traslada a
un nivel mdas alto de organizacidon estructural con respecto a su estadio pregramatical. Los
estudios que comenta Casetti (2005) sobre Mitry, Bataille y Della Volpe que hemos mencionado,
asi como el extenso trabajo de Metz, se han encargado de elevar a este nivel el lenguaje del cine.
Con este largo desarrollo, este lenguaje puede inscribirse en lo que Lotman llama mecanismos de
metadescripcion de la cultura, que no son solo testimonio del pensamiento cientifico, sino
también de que la propia cultura ha alcanzado un determinado estadio. Lotman divide estos
metalenguajes en los de la mitologia, de las artes y de la ciencia. El cine ha adquirido
caracteristicas de todas'® (Lotman, 1998: 128-130).

Estas dos tendencias son importantes porque dan lugar a identificar tanto la descripcion de un
lenguaje cinematografico, un ejemplo de esto es la gran sintagmatica (tendencia a la

uniformidad), como a la competencia de los espectadores y analistas para interpretar este

'8 Lotman (1998) ve en el cine elementos que se incrustan en el plano mitologico de la cultura, un
ejemplo de esto son los actores que se vuelven reconocibles y provocan un sentimiento de familiaridad
que nos traslada a un mundo en donde todas las relaciones son intimas. En cuanto al lenguaje de la
ciencia, Lotman no lo desarrolla como tal, pero sugiere la relacion del cine con el mismo campo de la
semidtica que responde como un hecho de la autoorganizacion de la cultura.
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lenguaje (tendencia al aumento de la diversidad). Ambas presentes en una obra artistica, pues la
eleccion de usar el lenguaje de un arte (determinando asi un género, estilo o tendencia artistica)
es la eleccion del lenguaje en que el autor quiere hablar con el lector (Lotman, 1982: 30).

Lotman (1982) es consciente, pues, de que la traduccion de estos lenguajes no una mera
transmision de informacion. Esta traduccion estd relacionada, no con el objeto, sino con la
sociedad. Sin embargo, los lenguajes tienen ya una determinada jerarquia de estilos que permite
interpretar el contenido de un mensaje desde diferentes puntos de vista pragmaticos. Es decir, a
pesar de tener un modelo, si no determinado, al menos en cierto grado convencional, en los tipos
habituales de comunicacion de un mensaje existe una gran posibilidad de una ‘no
correspondencia’. Esta es una caracteristica inherente al arte, y lo hace entrar en correlacion con
el espectador y proponer informacidon que este o esta necesita y para cuya percepcion estd
preparado. Esto puede designarse como una competencia filmica que desarrolla el espectador.
Sobre este aspecto es realmente util la propuesta de Buckland (2000), la cual tiene sus bases en
los estudios de Roger Odin.

Odin considera que la competencia filmica es predominantemente pragmatica, en tanto que la
significacion no es delimitada por limites internos de /a langue, sino por una multitud de limites
externos (Buckland, 2000: 77). Al igual que Lotman, quien veia la posibilidad de una ‘no
correspondencia’ en la informacion del mensaje que un emisor envia y la que un receptor recibe,
Buckland (2000: 81-82) propone que el enunciado del emisor solamente modifica el ambiente
cognitivo del receptor. Aqui tampoco se ve la interpretacion como una mera transmision de
informacion, sino que en la base de esta modificacion del ambiente cognitivo el receptor infiere
o construye el mensaje que el emisor intentd6 comunicar.

Las ideas de Odin, segiin Buckland (2000) son denominadas como una semiopragmatica
aplicada al filme. En esta drea, Odin usa propuestas de Metz y las desarrolla para explicar la
importancia del rol que un espectador toma con respecto al filme. Para Odin, el rol es “un
posicionamiento psiquico especifico creado por un espacio social en el que los filmes son vistos,
un espacio consiste en instituciones y modos” (Buckland, 2000: 83). EI modo cubre lo que Metz
llama grupos y clases de filmes, y cada modo consiste en varias operaciones que constituyen a la

dimension especificamente filmica de la competencia del espectador (Buckland, 2000: 81-82).
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Los modos', de acuerdo con Odin, son cognitivos y se refieren a una mayor parte de cada
competencia discursiva del espectador, y funcionan de acuerdo con las diferentes operaciones?
en el texto filmico. De estas ideas, Gaudreault y Jost (1995) desarrollan lo que se denomina
actitud documentalizante (la actitud con la que el espectador ve un filme como un ‘documental’)
y ficcionalizante (la actitud de ver un filme como ‘ficcidon’) que abarcaré en el siguiente
apartado. Lo que quiero acentuar aqui es el papel que las instituciones tienen en la interpretacion.

Buckland (2000: 97-98) comenta que se puede establecer cualquier modo de expectacion
frente a cualquier filme, pero que en realidad somos influenciados por ciertas restricciones para
inclinarnos hacia tal o cual modo: por una parte tenemos limites textuales, pues todos los filmes
tienden a bloquear el trabajo de ciertos modos de produccion de significado y afectos; por otra
parte, tenemos limites contextuales, pues ver una pelicula se da siempre en un marco
institucional que gobierna nuestro modo de produccion de sentido y afectos. Ambos limites
operan como limites institucionales. Existen también limites internos que comprenden la
competencia discursiva de cada espectador, y limites externos que consisten en los lugares en los
que vemos proyectado un filme (cines comerciales, cineclubes, escuelas, etc.). Un resultado
significativo de las formulaciones anteriores es que ningun filme es inherentemente ficcion o
documental, porque su modo esta determinado a través de un proceso de lectura. Ademas de que
“el cine como institucidon homogénea y inica no existe; solo hay tipos de cine relevantes para
diferentes instituciones” (Buckland, 2000: 89).

Estas formulaciones ven al espectador en un rol principalmente activo. Por esto, segin
Buckland (2000), Odin usa el término greimasiano de ‘actante’. Asi, cuando actante-director y
actante-espectador establecen un mismo rol, se crea un espacio de comunicacion, en el cual la
significacion coincide. Pero esto opera en 4 diferentes niveles de significado: 1) significado
referencial, que se refiere principalmente a la diégesis del filme; 2) significado explicito, o

conceptual directamente declarado en la pelicula; 3) significado implicito, que es el significado

' Odin distingue 8 modos en el campo filmico: 1) de espectaculo; 2) ficcional (el espectador esta en
armonia con los eventos narrados); 3) dindmico, (el espectador estd en armonia, no con los eventos
narrados, sino con los sonidos e imagines del filme 4) pelicula casera; 5) documental; 6) educativo; 7)
artistico (el cine es visto como ‘de autor’); y 8) estético (el espectador se enfoca en el trabajo técnico)
(Buckland, 2000: 88-89).

2 Odin propone 3 categorias que engloban 6 operaciones: 1) operaciones que conciernen al estatus
representacional de imagenes y sonidos (figurativizacion); 2) operaciones discursivas (diegetizacion,
narrativizacion y discursivizacion); 3) operaciones enunciativas (fictivizacion). El resultado de estas
operaciones son la puesta en fase (Buckland, 2000: 91-97).
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simbolico o alegdrico del filme, conocido como el tema. En estos tres niveles se puede establecer
un espacio de comunicacion entre actante-director y actante-espectador, pues hay coincidencia
en lo que el signe significa. Este espacio se quiebra cuando se llega al proximo nivel, 4) el
sintomatico, el cual es el significado producido involuntariamente en el filme que se hace
presente a través de la relectura, o interpretacion a través de teorias ideoldgicas y sociales.

Cuando se opera en la institucion de la critica filmica, dice Buckland (2000: 87), es probable
que se produzcan significados implicitos y sintomaticos. Y asi sucede también en una institucion
que busca ampliar la investigacion sobre el discurso narrativo cinematografico. Esta
investigacion es propensa a revelar estos significados implicitos y sintomaticos que dan pie a
nuevas lecturas tanto sobre un filme, como a nuestro mundo sociocultural.

Podemos decir, entonces, que gran parte de lo que hay en Los olvidados y en Cadena
perpetua adquiere mayor sentido cuando vemos a los personajes y sus acciones dentro de sus
respectivos campos culturales. Si bien podemos interpretar las acciones in