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INTRODUCCION. 

Pretender definir la poesia y a la vez hallaria en el cine poco difiere de caminar por 

arenas movedizas, pues se trata a todas luces de dos fenémenos inabarcables por su 

naturaleza heterogénea y en perpetua evolucién. No obstante, sobre el estudio de 

ambas materias se mantienen a flote diversas aportaciones de notables autores, aunque 

ellos no necesariamente comparten puntos de vista, pues las perspectivas para abordar 

cine y poesia son multiples. 

En ef presente trabajo busqué asirme a algunas de sus teorias de acuerdo a dos 

criterios fundamentales: en primer tugar, procuré mencionar y tomar postura respecto 

a teflexiones que abrieron amplias brechas al pensamiento tedrico y al andlisis en los 

dos 4mbitos; en segundo, me acerqué a aquellos autores que, a mi juicio, 

proporcionaban puntos de vista y herramientas apropiadas para el enfoque propuesto; 

un tercer e incontrolable factor podré aparecer claro al lector versado en estos temas: el 

desconocimiento o inaccesibilidad de materiales que podrian resultar utiles en el 

trabajo. De los tres factores no habra mds que asumir la responsabilidad por parte del 

tesista. 

A no dudar, existe la posibilidad de encontrar mAs y mejor cimentados caminos para 

pensar y analizar fa poesia en el cine (la bibliografia sobre cine crece de forma 

constante y el material en la cinematografia universal es abundante). No obstante, este 

ejercicio puede considerarse un primer acercamiento al problema. Ello resulta aun mAs 

evidente si pensamos en la cantidad, diversidad y profundidad de los estudios de la
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poesia en su medio natural, la lengua; comparativamente, su estudio en el cine es 

incipiente. 

Ahora bien, el plan del texto es abordar en primer lugar el tema mas escurridizo y 

mas independiente de las cuestiones cinematograficas, es decir, la poesia, algunas 

caracterizaciones de ella y de sus creadores, y principalmente, qué es en ultima 

instancia lo que ja hace ser poesia, cual es el recurso poético por excelencia. 

Siendo ésta un fenémeno esenciaimente de ia lengua, se hace entonces necesario 

puntualizar hasta que punto se consideraria como lenguaje al propio cine, con que 

apoyos y con que reservas. Ello nos permite plantear fa posibilidad de encontrar en el 

proceso comunicativo a través de la imagen en movimiento y sonidos que conforman 

el cine, un proceso similar al de la poesia en su medio primigenio. En funcin de ello el 

segundo capitulo se encarga de seflalar y describir los principales elementos 

significantes del mensaje cinematografico y el uso convencional de ellos. 

Una vez tomada una postura sobre poesia, cine y lenguaje, en el tercer capitulo nos 

abocamos al andlisis de las cintas seleccionadas. Aunque la idea de un trabajo sobre 

poesia y cine no partié de La formula secreta y Tequila, cabe decir que una afortunada 

proyeccion de la primera en el Cine Club de Ciencias fue el gancho definitivo para 

saber que dificilmente otro director mexicano podria proporcionar material de andiisis 

en la abundancia y calidad del trabajo de Rubén Gamez, a pesar de su escasa 

filmografia. 

Asi, después de ubicar af autor y su vision del cine, e! capitulo tercero se aboca a 

escudrifiar en las peliculas citadas el recurso comin a Ja poesia de todos los tiempos, a 

través, como se dijo, de los recursos expresivos propios del cine. Justo es mencionar
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aqui el apoyo que para este trabajo representé el autor espariol Carlos Bousojfio, de 

quien parte la idea de encontrar lo comun entre la poesia de todos los tiempos, lo que 

la hace ser tal después de despojarla de las diferentes formas que ha adoptado con el 

correr de los siglos y de las corrientes literarias. 

Salvando las diferencias, buscamos aqui encontrar en el fendmeno cinematografico 

un uso similar de la imagen y el sonido al que se hace con las palabras en el texto 

poético. 

Asi pues, a través del acercamiento al Ambito de la poesia y del cine, este texto 

pretende identificar el elemento central de su entrecruzamiento -el recurso poético por 

excelencia- en las peliculas de Rubén Gamez. Queda pendiente someter estos procesos 

a un anialisis que permita la clasificacién de sus formas, pues si bien algunas seran 

similares a las de la poesia escrita u oral, otras seran seguramente inimitables en la 

pantalla y, {por qué no?, los recursos cinematograficos probablemente han dado paso 

a formas insospechadas en la poesia previa. Queda, pues, un vasto campo para la 

investigaci6n y la creacién. 

Al lector ajeno a las consideraciones teéricas quizds estas paginas sirvan para abrir 

panoramas inéditos al mirar ciertas peliculas, para cuestionarse y a veces encontrar 

Tespuestas a secuencias desconcertantes, a encuadres inéditos, a sonidos en apariencia 

injustificados, en fin, para poner oidos y ojos nuevos al cine. 

Por titimo, se resefia la trayectoria de Rubén Gamez, pues es seguro que conocer 

su origen de fotdgrafo y su desarrollo en el séptimo arte ayudara a entender mejor tan 

singular postura frente al mismo.



I LA POESIA. 

1.1 LA POBTICA Y LA POESIA. 

De Ia poesia y de fos poetas se ha especulado desde Platon y Aristételes, en los siglos 

V y IV antes de nuestra era, hasta hoy dia, aunque autores como Homero ya escribian 

poemas desde tres siglos atrés y seguramente antes. Incluso, algunos investigadores 

sefialan que el hombre ha utilizado recursos poéticos con fines religiosos y de 

subsistencia desde su mismo origen. Lo cierto es que, por lo menos en la cultura 

occidental, fueron los griegos los primeros en reflexionar sistemAticamente sobre el 

quehacer de crear con las palabras y sobre los creadores. 

Sin entrar ain en precisiones, es indispensable sefialar que nos interesa esa parte que 

provisionalmente denominaremos lirica, y es que si atendemos cien por ciento a la 

definicién aristotélica de poesia, deberiamos englobar como tal a toda Ia creacion 

literaria, porque él consideraba poesia a la imitacién que de 1a realidad hace el hombre 

a través de las palabras, Por supuesto, cabe indicar que Arist6teles no se abocé al 

género lirico como ahora !o conocemos', el preceptor de Alejandro Magno dedicd su 

Poética a estudiar las obras de los grandes escritores de tragedias, aunque no dejo de 

mencionar las epopeyas homéricas, a cuyo autor consideré el poeta por antonomasia’. 

Por tanto no es aventurado decir que !a Poética atiende mds a cuestiones que hoy 

  

* Eflo no obstante la existencia de ta destacada poesia lirica griega, que con escritores como Safo, Arquiloco, 
Anacreonte y Pindaro, dejaron de iado la finalidad dramética en sus textos para escribir al amor, ala guerra, al 
odio, af vino y a la vida. 
? ARISTOTELES, Pottica, p. 44.
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consideramos parte del teatro. En el prélogo de las obras de Séfocles, Aurelio 

Espinoza sefiala que “Aristdteles estamp6 en su poética la teoria y las reglas de la 

dramaturgia, pero lo hizo un siglo después de Esquilo, Séfocles y Euripides, y a la vista 

de sus piezas”?. 

No obstante, el propio Aristételes comienza su obra citada sefialando que explicara 

“como deben componerse las fabulas para que la poesia sea bella”. De esta forma lo 

indudable es que el concepto aristotélico abarca elementos de los actuales géneros 

narrativo, dramitico y lirico, pues éstos se amalgaman en el teatro y la epopeya griega, 

materia de su observaci6n. 

Las culturas herederas de las letras griegas tardaron atin mucho en separar la poesia 

de la narrativa y del teatro. Baste pensar en obras cumbre como La Eneida, de Virgilio; 

Los Nibelungos, El cantar del Mio Cid, 0 la Divina comedia, de Dante, en cuyas 

lineas los lances liricos estan al servicio de una narraci6n. Inclusive estdn escritos como 

versos, estructura considerada, tal vez excesivamente, poética por excelencia. 

Asi pues, la poesia tuvo una larga existencia fundida con la narracién y con el teatro, 

al grado de que quien escribiera una obra dramAtica o una narracién era con toda 

justicia llamado poeta. Pero a la vez que inmersa, goberné también aspectos de la 

creacién de relatos como la misma Divina Comedia; escribe Dante en el peniltimo 

parrafo del Purgatorio: 

Lector, si dispusiera de mayor espacio para escribir, cantarla en parte Ia 

dulzura de las aguas de que no me habria saciado nunca; pero como estan ya 

> ESPINOZA, Aurelio. El teatro de Séfocles, p.14. 
* ARISTOTELES. Op. Cit., p. 35.
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Henos todos los papeles dispuestos para este cantico, el freno del arte no me 

deja ir mas all. 

Y es que Dante era muy respetuoso de las restricciones formales con que ordenaba 

sus obras, su poesia, a la manera en que més tarde los poetas sujetaron su creatividad a 

recursos como el soneto. Es, pues, indisoluble la unién de géneros en aquellos escritos 

(como también sucede en no pocos contempordneos). 

A pesar de ello, el propio Aristételes vislumbra en sus textos al lenguaje poético 

como una parte especifica de las obras de los dramaturgos griegos. En el capftulo sexto 

de la Poética sefiala que “...son seis los elementos de toda tragedia que la hacen tal: la 

fabula, los caracteres, el lenguaje, el pensamiento, el espectdculo y la composicién 

musical”*; podemos deducir que el lenguaje ~un manejo especial de las palabras— y la 

composicién musical -la utilizacién del ritmo y la rima~ por si solos conformaron la 

poesia de los siglos recientes, especializandose los otros cuatro elementos para el teatro 

o Ia narracién; aunque como veremos la composicién musical result6 también 

prescindible para el lenguaje poético, al tiempo que este tltimo no deja de ser 

herramienta valiosa para enriquecer la narrativa y el drama. 

Desde una postura totalmente opuesta, en la actualidad generalmente se considera que 

la poesia es Gnicamente un género de la literatura. Esto es aceptable bajo la aclaracién 

de que si bien el lenguaje poético le caracteriza, de ninguna manera le es exclusivo, 

amén de que algunas obras son practicamente inclasificables por la mezcla de recursos 

caracteristicos de los diversos géneros. 

° ALIGHIERI, Dante. La Divina Comedia, p. 173. 
* ARISTOTELES. Op. cit., p. 50.
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Resulta ineludible también mencionar de entrada el renacimiento que significd para 

el término “poética” la aparicién de las teorias lingQisticas, especialmente las 

aportaciones del célebre ruso-estadounidense Roman Jakobson, como su denominada 

funcién poética, aunque se pueda no estar de acuerdo con sus ideas. Al igual que 

Aristételes aunque por motivos diferentes-, Jakobson vuelve a dar en nuestro siglo un 

sentido amplio a la Poética abarcando ya no sdélo los géneros literarios, sino incluso las 

creaciones propagandisticas y publicitarias’. 

En este trabajo podriamos coincidir con la similitud de recursos de 1a publicidad y 

atn de los refranes con los fenémenos liricos, no obstante se hace por tanto mas 

necesario encontrar la sustancia que convierte en poesia -lirica- determinadas 

construcciones lingdisticas y, eventualmente, secuencias cinematograficas. 

También es oportuno aclarar que en este trabajo se pretende atrapar a la poesia con 

una pinza: por un lado, presionaremos a través del andlisis de su estructura; por el 

otro, consideraremos las cuestiones propias de las emociones que suscita en el creador 

y, por supuesto, en el lector, 0, pensando ya en el cine, en el espectador; aunque 

también se mencionen perspectivas filos6ficas. En palabras del critico espafiol Carlos 

Bousofio, “Busco, en fin, la causa por la cual unos versos, unos versos sencillos o unos 

versos complicados, una coplilla o una larga composicién, nos emocionan”*®, Sélo 

agregariamos aqui la imagen-movimiento para nuestros propésitos. 

  

? LAZARO Carreter, Fernando. Estudios de Poética, p. 8. Lazaro Carreter sefiala al respecto que “...la 
funcién poética no es exclusiva de la poesfa: opera en cualquier obra litereria (quiz4 no se exagere afirmando 
que en cualquier escrito). Constituye ef alma de los refranes, y hoy la utilizan desmedidamente la publicidad y 
la propaganda. Jakobson analiz6 las recurrencias del famoso eslogan norteamericano / like ke, y su andlisis es 
un modelo de interpretacién que se ha hecho célebre”. 
* BOUSONO, Carlos. Teoria de la expresidn poética, p. 17.
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Como se infiere en el pdrrafo anterior, el andlisis estructuralista es una herramienta 

de primera importancia, pero seria imposible entender el fendmeno poético 

anicamente descubriendo y caracterizando cada una de sus partes. Se hace 

indispensable entender cémo se desarrolla, cémo funciona, por lo que necesariamente 

echaremos mano de perspectivas funcionalistas. Debo confesar que no pretendo seguir 

a pie juntillas los cAnones de estos métodos, por lo que vale la pena sefialar que 

coincido con la afirmacién de Jonathan Culler en su libro Podtica estructuralista. 

“los rasgos comunes de todo lo que se ha Hamado “estructuralista” son 

verdaderamente demasiado comunes. Esa es la conclusién que se saca, por ejemplo, de 

Le Structuralisme de Jean Piaget, que muestra que las matemiaticas, 1a ldgica, la fisica, 

la biologia y todas las ciencias sociales hace tiempo que se ocupan de la estructura y, 

por tanto, ya estaban practicando el “estructuralismo” antes de la llegada de Levi- 

Strauss”®, considerado fundador de este tipo de andlisis. 

1.2. POES{A: LA NATURALEZA, EL POETA, EL POEMA Y EL LECTOR. 

Una vez restringidos los términos poesia y poeta a los aspectos que nos interesan, es 

decir, al fenémeno lirico y a quien lo crea, es conveniente sefialar los diferentes 

elementos que en general se consideran parte de él dando cada poeta, cada tratadista o 

cada lector comun, la preeminencia de unos sobre otros. En su libro Introduccién a Ia 

  

° CULLER, Jonathan. La podtica estructuralista, p. 15.
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poesia, César Fernandez Moreno sefiala como usual que los acercamientos al 

fenédmeno poético den preferencia a una de las etapas que él mismo caracteriza, 

dejando en buena medida de lado a las otras tres del proceso. Tales etapas son las 

siguientes: 

a) Del objeto: 

Considera a la poesia inmanente a fa realidad, en palabras del propio Fem4ndez 

Moreno, “Poesia del amor, de tus ojos, de una vida en el sentido byroniano. La poesia 

sin ayudante (el poeta), dice Jaques Audiberti, ‘seria en suma, la vida la dulzura, toda 

cosa en el momento de llegar a ser’ ”'°. Como ejemplo tipico de ese pensamiento, 

Fernandez presenta los famosos versos de Gustavo Adolfo Béquer: 

-éQué es poesia?, dices, mientras clavas 

en mi pupila tu pupila azul. 

-¢Qué es poesia? ¢Y ti me lo preguntas? 

Poesia eres ti. 

De estas lineas podemos deducir que, aceptando la realidad (la mujer, los 

atardeceres, los nifios, el amor, etc.) como poesia, nuestro objeto de estudio seria 

demasiado escurridizo para el andlisis cientifico, quedando mds bien como materia de 

reflexién filos6fica 0, como en el ejemplo, de creacién artistica. Lo cierto es que si bien 

el poeta se nutre del mundo real (material y animico) para escribir su obra, Ja realidad 

‘© FERNANDEZ Moreno, César. Introduccién a la poesia, p. 7.
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existe sin las perspectivas poéticas o del poeta, y todo hombre que la contemple puede 

experimentar sentimientos de nostalgia, alegria, placer, pero no necesariamente 

produciré algin escrito, comentario o pensamiento poético; aunque por supuesto no 

dejaremos de escuchar que “es un atardecer muy poético” cuando el crepisculo tifie de 

colores el cielo, o ante la contemplacién de la mujer que amamos. Diriase mas bien 

que se trata de estimulos poetizables.'! 

b) Del sujeto creador: 

Es la poesia en cuanto a como la experimenta el poeta. “Dentro de la realidad, y ante 

ella, el hombre: dentro porque la integra, ante porque la presencia, inclusive a si 

mismo, en virtud de su facultad de introspeccién””. Es decir, la parte en la que el 

sujeto creador procesa con su sensibilidad el mundo que percibe para transformarlo en 

palabras usadas de esa manera especial que les da el cardcter de poéticas. Femandez 

asegura: “El hombre acusa dos pianos psiquicos: uno, afectivo, que se comunica con la 

realidad mediante los sentimientos, y otro, intelectivo practico, que sé comunica con 

ella mediante la voluntad y la raz6n. Llamamos poeta al afinado perceptor sentimental 

quien, ademas, domina sus modos de expresién de tal manera que puede Tepresentar 

en palabras mas o menos aproximadas aquello que percibe”"”, Por supuesto, esta etapa 

es s6lo poco mas aprehensible que la anterior para su estudio, pues imposible analizar 

directamente los procesos creativos de los poetas. Generalmente se concibe a la poesia 

"' En su libro Materia y forma en poesia, El fildlogo espafiol Amado Alonso sefiala “la intuicién poética 
busca y halla en Ja realidad practica un sentido original, virginalmente vivido y contempiado, y ese sentido 
‘no es otra cosa que el sentimiento del poeta”. 
"? FERNANDEZ, Moreno. Op. cit., p. 8. 
 Ibidem., p. 8.
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como un estado espiritual, o como un fendmeno psicolégico: “lo que pasa en el alma 

dei poeta cuando percibe sentimentalmente la realidad... eso es la poesia. Esta 

suposicién parte del idealismo: las cosas son en si en cuanto son percibidas por el ser 

humano...’"", 

Las declaraciones de algunos poetas deberian proporcionarnos alguna luz sobre el 

punto, pero son tan diversas y hasta contradictorias que van desde la reflexién casi 

matematica de Edgar Allan Poe para la creacién de su poema EF! cuervo, hasta el muy 

comin extremo caracterizado por Amado Alonso en el libro ya referido: “Nuestro 

poeta esté en trance de inspiracién. Hay una vieja y hermosa ficcién poética que 

supone a la inspiracién como un dictado de la Musa; cambiando de mitologia, los 

romanticos comprendian la inspiracidn como un soplo recibido del Gran Misterio, y al 

Poeta como una especie de medium”* (por supuesto, excluiriamos de ambas a Poe). El 

espafiol Amado Alonso modera estas posturas: “Para nosotros mAs razonablemente, 

inspiracién es un estado espiritual del poeta excepcionalmente tenso, en el cual sus 

facultades se elevan a una potencia incalculable, espoleadas por el prurito de la 

creacidn poética”"’. Charles Baudelaire describe también este estado en E/ poema del 

Haschisclr. “Hay dias en que el hombre despierta dotado de un genio vigoroso... el 

mundo exterior se te ofrece con un relieve poderoso, con nitidos contomos, con una 

riqueza de admirables colores. Y el mundo moral abre sus vastas perspectivas, flenas 

de claridades nuevas””’. 

'S FERNANDEZ, Moreno. Op. cit, p. 9 
5 ALONSO, Amado. Materia y forma en poesia. p. 29. 
‘* Thidem,, p 29. 
" BAUDELAIRE, Charles Obras, p 270
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No obstante, seria inutil pretender englobar a todos los poetas en un solo método de 

creacién, o en una sola fuente de inspiracién (desde los dictados divinos hasta el 

estimulo de las drogas), pues seguramente a todos ellos asistird parte de raz6én en sus 

confesiones, aunque no faltaran aquéllos que busquen prolongar el velo de misterio 

sobre su labor que, hay que decirlo, no le va mal al oficio. 

¢) De la obra: 

Sefiala Femandez Moreno: “...la poesia alcanza aqui el nivel literario; a partir de esta 

etapa comienza a ser, ademéas de poesia, literatura poética...”"*. Agrega que sélo hasta 

entonces las palabras -la imagen cinematografica como proponemos- toman su lugar 

definitivo para describir el sentimiento poético del autor. Aunque aclara que “El 

lenguaje, por su naturaleza ldgica, es desde luego instrumento falaz e inapropiado para 

expresar sentimientos y, sin embargo, unico e imprescindible si queremos que la poesia 

sea algo mds que un fenémeno psiquico incomunicable””. En el mismo sentido, la 

escritora chilena Eliana Albala resume perfectamente la opinién del critico espafiol 

Carlos Bousofio: “Para él, la labor del poeta consiste en transmutar la lengua, en dar 

otro sentido, torcer a su manera la significacién de los signos. Pero no como una 

contingencia fortuita o accesoria, sino como una condicién esencial. Si et poeta se vale 

de procedimientos y somete a la lengua ~entendida como expresién normal y cotidiana 

en la que el uso de las voces se realiza en sentido recto- a una serie sucesiva de 

  

'* FERNANDEZ Moreno, César. Op. cit., p. 9. 
* Ibidem., p. 10.
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alteraciones y sustituciones, es con el fin de convertirla en instrumento lirico”™: o 

segin las palabras de Henry Bremond: “...cuando se trata de expresar verdades de este 

orden, la lengua del andlisis y la razon es impotente..."2!, 

A pesar de ello aqui est4 la parte mds susceptible de andlisis estructural y funcional, 

lo concreto, que no depende de las confesiones del autor, que ya puede “vivir” sin él y 

sin su fuente de inspiraci6n, y que a la vez nos puede alumbrar parcialmente la 

penumbra de las reglas o paradigmas con que trabaj6. “Escrito el poema, diremos que 

ha entrado a la realidad, si es que creemos que realidad es lo de afuera...””. Por 

supuesto, para nuestro trabajo sobre los materiales escritos (0, mas precisamente, 

filmados) participa también la siguiente y tltima etapa del proceso en la que interviene 

la lectura, la interpretacién y, eventualmente, el andlisis. 

d) Del sujeto receptor: 

En esta etapa se produce la ultima realizacién del poema, porque a fin de cuentas, 

afirma Fernandez Moreno, “todo poema es un espejo cambiante y siempre movible; 

un simbolo, representacién, intermediario, puente, !azo, mano tendida para que el 

estado de espiritu que su autor significd en él pueda alcanzar eco preciso en todo 

oyente o lector. Es arca cerrada que espera ser abierta y de manera diferente por cada 

curioso: cada hombre que toque el Poema lo modificaré a su manera, lo recrear4, le 

dara aliento, lo vivificara atendiendo o amortiguando tales o cuales aspectos...”; es 

slo “la posibilidad, creada por el hombre, para producir efectos en un tercero. El 

  

 ALBALA Levy, Eliana. Antologia del_amor sensual y la poética de Vicente Aleixandre, p. 226. 7! BREMOND, Henry. La poesia pura. p. 50. 
* FERNANDEZ Moreno. Op, cit,, p. 10.
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poema nacerd cada vez por primera vez...”. Al respecto es notable la coincidencia 

con el mas universal poeta mexicano de la actualidad, Octavio Paz, quien en su ensayo 

£1 arco y Ia lira expresa: “El poema es la posibilidad real, abierta a todos los hombres, 

cualquiera que sea su temperamento, su dnimo, su disposicidn... el poema no es sino 

eso: posibilidad, algo que se anima al contacto de un lector o de un oyente”™, 

El mismo Paz engloba el proceso cuando iguala metaféricamente el estado animico 

del poeta escribiendo y del receptor cuando sefiala que “La lectura de un poema 

ostenta gran semejanza con la creacién poética. El poeta crea imagenes, poemas; el 

poema hace del lector imagen, poesia”. 

Como se advertird, los elementos de la primera etapa sefialada por Fernandez 

Moreno ni siquiera son sugeridos, pero, como ya se dijo, s6lo tendrian importancia si 

las nuestras fueran reflexiones filosdficas o composiciones poéticas. 

Por otra parte, hay que decir que, aunque no desvivamos por la imparcialidad, 

huestras apreciaciones e interpretaciones de la poesia —de los textos escritos o de una 

pelicula- serén inevitablemente desde este punto, como lectores o espectadores, por lo 

que se podra objetar que se sefialan elementos que ni siquiera pasaron por la mente del 

poeta. Sin embargo, como afirma el espafio! Juan Ferrate, “todo lector, contemplador, 

auditor, interpreta en términos de su experiencia personal la formalizaci6n en que 

consiste el arte... Es evidente por ello que toda interpretacién (sincera) es auténtica”™. 

  

?> FERNANDEZ Moreno. Op. cit., p. 10. 
4 BAZ, Octavio. El arco y la fira, p. 25. 
5 Ihidem., p. 50. 
> FERRATE, Juan. Dindmica de ta Poesia, p. 19.
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13 ACERCAMIENTOS LINGUISTICOS A LA POESIA. 

Buena parte de razén asistié al decimondnico alem4n Dilthey Wilhelm cuando en su 

Poética se atrevié a afirmar: “En todos los paises reina actualmente la anarquia en el 

extenso dominio de la poesia. La poética creada por Aristdteles ha muerto. Frente a los 

prodigios poéticos de Fielding y Sterne, de Rousseau y Diderot, sus formas y teglas se 

tornan sombras inertes de algo irreal, modelos abstraidos de un arte caduco””’, Y esta 

anarqu{a es atin mds evidente en nuestro siglo cuando pugnan, por un lado, los 

lingdistas y la funcién poética, y, por 1a otra, los poetas con su experiencia en la 

materia y su gozo por construirse nebulosas autodescripciones; y por otra mas los 

criticos de arte que lo mismo miran poética una pintura que una obra de teatro, una 

novela o una pelicula, comanmente sin detallar por qué Io son. 

Sin embargo, a pesar de esta anarquia de concepciones y términos, lo cierto es que 

varios autores han buscado alguna esencia comun entre la poesia de las tragedias 

griegas y la poesia de las epopeyas medievales, de ellas con los versos de Byron, con 

los de Edgar Allan Poe, de Huidobro, Neruda u Octavio Paz. Aventuramos aqui que 

quizas con expresiones artisticas que no utilizan las palabras, como la pintura y el cine. 

Agrega Diithey que “La poética creada por Aristoteles fue, en todas las épocas del 

poetizar conscientemente artistico, hasta la segunda mitad del siglo XVIII, el 

  

77 WILHELM, Dilthey. Poética, p. 20.
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instrumento de trabajo de los poetas y la temida pauta de los criticos...””, 

naturalmente la muy comin exclusién de aspectos dramaticos y narrativos en buena 

parte de los libros de poesia de las ultimas centurias ha obligado, y a la vez permitido 

estudiosos y alin a los poetas, a enfocar su atencién sobre el fenémeno lirico en 

particular. 

Ahora revisaremos uno de los intentos mas célebres y serios de andlisis del fenémeno 

que nos ocupa, a pesar de que su encasillamiento en 1a perspectiva linguistica limite sus 

posibilidades. Por supuesto, me refiero a los trabajos que Roman Jakobson y 

Mukarovski dedicaron a concebir y explicar la funcién poética, asi como a establecer el 

ambito de la ciencia de Ja literatura. 

Aqut se coincide plenamente con 1a vision de Jakobson acerca de lo que debe 

analizar la poética o ciencia de la literatura, en sus palabras, esclarecer “no la 

literatura, sino la literalidad, es decir, lo que hace de una obra dada una obra 

literaria””. De entrada debemos sefialar que Jakobson se refiere en sus estudios a lo 

poético en un sentido mds amplio que Aristételes, considerando no sdélo el fenémeno 

lirico, sino toda manifestaci6n artistica a través de las palabras y todavia mds. Lazaro 

Carreter precisa:“Se trataba de ver como el lenguaje de 1a comunicacién ordinaria se 

transformaba en arte verbal, dejando fuera todas las consideraciones biogrdficas, 

psicolégicas, sociolégicas, genéticas y valorativas en que se ocupan tradicionalmente la 

historia y la critica literaria; de observar el comportamiento intrinseco de la lengua 

* WILHELM, Dilthey. Op. Cit, p. 20. 
 LAZARO Carreter, Fernando. Estudios de poética, p. 31.
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literaria y su estructuracion de unidades inerrelacionadas”™”. En los propésitos de tal 

ciencia coincide el propio Dilthey Wilhelm, a quien cito nuevamente: “La poética 

supone al poeta produciendo su obra segtin reglas destinadas a un efecto determinado. 

Es una técnica, y en ello predomina la raz6n”, por lo que sefiala que el primer 

problema de [a poética es responder si es posible llegar “a reglas universalmente 

validas, utilizables como reglas de creacién y como normas de critica””’. 

Regresando a Jakobson, a pesar de su excelente fijaci6n de objetivos de la ciencia 

poética, es notorio que el descubrir qué hace poético y no narrativo o dramético a un 

texto literario, es asunto que al lingOista no preocupé demasiado; Lazaro Carreter asi 

lo dice: “...el reconocimiento material de la funcién poética no implica ningun 

pronunciamiento acerca de los valores empiricamente incontrolables de la poesia. El 

eslogan Contamos conugo ‘usa’ la funcién poética, pero ésta no lo convierte en un 

mensaje artistico. La poética se ocupa explicitamente del componente lingQ{stico de la 

poesia; pero en sus manifestaciones Ultimas, como hemos dicho, no aspira a ocupar el 

sitio de la critica literaria””’. Asi, los limites que impone sujetar a la Poética como parte 

de ja Lingtistica le impiden aprovechar aportaciones de ciencias como la psicologia, 

que mucho pueden decir sobre esos “valores empiricamente incontrolables”. 

De esta forma, la Poética propuesta por Jakobson puede servir fo mismo para 

analizar por qué tuvo tanto éxito el slogan J like Jke, que para desmenuzar un poema 

* LAZARO Careter, Femando, Op.Cit, p. 13. 
”' WILMELM, Dilthey. Op. cit., p. 61 
» LAZARO Carreter, Fernando. Op, cit., p. 61.
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de Neruda o una novela de Herman Hesse, aunque renuncie a descubrir porque uno es 

propaganda y los otros literatura, y de los Gltimos uno narrativa y el otro poesia. 

Pero veamos en qué consiste la funcién poética para Jakobson. En 1958, durante el 

famoso Congreso de Bloomington, Indiana, enuncié la siguiente premisa: “La funcién 

poética proyecta el principio de la equivalencia, del eje de la seleccién sobre el eje de la 

combinacién. La equivalencia es promovida al rango de procedimiento constitutivo de 

las secuencias”™; en otras palabras, si al utilizar el lenguaje se establecen dos ejes - 

actividades-, de las cuales en el habla cotidiana el de la seleccién de as palabras 

antecede en forma definitiva al de la unin de ellas para formar frases con significado y 

sentido, “...la funcién poética consiste exactamente en lo contrario: el escritor no se 

olvida de las ‘selecciones’ que ha realizado, ni de los paradigmas de voces (sinénimas, 

anténimas, homéfonas, parénimas, coparticipes de semas, etc.) en que ha efectuado su 

seleccién. Tampoco se desatiende de fonemas y sus combinaciones o de las estructuras 

sintacticas que han aparecido; por el contrario, sigue proyectando el paradigma sobre 

la secuencia”™. 

Considera que quien aplica la funcién poética escribe buscando una especial 

armonia, distinta del pragmatismo de la vida cotidiana, seleccionando cada palabra 

pensando que las anteriores y las que vendran después dirdn mds que las de una 

seleccién comtin. Mukarovski, otro destacado miembro del Circulo de Praga, agregé 

que la funcién poética “actha poniendo de relieve los signos lingiisticos constitutivos 

3° LAZARO Carreter, Fernando. Op. cit,, p. 55. 
> Ibidem., p. 56.
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de texto, esto es, lamando la atencién sobre dichos signos”**, es decir, que la forma, la 

armonia fonética y ritmica de los signos, cobra relevancia en el sentido de capturar al 

lector al propio nivel de los contenidos del mensaje. 

En ese mismo sentido, Jakobson precisé que los agentes de la funcién poética son “el 

ritmo, en cuanto organizador del poema y causante de los procedimientos canénicos 

del verso en el plano fonolégico, la nima y la aliteracién... {los cuales producen} una 

sensacién de extrafieza respecto al lenguaje ordinario”. No obstante, me parece 

entonces contradictorio que la Poética considere en sus estudios a toda creacién 

literaria y mas (novela, cuento, drama, hasta la publicidad y la propaganda), mientras 

que el mismo Jakobson sefiala como agentes de la funcién poética al ritmo, la rima yla 

aliteraci6n. Quedarian, considerando entonces fuera de su propuesta de estudios 

aquellas obras que reproducen el lenguaje ordinario. 

Por si fuera poco debemos pensar que existen numerosas obras que dejan de lado los 

agentes propuestos por Jakobson, y que basta leer al vuelo para sentir sus alcances 

poéticos. Charles Baudelaire escribié en la dedicatoria de E/ Splenn de Paris (también 

conocido como Pequerios poemas en prosa): “{CuAl de nosotros no ha sofiado en sus 

momentos de ambicién et milagro de una prosa poética, musical sin ritmo y sin rima, 

bastante docil y bastante quebrada para adaptarse a los movimientos liricos del alma, a 

las combinaciones del ensuefio, a los sobresaltos de la conciencia?””. Y, en mi 

opinién, Baudelaire consigue ese milagro de ensuefio en el mismo tomo; tres parrafos 

de muestra: 

2 LAZARO Caneter, Femando. Op. cit, p. 55. 
% Ibidem., p. 55. 
7 BAUDELAIRE, Charles. Obras, p. 272.
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Déjame respirar por mucho, mucho rato el olor de tus cabellos, hundir mi cara 

en ellos como un hombre sediento en el agua de la fuente y agitarlos con Ia 

mano como un paituelo odorifero para sacudir recuerdos en el aire. 

{Si supieras todo lo que veo y lo que siento!, ;Todo lo oigo en tus cabellos! Mi 

alma viaja en el perfume como el alma de otros en la misica. 

Tus cabellos contienen todo un suedio, leno de velas y arboladuras; contiene 

§randes mares cuyos monzones me arrastran hacia hechiceros climas, donde el 

espacio es mds profundo y mds azul, donde los frutos, las hojas y la piel 

humana perfuman el ambiente™. 

Es evidente que ese camino propuesto por Baudelaire ha sido transitado por 

escritores latinoamericanos, como Julio Cort4zar: 

Las esperanzas, sedentarias, se dejan viajar por las cosas y los hombres, y son 

como las estatuas que hay que ir a ver porque no se molestan”’. 

O dei mexicano Juan Rulfo, cuya valiosa participacién en los textos de La firmula 

secreta sera importante para esta investigacion: 

Por el techo abierto al cielo vi pasar parvadas de tordos, esos pdjaros que 

vuelan al atardecer antes que Ia oscuridad les cierre los caminos. Luego, unas 

cuantas nubes ya desmenuzadas por el viento que vienen a llevarse el dia”. 

iCémo negar que la poesia est presente aqui como en otros muchos fragmentos de 

obras escritas en prosa, sin apegarse a los agentes propuestos por Jakobson? 

En conclusién, el problema de este enfoque lingistico es que, por un lado, da manga 

ancha a lo que denomina funcién poética, mientras que al sefialar sus recursos la 

3 BAUDELAIRE, Charles. Qp. Cit,, p. 388. 
»* CORTAZAR, Julio, Historias de cronopios y de famas, p. 114. 
 RULFO, Juan. Pedro Péramo, p. 57.
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restringe terriblemente a 1a poesia que utiliza el ritmo, la rima y la aliteracién. Por mi 

parte, debo acotar los limites y alcances de Ia relaci6n poesia-poema en dos sentidos: ni 

todo lo que se escribe como poema -versificado- es poesia, ni tampoco es indispensable 

que los poetas acudan al ritmo y dems recursos métricos o fonolégicos para dar el 

sesgo poético a sus ideas, 

No obstante, vale la pena sefialar que el concepto de ritmo va més alld de la simple 

repeticién de elementos en un mensaje (el nimero de silabas en un verso, un sonido, 

una pausa). Al igual que el soporte material del mensaje (sonido, imagen etc.), su 

significado, asi como la forma en que est4n estructurados pueden ser utilizados para 

dar cadencia al discurso, es decir, ritmo. El cineasta ruso Sergei Eisenstein sefialé que 

el ritmo era dado por la tensién creada entre los elementos del mensaje, tensién a la 

vez resultante del dinamismo originado en la naturaleza dialéctica det arte. “Esto es 

cierto para todas las formas de arte y, concretamente, para todo tipo de expresién” “; 

en otras palabras, para él no sélo la poesia es propicia para utilizar algun tipo de ritmo. 

Mas adelante, Eisenstein agrega que la poesia surge como un conflicto entre la medida 

métrica empleada y la distribucién de los acentos que dominan esta medida, idea que 

nos Llevaria a considerar poesia, por ejemplo, a cualquier verso 0 cancion. 

14 LAPOESIA Y LOS POETAS. 

Es evidente que tanto Aristételes como Jakobson mantienen un vacio en el estudio 

de los contenidos emocionales, el cual fue llenado durante siglos por la propia voz e 

“ EISENSTEIN, Sergei. La forma del cine, p.50
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inspiracién de los poetas. Veamos cémo inicié en el romanticismo Ia superaci6n del 

autoencubrimiento de su labor, pero antes lo que al respecto opind Aristételes. 

El filésofo griego situé el impulso del poeta en “...dos causas y ambas naturales. En 

efecto, el imitar es connatural para los hombres desde la infancia (y en esto difieren de 

los otros seres vivientes, pues el hombre es mds capaz de imitar y obtiene los primeros 

conocimientos por la imitacién) y fa otra causa es el hecho de que todos gozan con la 

imitaci6n””. Después precisa que el poeta realiza tal imitacion a través de las palabras, 

como la misica lo es a través de los sonidos, o la pintura mediante los trazos y los 

colores. Pero nuevamente nos deja aqui sin la posibilidad de poder distinguir cuando 

una imitaciOn es narrativa y otra poética. 

La justificacién del misterio que cubrié desde la antigttedad a los poetas fue muy bien 

teferida por Edgar Allan Poe a mediados del siglo pasado en su ensayo Filosofia de la 

composiciém. “La mayoria de los escritores -y los poetas en especial- prefieren dar a 

entender que componen bajo una especie de espléndido frenes{, una intuicién extatica, 

y se estremecerian a la idea de que el publico echara una ojeada a fo que ocurre en 

bambalinas, a las laboriosas y vacilantes crudezas de pensamiento, a los verdaderos 

designios alcanzados sélo de ultimo momento, a lo innumerables vislumbres de ideas 

que no liegan a manifestarse, a las fantasias plenamente maduras que hay que 

descartar por ingobernables, a las cautelosas selecciones y rechazos, a las penosas 

correcciones e interpolaciones; en una palabra, a los engranajes, a la maquinaria para 

los cambios de decorado, las escalas y las trampas, las plumas de gallo, el bermeli6n y 

* ARISTOTELES. Op. cit,, p. 42.
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los lunares postizos que, en el noventa y nueve por ciento de los casos, constituyen la 

utileria del histrién literario”®. 

Pero Poe no fue el tnico de su época en adoptar esta postura transparente respecto a 

la poesia: El escritor francés Paul Valery explica en su ensayo Introduccién af 

conocimiento de la diosa, publicado en 1920, el origen de tal tendencia: “...Ja masica 

Tomantica habia perseguido los efectos de la literatura. Los consiguié superiormente... 

lleg6 una época para la poesia en que se sintié palidecer y desvanecer ante la energia y 

los recursos de la orquesta... Nunca quiza, ha parecido tan especificamente amenazada 

la confianza que los poetas depositan en su genio particular... salian abrumados de los 

conciertos”“. Valery explica que el orgullo de los poetas fue picado, por fo que echaron 

mano de todos los recursos de la poesia, de la retérica y de la prosodia, para 

teivindicar su arte. “Vemos, hacia la mitad del siglo XIX, afirmarse en nuestra 

literatura una notable voluntad de aislar definitivamente a la poesia de cualquier otra 

esencia ajena. Semejante preparacién de la poesia en estado puro habia sido predicada 

por Edgar Poe. No es por tanto sorprendente ver cémo se inicia en Baudelaire ese 

intento de una perfeccién preocupada sélo en si misma"®. 

  

® DORRA, Raul, compitador. El poeta y su trabajo, p. 28. Resulta a simple vista paradéjico que esta 
aclaracién la haga el prototipo de los poctas malditos, a quienes cominmente se les considera como 
desenfrenados, cadticos y victimas de In fatalidad. Sin embargo, cabe decir que, contrariamente a su vida 

personal, su trabajo literario y sus reflexiones sobre ¢{ fueron en extremo rigurosas. 
VALERY, Paul. Teoria ica y estética, p. 14. 

5 Ioidem., p. 12. “Aquello fue bautizado: ¢l Simbolismo, se resume muy simplemente en la intencién comin 
de varias familias de poetas (por otra parte enemigas entre si} de ‘ecuperar sus bienes de la musica’ ". Por 
supuesto, y @ la luz del devenir poctico de nuestro siglo (en el que los dictados de la métrica, el verso, la Tima, 
etcétera han sido infinidad de veces pasados por alto), podemos afirmar que aquelto se convirtié en el inicio 
del escape de las “ataduras musicales” que gobemaron por ciento de afios a la poesia, mAs que “recuperar sus 
bienes de la misica”.
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Como ejemplo de esta revolucién tenemos el caso del progresivo desuso del soneto. 

Fernandez Moreno sefiala: “Desde su nacimiento en el siglo XII, su inmediato apogeo 

en el renacimiento y su posicién siempre expectable en los diversos movimientos 

literarios, el soneto parece alcanzar su Ultimo triunfo con los parnasianos, a fines del 

siglo pasado. El siglo XX, como tantas otras formaciones culturales, le es indiferente 

en general, hostil en particular y amenaza con eliminar para siempre su gravitacién en 

la poesia. Entre nosotros, su posicion insegura se ha venido debilitando més y més 

desde que Jorge Luis Borges ‘descrey6’ de sus ‘estrafalarios’ rigores numéricos, y 

Ricardo Gtirales difundié que ‘el sonetista tiene un moldecito de budin en la mano y 

mete dentro todo lo que se le pone a tiro’ ", 

Asi pues, hemos hecho una doble restriccién sobre Jo que por poesia entenderemos, a 

la vez que sefialamos el aspecto que guiard nuestro trabajo. Por una parte, descartamos 

los mensajes en los que el lenguaje adquiera una funcidn narrativa o dramitica, lo que 

no significa que 1a funcién poética no pueda manifestarse en una novela o en una obra 

de teatro (incluso en la vida cotidiana); al mismo tiempo, también desechamos que 

cualquier texto versificado sea poesia. 

La segunda restriccion consiste en centrar nuestra atencién en el producto del 

proceso poético, considerando sus relaciones con las etapas del mismo encamadas por 

el escritor y el lector, pero dejando practicamente de lado, por su absoluta subjetividad 

e independencia del fenémeno poético como producto de la creatividad humana, la 

poesia de la naturaleza, de las personas, del mundo real. 

“ FERNANDEZ, Moreno. Op, cit,, p. 13.
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En cuanto al aspecto central, sera el de los contenidos animicos y su expresién a 

través de un medio que, como se ha dicho, le resulta inapropiado pero indispensable: el 

lenguaje. 

Hechas tales precisiones, veremos algunas definiciones de poesia. Séto quedaria dejar 

atrds opiniones como la siguiente de Henry Bremond: “Todo poema debe su cardcter 

propiamente poético a la presencia, a la irradiacion, a la accién transformante y 

unificante de una realidad misteriosa que denominamos poesia pura’. En cambio 

volveremos a coincidir con Fernandez Moreno: “Es verdad, como decia Borges, que 

‘ni yo ni vos ni yo ni Jorge Federico Guillermo Hegel sabemos definir ta poesia’, pero 

es licito intentar definirla: es una cosa que el hombre hace y como tal bastante 

cognoscible. Sélo quienes tengan interés en sacar alguna ventaja de la ignorancia 

(aunque sea la comodidad), pueden adoptar ante la poesia una actitud de teligioso y 

pasivo respeto que no se justifica sino ante el misterio del cosmos”, 

15 HACIA UNA DEFINICION DE LA POESIA. 

Ahora, atenderemos directamente diversas definiciones de poesia, en especial! a las 

que se apeguen a nuestra caracterizacién, para adoptar la propia y a la vez distinguir 

los procedimientos que han sido inherentes a toda obra poética. 

Partiremos de un punto que ta! vez por obvio es muchas veces olvidado. El proceso 

poético es una forma de comunicacién (descontamos aqui la necesidad de 

retroalimentacién que algunos teéricos de la propia comunicacién consideran 

  

*" BREMOND, Henry, La poesia pura, p. 14 
“ FERNANDEZ Moreno. Op, cut, p. 142.
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indispensable) y como tal intervienen en é1 los elementos de todo proceso 

comunicativo (aunque ellos puedan ser distantes en el tiempo e inclusive ficticios). 

Ahora bien, los elementos que distinguen al proceso poético de otros procesos 

comunicativos, inclusive de otros de indole literaria, son el cémo se transmite la 

informacién y de que tipo es ésta. 

Inicialmente debemos recordar que la poesia consiste en violentar, en retorcer el 

lenguaje, como Io explica Eliana Albala comentando a Carlos Bousofio (ver apartado 

1.2, inciso c). No obstante es facil apreciar que no toda violacién a las reglas del habla 

comin da como resultado efectos poéticos, baste pensar que un infante o una persona 

con problemas mentales pasan por alto muchas normas al expresarse; tampoco hacen 

poesia el nifio o el inexperto en expresar sus ideas por escrito. Podemos entonces decir 

que el oficio del poeta no consiste en transgresiones circunstanciales. Jonathan Culler 

afirma sobre el punto: “Los rasgos especificos de la poesia tienen la funcién de 

diferenciarla del habla y alterar el circuito de la comunicacién dentro del que se 

inscribe... escribir un poema es un acto muy diferente del hablar con un amigo”. Pero 

a pesar de ello es imposible descartar que en Ja conversacién cotidiana surjan 

expresiones que resulten, tal vez sin pretenderlo, poéticas (en el sentido de los recursos 

—transgresiones- que utilizan), como “cuello de botella” o “el sartén por el mango”; 

aunque no se les conceda valor estético, y su continua referencia tienda a que su 

utilizaci6n sea cada vez mds conceptual, es decir, menos poética. 

  

“ CULLER, Jonathan. La potica estructuralista, p. 231.
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Victor Sklovski sefiala en su libro Cine y Jenguaje esta certera aproximaci6n: “El 

poeta arranca el cartel del objeto y lo pone de lado. Los objetos se vuelven al revés, se 

sacan de encima los viejos nombres y con nombres nuevos asumen aspectos nuevos. El 

poeta efectha un desplazamiento semdntico, arranca con violencia el concepto de la 

secuencia en que habitualmente se encuentra y, con la ayuda de un trozo lo traspone 

en otra serie semantica, de manera que advirtamos la novedad al percibir el objeto en 

una serie nueva. Este es uno de los procedimientos para crear el objeto perceptible. En 

la imagen tenemos: un objeto, el recuerdo de su denominacién precedente, su nueva 

denominacién y las asociaciones conectadas con esta nueva denominacién”™. 

Ahora bien, {qué hace poéticos a tales desplazamientos semanticos?, yCudl condicién 

debe cumplirse para diferenciarlos de desplazamientos que podriamos realizar al azar? 

Es aqui donde necesitamos acudir a definiciones que se apoyen no s6lo en Ia literatura 

o en la lingtistica, echando mano de conceptos psicolégicos. Carlos Bousofio asi lo 

hace cuando define a la poesia como “...la comunicaci6n, establecida con meras 

palabras, de un conocimiento de especial indole: el conocimiento de un contenido 

psiquico como un todo particular, como sfntesis intuitiva, unica, de lo conceptual- 

sensorial-afectivo”’!. La aparente hermeticidad de la definici6n de Bousofio es 

  

* SKLOVSKI, Victor. Cine y lenguaje, p. 37. 

st BOUSONO, Carlos. Teorfa de la expresién poética, p. 19.
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desbrozada por ét mismo en varias paginas de su Teoria de ia expresién poética, que 

aqui resumiremos brevemente. 

Para empezar, Bousofio da un lugar secundario al denominado placer estético 

producido por la creacién o la recreacién de la poesia (por el autor y el lector, 

respectivamente). Explica que tal desprendimiento placentero es producido por toda 

expresién idénea, “...hasta la puramente conceptual, no poética (nos produce placer, 

pongo el caso, la expresion exacta y econémica de un pensamiento mateméatico o, en 

general, cientifico)"”. Por lo que descartaremos aqui el placer a través del mensaje 

como exclusivo de la poesia. 

También afirma que lo comunicado a través de la poesia no es un contenido animico 

real, sino su contemplacién, aunque podriamos apuntar que tal contemplacién puede 

en ocasiones producir en el lector (y aun antes en el propio escritor) estados animicos 

afines a los del personaje, que por supuesto puede ser el propio autor. No obstante, 

esto mismo sucede en la literatura narrativa y hasta en el teatro por lo que atin falta 

distinguir de alguna manera a la poesia. Seguin Bousofio, el lenguaje poético se 

distingue del que no to es “...exclusivamente en la indole de lo contemplado. El 

lenguaje no poético contempla uno solo entre los ingredientes sintéticos del contenido 

animico, el ingrediente genérico, el concepto, mientras a través de la poesia 

contemplamos el contenido animico tal como es, en su aspecto de todo particular». 

Debemos apuntar aqui que no existen dos estados animicos exactamente iguales, lo 

  

 BOUSONO, Carlos. Teoria de la expresidn poética, p. 20. 
5 Ibidem., p. 2l.
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que es facil entender si pensamos que cada persona acumula vivencias no s6lo 

distintas, sino también de diversa intensidad. 

Ejemplifiquemos: todo mundo expresa “te amo”, y en ese nivel conceptual tal vez 

pensariamos que los estados animicos de todas las personas que aman son iguales; no 

obstante, tales estados comprenden ademds de la parte conceptual elementos 

sensoriales (diferencias individualizadoras de la realidad), que a su vez producen 

diferencias afectivas (la actitud irrepetible e incomunicable con el conceptual “te 

amo”). Quizds el conocimiento universal de esta imprecisién es lo que lleva a Ja muy 

comin cuantificacién del amor que pretende individualizarlo de manera superlativa 

con el “te amo hasta la luna”, o el “te amo hasta la estrella mds lejana”. 

Liegando al extremo, para cerrar la idea, aqui adoptamos la propuesta de Bousofio 

en el sentido de que ni siquiera en la misma persona existe un estado animico igual ni 

constante a través del tiempo, “un contenido psiquico esta en perpetua mutacién; es un 

constante devenir, algo incesantemente movedizo, fluyente, aunque nuestra 

experiencia de la realidad interior pretenda insinuar lo contrario”™. Se trata, en fin, de 

una ilusién de nuestros sentidos. 

Asi pues, quien escribe poesia se tanza a la misién imposible de transmitir lo 

intransmitible con el peor de los instrumentos por su cardcter esencialmente 

conceptual: el lenguaje. No obstante, mediante el desacato de sus normas que 

constituyen la poesia, el poeta logra alejarse de la conceptualizacién, acercAndose asi a 

las diferencias individualizadoras de ta psique humana. 

  

* BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 24.
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Vale la pena sefialar aqui que este proceso se cumple atin si el personaje es ficticio o 

real, si los contenidos animicos a transmitir son de un personaje creado o del autor 

mismo, si se pretende reflejar 1a realidad, deformarla, o si se parte de ella para crear 

algo completamente ficticio. 

También debemos puntualizar: no es el tinico objetivo calificar de poéticas a las 

peliculas de Rubén Gamez, como lo han hecho ya varios criticos con mayor o menor 

tino. Se trata también de descubrir los artificios utilizados por el director, recursos que 

permitieron a su cine merecer el calificativo que engloba a Safo, a Dante, a Baudelaire 

oa Neruda. 

1.6 EL RECURSO POETICO. 

Como se ha dicho, diferentes épocas han puesto en boga diferentes recursos del 

quehacer poético, como su incorporacién al teatro en la Grecia clasica, su fusion a la 

narrativa en la época medieval, o bien su encajonamiento en el soneto y otras formas 

métricas durante buena parte del milenio que concluye. Tales mutaciones nos 

demuestran que esos recursos, a pesar de su relevancia e indudable valor, resultaron a 

fin de cuentas prescindibles en determinados momentos para la poesia. Es por tanto 

también prescindible para nuestro propésito hacer un catdlogo exhaustivo de los 

recursos formales con que se ha adornado la poesia, sobre todo si pensamos que en el 

cine, objeto primero de este trabajo, la imagen es inadecuada para recursos como la 

tima, Ia aliteracién, los decasilabos, o para adoptar la forma de un soneto. Asi pues, se 

impone como obligacién encontrar esa parte ultima de la poesia que puede prescindir 

de la forma y sonoridad de las palabras, obligacién que finalmente redundar4 en una
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ventaja al ser la imagen cinematografica, como se dijo antes, donde se pretende 

encontrar esa poética. 

Se mencioné antes que la lengua, utilizada como sistema de signos y relaciones entre 

ellos, al cual todos fos hablantes atribuyen los mismos valores, queda en posicién de 

presentar mensajes Gnicamente de manera genérica y analitica. De ahi su dificultad de 

por si sola, usando sdlo las palabras, transmitir los contenidos Psiquicos que “son algo 

perfectamente individualizado. son tnicos en la intensidad de sus elementos afectivos, 

en la nitidez de sus percepciones sensoriales y en la complejidad sintética de su 

conjunto”®, 

En rigor, ain mediante la poesia es imposible transmitir integramente tales 

realidades fisicas y psiquicas, Bousofio explica: “el poema tiende a la individualizacién 

del significado y (es) tanto mds poético cuanto mayor sea la individualizacién... el 

poema alcanza un grado mas elevado de 

perfeccién en !a medida en que posea un contenido menos genérico”, por lo que “en 

ese sentido, todo poema es un fracaso ya que la meta siempre queda un poquito mds 

lejos de nuestras posibilidades”™. De ello concluimos aqui que mds que una 

comunicaci6n diferente, absolutamente especial, lo poético es una tendencia con un 

objetivo inalcanzable en un cien por ciento, que como tal es incuantificable, por lo que 

s6lo quedaria entonces la comparacion de una 0 varias obras para, de manera un tanto 

arbitraria, poder opinar dénde esta lo mas 0 lo menos poético. 

5° BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 63. 
* tbidem., pp. 36,37.
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Bousofio llama sustituciones a esa parte de la poesia que queda en ultima instancia 

después de despojarla de los adornos ritmicos, métricos o retéricos. Apunta que “Sin 

procedimiento, es decir sin sustituciones, no hay poesia, aunque a veces los 

procedimientos se disimulen de muy variadas formas y parezcan no existir”*’. 

Debemos apuntar que ello no quiere decir que el lenguaje narrativo, por ejemplo, sea 

incapaz de hacernos sentir las mas variadas impresiones; la diferencia radica en que en 

una narracién las emociones son causadas por los hechos y su descripcién en si, en 

tanto que utilizando las mencionadas sustituciones poéticas se aumentan las 

impresiones animicas sintéticas del autor o del personaje que él ha creado, 

sobrepasando los adjetivos genéricos que podria haber usado. Claro estd que la riqueza 

y la valoracién del texto no dependerd absolutamente de la utilizacién del recurso 

poético, sino de la sensibilidad e inspiracién del escritor, y atin més, de la percepcién 

de su publico. 

Serfa posible agrupar estas sustituciones en la categoria més usual de metéforas, no 

obstante, me parece mds conveniente manejar el término sugerido por Bousofio. E! 

extensivo, y muchas veces arbitrario, uso del término metdfora lo hace agrupar todo 

tipo de sustituciones (sinécdoque, metonimia, elipsis, etc.), cuando en realidad se trata 

de un tipo de sustitucién especifico, en el que se da el reemplazo “de un término por 

otro que presenta con él una similitud de sentido: ‘la cortina de hierro’ (por frontera 

impenetrable)”, 

  

5’ BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 66. 
S* REBOUL, Olivier. Lenguaje e ideologia, pp. 131, 132.
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Asi pues, coincidimos hasta ahora con Bousofio, en toda descarga emotivo-poética 

“debe intervenir siempre un sustituyente (o elemento poético reemplazador), un 

sustituido ( 0 elemento de Ia tengua reemplazado), un modificante 0 reactivo que 

Provoque la sustitucién, y un modificado o término sobre el que actia el 

modificante””, 

Podemos simplificar aqui la explicacion ejemplificando el funcionamiento de las 

sustituciones. Para tal efecto utilizaremos las primeras lineas del texto que escribid 

Juan Rulfo precisamente para la banda sonora de La formula secreta: 

Ustedes dirdn que es pura necedad la mia, 

que es un desatino lamentarse de la suerte, 

y cuantimds en esta tierra pasmada 

donde nos olvido el destino. 

La verdad es que cuesta trabajo aclimatarse al hambre&®. 

Es claro que las dos primeras lineas, a pesar de las emociones que pueden suscitar, 

son estrictamente narrativas, gramatical y semdnticamente las palabras ocupan un 

lugar convencional entre las demas. En cambio, a partir de la tercera linea y hasta la 

quinta, algunas palabras no encajarian semanticamente con sus vecinas: 

tierra pasmada 

nos olvidé ei destino 

aclimatarse al hambre 

  

* BOUSONO, Carlos. Op. cit, p. 66 
® RULFO, Juan, El Gallo de Oro, p 121
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Bousofio Lamaria a las palabras “pasmada”, “olvid6" y “aclimatarse” sustituyentes, 

pues ocupan un lugar que en una descripcién apegada a las normas del lenguaje 

conceptual, seria ocupado por palabras como “quieta", “dejo” y “soportar”, 

Tespectivamente, que por tanto debemos considerar como sustituidos. Las frases 

podrian ser asi: 

tierra quieta 

nos dejé el destino 

soportar el hambre. 

Los sustituyentes dejan de ser en el texto poético palabras conceptuales, porque de lo 

contrario deberiamos entender al hambre como un fendmeno meteoroldgico, 

climatico, externo al hombre; o a la tierra y al destino como entes capaces de 

reaccionar emocionalmente para pasmarse u olvidar. En cambio, se convierten en un 

recipiente de nuevos ¢ infinitos sentidos, raz6n por 1a cual, siguiendo a Bousofio, los 

Yamariamos modificados. De esta forma relacionariamos terra pasmada con quieta, 

deshabitada, infértil, no productiva, seca, drida, etc.; aclimatarse al hambre con 

soportarla, aguantarla, resignarse, acostumbrarse, sobrevivir, etc.; no obstante, en el 

caso de nos olvid6 el destino objetariamos a Bousofio que no s6lo la palabra “olvido” 

tesult6 modificada, a pesar de cumplir ei papel de sustituyente, sino que también 

resulta afectado el sustantivo “destino” (que en la terminologia de nuestro autor seria 

parte del modificante), pues, como se dijo, al atribuirle la accion de olvidar es dotado 

de capacidades humanas que implican también sentimientos, decisiones, etc. En 

cuanto al modificante, hay que aclarar que no siempre es una palabra, un signo del
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poema, “El modificante puede ser algo que esta situado totalmente fuera del poema... 

algo que se halla en la conciencia de todos los hombres, fruto de la experiencia de la 

tealidad o imperativo de la raz6n, de su instinto de conservacién o de su sentido 

moral, etc.”*. 

Es conveniente sefialar que el manejo de esta teoria, asi como de las categorias que 

contiene, son solo una herramienta para el analista de los mensajes (ya sean literarios, 

cinematograficos, pictéricos etc.). Seria mds que excesivo pensar que los poetas 

utilizan este camino para [a realizacién de sus obras, aunque exista la posibilidad de 

sujetar cualquier obra a este tipo de analisis. 

Asi pues, la labor a realizar sobre las peliculas de Gamez consistira en buscar tales 

sustituciones, que sin embargo adoptan diferentes formas de acuerdo a que algunos de 

los elementos (sustituyente, sustituido, modificante y modificado) sean presentados 

explicita o implicitamente. 

Como se dijo antes, para nuestros fines resulta initil analizar exhaustivamente las 

figuras retoricas que enriquecen las sustituciones poéticas cuando se expresan con 

palabras (que es su medio natural): tropos, rima, aliteraci6n, retruécano, sinonimia, 

paronomasia, neologismo, andfora, quiasmo, paralelismo, etcétera, aunque no 

podriamos descartar totalmente encontrar similes en el cine. Tampoco ayudaria 

hacerlo con las variantes métricas: hex4metros, heptametros, decasilabos, alejandrinos, 

ni con formas como el soneto, las cuartetas etc. Aunque en el apartado dedicado a los 

textos de Rulfo se encontraran algunos de estos recursos y serdn sefialados, se da 

* BOUSONO, Cartos. Op, cit. p. 70
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prioridad a la bissqueda de lo poético a través del mensaje cinematografico, por lo que 

las palabras se considerardn principalmente en funcién de 1a imagen, pues es ésta el eje 

integrador de tal mensaje, en que participan también la misica, los didlogos y los 

sonidos incidentales, elementos que son materia del siguiente capitulo.
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I CINE, LENGUAJE Y POESIA. 

Aunque no es el objetivo de este trabajo, resulta indispensable fijar una postura que 

permita proponer cémo el cine es capaz de enviar informacién, cémo puede relatamos 

una historia, porque es un hecho que, desde sus origenes, se vistumbré esta cualidad. 

“La idea de servirse de fa pelicula primordialmente, y ante todo, para contar historias 

nacié al mismo tiempo que el cinemat6grafo"' afirma el te6rico André Gaudreault y 

cita el caso de una patente de la época que asi lo manifiesta. Pero si nos interesa su 

funcionamiento, es necesario conocer y caracterizar los elementos que utiliza para 

constituirse como un proceso comunicativo y, por supuesto, cémo se organizan en él. 

Aclaremos antes que si bien el cine narrativo es el mds préximo a utilizar una 

gramatica, existen otras formas de organizar un discurso cinematogrfico. El espafiol 

Ramon Carmona? distingue cuatro, de las cuales la ultima es la de nuestro interés: 

- Filmes no narrativos de base categorial. En éstos las imAgenes se suceden para 

mostramos ejemplos de categorias de cualquier d4mbito del conocimiento 

(botdnicas, turisticas, émicas, culinarias, etc.). 

- Filmes no narrativos de base retérica. En éstos, el desarrollo de un tema nos 

puede evar a diversas imagenes poco relacionadas entre si, pero consecuentes 

con el tema desarrollado. Por ejemplo, ef tema de la mujer enlazaria imagenes 

como hijos, perfume, salud, comida, hogar, etc. 

- Filmes no narrativos de base abstracta. Son aquéllos en que la sucesién de 

imagenes no obedece a Ia existencia de categorias, ni a un tema seleccionado; la 

' GAUDREAULT, André y JOST, F. Elretato cinematogrifico, p. 31. 
7 CARMONA, Ramén. Cémo se comenta un texto filmico, pp. 199, 204,
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articulacién de imagenes obedece a aspectos como fa musica, o a desarrollos 

geométricos o cromaticos, como la coordinacién y el contraste de colores, formas, 

tamafios. 

- Filmes no narrativos de base asociativa. De acuerdo a “un sistema formal 

asociativo sugieren cualidades expresivas y conceptos yuxtaponiendo series de 

objetos (0 situaciones) capaces de producir sensaciones 0 percepciones semejantes 

en el espectador”, “...en la medida que son colocados juntos proponen una cierta 

légica relacional. Este procedimiento proviene directamente de tipologias 

composicionales elaboradas en otros discursos, como Ia poesia lirica posterior al 

simbolismo, aunque también épocas anteriores”. En nuestro interés, continuamos 

con Carmona: “Las asociaciones presuponen un trabajo activo por parte del 

publico espectador, ya que la conexién semAntica entre los objetos o imagenes 

relacionados se establece en la mirada espectatorial, no en la objetividad de la 

pantalla, donde lo unico que existe es una yuxtaposicién fisica, no significativa a 

priori”. 

EI mismo autor elige como ejemplo de esta organizaciOn asociativa al paradigma del 

cine surrealista, Un perro andaluz (1929), de Luis Bufiuel. En nuestro caso, 

buscaremos los alejamientos del mensaje draméatico-narrativo de las peliculas de 

Gamez para descubrir este tipo de asociaciones, aunque no sean necesariamente de 

caracter onirico. 

  

3 CARMONA, Ramén. Op. cit,, pp. 203, 204.
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Por otra parte, es un hecho que desde el punto de vista lingitistico tradicional resulta 

imposible considerar al cine un lenguaje. No obstante, desde la perspectiva de la 

semiologia y atin de la psicologia ha sido posible analizarlo como tal. Veamos una 

definici6n de la ciencia de los signos para el lenguaje. Seguin Charles Morris, “un 

lenguaje, en el pleno sentido semiético del témino, es cualquier conjunto 

intrasubjetivo de vehiculos sefiales cuyo uso est4 determinado por reglas sintacticas, 

semdanticas y pragmaticas”*. Dispensable es, pues, que el sistema de que se trate posea 

la doble articulacién; del mismo modo que no se considera el grado de rigidez o 

flexibilidad de las reglas que el propio sistema posee, hecho relevante para un sistema 

tan diverso y revolucionario de si mismo como es el cine. 

Veamos ahora un punto de vista psicolégico. En La palabra y /a escritura, Lavelle 

afirma: “El lenguaje es un resumen del mundo y la emisi6n del lenguaje se asemeja a 

la creacién del mundo e, incluso, a la significacién del mundo. Al construir la frase que 

pronuncié, construyo ef mundo”*. {Qué otra cosa hacen el director y su equipo si no 

es construir un universo alterno al real? Con sus propios elementos, premisas y leyes, 

pero a fin de cuentas nos transmiten Ia existencia de esos universos, comanmente con 

estructuras claramente narrativas y en otras no tanto, como en las peliculas que aqui 

nos ocupan. 

Pues bien, en este capitulo resefiaremos los elementos significantes propios del cine, 

asi como las reglas generales que orientan su realizacion. Naturalmente la posicién que 

tomemos no pretendera ser definitiva ni totalizadora, pues responderé esencialmente a 

  

* BEUCHOT, Mauricio. Elementos de semidtica, p. 202. 

5 MUCCHIELLI, Roger. La dislexia, p. 5.
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una solo objetivo, a saber: ser Util para evidenciar la posibilidad del fendmeno poético 

en el cine, como ya se dijo, caracterizado éste ultimo por su estructura narrativa. Al 

respecto, el italiano Francesco Casetti sefiala que “...del mismo modo que no existe 

una teoria unificada del cine, no se puede proporcionar ningin modelo universal de 

andlisis de filmes; en ambos casos, la idea que se debe afrontar es tan amplia (y 

legitimamente amplia) que resulta inttil (e incluso incorrecto) esperar reacciones 

andlogas”®. Por nuestra parte, debemos estar seguros de que ef modelo que adoptemos 

para la comunicacién cinematogrdfica ser4 tan particular, que de ningin modo 

esperamos concuerde con muchos de los ya realizados, pues incluso se dejarin de lado 

aspectos centrales para algunos investigadores, como las reflexiones filoséficas acerca 

de la imagen. Naturaimente no se partird de cero, y varios de estos trabajos serviran de 

guia. 

Asi pues, se pretende caracterizar aqui al cine de ficci6n mds universal y que, por su 

convencionalismo, puede decirse, ha conformado una gramatica (integrada por las 

teglas enunciadas por Morris), entendida provisionalmente como una forma de 

organizaci6n sistematica de elementos que permiten una narracion y, por lo tanto, 

forman un lenguaje. Quizd parezca paraddjico caracterizar el cine narrativo si nuestro 

interés es el lenguaje poético. Cabe aclarar entonces que éste sélo puede existir en 

funcién del primero, De esta forma, problemas como la significacién de la imagen, de 

las imagenes contenidas en el encuadre, seran también analizados con el fin de tomar 

una postura en cuanto a cémo éstos transmiten contenidos. No obstante, con el fin de 

* CASETTI, Francesco y DI CHIO, F. Cémo analizar un film, p. 11.
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entender la naturaleza del medio en cuestién, en primer lugar esbozaremos brevemente 

las diferencias entre el cine y la realidad. 

2.1. CINE Y REALIDAD. 

Al igual que la imagen fotogrdafica, y a pesar del movimiento de sus imagenes (en 

sentido estricto irreal, pero posible gracias a lo que ya a principios de siglo Bergson 

llam6 “la ilusi6n cinematografica”)’ de la reproduccién de sonidos y de las vivas 

sensaciones que nos provoca, es definitivo que el cine es incapaz de presentamos la 

tealidad. Lo mds que puede es representamos una vision de la realidad, asi sean 

verdaderos 0 ficticios los acontecimientos que en él percibimos. Decir representados 

implica en forma sutil el hecho de que los contenidos captados han sido mediatizados, 

que han sufrido un procesamiento que va mucho mis alla de las propias implicaciones 

tecnolgicas del film (reacciones quimicas, proyeccién etc.); procesamiento que se 

manifiesta en forma velada en elementos como el encuadre, el plano y la angulacién de 

éste, los movimientos de ia cdmara, el orden y duracién de las imégenes, la 

iluminacién, etc. En otras palabras, podemos decir que el creador, 0 los creadores, de 

una pelicula tiene infinidad de maneras de articular el mensaje, de las cuales adoptan 

una sola combinacién de acuerdo a sus propésitos y, no debe olvidarse, de acuerdo a 

su manera de entender las convenciones narrativas que conformarian la gramatica del 

cine. 

7 DELEUZE, Gilles. La imagen movimiento, tomo I, p. 14. Deleuze agrega que Ia ilusién no solo da una 
imagen media a la que e! movimiento se afiade, “por el contrario, e! movimiento pertenece a la imagen media 
como dato inmediato”, “en suma, el cine no nos da una imagen a la que ¢t aftadiria movimiento, sino que nos 
da inmediatamente una imagen movimiento.
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EI espafiol Roman Gubern sefiala que ya Bela Balasz en los afios veintes habia 

superado tedricamente la idea que suponia al cine como reproduccién de fo real: 

“Cuando Bela Balasz elaboré su teoria era lugar comin —y todavia lo es- afirmar que el 

cine es la fotografia de la realidad en movimiento. Balasz sabia perfectamente que eso 

no es cierto, que el cine no es realidad fotografiada, sino puesta en escena fotografiada, 

por lo que la percepcién cinematografica es producto de un elaborado artificio técnico, 

tan elaborado que la muchacha siberiana o el educado inglés colonial que jams 

habian asistido al cine y desconocian su repertorio de convenciones fueron incapaces 

de leer correctamente una pelicula comercial’*, convenciones innecesarias en la 

percepcién del mundo real. 

Asi pues, afirmariamos sintéticamente con Jean Mitry que “las imagenes 

cinematograficas componen una realidad arbitraria bastante distinta de la realidad 

‘verdadera’ "*. Aunque a decir de Emilio Garcia Riera esta creacién es “bastante 

preferible a la realidad. El cine ahorra momentos muertos, y hace énfasis en los mas 

interesantes, ademas de que (cita a un amigo) “la vida -la realidad- presenta el 

inconveniente de ser bastante inc6émoda””’. 

Para entender cémo el cine mediatiza la realidad, como recompone las imagenes y 

crea “otra realidad”, veamos los recursos que imperceptiblemente asimilamos cuando 

nos sentamos a ver una pelicula. 

  

* BALASZ, Bela. El Film, Evolucién y esencia de un are nuevo, pti. 
* MITRY, Jean. Estética y psicologia del cine 2, Las formas, p. 3. 
'° GARCIA Riera, Emiho, El cine es mejor que la vida, p. 18.
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2.2 LOS RECURSOS CINEMATOGRAFICOS 

En primer lugar adoptaremos una clasificacién basica de acuerdo a la naturaleza 

de fos elementos que percibimos fisicamente de una pelicula, de los que podemos 

adelantar como el principal a la imagen movimiento. 

Sobre tales recursos Francesco Casetti opina que “...el film, respecto a otros lenguajes, 

parece poseer dos caracteristicas muy precisas. Por un lado presenta signos, formulas, 

procedimientos, etc. bastante distintos entre si, a menudo extraidos de otras dreas 

expresivas, y que se entrelazan formando un flujo bastante complejo; por ello, mds que 

un lenguaje parece un concentrado de diversas soluciones. Por otro lado no posee fa 

compacticidad y sistematicidad que permite ta aparicién de reglas recurrentes y 

compartidas; por ello, m4s que un lenguaje parece un laboratorio siempre abierto”, 

agrega adelante que “el film ‘roba’ lenguajes ya consolidados para mezclarlos, 

superponerlos y articularlos en una amalgama completamente original”. Y en verdad 

Unicamente las imagenes en movimiento son un recurso estrictamente propio del cine. 

Asi pues, debemos puntualizar desde ahora que, dada su naturaleza artificial como 

fenguaje, mds cercana a la creatividad del artista que a la convencién social de tos 

lenguajes naturales, seria imposible limitar el cine a los materiales expresivos que se 

mencionaran (baste pensar en la cada vez mds comin introduccién de imagenes por 

computadora). Aun més, cualquier rigida caracterizacién de tales recursos est4 

rebasada de antemano por el inabarcable manejo de los creadores de mensajes 

cinematograficos. En ese sentido, Jean Mitry es especialmente radical al negar la 

  

' MITRY, Jean. Op. cit., p. 3.
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posibilidad de una gramética del film: “...todas las ‘gramaticas del film’ basadas en 

principios siempre fragiles y relativos, y que quisieran hacer de estos principios leyes 

formales, generalizdndolos, caducan dos afios después de su aparicién: nuevas formas 

de decir, basadas en nuevas cosas a expresar, o en una forma diferente de aprehender 

el mundo, vienen cada vez a contrariar sus reglas y sus propuestas’”. Para 

contrarrestar tal pesimismo debo recordar que nuestras intenciones son mds modestas, 

como se dijo antes, inicamente se trata de identificar recursos del cine narrativo para 

asi establecer el punto de partida para considerar 1a posibilidad poética en el cine de 

Rubén Gamez. 

Ahora bien, autores como Christian Metz y el propio Casetti proponen que de 

acuerdo al material que los sustentan, el cine es la unién de significantes visuales y 

sonoros. De ellos “dos se encuentran en la banda de la imagen: a) imdgenes 

fotogrdficas méviles, multiples y organizadas en series continuas, y b) notaciones 

&grdficas, que a veces sustituyen a las imdgenes analdgicas (intertitulos o carteles 

intercalados entre planos durante el desarrollo visual, titulos de crédito sobre fondos 

neutros) oO se superponen a ellos (subtitulos, o nociones graficas en el interior de la 

imagen). Por otra parte, la banda sonora incorpora y mezcla tres materias de 

expresiOn: sonido fénico, sonido musicaly ruidos y sonidos analégicos"™’. 

Pensando en los origenes del cinematégrafo, advertimos facilmente que un 

comportamiento normal en la evolucién del lenguaje cinematografico es la aceptacién 

€ integracién de nuevos elementos a ese recurso basico que es la imagen movimiento, 

? MITRY, Jean. Op. cit, p. 26. 
CARMONA, Ramén. Op. cit., pp. 81, 82.
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que si bien es el origen, en la actualidad nos es prdcticamente imposible disociarlo de 

los otros cuatro. Ello simplemente porque cualquier director entiende que su uso, 

ademas de indispensable, es definitivamente enriquecedor de sus peliculas. 

Por lo expuesto antes, “...comenzaremos por la imagen pura, aquella que se 

considera, con raz6n, cinematografica por excelencia” 

2.2.1 Laimagen, 

El cine, al igual que la imagen fotogrdfica, representa la realidad de manera 

esenciaimente diferente a como lo hace la lengua. La imagen cinematografica 

transmite analégicamente sus mensajes, es decir, percibimos en ella estimulos que 

teproducen algunas caracteristicas visuales 0 sonoras de las personas, los objetos, los 

lugares, etc.; en cambio, cuando escribimos 0 contamos algo verbalmente utilizamos 

material perceptible (visual o auditivo) que no guarda ninguna analogia con la realidad 

que nos representan (salvo el consabido caso de las onomatopeyas). 

Esta basica diferencia hace olvidar cualquier intento de homologar las categorias def 

andlisis lingQistico (fonemas, palabras, sujeto, verbo, oraciones, etc.) en el lenguaje 

cinematogréfico. Simplemente la imagen evita al emisor y al Treceptor la tarea de 

articular en un sentido estrictamente lineal unidades minimas carentes de significado, 

percibirlas e interpretarlas para poder asimilarlas. Ello no debe hacer pensar que tales 

tareas ~articulacién e interpretacion- dejan de realizarse en todo nivel, pues son 

emprendidas con unidades o elementos que nunca puede ser descompuestos hasta el 

punto de llegar a ser unidades carentes de significado (como capitulos, secuencias, 

  

‘* WASSERMAN, Raquel. El lenguaje cinematogréfico, un idioma, p. 42.
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escenas, planos, fotogramas, etc.), agregando ademés la posibilidad de presentar 

simulténeamente diversos estimulos que permiten entrecruzar significaciones 

miltiples. 

Asti pues, si sujetdramos el concepto de lenguaje a la obligatoriedad del concurso de 

las dos articulaciones saussarianas, a saber, de elementos minimos con significado y de 

elementos minimos sin significado (en la lengua palabras y fonemas, respectivamente), 

Tesultaria que el cine es todo menos un lenguaje. A decir de Ramon Gil Olivo, “En el 

cine, los esquemas de la percepci6n correspondientes al continuo fisico percibido por el 

espectador, se identifican en cierto sentido a los esquemas perceptuales aprehendidos 

de su entorno real. Es debido a esta identificacién de esquemas, que en el cine no se 

presenta Ia segunda articulacién. Si en el cine existen unidades minimas desprovistas 

de significado, éstas acttan de manera diferente a como ocurre en el lenguaje verbal”. 

Podriamos decir incluso que, de existir, se desenvuelven con independencia de los 

actores del proceso comunicativo (director, su equipo y los espectadores), como 

resultado de procesos fisicos y quimicos. 

Sin embargo, en este trabajo no entraremos en Ia discusi6n, en general ya rebasada, 

de la existencia de particulas elementales det lenguaje cinematografico, como los 

“cinemas” de Passolini, pues consideramos al cine como un continuo analdgico en el 

que es inutil 1a desarticulacién de las imagenes. Nos abocaremos a sefialar los recursos 

que el director utiliza desde la creacién de la representacién fotografica hasta la 

articulacién de las secuencias. Es precisamente Por sus caracteristicas analdgicas que el 

mensaje sera unico e irrepetible, pues como sefialé el mismo Passolini: “Si deseamos 

  

'* GIL Olivo, Ramén. Cine y lenguaje, p. 140. .
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imaginar un diccionario de imAgenes, debemos imaginar un diccionario infinito como 

permanece infinito el numero de las palabras posibles”*. atin més, a diferencia del 

habla, donde inevitablemente utilizamos palabras del léxico, prdcticamente cualquier 

filmacién agrega nuevos signos al léxico cinematografico. Ello no debe desanimar una 

sistematizacion de los recursos de la imagen, pues si bien cada una de ellas es 

irrepetible, si se repiten patrones para crearlas y organizarlas, punto de partida para 

sistematizar el lenguaje del cine, para pensar en una muy particular forma de 

gramatica. 

En torno a esto, Gil Olivo sefiala que en todo lenguaje existen tres niveles que deben 

manifestarse para que pueda poseer una gramitica, ellos son el sintdctico (cémo se 

ordenan los elementos), ef semantico (la significaci6n de tales elementos) y el material 

(el medio fisico que permite articular los mensajes). Sin embargo, en este trabajo 

interesado primordialmente en la narratividad y en la posible poeticidad det cine, el 

nivel material puede ser prescindible, pues es un problema mas bien técnico cémo se 

producen las imagenes. En cambio los terrenos sintdctico y semantico serdn de primera 

importancia: nuestro problema es cémo se organizan los elementos significativos en la 

narracién, y como puede ser transgredida esa organizacién en un sentido poético. 

A continuaci6n sefialaremos las convenciones 0 recursos gramaticales de la imagen 

movimiento, aunque podrian existir mds, incluso en formacién. 

  

'® GIL Olivo, Ramén. Op, cit., p. 213.
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2.2.1.1 El encuadre. 

A decir de Gilles Deleuze “Se llama encuadre a la determinacién de un sistema 

cerrado, relativamente cerrado, que comprende todo lo que esté presente en la imagen, 

decorados, personajes, accesorios. Asi pues, el cuadro constituye un conjunto que 

posee gran numero de partes, es decir, de elementos que entran a su vez en 

subconjuntos y de los que se puede hacer un inventario”"’. Como se dijo antes, con 

estos elementos analdgicos del sistema se pretendiéd homologar la lengua y el cine en 

cuanto a la segunda articulacién, que algunos ven como obligatoria en cualquier 

lenguaje, 0 se ha buscado proponerlos como unidades que hacen las veces de las 

palabras, sefialando que se trata de “objetos signo”, segin Roman Jakobson, o 

“cinemas”, segun Pasolini. Pero est claro que cualquier imagen que es reconocida en 

la pantalla (a excepcién de los caracteres escritos) es leida y relacionada con el 

contexte formado por las demds imdgenes mediante la identificaci6n analdgica del 

espectador. 

éPero qué hace el director con tales elementos al convertirlos en mensajes? En primer 

lugar mencionaremos el mero hecho de seleccionarlos en un espacio fisico, elegir un 

punto para ubicar la camara, y el lente que Hevard ésta. Actos en apariencia 

irrelevantes, pero en realidad tremendos en la futura percepcién del espectador. El 

director decide qué es lo que vamos a ver, desde donde lo vamos a ver, hasta que punto 

y cémo lo veremos. Julio Cortézar narra de la sutileza con que ello sucede: “La 

primera sorpresa fue estipida; nunca se me habia ocurrido pensar que cuando 

miramos una foto de frente, los ojos repiten exactamente la posicién y la visién del 

  

". DELEUZE, Gilles. Op cit., p. 27.
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objetivo; son esas cosas que se dan por sentadas y a nadie se le ocurre considerar”"*, 

Exceptuando a los tedéricos del cine, por supuesto. 

Sin descartar 1a posibilidad de limitar el encuadre con elementos como iris que abren 

y cierran, sombras que eliminan parte de su formato, etc., podemos decir que esta 

visién-representacion del mundo est4 acotada, en cuestién del encuadre, de dos 

maneras, por el tamafio del plano y por la angulaci6n de la cAmara. Veamos sus 

caracteristicas: 

a) Planos. 

A pesar de la ineficacia de cualquier clasificaci6n a causa de los movimientos de 

camara, en general los planos se ordenan con fines pedagégicos y de andlisis por el 

espacio que incluyen 0, con més precisién, por la porcién del cuerpo humano que 

contienen, esto “determinado por Ia distancia entre la cdmara y el sujeto y por la 

longitud focal del objetivo empleado”"’. Su nomenclatura varia no s6lo entre cada 

idioma y de pais en pais, sino aun entre cada autor que los cita o director que los 

utiliza. Lo que no cambia es el hecho de que se formulan de acuerdo a Ia relacién entre 

el cuadro y el cuerpo humano. Aqut citaremos la que hace Ramén Carmona”, 

incluyendo al margen la terminologia norteamericana, de uso corriente en nuestro 

pais: 

  

® CORTAZAR, Julio. El perseguidor y otros cuentos, p. 131. 
'S MARTIN, Marcel. El lenguaie del cine, p. 43. 
° CARMONA, Ramén. Op. cit,, pp. 96, 97.
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-Plano general (PG): es el que incluye a la figura humana en su totalidad dentro del 

encuadre (FULL SHOT); 

-Plano americano (PA): la figura ocupa el encuadre desde las rodillas hacia arriba; 

-Plano medio (PM): la figura ocupa el encuadre desde 1a cintura hacia arriba 

(MEDIUM SHOT); 

-Primer plano (PP): el encuadre incluye una vista cercana de un personaje, 

concentréndose en una parte de su cuerpo, principalmente el rostro, pero también un 

brazo o una mano (CLOSE UP); 

-Primerisimo Plano (PPP): encuadre centrado en una cercania mayor que en el caso 

anterior (por ejemplo, los ojos, la boca, o el dedo de una mano) (BIG CLOSE UP); 

-Plano de detalle (PD): el encuadre ofrece una vista cercana de un objeto 

(INSERT); 

-Plano de conjunto (PC): el encuadre incluye un conjunto de figuras de cuerpo 

entero (GROUP SHOT) 

El autor no menciona otros dos planos de uso comin en los que disminuye la 

importancia del cuerpo humano: 

-Big long shot o Panordmica: en \a que el paisaje desplaza al personaje como 

referencia, teniendo la posibilidad de ni siquiera incluir a los personajes. 

-Long shot. que ubica un lugar en el que, por su dimensién relativa, el cuerpo no 

predomina. 

Para el lector en contacto con aspectos teéricos o de realizacién del cine, podra 

resultar extrafia y hasta erronea esta clasificacin. No obstante, vale decir que las 

demas, al igual que ésta, presentan diferencias notables entre sj. Adn més, los
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movimientos fisicos y virtuales de la camara, asi como los desplazamientos de los 

personajes, obligan a aceptar cualquier clasificacin con flexibilidad. Pero aqui no seria 

lo mas importante sefialar cual de ellas es mds propia para el director o para el analista 

de mensajes cinematograficos; Gnicamente nos interesa presentar la amplia gama de 

posibilidades que tiene el realizador para elegir qué mostramos, en qué tamafio y hasta 

dénde nos permite asomamos. 

Debemos sefialar también que el propio plano implica necesariamente la existencia 

de un entormo invisible. “El fuera de campo remite a lo que no se ve ni se oye, y sin 

embargo est4 perfectamente presente””, a pesar de decidir que vemos y desde dénde lo 

vemos, el director est4 imposibilitado, y ello aun en su favor, para evitar la suposicion 

de espacios y objetos por parte del espectador. 

b) Posicién de la cAmara. 

Es la inclinaci6n que se da a Ja cdmara, resultando angulaciones a las que se 

conceden significaciones psicolégicas. “El numero de Angulos es, desde esa 

perspectiva, infinito, en tanto en cuanto son infinitos los puntos del espacio que la 

camara puede ocupar. Por regla general se distinguen, sin embargo, tres grandes 

categorias: normal, picado y contrapicado”™. Posicién normal se considera cuando la 

camara se situa a la misma altura de lo que filma (altura de los ojos, en el caso de las 

personas), y apunta a la linea del horizonte. A partir de ahi cualquier inclinacién hacia 

arriba produciria una toma en contrapicada y la inclinacién hacia abajo lo haria en 

picada. Por supuesto lo mismo sucederia cualquiera que fuese la altura de la cAmara, 

  

*' DELEUZE, Gilles. Op. cit., p 32. 
* CARMONA, Ramén. Op. cit., p. 101.
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no s6lo desde la altura de los ojos. Segin Carmona “El picado observa la materia 

filmada desde arriba, mientras el contrapicado lo hace desde abajo””. 

2.2.1.2 Enfoque, profundidad de campo, movimientos virtuales y objetivos. 

En manos del director est4 también la decision de presentamos imagenes enfocadas 0 

fuera de foco. Por supuesto él podr4 dar infinidad de sentidos a este Tecurso, de 

acuerdo al contexto; por ejemplo, podria usarse para dar un toque de ensuefio a una 

escena, 0 simplemente para dirigir nuestra atencién sobre determinado elemento en el 

cuadro mediante una profundidad de campo muy limitada. 

En cuanto a los movimientos de camara virtuales en primer lugar tenemos a los 

acercamientos y alejamientos mediante Ja utilizacién del zoom, en la jerga del medio 

reconocidos como zoom in y zoom out. Es importante sefialar 1a notable diferencia de 

estos movimientos con los que se hacen desplazando la cAmara, pues mientras en estos 

el punto de vista y la perspectiva cambian, con el zoom tnicamente se agrandan o 

empequefiecen las imagenes. 

Ademas, Ia utilizaci6n de diversos objetivos, normales, grandes angulares o 

teleobjetivos, produce diferentes efectos en la imagen (distorsién de proporciones, 

disminucién de la resolucién, etc.) que si bien carecen de un significado preciso, el 

director debe manejar para matizar la significacion de la escena. 

  

3 CARMONA, Ramin. Op. cit., p. 101. De la importancia del encuadre, plano y posicién de cémara, escribia 
ya Bela Balazs en la década de los treintas: “...es ef mas intenso medio de caracterizacién que el cine posce”, 
“s6lo mediante configuraciones inhabituales ¢ inesperadas, producidas por encuadres sorprendentes, pueden 
los objetos antiguos y familiares golpear nuestro ojo con nuevas impresiones”; “tos emplazamientos de 
cAmara pueden convertir a los objetos en odiosos, amables, terrorificos o ridiculos a voluntad”.
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2.2.1.3 Movimientos de camara. 

Sin duda un hecho capital en el desarrolto del lenguaje filmico fue la aparicién de los 

movimientos de cAmara y su evolucién. Incluso algtin autor concibié que “La historia 

de la técnica cinematografica puede ser considerada en su totalidad como la historia de 

la liberacién de 1a camara”, 

Fuera de radicalismos, io cierto es que desde 1896, cuando a un operador de Lumiere 

se le ocurrié montar una cd4mara en una gondola de Venecia (segiin Marcel Martin)", 

hasta la diversificacién y aprovechamiento de tales los movimientos con fines 

narrativos 0, adelantandonos, poéticos, el director y el espectador han debido crear y 

asimilar innumerables convenciones que permiten conjuntar el significado de las 

imagenes con el sentido narrativo de los movimientos. Imposible dejar de mencionar a 

creadores como David W. Griffith, quien introdujo al espectador en el espacio de la 

Babilonia representada en Jntolerancia (1912) mediante una cAmara que se desplaza 

para entrar en la escenografia’*. 

Al igual que en el caso de los planos, la siguiente clasificacién de movimientos no es 

unica, tanto por los nombres como por su organizacion, amén de que el director puede 

  

** MARTIN, Marcel. Op, Cit,, p. 36. 
25 Ihidem., p. 36. 
* Ibidem., p. 44. Refiriéndose a la cinta Sin aliento, de Jean-Luc Godard, Marce! Martin seftala: “la c&mara 
movil en todo momento crea una especie de dinamizacién del espacio, que en vez de permanecer en un 
cuadro rigido se hace ftuido y vivido: los personajes parecer arrastrados por una coreografia (casi se podria 
hablar de una funcién coreogrdfica de la camara en la medida en que ésta baila)... los incesantes movimientos 
de ta camara, al modificar en cada momento el punto de vista del espectador sobre ta escena, completan un 
Papel un tanto analogo al del montaje y acaban por darle al film un ritmo propio...”. 
No obstante, también puede producir efectos contraproducentes, como en el caso de la famosa cinta La 

dama del lago (1947), de Robert Montgomery, en ta que ta cdmara subjetiva hecha permanentemente desde el 
personaje principal termina por ser un martirio para el espectador.
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combinarlos de las mas diversas maneras, lo que no es obstAculo para poder 

Teconocerlos y analizarlos en funcién de la escena en que se utilizan. 

-Girando sobre su eje: 

-Panning o Panordmica. Se trata de la imagen filmada con la rotaci6n la camara 

sobre su propio eje en direccién horizontal, de derecha a izquierda 0 izquierda- 

derecha. 

-Tilt. La cAmara gira de arriba abajo o viceversa. Se denomina ailt upo ult down 

segtin la direccién del movimiento, ascendente o descendente. 

-Desplazamientos: 

-Travelling. Se obtiene cuando la camara se desplaza horizontalmente sobre un 

Soporte mévil, generalmente un carrito sobre rieles o un automévil. En el medio 

se conoce a la plataforma sobre rieles como dolly, por lo que cuando el 

desplazamiento se hace acercandose al sujeto se le [lama dolly in, y cuando se 

aleja dolly out. 

-Gnia. La cdmara se eleva o desciende, avanza o retrocede con la libertad que 

da ese dispositivo. 

-Cdmara en mano. El camar6grafo se desplaza sin ayuda de elementos 

mecdnicos, obteniendo sensaciones de movimientos naturales, 

“Steadycam, La cAmara se fija al cuerpo del operador mediante un armazon, su 

fin es similar al de la cdmara en mano, aunque el dispositivo utilizado 

estabiliza parcialmente los movimientos de ella. 
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2.2.1.4 El montaje. 

Si hubo quien consideré los movimientos de c4mara como el asunto central en el 

desarrollo cinematografico, ain més fueron los que atribuyeron tal cualidad al 

montaje. “En un periodo de la cinematografia soviética se crey6 que el montaje lo era 

todo. Actualmente finalizamos otro periodo, en el que el montaje se considera nada”, 

escribié Sergei Eisenstein en su libro E/ sentido del cine”. Y debemos considerar que 

los soviéticos no fueron los unicos en encumbrar este recurso, decia Orson Welles: 

“Para mi estilo, para mi visién del cine, el montaje no es un aspecto, es ef aspecto”, 

“El Gnico momento en que se puede ejercer un control sobre el film es el montaje (...) 

Jas imagenes por si mismas no son suficientes; son muy importantes pero no dejan de 

ser imdgenes. Lo esencial es la duracion de cada imagen, lo que sigue a cada imagen: 

toda la elocuencia del cine se fabrica en la sala de montaje”™. No obstante, la 

aclaracién de Welles es muy pertinente: para mi estilo, para mi vision del cine, lo que 

significa que cada autor podria privilegiar otro recurso 0 todos si lo desea. 

Pero es necesario ya definir el montaje, Carmona nos proporciona una nocién breve 

y concisa: montaje es “la operacién destinada a organizar el conjunto de planos que 

forman el film en funcién de un orden prefijado (es) un principio organizativo que rige 

la estructuracion interna de los elementos filmicos visuales y/o sonoros””’. Sdlo en este 

sentido, de la articulaci6n de elementos, podria compararse el montaje con fa 

articulacion de la lengua, aunque salta a la vista que cada uno tiene caracteristicas y 

propiedades extraordinariamente diferentes, por ejemplo, la inmediatez de la lengua y 

  

*” EISENSTEIN, Sergei. El sentido del cine, p. 11. 
2! MITRY, Jean. Op. cit., p. 17. 
** CARMONA, Ramén. Op. cit., pp. 109, 110.
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la planeacién det montaje, el uso cotidiano e ineludible de uno y el cardcter 

técnico/ industrial y artistico del otro. 

Por su parte, Eisenstein le atribuy6é un objeto y funcién esenciales: “/a necesidad de 

la exposicion coordinada y sucesiva del tema, el contenido, la trama de Ia accién, el 

movimiento dentro de la serie filmica y su accién dramatica como un todo””. 

Coincidiriamos con él en el hecho de que unir trozos de pelicula va mucho mas alld de 

una necesidad meramente practica por las limitaciones légicas de los tiempos de 

filmacién y proyeccién. 

A partir del hecho de la intencionalidad con que se unen dos imagenes distintas, 

Eisenstein desarrollé su teoria de la yuxtaposici6n: “dos trozos de pelicula de cualquier 

clase, colocados juntos, se combinan inevitablemente en un nuevo concepto, en una 

nueva cualidad que surge de la yuxtaposicién””'. 

Imposible eludir su teoria de la yuxtaposicién (que sin duda prodigé de secuencias 

inolvidables a sus peliculas); no obstante también es innegable que ef montaje en 

general obedece a razones meramente descriptivas o narrativas, en las que no se busca 

crear nuevas significaciones a partir de la unién de dos imagenes diferentes, sino 

obtener una continuidad en la historia, aunque también en el desarrollo narrativo es 

posible explotar el recurso de la yuxtaposicién. Eisenstein también aporté una 

clasificacién det montaje que considera desde aspectos meramente técnicos hasta los 

propiamente intelectuales; de acuerdo a ella, ei director tiene la posibilidad de 

» EISENSTEIN, S. Op. cit., p. 11. 
> Ibidem., pp. 11, 15. [lustrada por supuesto con el cliisico ejemplo de ta mujer de negro + la tumba = viuda. 
No obstante, en el mismo texto Eisenstein reconoce que quizds se puso demasiado énfasis en ta yuxtaposicién 
misma, descuidando el “andlisis de la verdadera naturaleza de las piezas yuxtapuestas”.
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establecer uniones de planos, escenas y secuencias recurriendo a los siguientes 

aspectos: métricos, corte y unién de fragmentos considerando la creaci6n y repeticion 

de compases; ritmicos, que considera la longitud y repeticion de los encuadres de 

acuerdo al interés de cada imagen; fonales, montaje relacionado con las caracteristicas 

emocionales de cada fragmento; 0 infelectuales, en \os que la unién de fragmentos se 

establece considerando “el conflicto y la yuxtaposicién de las emociones intelectuales 

acompaifiantes de las imagenes" ”, 

Sin embargo, debido a que definimos, en parte, a la poesia por su contraposicién a la 

narrativa, la clasificacién basica de Marcel Martin nos sera de mucha utilidad: “Llamo 

‘montaje narrativo’ al aspecto més sencillo e inmediato del montaje, que consiste en 

reunir planos, segiin una secuencia légica o cronolégica con vistas a relatar una 

historia, cada uno de los cuales brinda un contenido factico y contribuye a que 

progrese la accién desde el punto de vista dramatico (...) En segundo lugar, existe el 

montaje expresivo, basado en yuxtaposiciones de planos que tienen por objeto 

producir un efecto directo y preciso a través del encuentro de imagenes”. 

Es, pues, evidente que la idea de un mensaje no narrativo, eventualmente pottico, 

no es cosa reciente, en cierto modo se asemeja a la yuxtaposicién propuesta por 

Eisenstein y a la definicién del montaje expresivo de Martin. Sin embargo en ambos 

casos es posible que el montaje sea utilizado con fines de relatar, que sigan la linea 

(aunque se unan imagenes aparentemente no relacionadas) de encadenar una sucesi6n 

de hechos, un desarrollo en el tiempo a través de los cambios en la pantalla. 

  

» EISENSTEIN, Sergei. La forma del cine., pp. 72,81. 
® MARTIN, Marcel. Op. cit, p. 144. 
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Por otra parte, acercdndonos a estudios de corte estructuralista podriamos afirmar 

con Gil Olivo que “Al comenzar a ser intervenida la cinta después de filmar 

acontecimientos reales o escenificados, se pone en funcionamiento un método propio a 

la distribucién del nivel sintdctico, y cuyas caracteristicas son la combinacién y la 

selecci6n”™. 

Debemos mencionar también que 1a forma de manejar el montaje desaté polémicas 

entre los teéricos/realizadores desde los aftos veinte. Baste citar como ejemplo la 

oposicién de ideas entre Dziga Vertov y Koulechov. El primero consideraba al 

montaje como un medio de reordenamiento para articular nuevamente la realidad 

impresionada, “la distribucibn de pianos mediante la combinaci6n y la seleccién o 

conmutacién de éstos era el eje motor de su método”*’, Koulechov, por su parte, no 

s6lo busca tal reorganizacién, “sino que a la vez busca saturarlos de un contenido que 

estimule en una direcci6n dada la atencién del espectador”. En sus experimentos 

“Cada plano se ve modificado en su sentido (emocional o intelectual, etc.) de acuerdo 

a su relacién con otros planos”*’, el ejemplo clasico es el experimento en que unié la 

cara de un actor a diversas imAgenes (un paisaje, una mujer, un hombre apuntando a la 

cdmara y a un féretro) En cada uno de ellos sus espectadores percibieron diferentes 

expresiones en el rostro, aunque este era la misma fotografia. 

A partir de sus propios postulados, Pudovkin, Bela Balazs, Koulechov o Eisenstein 

construyeron intrincadas clasificaciones del montaje. No obstante aqui referiremos la 

  

» GIL Olivo, R. Op. cit, p. 198. 
35 thidem.,, p. 199. 
» [bidem., p. 201. 
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propuesta por Marcel Martin, ello debido a que su elaboracién a mediados de siglo le 

permiti6 una visién panordmica de los clasicos del montaje, hecho que le ilevé a 

definir mejor los criterios para su clasificacién: 

-Montaje ritmico. Este “concieme a la longitud de las tomas, determinada por 

el grado de interés psicolégico que suscita el contenido”. “Si cada toma se corta 

exactamente en el momento en que disminuye la atencién para ser reemplazada 

por otra, ésta estara siempre en vilo y se podrd decir que la pelicula tiene 

ritmo.” “Lo que se denomina ‘ritmo cinematografico’ no es, pues, la captacién 

de las relaciones de tiempo entre las tomas; es la coincidencia entre la duracién 

de cada plano y los movimientos de la atencién que suscita y satisface”.*” 

-Montaje ideoldgico. Con él se “designa a las relaciones entre tomas destinados 

a comunicarle al espectador un punto de vista, un sentimiento o una idea mds 0 

menos precisos y generales.”**, 

-Montaje narrative. Ya atado en la dicotomia entre el montaje narrativo y 

expresivo expuesta por el propio Martin, encuentra su funcién en enlazar 

cronolégicamente las imagenes para desarrollar una serie de acontecimientos. 

Dentro de este atin podriamos distinguir variantes: 

Montaje lineal: orden Iégico y cronolégico. 

Montaje invertido: “alternan el orden cronolégico a favor de una 

temporalidad muy subjetiva y eminentemente dramatica, y que salta al pasado 

para volver al presente”. 

7 MARTIN, Marcel. Op. cit., p. 161. 
** Ihidem.,, p. 165. 
» Ibidem., p. 168.
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Debemos referirnos también 2 los tres tipos de montaje de acuerdo a la alternancia de 

imagenes de dos secuencias diferentes. 

-Montaje altemmado. También conocido como cross cutting, basicamente es 

presentar intercaladas escenas diferentes, cuando se suceden simultaneamente. 

-Montaje paralelo. Las escenas se alternan al igual que en el anterior, sin 

embargo en este caso no son simultaneos en la historia narrada. 

-Montaje convergente. Es una variacién del primero, 1a diferencia sustancial es 

que las escenas alternadas convergen hacia un tnico lugar en un unico tiempo. 

Es importante sefialar que mds que tres tipos de montaje diferentes: ritmico, 

ideolégico y narrativo, se trata de tres aspectos que se pueden manejar conjuntamente, 

(Qué seria de una narracién sin ritmo? {Por qué no encontrar fundamentos ideoldgicos 

en el montaje narrativo? (O bien, sucesién de hechos en un montaje que proponga 

ideologias con !a unién de imagenes? 

Asi pues, sobre cualquier clasificacién, es importante sefialar finalmente la utilidad 

practica del montaje; al respecto Jean Mitry afirmé: “...en cine, la multiplicidad de 

puntos de vista nos devuelve no sdlo el sentido del espacio, sino ademas su corolario: 

el sentido del movimiento. Gracias al montaje podemos cambiar a cada instante de 

punto de observaci6n..."”. 

Por ultimo, se deben seflalar el que el montaje es no pocas veces apoyado por 

innumerables artificios técnicos: disolvencias, encadenados, cortinillas, iris, fade in, 

“MITRY, Jean. Op. cit, p. 40.
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fade out, etc.", los cuales pueden ser cargados de variados sentidos por el director a 

través de la trama: elipsis de tiempo, viaje, perdida del conocimiento, etc. 

2.2.1.5 Elementos técnicos: iluminacion, color y b/n. 

Marcel Martin Uama a estos recursos no especificos pot el hecho de que no son 

exclusivos del cine, sino que son usados por otras artes (teatro, pintura, etc.)”. No 

obstante es innegable que son definitivos en el sentido de los mensajes, en cuestiones 

que van desde la simple apreciaci6n u ocultamiento de elementos icdnicos, hasta la 

creacién de atmédsferas por la asociacién de grados de iluminacién y colores con 

actitudes como el suspenso, la alegria 0 el terror. A decir del inglés Ernest Lindgren, 

“La iluminacién sirve para definir y modelar las siluetas y los planos de los objetos, 

crear una sensacién de profundidad espacial y producir una atmdsfera emocional y 

hasta algunos efectos dramaticos”. Indispensable es mencionar también et manejo de 

las sombras, elemento explotado en extremo por la corriente expresionista, evocada 

por autores de todo el mundo. 

En cuanto al color, su principal manejo es la eleccién de pelicula en blanco y negro 

y/o la de color. “En los origenes del cine, las dificultades tecnolégicas para 

impresionar colores en la pelicula hicieron que el blanco y negro fueran la norma yel 

color una eleccin significativa... Hoy es el blanco y negro, el que indica la eleccién 

significante” (y ello lo podemos comprobar simplemente al comparar las cintas La 

formula secreta y Tequila, hechas en blanco y negro y color, respectivamente). “El 

© MARTIN, Marcel. Qp. cit, p 63. 
* Ibidem., p 64
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blanco y negro o el virado en sepia en el interior de un film en color puede indicar un 

intento de producir efecto de realidad’“ (esto aunque paraddjicamente la realidad 

tenga color), dice Ramon Carmona; no obstante, debemos sefialar que éste y otros 

sentidos de tal recurso dependen fundamentalmente del contexto en el que se utiliza. 

Por tanto sera labor del director adecuar el mensaje a su intencién, al mismo tiempo 

que acercarlo al entendimiento de los espectadores. 

2.2.2 Notaciones graficas, 

Dentro de os filmes podemos encontrar imagenes que a pesar de su cardcter 

fotogrdfico forman parte de cédigos no analdgicos, es decir, de sistemas de signos 

caracterizados por responder a una convencién social, por manifestarse con elementos 

ajenos a la naturaleza del referente. Los ejemplos son miltiples: letreros de objetos o 

ubicaciones en los escenarios, los créditos, las sefiales de transito, un calendario, una 

carta, titulos, subtitulos, etc. 

Carmona establece una division basica®: 

- Diegéticos. pertenecientes a la historia narrada (nombres de restaurantes, calles, 

libros de los personajes, etc.). 

- No diegéticos. “exteriores al mundo narrado, pero que informan de alguna manera 

sobre la narracién” (créditos, titulos de las partes de la pelicula, fechas y lugares, etc.) 

“ CARMONA, Ramén. Op. cit., p. 103. 
* Ibidem., p. 105. 
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Un anilisis minucioso de estos cddigos implicaria un estudio semidético que poco 

tendria que ver con el cine. Por ello en nuestro caso sélo pueden ser considerados en 

funcidn de la imagen con la que se presentan, o la ausencia de ésta en su caso. 

2.2.3 Sonido f6nico. 

Desde la aparicién del cine sonoro, la participacién de signos fonicos de la lengua ha 

sido practicamente inseparable de nuestro concepto del film. Toda articulacién, 

onomatopeyas incluidas, pueden ser contenida en este apartado. El didlogo entre los 

personajes es la forma mds comin en que se presenta, no obstante también aparece en 

la voz de un narrador omnisciente, de la voz interior del personaje, de un aparato radio 

0 T.V. encendido, etc. 

De acuerdo a la presencia o ausencia de quien emite la palabra, el sonido fénico 

puede clasificarse en el cine de la siguiente forma®: 

- In: quien habla esté en la imagen y podemos ver que habla. 

- Out: quien habia estd en el espacio circundante al encuadre pero no Io vemos, 

Gnicamente escuchamos su voz (un interrogatorio policiaco en el que sélo 

vemos al detenido, por ejemplo). 

- Off: escuchamos Ia voz de un narrador, posiblemente un personaje de la 

historia, en una escena en la que él naturalmente no est4, o bien estuvo hace 

tiempo. 

  

“ CARMONA, Ramén. Op, cit, pp. 107, 108,
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- Through: quien habla est4 en el encuadre, pero no le vemos hablar porque 

quizds est4 de espaldas, o bien Ia camara hace un close up a sus ojos, por 

ejemplo. 

- Over: una voz en off que se produce en forma paralela a las imagenes, pero sin 

el fin de establecer un relato de los hechos, sino mds bien como un 

acompafiamiento que las enriquece con otras ideas, mds alld de describirlas o 

dar un punto de partida a la acci6n de la escena. 

2.2.4 Sonido musical, 

Mucho antes del advenimiento del cine propiamente sonoro, fue evidente la 

Posibilidad y conveniencia de acompafiar las imagenes con musica, Por eso yaenla 

época del cine mudo fueron compuestas partituras para algunas cintas (Martin 

menciona algunas en el texto citado); es bien sabido que “practicamente cada sala 

disponia de un pianista o de una orquesta, encargados de acompafiar las im4genes con 

efectos sonoros de acuerdo a una partitura compuesta especialmente o con 

indicaciones proporcionadas, a veces de un modo preciso, por la empresa 

productora’”’, 

Sin duda la aparicion de la banda sonora en las peliculas motivé una mayor atencién 

de los creadores sobre el aspecto musical. El acompafiamiento ya no seria improvisado 

0 interpretado en estilos diversos por instrumentos no previstos. Desde ese momento la 

misica seria una sola donde fuere a proyectarse la cinta. 

  

“ MARTIN, Marcel. Op, cit., p. 131.
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Desde entonces el uso de la musica ha sido punto de debate. Basicamente existen dos 

posturas: 1a que propone y utiliza la mtsica como mero acompafiamiento de lo que se 

ve en la pantalla, y la que a su vez plantea que la musica debe expresar un contrapunto 

de la imagen para crear nuevas sensaciones, a la manera en que lo hace la 

yuxtaposicién de imagenes. 

Al margen de ello, musicos como Aaron Copland, 0 criticos como Mark Evans, 0 

teéricos del cine como el propio Eisenstein han elaborado diversas clasificaciones 

funcionales de 1a misica en el cine mds 0 menos similares entre si. Sin embargo, vale 

Ja pena sefialar inicialmente 1a gran division propuesta por Roger Manvell y John 

Huntley*. Los autores sefialan la existencia de la musica realista y la misica funcional. 

Por la primera se entiende aquella que ademas de escucharse podemos ver a quien fa 

ejecuta, el aparato que la reproduce, o bien, simplemente la escena se desarrolla en un 

lugar en que por experiencia sabemos que hay musica: el vestibulo de una sala de 

conciertos, un auto, el interior de un bar, etc. En cuanto a la funcional, se trata de 

aquella que aparece sin que en el encuadre ni en el entomo exista una fuente aparente 

que la produzca. 

Ahora bien, de acuerdo a la funcién especifica de ta musica nos permitimos esbozar 

una clasificaci6n apoyandonos en las muchas existentes: 

- de atmésfera: acompafia la accion del individuo, sus desplazamientos, sus 

acciones en general (suspenso, romance, persecucion, infancia, etc.) 

“ VEGA, Carlos. Influencia de la musica de cine sobre el espectador. Tesis de licenciatura, p. 44
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- psicoldgica: \a ubicamos en el interior del personaje; a diferencia de la anterior, 

acompafia unicamente el estado de dnimo del individuo (reflexién, 

desconcierto, alegria). 

- de enlace. une acciones de diferentes escenas, cierra una para comenzar otra, 

permite delimitar una época en la vida del personaje, etc. 

- de acciém. se utiliza recurrentemente para enfatizar cuando el personaje 

ejecuta un movimiento, como voiar, correr, nadar e incluso pensar. 

Como es normal en el lenguaje cinematografico, resultaria imposible en la practica 

caracterizar con absoluta precisién que funcién desempefia la musica en determinada 

escena, pues incluso puede desarrollar varias a 1a vez, al igual que puede transformarse 

de musica real a funcional o viceversa. 

Nuevamente esta clasificacion mds que encasillar, permite vislumbrar las infinitas 

posibilidades del director en el aspecto musical. 

2.2.5 Ruidos y sonidos analégicos, 

A pesar de que en el origen del cine sonoro se privilegié la inclusién de voces y de 

musica, la aportacién de los sonidos que se producen en la accién, dentro y fuera del 

encuadre, fue un gran aporte para acercar el espectdculo a la verosimilitud, a la 

identificacién del film con Ia realidad por parte del espectador. Sobre la autenticidad de 

los ruidos analégicos es importante sefialar que puede producirse y grabarse 

efectivamente en el rodaje (sonido directo), o bien pueden ser grabados en estudio o en 

lugares diversos donde se producen naturalmente, adicionandose posteriormente a la
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imagen. Este hecho, sin embargo, puede pasar desapercibido por el espectador, 

desempefiando el sonido las mismas funciones en ambos casos. 

Innecesario seria extendernos en decir que, al igual que !a musica, los ruidos pueden 

ser realistas o funcionales. O bien que pueden acompaiiar a la imagen en funciones de 

atmésfera, estado psicolégico, apoyando al montaje, o simplemente como parte de la 

accién que se desarrolla. 

Carlos Vega aboga en su tesis de licenciatura a favor de este sonido: “los ruidos 

reales seran siempre preferibles a cualquier musica no justificada y sobre todo a musica 

imitativa de la imagen sin aportar, en conjunto, un nuevo discurso al film’. Es facil 

entender que, al fin ambos sonido, Ia miisica y el ruido pueden funcionar de la misma 

forma en un film, pero ello no significa que dé lo mismo utilizar uno u otro. 

Para finalizar, es importante sefialar que !a ausencia de sonido en cualquiera de sus 

formas, el silencio absoluto, es igualmente susceptible de ser utilizada con fines 

dramaticos. Baste pensar simplemente en el efecto que puede tener la abrupta 

interrupcién de un didlogo, o ef silencio repentino de un misico. 

2.3. LA POSIBILIDAD POETICA EN EL CINE. 

Como es evidente, de los elementos que dispone, las im4genes analdgicas son el 

recurso principal del director para articular sus mensajes, para contarnos una historia, 

para experimentar o para hacer poesia. En tomo a ellas y sus caracteristicas  - 

encuadre, Iluminacién, montaje, etc.- fas notaciones grdficas y los diferentes tipos de 

sonido se manifiestan y significan, creando el conjunto un continuo narrativo 

“ VEGA, Carlos. Op cit. p. 147.
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relativamente semejante a ia realidad, sobre todo si lo comparamos con la 

representacién que de ella hace la lengua. Jean Mitry apunté: “El autor quiere hacer 

participar de su visién de mundo o de su forma personal de ver las cosas. Al hacerlo no 

digo ‘esta realidad no tiene mds que un sentido, el que os muestro’, sino ‘entre los 

diferentes aspectos de las cosas que os muestro, he aqui el que para mi tiene 

sentido’”™, 

Debemos reconocer que cada uno de los elementos mencionados en el capitulo 

anterior es tan complejo que podria dedicarse un capitulo o mas a cada uno de ellos, 

basta pensar en el montaje, la iluminaci6n o en el propio sonido fénico. Sin embargo, 

aqui es suficiente identificarlos y caracterizarlos en su uso cinematogrdfico. 

También es importante sefialar que, atin mds que en la lengua, el sefialamiento de 

que tal recurso es utilizado en sentido poético es definitivamente relativo. Una imagen 

o un ruido aparentemente fuera de contexto, una sucesién de planos en apariencia 

incoherente, una posicién de cAmara extrafia o una variacién del encuadre, una 

incongruencia entre un personaje y un escenario, etc., pueden o no funcionar 

poéticamente en la percepcién y lectura del espectador. Puede ser también que el 

director transmita de forma poética sus estados animicos sin enterarse siquiera (como 

en la escritura, quien ejerce la poesia no necesita plantearse las vicisitudes de un 

trabajo como este), o bien lo haga con toda intencién y tal vez no lograré un nivel 

aprehensible para el gran ptblico. Eventos azarosos que igual suceden en el 4mbito 

literario. 

* MITRY, Jean. Op, cit., p. 48.
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En ultima instancia, la nica referencia mds o menos segura para nuestro andlisis de 

las peliculas de Gamez es la observacién cuidadosa y la identificacién de los elementos 

que de alguna manera quedan fuera de la légica narrativa que el discurso 

cinematografico ha usado, a decir verdad nunca con estricto apego, durante sus cien 

afios recién cumplidos. A diferencia de la poesia escrita, en la que, como vimos antes, 

es factible sefialar en qué forma se transgreden las normas del lenguaje en una frase, al 

ver el fenémeno correspondiente en el cine resultard imposible calificar estrictamente 

como violaciones gramaticales los lances poéticos, pues es un hecho que cada pelicula 

puede establecer sus propias convenciones. No obstante, ello no elimina la posibilidad 

de descubrirlas como extrafias, originales, novedosas, o simplemente excepcionales en 

el comin de las peliculas; en otras palabras, podemos descubrir que ese o aquel recurso 

no aportan a [a narraci6n de una historia coherente. 

Pero antes de avanzar en el andlisis que nos interesa, documentaré brevemente otros 

intentos de expresién no narrativa en el cine, en algunos casos con intenciones 

expresas de hacer poesia. 

En realidad la bésqueda de elementos significativos sin manejo narrativo es casi tan 

vieja como los intentos de hacer del cine un medio para contar historias. Mientras 

autores como David W. Griffith revolucionaban los recursos del cine para dejar atr4s 

su manejo teatral, para la creacién de un lenguaje propio de este medio, otros 

creadores buscaban acercar al cine a las formalidades de 1a misica, de la pintura o de 

la poesia, produciéndose asi, especialmente en los afios veintes, numerosas cintas 

catalogadas como de vanguardia o experimentales.
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El movimiento mds importante de esos afios (y que ha mantenido alguna influencia 

constante hasta la fecha) fue el expresionismo aleman, aunque por su importancia y 

caracteristicas se trat6 de algo mds que un movimiento de vanguardia. Es bien sabido 

que el uso de juegos de luces y decorados sin el objetivo ultimo de dar a conocer un 

hecho o un lugar, sino para “expresar, significar por los contrastes de sombras y luces, 

por claroscuros extrafios”*!, fue una forma de inducir estados animicos al espectador. 

En ese sentido podemos considerar al expresionismo como una manera de hacer 

poesia con la imagen, con los decorados. Ahora bien, al igual que en la lengua, el uso 

reiterado de un recurso (un tipo de frase, un encuadre, la iluminaci6n, etc.) debilita su 

fuerza evocadora, acercando mas y més al espectador a una conceptualizacién que lo 

aleja cada vez més de las connotaciones, de los juegos de significado y las multiples 

interpretaciones, de la poesia. 

También en la década de los veintes se pretendié que el cine comunicara, como la 

musica, a través del “ritmo puro”. Autores como Abel Gance lograron secuencias 

memorables que unian elementos diversos mediante un ritmo que les hacia altamente 

significativos. Jean Mitry sefiala: “Gance queria desembocar en la creacién de un 

ritmo visual puro, en una significacién establecida sobre et valor duracién de las 

imagenes. Aportando en algunas de sus partes (locomotora a toda velocidad, muerte 

de Norma Compund) no sélo 1a nocién o el sentimiento, sino una afectiva sensacién 

de “crescendo” debido a una continuacién de planos cada vez mds cortos, La rueda 

(1922) marcé un giro decisivo en la evolucién del cine”. Durante esos afios no pocas 

5" MITRY, Jean. Historia del cine experimental, p. 63. 
° Tbidem., p. 85.
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cintas buscaron alejarse definitivamente de la narracién Para expresar mediante las 

imagenes y su ritmo. Ya desde antes de la primera guerra “muchos de los pintores y 

poetas modernos velan las posibilidades que el cine encerraba”; “En Francia 

Apollinaire y Desnos abrian el camino para un cine ‘poético’, destinado a continuar el 

lenguaje magico de Rimbaud”. Estas ideas fueron seguidas aquella década en cintas 

como Sinfonia diagonal (1921), del pintor Viking Eggeling; Le retour 4 Ja raison 

(1923), del también pintor y fotégrafo estadounidense Man Ray; 0 Ballet mecanico 

(1926), de Fernand Léger -otro pintor- entre otras. 

Sobre este tipo de peliculas, el escritor Peter Weiss opiné: “...cuando vemos [os 

filmes y queremos comprenderlos, no hay mas remedio que adentramos en ellos 

husmeantes, siguiendo nuestro sentido poético”, Pero, més que entenderlos 

rigurosamente, el espectador debe estar atento a experimentar las sensaciones que le 

son transmitidas. Segiin Weiss, “En este caso olvido en seguida de que se trata, apenas 

fogro distinguir los personajes, no me oriento en el ambiente, no me interesa en 

absoluto de que hablan, y la Hamada conclusién me importa un bledo. Pero alld 

convivo, se pone en movimiento la actividad de mis impulsos y mis fantasias, me 

intriga constantemente el asunto, quiero resolver sus enigmas™. Y es que no seria 

posible contemplar de otra manera estas cintas sin historia, en las que los autores 

buscaron lo que Abel Gance denominara “la mtsica de la luz”. 

A fines de la misma década el surrealismo irrumpi6 también sumdndose a las 

vanguardias, distinguiéndose por supuesto el trabajo de Luis Bufiuel en Un perro 

  

° WEISS, Peter. Informes, p. 12. 
* Ihidem., p. 19. 
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andaluz (1929) y La edad de oro (1930). Dejando de lado los experimentos formalistas 

en la composicién de las imagenes y en el montaje, Bufiuel -en colaboracién con 

Salvador Dali- plasmé con estilo bizarro una organizacién de las imagenes 

correspondiente a tos impulsos oniricos, disponible para su interpretacién en multiples 

sentidos. 

Ya en los treintas, el francés Jean Vigo también dejé de lado los experimentos 

formales y contrapuso a la vehemencia onirica de Bufiuel el relato realista de una 

historia. Su prematura muerte (a los 29 afios) limité su obra dos peliculas (aunque 

colaboré en la realizaci6n de otras), Cero cn conducta (1933) y L‘Atalantc (1934). En 

ambos casos, la sencillez de sus anécdotas contrasta con la riqueza de las imagenes y 

su organizacién, que le ha valido a Vigo un lugar privilegiado entre los poetas del cine. 

Un vistazo somero a las peliculas de Gamez nos permitira descubrir algunas 

similitudes con Jas vanguardias, aunque solo podriamos hablar de una influencia 

directa en los casos en que se pudiera confirmar que Gamez tuvo acceso a esos 

materiales. Ejemplos de tales semejanzas son la organizacién del montaje de acuerdo 

al ritmo musical de Vivaldi y Stravinski en La ‘Ormula secrcta, aunque muy lejana de 

la busqueda del ritmo puro a través de las imagenes; por supuesto también las 

secuencias que parecen extraidas de un sucfio suelen catalogarse como influencia de 

Buriuel, especialmente de Un perro andaluz, baste recordar al machetero que se 

convierte en una mujer para la camara y para tos delirios eréticos de su compafiero, 

mientras viajan sobre los bultos que transporta un cami6n en pleno Periférico. 
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Pensando en la realizacién de cintas de vanguardia (experimentales) desde los afios 

veinte, debemos aceptar que las peliculas objeto de este trabajo son tardias. Sin 

embargo, hay que sefialar desde ahora caracteristicas que las distinguen: a pesar de la 

importancia de la mdsica y del sonido en general, el ritmo musical no es elemento cien 

por ciento rector de su organizacién, est4 supeditado a la intensidad emocional del 

mensaje visual; ello simplemente porque las imdgenes por si mismas son en general 

mas significativas que el sonido (con excepciones notables como fos textos de Juan 

Rulfo, donde cuando menos son equivalentes). No existe el extremo cuidado en los 

decorados y en ja iluminaci6n a la manera del expresionismo (aunque no se descarta); 

tampoco esta regida totalmente por los encadenamientos oniricos caracteristicos de Un 

perro andaluz.; ni hace una narracién convencional como en las peliculas de Vigo. 

Como veremos adelante, si bien estas caracteristicas pueden descubrirse en secuencias 

especificas de La fSrmula secreta y Tequila, ambas peliculas contienen elementos 

conformados por la vision de mundo del autor, desde la tematica hasta su formacion 

como fotégrafo. 

Por otra parte, fuera de los movimientos de vanguardia, diversas cinematografias 

tienen autores considerados comtnmente como poetas del cine. Pienso sobre todo en 

directores como el ruso Andrei Tarkovski o el japonés Akira Kurosawa. Es dificil 

establecer un punto de comparacién entre estos cineastas y Rubén Gamez, debido a 

que ninguno de ios dos renuncia -como el sonorense- a contarnos una historia. No 

obstante es innegable que ambos directores enriquecen sus peliculas con secuencias 

lienas de connotaciones. Pensemos, por ejemplo, en la bisqueda de elementos 

maravillosos e inalcanzables en Stafker(1980); o la emotiva referencia a la historia det
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monje que riega todos los dias el tronco seco en Ei sacrificio (1986); 0, pensando en 

Kurosawa, el rio que corre a espaldas de Derzu Uzala (1975); mientras explica a los 

soldados rusos su forma de ver [a vida, o la carrera en cdmara lenta de la anciana 

sobreviviente al holocausto, mientras la Iluvia la detiene y sus nietos la persiguen, en la 

cinta Rapsodia en agosto (1991). Incluso en algunos directores que nunca son 

mencionados como “poetas del cine”, podemos encontrar secuencias o elementos de 

este tipo; pongo como ejemplo ia insercién de un plano en el que el viento barre las 

hojas secas de 1a calle y de un prado en E/ Padnino IT(1974), de Francis Ford Coppola, 

a ella antecede una serie de breves planos en los que vemos como son eliminados uno 

a uno los enemigos del gangster Michael Corleone (Al Pacino), sobra decir que ellos 

son sustituidos por las hojas secas que se Heva el viento. Asi pues, resultaria mas que 

aventurado afirmar que un director es mejor poeta que otro. Lo cierto es que el 

observador atento descubrird en las cintas de Rubén GAmez (especialmente La Srmula 

Secreta) un extenso compendio de transgresiones a las convenciones de la narrativa 

cinematografica, cuyo andlisis es materia del siguiente capitulo.



1S 

Ul EL ESTILO DE RUBEN GAMEZ. 

3.1 LAS PELICULAS. 

Pensada en forma cuantitativa, la obra de Rubén Gdmez dificilmente podria 

considerarse relevante en el cine mexicano, pues tnicamente los dos trabajos 

analizados en esta tesis se separan de su reconocida trayectoria de realizador de 

cortometrajes (algunos lo Haman documentalista, aunque con buenas razones él 

rechaza tal encasillamiento) y fotdgrafo de comerciales. No obstante, su estilo, la 

manera de comunicar en la pantalla, es suficiente para hacer de su material objeto de 

citas y estudio. Ademdas, hay que decir que las notables caracteristicas de La fOrmula 

secreta y Tequila no estén del todo ausentes en otros de sus cortometrajes. Caso 

ejemplar de ello es Los murmulios (1980), cinta recreadora y evocadora de la realidad 

de los habitantes de Juchitepec, Estado de México, que atinadamente Gabriela Yanes 

descubre, junto con las dos que nos ocupan, como trabajo paralelo a la creatividad 

tulfiana en la literatura, ello en su tesis La adaptacién cinematogrdfica: Juan Rulfo y el 

cine. Aunque considero un tanto injusto recordar a Gamez sélo con motivo de la 

Participacién del escritor jaliscience en el cine. Incluso es comtn escuchar que La 

fOrmula secreta fue realizada a partir de un texto de Rulfo, cuando fue exactamente al 

revés, Rulfo se inspiré en las im4genes de Gdmez. No obstante, tampoco podemos 

negar la influencia del escritor sobre el cineasta. 

En su trabajo, Yanes nos revela a Gdmez como el mejor traductor al cine del 

universo de Pedro Pdramo y de El Hano en lamas, “Ninguna de las dos (La formula y 

Murmutios) es, en sentido estricto, adaptacién de un texto de Rulfo. Pero si podemos
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decir que ambos son el equivalente cinematografico mds cercano a la prosa rulfiana”'. 

La autora encuentra la influencia del escritor sobre el cineasta desde el titulo de Los 

murmullos, nombre que antecedié al definitivo de la novela Pedro Pdramo. Pero 

continia a través de secuencias especificas: “Hay una toma de una hilera de 

campesinos que suben una cuesta muy empinada: ecos de ‘El hombre’, de ‘Paso del 

norte’. Las tomas a cuadro de rostros serios y herméticos de los campesinos nada 

tienen que ver con la visién generalmente folclérica del campesinado mexicano que ha 

sido una constante en las adaptaciones de Juan Rulfo al cine”’. De esta visién 

tradicional tomemos como ejemplo 1a versién de Pedro Pdéramo dirigida por Carlos 

Velo. En ella se recrea el universo anecdético de la Media Luna, la historia de Juan 

Preciado, de su padre y de la gente que los rodea, a cada instante la cinta se adoma con 

las frases sentenciosas que parecen haber sido buscadas con esmero en la novela para 

pasarlas al guién. La cinta nos ilustra paso a paso los desplantes de don Pedro y de su 

hijo Miguel, interrumpiendo 1a narracién para presentarmnos los encuentros de Juan 

Preciado con las Animas que deambulan por el pueblo. Sin embargo, el velo de magia y 

de misterio de la obra literaria se diluye precisamente en el caracter narrativo de la 

pelicula, Ello se debe a que ef encanto no sdlo reside en la historia ni en las frases 

contundentes de ios personajes, sino en la forma en que Rulfo organiz6 sus elementos. 

La manera en que los murmullos se entretazan, especialmente en la segunda parte del 

' “La formula de los murmullos”, en Nitrato de plata num. 13, p. 6. 
? Ibidem., p. 8.
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texto. De las caracterizaciones tipicas baste pensar en la gastada presencia de Ignacio 

Lépez Tarso como Fulgor Sedano, capataz de Pedro Péramo. 

Pero seria injusto criticar a los adaptadores por su trabajo, acaso se trata de obras 

imposibles de traducir a la pantalla sin que pierdan algunos de sus elementos, siendo el 

sentido poético el mds dificil de captar. 

Tal vez el éxito de Gamez para crear un mundo similar al de Rulfo estd precisamente 

en olvidarse de seguir literalmente sus textos, sus historias, pero abocAndose a crear, a 

expresar sus propias ideas sin miedo a que el estilo lejano y ensortijado de Rulfo se 

perfile en su cine. Me explico: al igual que fos personajes del escritor, Gamez nos hace 

llegar su voz desde lejos, percibimos su visién de México como un mummullo lejano y 

vago que nos habla de una realidad patente, aplastante; Gamez hace de México otro 

Comala que é1 quiere describimos, aunque para ello tenga que desenterrar a los 

mexicanos del inframundo, a los no beneficiarios dei desarrollo. A través de su estilo, 

Rulfo nos sumerge sutilmente para conocer a los del mAs alld; el cineasta hace lo 

propio presentandonos a los mexicanos sin historia, no importan tanto sus vidas 

personales, sino el enfocar la percepcién de ese México mal oculto por el progreso 

Teflejado en ellos. 

Curiosamente Gamez también reconoce fa influencia, generalmente poco 

mencionada, del novelista Carlos Fuentes, a quien incluso solicité su colaboracién 

para la parte urbana de La formula secreta (Gamez comenta que otros compromisas le 

hicieron rechazar la invitacién). De hecho, en la entrevista que sostuvimos sefialé a La 

region mds transparente como la mayor motivaci6n para realizar aquel mediometraje. 

Y con s6lo leer el primer parrafo de 1a novela de Fuentes se vislumbra esa influencia:
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Ixca Cienfuegos deja salir un conglomerado de sensaciones y sentimientos por la 

ciudad de México sin contamos absolutamente nada, puro sentimiento. Paginas 

adelante el poeta Manuel Zamacona pareciera decimos el por qué de esas palabras de 

Cienfuegos y de las peliculas de Gamez: “Pequefios y ridiculos debian sentirse cuantos 

tratan de explicar algo de este pais. {Explicarlo? No ~se dijo-, creerlo nada més. 

México no se explica; en México se cree, con furia, con pasién, con desaliento”’, 

Entonces, pues, si un documental podria intentar explicarlo, las peliculas de Gamez 

buscan hacernos sentirlo, acercarnos a su manera de sentir a México. 

Lo deméas es cuestién de intereses: para los tres -Rulfo, Fuentes y Gamez- la 

preocupacién central son los mexicanos, los mexicanos vivos y muertos, o entre vivos 

y muertos. 

Y sien cine es posible rastrear la huella de Rulfo en Gamez, basta leer ef Gnico libro 

de cuentos de éste, La terra de mi madre, para advertir sin demeritar en lo mas 

minimo la calidad de algunas de sus historias’ la amplitud de esta influencia. 

Situaciones como el regreso al terrufio, el pensamiento después de la muerte, la 

dejadez del mexicano y el abuso contra él son obsesiones rulfianas que se retoman en 

algunos de los textos del cineasta sonorense. Vale la pena mencionar que alguno de 

estos cuentos (; Ya /o ves hijo? fue filmado para integrar Tequila, (en él, una obesa 

madre y su hijo intentan espiar el adulterio de su esposo con una comadre). 

Asi pues son La formula secreta y Tequila los inicos medio y largometraje realizados 

por Gamez hasta hoy en dia, en un lapso de mds de cuarenta afios. No obstante y a 

  

? FUENTES, Carlos. La region més transparente, p. 74. 
* Ello no obstante el rechazo del mismo Gamez hacia sus textos.
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pesar de las posibles polémicas y hasta desaires del publico® hacia ambos trabajos, Io 

cierto es que el valor de ambos reside en la originalidad y libertad creativa que ellos 

recrean. Libertad no sélo en el sentido de la no dependencia del autor para tomar 

decisiones sobre su obra, sino también, y sobre todo, liberaci6n de las ataduras 

convencionales del relato cinematografico. El propio Rubén Gamez atribuye esta 

caracteristica a su formacién profesional: “Bueno, yo creo que mi defecto como 

cineasta es ser esencialmente fotégrafo. Invento por medio de las imagenes, no por 

medio del verbo. Pero es una malformacié6n de mi Oficio, y una desventaja temenda, 

porque el cine que yo hago parece antiguo, por 1a ausencia de palabras y didlogos”*®. 

Curioso caso éste en que una malformacién profesional se conjuga con influencias 

geniales para dar como resultado la cspide del cine experimental en México. 

La violacion de las maleables convenciones que permiten Ja narratividad del cine y 

que, por lo tanto, hacen de las peliculas de Gamez verdaderos retos -—a veces 

insalvables- para la mayoria de los espectadores, es precisamente la Uave para poder 

considerar poéticas sus cintas. Como se ha dicho, La formula secreta y Tequila son un 

compendio de tales violaciones, que intentaremos describir con recursos como 

movimientos de cdmara, iluminacién, montaje, organizacién de fos elementos en el 

encuadre, etc. No obstante, ello no impide que dentro de ellas se entretejan pequefias y 

aparente o realmente inconexas historias. 

  

5 Respecto a su nulo éxito comercial, Rubén Gamez opina: “Si, si tiene su publico, pero reducidisimo, en todo su mundo pasa igual exactamente. El cine experimental tiene su puiblico muy reducido. Es un fendmeno mundial... claro depende det pais, porque en Francia debe haber mucho més acercamiento a este cine” (ver 
anexa). 

§ “La basqueda de lo mexicano”, en Dicine nim. 48, p. 24. 
  

| me 
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En ambas peliculas, las imagenes -y las innumerables decisiones que ellas 

implicaron- no se subordinan a !a premisa de contar una historia. Retomando las ideas 

de Carlos Bousofio, podemos decir que los mensajes tiene como objetivo transmitir, 

dentro de lo posible e inalcanzable, los estados animicos unicos y fluyentes del autor, 

por supuesto de Ja manera menos convencional posible. 

A continuacién, y antes de analizar las cintas, presentaré la vision de Rubén 

Gamez sobre el cine, la poesia y los recursos de ambos, sobre los tiempos vividos que 

inspiraron sus obras. 

3.2, EL AUTOR Y SU OBRA. 

En el Ambito cinematografico, Rubén Gdmez ha adquirido ja imagen de realizador 

fiel a sus principios -intransigente dirian algunos- hasta el extremo de renunciar a no 

hacer més cine que el que le gusta realizar: 

“A mi no me interesa hacer cine con fa forma tradicional, porque es muy aburrido, 

no, las situaciones y todo eso de cajén. Y en el cine libre, pues, ahi puedes revolver, 

mezclar las cosas como se le antoje a uno. Es cuestién de forma. A mi me interesa mas 

esa forma, un poco fuera de lo convencionat”’. 

“Otra causa real (para no hacer mas cine) fue mi huevoneria, nunca trabajé fo 

suficiente para lograr las dos cosas, que lo pude haber hecho, vivir de fo comercial y 

hacer mi cine cada tres afios; pero por otro lado yo no estaba dispuesto a hacer mi cine 

a pesar de todo. ;Quién va a financiar peliculas que no dan un quinto?”*. 

7 Entrevista con Rubén Gamez, 11 de agosto de 1998. 

* “Tequila”, en Nitrato.de plata, nim. L1,p. 5
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No obstante, a pesar de descartar hacer cine narrativo, Gamez admira cineastas que 

si cuentan historias, como Ingmar Bergman o Luis Bufiuel, aunque Gamez no 

encuentra el origen de su estilo en ellos, sino en su formacién de fotégrafo: 

“Trabajo esencialmente con imagenes grdficas, literarias, Wenas de metdforas y 

paradojas, en fin. Y no ando tan mal, porque el cine esencialmente es imagen, y ése es 

el cine que me interesa hacer, es muy personal, es como un catdlogo de imAgenes que 

no persiguen tener continuidad ni concluir en algo”. 

Curiosamente, Gamez escogié el género narrativo para escribir su Gnico libro, La 

tierra de mi madre, que es de cuentos: “Escribiendo ya cambia, porque es otra técnica; 

ahi si no estoy con la literatura esa modema, en que no hay continuidad ni nada; no... 

no se me da por ahi”. 

“Hay cosas muy parecidas entre las dos ocupaciones, pero, para mi, Ia literatura. Es 

mucho mis interesante que escribir guiones o hacer peliculas; para mi, la literatura es 

mas extraordinaria, porque ahi lo que uno imagine, no importa lo que sea, es cuestién 

de imaginacién, de ingenio”"'. 

Lo cierto es que aunque su obra literaria es ain mAs escasa que la cinematografica, la 

deuda de Gamez con Ia literatura mexicana es inmensa. En primer lugar, como es bien 

sabido, con Juan Rulfo, cuyo unico poema conocido escuchamos en La formula 

secreta, quien influyé definitivamente en el estilo del realizador. Ademds de la 

reconocida influencia de Carlos Fuentes en la inspiracién de dicha pelicula: 

° “Tequila”, en Nitrato de plata nim. I, p. 4. 
' Entrevista con Rubén Gémez, 1998. 
"' Tbidem.
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“Lo curioso del asunto es que lo que mds me influyé fue la primera novela de 

Carlos Fuentes (La regién mds transparente). Luego hablé con Carlos Fuentes 

para que me hiciera el texto de la parte urbana de la pelicula, pero estaba muy 

ocupado porque se estaba filmando otra pelicula de él, y desgraciadamente no 

pudo colaborar. Pero Rulfo lo hizo muy bien, la parte urbana la hizo excelente. 

Yo creo que lo que me hizo hacer la pelicula mds bien fue la novela de Carlos 

Fuentes, que me cautivé cuando Ia lei; para mi es extraordinaria’”. 

A pesar de ser fotdgrafo ante todo, su aficién a la escritura, a poner las ideas en 

papel, tuvo otra manifestacién en Gémez elaborando y respetando sus guiones: las 

imagenes originalmente se escriben, después el celuloide “debe ser fiel, totalmente fiel, 

porque si tiene duda de lo que usted escribié entonces ya va mal el asunto; si se pone a 

improvisar in situ es un suicidio, para mi es importantisimo eso. Tal y como !o escribo 

lo filmo, salvo ciertos detalles, pero que no alteran lo esencial”, 

Otro eje seguido por Gamez en sus peliculas es la misica: “Cuando yo hago cine, y 

eso desde luego es una desventaja, una tonteria mia, estoy atado a la musica... La 

formula secreta para mi fue musica, Magueyes (cortometraje de 1962) desde luego. La 

musica es casi la pauta, es el kiu”'. Como vimos, ello no implica la busqueda del 

Ritmo Puro, pues por si solas las imAgenes son altamente significativas 

En este elemento encuentra el director la gran debilidad de Tequila, pues la musica 

considerada originalmente no se consiguié al no tramitar los derechos de autor, lo que 

"? Entrevista con Rubén Gamez, 1998. 
® thidem. 
"* Ioidem.
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oblig6 a una musicalizacion improvisada con sintetizador. De hecho, y a contrapelo de 

no pocas opiniones que vieron en Tequila el reverdecimiento de los laureles del Primer 

Concurso de Cine Experimental, el director declara a la distancia: “Tequila fue un 

fracaso terrible por la prisa con la que la hice, 1a hice con una prisa terrible. Nomas por 

ganarme e] premio de los 500 millones Por eso me tiré al agua a hacerla y resulté un 

fracaso, Hay muchas secuencias muy fallidas, la mayor parte de ellas. Pero ni modo, se 

mete la pata también”. 

A pesar de ello, ambas peliculas comparten por igual el hecho de ser una 

provocacién para el espectador, un reto a pensar: “El espectador es el que saca sus 

elucubraciones. El espectador que piense lo que quiera...”"*, Y fue precisamente esa 

extraordinaria libertad al espectador para que constryya una interpretacién, lo que 

dificuité la aceptacién comercial del cine de Gamez. En ese sentido, opin6 sobre la 

exhibicién de Teguila en la VII Muestra de Cine de Guadalajara: “Un pequefiisimo 

sector de cinéfilos la aceptan, pero el noventa por ciento de la audiencia normal de cine 

la rechaza porque no cuenta una historia, pero la pelicula tiene hallazgos visuales, 

tiene imaginacién, es otro rollo, y por eso el espectador se descontrola mucho... 

consiste en disparar im4genes al espectador que es incapaz de racionalizarlas, porque 

no son imagenes comunes y corrientes, tienen wna cierta bisqueda”"”. 

Respecto a Ja tematica de sus cintas, al igual que la literatura que le impacté desde 

antes de la creacién de La firmula secreta, ésta gira alrededor de México, de lo 

  

'5 Entrevista con Rubén Gamez, 1998. 
1 Ibidem. 

"7 “Tequila”, en Nitrato de plata, p. 5.
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mexicano. Influido, sojuzgado, alienado, cruel y rigido en la primera; multiple, festivo, 

ave fénix, caleidoscépico en Tequila, que desde el nombre indica el amargo y sabroso 

desvario nacional. “Se Hama Tequila porque es mAs como decir México. Son imAgenes 

de México muy mexicanas, ése creo que es uno de los aciertos de la pelicula: que es 

muy mexicana. Si hay una pelicula mexicana es mi pelicula”'*, Evidentemente, 

partiendo de su distancia con todos los géneros del cine nacional, Gamez ensayé en 

ambas cintas una visién fuera de las perspectivas tipicas de nuestra cinematografia, 

incluso en el cine mundial su perspectiva es cuando menos inusual. La visién de 

México impuesta por el cine y otros medios es olimpicamente ignorada por el 

realizador. Y aunque su punto de vista quizd tampoco es el més acertado, es 

absolutamente propio, acaso apoyado por la literatura, la musica y las emociones 

cotidianas de él mismo. Conveniente es recordar aqui nuestra definicién de poesia: 

transmisi6n de los fluyentes contenidos animicos tnicos, mediante procedimientos que 

tuercen, que violan las convenciones aceptadas en algan lenguaje. 

3.3. EL ANALISIS DE LA FORMULA SECRETA. 

Imposible analizar cada imagen, escena o secuencia, cada funcién que desempefia la 

misica, la iluminaci6n, el encuadre, 1as palabras 0 los ruidos incidentales. Mds aun 

pensar abarcar todas las posibles interpretaciones que pueden desprenderse de obras 

tan complejas como La férmula secreta y Tequila. Por ello seleccionamos aqui algunas 

secuencias a las que daremos una interpretaci6n tentativa, sin pretender que sea la 

mejor, Gnicamente para aplicar el esquema propuesto para el funcionamiento del 

"'“Tequita” en Nitrato de plata, p. 6.
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fenémeno poético. El orden de los ejemplos seleccionados no corresponde a su 

aparici6n en cada cinta, sino al recurso que se sefiala en cada caso y por supuesto a su 

elocuencia como ejemplos. Como se dijo antes, en el cine todo gira en tomo a la 

imagen, es por ello que con ésta iniciamos y continuamos con lo demés en funcién de 

la propia imagen. 

3.3.1 La poesia en la imagen, 

Aqui sefialaremos sustituciones en las que alguno de fos recursos nos remitan a 

percepciones, a estados animicos no descritos analégica o conceptualmente por la 

imagen. Veamos. 

En primer lugar mencionaré ta famosa escena en la que un campesino, con unas 

colinas secas a su espalda, es encontrado en medium shot por la camara fija 

(inicialmente, este encuadre aparece en montaje alternado con la escena urbana 

anterior). La c4mara hace un panning a la derecha y se detiene mirando las colinas 

desiertas; enseguida, el hombre se desplaza para plantarse nuevamente frente a la 

cdmara, ésta lo evade y regresa a la izquierda, aunque el hombre no tarda en Tegresar 

también y entra la voz en off de Jaime Sabines leyendo el poema de Rulfo (Ustedes 

dirdn que es mucha necedad Ia mia...). En si, este breve plano-secuencia no cuenta 

aparentemente nada, los movimientos del encuadre no estén encaminados a 

describirnos un lugar o una acci6n, sino a evadir a quien podria ser un protagonista, 

aunque el hombre no desarrolla otra accién que seguir a la camara. Asi pues, el hecho 

es que el recurso del encuadre y los movimientos de c4mara dejan la funcién de 

narramios algo ajeno a ellos; aqui la camara -y con ella el punto de vista del espectador-
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se introduce como parte actuante del mensaje a través de la identificacion espectador- 

camara. Sin embargo, la identificaci6n primaria es s6lo una parte del proceso que aqui 

se suscita. Efectivamente, el espectador asume como propia la actitud evasiva de la 

c4mara frente al campesino, sencillamente no lo quieren ver; a partir de esta imagen 

concreta, Gamez deja al receptor sensible la posibilidad de reelaborar, a su manera (de 

acuerdo a la experiencia) la interpretacion del mensaje. Su funcién es, entonces, 

hacemos participes de una actitud frente al personaje, pero una actitud que va mucho 

mds alld de evitar que un hombre aparezca a cuadro, que va hasta el eterno 

desplazamiento de la poblacién campesina de nuestro pais al olvido, a la desatenci6n. 

No se narra ni describe (como suceden convencionalmente), se evoca un problema 

nacional dejando de lado los conceptos, las generalizaciones, los lugares comunes; la 

perspectiva es desde el estado animico tnico del autor, por supuesto del cineasta. Nos 

comunica su forma de percibir, asimilar y sentir una realidad. Seguramente, Gamez 

hubiera podido ocupar muchos minutos en mostrarnos la miseria del campo, o bien 

entrevistar a campesinos para que expresaran el resentimiento por el olvido y los 

despojos de que han sido victimas por siglos, pero quién no piensa en todo ello —al 

grado de aceptar un poco de culpa- cuando 1a camara busca eliminar del p4ramo 

desolado al hombre? 

Tomando las categorias de Bousofio, tendriamos que el panning y el encuadre 

jugarian el doble papel de sustituyente y modificante, precisamente sustituyendo la 

realidad nacional evocada y que est4 ahi en condicidn de sustituido; modificando el 

sentido “literal” de la imagen que sin tal movimiento quiz4s quedaria como una mera
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postal del mexicano y de la aridez de su tierra, sin todas las posibles implicaciones que 

se abren a la mente del espectador. 

Pensemos en otra imagen. Al inicio mismo de la pelicula, atin antes de los créditos, 

una botella de coca cola proporciona un lento goteo a una manguera que entendemos 

se dirige a la persona acostada en la cama, de la que vemos sdlo una parte de la 

cabecera. En un lento ait down la camara sigue de cerca la manguera hasta el suelo, el 

cual ya no vemos porque la oscuridad se hace total (segin Gdmez, porque esa 

transfusién conduce al propio fondo del infierno)". En primer lugar, debemos decir 

que, a estas alturas, Ia funcién simbélica de la Coca con respecto a la cultura 

estadounidense poco puede tener de poética. Pero Gamez conjuga este simbolo con 

elementos que le dan un sentido mds complejo a la imagen. Mas que el refresco 

mismo, encuentro la poesia en la situacién que se nos presenta; la relacién entre ellos 

se presenta como una trasgresién a la ldgica de la narracion: no se presenta ninguna 

justificaci6n para su utilizacién como suero, 

De esta forma, los sustituyentes son muy claros: la Coca-cola, simbolo prototipico 

del imperialismo estadounidense (como lo podrian ser el délar o los rascacielos); la 

transfusi6n, la recuperacié6n del liquido vital o cualquier cosa que prolongue la vida; y 

el enfermo, qué otro enfermo mayor que 1a economia y hasta 1a sociedad de los paises 

subdesarrollados, México en este caso. Naturalmente, en la expresién de Gamez, el 

conjunto funciona como un sustituyente de su visién del México de los sesentas, 

cuando el pais asimilaba 1a creciente injerencia cultural y econémica extranjera 

desatada desde el sexenio alemanista. Nada de ello es visible en la pantalla para el 

' Entrevista con Rubén Gamez, 1998.
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espectador; no obstante, al percibir las imAgenes se llega a lo mismo y tal vez a mucho 

més a través del contenido animico plasmado por el director. 

Los ejemplos podrian ser muchos més, pero sélo mencionaremos algunos otros 

destacados. 

Cuando un machetero levanta a un hombre cual costal de cemento y lo deposita con 

igual indiferencia en el camién, nos damos cuenta que en realidad los trabajadores de 

la construccién, por sus salarios y nivel de vida en México, no son tratados mds que 

como eso, como un material de construccién, como la cal, la grava 0 los tabiques. 

Mas adelante, en una loncheria se prepara un Aot dog a ritmo vertiginoso. Vemos el 

Proceso en un close up de las manos del cocinero. Aqui, Gamez se vale de un recurso 

hasta cierto punto poco usual en el cine narrativo, utiliza la foto fija para mostrarnos 

cudn mecdnico puede ser el progreso estadounidense, cudn falto de sazon o 

personalidad (no se ve la cara de quien prepara). Las imagenes fijas se suceden una a 

otra en una especie de instructivo. Y bien, ,qué es la preparacién de un hot dog sino Ja 

mecdnica repeticién de pasos, sin los secretos de familia de la cocina mexicana? Asi 

pues, més all4 del asunto de la cocina, el autor nos refiere la despersonalizacién de la 

vida, el abandono de las tradiciones y las costumbres en busca de una pretendida 

eficiencia. 

Enseguida una interminable salchicha invade las carreteras, los libros, la 

conversacién; incluso se aferra como hiedra en un poste del corazén de México, el 

Zécalo capitalino. Quizas aqui la imagen resulte obvia, el elemento extrafio avanza 

como una plaga incontenible desplazando Io propio. El montaje resultaria aqui 

absurdo de no ser por la salchicha que funciona como elemento que unifica las
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imdgenes. A pesar de que la longitud de cada escena tiene una correspondencia con la 

miisica de fondo, el contenido de ellas hace resaltar el conflicto salchichas-México, nos 

hace pensar en el montaje intelectual propuesto por Eisentein. 

Después de una secuencia en la que un soldado acribilla a figuritas de animales en la 

feria, un trabajador es presentado en mediun close up frente a una pared desnuda, 

mira a la c4mara en una actitud de desconfianza. Esta se acerca hasta chocar 

violentamente con su rostro, lo que hace que sangre un pémulo del obrero; el 

movimiento de fa camara hacia adelante se repite y el otro pémulo y Ia ceja 

comienzan a sangrar también. Nuevamente, Gamez utiliza los recursos 

cinematogréficos -el movimiento de cAmara- de una manera extremadamente inusual. 

Como en el caso del campesino evadido del encuadre, la cdmara hace participe al 

espectador del maltrato contra los mexicanos explotados. 

Mas adelante, la pelicula da un giro y comienza a mostrar imagenes de maquinaria 

al tiempo que escuchamos una voz de mando en ejercicios militares. Uno por uno, el 

director filmé a hombres de muy sencilla indumentaria parados delante de un 

gigantesco anuncio en el que se ve la cabeza del tigre de la compaziia petrolera Exxon. 

Los dos primeros aparecen en close up, los tres siguientes en medium close up, sexto y 

séptimo en medium shot, y los iltimos en plano americano; esta secuencia de 

imdgenes desarrolla un interesante juego visual: conforme la cAmara se aleja, los 

individuos se van empequefieciendo; al mismo tiempo, 1a cara del tigre -que al 

principio es apenas identificable- parece crecer cuando en realidad sucede que la vemos 

cada vez mds completa. Ellos no hacen nada, simplemente adoptan una posicién 

sumisa bajo la fiereza del simbolo extranjero que lena el cuadro como lo hacia la cara
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del primer hombre. EI resultado es avasallador, el espectador puede sentir el creciente 

dominio, el abuso, la impotencia, la disparidad, etcétera, siempre a favor de 1a Exxon, 

por supuesto. 

En los casos de las salchichas y del tigre de la Exxon es evidente que también son 

utilizados como simbolos equivalentes a la Coca cola. Sin embargo, nuevamente el 

testo de la imagen (los lugares por los que pasa la salchicha, los hombres frente a tigre) 

completan el sentido del mensaje: dejan caer el peso de nuestra cultura vecina 

especificamente sobre México; aunque no se haga una descripcién precisa de esta 

relacién, es claro que tanto el territorio como los habitantes de nuestro pais son objeto 

de esta sumisién. Muy diferente seria ver a la bebida, al embutido o al tigre 

relacionados con imagenes de Nueva York, o con gente que nos remita al american 

way of life. 

En Ja segunda mitad de la pelicula, el autor narra cémo unos sacerdotes despiazan 

a un grupo de nifias de un carrusel para divertirse ellos mismos. Pero entonces es 

tomado en contrapicada un grupo de pollitos que sale de la sotana de un cura, lo que 

nos remite a la independencia que en cierto momento alcanzan las generaciones que al 

momento son jévenes. En un tono totalmente narrativo surrealista, GAmez nos deja 

ver en seguida cémo los nifios toman revancha de los curas derribdndolos de otro 

juego infantil. 

La lista de elementos visuales susceptibles de ser analizados por sus implicaciones 

poéticas es atin larga; mencionaré algunas: la vaca que abre y cierra el episodio de la 

salchicha, la incesante aparicién de Angeles coloniales por toda la cinta (elemento de 

gran peso, pero de extrema dificuitad interpretativa debido a que est4 ligado
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practicamente a todas las escenas del film); el montaje alternado del sacrificio de la res 

y la entrega apasionada de la mujer; el surrealista intercambio de tes y mujer 

sacrificadas sobre la espalda del joven tablajero, y otras mas. 

3.3.2 La poesia_en la imagen y el sonido. 

Atender detalladamente Ia relacién de la miisica y la imagen en La férmula secreta 

permite un descubrimiento si no sorprendente, por lo menos digno de resaltar, el 

director asigna a ésta un papel rigurosamente dramAtico, narrativo; nada que ver con 

las constantes transgresiones aqui llamadas poéticas en la imagen. Como se dijo antes, 

Rubén Gamez toma en sus peliculas la pauta de la musica para organizar el montaje, 

el ritmo de la miisica es Ja entrada y salida de las escenas, de las secuencias, el 

movimiento mismo de los personajes tiene una estrecha correspondencia con la 

misica. Sin duda su uso es para crear una atmosfera, para enlazar dos acciones, para 

enfatizar un movimiento, en fin, para fines narrativos. 

De esta forma, cuando las gotas de Coca-cola caen en la manguera de la transfusi6n 

un ritmo tranquilo las acompafia, dejando después que el sonido sinuoso y agudo de 

una flauta nos conduzca a seguir la delgada manguera; en 1a secuencia de los créditos 

un buitre sobrevuela a ras de piso la Plaza de la Constitucion acompafiado por el ritmo 

veloz de Vivaldi, lo mismo sucede cuando un camién materialista toma Periférico, 

pero la musica se suaviza para enmarcar la racha onirica del machetero que confunde a 

su compafiero-bulto con una mujer. Los ejemplos de este uso que refuerza la accion, la 

sucesién de imagenes, los ambientes psicoldgicos, etc, estan en toda la pelicula. Quizds 

el mas elocuente es el caso ya citado de la preparacién del Aor dog. cada cambio de
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foto fija corresponde a un sonido marcado de la misica, en algin momento pareceria 

que son fas manos de un director de orquesta que controla con precisién a sus musicos. 

Asi pues, el uso de la miisica poco o nada puede tener de poético en La firmula 

Secreta, es decir, no tiene un empleo que la saque del uso narrativo convencional, que 

nos permita entrever sensaciones originalmente planteadas, que -como si sucede con 

las imagenes- le lleven al choque y hasta el borde de la incomprensi6n. 

En cuanto al sonido fonico, es indudable que el texto de Rulfo es de un peso 

tremendo en La fSrmula secreta, al grado que el propio G4mez, en alguna 

conversacién, lo sefial6 como ja parte que mds vale la pena de la cinta. Las 

sustituciones poéticas de las palabras son ricas y a la vez duras, populares, pero de una 

gran riqueza seméntica, No debemos perder de vista que si bien es indudable la 

influencia del escritor jalisciense en Gamez, este poema fue escrito por Rulfo 

partiendo de las imdgenes filmadas por aquél; las autoras de la tesis Rulfo en ef 

Séptimo Arte, Alcantar Mufioz y Castillejos Najera , sefialan que “La Snnula secreta 

le interesé a Rulfo porque las imdgenes coincidian con su visién del mundo y su 

sensibilidad poética, ademds de tratar un tema politico antiimperialista desde una 

vertiente surrealista”™. 

En el capitulo primero me he referido ya al uso de tres procedimientos poéticos 

concentrados tan sdélo en el primer parrafo y he ejemplificado con su andlisis. Por 

supuesto, por tratarse de poesia en el lenguaje hablado/escrito, seria susceptible de ser 

estudiada desde cualquier perspectiva de ta teoria literaria, encontrando, por ejemplo, 

que las sustituciones pueden presentarse como metdforas: 

® ALCANTAR, Mufioz y CASTILLEJOS Najera. Rulfo en el séptimg arte, Tesis de ficenciatura, p. 4.
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Cuando dejemos de gruitir como abejas en enjambre. 

0 nos volvamos cola de remolino, 

o cuando terminemos por escurrimos sobre la terra 

como un relimpago de muertos. 

O en formas retéricas como paradojas: 

Sarta de bribones, retahila de vagos. 

Ruega por nosotros. 

U otras formas retéricas de la poesia. Las lineas de Rulfo estan plagadas de palabras y 

frases que no deben ser entendidas en su estricto sentido semantico; a través de ellas, la 

pelicula abre otra posibilidad poética at espectador, quien recreard los estados animicos 

del autor con su propia interpretacién de las palabras conjugadas con la imdgen. 

Debemos recordar que la poesia vista asi es una meta absoluta inalcanzable, pero el 

trabajo del poeta es siempre un intento por llegar a comunicar sus estados animicos 

tnicos, sin generalizaciones, alejAndose de la conceptualizacién. 

En la cinta, este proceso poético Mega al extremo de rechazar cualquier 

conceptualizaci6n cuando la voz en off suelta su rosario de palabras ininteligibles. En 

la pantalla, hombres solos y en parejas aparecen con el rostro adusto, con cierto 

resentimiento en 1a mirada. Las frases de Rulfo leidas por Jaime Sabines no comunican 

otra cosa que la emocién con que son pronunciadas. Como es sabido, se trata de la 

misma pista escuchada anteriormente, pero tocada en sentido contrario. El efecto es 
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sorprendente: si al escucharla con los campesinos sobre parajes desolados el mensaje es 

de reclamo, de exigencia, cuando la escuchamos invertida con los personajes 

oprimidos sobre el fondo negro, aunque no entendamos las palabras, sentimos que el 

mensaje, la situacién, se invierte también: los hombres son regafiados, oprimidos, 

golpeados por las palabras. 

Algo muy similar sucede cuando, en la secuencia de los hombres humildes parados 

frente al tigre de la Exxon, la voz en offde una nifia lee su leccién de inglés. El choque 

es impactante. Percibimos en la imagen la explotacién y la marginacion, mientras que 

el sonido nos muestra una faceta de la integracién a la cultura extrafia. Los caminos de 

la poesia hacen venir a la cabeza ideas como traicién, humillacién, olvido y muchas 

otras. 

En el caso de La fOrmula secreta los ejemplos son contundentes, la transgresi6n casi 

absoluta de a narratividad (exceptuando el caso de la masica, que generalmente marca 

el ritmo del montaje sin ofrecer conflictos con la imagen) permite que los mensajes se 

disparen en miltiples direcciones a través de la asociacién de iconos, movimientos de 

camara, iluminacién, encuadres, sonidos f6nicos e incidentales, etc. Imposible dejar de 

mencionar la explotacién de algunos simbolos de lo mexicano y del imperialismo 

estadounidense, usados mediante su mezcla con los demds recursos que ubican lo que 

ellos representan en la sensibilidad de Gémez (con la que sin duda muchos 

coincidiremos). Mediante ellos, el autor comunica de manera unica su percepcién, 

asimilacién y afectividad hacia una realidad por todos conocida, nos acerca a sus 

estados animicos alejandonos de la forma conceptual, ordenada, de decir las cosas. 

Quizé por ello Gamez rechaza de forma tajante que se le considere documentalista. E]
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objetivo del documental es representar una realidad de manera metddica, despojada en 

lo posible de su visién personal, sin afectos. El vuelca en los recursos cinematograficos 

su creatividad y afectividad, despreocupdndose casi absolutamente del rigor 

informativo o narrativo con que se hacen el documental y la ficcién narrativa. Asi 

pues, recordando las premisas de nuestra definicién de poesia, a saber, la violaci6n de 

las convenciones narrativas (gramaticales, en el sentido mencionado), ast como la 

transmisi6n original de contenidos animicos (privilegiando la percepci6n y la 

afectividad sobre la conceptualizaci6n), considero que estamos ante una cinta con 

nimerosos lances poéticos, sin duda la cinta mexicana que més se ha acercado a 

transmitir de manera poética los sentimientos de un autor sobre la una realidad. 

3.4 EL ANALISIS DE TEQUILA. 

Para cuando surgié el proyecto de Teguila, La formula secreta tenia afios de ser 

considerada un cldsico de los cine-clubes mexicanos, pricticamente una pelicula de 

culto entre los cinéfilos. Quiz4 por eso la produccién de la nueva cinta en 1991 ocupé 

numerosas notas periodisticas de ese afio, aunque el antecedente de 1964 tenia ya 

prevenidos a los criticos del tipo de cine que se trataba. Un estimulo definitivo para la 

filmacién de Tequifa fue el concurso de cine organizado por FECIMEX (Fideicomiso 

de Estimulos al Cine Mexicano), el STPC (Sindicato de Trabajadores de la Industria 

Cinematografica) e IMCINE (Instituto Mexicano de Cinematografia), en el que la 

cinta obtuvo el primer premio en el rubro de tema libre, acreditdndose la envidiable 

suma de 500 millones de pesos (antes de que Carlos Salinas eliminara tres ceros a la 

moneda). Ademis, la cinta se exhibié en festivales como el de Berlin y el de Mosca,
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amén de ser elegida para abrir la VI Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara y 

participar en el XII Foro de la Cineteca Nacional. 

Durante buena parte de Ios 85 minutos de Tequila, Gamez retoma el ritmo delirante 

de su mediometraje de 27 afios atras; pero como veremos enseguida, afiade elementos 

nuevos y tal vez pierde fuerza en algunos aspectos. Lo cierto es que su pelicula, 

ademas de ser el esperado fracaso comercial, tuvo la virtud no sdélo de dividir a la 

critica, sino también a algunos criticos en si, que por un lado encontraban imAgenes 

vacias y por el otro descubrian evocaciones sublimes. No obstante, nuestro objetivo no 

és resefiar la critica, ni dar mayor o menor crédito a las opiniones sobre Ja pelfcula, por 

lo que procederemos a buscar, como sf nos concierne, el fenémeno poético en Tequila. 

Veamos, pues, en primer lugar ta imagen. 

3.4.1 La poesia en la imagen, 

Abro un paréntesis para hablar del titulo. En 7equilz, mucho més allé de que al 

inicio de la cinta se sirva una bateria completa de vasos con 1a bebida nacional por 

excelencia, la pelicula entera nos remite por su tematica y estilo a dos ideas: a México 

como pretexto para filmarla, y -por su estilo- al delirio (jalcohélico?) que mezcla 

alegrias, tristezas, personajes, traiciones, cachondeos, absurdos, etc. Todo ello tanto 

directa como alusivamente. Al igual que La fénnula secreta, en ciettos momentos 

podriamos asociar Tequila al surrealismo, pero en todo caso se trata de una racha 

onirica nacional causada, seguramente, por el tequila. 

Regreso a las imagenes. Un rapido vistazo deja saber que, ademas de tener una 

duracién que dobla a La frmula... (43 minutos), el tono dramatico tiene grandes
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periodos de ausencia en Tequila (85 minutos). En ésta, el ingenio poético se trastoca y 

los desajustes del lenguaje buscan, en varios casos, funcionar como recursos cémicos, 

como en Ja secuencia del hombre trajeado que corre doblando esquinas y que en una 

de ellas se integra a veinte personas vestidas y corriendo exactamente como él; o bien, 

el caso de la gente humilde viviendo en lujosas residencias, mientras que las familias 

“bien” habitan en una ciudad perdida; 0 el nacimiento de una persona adulta durante 

un sepelio, o la orina que sale del atatid a 1a hora del velorio. 

En otros casos, las reglas narrativas son ignoradas quiz4 como en La férmula secreta, 

no obstante, el nexo que liga las imagenes con evocaciones de la realidad social es muy 

débil: el grupo de transeiintes se mantiene compacto soportando el viento, uno a uno 

se trasladardn nuevamente a otra esquina para hacer lo mismo, mirar al horizonte; dos 

mujeres amarran un teléfono a una coladera (jalusién al rechazo a las 

privatizaciones?); la camara avanza entre varias vallas formadas por numerosos 

hombres, de los cuales algunos son policias; un avién es amarrado en tierra con 1azos y 

piedras; un joven toca un timbal mientras la cdmara gira en tomo a él en un escenario 

blanco que, progresivamente, va Wendndose de puntos azules, luego rojos, negros, 

amarillos, hasta que la misma cara del muchacho y la de otro hombre son pintadas; 

una canica baja majestuosa por las escaleras de Palacio Nacional, etc. 

Desde mi muy personal sitio de espectador, considero que estas secuencias son 

fallidas, puesto que en mi no se establece un vinculo que pueda relacionarlas con un 

estado animico producido por una situacién, cosa, persona, o sentimiento. Sin 

embargo, no podria descartar que otra persona, con otra experiencia vital, desde su 

perspectiva, con su manera de percibir las cosas (tal vez mds proximas a las del
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director), podria recibir la descarga emotiva deseada por Gamez, u otra. Estas 

imagenes quedan, pues, esperando otras lecturas. 

Por otra parte, al inicio de la cinta, Rubén Gdmez anuncia que la pelicula es un 

homenaje a la mujer mexicana. Y eso queda claro en el ballet de costureras, a pie de 

maquina de coser, desarrollado en el mismo Zécalo. Las im4genes son quizd 

demasiado obvias, simplemente el desenvolvimiento de la coreografia -la musica 

misma- nos lleva a ideas como libertad, superacién, rebeldia, toma de conciencia, etc. 

Resulta mucho més sutil 1a alusi6n al rol de la mujer de la mujer en la secuencia del 

carrusel: hombres de todo tipo marchan triunfantes sobre sus caballitos mirando a lo 

lejos; en tanto, de pie, ellas permanecen estoicas a su lado. En este caso es el escenario 

el que violenta de alguna manera la narratividad: la solemnidad de los personajes nos 

obligaria a verlos, por ejemplo, en la proa de un buque 0 a caballo frente a una batalla. 

EI mensaje posible es que, hasta en sus mds inocuas empresas, el hombre necesita el 

apoyo de una mujer. Pensando en Bousofio encontrariamos a ese escenario como 

sustituyente de la “dureza” de las trivialidades que ocupan al hombre, incapaz de 

sortearlas sin una mujer al lado. 

Otras secuencias parecen més bien un collage de los mexicanos, como el caso det 

encuadre que recorre en circulos un espacio atestado de hombres y mujeres que van 

desde una nifia haciendo ballet hasta una pareja en plena rifia, otra haciendo el amor, 

etc. Igual sucede en el recorrido en medium close up por hombres y mujeres 

recargados en una pared; en este desplazamiento la cdmara es acostada para que al 

avanzar dé la impresién de que las personas bajan, mientras que cuando retrocede 

suben. Quiz4 podriamos aventurar que estas imAgenes pretenden funcionar como
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sustituyentes de la convivencia entre los mexicanos, de nuestros problemas, de nuestra 

forma de ser unicos. No obstante, en lo personal no encuentro una connotacién lo 

suficientemente firme para evaluarla en el sentido poético propuesto. 

La narracién cinematografica de alguna forma cldsica también tiene un lugar en 

Tequila, por supuesto en la anécdota -dividida en el montaje en tres escenas 

intercaladas con otras secuencias- donde una mujer, ayudada por su hijo, pretende 

espiar a su marido engafidndola con una comadre, que, como se ha dicho 

anteriormente, forma parte del libro de cuentos La Gerra de mi madre. Igual que en el 

texto, la historia se desarrolla sin elementos que pudieran trastocar la narratividad 

literaria o cinematografica en cada caso. Algo similar sucede con el recorrido por la 

historia nacional a través de las estatuas de algunos héroes, el cual parte de los mexicas 

que descubren al dguila devorando a la serpiente y Hega hasta Lazaro Cardenas, 

pasando por Hidalgo, Zapata, Villa y Carranza. 

Asi pues, la experimentacién de Gamez en su largometraje definitivamente tiene 

marcadas diferencias cualitativas entre sus partes, desde secuencias narrativas, hasta 

aquella que no siéndolo, toman cauces poéticos, simbélicos y surrealistas; Tequila no 

dejo de tener, aunque en numero menor, lances poéticos como su antecesora. Veamos. 

Inicialmente encontramos una secuencia que bien podria pensarse como narrativa 

por el manejo cronoldgico de un hecho concreto. Un hombre adulto, sentado frente a 

una mesa, permanece sin hacer otra cosa que revisar rapidamente una pequefia nota en 

papel guardada en su camisa, comienza a caer polvo desde el techo que no podemos 

ver, dos veces el hombre limpia la mesa con paciencia (apenas voltea a ver de donde 

cae Ja tierra). Finalmente, cuando el personaje ha limpiado la mesa, un enorme tabique
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cae frente a él. Fin de la secuencia. Quiza fa anécdota podria quedar para el espectador 

como un suceso simpatico. Sin embargo, para quien conozca un poco la postura de 

Gamez frente a actitudes pasivas y conformistas, o para quien de alguna manera tenga 

la experiencia de ser o lidiar con una persona asi, seguramente no dejaré de pensar en 

fa critica contra fas actitudes extremadamente pasivas en cualquier 4mbito. La 

sustitucién, en este caso, es ejemplar. 

Otra imagen que sustituye un sin numero de sentimientos y percepciones es, sin 

duda, en la que tres soldados mantienen cercada a punta de fusil a una veladora en el 

z6calo capitalino. La veladora se debate entre el frio del anochecer, la lluvia y los 

soldados, protegida unicamente por un endeble paraguas negro. Imposible dejar de 

pensar en los cientos, tal vez miles de mexicanos victimados por su propio ejército, 

personas que si bien ya no estan —igual que en la imagen- contindan siendo motivo de 

recelo por parte de los militares. En otras palabras, tal vez pesan mds aquellos muertos 

que los vivos. 

Los paraguas, a propdsito, son un elemento grafico que aparece numerosas veces en 

el film, en un desajuste que bien podria calificarse de surrealista (como los llaméd el 

escritor Paco Ignacio Taibo)": el paraguas en 1a camilla del paciente, o ef que cubre 

una tumba. Sin embargo, el paraguas por si mismo no tendria otra connotacién 

cuando, por ejemplo, es usado durante un sepelio, o al ser descubierto en el piso por la 

camara que encuentra otros objetos personales y sangre regados como secuela de la 

represién. En este tltimo caso es la imagen, la escena en su conjunto, la que en cierta 

forma sustituye a los hechos violentos suscitados en nuestro pais (inmediatamente 

7! “Tequila”, en El Universal, marzo 28, 1992.
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viene el recuerdo de Tlatelolco en 1968); se trata de lo que en términos retéricos se 

conoce como metonimia, es decir, mencionar el efecto por la causa o viceversa, lo cual 

no deja de ser una sustitucién. Después de esto vemos el paso de soldados, de caballos 

y vehiculos militares (solo sus parte inferior). Lo relevante es que ia cinta corre la 

imagen al revés, por lo que resulta ser un ejército volviendo sobre sus pasos. Después 

de presentarnos los despojos de la gente reprimida, es evidente que mediante estas 

imagenes Gamez deja ver su deseo de mantener a los soldados en sus cuarteles, 

eliminando cualquier posibilidad de actos represivos. 

Quiz la escena més afin a la expresividad de La formula secreta en Tequila la 

encontramos en el lento zoom in sobre una mazorca colocada encima de una enorme 

consola de instrumentos (podrian ser un estudio de grabacién). La imagen ubica juntos 

a dos momentos de la civilizacibn que podrian pensarse distantes en el tiempo, y que 

sin embargo coexiste hoy dia en el mundo, en nuestro propio pais. Gamez confronta 

dos elementos representativos de cultura y tecnologia y la desventaja de uno es mds 

que manifiesta. Aun mds, cuando al escucharse instrucciones en inglés sabemos a 

quien corresponde cada connotacién: por un lado la ventaja tecnolégica y 

estadounidense, y por el otro el atraso de nuestro pais; en el mejor de los casos podrian 

pensarse como sinécdoques del México subido al tren de la tecnologia extranjera, y por 

el otro el México anclado en el atraso por la pobreza y la marginacion. 

Sin duda existen mas ejemplos y, como se dijo antes, algunos considerados intentos 

fallidos podrian ser muy significativos y evocativos para otros espectadores; o bien, 

algunos que considero aqui ejemplares pueden resuitar burdos para otros lectores. Sin 

embargo, ello es parte de la naturaleza del fendmeno poético.
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3.4.2 La poesia entre la imagen y el sonido, 

En cuanto a la musica, al igual que su predecesora, podemos decir que en general no 

tiene una funci6n muy diferente a la de una pelicula narrativa, incluso a veces 

presenta coreografias que igual encontrariamos en una cinta del género musical. Pero 

vayamos por partes. 

Durante la toma aérea sobre Reforma y Periférico se escuchan los mas diversos 

ritmos tanto mexicanos (Juan Gabriel) como extranjeros (Orchestral Manoubers in the 

Dark), contempordneos y de épocas pasadas. Nada extrafio, pues es evidente la 

condicién cosmopolita de la ciudad. Sdélo en este sentido podria ser la secuencia 

poética, pensandola en funcién de sutituyente del gigantesco entrecruzamiento de 

caminos que es la Ciudad de México. 

Por otra parte, destacan el mencionado ballet de costureras en el zécalo y el danz6n 

con la orquesta envuelta en pldstico. Este ultimo resulta interesante porque es 

antecedido por una escena en la que las mujeres enardecidas, encabezadas por Maria 

Rojo, se lanzan a cruzar por debajo de un gigantesco plastico similar al que cubre a 

una orquesta. De tal suerte, el baile siguiente pareciera ser la celebracién de la libertad 

obtenida violentamente en la escena anterior. No podemos olvidar que Tequila se 

filmé en 1991, poco después de las enormes transformaciones sociales derivadas del 

recrudecimiento de las crisis sexenales, asi como del terremoto del 1985 y el polémico 

proceso electoral del 88. 

Al terminar la celebraci6n de la victoria viene el compromiso: el encuadre recorre la 

antigua Camara de Diputados (hoy sede de la Asamblea de Representantes) mientras
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la misma Maria Rojo lee en tono antisolemne, pero comprometido, el poema “Patria”, 

de Fernando del Paso. En las anteriores secuencias descubrimos la siguiente asociacién 

de ideas: rebeli6n, lucha, triunfo, celebracién, compromiso social. Vislumbramos asi 

una estructura narrativa representada mediante el recurso de la sustituciones, se trata 

de una elipsis de un proceso social a través de imagenes que van desde surrealistas 

hasta de tipo documental. 

Esta secuencia responde con precisién a la idea de Gémez (externada en diversas 

entrevistas) de que las mujeres son las que encabezan el cambio social en nuestro pats: 

y ahf est4 la orquesta de hombres que sigue tocando su musica atrapada bajo el velo 

plastico. 

Por otro lado, en muchos casos la misica no sirve sino para ambientar la situacién, 

acaso para marcar el ritmo del montaje, como en el caso de las percusiones que 

acompafian el recorrido por las campafias y manifestaciones de 1988, o de los adultos 

que pasean en el carrusel acompafiados por el fondo de piano, o el recorrido por el 

patio saturado de gente y danzén, o la musica que recorre la fila de hombres y mujeres 

recargados en la pared. Curiosamente, en Tequila, la sustitucién poética mds ejemplar 

de la misica se da cuando escuchamos la cancién 

“Santa”, de Agustin Lara, mientras fa pantalla permanece en negro... 

En la eterna noche 

de mi desconsuelo, 

tt has sido la estrella 

que ilumina mi cielo...
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Rubén Gamez nos presenta asi, casi de came y hueso y sin mencionarlo, al ciego 

Hipdlito, autor de esa melodia en Jas peliculas del mismo nombre, Santa (de Antonio 

Moreno, 1931, y Norman Foster, 1943). El personaje se recrea dentro del espectador 

avezado que conoce esa historia; por unos instantes, Gamez sienta al publico en el 

lugar de Hipdlito, en las tinieblas. Pero aparece la luz, vemos a una pareja bailando 

desnuda (Yira Aparicio y Hugo Stiglitz) y el efecto lirico se diluye. 

Asi pues, si bien la misica en generat es un elemento de apoyo a la imagen, que 

ambienta, que ayuda a la transicién entre escenas y secuencias, que refuerza 

movimientos, que crea ambientes psicolégicos, etcétera, presenta excelentes pinceladas 

poéticas para el espectador acucioso. 

Sin duda, entre quienes conocen y aprecian 1a obra de Gamez, existe una mayor 

estima por La formula secreta que por Tequila (incluso é1 mismo considera mejor 

lograda la primera). En términos prdcticos podemos pensar que ello se debe a que en la 

segunda la produccién no fue tan fiel a lo que el director tenia planeado (asi lo afirmé 

en la entrevista), Para esto influyé la premura de presentarla en el concurso de 

FECIMEX-STPC-IMCINE. Incluso Ia versi6n que se exhibiéd en la muestra de 

Guadalajara tuvo todavia modificaciones antes de su estreno comercial. 

Pera dejando de lado los avatares de la produccién, considero que el relativo éxito de 

La formula secreta estA en su congruencia consigo misma: las micro anécdotas 

(surrealistas 0 no), las im4genes sueltas, su crudeza, etc., dan forma a un producto de 

gran unidad. Incluso su duracién de 43 minutos resulta mds apropiada para este tipo 

de peliculas, pues ante la falta de costumbre de ver este cine no es facil mantener la 

atencién y el interés necesarios que permita al espectador obtener una lectura
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satisfactoria. En contraste, Tequila adolece de unidad en su forma, lo mismo hay 

pequefias historias convencionales que se traslapan con otras (la mamé y el nifio), que 

historias del mundo al revés (los ricos en casa de pobres y viceversa), también 

momentos de dramatismo (los objetos personales y Ja sangre en el piso), escatologia 

(las tres personas en el inodoro al aire libre), de comicidad (el hombre que corre por la 

calle y se encuentra a muchos iguales a é1), o amor (la pareja que baila desnuda). Ello 

dificulta al espectador ponerse a tono con la cinta. 

Como vimos antes, también encontramos sustituciones que pueden ser consideradas 

poéticas, pero dificilmente las escenas que las rodean nos dejan en condiciones 

Teceptivas para asimilarlas. Un ejemplo de elfo: 1a nula relacién, entre la gente 

apifionada escalando un poste bajo la lluvia y la entrada de la cancién Santa con la 

pantalla en negro.
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IV SEMBLANZA BIOFILMOGRAFICA 

DE RUBEN GAMEZ. 

Rubén Gamez nacié en 1928 en Cananea, Sonora, donde la cercania de los Estados 

Unidos convierte a sus urbes en un polo de atracci6n mayor que nuestra capital u otras 

ciudades como Monterrey o Guadalajara. Quiz4 por ello Rubén Gamez emigré a Los 

Angeles antes de los 20 afios para estudiar fotografia. Entre 1947 y 1950 asistié al 

Frank Wiggins Trade Technical Junior College y a la Universidad del Sur de 

California, en donde realiz6 estudios de fotografia comercial, sensitometria y 

fotografia a colores’. 

El director recuerda de esos estudios: "me fue muy bien porque (en) los primeros 

meses yo comencé a hacer mis fotografias, comencé a hacer retratos de los maestros y 

todo eso; y eso me valié para que no me exigieran las tareas que tenia que hacer..."."A 

los tres meses me dijeron ya puedes hacer los que ti quieras, no hagas tareas"?, 

En 1950 Gamez se trasladé a la Ciudad de México, a donde Ilegé a ejercer su 

profesién de foto fija para publicidad, medio atin incipiente en aquellos afios: "Me 

acuerdo que a los morenos fos maquilldbamos nosotros mismos, entonces los 

dejébamos como pambazos de tanto maquillaje que les poniamos"’. 

Su trabajo como fotdégrafo le brindé la oportunidad de comenzar a hacer cine en los 

noticiarios que producia Manuel Barbachano Ponce. Eran los afios en que la televisién 

iniciaba sus transmisiones y también comenzaba la necesidad de hacer comerciales, a 

7 Leguila, Semblanza inédita de Rubén Gamez. Cineteca Nacional, archivo hemerografico. 

2 Rubén GAmez, Entrevista inédita. Cineteca Nacional, archivo hemerogrifico. 
3 Thidem, p. 2.
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los que desde entonces se dedicd. 

En 1959 Gamez viaja a China y con las imagenes filmadas all4 realiza el documental 

La China Popular (1959), primer trabajo cinematogrdfico propio. Tres afios mds tarde 

dirige Magueyes (1962), cortometraje en el que Gamez da muestra de su particular 

manera de entender el cine. En esta cinta el juego de la musica con las im4genes, de las 

luces y las sobras, es notable. El mismo confiesa que ya desde entonces es notorio el 

decisivo papel de fa musica en su forma de hacer cine, en su forma de unir las 

secuencias, las escenas, los encuadres. 

Asi, con dos cortometrajes en su carrera, a fines de 1964 llegé la convocatoria de la 

Secci6n de Técnicos y Manuales, del Sindicato de Trabajadores de la Produccién 

Cinematografica, para el J Concurso de Cine Experimental. Vale decir que el 

panorama del cine nacional era, por lo menos, desolador. La escasa produccién y la 

infima calidad de las peliculas le valid no sélo perder tos mercados conquistados 

durante la amada Epoca de Oro del cine mexicano, sino convertirse en una industria 

anquilosada y antifuncional, cuyos productos en general eran despreciados en el 

extranjero y atin en nuestro pais. Por ello el concurso de cine fue visto como una 

oportunidad de renovar cuadros, tematicas y formas de produccién en la industria 

cinematografica. 

Para su participaci6n en el concurso, Rubén Gamez consiguié el apoyo del productor 

Salvador Lopez, de quien tenemos testimonio: “Tuve la oportunidad de conocer al 

sefior Gamez, y después tuve la oportunidad de ver un cortometraje de él titulado 

Magueyes. Cuando yo vi este corto me pude dar cuenta del talento y la sensibilidad de 

Rubén. Al ver esto yo no me quede tranquilo y le propuse que el dia que él deseara 
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Mevar a cabo otra pelicula o un corto contara conmigo en el aspecto econémico. Se fue 

éi, tal vez pensando que habia hablado nomds porque se me habia ocurrido. Pero 

regres6 a los tres afios, y me record6 que si todavia estaba en condiciones de sostenerle 

lo que habia dicho y le dije que si. Me presenté el script de La Mrmula secreta, que en 

aquel entonces no se Hamaba LFS, se Namaba Coca cola en la sangre. Lei, te hablo con 

toda honestidad, no entendi nada, pero yo dije, con este sefior lo que haga va a ser 

excelente’. 

En el concurso particip6 (en funciones de direccién, guionismo, actuacién, etc.) 

parte de lo mds granado de la intelectualidad del pais, y atin extranjeros destacados. 

Gente como Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez, Emilio Garcia Riera, Juan José 

Gurrola, Luis Bufiuel, Juan Garcia Ponce, entre muchos otros. Cémo sabemos, LFS 

conté con Ia colaboracién de Juan Rulfo, quien escribié su nico poema conocido 

come tal para esta cinta, y del poeta Jaime Sabines en Ja lectura del mismo. Como se 

ha dicho, es un error comin creer que las im4genes creadas por Gamez fueron 

concebidas en funcién del texto de Rulfo, siendo que en realidad el escritor trabajé su 

texto después de ver aquelias. Por supuesto, sin desestimar la influencia que Pedro 

Pdramoy E1 llano en Hamas tienen en la obra de Rubén Gamez, 0 -como él también lo 

confiesa- de autores como Carlos Fuentes o William Falkner. 

Con su cinta, Gamez obtuvo cuatro premios del citado concurso: mejor pelicula, 

mejor director, mejor edicién y mejor adaptacién musical, asi como el reconocimiento 

general de la critica especializada y de numerosas personalidades del medio. En su 

Historia documental del cine mexicano, Emilio Garcia Riera recoge varias opiniones, 

  

“ Entrevista en TV UNAM, 1991.
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de las cuales citaremos brevemente tres ejemplos: 

José de la Colina: Film-poema. En el que las imAgenes se unen sin la intenci6n 

de seguir un hilo narrativo, dramatico o discursivo, La fOnmula secreta es una 

insdlita exploracién de la realidad mexicana a través de sus contradicciones y 

sus mitos. 

Gamez nos enfrenta a rostros dridos, hierdticos, indescifrables, recortados 

contra los paisajes minerales y secos del universo rulfiano: los paisajes de 

Luvina y Comala.’ 

Jorge Ayala Blanco: ...Rubén Gdmez es un perseguidor de lo insélito. Su 

capacidad para crear imdgenes-choque es sorprendente. Construye sus 

secuencias a la manera de pardgrafos poéticos... 

Gamez, sobre un tipo de cine cerrado sobre si mismo y sin secuela futura 

posible, ha realizado una obra impulsiva, inspirada en un estridente afin de 

denuncia ideolégicamente vulnerable®. 

Julio Bracho: Ojal4 que el impulso de este concurso descubra nuevos valores 

para el cine mexicano. Por los rumores que existen entiendo que ese valor ya ha 

surgido y se llama el sefior Gamez, fotografo de! STIC. Admiracién. 

Machetazo a caballo de espadas’. 

El tiempo demostré que los nuevos valores no bastaron para dar un nuevo aliento al 

cine mexicano. Y ello no por los propios concursantes, sino por las trabas e inercias de 

la produccién nacional. El caso de Gamez es ejemplar, Después de LFS no volvié a 

  

* GARCIA Rirera, Emilio. Historia Documental det Cine Mexicano, tomo IX, pp. 169,170. 
* tbidem., p. 169. 
7 Thidem., p. 158. 
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dirigir un medio o largometraje sino hasta 1992, cuando se filmé Tequila. Durante 

esos veintisiete afios Gnicamente dirigié los siguientes cortometrajes: Valle de México 

(1972), documental (por llamarlo de alguna forma) que desde entonces advertia sobre 

la contaminacién en esta capital; Fiesta mexicana (1974) cinta evocadora de las 

tradiciones mexicanas, filmada durante una exhibicién en norteamérica; E/ Ermitage 

en México(i976), realizada con motivo de la exposicién de obras del museo francés en 

la Ciudad de México, y Murmullos (1980), que, como se dijo antes, presenta los 

testimonios de fos habitantes de un pueblo del Estado de México. 

Durante esos afios los intentos de Gamez por hacer sus peliculas se estrellaron en los 

criterios comerciales de hacer cine. Sus proyectos fueron rechazados y él continué 

dirigiendo y fotografiando comerciales para cine y television, actividad mds constante 

y redituable que el cine. Por su parte Gamez tampoco se mostré dispuesto a hacer cine 

a costa de lo que fuera, a costa de renunciar a su estilo, a su forma de concebir y crear 

sus mensajes cinematograficos. Sobre su opera prima en largometraje, Tequila, opind 

en 1992: “No la hice antes por las condiciones. Hubo algo que me afecté mucho para 

no hacerla antes, que fue la manera en que el Estado se apropid del cine, el 

desprestigio que tenemos en el extranjero ha sido por culpa del Estado, su supuesta 

patemidad. Saber que hay una cuesta arriba terrible. Aunque claro, siempre hay 

pretextos, cuando a los 63 un cineasta debe tener cuando menos 20 peliculas hechas. 

Otra causa real fue mi huevoneria, nunca trabajé lo suficiente para lograr las dos cosas, 

que las pude haber hecho, vivir de lo comercial y hacer mi cine cada tres afios, pero 

por otro lado yo no estaba dispuesto a hacer mi cine a pesar de todo, jquién va a 
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financiar peliculas que no dan un quinto?™. 

El director reconoce sin ambages sus motivaciones para hacer Tequila, “Cuando 

surgid este nuevo concurso me interes6 entrar porque habia premios en metélico de 

por medio. Eran tres premios de quinientos millones y tres de doscientos. Asi si me 

interesa, porque si uno gana, no s6lo le dan la palmadita en la espalda y un dipfoma, 

que a veces ni fos Henan. Yo tengo un montén de diplomas sin Ienar © trofeos sin 

placa”. "Yo comencé a producir Tequila pero no me alcanzé el dinero, y Barbachano, 

CLASA Films Mundiales, la siguié produciendo™”, 

A pesar de los comentarios favorables de la critica, de su Participaci6n en eventos 

como los festivales de Berlin y de Mosct, y de ser seleccionada como la pelicula 

inaugural de la XII Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara, la cinta pas6 sin pena 

ni gloria por las salas de exhibicién, confirmando la percepcién de Gamez de la 

escasez de ptblico para su cine. 

Pasada la expectacién generada en los medios desde el anuncio de las produccién de 

Tequila, hasta su exhibicién y consecuentes polémicas, el director decidié vivir fuera 

de Ciudad de México, aunque comenzé a colaborar esporddicamente en el periédico 

Excelsior. 

Sin proyectos para una nueva pelicula, actualmente Rubén Gamez vive 

practicamente retirado del oftcio en un rancho con vista al Popocatepetl, absorto en un 

nuevo negocio de conservas. 

  

* Nitrato de plata, mim. 13, p. 5. 
° Ibidem, p. 4. 

* Tbidem, p. 5.
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CONCLUSIONES. 

Sin duda no resultaré muy dificil para el lector encontrar excepciones a diversas 

definiciones manejadas aqui. Y es que el cine y la poesia son dos Ambitos donde no 

existen limites precisos para su conformaci6n, para su expresién. Sin embargo, como 

es frecuente en las ciencias sociales, debi limitar y caracterizar de alguna manera los 

fenémenos a estudiar para asi poder convertirlos en elementos manejables; ello me 

oblig6 a dejar de lado las definiciones de algunos autores, corrientes o incluso 

disciplinas. De tal suerte, fue necesario, por ejemplo, desechar Ia idea aristotélica de 

que es indispensable el concurso de las palabras para la existencia de la poesia’, 

replanteamos que es una forma de expresi6n posible en diversos soportes materiales. Si 

bien estas tomas de postura pueden pensarse como arbitrarias, corresponden a 

planteamientos que las justifican en el propio texto. 

Asi pues, aqui no se pretende convencer a todo mundo de que el cine de Rubén 

Gamez es poético, porque incluso habré quien se niegue a ver la poesia en otra forma 

que no sea el poema escrito o hablado, con métrica rima, etc. En cambio, creo que si se 

mostré que La formula secreta y Tequila (al igual que otras peliculas de todos los 

tiempos) presentan caracteristicas -formales y expresivas- que permiten equipararlas a 

las obras de los poetas desde siempre (sin que ello signifique un Juicio de valor); ello a 

través del andlisis basado en la categorias propuestas en el trabajo de Carlos Bousofio, 

especialmente en las sustituciones, termino que, como se dijo, engloba figuras como la 

metafora, la metonimia, la sinécdoque, paradojas, elipsis, etc. 

  

‘ ARISTOTELES. Postica, p. 44.
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Al igual que autores como Fernando Leger 0 el propio Bufiuel, Gamez transgrede el 

orden convencional de los elementos formales del mensaje cinematografico, condicién 

esencial ~segiin lo aqui planteado- para la existencia de la poesia. Pero no se trata de 

una transgresiOn indiscriminada de la narratividad, sino -en general- con un claro 

sentido en cuanto las ideas que se buscan representar. Tal manejo de recursos fue 

encontrado en casi todos los elementos del cine: en la composicién de la imagen, el 

montaje, la iluminacién, la posicién de la camara, los movimientos de ésta, la musica, 

las palabras, etc. Para nuestro director, el objetivo no es otro que representar su 

percepcién de la realidad nacional; la regia principal es hacer expresivos estos recursos 

formales en un sentido que complemente y expanda las posibilidades significativas de 

las imagenes usadas, de las micro anécdotas que sin una lectura poética parecieran 

decir tan poco. 

Quizas las cintas de Gamez resulten un material tnico para la busqueda de mensajes 

poéticos en el cine mexicano: su lejania de Ia narratividad es poco menos que insdlita 

en una cinematografia regida por fos convencionalismos del cine comercial. Al igual 

que las peliculas de vanguardia de diferentes épocas del cine universal, ambas cintas 

son un conglomerado de violaciones a la gramatica (con Jas reservas establecidas sobre 

este término) que permite a los espectadores “leer” las historias contenidas en las 

peliculas. Pero a diferencia de !a mayoria de aquellas cintas, en las de Gamez no sdélo 

interesa buscar la expresién del “ritmo puro" (como Leger) o de experiencias oniricas 

(como Buftel), sino principalmente manifestar ciertos estados animicos con respecto a 

una realidad (aunque es indudable la existencia de elementos surrealistas). Vale la pena 

recordar aqui que aceptamos que la poesia no sélo busca evadir, hasta cierto punto, lo
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conceptual para expresarse, le es indispensable el convertirse en la expresién de la 

forma tnica de percibir y sentir el mundo del poeta, del emisor. En ese sentido es un 

fendmeno esencialmente formal. 

Otra ventaja es que, tal vez como ninguna otra de su tipo, las peliculas de Gamez 

estén cerca de mi visién del mundo, de Ia visi6n del mundo de los mexicanos. Este 

hecho nos permite poner en juego mis facilmente las sustituciones, ir m4s alld de la 

imagen y el sonido; entender el texto de Rulfo, dar algun sentido al mismo cuando es 

leido al revés y no captamos las palabras; aventurar el por qué de un ballet de 

costureras en la principal plaza del pais, entre muchas otras cosas que el espectador tal 

vez no comprende con precisién, pero les encuentra un sentido. Es posible que por eso 

el material de este trabajo haya estado ahi y no en los cldsicos universales de Bufiuel o 

Vigo: sencillamente La frmula secreta y Tequila son mas cercanos a mi realidad. 

Ademéas es muy probable que un individuo francés 0 espafiol tuvieran mds elementos 

para rescatar mejor las metAforas u otras sustituciones de aquellos filmes. Podria existir 

-pensemos- un especial significado en las calles por las que transita el ciclista de Un 

perro andaluz; tal vez -otro ejemplo- el rio Sena tenga algun simbolismo en el 

subconsciente de los franceses, el cual, seguramente, podria enriquecer la lectura de la 

cinta. Por supuesto, ello no va en detrimento del goce estético de ver estas peliculas, 

pues su manejo de los “temas universales” en el arte (amor, odio, venganza, libertad, 

etc.) las hacen asequibles para cualquier cultura. 

Por otro lado, vale la pena recordar que, junto con la influencia de Juan Rulfo y 

Carlos Fuentes, ser fotografo le proporcioné a Gamez una forma singular de presentar 

su visién sobre México; un estilo donde las im4genes aparentemente inconexas y su
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organizacién dejan libres un cimulo de ideas en espera de ser atrapadas por el 

espectador. Ello no pone en duda el hecho de que, especialmente en La formula, 

Gémez lleva al cine los murmullos del mas all4 de Pedro Péramo, la desesperanza de 

algunos cuentos de E/ ano ea Hamas, 0 los mexicanisimos desvarios de Ixca 

Cienfuegos. 

Queda sélo sefialar el lamentable hecho de que estas peliculas tengan tan poca 

difusién entre el publico mexicano, y su consecuente enclaustramiento en 1os cine 

clubes, donde, como se dijo anteriormente, La finmula es practicamente cinta de 

culto. Pero es mds lamentable atin constatar que ciertamente el publico no esta 

interesado en acercarse a peliculas que lo obliguen a recorrer los sinuosos caminos de 

la poesia. Aunque, como lo sabe el propio Gamez, eso sucede aqui y en todo el 

mundo.
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ENTREVISTA CON RUBEN GAMEZ __anexo. 

Tomando en cuenta su experiencia como escritor, qué diferencias —ventajas y 

desventajas- encuentra entre el cine y la lengua para comunicar? 

R. Gamez: Hay cosas parecidas entre las dos ocupaciones, pero para mi la literatura es 

mucho més interesante que escribir guiones o hacer peliculas, para mi la literatura es 

mas extraordinaria, porque ahi lo que uno imagine, no importa lo que sea. Es cuestién 

de imaginacién, de ingenio. Para mi la literatura, yo debi haber estudiado letras, 

Yo ya estoy padeciendo el Aizhaimer muy agudo, se me ha olvidado el vocabulario, 

se me han olvidado palabras. Me cuesta trabajo ahora expresarme. Por ejemplo, para 

acordarme de paradoja me tengo que acordar de para...caidas, paracaidas si lo tengo 

grabado, pero paradoja no, entonces si quiero decir paradoja tengo que pensar en 

para,..caidas. 

Un recorrido... 

Gamez: Si. 

Continuemos. Y la imagen, {Qué ventaja tiene? jqué riqueza tiene para crear, para 

comunicar? 

Gamez: Yo creo que la literatura comunica mejor que el cine, porque es una lectura 

intima, que la esta leyendo y la esta absorbiendo. 

éQué lo motive a hacer un cine no narrativo y a usar un estilo narrativo en sus textos? 

Gamez: A mi no me gusta hacer interesa hacer cine con esa forma tradicional que se 

conoce del cine, a mi no me interesa el cine de contar una historia, porque es muy 

aburrido, no, las situaciones y todo eso de cajén. Y el cine libre, pues, ahi puedes 

revolver, mezclar cosas como se le antoje a uno. Es cuestién de forma también, verdad, 

me interesa mas esa forma un poco fuera de lo convencional que lo otro. 

En cambio, escribiendo hace cuentos. 

Gamez: Escribiendo ya cambia porque es otra técnica. Ahi si no estoy con la literatura 

es moderna donde no hay continuidad ni nada, no se me da por ahi. 

Ahi si es narrativo. 

Gamez: Si tradicional. Tengo una voz cavernosa, a ver si se oye bien.
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Equiparando sus peliculas con ta literatura, gen qué género quedarian? ¢Cudl seria el 

mas cercano a ellas? 

Gamez: Yo creo que el surrealismo, poesia también, claro. Es una pretensién mia 

decirlo, pero creo que si hay algo. 

éQué cineastas o escritores inspiraron sus peliculas? 

Gamez: Pues en cierta manera Bufiuel, por sus imdgenes tan bizarras, eso si tiene una 

influencia que no puedo negar, o peliculas como Perro mundo, que me impresionaron 

muchisimo, ese documental italiano, gse acuerda? Bergman tambien, son de las gentes 

que me han influido mucho. 

éDe la literatura? 

Gamez: He leido muy poco realmente. 

Oalgin simil... 

Gamez: Bergman también, como autor; 0 Rulfo... 

¢Le leia antes de hacer La formula secreta? 

Gamez: Si, absolutamente. Pero lo curioso del asunto es que lo que mas me influyé fue 

ta primera novela de Carlos Fuentes, La regién mds transparente. Luego hablé con 

Carlos Fuentes para que me hiciera el texto de fa parte urbana de la pelicula, pero 

estaba muy ocupado porque se estaba filmando una pelicula de él y desgraciadamente 

no pudo colaborar. Pero Rulfo lo hizo muy bien, la parte urbana la hizo excelente. Yo 

creo que fo que me hizo hacer la pelicula fue mas bien la novela de Carlos Fuentes, que 

me encantdé cuando la lei. Para mi es una novela extraordinaria. 

é¥ la idea de invertir el sonido? 

Gamez: Esa fue una de las muchas ideas que me dio Rulfo, porque precisamente en esa 

secuencia no le gustaba a él lo que habia escrito. Entonces me dijo “no me gusta eso, 

por qué no pone Ia cinta al revés”, Qué ya es un truco que se habia utilizado, pero 

funcioné muy bien. Fue idea de Rulfo, no fue idea mia. 

¢Alguna interpretacion a esa parte de la pelicula? Suena un poco duro. 

Gamez: Le da una ambigtiedad a Ia pelicula, una ambigtiedad universal. No es 

esperanto ni ningtin otro lenguaje. Le da cierto barniz poético y surrealista también. 

Utilizando el cine con fines metaforicos, poéticos, ¢qué recursos de él pueden ser mds 

aptos?
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Gamez: E! montaje es muy importante, y luego las situaciones también, el asunto que 

se esté contando. Pero !a edicién y el montaje. 

Entre La formula secreta y Tequila transcurrié un largo tiempo, la diferencia principal, a 

simple vista, es el color, ¢qué desventajas o ventajas tuvo el color y lo mismo en blanco y 

negro? 

Gamez: Mas bien fue una condicién comercial el uso del cotor. Se ven en color ahora, 

y rara vez en blanco y negro. Pero Tequila fue un fracaso terrible por la prisa con la 

que la hice, la hice con una prisa terrible. Nada mas para ganarme el premio de 500 

millones. Por eso me tiré al agua a hacerla y resulté un fracaso. 

Comercialmente... 

Gamez: No, también de calidad. Hay muchas secuencias muy fallidas, 1a mayor parte 

de ellas. Pero ni modo, se mete la pata también. 

A la distancia esté mas conforme con LFS, mds de acuerdo con su propuesta original. 

Gamez: Si, si. No tuve tiempo de hacer todas las secuencias que tenia para Tequila 

porque ya no habia tiempo. La tenia que terminar a como diera lugar. 

Incluy6 un cuento de su libro en Tequila, el nifio que se asoma a la ventana. 

Gamez: Ah si, si. 

éNo pens en otro? 

Gamez: No. No se prestaban o se necesitaba mucha produccién. O problemas de ese 

tipo. 

Alguna vez Luis Bufiuel decia que las imagenes extrafias en sus peliculas no significaban 

otra cosa, Una gallina no tenia otra connotacién diferente a eso, era nada mas una gallina 

que pasaba por ahi. 

Gamez: Estoy totalmente de acuerdo con él. El espectador es el que saca sus 

elucubraciones. El espectador que piense lo que quiera, 40 no dice Buituel eso? 

Deja entonces la puerta abierta para dar una o multiples interpretaciones, por ejemplo, a 

las salchichas en LFS. 

Gamez: Ese es un alimento exdtico para nosotros, y verlo ahi, entre huaraches, comales 

trabajadores... hay un cierto acondicionamiento del mexicano a tas cosas exdticas, 

extranjeras. 

Fue contrastar lo exético, lo extraiio, con lo propio.
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Gamez: Exactamente. 

Definia usted, en una entrevista para TV UNAM, al Zécalo como el centro del infierno. 

Gamez: Ah si, es el centro del infierno. Por un lado tenemos el clero y por otro el PRI, 

estamos jodidos. Yo tuve problemas con eso porque lo dije ahi en el Zécalo, y estaba 

una persona ahi, creo que era del PRI porque se enojé mucho. No recuerdo quién me 

censuré porque dije esa frase. 

éCorresponde esto a la imagen del inicio de LFS? 

Gamez: Pues si, porque anda un buitre merodeando todo eso. 

La escena fue lograda porque se siente encierro. 

Gamez: Lastima que no se le hizo més largo el pescuezo al buitre, porque mucha gente 

lo interpreté como el aguila mexicana, jimaginate!, totalmente errénea {a 

interpretacion, es un buitre. Pero todos los criticos pensaron que era el aguila mexicana 

cuando es todo lo contrario. Yo me enojé mucho cuando me hicieron esa 

interpretacién. 

Sin embargo, muchas otra escenas son muy bien interpretadas, la de sacar de cuadro al 

campesino, el evadirlos. 

Gamez: jAh, esa es una innovacién que no conozco en el cine universal! Ahora Woody 

Allen esté haciendo algo de eso, esta con el personaje en la cocina y de pronto el 

personaje sale, se oye lo que dice por alla, pero fa escena estA vacia, y luego vuelve a 

la cocina. Me parece maravilloso, hay algo de eso. 

Usted le da una intencién a la cdmara, la intencién de evadir. 

Gamez: Le voy a contar una cosa curiosa que yo vi... ésta pelicula del italiano que fue 

una revelacién de los directores, el que hizo esa pelicula sobre cine en Italia gCémo se 

Iam6? De un chamaco que se subia a la cabina. 

¢Cinema Paradiso? 

Gamez: Cinema Paradiso? 

esi? 

Gamez: Yo creo, bueno es una presuncién mia, yo creo que ese sefior vio mi pelicula 

en Italia, o en un festival, porque también degiiella un buey él, se ve en matadero el 

degitetlo de un buey. Yo creo que mi pelicula influyS mucho porque si, es muy 

parecida. Nada mas que yo la hice 32 afios antes.
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Personalmente encuentro un paralelismo entre la utilizacién del buey, del asesinato, con 

el manejo de la mujer, el utilizarla. La matanza del buey con la mujer que estan abrazando, 

besando, acariciando. 

Gamez: No no, la crueldad que hay, entre comillas, de matar animales para 

alimentarse, entrecomillado, claro, Es una de las mejores secuencias de la pelicula, 

para mi. 

Cémo la de la cémara que evade al campesino. 

Gamez: Acaba de aparecer una revista de cine experimental en México y hace mencion 

de esa escena justamente. Me la acaban de traer los autores... (fin de la cinta) 

Gamez: Toda mi vida he sido camarégrafo de comerciales, director de comerciales. 

¢Algun director de cine con quien haya trabajado? 

Gamez: ,Colega mio? Si, Rafael Corquidi, Antonio Reynoso, que también ha hecho 

muy buen cine experimental; junto con Juan Rulfo hicieron precisamente El despojo, 

que es un corto extraordinario. 

éCémo describiria, en su propio caso, el proceso que va de la elaboracién de los 

conceptos a su traduccién a la imagen? 

Gamez: jAh no! Debe ser fiel, totalmente fiel. Yo lo que escribo lo hago sin la menor 

duda, esa es una virtud, porque si se tiene duda de lo que usted escribio ya va mal el 

asunto. Si se pone a improvisar in situ es un suicidio. Para mi es importantisimo eso. 

Tal y como lo escribo lo filmo, salvo ciertos detalles, pero que no alteran lo esencial. 

Incluso la musica ya esta pensada. 

Gamez: Casi yo hago cine ~eso desde luego es una desventaja, es una tonteria mia- que 

estoy atado a la misica. Primero, para mi, La formula secreta fue musica. Magueyes 

desde luego. La musica es casi la pauta, el Kiu. 

Sin embargo, en Tequila la misica no la pudo obtener. 

Gamez: No pude obtener la que pensaba, una tonteria del productor, porque el autor, 

Glass, cuando se trata de cine experimental no cobra regalias, y Barbachano tuvo 

miedo... que no sé que, y tuve que improvisar la musica muy mal, y fue un fracaso. 

No tenia que ver con lo que...



ANEXO 121 

Gamez: No, es que necesitaba ei apoyo de la misica original. Lo que se hizo con 

sintetizador fue deficiente. 

En LFS si se siguid. 

Gamez: Ahi si. Utilicé musica grabada de disco, entonces no habia cintas magnéticas 

comercialmente. 

Estd mds hecha como se concibio. 

Gamez: Si, totalmente. 

éY acerca de la temdtica que tocan sus peliculas? 

Gamez: La mexicaneidad, lo nuestro. 

Su vision de México. 

Gamez: Pues si. 

El publico entre 1965 y 91, ;cambid? ;Recibid igual las peliculas? gMejoré tal vez? 

Gamez: No, entre la juventud... habia interés de los muchachos por conocer ese cine. 

En los dos casos fue igual, creo yo. 

éY comercialmente? 

Gamez: jNo, por eso no hice mas cine yo, para no llevar més productores a la banca 

rota! Mf cine no ha hecho dinero, en ningtin momento. E! cine que he hecho 

supuestamente comercial, pues no, fue un fracaso. La formula no nos ha dado ni un 

quinto, ni Magueyes ni ninguna de ellas, ni Tequila ni nada de eso. 

Es un cine dirigido a un sector pequefio. 

Gamez: Es un cine personal, verdad. Si me dan dinero para hacerlo, pues lo hago, alld 

ellos, 4no? Son productores y supuestamente saben lo que puede dar dinero y fo que 

no. Ahora, el gesto de Barbachano de ayudarme fue extraordinario, un gran gesto de 

Barbachano financiarme mi pelicula, y yo senti mucho que haya sido un fracaso 

comercial. 

Y sin embargo gano... 

Gamez: Si gano premios, del cual le di 200 y yo me quede con 300 (millones de pesos 

del 92). 

Yo seleccioné sus peliculas porque son un aglomeramiento de imagenes, a mi entender, 

en muchos sentidos poéticas.
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Gamez: jAh si, claro! Definitivamente tengo un poco de poeta, seria malo que no lo 

tuviera. 

En ese sentido, esos recursos, usarlos en cine narrativo, tal vez no tan cercanos, tan 

cargados, tan abigarrados... 

Gamez: Si, si se puede. Seria un buen intento y me gustaria intentar una cosa asi, tiene 

toda la raz6n. Pero entonces se pareceria mucho al cine de Bufiuel, que asi encuentra 

asunto, gno? 

Contar con poesia. 

Gamez: Si... bueno, hay muchas peliculas asi, qué narran un episodio con poesia, 

verdad. El vuelo de la cigiiefia es una bella, esa es una de ellas, tantas, hay muchisimas. 

E] mismo Citizen Kane. Dentro del cine, bueno, hay mucha poesia. Bergman... 

Persona, {vio persona? Extraordinaria trama. 

Sin embargo usted reine en una sola pelicula muchos momentos como esos. 

Gamez: Si... eran fragmentos, muchos son pequefias anécdotas, pequefias historias. 

¢Alguna manera de acercar al piblico mexicano a ese tipo de cine, que a lo mejor cuenta 

algo, pero que nos dice mucho mas a través de las imagenes, de la poesia? 

Gamez: Si, si tiene publico pero reducidisimo. En todo ef mundo pasa igual 

exactamente. El cine experimental tiene su piblico muy reducido. Es un fenémeno 

mundial. Claro, depende del pais, porque en Francia debe haber mucho més 

acercamiento a este cine. 

Actualmente la produccién de cortometrajes a cobrado algin auge. 

Gamez: Est4 en la misma etapa, no sale de... porque no se exhibe, no tiene forma de 

difundirse mas, verdad. Ahora peor con el cine americano como esté. Ya otro tipo de 

cine no interesa mas que el norteamericano, porque es muy divertido, y es muy buen 

cine también. 

Pero quizd en cortometraje seria mds facil experimentar que en largometraje. 

Gamez: Si claro, definitivamente. Por eso el cortometraje me interesa tanto, porque se 

presta mds a ese tipo de cosas. 

Y gotra pelicula? realizar otra pelicula? 

Gamez: No, ya nada. Ya a los setenta afios no es facil. Aunque para que... para que me 

pongo a escribir si no la voy a poder producir, no. Por eso es que escribo cuento... yo  
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ya ni escribo cuento. El cuento me... yo puedo estar escribiendo doce horas cuento 

porque me gusta muchisimo... y no sé por qué lo he abandonado. Les pagan muy poco, 

i80 pesos por cuento! Siquiera pagaran por renglén un poco més, pero no, parejo 80 

pesos. 

A mi me pagan con cuentos, con revistas. 

Gamez: gCémo? {A si? 

Nos pagan mds, son como 200 pesos, pero en revistas. 

Gamez: Y usted las tiene que vender. 

Pues no me dedico a eso, pierdo mds tiempo de lo que ganaria, zno cree? 

Gamez: (rie divertido) Le pagan en especie. 

Pues si, ciertamente. Asi que también estamos en eso. 

Gamez: Le deberian pagar mejor con muchachas (continua carcajeando). 

O que las alternaran cuando menos... 

Gamez: Asi si escribiria mucho cuento. 

Andele. 

Gamez: Aunque ya para que. 

No, si es dificil con esto de los cuentos. ¢Pero me decia que su libro de cuentos no le 

guste? 

Gamez: No. Es una estupidez de esas. Yo no sé qué me dio por publicarlo, Después lo 

mejoré, verdad. Un amigo me ayud6 a quitar todos los problemas de lenguaje. Pero ya 

no. 

Entonces tampoco tiene proyectos de escribir cuento. 

Gamez: Ya no, no sé que me... pierde uno !a pasién, y cuando pierde uno la pasion lo 

pierde todo. Ahora io que me interesan son los chiles... 

(Edo. de Moretos, 11 de agosto de 1998) 

El Director Rubén Gamez inicié a ultimas fechas un negocio de elaboracién y venta de 

conservas. Fiel a sus principios hasta lo ultimo, se abocéd a un producto netamente 

mexicano, los chiles en escabeche.
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FILMOGRAFIA DE RUBEN GAMEZ. 

1957 La China Popular.* 

1962 Magueyes.* 

1964 La formula secreta. 

1972 Valle de México.* 

1974 Fiesta Mexicana.* 

1976 El Ermitage en México.* 

1980 Los murmullos.* 

1992 Tequila. 

* — cortometraje
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