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INTRODUCCION

El simbolismo transforma el fenémeno en idea y la idea en imagen, de modo
que la idea permanece siempre y opera en la imagen, sin por ello dejar de
mantenerse inaccesible e indefinidamente activa; e incluso si la idea es expresada en
todas las lenguas, se mantiene, sin embargo, inexpresable.

Goethe, Maximen und Reflexionen.

En este trabajo de tesis se analiza la interaccion comunicativa en contextos
culturales especificos. En particular las formas de comportamiento social presentes
en procesos de produccion y recepcidon de mensajes dentro del ambito
cinematografico nacional. Las peliculas se convierten en actores privilegiados en la
difusién de discursos y la elaboracién de estereotipos '. Es asi que la interpretacion
de dichos estereotipos marcara la pauta para entender las representaciones que en
el cine mexicano se hacen del indigena.

El objetivo es contribuir, con el trabajo de investigacion y recuperacion del cine
mudo mexicano, mismo que representa los primeros 35 anos de nuestro cine, de
nuestro patrimonio filmico en el primer objeto de estudio: Tabaré (Luis Lezama,
1918). En este caso hablamos de una pelicula cuyo valor histérico es, sin duda, una
de sus caracteristicas mas representativas. Se trata pues de la recuperacion del
argumento de una de las peliculas mas importantes de su época. A pesar de que la
cinta aun no se recupera, el hecho de encontrar el argumento constituye un gran
hallazgo para los estudiosos del cine mudo mexicano.

' Los origenes del cine no han tenido una respuesta univoca por parte de los historiadores. Mientras
que algunos trazan un camino que se remonta a las cuevas de Altamira otros dirigen su atencion a la
linterna magica, debido a la vocacién cinematica de la pintura rupestre, en el primer caso, y la
proyeccion amplificada de una imagen en el segundo; otros mas remiten a los antecedentes mas
inmediatos: los trabajos precursores de Etienne Jules Marey con el cronofotografo (1888) y de
Thomas Alva Edison con el Kinetoscopio (1891).

No deja de ser ilustrativo el que una serie de conferencias, mesas redondas, debates,
evocaciones y remembranzas situen el nacimiento del cine con la primera exhibiciéon publica en el
Gran Café del bulevar de Capuchines en Paris, el 28 de diciembre de 1895, organizada por los
hermanos Lumiére, marcando de esta manera una dimension social del cine que no deja de
recuperarse en los mas diversos ambitos. A mas de cien afios del encuentro de los grupos humanos
con las imagenes filmicas se sigue replanteando la forma, la metodologia de aproximacién a este
fenémeno comunicacional, el fendmeno cinematografico.



En este sentido, nuestro interés se centra en el estudio del estereotipo® del
indigena que Tabaré construye. Esto, claro que sin omitir las circunstancias politicas,
econdmicas y sociales en las que se genera la cinta y el discurso que se pretende,
como expresion cultural, dentro de la cinta. Para tal efecto se conté también, con
diversos stills que provienen de fuentes periodisticas, y con testimonios del momento,
que pueden contribuir al analisis que se realiza.

Si tomamos en cuenta que antes del cine existia la fotografia y que en sus
origenes, la diégesis se apoyaba en las imagenes, en movimiento, pero imagenes
finalmente, los stills de Tabaré funcionan como elementos evocadores de la realidad.
Las peliculas pueden mostrar como algo es capaz de significar, no por alusién a
ideas ya formadas o adquiridas, sino por el arreglo temporal y espacial de los
elementos, de tal suerte que, a falta de otros elementos de analisis tales como el
sonido y el movimiento, recurriremos a este recurso ademas de la investigacion
documental antes referida.

Por otra parte, en el caso de Maria Candelaria (Emilio Fernandez; 1943)
nuestro objetivo, se concentra en la construccion del estereotipo indigena asi como
en el discurso acerca de la representacidn que se hace del indigena dentro de la
diégesis de la cinta. A diferencia del primer caso de estudio, aqui podemos trabajar
directamente con las imagenes en movimiento, el sonido y el montaje lo que permite
una aproximacion con otros elementos de analisis para un momento en la filmografia
de nuestro pais que constituye uno de los momentos mas especiales de nuestra
cinematografia nacional, la llamada “época de oro del cine mexicano. “

Estas caracteristicas permiten observar los diferentes niveles de lectura de las
cintas y entender las diferencias metodoldgicas con las que se abordan. En el primer
caso se trata de analizar el texto en su contexto; el contexto de produccién de la cinta
y el contexto de la adaptacion de un poema uruguayo en el que se aborda un grupo
étnico con el que se cometid genocidio, las diferencias y coincidencias entre la
realidad de los indigenas uruguayos y los mexicanos engloban, también,
generalidades para las poblaciones indigenas del resto de América.

Esto permite entender e interpretar el argumento de Tabaré y a Maria
Candelaria como producciones significantes y estéticas; al mismo tiempo, abordar lo
oculto y lo que se descubre a simple vista, independientemente de la intencion de los
realizadores. Ahora bien, debo agregar, ademas de las razones ya mencionadas, que
trabajar las cintas dentro del universo de la significaciéon y de la interpretacién, y por
ende de la hermenéutica, se debe en gran medida a la ausencia de trabajos que
profundicen en el estudio y analisis de los estereotipos y su interpretacion en el cine

2 El fenomeno de la estereotipacion se aborda en el primer capitulo de este trabajo.



mexicano, lo que implica un reto personal que me ha motivado en el desarrollo de la
tesis.

Durante el transcurso de las reflexiones tedricas y de mis observaciones sobre
las peliculas pude abordar infinidad de enfoques para el estudio del fendmeno
cinematografico, ya sea como industria, medio tecnoldgico, institucién en el sentido
juridico, practica de consumo o produccién significante y estética, no obstante, debo
admitir que ninguna de estas perspectivas puede aspirar a un agotamiento de la
complejidad del hecho filmico, ninguno de los objetos de estudio, Tabaré y Maria
Candelaria, pudo ser la excepcion.

Durante la revision del material de trabajo fue evidente que el estudio de la
comunicacién humana ha motivado distintas aproximaciones y, que el cine, no es
solo producto de dicho proceso, sino medio inserto dentro de un sistema de medios
de comunicacién culturales y de una institucion de los medios de comunicacion
colectiva.> Poco a poco entendi la pertinencia de una teoria cuyos alcances y
limitaciones impidieran perderme en los vericuetos de mis propias especulaciones,
riesgo inminente cuando uno se atreve a apoyarse en el poder de una supuesta
intuicién filmica.

Asimilar pues una postura interpretativa, y la extensa labor por hacer —
interpretativa, analitica y critica- en torno al tema desarrollado, fueron tareas
importantes para llevar a cabo el propdsito inicial: El estudio del estereotipo indigena
en Tabaré y Maria Candelaria.

Mi premisa es partir del cine como transmisor de formas simbdlicas. Es asi
que el cine no soélo puede ser considerado como arte e industria, sino también como
medio de comunicacion masiva y por lo tanto productor y transmisor de formas
simbolicas. Es esta faceta del cine la que interesa a esta investigacion pues
estudiaremos los estereotipos del indigena, los contenidos de los discursos
encerrados en estos estereotipos creados analizando a cada uno en el contexto del
filme como forma simbdlica. En este sentido, no existe un interés especifico por el
proceso de rodaje, distribucidn y exhibicidén; sus utilidades, pocas o muchas, o el
valor estético.

® Para una mejor aproximacion al tema: Denis McQuail, Introduccién a la teoria de la comunicacién de
masas, p.p. 17-29, 33-35; y Melvin De Fleur; Sandra Ball-Rokeach, Teoria de la comunicacién de
masas, p.p. 73-100. Los segundos autores enuncian, por lo menos cinco grandes enfoques: 1.- la
comunicacién como proceso semantico, 2.- la comunicacion como un proceso neurobioldgico, 3.- la
comunicacién como un proceso cultural y 4.- la comunicacion como un proceso cultural y 5.- la
comunicacién como un proceso social.

Al igual que con las teorias cinematograficas, ninguna de ellas es excluyente. Cada una
permite sefalar rasgos y aspectos distintivos de un proceso. p.161.



Las formas simbdlicas son para Thompson “... las acciones, los objetos y las
expresiones significativas de diversos tipos en relacion con los contextos y procesos
histéricamente especificos y estructurados socialmente en los cuales y por medio de
los cuales se producen transmiten y reciben tales formas”.* Esto explica que las
peliculas son formas simbdlicas puesto que, son construcciones significativas
massmediadas® que ademas estan estructuradas convencionalmente. El filme, en
este sentido, es una unidad que tiene relacion con las convenciones y contextos en
los que se inscribe.

Hablar de cine en estos términos es colocarse en el universo de la
significacion y, por ende, la interpretacion, en consecuencia, nos ubica en el campo
de la hermenéutica, en este caso concreto la hermenéutica profunda de Thompson.
En este mismo orden de ideas, no debemos olvidar que el conocimiento del mundo
esta massmediado, es imposible que el ser humano conozca cada rincon del planeta,
cada cultura, usos, reflexiones, costumbres e incluso representaciones, el cine es en
este sentido, una ventana a este mundo lleno de diversidad.

Las consideraciones tedricas y metodoldgicas con las que trabajé en la tesis
parten del hecho de que un filme es una creacion cultural y no un mero reflejo de la
organizacion social, de la economia o de la problematica psicologica del hombre; el
conocimiento del contexto en el que se realiza el flme permite pasar de una mera
descripcion a una comprension del significado de la cinta mediante la interpretacion
de la misma. Asi, al conocer —o intentar aproximarse, al mundo de significaciones
que revelan el modelo y ambito cultural, permite, sin duda alguna, una comprension
mas profunda de la pelicula que se estudia, siempre y cuando no sea desprendida de
su propia realidad histdrica.

El método que uso en la tesis es una combinacion de: a) la observacion
directa, a través de la pelicula, de los rasgos mas sobresalientes del filme. b) la
lectura de las teorias de la comunicaciéon, del fendmeno cinematografico y, con
especial énfasis, del arte de la interpretacion: la hermenéutica (John Thompson); c)
las lecturas de estudiosos e investigadores y antropologos en el campo del
indigenismo, los indigenas, lo indigena en México y en Latinoamérica; y de las
condiciones y el contexto en el que se filmaron.

La aplicacion heterodoxa de los conceptos y técnicas de John Thompson, Gil
Olivo, Umberto Eco, Teun A. Van Dijk, Mauricio Ferraris Christian Metz, Jacques
Aumont y Michel Marie, F. Casseti y Federico di Chio, Marcel Martin y Alain Bergala,

4 Thompson, John; Ideologia y Cultura Moderna, p. 203.
® Este término en inglés es acufiado con el propésito de calificar los contenidos que se transmiten a
través de los medios de comunicacion masiva.



Paul Ricoeur, entre otros, me fueron de gran utilidad pues funcionaron como una
guia general que evitd muchas veces perderme en los vericuetos de mis propias
especulaciones y alcanzar una mayor flexibilidad y soltura en el trabajo.

La tesis esta dividida en tres capitulos y conclusiones generales, el primer
capitulo tiene como objetivo contextualizar aspectos metodologicos del trabajo, el
segundo y el tercero, describen las circunstancias metodologicos propias de cada
caso particular, el contexto y el analisis, propiamente dicho de cada cinta; finalmente,
las conclusiones generales permiten una confrontacion entre los estereotipos
estudiados y otros ejemplos del estereotipo indigena en la filmografia mexicana.

El capitulo I. esta dedicado a cine y método e intenta una aproximacion al
universo de la interpretacion cinematografica; tratando de determinar lineas de
investigacidén en el campo del cine como medio de comunicacion y como transmisor
de formas simbdlicas. En este sentido abordamos el cine como medio integrado al
proceso de la comunicacién humana y por lo tanto productor y transmisor de formas
simbdlicas, a partir de la generacion de estereotipos, especificamente: estereotipos
de los indigenas.

El cine constituye un objeto que se transmite en la esfera publica y alrededor
del cual se interactua, es decir, que promueve el intercambio. En virtud de que una
sefal se conduce desde una fuente, mediante un transmisor, en la extensién de un
canal, hasta llegar hasta un destinatario humano, el cine puede definirse, sin
equivocos, en términos comunicativos® y delimitando la expresion cinematografica y
la funcidén poética.

Capitulo Il. Tabaré plantea las condiciones generales del contexto en el que
se filmd asimismo, las caracteristicas propias de su caso, la cinta aun no ha sido
rescatada pero, para el analisis, se cuenta con el facsimil del argumento original de la
pelicula y con una serie de stills, de la misma.

El estereotipo que se aborda, es el de la presencia “negada” de los
indigenas, esa presencia somatica que justifica las razones por las que se cometid
genocidio contra los indigenas de la raza charrua en el Uruguay y que es
mediatizada por la presencia mestiza del personaje Tabaré. Las circunstancias
propias de México y el contexto de su rodaje permiten concatenar una relacion entre
semejanzas y diferencias de la ‘realidad indigena” entre nuestro pais y el Uruguay.

® Umberto Eco; Tratado de Semidtica General, 1988: p. 30.



Capitulo Ill. Maria Candelaria: Si en Tabaré analizamos el periodo del cine
mudo, era de suma importancia retomar otro caso de estudio representativo de otra
etapa igualmente significativa en la industria del cine mexicano, y que mejor que la
llamada época de “Oro del cine mexicano”. Los estereotipos de Lorenzo Rafael y
Maria Candelaria son de suma importancia para nuestro estudio. Dice Rafael Avifa
que en las décadas de los cuarenta y de los cincuenta, “nada mas alejado de la
realidad fue el prototipo de la belleza y de los personajes indigenas convertidos en
mitos de la pureza y la ingenuidad, (...) en aras de una plastica nacionalista que llamé
la atencién en los festivales internacionales de cine””. Nuevamente contextualizamos
el periodo de realizacion y las caracteristicas particulares de la cinta.

El analisis, en ambos casos, retoma las figuras arquetipicas, como figuras
explicativas, como medios interpretativos® capaces de ser referidas a todo un
conjunto de peliculas que abordan estereotipos semejantes del indigena,
constituyendo la representacion de la identidad del indigena, revelando su sentido
profundo y su importancia.’

T.B.C.

’ Rafael Avifia, “El México de ficcion en el cine nacional”’, en CD ROM Cien afios de cine mexicano.

® Para una mejor aproximacion al tema, ver a Amador Bech, Julio con “Mito, simbolo y arquetipo en
los procesos de formacion de la identidad colectiva e individual’, Revista Mexicana de Ciencias
Politicas y Sociales. No. 176.

® Karl Jung, The Symbolic Life, Collected works, No 18, Bollingen Series, citado por Mattonb. El
analisis jungiano de los suefios, p. 42. para el, la mayor parte de la psique del hombre es inconsciente,
y lo inconsciente tiene dos contenidos: el que es parte de la experiencia del sujeto, que se olvido o
reprimio, y el que nunca fue consciente, o sea, el legado de la propia humanidad. Llamo al primero
inconsciente personal y al segundo inconsciente colectivo o arquetipico Jung considera que el
arquetipo...”....es una tendencia heredada de las mente humana que le lleva a formar
representaciones de temas mitoldgicos; representaciones que varian en gran medida sin perder su
estructura basica.”



CAPITULO |
CINE Y METODO

Explicar el contexto histérico de cualquier texto parte de la necesidad de
interpretar las condiciones socio-histéricas y politicas en las que se género. Cada
texto “en este caso cada filme”® es un todo coherente que tiene elementos
identificables, las formas simbdlicas no se dan en el vacio, estan contextualizadas en
un tiernpo y espacio determinados y su produccion y recepcion también se ajustan a
éstos.

Ningun arte ha sido grande sin teoria
Béla Balasz

1.1 Marco teorico.

En este capitulo se intenta explicar el entramado tedrico que sustenta el
analisis de las peliculas. Es, al mismo tiempo, el espacio de reflexion tedrica acerca
de la pertinencia epistemoldgica con la que se puede entender, analizar e interpretar
el fendbmeno cinematografico y cada universo de significado particular de las
peliculas como productos de comunicacion.

1.1.2 La interpretacion cinematografica.

Tabaré (Luis Lezama, 1917) y Maria Candelaria (Emilio Fernandez, 1943) son
tomadas en sus multiples acepciones, -como texto, objeto significante, summa de
cédigos, lenguaje y medio de comunicacién-, no pueden ser abordadas desde la
soberania de un método.

'% Las comillas son nuestras.

' Los distintos aspectos de una cultura-tecnologia, organizacién econdémica, politica y social,
educacion, salubridad, ciencia, idioma, religién, estética, etc.- estan integrados en un sistema o
configuracion que funciona como una unidad. El enfoque aislado de cada uno de estos aspectos no
pasa de ser un arbitro metodoldgico que nos permite analizar, en sus menores detalles, las partes
inseparables de un todo. Aguirre Beltran, “Un postulado de politica indigenista” en Obra Polémica.
pp. 21-28.



En distintos momentos se tomd6 en consideracion la inexistencia, en materia
cinematografica, del método unico y exclusivo que pueda desentraiar las estructuras
y las dinamicas utilizadas por un filme, y en el desarrollo del presente trabajo queda
constancia de ello.

Parafraseando a Lotman, la impresion de similitud con la vida —sin lo cual es
imposible el cine como arte- no es algo elemental que se perciba por sensaciones
inmediatas. Es una parte consubstancial de un modo artistico completo que esta
relacionado, de forma indirecta, por multiples lazos con la experiencia artistica y
cultural de la comunidad.

De tal suerte que resulta por demas entendible el porque las peliculas son una
alegoria de la sociedad mexicana, de los medios de comunicacion y el sistema
politico mexicano en dos momentos y contextos histéricos diferentes que pueden
servir de parametro para entender las condiciones e implicaciones de la produccion
del momento historico al que pertenecen.

En el andlisis de cada una de las peliculas se intenta aglutinar la nocién de la
sintaxis filmica con la semantica de cada filme, para ello es necesario contextualizar
no solo la produccién de la cinta, sino también del indigenismo, los indigenas y lo
indigena en la industria del cine mexicano.

Es imprescindible entender a cada pelicula con la perspectiva del cine como
verdad artistica, como un montaje de la vida real y de la vida en el flme en el que la
interpretacién y la realidad se confunden. La realidad se hace interpretacion.

John Thompson parte de la premisa de que nuestro objeto de analisis (la
comunicacién de masas) implica construcciones simbdlicas las cuales requieren de
interpretacion  “las formas simbdlicas son expresiones, textos, acciones vy
objetivaciones humanas que pueden comprenderse en tanto que son construcciones
simbolicas que requieren interpretacion.”'?

Si las construcciones materiales e individuales del hombre, entre ellas el cine,
poseen significaciones, la tarea de la hermenéutica es interpretarlas mediante un
proceso de desentranamiento. Es de esta manera que se pueden comprender, por
ejemplo, los estereotipos de lo nacional, el indigenismo filmico en este caso concreto,
pues son formas simbdlicas que se dan en contextos especificos y poseen rasgos

'2 John Thompson; Ideologia y Cultura Moderna. p. 302.



estructurales internos.’® En este sentido, la propuesta de Thompson consiste en
utilizar a la hermenéutica como marco interpretativo de los fendbmenos relacionados
con la comunicacion de masas.

1.1.3 El cine como transmisor de formas simbdlicas.

Partiendo de la concepcion estructural de la cultura desarrollada por
Thompson, podemos enfatizar tanto el caracter simbdlico de los fendmenos
culturales como el hecho de que tales fendmenos se inserten siempre en contextos
sociales estructurados. Es asi que al definir el <<analisis cultural>> como el estudio
de las formas simbdlicas es decir, -las acciones, los objetos y las expresiones
significativas de diversos tipos- en relacion con los contextos y procesos
histéricamente especificos y estructurados socialmente en los cuales, y por medio de
los cuales, se producen, se transmiten y reciben tales formas simbdlicas, los
fendmenos culturales se van a considerar como formas simbodlicas en contextos
estructurados, y el analisis cultural se puede considerar como el estudio de la
constitucion significativa y la contextualizacidn social de las formas simbolicas.™

Como formas simbdlicas, los fendmenos culturales son significativos tanto
para los actores como para los analistas en tanto que el significado transmitido por
las formas simbdlicas se construye en general a partir de rasgos estructurales y
elementos sistémicos, tal significado no es agotado nunca por estos rasgos y
elementos. Las formas simbdlicas no s6lo son concatenaciones de elementos y de
las interrelaciones de éstos: tipicamente también son representaciones de algo,
representan o retratan algo, dicen algo acerca de algo. '

Si de acuerdo con lo anterior, las significaciones de los fendmenos culturales
estan relacionadas de manera directa con el caracter simbdlico pero mas aun con el
contexto en el que se insertan porque “las formas simbdlicas se insertan siempre en
contextos y procesos socio historicos especificos, en los cuales y por medio de los
cuales se producen y reciben”'® el cine mexicano, en sus origenes, y la industria del

P Es importante destacar a nuestro campo de estudio como un campo preinterpretado, puesto que las
peliculas que vamos a interpretar son a su vez una interpretacién del mundo y del indigena en
particular. “El mundo sociohistérico no es solo un campo objeto que esta alli para ser observado:
también es un campo sujeto constituido, en parte de sujetos que, en el curso rutinario de sus vidas
diarias participan constantemente en la comprensién de si mismos y de los demas, y en la
interpretacion de las acciones, expresiones y sucesos que ocurren en torno a ellos”

" Thompson, John; Ideologia y Cultura Moderna. p. 202-203.

' Ibidem. p. 213.

'® Ibidem. p. 216.



cine mexicano en su momento (esta diferenciacion la explicare mas adelante, en el
siguiente capitulo), fueron un medio transmisor de formas simbdlicas, dado que
ademas de ser un medio a través de iconos, sonidos y movimiento hace una
representacion de la realidad, es también un medio de reconstruccion de esta
realidad, por lo que las peliculas cumplen con las siguientes caracteristicas
planteadas por John Thompson para las formas simbdlicas: convencional,
estructural, referencial y contextual.

a) Intencional: Dado que un sujeto, que puede ser el guionista, directo o productor,
tuvo el propodsito de contar una historia en imagenes para provocar una lectura del
discurso en el espectador, la pelicula es entonces, una estructura intencional. “ la
forma simbdlica es producida, construida o empleada por un sujeto capaz de actuar

de manera intencional”."”

Las peliculas son producidas y exhibidas en las salas cinematograficas con
una o varias intenciones, éstas pueden ser: la transmisién de ideologia ( en este
sentido cabe sefialar las suposiciones subyacentes al trabajo de Althusser,
Poulantzas y otros como la teoria general de la reproduccién social organizada y
resguardada ideoldgicamente por el Estado. La reproduccion de las relaciones
sociales existentes requiere también de la reproduccion de valores y creencias
compartidos de manera colectiva. Estos, a su vez, constituyen los elementos de una
ideologia dominante que, al ser difundida en toda la sociedad, asegura la adhesién
de los individuos al orden social. Por tanto, la produccion y difusidon de la ideologia
dominante es una de las tareas del Estado que actua en aras de los intereses a largo
plazo de la clase o las clases dominantes.’®) la construccién del imaginario colectivo,
el reconocimiento social o simplemente la recaudacion de utilidades. Esa intencion
puede que no tenga relacién alguna con la interpretacion que den de ella los
receptores o incluso con la aprobacién del discurso.

b) Contextual: Los filmes estan insertados en un marco sociohistérico especifico, “las
formas simbdlicas se insertan siempre en contextos y procesos sociohistoricos
especificos, en los cuales y por medio de los cuales se producen y reciben tales
formas... las formas simbdlicas pueden portar de distintas maneras, las huellas de
las condiciones sociales de su produccion”'®

c) Convencional: la convencionalidad en el cine es manifiesta dado que existen
ciertas reglas sobre el como debe realizarse un filme, desde el punto de vista técnico
y el proceso de rodaje. El lenguaje cinematografico tiene su explicacion en este
sentido. “La produccién de formas simbdlicas, su construccién o empleo, asi como su

"7 Ibidem. p. 207
'® Ibidem. p. 129
' Ibidem. p. 216-217
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interpretacion por parte de los sujetos que las reciben, son procesos que implican la
aplicacion de reglas, cédigos o convenciones sociales™?°

d) Referencial: La pelicula per sé tiene una carga simbdlica muy importante, remite al
espectador a sus referentes inmediatos, a lo que conoce, signos que el receptor
relaciona con experiencias significativas las formas simbdlicas pueden en
determinado contexto, representar u ocupar el lugar de algun objeto, individuo o
situacion, asi como el sentido mas especifico donde una expresion linguistica puede
referirse a un objeto en particular. “Las formas simbdlicas son construcciones que
tipicamente representan algo, se refieren a algo, dicen algo acerca de algo™’

1.1.4 Los géneros cinematograficos

Todo género es una forma organizativa, un dispositivo que crea fronteras entre
distintos contenidos en los que hay analogias y reiteraciones. En el caso del cine, los
géneros pueden definirse como categorias tematicas mas o menos estables y
codificadas. Constituyen por ello una taxonomia que se fija en las cualidades
comunes de las peliculas, resaltando ciertos detalles particulares de su estructura
argumental y de su escenografia.

Pese a su aparente eficacia a la hora de definir determinados contenidos
cinematograficos, persisten las dudas en torno al modo en que operan los géneros y
su definicién es una materia discutible.

La clasificacion por géneros es uno de los principales factores que dificultan
una descripcion satisfactoria de los mismos. De forma superficial, se entiende por
género un modo estereotipado de narrar, de cualidades fijas y personajes
reconocibles. Género es, segun ese criterio, una convencion inteligible que ordena en
razon de sus contenidos el amplio territorio del cine.

Sin embargo, esa definicion encierra importantes contradicciones. Si el
propodsito de un argumento es crear miedo entre los espectadores, cabe hablar de
cine de terror. En otro sentido, si la escenografia se ambienta en el Lejano Oeste
americano, quedara establecido un Western. En ambos casos, el género es aplicado

2 Ibidem. p. 208.
2 Ibidem. p. 213.
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como definicion reduccionista de ambientes o intenciones, con la pretension de
establecer una catalogacion util pero coyuntural, escasamente satisfactoria. En
situaciones como éstas, el género actuia como una clave comercial, un sello que
orienta al espectador sobre o que le va a ser ofrecido en la pantalla.

Pero esa forma de describir el cine con géneros resulta cada vez mas
compleja, pues rara vez un guion responde a una exclusiva aspiracion tematica. Por
ello, contradecir el ambito de los géneros es reconocer la complejidad del relato
cinematografico.

Por ende, esa aspiracion tedrica de rehusar al uso simplista de los géneros se
enfrenta con una necesidad basica de la industria, que dedica fuertes sumas a crear
lineas de producciéon eficaces, fundamentadas por un lado en la presencia de
estrellas atractivas en los repartos y, por otro, en las férmulas narrativas de eficacia
comercial, esto es, en su particular interpretacion de los géneros.

En gran medida, el género cinematografico es una derivacion de los géneros
establecidos por la teoria literaria. Asi, la narrativa, la lirica, el drama o el
ensayo constituyen grupos en cuyo seno cabe integrar obras de ciertas
caracteristicas afines. Sin embargo, esta consideracion de género literario es
abierta, ductil, mas orientativa que normativa, y lo mismo debiera aplicarse con
relacion al cine.

Estas son las causas o factores que determinan una definicion funcional y
satisfactoria de género cinematografico, como seria la de simple modelo tematico,
susceptible de modificaciéon y mixtura de elementos. Un género es soélo una
aspiraciéon argumental, un criterio dramatico nunca excluyente. Explica ciertas
cualidades y relaciona obras que se asemejan, pero sin crear vinculos ficticios, sélo
utiles para la necesaria mercadotecnia que fundamenta el negocio del cine.

Toda aplicacién de géneros que mantenga las mismas premisas que guiaban
a la industria en los afios treinta, cuando los estudios necesitaban reforzar ante el
publico las cualidades peculiares de sus productos, queda en la actualidad obsoleta.

Las férmulas son intercambiables y la combinacion de elementos de diversa
procedencia es mucho mas satisfactoria para un publico menos ingenuo que el de
hace medio siglo. Légicamente, ello no significa la muerte de los géneros, sino su
replanteamiento tedrico y conceptual, de forma que sirvan para orientar al espectador
y al estudioso, como un instrumento de clasificacion
imperfecto pero provechoso.
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1.2 La hermenéutica y la comunicacion

La hermenéutica tiene su origen en la palabra hermeneutike techné; el arte de
la interpretacién que en Grecia designaba a la actividad de llevar los mensajes de los
dioses a los hombres?, y es desde este primer acercamiento que queda establecida
la concomitancia entre interpretacién y comunicacion; es decir, entre comunicacion y
hermenéutica.

Hermeneia significa interpretacion que permite la comprension y apegandonos
a la tesis Nietzsche-Heidegger, segun la cual no existen hechos, sino tan sodlo
interpretaciones: el mundo esta constituido por nuestras necesidades vitales; y éstas
a su vez aparecen cargadas de historia y de lenguaje, de manera que lo que parece
un objeto es el resultado de interpretaciones de las cuales s6lo en minima parte
somos conscientes.

Rafael Reséndiz, sin definir categdéricamente la comunicacion, establece un
primer supuesto a fin de ubicar las lineas de nuestra reflexiéon circunscribiendo el
estudio de la comunicacion a partir del principio por establecer que dichos fendmenos
(comunicativos) son el producto de una transformaciéon a través de un proceso
especifico, natural —si se trata de un proceso biolégico, fisico o quimico- o cultural —si

22« En Grecia, el arte de la interpretacion designaba la actividad de llevar los mensajes de los dioses

a los hombres..., asentado por Platén, la hermenéutico aparece relacionada con la interpretaciéon de
los oraculos y, al menos en parte, con la poesia, ya que también los poetas son mensajeros de los
dioses... En su origen, la hermenéutica no ocupa, pues, una posicidon eminente..., habra que esperara
la decadencia del mundo clasico para que la hermenéutica obtenga una diferente consideracién.”
“...Tras las conquistas de Alejandro, la expansién de la cultura y de la lengua griega a poblaciones de
diferentes etnias, como los semitas o los latinos, confiere a la interpretacion un papel mucho mas
significativo que el que habia tenido en el universo cerrado de la polis..., la lengua de Hesiodo y de los
poemas homéricos, que cumplian un papel eminente en la la paideia clasica, parecia cada vez mas
oscura a los griegos de la Koiné (lengua griega comun, formada en el s. IV a. C. ) y por ende se
plantea la exigencia de enmendar y de glosar textos corrompidos o lejanos en el tiempo, para
restaurar su legibilidad: y es de la respuesta a esta necesidad como surge la filologia helenistica,... a
través del encuentro con una religién del libro como el hebraismo, surge una hermenéutica religiosa...
una ulterior aportacion del helenismo, esta vez en referencia al encuentro con el Estado romano, sera
la hermenéutica juridica, nacida de la necesidad de proporcionar una recta interpretacion de los
codigos y que encontrara una tematizaciéon explicita en el cédigo de Justiniano... con la Antigliedad
tardia, se canoniza los tres ambitos tradicionales de la exégesis, uno sagrado y dos profanos...
reivindica la necesidad de salvar el pasado del olvido, pero, al mismo tiempo, de hacer valer en esta
recuperacion las exigencias y los derechos de los nuevos tiempos” a partir del siglo Il d.c. la
hermenéutica teoldgica se origind como una forma de interpretar los textos biblicos con la finalidad de
penetrar mas alla de lo literal a fin de desentrafiar lo mas profundo de su significado.” Maurizio
Ferraris, La hermenéutica, p. 7-10
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se alude a un proceso econdémico, politico e ideoldgico-; es decir, la comunicacion
aparece como un proceso que pone en funcionamiento un sistema.

Dicha reflexion se prolonga a la eleccién entre la comunicacion como “proceso
natural” o como “proceso cultural” y de esta ultima podemos deducir que la
comunicacion es un proceso social, mismo que pone en funcionamiento un sistema,
también social. Sea éste dentro de un marco econdmico, politico e ideoldgico.
Aunque la comunicacion se extiende a todos los seres capaces de recordar y de
comunicarse unos con otros.

En este sentido, resulta importante sefalar que para Aristételes® las danzas
de las abejas que anuncian a sus compaferas la presencia de polen a cierta
distancia de la colmena serian “hermenéutica” y dice explicitamente que los pajaros
utilizan el canto para comunicarse entre ellos. De este modo, en lugar de contraponer
la naturaleza a la historia, o de incluir la primera en la segunda, una hermenéutica de
este tipo seria capaz de una universalidad que no se limitaria a la esfera de lo
humano. Esto significa que la hermenéutica concernia a todo discurso significante.

La necesidad de volver aceptable, para una civilizacion mas evolucionada, el
comportamiento barbaro e irascible de los dioses homéricos hara surgir, en los
sofistas y luego en las escuelas de Pérgamo y en los estoicos la costumbre de
interpretar alegdricamente los textos y reconocer en el sentido literal la
representacion de otro significado, (la transmision es de informacién, de significado)
mas en armonia con las creencias morales y los conocimientos cientificos de la
nueva época.

En los comentarios rabinicos de la Biblia, como libro sagrado, el peshat
(sentido evidente) se centraba en los significados explicitos, mientras que el midrash
producia interpretaciones simbdlicas y descubria los significados implicitos. La
hermenéutica teoldgica®* fue una forma de interpretar los textos biblicos con la
finalidad de penetrar mas alla de lo literal a fin de desentrafar lo mas profundo de su
significado. La distancia temporal adquiere ahora un valor diferente porque reivindica
la necesidad de salvar el pasado del olvido pero, al mismo tiempo, de hacer valer las
exigencias y los derechos de los nuevos tiempos.

La escuela alejandrina de la hermenéutica basa la interpretacion en la
analogia, misma que sirve para hacer una comparacion del lenguaje, las
representaciones, la concordancia interna y el valor estético de los poemas y

% Mauricio Ferraris; La hermenéutica. p.21.

* Para EL Humanismo italiano, la antigiiedad es una época concluida y susceptible de objetivarse y es
en esta perspectiva que se inserta la profunda transformaciéon de la Reforma protestante, uno de los
testimonios de una hermenéutica secularizante, al igual que el Concilio de Trento.
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escritos. De esta manera se eliminaban los elementos contradictorios que pudieran
indicar que no eran obra del autor.

Durante el Renacimiento se produjeron lecturas simbdlicas detalladas y se
asignaron significados a la mitologia y a los iconos e historias. Parafraseando a Paul
Ricoeur, ninguna interpretacién puede construirse sin echar mano de los modos de
comprension existentes en una época determinada: mitos, metaforas, alegorias o
analogias.

La doctrina de Spinoza se integré a la tradicion filolégica de la hermenéutica
del siglo XIX al insistir en que la construccion del significado, por parte del intérprete
se veia limitada por el lenguaje del texto,?® la coherencia de sus partes y el contexto
histérico.?®

La relevancia que adquiri6 el significado reprimido es la aportacion de Freud a
la tradicion interpretativa. La critica de la conciencia como pretension del sujeto de
ser transparente para si mismo es la lucha que el psicoanalisis propone entre las
fuerzas mas primarias del hombre y sus presiones racionales.?’

Schleiermacher parte de un concepto antropoldgico y saca a la hermenéutica
de los dominios de la ley, la linguistica y la religién, convirtiéndola en un area
fundamental de las ciencias humanas, consigna que todo tipo de comunicacion
interpersonal requiere de la hermenéutica, que todo comprender sea un interpretar.

Dilthey, por su parte y reforzando a Schleiermacher, sefala que la
interpretacion no debe limitarse al mero entendimiento de los textos sino a la
comprensioén de todo el fendmeno en que se generan y desenvuelven, puesto que la
hermenéutica es una metodologia en construccion constante, por ende, una obra de
arte personal.

» De acuerdo con Friedrich Ast, es importante tomar en cuenta tres cosas de un texto: la letra que es
el significado referencial, el sentido como significado explicito y el espiritu o significado implicito.

** Retomando a Maurizio Ferraris en La hermenéutica, “...el otro rostro, objetivo, del racionalismo es la
reafirmacion del primado del método histérico-gramatical, esta actitud, ilustrada por el séptimo capitulo
del Tratado teolégico-politico (1670), de Spinoza...”. p.12

" Sobre el método de Freud —la interpretacién de elementos disociados o incidentes que integraba
paulatinamente hasta lograr una conclusion- podemos citar el comentario de Erich Fromm al respecto:
“...Freud jamas simplifica; por el contrario, complicaba y complicaba mas las cosas, a tal punto que,
enmedio de la interpretacion de Freud, uno casi siente que se halla en un laberinto. El método de
pensamiento de Freud le hace descubrir a uno que un fenémeno significa aquello que parece dar a
entender, pero también puede expresar su negacién.” Erich Fromm, Grandeza y limitaciones del
pensamiento de Freud p. 34.
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Para Dilthey “...La interpretacion es obra de arte personal, y su aplicacion mas
perfecta depende de la genialidad del intérprete.” Define a la interpretacién como
comprension fundamental en la conciencia histérica que permite entender mejor a un
autor,. “... Esta interpretacion, por su dificultad e importancia, ha sido objeto de un
enorme trabajo por parte del género humano.”?®

La interpretacion es la comprensidn fundamentada en la conciencia historica
que permite comprender mejor a un autor, una obra o una época o, en este caso, un
subgénero cinematografico.”

Y en este entender o interpretar mejor a un autor, una obra o una época, la
intencion es entender un producto de la accion humana, un producto que es “un
complejo conjunto de conocimientos, creencias, arte, reglas de de conducta,
costumbres y otras capacidades o habitos adquiridos por el hombre en su calidad de
miembro de una sociedad”® un subgénero cinematografico en el que se estereotipa
la imagen del indigena y que sera interpretado a través del método hermenéutico.

La hermenéutica pues, es una disciplina que esta vinculada a la comunicacién
y a la significacién por medio de la interpretacion y, en ultima instancia, de forma que
las incluya a las dos, a la accion humana. El intérprete que se relaciona con el
pasado reconoce en las huellas del espiritu viviente la expresion de una edad
histérica transcurrida; pero no pone en juego su propia historicidad, es decir, el hecho
de él, al comprender los sucesos, ya forma parte del devenir historico y, por ende, no
puede esperar el logro de una absoluta objetividad de juicio.

Heidegger, por su parte, relaciona la existencia con la hermenéutica,
hermenéutica es nuestra existencia entera.®' El circulo hermenéutico asi constituido
no aparece como un limite sino como un recurso, en cuanto reconoce la
condicionalidad historica y existencial de cada uno de nuestros conocimientos, que,
es siempre y de cualquier manera, una interpretacion que nunca llegara a una
objetividad final. EI hombre es el intérprete privilegiado del ser y es asi que, la
comprension no es un simple proceso cognoscitivo sino un modo de existir.

2 Wilhelm Dilthey, EI mundo histérico, p. 338.

¥ Para Dilthey, la hermenéutica es una comprensién dirigida hacia las objetivaciones de la vida, hacia
lo social, y por ende, clasifica: las ciencias de la naturaleza y las ciencias del espiritu.. las primeras se
dedican a explicar los hechos y para ello emplean leyes, las segundas, a comprender la objetivacion
del espiritu y utilizan a la hermenéutica a fin de lograr esa comprension que implica la interpretacion
de situaciones empiricas en busca de un elemento psiquico y mental que les otorga sentido.

O E| concepto de cultura fue retomado de Juan Comas en Origen de las culturas precolombinas, p. 9.
3 En tanto que nosotros mismos somos parte de aquella tradicion histérica y lingliistica que
convertimos en tema de las ciencias del espiritu, no sélo todo conocimiento es histérico-hermenéutico,
sino que es la premisa de que hermenéutica es nuestra existencia entera. El ser y el tiempo, FCE,
México, 1974.
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Gadamer confiere un papel central a la historicidad y al conocimiento del
pasado. Sin descalificar las fabulas de los antiguos se inclina a considerar que un
método cientifico seguro es capaz de sustraer al intérprete de la pre-comprension en
los pre-juicios que constituyen una memoria cultural, misma que abarca teorias,
mitos y tradiciones en general. De esta manera, el intérprete no parte de cero pues
tiene atras de si toda la historia.

1.2.1 La hermenéutica profunda de Thompson.

Si las construcciones materiales e intelectuales del hombre poseen
significaciones, el trabajo de la hermenéutica consiste en interpretarlas mediante un
proceso de desentrafiamiento. Para John Thompson, nuestro objeto de analisis, la
comunicacion de masas,** implica construcciones simbdlicas que requieren
interpretacion. Y de acuerdo con Thompson, éstas deben explicarse por medio de
un adecuado marco hermenéutico.

Siendo nuestro campo de estudio dos peliculas de corte indigena que son, a
su vez, una interpretacion del mundo y de los indigenas mexicanos en particular, las
peliculas son productos cuyas formas simbdlicas se dan en contextos especificos y
que poseen rasgos estructurales internos.

Tomamos como punto de partida la afirmacion de Wilhelm Dilthey respecto a
que la hermenéutica no es algo acabado sino una metodologia en construccion
constante, que no es mecanica ni sometida a reglas inmutables porque es una obra
de arte personal.** Un filme es una creacién cultural y no un mero reflejo de la
organizacion social, de la economia o de la problematica psicologica del hombre; el

32 | as cintas cinematograficas.
% Debemos aclarar qué son las formas simbdlicas: son expresiones, textos, obras de teatro, peliculas
acciones y objetivaciones humanas que pueden comprenderse en tanto que son construcciones
significativas. De acuerdo con Ernst Cassirer, todo lo humano es simbdlico, el hombre es un animal
simbdlico. Los universos simbdlicos o esferas de significacion son el arte, el mito, la religién, el
lenguaje, la ciencia, la historia.

De acuerdo con este autor, la interpretacion no debe circunscribirse a la comprension de los textos,
entendiendo a un texto como cualquier practica discursiva incluyendo a los filmes, sino a la
comprensién de todo el fendmeno en el que se generan y desenvuelven. Los detalles de un texto
solo pueden entenderse desde el conjunto y éste s6lo desde aquéllos. Wilhelm Dilthey comenté que
los datos textuales, junto con los histéricos son so6lo elementos previos antes del acercamiento a una
realidad mas amplia que se quiere comprender.
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conocimiento del contexto en el que se realiza el filme* permite pasar de una mera
descripcion a una comprension del significado de la cinta.

Asi, el conocer —o intentar aproximarse- al mundo de significaciones que
revelan el modelo y ambito cultural, permite, sin duda, una comprension mas
profunda de la pelicula que se estudia siempre y cuando no se desprenda de su
realidad historica.

En este sentido, resulta evidente que los filmes son un campo preinterpretado,
una interpretacion del mundo y del indigena en particular.*® Es por ello que considero
pertinente recordar que fue Heidegger quién plante6 a la hermenéutica,
interpretacion, no como un método exclusivo de analistas sino como una condicion
natural en el ser humano y como tal, susceptible a cambios.

Puesto que las construcciones materiales e intelectuales del hombre poseen
significaciones que la hermenéutica asume como tarea interpretativa, mediante el
proceso de desentrafamiento, se puede entender que el estereotipo del indigena
reflejado en los textos filmicos se hayan dado en contextos especificos como formas
simbdlicas que poseen rasgos estructurales internos. Por ende, escoger dos textos
filmicos con estereotipos indigenas, tiene la intencién de desentrafar esos rasgos
estructurales internos que son representativos de cada estereotipo en diferentes
épocas en el cine nacional.®’

Ahora bien, Thompson divide el enfoque hermenéutico en tres fases: el
analisis sociohistorico, el formal o discursivo y la interpretacion; advierte sin embargo,
que. "estas fases deben considerarse no tanto como etapas distintivas de un método
secuencial, sino mas bien como dimensiones analiticamente distintas de un complejo
proceso interpretativo.”® Es claro que el orden y la forma en la que se lleven a cabo
estas tres fases, dependera de los objetivos particulares de cada investigacion.

®La interpretacion hecha por las personas que tuvieron a su cargo la produccion, difusion y exhibicion
de los filmes es lo que se denomina interpretacion de las doxas.

% «___El mundo sociohistorico no es soélo un campo objeto que esté alli para ser observado, también es
un campo sujeto constituido, en parte de sujetos que, en el curso rutinario de sus vidas diarias
participan constantemente en la comprension de si mismos y de los demas, y en la interpretacion de
las acciones, expresiones y sucesos que ocurren en torno a ellos.” John Thompson, Ideologia y
cultura moderna, p. 302.

" “E] mundo sociohistorico no es solo un campo objeto que esté alli para ser interpretado, también es
un campo sujeto constituido, en parte de sujetos que, en el curso rutinario de sus vidas diarias
participan constantemente en la comprension de si mismos y de los demas, y en la interpretacion de
las acciones, expresiones y sucesos que ocurren en torno a ellos”. John Thompson, Ideologia y
cultura moderna. p. 302

%8 Ibid., p 308.
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Finalmente, mi premisa es utilizar a la hermenéutica como marco
interpretativo de un fendmeno relacionado con la comunicacion de masas®, y la
aplicacién heterodoxa de los conceptos y técnicas de John Thompson, parte de la
necesidad de estudiar las condiciones historicas, politicas, econdmicas y artisticas en
las que se genera el filme, asi como de los rasgos que circunscriben la recepcion de
sus contenidos; sin dejar de lado la imposibilidad de que un texto cinematografico
pueda ser abordado desde la soberania de un método unico y exclusivo que pueda
desentrafar las estructuras y las dinamicas utilizadas por un filme. Dadas las
multiples acepciones, -como texto, objeto significante, summa de cdodigos, lenguaje y
medio de comunicacion-.

El analisis de un filme no puede ser exhaustivo y seria una empresa imposible
pretender agotar la complejidad del discurso filmico, por lo que nos hemos limitado al
estudio connotativo y estilistico de dos estereotipos del indigena, el primero creado
en la época muda, y el segundo en los afnos de gloria de la industria del cine
mexicano.

La siguiente figura es parte de la propuesta metodoldgica de la hermenéutica
profunda de Thompson y es, asimismo, parte del marco metodoldgico del presente
trabajo:

Hermenéutica de la vida diaria » interpretacidon de la doxa.

Escenarios espacio-temporales
Analisis Campos de interaccion
Sociohistorico Instituciones sociales

Estructura social

Medios técnicos de transmision

Marco metodolégico de la Analisis formal Analisis semidtico
Hermenéutica profunda o discursivo Analisis conversacional

%°E| cine no es solo producto del proceso de la comunicacion humana, sino medio inserto dentro de un
sistema de medios de comunicacion culturales y de una institucién de los medios de comunicacién
colectiva. Para una mejor aproximacion al tema: Denis McQuail, Introduccion a la teoria de la
comunicacion de masas. pp. 17-29, 33-35; y Melvin de Fleur; Sandra Ball-Rokeach, Teoria de la
comunicacion de masas pp. 73-100. Los segundos autores enuncian, por lo menos, cinco grandes
enfoques: 1. La comunicacion como proceso semantico, 2. La comunicacién como un proceso
neurobioldgico, 3. La comunicacion como un proceso psicoldgico, 4. La comunicacién como un
proceso cultural, 5. La comunicacion como un proceso social. Al igual que las teorias
cinematograficas, ninguna de ellas es excluyente. Cada una permite sefialar rasgos y aspectos
distintivos de un proceso. p 161.
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Analisis sintactico
Analisis narrativo
Analisis argumentativo

Interpretacién /Reinterpretacio

1.2.2. Analisis sociohistorico

Las formas simbdlicas estdn contextualizadas en un tiempo y espacio
determinados. Su produccién y recepcion también se ajustan a estos requerimientos.
La finalidad del analisis sociohistorico es recrear las condiciones de la produccion,
circulacidon y recepcion de las formas simbdlicas. Para este ultimo punto (el de la
recepcion), Thompson propone un acercamiento etnografico, o sea un estudio de las
comprensiones cotidianas que los publicos hacen de los contenidos mediaticos.

Algunas investigaciones, incluidas las de David Morley (Television, audiencias
y estudios culturales) o las del mismo Thompson, sugieren que dar cuenta solamente
de lo que encontramos en los textos, es decir, en el mensaje, es desechar la mirada
hacia lo empirico y, mas aun, conformar una vision parcial del fendmeno
comunicativo.

A pesar de lo atractiva que resulta esta propuesta, en el presente trabajo,
vamos a trabajar directamente el texto (los filmes), por ende, no realizaremos
estudios de audiencia. Sin embargo, esto no quiere decir que lo empirico esté
peleado con nuestro tema. Lo empirico se refiere a todo aquello que es observable, a
los referentes concretos en los que desemboca un fendmeno.

Decidir una linea de investigacion nos lleva a dejar de lado otras, que aunque
no son las prioritarias, en determina do momento podrian servir para nuestros fines.
En este caso concreto, los estudios de audiencia no se llevan a cabo por las
siguientes razones: 1) no estan contemplados en los objetivos del trabajo; 2) se
necesitarian recursos para financiarlos; 3) Nuestros dos casos de estudio no han sido
abordados desde la perspectiva de los estereotipos indigenas creados por lo que se
dira algo nuevo.
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Trabajaremos con la reconstruccion de las condiciones sociales e histéricas en
las que se dieron los procesos comunicativos en torno a la exhibicidén de las casos de
estudio: quiénes producian, en qué momento de la vida politica y econdmica de la
nacion, cuales eran los objetivos, quiénes constituian los publicos y cual era la
situacion de la cine mexicano, en el primer caso, y de la industria filmica mexicana en
la llamada “época de oro del cine nacional’.

1.2.3. Analisis formal o discursivo®

Aparte de estar en un contexto especifico, las formas simbdlicas también
poseen una organizacion interna mediante la cual expresan algo acerca de las cosas.
Para saber qué es ese algo debemos, ademas de contextualizar las formas
simbdlicas, realizar un analisis de su estructura para desentrafar el mensaje.

Entre los ejemplos que Thompson utiliza se encuentra el analisis narrativo, su
principal caracteristica es rescatar la importancia de la narracién como discurso que
cuenta una serie de sucesos. La historia se conforma por un conjunto de personajes
y hechos que conforman una trama. Cuando estudiamos estas estructuras podemos
identificar los roles, personajes y patrones que son comunes a un conjunto de textos.

Nosotros daremos forma a este tipo de analisis con la propuesta de los
autores italianos Francesco Casetti y Federico di Chio contenida en su libro Cémo
analizar un film. Esta propuesta es una guia para el analisis del film entendido como
“‘objeto de lenguaje, como lugar de representacion, como momento de narracién y

como unidad comunicativa: en una palabra, del filme como texto™".

Lo que a nosotros nos interesa del fendmeno en concreto, es vincular la
aproximacion historica de los indigenas y el indigenismo con el estereotipo creado
por dos filmes especificamente: Tabaré (1918), y Maria Candelaria (1943). De esta
manera el acercamiento con el asunto central del presente trabajo, el analisis
hermenéutico de ambas cintas, se podra sustentar al reconocer el México formado
por una gran diversidad de pueblos, comunidades y sectores sociales: indigenas,
mestizos, inmigrantes espafoles, criollos, negros, mulatos, judios, sudamericanos,
etc.

40 Thompson utiliza el término discurso para referirse de manera general a gjemplos de comunicacion
que ocurren realmente; es decir, conversaciones, el editorial de un peridédico o un programa de
television.

*! Francesco Casetti y Federico di Chio, Cémo analizar un film, p. 11.
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Casetti y di Chio sugieren qué es en lo que se tiene que fijar un analista para
revisar un film, es una técnica de descomposicién y recomposicion de las cintas para
tomar en cuenta los signos y codigos existentes en ellas, el universo representado
(dentro de un espacio y tiempo -diégesis-), la narracion (con los personajes, las
acciones y las transformaciones) y las estrategias comunicativas tanto del emisor
como del receptor, es decir, las manifestaciones de cada uno en el texto.

Retomando el ejemplo de los autores, se trata de desarmar el juguete para
saber cdmo esta hecho por dentro y cémo funciona. Dentro de esta légica el analisis
se plantea como un recorrido. Se parte de un objeto visible, concreto y dotado de
significacion, para volver a llegar a él. Lo anterior implica un movimiento circular pues
al término del recorrido se vuelve a la primer parada. Sin embargo, en el trayecto del
analisis se va adquiriendo un conocimiento del objeto en cuestion.

Si el signo se forma mediante el binomio significado-significante, estaremos en
posicion de decir que buscaremos en las formas internas del cine (en el significante)
el estereotipo del mexicano urbano popular (el significado). En términos concretos, lo
que haremos sera, en un primer momento, un registro de imagenes, textos escritos,
ruidos, musica y voces para determinar los indicadores®® de los tres ejes
fundamentales del estereotipo del mexicano.

*2 Es decir, los referentes observables en el film de cada uno de esos estereotipos.
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Tabare (1918, Luis Lezama)

SIGNIFICANTE SIGNIFICADO

—

-Imagen sin movimiento (still) 1) Estereotipo del indigena salvaje.
-Textos escritos

Maria Candelaria (1943, Emilio Fernandez)

-Imagen

-Textos escritos

-Ruidos 2) Estereotipo del indigena tragico-noble.
-Mdusica

-Voces

Planteando una analogia, el film es como una gran construccién cuyos ladrillos

son los significantes del cine que, constituyen las paredes. Estamos hablando ahora
de un conjunto de signos visuales y auditivos presentados como tomas, escenas y
secuencias. Para lograr esto, el cine debe atender a lo que presentamos en el

siguiente cuadro:

FOTOGRAFICIDAD

- Organizacion de la perspectiva (logra la naturaleza y la estabilidad de las
estructuras visuales)

- Margenes del cuadro (el formato cinematografico)
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- Modos de filmacion (escala, campos y planos, grados de angulacion y grados
de inclinacion)

- Formas de iluminacién (como medio de expresion y auxiliar narrativo)

- Blanco y negro/color (como medio de expresion y auxiliar narrativo)

MOVILIDAD

- Tipos de movimiento de lo profilmico (lo que se mueve por si mismo)
- Tipos de movimiento efectivo de la camara (del tipo del travelling)
- Tipos de movimiento aparente de la camara (del tipo del zoom)

CODIGOS SINTACTICOS

- La puesta en serie (el montaje)

Finalmente, este “edificio” que es el film representa un universo en un tiempo y
espacio determinados. Tal universo acaba de tomar vida por medio de la narracion,
constituida por personajes, acciones y transformaciones. En el plano fenomenolégico
propuesto por Casetti y di Chio, estos componentes pueden ser asi:

PERSONAJES

Planos/redondos (simples y unidimensionales o variados y complejos)
Estaticos/dinamicos (estables o en constante evolucion)

ACCIONES

Voluntarias/involuntarias (segun se expresen con una clara intencionalidad o
como simples gestos automaticos)

Individuales/colectivas (de protagonista unico o de grupo social)

Transitivas/intransitivas (segun la accion se contagie o sea estéril a la hora de
producir nexos)

TRANSFORMACIONES

De caracter/de actitud (relativas a los modos de “ser” o de “hacer’ de los
personajes)

Individuales/colectivas (segun afecten a un personaje o0 a un conjunto de ellos)

Lineales/quebradas (uniformes y continuas o contrastadas e interrumpidas)

Efectivas/aparentes (segun incidan realmente en la historia o queden
inconclusas)

Logicas/cronoldgicas (de concatenaciéon causal o de concatenacion temporal)
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TIEMPO ESPACIO

-Tiempo como colocacién In/off (campo o fueracampo)

(época, afio, periodo) Estatico/dinamico (lo inmutable y lo que
se mueve)

-Tiempo como devenir Organico/inorganico (relacionado o
desconectado)

(orden, duracion, frecuencia)

Si bien es cierto que no podemos retomar por completo la propuesta de
Casetti y di Chio, no es nuestro principal interés, consideramos importante retomar
elementos generales de su obra con el fin de dejar la referencia de qué es todo lo
constitutivo de una pelicula.

Los autores hacen una observacion: en un analisis filmico cualquiera, es
probable no encontrar el recorrido del film trazado en todas sus etapas. En la
practica, ciertos pasos se efectuan sélo tacitamente, lo cual no quiere decir que se
carezca de validez o que no se haya seguido una disciplina precisa. El recuento final
(la sintesis que se presenta en un trabajo escrito) pone esos pasos entre paréntesis
en aras de una economia interna.

“‘Un analisis que siguiera de modo explicito y completo absolutamente todos
los pasos que hemos sefialado, resultaria dificil de exponer*®. Esto resultaria
demasiado minucioso en la practica concreta, asi que la propuesta, mas que otra
cosa, es una guia ideal.

1.2. 4. La interpretacion

Thompson advierte que “por mas rigurosos y sistematicos que sean los
meétodos del analisis formal o discursivo, no pueden abolir la necesidad de una
construccion creativa del significado, es decir, de una explicacién interpretativa de lo
que se representa o se dice”**. Parafraseando a Nietzsche, lo que existe no son los
hechos, sino las interpretaciones.

*3 Franceso Casetti y Federico di Chio, Op. Cit., p. 53.
* John Thompson, Op. Cit., p. 318.
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Es asi que, la interpretacion requiere de otro movimiento del pensamiento que,
via sintesis, nos lleva a la construccion creativa de un significado posible. Por medio
de ella estaremos en aras de precisar qué es lo que dicen las formas simbdlicas con
respecto a algo. Esto es lo que se debe captar al echar mano de la interpretacién. De
este modo, se nos estara permitido comprender. Los mismos autores italianos
aceptan estas proposiciones:

“El reconocimiento y la comprensién no son lo mismo. El reconocimiento esta
relacionado con la capacidad de identificar todo cuanto aparece en la pantalla: se
trata, por lo tanto, de una accion puntual, desarrollada sobre elementos simples, y
presta para captar esencialmente la identidad (qué es esta figura, este ruido, esta luz,
etc.). La comprension, por el contrario, esta relacionada con la capacidad de insertar
todo cuanto aparece en la pantalla en un conjunto mas amplio: los elementos
concretos identificados en interés del texto, el mundo representado con las razones
de su representacion, lo que se llega a comprender en el marco del propio
conocimiento, etc.”*.

Vemos como no basta recorrer el film para pasar revista detalladamente a
cada uno de los elementos que conforman su estructura interna. Es necesario
realizar una interpretacion que capte el sentido del texto yendo mas alla de su
apariencia —de lo evidente- y concentrandose en una reconstrucciéon personal —y
creativa- del significado.

Tal sintesis creativa aprovecha los recursos de la tradicidn, o sea que la
experiencia interpretativa, como la experiencia humana, poseen una historicidad.
Nuestra formacion y opiniones previas como intérpretes deben convalidarse al
momento de tratar con las cosas mismas (el objeto de estudio).

Por ultimo, valdria la pena decir que nuestra interpretacién no pretende ser la
unica posible, el fendmeno cinematografico, dado su nivel de complejidad explicado
en parrafos anteriores, es inagotable, pero si puede ser considerada como valida si
recordamos que detras de la interpretacion existe una gama de exigencias
metodolégicas que le dan sustento a nuestras afirmaciones. La construccion creativa
del significado que nosotros hagamos se lleva a cabo s6lo acompafiada de un
analisis sociohistérico, digamos contextualizante, y de un proceso de desmenuzar las
estructuras internas del film.

Es importante sefalar que contemplar la imagen construida del estereotipo
indigena, es contemplar como lo concibe la propia cinematografia nacional. Gubern

* Franceso Casetti y Federico di Chio, Op. Cit., pp. 21-22.
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explica en un capitulo de su libro El simio informatizado la manera de reconocer al
que esta enfrente como uno mismo. Ahi se argumenta el proceso por el cual la
confrontacién del hominido primitivo con su imagen reflejada en el agua significé un
reconocimiento de si mismo.

La realidad que exponen los medios esta lejos de ser el cristal fidedigno que
representaba el lago remoto del que habla Gubern. De hecho, si al agua de ese lago
se le golpeara un poco la imagen se distorsionaria; del mismo modo la imagen a
través de los medios —en este caso del cine- se puede manipular y disefar de
acuerdo con: 1) los elementos propios del lenguaje del medio y 2) los requerimientos
de los poseedores. Por eso hablamos de un estereotipo en particular.*®.

1.3 El complejo universo del cine.

El cine, como todos los medios de expresion, esta insertado en un contexto
determinado. Es, como escribié Antonio Costa “lo que en una sociedad, en un
periodo historico, en una determinada coyuntura politica, cultural o en un cierto grupo
social, se decide que sea”.*’

Es también en palabras de Alejandra Jablonska y Juan Felipe Leal*® un
fendmeno complejo, que se articula de distintas maneras con los diversos ambitos de
lo social y que, por tanto, puede ser estudiado desde diferentes perspectivas. El cine
como industria tiene que ser analizado en sus determinaciones econdmicas, el cine
como técnica debe verse como parte del desarrollo técno-cientifico en una sociedad
definida y, finalmente, el cine como sistema de representaciones, puede ser
estudiado como un fendmeno socioldgico, psicolégico y estético. En este ultimo caso
la reflexién gira en torno a los significados, a “la interpretacion de su contenido”,* a
las formas en que el cine, como un medio de expresion particular, logra
comunicarlos, a las maneras como reelabora y expresa el imaginario colectivo.”

El cine mexicano esta determinado por las coyunturas politicas: es un aparato
ideoldgico del Estado, entendiendo que la ideologia y el Estado son mecanismos que
aseguran la cohesion y la reproduccion de un orden social basado en la explotacion

*® Roman Gubern, El simio informatizado, p.18.

*" Antonio Costa; Saber ver el cine: 1989,320 p.

8 Aleksandra Jablonska: Juan Felipe Leal; La revolucién mexicana en el cine nacional. Filmografia,
1911-1917: 1997, 98p.

*9 Las comillas son nuestras.
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de clases, cuyo perfil se distingue y circunscribe a los momentos histéricos durante
los que se realiza. Es decir, que la imagen cinematografica es utilizada de acuerdo
con el sentido demagdgico y retérico con el que el Estado, asi como también la
ideologia, dominantes, pretenden presentar la realidad nacional, y en este caso
especifico la realidad de los indigenas. Althusser distingue, a este respecto, entre
<<el aparato represivo del Estado>>, que comprende al gobierno el servicio civil, la
policia, las cortes de justicia, las prisiones, las fuerzas armadas, etcétera, y los
<<aparatos ideologicos del Estado>>, que incluyen las escuelas, las iglesias, la
familia, el sistema legal, el sistema politico, los sindicatos, las actividades deportivas,
culturales y las artes, el sistema de comunicacion de masas. Dentro de este ultimo
podemos contemplar al cine. Claro esta que sin caer en el extremo reduccionista de
no contemplar las actividades y objetivos especificos de las instituciones de
comunis%acién masiva y la conducta de las dependencias y organizaciones del
Estado

El interés por realizar un andlisis exhaustivo de las dos peliculas
indigenistas®"” en el cine mexicano, surge del reconocimiento de la extraordinaria
rigueza que tienen las peliculas como documentos sociales ya que los filmes revelan
como fue visto e interpretado en dos momentos diferentes y espacios socioculturales
esta realidad historica. Paralelamente, las cintas cinematograficas dan cuenta de
como estas interpretaciones han ido variando con el tiempo conforme se han
transformado los intereses que organizaron y articularon lo que puede llamarse la
version oficial acerca de los indigenas o, mas claramente ese indigenismo

% Thompson, p.136-139

®1 Sj tomamos en cuenta que la conquista demuestra el hecho de que al tratar de hacer olvidar a los
indigenas lo esencial de su concepcion del universo, al hacer olvidar las caracteristicas que
conforman su propia unidad dentro del mundo “...la conquista espiritual llevara como marca definitiva
el peso de la contrareforma... Esos misioneros que predicaban con el ejemplo... y en quienes los
indigenas encontraron apoyo, fueron sin quererlo el instrumento definitivo de la dominacién... Al
desarticular el equilibrio de una vida coherente, estructurada, contribuyeron mas profunda y
radicalmente que los conquistadores a destruir el mundo que quisieron defender.” (Héctor Diaz-
Polanco, El descalabro de la poblacién indigena” en, Etnia y nacién en América Latina. 1995) Asi el
origen del indigenismo se ubica claramente después de la conquista, como resultado de los
fenémenos que ella misma desencadend. En este sentido vale la pena recordar que una de las
consecuencias mas importantes de la conquista y fundamentales para entender el indigenismo: La
terrible y alarmante mortandad de indigenas durante la colonia, situacién que inquieto y provoco
reacciones entre las clases dominantes, clérigos, peninsulares y criollos. Asi el indigenismo tiene sus
raices en la actitud favorable que los misioneros adoptaron durante la conquista hacia los indigenas;
postura por demas visible en las Leyes de Indias y, sobre todo, en Hispanoamérica, pero cuya
verdadera razén de ser no reside en los “derechos humanos”, precisamente, sino es una respuesta de
orden econdmico social. Parafraseando a Héctor Diaz-Polanco, se requiere el rebasamiento definitivo
del enfoque y la actitud indigenista que exhibe como rasgo esencial, desde Fray Bartolomé hasta
nuestros dias, una preocupacién emanada de los intereses de sucesivas clases dominantes que lo
explotan.

Una explicacién simplista me hace resumir en este parrafo al indigenismo como el discurso
que la politica oficial en turno aplica con relacion a los indigenas y no para los indigenas, dependiendo
de las caracteristicas especificas del momento del Estado y su politica oficial, auxiliada en muchos
casos, por el discurso indigenista de los intelectuales organicos. Esto conlleva a una separacioén entre
los indigenas y el indigenismo.
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cinematografico que derivd en una estereotipacidon de los personajes indigenas bajo
una Optica indigenista.

Como expresiones ideoldgicas particulares, las peliculas permiten conocer las
representaciones propias de una formacion social. Son, como escribié Pierre Sorlin,
“‘documentos privilegiados para estudiar las configuraciones ideoldgicas de los
medios sociales en los que se insertan”?

La gama de conceptos que se desprende de los medios, forma parte de una
ideologia concebida como en los textos clasicos de Marx: como una conciencia falsa.
Sin embargo, los debates en torno a esta idea han desembocado en aceptar definir a
la ideologia como un sistema de representaciones acerca de lo social, compartido
por un grupo, y que no es necesariamente falso o verdadero en su totalidad. La
ideologia da cohesion a los grupos y esta en funcién de determinados intereses. Se
despliega a través de objetos concretos; es decir, puede materializarse en
vestimentas, espectaculos o formas de convivencia. Segun el socidlogo Peter Berger,
el hombre da significados subjetivos a todas sus acciones, mismos que se objetivan
en las creaciones culturales para, nuevamente, ser reabsorbidos por la conciencia

El cine pues, refleja la psicologia de nuestra nacién de manera mas fiel que
otros medios de expresion; quiza porque en algunos casos, y a pesar de la
intencionalidad del realizador, la pelicula no copia la realidad sino “revela el secreto,
muestra el anverso de una sociedad” *>. Lo que dicha sociedad esta dispuesta a
confesar de si misma, asi como también lo que pretende ocultar, aun a pesar de la
propia intencionalidad.

1.4 ; Porqué los estereotipos cinematograficos?

La teoria critica de la comunicacion es la que mas ha hablado acerca de los
fendmenos de estandarizacion y formacion de estereotipos en la comunicacion
masiva. En los diferentes estudios que se han llevado a cabo respecto a las
industrias culturales ha quedado de manifiesto que la penetracion cultural de las
grandes potencias hacia los paises subdesarrollados asi como la difusion de la
llamada cultura burguesa por parte de los medios de comunicacion, o mass media,
forma parte de una ideologia concebida como en los textos clasicos de Marx: como
una conciencia falsa.

%2 pierre Sorlin: Sociologia del cine. 1985, 264 p.
% Marc Ferro, citado por Aleksandra Jablonska y Juan Felipe Leal.
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No obstante, los debates alrededor de esta idea han concluido en definir a la
ideologia como un sistema de representaciones acerca de lo social, compartido por
un grupo, y que no es totalmente falso o verdadero. Partiendo de esta premisa
podemos decir que la ideologia da cohesion a los grupos y esta en funcidén de
determinados intereses.®* Por lo tanto, puede manifestarse mediante el cine,>
porque es este medio de comunicacion uno de los que permiten representaciones
acerca de cdmo o quiénes somos, como es el mundo, qué es lo justo, lo injusto, lo
malo, lo bueno. Nos remite a la naturaleza y a lo social, a la practica econémica, a la
practica politica, a la cultural y, generalmente, al mundo en el que se desenvuelven
los individuos.

Resulta asi que, comprender la ideologia es esencial para comprender
cualquier formacién social. Gramsci define a la ideologia como “...concepcion del
mundo que se manifiesta implicitamente en el arte, en el derecho, en la actividad
econdmica y en todas las manifestaciones de la vida intelectual y colectiva.”®

En este sentido podemos entender que si para la teoria critica de la
comunicacion, la cultura de masas implica una disminucién del nivel artistico de los
contenidos “comunica un saber que en el mejor de los casos no es mas que un
pseudo saber o una vulgarizacion superficial de ideas profundas. En virtud de sus
bases comerciales y tecnoldgicas los medios de comunicacion no pueden ser serios
y solo pueden ofrecer clisés a las masas siempre sedientas de distraccion™’;
seguimos hablando, evidentemente, de una manifestacion de la vida “intelectual” y

colectiva.

En este mismo orden de ideas, el fendmeno caracteristico de la cultura de
masas es el kitsch. “...La primera aparicion de la palabra data de la segunda mitad
del siglo XIX, cuando los turistas americanos que deseaban adquirir un cuadro
barato, en Mdnaco, pedian un bosquejo (sketch). De ahi vendria el término aleman
para designar la vulgar pacotilla artistica, destinada a compradores deseosos de

* Es asi que podemos concluir que, la ideologia se despliega a través de objetos concretos, es decir,
puede materializarse en vestimentas, espectaculos o formas de convivencia. Segun el sociologo Peter
Berger, el hombre da significados subjetivos a todas sus acciones, mismos que se objetivan en todas
sus acciones para, nuevamente ser reabsorbidos por la conciencia

*® Parafraseando a Carlos Gonzalez; el ser fisico y mental de los seres humanos se proyecta hacia el
mundo, se externaliza. Pero esta proyeccion debe objetivarse; debe ser reconocida como algo que se
concreta fuera del individuo mismo. Cuando este mundo es reabsorbido por la conciencia mediante un
proceso socializador, hablamos de la interiorizacion. -“Por socializacion entendemos el proceso de
indole psicoldgico durante el cual el individuo va incorporando normas, valores y pautas de
comportamiento sociales, en nuestra sociedad moderna, los medios masivos de comunicaciéon son un
agente de socializacion muy importante. La television, las peliculas y las historietas constituyen
elementos basicos de la socializacion...” Carlos Gonzalez Alonso; Principios basicos de la
comunicacion, pp. 30-31.

% Gramsci, Antonio; El materialismo Historico y la Filosofia, Juan Pablos Editor, México, 1975.

" Giner, Salvador, Sociedad-masa, p. 270.
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faciles experiencias estéticas.’® En él los efectos de los productos culturales son
prefabricados®., los tedricos de la industria cultural defendian la idea de que la
cultura de masas vende efectos ya confeccionados y prescribe con el producto las
condiciones de utilizacion y con el mensaje las reacciones que éste debe provocar.
No se apuesta a un dificil gozo estético por parte del publico porque el fin de la
industria cultural es vender, aun cuando el arte se desvirtue. Lo que importa es la
intencion con la que el autor vende, no la intencién con la que los individuos
reciben.®

El fendmeno de la estereotipacion ésta relacionada justamente con todo esto.
Comprendida la estereotipacion como una homogeneizacién de los productos que se
oculta detras de su aparente diversidad, la comunicaciéon masiva, en términos de
Bernard Rosenberg, crea contenidos comunes simplificados dentro de un programa o
espectaculo. Este efecto se logra por la funcion que los estereotipos cumplen en la
composicion de los contenidos simplificados.

Para Francisco Gomezjara existen dos clases se estereotipo: el que sugiere
un acartonamiento de la realidad (muestra “nada mas la superficie de las cosas, lo
inmediato de los acontecimientos, lo intrascendente de la vida, los detalles aislados
de la sociedad envueltos en una especie de finisima tela de colores fosforescentes y
llamativos mofios que ocultan la realidad profunda)®’. y el que sugiere la “estrella”
(“las emociones desbordadas jamas tenidas, la rebelién deseada pero sumergida, los
deseos reprimidos y las frustraciones cotidianas se canalizan y satisfacen a través de
la estrella, quien como toda imagen irreal —estereotipada-, si puede, y debe hacerlo,

realizar los suefios prohibidos del hombre de la calle”?.

Ademas de otras caracterl’sticas,63 los estereotipos también son una forma de
entender al mundo, imagenes de la realidad que en la mente de las personas se
convierten en modelos para interpretar o actuar. El ser humano crea sus propias

% Ludwig Giesz, en Phaenomenologie des kitsches” Ludwig Giesz, citado por Umberto Eco en
Apocalipticos e integrados, p. 74.

% Los tedricos de la industria cultural defendian la idea de que la cultura de masas vende efectos ya
confeccionados y prescribe con el producto las condiciones de utilizacion y con el mensaje las
reacciones que éste debe provocar.

€ Tal estructura del mal gusto, en términos de Umberto Eco, es ideal para un publico perezoso. Sus
productos “estan hechos de tal manera que su percepcién adecuada exige rapidez de intuicion,
capacidad de observacion y competencia especifica, pero al mismo tiempo prohiben directamente la
actividad pensante del espectador, si éste no quiere perder los hechos que pasan con rapidez por su
mirada”. Adorno y Horkheimer, Dialéctica de la ilustracién, p.171.

o1 Gomezjara, Fancisco; Sociologia, p. 353.

®2 Ibid., p. 251.

* Los personajes pueden ser héroes de aventuras, de amor, de triunfos, de accion e inclusive
comicos. Estan obligados a hacer lo que nosotros no podemos aun cuando lo deseemos. Cargan con
nuestras aspiraciones y mediante ellos podemos proyectar los deseos para ser realizados “por otro”.
Ibid..
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representaciones de las cosas y construye sistemas para ordenar la realidad, al
respecto, Walter Lippmann decia que el mundo se nos presenta tan cadticamente en
un principio que nos hace vivir en una selva de sombras. De acuerdo con este autor,
elaboramos mapas del mundo en nuestras cabezas para poder navegarlo. En dichos
mapas existen los estereotipos, cuya funcion es impedir el caos cognoscitivo por
medio de la esquematizacion.

Es asi, que las imagenes estereotipadas condicionan el rechazo o aceptacion
de opiniones y le ofrecen al individuo una tabla de valores que le permite realizar
construcciones mentales mas facilmente manipulables, son una tendencia a tipificar
los sucesos. Se capta soélo un aspecto de un personaje, grupo o fenémeno social, se
exprime al maximo y se dejan de lado el resto de caracteristicas para recordar aquel
aspecto preseleccionado. De tal suerte que es esa “parte” de la realidad la que se
presenta como la sustitucion del todo y, generalmente, se encuentra formado por
conceptos simplistas, superficiales y engafiosos.

Parafraseando a Gomezjara: “... nos atrevemos a asegurar que el cine ha sido
uno de los agentes de comunicacion social mas eficientes en la conformacion de un
mundo psicolégicamente esquematizado, nutrido por la rapidez e impacto como
transmite la gama de estereotipos locales e internacionales.”

Las peliculas muestran estereotipos de hechos sociales, personas, grupos o
etnias. Tal es el caso de los indigenas en el cine nacional; se han presentado
diversos estereotipos: el indigena manso y resignado frente a su destino injusto y
tragico, sacrificado por los blancos, y como un irreductible e incambiable legado de la
conquista, o el estereotipo que se maneja en Janitzio (Carlos Navarro, 1934), que de
alguna manera demuestra la influencia de la plastica de jQué viva México!
(Einseistein, 1931), pero que termina siendo parte del lugar comun, un paraiso
empanado por el tabu y mancillado por el hombre blanco.

De acuerdo con varios autores, podemos decir que, en la cultura de masas la
simulacion se ha convertido en el sucedaneo permanente de la realidad de la vida
cotidiana. Para decirlo en términos de Jean Baudrillard, vivimos en una realidad del
simulacro, el consumo de las sociedades modernas inmerso en una dinamica de
simulacién. Discriminaciones y elecciones se producen pero en un mundo de objetos
y sentidos ajenos a cualquier realidad de experiencia. A través de los medios de
comunicacién surge como caracteristica de la cultura la llamada realidad del
simulacro. Dentro de esta logica se reproducen imagenes, codigos y signos que
constituyen un espacio autonomo de hiper realidad. La cultura del “hombre de masa”
dice Salvador Giner, esta hecha de emociones y suefios efimeros, en el que los
estereotipos tienen su propio lugar.

% Gomezjara Francisco, Sociologia del cine, p. 131.

32



1.5 Un consentido a través del tiempo.

La imagen del indigena mexicano que ha sido creada por la industria del cine
ha sido siempre desvirtuada. Si se recurre al estereotipo indigena® ofrecido por las
peliculas realizadas hacia principios de siglo, como es el caso de
Tabaré, se puede hablar de un cine histérico en el que el pasado prehispanico es
parte fundamental de la historia nacional.

Se consideré que la épica nacional era tan grandiosa como la italiana o la
francesa, y que México de algun modo ocupaba un lugar en la historia universal.
Habia que destacar su sitio en el extranjero a través de su historia y sus leyendas. La
idea parece una adaptacion de la nocion decimondnica de los conservadores sobre
el tema histérico en la pintura, que gozé del favor de varios argumentos: Tlahuicote,
El rey poeta, El imperio de Maximiliano, Sor Juana Inés de la Cruz, La monja santa,
entre otras. Es posible que quedaran en proyectos,sin que nadie los patrocinara,
pues alin no se ha encontrado material que testifique lo contrario.®®

El naturalismo enriquecio y revitalizo al costumbrismo romantico, de profunda
raigambre en México, y que desde 1880 hizo su aparicidén en la zarzuela mexicana.
Fue un pretexto mas de los autores para rescatar costumbres y tipos populares y
exhibirlos en el escenario con vicios y virtudes en las obras tan populares a la llegada
del cine, y que tanto enojo causaban a la prensa de entonces.

% No podemos hablar del estereotipo del indigena mexicano, de manera general, porque en cada
pelicula se muestra un estereotipo diferente, hablamos de la imagen “desvirtuada” del estereotipo
indigena porque la realidad que exponen los medios de comunicacién en los que el cine esta inserto,
esta lejos de ser ese cristal fidedigno que representaba el lago remoto del que habla Gubern. De
hecho, si al agua de ese lago se le golpeara un poco, la imagen se distorsionaria; esta misma
explicacion ejemplifica la imagen del indigena a través de los medios, del cine, se puede manipular y
disefiar de acuerdo con dos aspectos: el primero lo constituyen los elementos propios del lenguaje del
medio y el segundo los requerimientos de los poseedores.

% Entre ellos: Tlahuicote, El rey poeta, El imperio de Maximiliano, Sor Juana Inés de la Cruz, La monja
santa, entre otros. Es posible que quedaran en proyecto, sin que nadie las patrocinara, pues aun no
se ha encontrado material que testifique lo contrario. El tema histérico facilité insensiblemente la
transicion sin conflicto del cine entendido como “verdad” al “film” d’ art”. En la primera década del siglo
XX, la prensa acepto al cine histérico por la reconstruccion supuestamente “imparcial” de la “verdad
histérica”, y, El grito de Dolores fue una pelicula de “circunstancia” exhibida de 1907 a 1910 en varios
cines cada 15 de septiembre. No es raro que, 1870 o Los libertadores de México se anunciara como
“la primera pelicula nacional de arte” y que fuera estrenada el 15 de septiembre de 1916. Aurelio de
los Reyes, Cine y sociedad en México, 1896-1930.
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Dentro de esa misma fuente histérica se descubren mas adelante las
posibilidades poéticas de los indigenas arrasados por la crueldad de los
conquistadores: la desesperacion de la raza caida en un primer Tabaré (Luis
Lezama, 1917), basado en la obra homonima del poeta uruguayo Juan Zorrilla de
San Martin; asimismo explica que encontré6 su émulo poblano en el poeta Tomas
Dominguez Yafez, cantor de las proezas y muerte de Cuauhtémoc, en una pelicula
de 1919 dirigida por Manuel de la Bandera y en la que se crea un marco poético
dentro del cual los indigenas sufren las primeras arremetidas de los conquistadores.

El cine de Manuel de la Bandera, impulsor de las clases de mimica
cinematografica, era para “dar a conocer las bellezas y las costumbres del pais”.®’
Entre las peliculas que Manuel de la Bandera dirigié destaca Cuauhtémoc, pelicula
de 1919 en la que se crea un marco poético dentro del cual los indigenas sufren las
primeras arremetidas de los conquistadores, el poeta Tomas Dominguez Yanhez,
cantor de las proezas y muerte de Cuauhtémoc fue él emulo poblano de Luis Lezama

en Tabaré (1917). Esta nueva actitud, segun Aurelio de los Reyes:

“Se manifestaria en los nombres y logotipos de las companiias
productoras de peliculas; México-Lux, Azteca-Film, S.A., cuya
marca era un calendario azteca descubierto por una china
poblana con el nombre de la compaiia impreso sobre él;
Cuauhtémoc Film, Aztlan Film, Quetzal Film, Aguila Film, cuyo
logotipo era un &aguila volando sobre el mar, que en el pico
transporta una pelicula de México a Nueva York y Paris,
simbolizados por la estatua de la Libertad y la Torre Eiffel,
respectivamente: Popocatepetl Film, en cuyo logotipo resalta el
famoso volcan en medio de un cielo violento, a lo Eisenstein;
Alcrota-Carrasco Film: Compafia Anunciadora Mexicana, aguila
de frente, como el de la época porfiriana, solo que en lugar de
serpiente devora una pelicula con los volcanes al fondo, escena
enmarcada por dinteles y jambas de estilo azteca que mira al
valle de Anahuac™®

El nacionalismo cinematografico se expresara sobre todo en los paisajes, en
las costumbres, los tipos y las historias nacionales que servian de marco a los
argumentos y que incluyeron peliculas que intentaban ser cintas histéricas acerca de
pasajes prehispanicos.

Z; El Universal, abril 26 de 1917, p. 3 Aurelio de los Reyes en Cine y sociedad en México 1896-1930.
Ibidem”
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En la corriente del nacionalismo se designé como “nacionalismo cosmopolita”
por decirle de alguna manera, de acuerdo con Aurelio de los Reyes, a la expresion
del viejo conflicto de “ser como otros sin perder lo propio que en el porfirismo se
expresara en los valses y en la corriente literaria del naturalismo. Por eso las
peliculas de Mimi Derba trataban de conflictos sentimentales que se desarrollaban en
mansiones, costumbres y moda italiana, enmarcadas por paisajes “netamente
nacionales”. La universalidad le daba el tema y parte de la ambientacion, y la
mexicaneidad proporcionaba los paisajes. De ese modo México podia departir con la
cinematografia de los grandes piases.

Dentro de estos mismos limites tematicos se encuentran: La noche de los
mayas (1939) y El signo de la muerte (1939), cintas de acusado folklorismo dirigidas
por Chano Urueta, que fueron intentos de aproximacion al pasado historico. La
comedia ranchera de los afios treinta, después de haber perdido su sentido politico,
se convirtié en la prolongacion del género teatral mexicano.

Las observaciones de Jorge Ayala Blanco, se refieren mas que a la situacion o
naturaleza de los indigenas, a la ideologia de la clase media y de la retérica oficial en
turno; que incurren en errores que van mas alla de las deficiencias estrictamente
artisticas. Porque a través de las cintas acerca de los indigenas se ha fomentado una
idea del indio como ser sui generis, sin que exista un analisis objetivo de las causas
de su marginalismo social; del que ya se ha hablado con anterioridad, de su atraso,
de su “incultura”, de su arraigo a tradiciones atavicas y de la explotacién que
habitualmente sufren.®

Ahora bien, si se recurre al estereotipo indigena ofrecido por las peliculas
realizadas hacia las décadas de los cuarenta o cincuenta, se evocara la figura de
Lorenzo Rafail, aquel indigena corpulento que apresuro la carrera cinematografica de
Pedro Armendariz y que se analiza en este trabajo. Y es que los cineastas han visto
al indigena como sujeto folclorico, hieratico y pintoresco, ajeno al verdadero drama
de las luchas sociales de nuestro pais. Sin embargo, asi fue como Emilio Fernandez,
entre otros directores, se refugié en un lirismo cuya vision cinematografica sentencio
al indigena como un ser agradecido y resignado, siempre perdedor frente al impetu
maligno del hombre blanco.

La caricaturizacion que la imagen de Juan Diego, el “indito” que recibid la
revelacion de la virgen de Guadalupe (1976, Alfredo Salazar), parecen insistir en el
sentido eufemistico con el que nuestra cinematografia ha tratado al indigena,
resultado de un concepto ideologizado y pequefio-burgués.

69 Jorge Ayala blanco; La aventura del cine mexicano, p. 193.
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Estas consideraciones llevan a Ayala Blanco a afirmar que la diversidad de
puntos de vista para enfocar el asunto de los indigenas en el cine mexicano da una
idea del interés que el cine nacional ha mostrado por este tema, aunque también hay
que sefalar lo parco de su planteamiento; por lo que el resultado ha derivado en un
cine cuyo perfil y delimitacion politico-ideolégica es totalmente indigenista. Sus
caracteristicas son el resultado discursivo de la Revolucion Mexicana, aunque, no
podemos dejar de lado el nacionalismo de principios de siglo que también fue un
discurso nacionalista indigenista. Durante la posrevolucion, el indigenismo fue
considerado como el tema patriético por excelencia.

Como resultado discursivo de la Revolucion Mexicana, el indigenismo
cinematografico mantuvo su linea, aunque cabe destacar algunas peliculas
importantes por el interesante planteamiento que hacen, Janitzio (1934, Carlos
Navarro), cuyo argumento se basa en una leyenda purépecha, y que de alguna
manera demuestra la influencia de la plastica de jQue viva México! (1931,
Eisenstein), pero que termina siendo parte del lugar comun, un paisaje empafiado
por el tabu y mancillado por el hombre blanco.

la india bonita (1938, Antonio Helu) y Rosa de Xochimilco (1938, Carlos Véjar)
son peliculas demasiado convencionales y cuyo unico mérito radica en ser parte de
las fuentes de Maria Candelaria (1943, Emilio Fernandez), pelicula cuyo realizador,
de acuerdo con la opinién de Jorge Ayala Blanco, efectua la sintesis entre la plastica
de Navarro y la hipotesis lirica de Véjar y Helu, generando el punto medio para
superar a sus progenitores pero sin negar sus antecedentes; asi, de Janitzio retoma
la musica que para ella compuso Francisco Dominguez, y que fue nuevamente
utilizada en Maria Candelaria

A partir de Maria Candelaria, las producciones de Fernandez se distinguen por
estereotipar al indigena como el ser manso y resignado ante el destino injusto y
tragico, sacrificado por los blancos, y como un irreductible e incambiable legado de la
conquista. Como ejemplos se pueden citar a La perla (1945), Rio Escondido (1947),
Maclovia (1948).

Raices (1954, Benito Alazraki), producida al margen de la industria por Manuel
Barbachano Ponce y fotografiada por Ramén Mufioz, Hans Beimier y Walter Reuter;
esta cinta intenta acercarse al indigena con el rigor propuesto en el Diosero, libro del
antropologo Francisco Rojas Gonzélez, aunque arrastra los mismos recursos
psicologicos, a pesar de su sincera emotividad, del indigenismo ya sefalado con
anterioridad.

Tizoc (1956, Ismael Rodriguez), es una historia de amor entre un cazador
indigena de la sierra oaxaquefia y una visitante capitalina. Esta pelicula pone de
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manifiesto que el estereotipo del indigena son constructos simbdlicos que se
moldean de acuerdo con ciertas formulas preestablecidas o una reproduccién de la
realidad empirica asumidas como realidad acerca de lo indigena.

Macario (1960, Roberto Gavalddn), es una pelicula que se ubica en la Colonia,
pero cuyo argumento se desprende del cuento de hadas El ahijjado de la muerte de
los hermanos Grima, situacion que, la imagen del indigena poetizado, inofensivo,
testarudo y, al mismo tiempo docil, no puede evadir.

Tarahumara (1964, Luis Alcoriza), es otra interesante pelicula que merece una
mencidn aparte por ser un filme que por primera vez aborda el tema de los indigenas
con la aspiracion de abarcar la totalidad de sus implicaciones estéticas vy
extracinematograficas (sociales y politicas) en un intento por unir el cine cientifico y el
narrativo. Por estas razones, entre otras, Tarahumara es una de las peliculas mejor
logradas en ese género.”®

Marcelo y Maria (1964, Gilberto Martinez Solares), representa un nuevo
intento de abordar el estereotipo del indigena ensalzando ciertos aspectos que no
dejan de parecer absurdos en una trama mal dirigida. La historia trata sobre las
adversidades que deben vencer dos indigenas que se han creado juntos y vivenen la
hacienda del amo espaiol. Antes que aceptar casarse con el capataz de la hacienda
y debido a una serie de malos entendidos, Marcelo y Maria se suicidan arrojandose a
un precipicio.

Mictlan o la casa de los que ya no son (1969, Raul Kammffer), muestra el
violento enfrentamiento durante la conquista, que se aborda mediante la historia de
Santigo, capitan del ejército, que al ser encontrado moribundo es llevado por varios
hombres a la aldea, en donde la curandera le da a beber un brebaje que lo hace
recordar toda su historia, incluyendo el romance con una indigena criada en la
hacienda de santiago. Esta historia maneja una combinacion entreel estereotipo del
indigena y un malogrado tinte de La Cenicienta.

El jardin de la tia Isabel (1971, Felipe Cazals), narra el naufragio de una
carabela espafola en las costas del sureste mexicano, ambientada en el siglo XVI,
sobreviven treinta personas. El conflicto se basa en la perspectiva de los
conquistadores que se integran y asimilan, asi como también la de aquellos que
quieren retomar a su cultura original.

" E| hecho de no incluir la totalidad de peliculas que abordan el estereotipo indigena, no obedece a
una razén determinada, se trata solamente de presentar lo que a mi juicio son las peliculas mas
representativas del género.
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El juicio de Martin Cortés (1973, Alejandro Galindo), la pelicula resulta un
malogrado esfuerzo por establecer, a través de un juicio, las ofensas y rencores que
la humillacion de 400 afios despiertan en un personaje.

El hecho de no incluir la totalidad de peliculas que abordan el estereotipo
indigena, no obedece a una razéon determinada, se trata solamente de presentar lo
que a mi juicio son las peliculas mas representativas del género. Visiones
arquetipicas de una realidad ajena a todos, baste recordar el personaje de “la india
Maria”, y que al proyectarse en la pantalla, permiten observar la gran variedad de
matices con los que la mirada indigenista cree penetrar y utilizar el mundo indigena;
el poco compromiso que se tiene con ellos es la causa de que los indigenas, los
hombres, mujeres, nifilos y ancianos que permanecen vivos y que tratan de mantener
su mundo, sean relegados a las falsas suposiciones indigenistas en el cine
mexicano.
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CAPITULO Il
ANALISIS DE TABARE

“El mundo indigena prehispanico es un mundo de complejas interferencias
donde las formas, las substancias, los colores, las fragancias, el tiempo, los lugares,
la luz, la oscuridad, los fendbmenos naturales y los suefios constituyen una marafia
inextricable de relaciones y correspondencias que el hombre desenreda culturalmente
para tejer su existencia en la tierra. Los contornos mismos de la individualidad
resultan algo borrosos en un mundo no plenamente objetivado donde el hombre vive
en eterna simbiosis con su entorno natural. El espacio y el tiempo, marco referencial
de nuestras civilizaciones occidentales, constituyen en México prehispanico un todo
sustancial, el cual moldea verdaderamente al hombre que lo atraviesa. En semejante
contexto, cualquier cambio de estado representa una transformacién que atarie al ser
profundo. El desplazamiento en el espacio, o mejor dicho en el espacio-tiempo, una
las mudltiples modalidades de estos cambios, no representa por lo tanto un simple
predicado circunstancial de un sujeto inmutable sino que es la parte constitutiva del
ser-aqui o del ser-alla en sus fundamentos ontolégicos.”

Patrick Johansson K.

2.1 Marco tebrico

Las circunstancias particulares de un filme de la época del cine mudo
mexicano, de cuya existencia solo quedan los vestigios hemerograficos y la
publicacion facsimilar, “el feliz hallazgo, en palabras del investigador Federico
Davalos Orozco, del folleto publicitario que permite contar ahora con el argumento de
Tabaré”. Pero Tabaré, la pelicula sigue perdida. Es por ello, que en el presente
trabajo, plantea condiciones de analisis muy especificas, a diferencia del otro objeto
de estudio; Maria Candelaria.

En este punto debemos senalar que, debido a la situaciéon antes mencionada,
el estudio de Tabaré sera a partir del encuentro del cine, la narratividad y el analisis
hermenéutico de algunos de los stills que, gracias al trabajo de investigacion
hemerografica de Federico Davalos Orozco, se han recuperado. Esta recuperacion
documental representa un hecho histérico, cultural y social, como expresa Christian
Metz;"" un hecho que a su vez condiciona la ulterior evolucion del filme como

™ Christian Metz; Ensayos sobre la significacion en el cine. p. 17-34.
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realidad semiolégica, un poco a la manera —indirecta y global, salvo para ciertos
hechos de léxico, pero eficaz en que los elementos de linguistica externa (conquista,
colonizacion, cambios de lenguaje, de religidén etc.) influyen en el funcionamiento
interno de los “idiomas”.

De acuerdo con Santos Zunzunegui, desde el punto de vista narrativo, también
hablamos en términos de historia, es decir, el significado o el contenido narrativo
(incluso si ese contenido, en algun caso, es de débil intensidad dramatica o de
escaso valor argumental).

La historia se organiza en secuencia de acontecimientos, a diferencia de la
diégesis (universo global que dota de una logica a la historia a través de la serie de
acciones, del marco geografico, historico, social y del ambiente de sentimientos y
motivaciones en que esta se produce), el relato (la expresion a través de la cual se
comunica un contenido) y la narracién (punto de encuentro donde se articula la
historia y el relato).

El complejo proceso de produccion de cine, donde actores, editores y musicos,
fotégrafos, guionistas y directores participan simultaneamente en el acto de
enunciacion, impide una respuesta irreflexiva a la pregunta sobre quien es el
narrador, aunque es el realizador del filme “quien escoge un tipo de encadenamiento
narrativo, un tipo de planificacién, un tipo de montaje por oposicion a otras
posibilidades ofrecidas por el lenguaje cinematografico’, el narrador no puede ser el
puesto que es el emisor, y en el caso de Tabaré, desprovista de tal entorno, el
narrador es el argumento mismo.

La importancia del argumento se centra en esa mirada y perspectiva
indigenista con la que plantea la narracién de la historia, la forma en la que va dando
forma a un contenido en el que también se acota la diversidad de los aspectos
simbdlicos que se derivan de personajes, o estereotipos, bien delineados con una
carga cultural, histérica y que permanece vigente hasta nuestros dias.”

En Tabaré la connotacion’® desempefia un papel fundamental, cuenta una
historia sencilla que de entrada parece una significacién objetiva.” Sin embargo,

2 Jacques Aumont; Alain Bergala; et.al., Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion,
lenguaje. p. 111.

"3 La historia transcurre en el siglo XVI, en el momento en el que un grupo de espafioles desembarca
en quien capturado por los colonos en los primeros tiempos de la conquista del territorio uruguayo,
conoce a la espafiola Blanca, la salva de ser ultrajada por un indio y muere asesinado por el hermano
de esta

™ Pparafraseando a Christian Metz; op cit. p. 172-173; es el conjunto de valores secundarios que
rodean a una palabra en el sistema de cada hablante. El nivel de relacion entre los significantes y los
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tiene como significado un determinado estilo literario, un determinado genero, un
determinado simbolismo, una determinada atmosfera poética; y como significante el
conjunto de material semioldgico denotado, tanto significante como significado.

Desde el punto de vista narrativo, ‘todo texto articula una historia (contenido o
cadena de acontecimientos y seres implicados en el relato) y un relato (la expresion a
través de la que se comunica el contenido).”® Gérard Genette establecid una
distincion rigurosa entre diégesis, relato y narracion. La historia o diégesis’’ se refiere
a la légica que dota de globalidad y coherencia al relato, es decir, lo narrado, frente al
discurso que narra.

No obstante, en teoria cinematografica se ha optado por deslindar diégesis de
historia, siendo esta el encadenamiento de acciones y aquella el universo bajo el que
se desarrolla. En palabras de Jacques Aumont: “La diégesis es la historia
comprendida como pseudo-mundo, como universo ficticio cuyos elementos se
ordenan para formar una globalidad. Es preciso comprenderla como el ultimo
significado del relato [...] es todo lo que la historia provoca o evoca en el
espectador.””®

significados en el cine, las significaciones connotadas también son motivadas. La naturaleza de la
connotacion cinematografica siempre es simbdlica: el significado motiva al significante pero no lo
desborda. La nocién de desborde motivado puede definir a casi todas las connotaciones filmicas. En
el mismo sentido se puede decir que la cruz es el simbolo del cristianismo porque, por una parte,
Cristo murid en una cruz (=motivacién), pero, por la otra, en el cristianismo hay muchisimas mas
cosas que en una cruz (=desborde). Ahora bien, la motivacion parcial de las connotaciones filmicas no
les impide dar lugar a codificaciones, mas o menos intensas segun los casos. Si en un filme sonoro, el
protagonista acostumbra silbar, la sola presencia del silbido en la banda sonora designara al
%ersonaje acompafado de fuertes connotaciones.

La significacion objetiva o denotacién, que para cualquier hablante de una lengua posee una
palabra: arbol, perro, gato. Es el nivel de la relaciéon entre los significantes y los significados, la
motivacion se deriva de la analogia; la semejanza perceptiva entre significante y significado. Ello
sucede tanto en la banda de imagenes (=una imagen de un perro se asemeja a un perro) como en la
banda de sonido (un ruido de relampago se asemeja a un verdadero ruido de reldmpago). Existe una
analogia visual y una analogia auditiva,; en el cine, entre el objeto y su imagen quedan muchas
diferencias perceptivas, pero desde un punto de vista semiolégico no es necesario que exista
identidad entre significante y significado para que se hable de una motivacion: la simple analogia

roporciona una motivacion suficiente.

® Filosofico, humanitario, ideolégico, etc.
" Genette no las diferencia.
"8 Jacques Aumont; op. cit., p. 182.
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Sinopsis de Tabaré.

La historia relata la vida y muerte de un mestizo, la forma en la que se
relaciona con el mundo y las circunstancias que lo rodean. Es una tragica historia en
la que el protagonista es un mestizo producto de la unién entre un cacique charrua y
una espafola abandonada al fragor de una batalla entre espafoles y charruas
durante la conquista del territorio uruguayo, El mestizo Tabaré, producto de una
violacién, pierde a su madre siendo aun muy pequefio y a la muerte de su padre se
convierte en el nuevo cacique. En combate contra los espafioles, Tabaré es
derrotado y obligado a vivir en el pueblo, que se convierte de estd manera en su
prision. Al conocer a la hermana de su captor, la espafola Blanca, Tabaré se siente
atraido y la relaciona con los vagos recuerdos que tiene de su madre. Entre ambos
personajes se establece cierto vinculo amistoso hasta que un dia caminando por las
calles del pueblo escucha, afuera de la iglesia, orar al padre Esteban, franciscano
que aboga por los indigenas de la zona. Un grupo de soldados que rumoraban
acerca de un espectro con el que confundian al mestizo, se ponen de acuerdo para
capturarlo y aprovechan la ocasion, el padre sale en defensa de Tabaré pero el
hermano de Blanca lo corre del pueblo. Un nuevo enfrentamiento entre los indigenas
y los espanoles ocasiona la muerte de otro cacique. Yamandu se erige como nuevo
jefe de la tribu y encabeza un ataque al pueblo raptando a Blanca. Tabaré camina
hasta encontrar la tumba de su madre, confundido se recuesta sobre ella hasta que
es despertado por los gritos de auxilio de Blanca que trata de ser violada por
Yamandu. Tabaré la salva en tanto que, su hermano comanda un grupo de rescate
acompanado por el padre Esteban y algunos soldados. Al encontrarse en el camino,
el hermano de Blanca lo asesina. Tabaré salva a Blanca de ser ultrajada y muere
victima de los conquistadores.

2.2 Analisis sociohistorico

El afo de 1917 es clave en la historia de México, marca el apogeo del
carrancismo, asi como prepara su caida. Es la culminacién de la Revolucion
Mexicana iniciada en 1910 y, al mismo tiempo, es el momento de la derrota de los
movimientos campesinos de Emiliano Zapata (asesinado en 1919) y de Francisco
Villa (que se rinde en 1920 y es asesinado en 1923).

Apegandose a las previsiones de la nueva Constitucion promulgada el 5 de
febrero de 1917, se convocaron inmediatamente a elecciones, mismas en las que,
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como se esperaba, don Venustiano Carranza reclamé y se le reconocio el triunfo,
siendo investido como presidente constitucional el 1° de mayo de 1917.

La constitucion fue la culminacion de la obra politica de Carranza, pero
también marco los limites de su poder. Los caudillos victoriosos inician la disputa por
el poder que termina con la muerte de Venustiano Carranza en mayo de 1920 y el
encumbramiento de los jefes sonorenses encabezado por Alvaro Obregén.

En este contexto, la politica cultural de la revolucién, en las areas de
educacion publica y Bellas Artes estuvo marcada por el nacionalismo, el indigenismo
y la conciencia del problema agrario y obrero. Tabaré, como ya se ha mencionado en
parrafos anteriores, al igual que otras peliculas del momento, se nutre, parafraseando
a Federico Davalos Orozco,”® del espiritu nacionalista con asuntos de evocacion
prehispanica, temas indigenas y costumbristas o cuestiones histérico-patridticas.

La produccién argumental mexicana fue escasa hasta este momento. Este
nacionalismo que emergioé de la Revolucion proporcioné cierta homogeneidad a la
nueva produccidn cinematografica, cuya caracteristica general, de acuerdo con
Aurelio de los Reyes, seria la de hacer propaganda a favor de México puesto que la
exportacion era otro de los estimulos para los realizadores. Es asi que, las primeras
peliculas ambiciosas hicieron propaganda a los caudillos, Diaz, Madero, Carranza,
Zapata o al gobierno de Huerta; y la naciente produccion argumental la haria al pais,
y el documental y los noticieros, al presidente en turno.

El punto de unién entre el nacionalismo de los origenes del cine y el
nacionalismo imperante en la evolucién al cine de argumento®, es un nacionalismo
eminentemente defensivo ante la amenaza del extranjero: en el primer caso por la
intervencion francesa y en el segundo por la de estados Unidos. El deterioro de la
imagen de México, con la Revolucion, en el extranjero y particularmente en Estados
Unidos, es manifiesto en las peliculas de asuntos mexicanos o del Oeste en las que
la produccion norteamericana estereotipo al mexicano como el borracho, el ladron, el
asaltante, el bandido, el celoso.

Segun los nacionalistas decimondnicos, los literatos y los pintores deberian
inspirarse en la historia y en la realidad nacional inventando e interpretando a México
y lo mexicano. El nacionalismo del siglo XIX liberal y conservador, descubrio, invento
e interpret6 a Meéxico y los mexicanos, y el nacionalismo posrevolucionario lo
redescubrid, reinvento y reinterpretd partiendo de los mismos principios; la diferencia

" Federico Davalos Orozco; Argumento de Tabaré. p. 5, -19.
80 Etapas propuestas en Medio siglo de cine mexicano (1896-1947) por Aurelio de los Reyes. p.p.58-
94
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entre un paisaje del Valle de México de José Maria Velasco y uno del doctor Atl,
radica también en la utilizacion de los términos “nacional” y “nacionalismo”. En el
siglo XIX con dificultad encontramos este ultimo; lo usual era hablar de “literatura
nacional”’, “arte nacional”’, “sentimiento patrio”, “patriota”, “patriotismo” “amor a la
patrio”; en este momento de la historia de México, la posrevolucion, se utilizd
comunmente el de “nacionalismo” por haber sido incorporado al lenguaje oficial por
los idedlogos del carrancismo.

La propaganda nacionalista se manifesté en las peliculas de esta época por
medio de importantes corrientes: el “nacionalismo cosmopolita” que trataba de
mostrar asuntos claramente inspirados en las peliculas italianas de las divas pero
enmarcados en escenarios nacionales. Esta presente en la serie de peliculas de la
Azteca Films, Rosas, Derba y Cia., hechas en 1917: En defensa propia, La Tigresa;
La sofiadora y el “costumbrismo”

Tabaré, dentro de este contexto sociohistérico, portaba a la “escena muda” el
prestigioso poema épico del uruguayo Juan Zorrilla de San Martin. Aunque no era
mexicano, entusiasmaba a sus promotores por su tono y por el asunto. Al recordarla,
el periodista Rafael BermUdez Zatarain®' apunta: “Que hermosos conjuntos y que
hermosa realidad encerrada en unos diez rollos, en los que palpité el alma de los
indios sudamericanos y de los nuestros también puesto que aun tratandose de un
poema que no inspird la raza azteca ni la tolteca, ni cualquier otra de nuestras
aborigenes, reconcentraba en si el alma de los nativos de América”.®?

Tabaré fue filmada en noviembre de 1917 y se estreno el 31 de enero del ano
siguiente en el Teatro Arbeu. Forma parte de un periodo muy interesante y prolifico
de la producciéon cinematografica mexicana que abarca de 1916 a 1921 pero, en
palabras de Davalos Orozco, “...que infortunadamente carecié del vigor para
consolidar un sistema de produccion constante y con la calidad suficiente para
afincarse en los gustos de los espectadores y obtener un sitio permanente en el
tiempo de pantalla dominado por las dinamicas series de aventuras estadounidenses,
las sensuales divas de los melodramas de origen italiano y los filme d’ art
franceses...” no obstante”... tan solo en el ano de 1917 se filmaron una veintena de
titulos, una cantidad que a la luz de las circunstancias actuales de nuestro cine
resulta notable.”®

% Rafael Bermudez Zatarain: (1934) “Historia de la cinematografia nacional”, Filmogréfico, México, 25-
01-34 al 03-05-34.

8 Sj retomando las consideraciones de Jung, en cuanto a los dos contenidos de la psique
inconsciente del hombre, tenemos la que parte de la experiencia del sujeto y el legado propio de la
humanidad, es decir, el inconsciente personal y el inconsciente colectivo o arquetipico. Son imagenes
simbdlicas que se producen en cualquier época o lugar porque revelan un aspecto comun de la
naturaleza humana, y, en este caso explican esa mirada, esa perspectiva indigenista con la que se
aborda a los indigenas desde cierta distancia.

8 Federico Davalos Orozco, Ibidem. p. 5-6.
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La Compania Cuauhtémoc Filme, mas tarde con el nombre de México Filme,
produciria Tabaré,®* La adaptacion cinematografica surgi® de un concurso de
argumentos convocado por la empresa productora, el trab%'o premiado fue el
realizado por Luis Lezama®® sobre el original poético de Zorrilla.?

2.3 Analisis formal o discursivo

2..3.1. Estereotipo del indigena “salvaje”

Pelicula Tabaré. Mas que una adaptacion cinematografica, en el estricto sentido de la
palabra, lo que se aprecia es una seleccion de los “cuadros™’ o ‘escenas” mas
relevantes del original para contarnos la tragica historia de Tabaré. Mestizo de
cacique ggdigena y espafiola, cacique de su tribu. . “La triste historia de una raza
muerta.”

El siguiente cuadro fue “rescatado” por el Prof.. Federico Davalos Orozco y
forma parte de un proyecto de investigacion acerca del cine mudo mexicano en el
que se contempla la digitalizacion de la revista Cinema Reporter.

% La compania Cuauhtémoc Filme, que después, con el nombre de México Filme produjo Tabaré, se
fundo en agosto de 1917. (Ramirez, 1989; 80-81; en Federico Davalos Orozco: Argumento de
Tabaré,p.7.

% Luis Lezama hizo una adaptacion formada por un prélogo, tres partes y un epilogo, de acuerdo a
las conversaciones narrativas en boga en el cine italiano. La influencia italiana también se denotaba
en el asunto mismo, seguramente una “aclimatacion de las espectaculares escenificaciones y
reconstrucciones de ambiente histérico romano, como Cabiria (1914) o Maciste (1915) de Piero
Fosco. Ibidem. p. 9.

® El uruguayo Juan Zorrilla de San Martin (1855-1931), fue diplomatico y catedratico en la
Universidad de Montevideo, comenzé a redactar su conocido poema en el destierro en Chile en 1876
g/ lo publico en 1855, poco antes de regresar a su patria.

" La imagen es el elemento basico del lenguaje cinematografico, que constituye un lenguaje porque
no opera con los objetos, sino con la representacion de los mismos. El fotograma, que es la unidad
material minima de la pelicula, y la imagen proyectada, “se nos presentan bajo la forma de una
imagen plana y delimitada por un cuadro. Jacques Aumont y Alain Bergala, op. cit. p. 19

8 Juan Zorrilla de San Martin, Tabaré, Buenos Aires, Libreria Internacional, 1912, p.64.
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La imagen fija permite observar una escena al aire libre. En medio de la
naturaleza se levanta una primitiva choza hecha con ramas del mismo entorno que
ocupa, tanto el cuadrante superior derecho, como el inferior derecho. Vista de frente,
dicha choza ocupa el segundo plano dentro de la composicion de la imagen y, en la
entrada de la misma, se pueden apreciar en los limites de la puerta, la presencia de
tres personas sentadas de lado pero frente a la camara. En el centro se puede
apreciar una mujer que viste ropajes distintos al resto, se distingue por utilizar una
especie de vestido largo con escote y manga larga, su cabellera larga no tiene
adorno alguno y en sus brazos reposa un bebe recién nacido que descansa sobre
sus piernas; a su lado izquierdo se encuentra otra mujer cuyo vestido es diferente al
de la primer mujer descrita, éste es mas rustico y en un color mas oscuro, en su
cabellera se aprecian discretos adornos en las sienes, parece estar viendo algo en
sus rodillas mientras sus manos trabajan en ello. Del lado derecho de la mujer que
esta en el centro se encuentra un hombre con el torso descubierto, sentado mas bien
de frente, permite identificar plenamente un penacho que cubre su cabeza con
plumas, mirando de frente y en actitud de espera y control absoluto de la situacion.
Es esta actitud y la cercania con el centro de atencion lo que le confiere una
autoridad que lo distingue del resto de los personajes situados en el primer plano.

En primer plano se encuentra un grupo de cinco hombres con la misma
vestimenta antes descrita en semicirculo mientras que en cuclillas se encuentran
intercalados con los primeros, alrededor de cinco hombres mas en actitud
expectante. Todo este grupo ocupa el centro del cuadrante izquierdo, superior e
inferior, a los lados algunos arbustos armonizan el entorno natural. La imagen
transmite la sensacion de un ambiente diferente, la naturaleza invita a un
reconocimiento de la naturaleza no dominada por el hombre, es mas bien el hombre
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como parte de esa naturaleza salvaje apenas quieta por un suceso que, sin embargo,
no descarta cierta reaccion agresiva si se rompiera con dicha aparente tranquilidad.,
los hombres permiten identificar una actitud defensiva, estan en alerta, dispuestos a
reaccionar en cualquier momento en contra de un ataque o sefal de alarma.

Esta imagen permite observar un suceso que amalgama las dos identidades
reconocidas. La mujer que acaba de dar a luz, demuestra con su actitud una
aparente sumisibn que no es mas que derrotada al verse doblegada por la
superioridad numérica de sus captores, en ningun momento demuestra integracion
con el resto, su presencia denota la tragedia de estar cautiva por un grupo al que no
pertenece y que pretende obligarla a permanecer por medio del hijo que acaba de
parir, un hijo no deseado que no le proporciona alegria. Es un nacimiento forzado
gue no la obliga a integrarse o adaptarse, su actitud refleja lo tragico de su situacion.

Sus captores tampoco manifiestan un interés especial en ella, sino en
preservar el equilibrio de su comunidad, la alerta evidencia la importancia del padre
del nifio, éste nacimiento no significa integracion es un hecho natural cuyo significado
esta relacionado con la jerarquia del padre del recién nacido. Esto representa el
abuso del hombre hacia la mujer, el poder ejercido no sélo desde el punto de vista de
género, sino también desde el punto de vista del poder y la indefension. Victima y
victimador.

Tabaré, cuya accion transcurre en forma lineal en el filme, representa el primer
estereotipo del mestizo como tal, en la industria cinematografica en México. Es un
personaje cuyo historia transcurre en el siglo XVI, en el preciso instante en el que un
grupo de espafoles desembarca en tierras que a la postre formarian parte del
territorio uruguayo. % Los charrtas, atacan a los recién llegados bajo las 6rdenes de
su cacique, Carace.

Los espanoles son derrotados y obligados a retirarse en las naves en las que
llegaron. El cacique encuentra a una mujer en medio de los muertos: la espafola
Magdalena quedé herida y abandonada a su suerte después del combate, Caracé la
rapta y la viola. Como producto de esta unién, forzada, “nace un nifio con los instintos
salvajes del padre y la nobleza de la madre. “El indio de los ojos azules”.

La mirada indigenista con la que Tabaré es realizada queda de manifiesto
desde el prélogo en el que se presenta la primer contradiccion. La raza charrua,
indéomita y valiente, es calificada unas lineas después “...Pasada la refriega, el

89g| Uruguay y el PlataVivian su salvaje primavera;/La sonrisa de Dios de que nacieron

Aun palpita en las aguas y en las selvas;” ver apéndice
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cacique de la tribu reparte el botin de guerra a sus indios...como una tribu de indios
salvajes”, cuyo representante, el cacique Caracé es un abigarrado salvaje.

Ser indigena, siguiendo la secuencia del discurso, es sinénimo de tribu,
salvajismo, alcoholismo y perversion, Caracé no es capaz de respetar a una mujer
herida al fragor de una batalla pues la toma como mujer con “avidez salvaje”.

Magdalena por su parte, simboliza la nobleza espariola es cristiana y la muerte
la reivindica a pesar de haber sido poseida por un salvaje y engendrado a un
mestizo, a quien bautiza en la rivera del rio “sin mas sacerdotes que Dios ni mas altar
que la exuberante naturaleza”. La expiacion para Magdalena, después de seis afos,
es la muerte.

Lo sagrado entendido como la experiencia de lo trascendente y de lo inefable,
constata un tipo de relacion entre el hombre y esa otredad absoluta que duerme en la
naturaleza. El sacrificio es uno de los actos rituales que comportan al hombre como
ser religioso. A través del sacrificio,”® el hombre puede leer los signos de lo sagrado
manifiesto en la historia.

Pasan 20 anos y Tabaré es querido y respetado por su tribu, el es ahora el
cacique y sostiene refiidos combates contra una nueva expedicion de espanoles con
Don Gonzalo de Orgaz al frente.

Tabaré cae prisionero y es llevado al villorrio que los espafoles han
establecido cerca del lugar de su nacimiento y en el que Dofia Luz y Blanca de
Orgaz, esposa y hermana de Gonzalo respectivamente, esperan al espafol con
impaciencia.

Tabaré identifica en Blanca los canticos maternos de su madre muerta. Blanca
constituye el eje de la contradiccion eterna del mestizaje. Tabaré se impresiona con
ella y recuerda a la mujer blanca que lo dio a luz. “...terror, adoracion, reproche,
ruego”. En este verso se condensa la contradiccion del mestizo frente a su
ascendente espafiol.

Los grupos sociales también suelen percibirse semejantes frente a otros y
homogeneizar, las tradicionales dicotomias pueden ser una simplificacién, pues entre
mestizos y espafnoles, indigenas y ladinos y mestizos pobres hay también relaciones
cercanas

% Rudolf Otto, Le sacre, p. 53.

48



La contradiccion por oposicion entre la adoracion hacia una Blanca, que en
ese nombre simbdlico adquiere todo su valor racial,’" y al mismo tiempo, representa
a Espana, la blanca, la evangelizadora, la madre patria. Y el terror de ver su propia
imagen contrastante en cuanto al color de su piel y el origen de este, los indigenas,
exhiben con claridad meridiana el binarismo maniqueo que sirve de andamio
ideologematico a Tabaré. Blanca es espariola, es blanca como su madre muerta,
blancas y cristianas, nobles y buenas; la glorificacion de Espafia y de su mision
evangelizadora.

La existencia de Tabaré —mestizo y bastardo- se desarrolla entre dos
violaciones, la primera, consumada, que le da la vida; la segunda, aquella que el
impide y acarrea su muerte, ya que lo transforma en culpable a los ojos de Don
Gonzalo, de la ofensa que Carece habia realizado y que Yamandu se disponia a
cometer.

Una noche en la que, como de costumbre, Tabaré vaga por el pueblo es
emboscado por los soldados que ya le habian visto en el momento en el que, atraido
por las oraciones del padre Esteban, emite un suspiro al recordar las ensefianzas
religiosas de su madre cuando el era un nifilo. EI monje, asustado abre la ventana
violentamente y Tabare, temeroso, huye hasta el paso de los soldados que tratan de
acribillarlo. El padre Esteban lo salva de la muerte pero al dia siguiente Don Gonzalo
de Orgaz lo arroja del pueblo.

La conquista espiritual, la bondad de los frailes franciscanos estan presentes
en el personaje piadoso del padre Esteban. La humanizacion de la conquista. La
justificacion se ancla en la conquista espiritual, la oportunidad de ser hijos de Dios.

Blanca trata de interceder por Tabaré sin lograr convencer a su hermano y el
mestizo es arrojado del villorrio.

Sobre el sayal del monje,

Del charrua quedd la primer lagrima
jPara llora la moribunda estirpe
Una pupila azul necesitaba.

1 El propio Zorrilla atribuye este valor a ese nombre simbdlico. En la dedicatoria de Tabaré a su mujer;
escribe, haciendo alusion a ese personaje: “Blanca (tu raza, nuestra raza) ha quedado viva sobre el
cadaver del charrua. Javier Garcia Méndez , Ponencia presentada en el coloquio L’indien: naissance
et évolution d’une instante discursive. Celebrado en Montreal en abril de 1991.
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Si la risa no es lo propio del hombre porque es una convulsion puramente
corporal, un exceso grotesco, el atributo de aquellos que no han superado las formas
de la vida vegetativa y afectiva que caracterizan, desde Aristoteles a las especies
animales inferiores.

Lo que en este filme, hace la humanizacion, es al contrario, la capacidad de
llorar.®? Unicamente los espafioles son capaces de verter lagrimas, y si Tabaré es
capaz de llorar es precisamente, gracias a la vertiente espafola de su sangre. Por
ende la descripcion de su tristeza y las lagrimas derramadas por sus 0jos se
convierten en una hierofanta que al mismo tiempo expresa el racismo del filme, el
comentario: “!IPara llorar, la moribunda estirpe/una pupila azul necesitaba!, adquiere,
al mismo tiempo un sentido religioso de evangelizacion consumada y conversion del
mestizo, por no ser absolutamente indigena en hombre, y por otra parte la pupila azul
producto de su mestizaje confiere un rasgo absolutamente racista.

Alejandose del pueblo, Tabaré tropieza en el bosque, reconoce la tierra de su
tribu y la tumba® de su madre y en ella se queda dormido, suefio del que lo
despiertan los gritos de terror y angustia de Blanca que ha sido raptada por Yacandu,
el nuevo cacique erigido por si mismo que ha atacado el villorrio y secuestrado a
Blanca a punto de ser violada.

El rapto de la mujer blanca por parte del indio libidinoso, viejo topos de la
literatura hispanoamericana®, introduce en Tabaré a la esencializacion del indio en
tanto que entidad puramente somatica. No hay rasgo alguno de humanidad en los
indigenas. Tabaré no es indigena, es mestizo, de ahi sus rasgos humanos.

92 De acuerdo con los relatos de Félix de Azara; Viajes por la América meridional, su comportamiento
cultural era muy tosco, sin que tuvieran una religion o adoraran una fuerza de la naturaleza; ni
practicaran danzas o cantos, sus gestos eran monocorde, sin que siquiera expresaran alegria con
risas. El autor es un escritor naturalista que estuvo en Montevideo a partir de 1781 y que siendo
ingeniero de tierras fue auxiliar de Artigas en sus actividades como Capitan de los Blandengues. Su
veracidad es con apego a nuestro propio criterio. La cita solo tiene la intencién de documentar lo que
se dice acerca de los charruas.

9« a dialéctica de una hierofanta supone una eleccién mas o menos manifiesta, una singularizacion.
Un objeto se hace sagrado en cuanto incorpora otra cosa que no es el mismo.

Todo lo que es insdlito, singular, nuevo, perfecto 0 monstruoso se convierte en recipiente para las
fuerzas magico religiosas. Y segun las circunstancias, en objeto de veneracion o temor, en virtud del
sentimiento ambivalente que provoca constantemente lo sagrado.” Mircea Eliade; Tratado de historia
de las religiones. Mircea Eliade ha llamado hierofantas a todas las manifestaciones de lo sagrado y de
la experiencia religiosa, la vivencia de lo sagrado (mitos, ritos, simbolos, etc.), que siempre son
concretas, historicas.

% Cf. A. Merino, “No toccare la donna bianca”, en P.L. Crovetto ed. ,Storia di una iniquta’, Genova,
Tolgher, 1981, pp. 225-253.
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Tabaré es de piel obscura como su padre Caracé, como Yamandu el nuevo
cacique que enfrenta a los espafoles. Tabaré es de piel obscura, como obscuros son
los instintos salvajes y bestiales de los indigenas violadores de mujeres blancas. Los
indigenas no merecen a una mujer blanca porque son animales, la relacion sexual
entre una espafola y un indio es tan abominable como abominable es la violacion. El
sentimiento en un mestizo esta signado por un instinto elemental de los indigenas
que su semblante traiciona frente a la mujer, espanola, Es Caracé contemplando a
Magdalena con “avidez salvaje”, es Yamandu mirando a Blanca con las negras
pupilas luminosas/en lascivia empapadas.

Tabaré defiende a Blanca y mata a Yacandu; al intentar regresar a Blanca a su
hogar es interceptado por el grupo de espafioles que la buscaba, liderado por su
hermano y el padre Esteban. Don Gonzalo se acerca a la pareja y asesina a Tabaré.

2.3.2. La conquista espiritual
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Esta imagen fija mezcla tres elementos fundamentales en el universo diegético
de la pelicula; la naturaleza, entendida como inhdspita o salvaje, misma que cubre
casi por completo la pantalla; Tabaré que es la representacion del mestizo que
reniega de su ascendente indigena y se siente mas atraido e identificado por el
espanol, materializado en Blanca; el tercer elemento es el de la conquista espiritual
representada por el simbolo del fraile franciscano.

“...La conquista espiritual llevara como marca definitiva el peso de la
contrarreforma... Esos misioneros que predicaban con el ejemplo... y en quienes los
indigenas encontraron apoyo, fueron sin quererlo el instrumento definitivo de la
dominacién. .. Al destruir el equilibrio de una vida coherente, estructurada,
contribuyeron a destruir el mundo que quisieron defender.”®®

La religion catolica es un elemento civilizador esencial en la conquista del
pueblo indigena. El discurso evangelizador suele ser mas connotado que denotado y
se revela sobre todo en la motivacion interna del relato y en la actitud de los
personajes. En esos relatos, se elabora una intriga ficticia enlazada con un referente
historico débil.”

Los ideologemas subyacentes apuntan a una misma direccion: la necesidad
de justificar la presencia de los espafoles en América, pues son el instrumento
evangelizador de la iglesia catdlica, de la voluntad de divina.

2.4 Lainterpretacion (los indigenas condenados al exterminio)

Todas las representaciones® que conforman la identidad se hallan
constituidas por imagenes, unidades elementales que son la base de estructuras del
pensamiento presentes en todo tiempo y en todo lugar.®®

% Alejandra Moreno Toscano; ‘El siglo de la conquista” en, Historia General de México I, 1986.

% E| referente historico buscado por los emisores es, en su mayoria, episodios que, aunque en su
esencia parecen corresponder a la 'verdad historica', pasan por un proceso ideologizado en su
recreacion ficticia. Lo histoérico se subjetiva.

" Hablar de representacion implica pensar en palabras como “reproducir”, “sustituir’ o “estar en lugar
de”. Esto nos lleva a que la representacion cinematografica viene de la realidad misma, pero no es
ingenuo ni es de identidad. Es una realidad interpretada por quienes tienen a su cargo la produccion
de una pelicula.
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Las imagenes se convierten en la base de desarrollo del discurso. Si el
inconsciente humano es mitopoético podemos entender que mientras exista psique
habra mitos. Entendemos a los mitos como las construcciones humanas abiertas,
susceptibles de referirse a las situaciones mas diversas e inéditas que estan forman
parte de los elementos que constituyen la identidad; en el plano colectivo y en el
individual.

Esa constante construccion y recreacion de mitos a la que alude Mircea Eliade
cuando dice: “...existe en el hombre moderno la supervivencia subconsciente de una
mitologia abundante”® nos permite entender la adaptacién, recreacion
cinematografica, del poema Tabaré en la segunda década del siglo XX en el cine

mexicano.

El simbolo del indigena ha estado y sigue estando presente como una de las
figuras mentales mas socorridas para el cine mexicano. Si el hombre es quien elige
sus propias reglas de convivencia, y define su propia condicion, pero, “...de hecho en
la totalidad de los grupos sociales que homos conocido, la libertad, para
determinarse individualmente esta en buena parte restringida por reglas rigurosas
que constituyen la estructura misma de la vida social”'®, quiere decir que el
estereotipo del indigena ha estado en estrecha relacion con la vision que el Estado,
censurador absoluto de la cinematografia nacional, pretende que se tenga de la
relacion y existencia con las diferentes comunidades indigenas del pais.

Ambos personajes comparten un estereotipo comun; el indio libidinoso. Frente
a una mujer el charria actua llevado por un instinto elemental que su semblante
traiciona: “Caracé, que a su lado se detiene/Con avidez salvaje la contempla”;
“Yamandu mirando sus espaldas que estaba aguardando el despertar de su presa;
una estupida risa contrae el rostro del salvaje y se abalanza a Blanca tomandole la
cara... con las negras pupilas luminosas/en lascivia empapadas.'”’

En el universo diégetico de la pelicula es imposible entender a los indigenas
sin adjetivarlos como salvajes, y mas aun el adjetivo con su complemento forman un
binomio constante: salvajes a quienes les gusta embriagarse. “...Caracé el cacique/
Ha vuelto ebrio, muy ebrio...

% La imagen mental es la semilla del frondoso arbol de la psique y la unidad basica del conocimiento y
de la interpretacién de la existencia. De este modo se despliega en varios lenguajes para explicar la
realidad.

% Mircea Eliade; Iméagenes y simbolos, p. 16.

1% jean Cazeneuve; Sociologia del rito. P.p. 31-32.

%% Ver apéndice |
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El tnico ritual'® que se conoce que practicaban, era de caracter funebre!

Extrafio funeral jLos indios ebrios/ Avivan diez hogueras...” Ser salvajes y ebrios
confiere un caracter de bestialidad que justifica un instinto elemental que se
materializa en la violacién. Todas las adjetivaciones entran en el marco de un
rebajamiento donde es preciso inscribir los atributos de esos seres somaticos. Lo
indomito y valiente de la raza charria se sigue inscribiendo en el marco de su
‘reaccionar instintivo’ instintivo y salvaje.

El instinto salvaje al que tanto alude el argumento del filme, tiene su propia
explicacion en la transformacion por metafora de los indigenas en fiera.

Aplicada tanto a los individuos en particular, Caracé y Yamandu, como al
sujeto colectivo, esta transformacién prolifera en el poema bajo la forma de diversas
figuras. Es tan reiterativa la transformacion por metafora de los indigenas que,
conduce al poeta que lo escribid a precisar en un determinado momento que son
hombres; aunque dicha presicidon es amonestada por la objecion que ella misma
suscita: “No son tigres, aunque algo / del ademan siniestro / del duefio de las selvas
se refleja / en su fiera actitud.

Este ‘aunque’ introduce, no una amonestacion, sino un desmentido: la formula
“‘dueno de las selvas”, que vale aqui por el tigre, designa en otra parte, a menos de
veinte paginas de distancia, al propio charrda: “Nunca una sola lagrima (...) / anublo
los ojos/ del duefio de las selvas uruguayas.'®

La obsesion de la felinidad de los indigenas lleva en un momento al poeta a
dirigirse a ellos a fin de averiguar su verdadera naturaleza: esos “Héroes sin
redencion y sin historia, / sin tumbas y sin lagrimas: ;Qué habéis sido? / ;Héroes o
tigres? ¢ Pensamiento o rabia?'%*

La respuesta a esta pregunta puramente retdrica, las, metaforas, las
comparaciones, los paralelismos gramaticales se entrelazan a lo largo del texto. Y la
respuesta multiple, que despliega un bestiario restringido pero apreciable, es siempre
la misma: Cruza el salvaje errante / la soledad de la llanura inmensas / y el amarillo
tigre, como el, hosco, / como el fiero y desnudo, la atraviesa'®

%2 Un ritual es un acto que se mantiene fiel a un conjunto de reglas y que se repite con cierta

invariabilidad. Los ritos se vinculan a las experiencias religiosas de los seres humanos (recrean
atmodsferas misticas), pero también implican otros habitos sociales. El concepto se adecua tanto a
fendmenos contemporaneos como a practicas arcaicas, siempre y cuando existan la repeticion, la
estabilidad y la rigidez de determinadas acciones que son ejecutadas por congregaciones activas.

1% juan Zorrilla de San Martin, Tabaré. Todas las citas del poema, que no estad integradas al
argumento cinematografica, han sido tomadas de esta edicion.

"% Ibidem

"% Ibidem.
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A este respecto, parafraseando a Freud, la cultura reposa sobre la renuncia
del ser humano a sus pulsiones naturales. Estas pulsiones son fundamentalmente la
de placer sexual y la de poder o agresién, la cultura es entonces, antinatural al
hombre por la renuncia a esas pulsiones naturales a las que hay que hacer de lado
en la sociedad.

“...Por consiguiente, nos conformaremos con repetir que el termino cultura
designa la suma de las producciones e instituciones que distancian nuestra vida de la
de nuestros antecesores animales y que sirven a dos fines: prote%er al hombre
contra la Naturaleza y regular las relaciones de los hombres entre si”."°

Pero la renuncia es parcial porque no es posible la eliminacion de las
pulsiones, es decir, se les encauza, se les sublima, se les regula, se les crea
sucedaneos. El sentimiento de culpa es el motor para esa renuncia parcial debido a
que no es tanto una autoridad exterior la que opera aqui, sino una interior. Es
entonces que las reglas que dicta la sociedad se pueden evadir, pero no la
conciencia.

La reconstitucion de la diégesis en Tabare, que apela unicamente a los héroes
principales las situaciones centrales de la pelicula, indica que sera dificil apoyarse en
las acciones de los personajes indigenas para caracterizar dicho filme como una
“exaltacion de la raza charrua”; o como una “...hermosa realidad encerrada en unos
diez rollos, en los que palpito el alma de los indios, de los indios sudamericanos y de
los nuestros también...”."%’

Esta transformacion metddica de los indigenas en bestias se ve fortalecida,
por contraste, con el estereotipo de los otros personajes. Ningun acto, ninguna
metafora, ninguna comparacién, ningun paralelismo gramatical viene a tefir de
bestialidad la ‘pura’ humanidad de los espainoles.

Los términos peyorativos y los estereotipos que manifiestan el desprecio y
atribuyen determinadas cualidades y les despojan de otras segun contextos
especificos en el tiempo y en el espacio son de naturaleza biolégica y cultural. Sus
connotaciones pueden ser esencialistas cuando atribuyen ciertas diferencias a su
naturaleza diferente, a la sangre y raza, y asimilacionistas, ya que el cambio de
indumentaria y desuso de la lengua, entre otros, son condicion para convertirse en
gente de razén

1% Sigmund Freud; El malestar en la cultura, p. 35.
197 Rafael Bermudez Zatarain; (1934) Historia de la cinematografia nacional, 9 capitulos. llustrado
(872-886) 25-01-34 al 03-05-34
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Blanca es el unico personaje al que se compara con animales, y esas
comparaciones —con la garza, el ciervo y el cisne simbolos de gracia, de pureza y de
delicadeza, respectivamente,- no implican de modo alguno su deshumanizacion; al
contrario, subrayan su humanidad.

Humanidad de la que los indigenas se ven completamente desposeidos. Los
charrtias'®son objeto de atributos ‘positivos en el poema’ sobre todo los pasajes en
que se elogia su caracter indomable: el coraje con el que pelean, su determinacién a
defender la libertad hasta la muerte ‘altivo, ‘valiente’, valeroso’ ‘audaz’, ‘bravo’,
‘invencible’,” temerario’ son adjetivos que emergen sin tregua, para escoltar tanto al
sujeto colectivo como a los guerreros indigenas nombrados por el texto; sin embargo,
no se puede disociar ese vocabulario del discurso global: la bestialidad que explica
cada uno de esos atributos.

No son una virtud humana, sino una nueva prolongacion de su bestialidad. Su
“...ansia viva/ de libertad, de destruccion y guerra” responde a ese instinto elemental
de conservacién, apego a si mismo exclusivamente biolégico, equivalente al de
cualquier bestia acorralada. El coraje en que se materializa su instinto, la rabia en
estado puro, la explosién visceral, naturaleza ciega que no terminaba de morir: “asida
al suelo / la fiera agita su convulsa zarpa”'®

Entre los espafioles, al contrario, el coraje depende menos de una lucha
instintiva que de una disposicion a consagrarse al préjimo. Ese coraje es
materializacion de una grandeza ‘moral’ inseparable de la generosidad y del sentido
del honor. Es el personaje de Magdalena cuya bondad y nobleza la llevan a intentar
evangelizar a ese nifio producto de una violacién y que, ademas, heredo los instintos
salvajes del padre (Caraceé).

Noble por definicidon, la valentia que viene de ultramar comunica con la razon,
con el ideal, con los sentimientos elevados, con el olvido de si mismos. Asi lo ilustra
la conducta de Gonzalo de Orgaz: Olvido muchas veces en la lucha / el toque a
retirada; / era noble y valiente, noble y bueno, / bueno y celoso de su estirpe
hidalga.'"

1% | as mujeres acostumbraban cortarse el cabello en senal de duelo por la muerte de su padre,
hermano o esposo. E incluso, si el muerto era el marido, se cortaban una falange del dedo mefiique o
de algunos dedos mas; por lo que dice Azara no haber visto ninguna mujer charrua adulta que tuviera
completos los dedos de sus manos. Es al parecer, esa y otras practicas de auto infligirse lesiones, el
origen de su nombre; ya que la palabra charrda significaba en lengua guarani “los que se mutilan a si
mismos”. http://www.liceodigital.com/historia/uruguay/indigenas.htm

%% Op cit.

"% ver apéndice |
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Estos atributos constituyen la expresion de una afinidad entre los espafioles y
su patria, misma que, por intermedio de la ‘raza sin parangdén que ha engendrado’
pone su bondad, su nobleza, al servicio de la misidon apostdlica representada en el
personaje del padre Esteban.

Atributos que confirman el estereotipo “salvaje y bestial” de los
indigenas charruas. Es decir, cuando el emisor decimondnico se situa en el presente
con su mirada ilustrada, abandona el enfoque que convertia en héroe étnico y épico
al indigena y ve al "otro". Y emplea, el estereotipo del indigena entregado a la orgia y
borrachera.

2.4.1 América para los europeos, sin americanos.

La diégesis de la historia muestra a Tabaré como un pretexto, como una
justificacion de la atrocidad cometida entre 1831 y 1832, puesto que las autoridades
politicas del pais decretaron y ejecutaron la exterminacion de los charruas que
habian sobrevivido a la lucha contra los conquistadores y los colonizadores'"". Es el
poema uruguayo, en este sentido, la glorificacion de la atrocidad “una exaltaciéon de
la raza charrua”.

Las dos grandes inflexiones proairéticas''® del relato —la que autoriza su
despliegue y la que permite su desenlace- implican el mismo acto, y ese acto es el
secuestro de una blanca por parte de un indio con el fin de poseerla sexualmente.

La existencia de Tabaré, mestizo y bastardo, se desenvuelve entre dos
violaciones: aquella consumada que le dio la vida; aquella que el impide y que

" Se atribuye el exterminio de los Ultimos charrias a una matanza efectuada por milicias al mando
del Gral. Rivera; la llamada “Matanza de Salsipuedes”. Las cronicas indican que quedaron con vida
cuatro indios, de nombres Sanaqué, Tacuabé, su mujer Guyunusa y Vaimaca-Piru; y que estos fueron
llevados prisioneros a Francia, exhibidos como ejemplares de una raza exdtica y sus mascarillas
incorporadas al Museo de Historia de Paris. También se afirma que Guyunusa tuvo una hija y que su
padre Tacuabé logro escapar con ella., perdiéndose su rastro. Vaimaca-Piru fue momificado,
habiéndose devuelto s u momia al Uruguay, recientemente. Estos son los individuos charruas
representados en una escultura existente en un parque de Montevideo, obra del escultor Edmundo
Prati.

"2 E| termino aplica al hombre en cuanto criatura proairetica, “L’ uomo in quanto creature proairetica,
rimane animale instintivo,
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acarrea su muerte, ya que lo transforma en culpable a los ojos de don Gonzalo, de la
ofensa que Caracé habia perpetrado y que Yamandu se disponia a cometer.

Este rapto denota el estrecho vinculo entre la descripcién que del indigena se
hace y que remite a una imagen no humana. Por ello es importante retomar algunos
fragmentos del argumento en los que se hace hincapié en que si el unico rasgo de
humanidad que queda a los indigenas a la hora de manifestar sus emociones, no
pueden llorar si quiera porque hasta para llorar se necesitaba de una pupila azul'™® ,
es larisa.

Pero en ellos, la risa se ve aplastada por el peso de la sentencia de que la risa
no es lo propio del hombre, porque Caracé y Yamandu hacen de ella una convulsién
puramente corporal, un exceso grotesco, el atributo de aquellos que no han superado
las formas de vida vegetativa y afectiva que caracterizan, desde Aristételes a las
especies inferiores. ¢Sentis la risa? Caracé el cacique/Ha vuelto ebrio, muy ebrio. /
Su esclava estaba palida, muy palida/Hijo y madre ya duermen los dos suefios /
...una entupida risa contrae el rostro del salvaje y se abalanza a Blanca tomandole la
cara entre sus manos, mientras tanto ella exhala gritos de terror y angustia.'™

Entre los espafnoles, la nobleza de sus corazones cristianos, la nobleza que
subraya su humanidad, son sus caracteristicas determinantes.

“‘Noble” y bueno”, atributos impensables en un charria, constituyen la
expresion de una conformidad, de una afinidad, entre los espafioles y su patria. Son
los hijos de la ‘madre patria’ quienes estan al servicio de la evangelizacién, al servicio
de su mision apostdlica:

Magdalena que toma a su hijo y lo lleva a la ribera del rio, “alli lo bautiza, sin
mas sacerdote que Dios ni mas altar que la exuberante naturaleza”. Magdalena que
ensefo a rezar y adorar una cruz que planto en el bosque a su hijo.

Gonzalo de Orgaz noble y valiente, noble y bueno,/Bueno y celoso de su
estirpe hidalga; decide poner en practica las ensefianzas del padre Esteban y lleva
cautivo al pueblo a un Tabaré vencido abrigandolo en su seno “vuestros hijos de Dios
desheredados.”

Es el padre Esteban cuya nobleza lo lleva a evangelizar a los indios y a quien
don Gonzalo increpa frente a la bestialidad de Yamandu contra su hermana “...Me
mostrasteis hermanos en los indios / E hijos de Dios en ese infame pueblo.”

"3 Ver apéndice.

% Ibidem
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De un par de idiologemas: la bestialidad de los indios, sus instintos salvajes,
los convierten en bestias; en tanto que, los esparioles son hombres, la cristiandad y
la nobleza son virtudes humanas, se desprende una concepcion jerarquica de las
especies de hombres, implicita, y racista por ende, que genera otro par tan maniqueo
como el primero: los indios no merecen la tierra americana en tanto que los blancos
tienen derecho a tomar posesion de ella. Estos dos Ultimos ideologemas'"
estan implicitos a lo largo del argumento del filmee y denotan su connotacion racista.

Estos dos ideologemas son legibles bajo formas a lo largo del argumento y
coinciden en un paisaje en el que se habla dofia Blanca. En este pasaje ese nombre
adquiere todo su valor simbdlico racial.'™® “.IMorir! jLa virgen del ensuefio dulce!/
¢ Quien llegara a tocarla?/El indio entre sus brazos ahogaria/Al negro yacaré de las
barrancas.” “Cuando en sus dientes Tabaré el charrua/Destroce las escamas/Del
yacaré, y al Tigre con los dedos/Arranque con los dedos las entrafias.” "Aun entonces
la virgen de los suefios se movera gallarda:/Todas las flores se abriran para ella, / Y
cantaran por ella las calandrias.” “Ven, el charria posara los labios / Donde poses el
pie; / Vamos con tus hermanos. A las sombras / Yo volveré después.’’

El sentido implicito de este pasaje no deja dudas respecto a otros dos
ideologemas: -los indios son bestias salvajes, los blancos deben ser loados- la elegia
de los charruas no alcanza una forma susceptible de invalidar la apologia de los
blancos. En el argumento no despiertan conmiseracion alguna: su bestialidad —su
traicion a la humanidad que Dios les habia otorgado-'"® hace necesaria su
destruccion. Si los indios son bestias salvajes, no merecen vivir. Su destruccion —en
manos de un mestizo, con ascendente espafiol, se convierte en un equilibrio natural
de las leyes divinas-. Y la muerte de este mestizo a manos del espanol don Gonzalo
de Orgaz muestra las veleidades de historiador del autor del poema adaptado para
argumento cinematografico. “Este pedazo de historia de nuestra patria”''® muestra el
exterminio de una raza. El espiritu del mestizo muerto, pasa por el campamento
indio, al que traiciond y llega al sepulcro de su madre. La evangelizacion no lo salva
de la muerte, su muerte representa el genocidio de su raza.

"% El concepto de ideologema que utilizo aqui es el que ha desarrollado Michel Van Schendel en
“L’ideologeme est un quasi-argument” , en Texte, No. 5-6 (marzo de 1987), p.p. 21-132, y <<’Agaguk”
91’g(ves Theriault: roman, conte, ideologeme>>, en Literatura, No 66 (mayo de 1987), pp. 47-77.

Op. Cit.
"7 Ver apéndice.
"8 En palabras de don Gonzalo de Orgaz al padre Esteban, ver apéndice.
"9 Juan Zorrilla de San Martin; Tabaré, Buenos Aires,
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2.4.2 La eterna contradiccion

La raza es una categoria histérica y socialmente construida que aparece
desde la Colonia, no ha desaparecido del imaginario social y puede todavia implicar
creencia en la superioridad/inferioridad de pueblos y culturas. La idea de “mejorar la
raza” es un subterfugio discursivo que atraviesa clases y grupos étnicos y se expresa
en el lenguaje cotidiano y en los ideales sociales de belleza fortaleciendo viejas
jerarquias sociorraciales.

El universo diégetico que engloba las historias de muchas peliculas, que
abordan el estereotipo indigena, remiten a la conquista del Nuevo Mundo, al conflicto
étnico, al codigo de los personajes y su estilo de vida.'®

Tabaré no es la excepcion aunque si un claro ejemplo de contradiccion,
histérica, literaria y precisamente un puntual ejemplo de la eterna contradiccién del
mestizaje en el que la negacién del Otro puede ser extrema.

Retomando a Guillermo Bonfil Batalla, la civilizacion mesoamericana es
negada. En diferentes momentos de la pelicula podemos observar que los valores
positivos del personaje protagonista son producto de su ascendente espaniol,
mientras que los negativos son el legado de la sangre indigena que corre por sus
venas.

“...Al tratar de integrar a las culturas indigenas, cuando esto se ha intentado
bajo la mirada y los patrones occidentales, lo unico que se ha hecho es negar su
origen y segregarlos de este México imaginario que se ha creado por los criollos y los
mestizos, y que esta anclado en el proyecto occidental, tomando como modelo a las
civilizaciones extranjeras.”'*'

Para Bonfil Batalla los indigenas permanecen y conforman sociedades
estructuradas de acuerdo con los conocimientos y el legado de la gran civilizacion
mesoamericana, aunque obviamente trastocada en muchos aspectos por las

120 g Uruguay y el Plata constituyen configuraciones espacio-temporales de la conquista. “La raza

charrua indémita y valiente, vivia tranquila en la selva uruguaya. Un dia llego una expedicién de
guerreros espafioles y los indios percatandose de su aproximacién, preparan una emboscada a los
conquistadores y después de sostener un refiido combate, los obligan a retirarse en las naves en que
llegaron.”

121 Guillermo Bonfil Batalla; México profundo. Una civilizacién negada, Ed. Grijalbo, S.A. coeditado con
la Direccion General de Publicaciones de Consejo Nacional para la cultura y las Artes, 12. Ed. En la
coleccion: Los noventa, México, 1990. p. 23-39.
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realidades historicas a las que estuvieron, y siguen estando sujetos desde la
conquista.

Las figuras del indio se construyen a partir de la naturaleza de las relaciones e
imaginarios sociales con variadas raices historicas. El indio en las identidades
regionales, como en la nacional, es todavia una figura del pasado, su proximidad y
lejania también ha dependido de sus culturas de origen y, paraddjicamente, de su
resistencia y capacidad de interpelar y negociar con el poder dominante. A diferencia
de la supuesta raza a la que dicen pertenecer miembros de élites, hay en las culturas
dominantes regionales, simbolos y practicas con un sustrato étnico aparentemente
menos marcado por la desvalorizacién, y que distinguen sus identidades

El argumento de la pelicula no incluye todos los versos del poema original, sin
embargo, la pertinencia de tomar en cuenta el poema completo para este analisis,
responde a la necesidad de conocer cada una de las partes que constituyen las
caracteristicas que explican completamente el dibujo del estereotipo indigena en el
filme.

Las condiciones y circunstancias de los indigenas en México y en el Uruguay
son distintas, sin embargo las semejanzas justifican el discurso indigenista en ambos
casos. La pelicula tiene un tono mas suave; aunque menos agresiva, en el fondo
retrata de la misma manera a los indigenas, una presencia no protagonica que se
desliza como una sombra apenas perceptible en el intento de disfrazar a un mestizo
como indigena. Tabaré no es indigena: es mestizo, y como tal no puede ser
representativo de la raza charrua, aun cuando se intento simbolizar con el la muerte
de la raza charria. Es mestizo y su muerte representa solo la reivindicacion
protagonica de su parte espanola.

Tabaré, el poema, contribuye mas que cualquier otro texto; a dar forma savia y
consistencia a la representacion que los uruguayos se hacen del “indio”; Tabare, la
pelicula; contribuye a delinear el estereotipo, los estereotipos que la cinematografia
mexicana, construirian para imaginar al indigena: la representacion, las
representaciones que los mexicanos se hacen del indl'gena.122

122 E| discurso y las practicas institucionales pueden reforzar identidades regionales mas inclusivas de

la diversidad sociocultural, sea para legitimar su poder hacia dentro, sea para reafirmarse con relacién
al centro y/o hacia el extranjero. El origen que reclaman es invariablemente espanol, criollo y mestizo,
este Ultimo simbolo de la mexicanidad mas comun en los discursos oficiales, no necesariamente de
las élites, y dependiendo de las inmigraciones en las regiones. El origen de las élites yucatecas es
espanfiol y libanés; los coletos de San Cristdbal se reconocen descendientes de espafioles y criollos, y
de raza blanca; lo cual les confiere derechos por “sus ancestros genealdgicos”. Paradojicamente, casi
sin excepcion, reclaman un territorio expropiado a los pueblos originarios. Ese discurso encontrd un
buen vocero en el cine nacional.
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Tabareé puede considerarse un documento historico de primera magnitud, pues
recoge la memoria de un determinado momento, mediante la ficcion, con
pretensiones ideoldgicas, tiene una caracteristica: plantea una version del pasado
rodada en un tiempo siempre posterior al momento en que suceden los hechos
narrados. El género histérico, depende de la distancia en el tiempo, y ése es casi el
unico factor que lo distingue, pues cabe plantear este género con elementos de
comedia, melodrama, tragedia, aventura y, en suma, todo el repertorio dramatico
valido en el cine. '

123 E| cine historico puede imaginar un pasado harto improbable, cuyas convenciones son

intercambiables con el cine de aventuras (Genghis Khan, 1965, de Henry Levin), y también puede
recurrir a una reinterpretacion interesada de ese pasado para comunicar cierta ideologia (JFK, caso
abierto, 1991, de Oliver Stone). Puede utilizar figuras histéricas para narrar divertidas aventuras (E/
viento y el leén, 1975, de John Milius) e incluso puede tomar la historia como disculpa en una insdlita
combinacioén de géneros, caso de El valle de los maories (1954), de Ken Annakin.
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CAPITULO Il
Maria Candelaria

“Existe en el hombre moderno la supervivencia subconsciente de una
mitologia abundante y, en cuanto a nosotros, de un genero espiritual superior a la vida
‘consciente’. La existencia mas mediocre esta plagada de simbolos de la actualidad
psiquica; los simbolos pueden cambiar de aspecto, su funcién permanece la misma.
Se trata de solo de descubrir sus nuevas mascaras.”

Mircea Eliade

3.1 Marco teérico

La intencion del presente capitulo es explicar los estereotipos de los
personajes: Maria Candelaria y Lorenzo Rafael, para entender la pelicula como un
todo coherente que tiene elementos, arquetipicos, identificables y estableciendo la
I6gica que va del todo a la parte a fin de comprender, a partir de la parte, el todo. Es
importante resaltar que, a diferencia de nuestro primer caso de estudio en el que no
contamos con la pelicula y tuvimos que recurrir al analisis de la foto fija, stills, en este
caso abordamos la cinta desde la perspectiva del film como un todo coherente.

Sinopsis de Maria Candelaria

La historia inicia en el estudio de un reconocido pintor mexicano que concede
una entrevista; una de las periodista le pregunta acerca de una de sus pinturas y ante
la molestia del pintor que decide dar por terminado el dialogo, la periodista se espera
para disculparse con él a solas. Una vez solos, el pintor accede contestar e inicia la
remembranza de su obra que se remonta a un poblado de Xochimilco en el que una
indigena, hija de una prostituta es hostilizada continuamente por sus vecinos,
amparados en una actitud moralina en contra de su madre a la que mataron anos
atras por ejercer dicha profesion.
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Maria Candelaria, intenta sobreponerse a la situacion y es protegida por su
novio Lorenzo Rafael, pero la mala reputacion de su madre la persigue y para colmo,
la ex novia de Lorenzo Rafael se propone hacer pagar el desaire de su ex novio
desquitandose con ella, a esta suerte de adversidades se suma el que el mestizo
Damian, enamorado de Maria Candelaria, busque por todos los medios obligarla a
aceptarlo.

Damian, un perverso tendero con quien ella tiene una deuda de mas de 15
pesos, por comida (café, azucar, jabon) presiona a la joven resentido por no ser
aceptado como su pareja sentimental. Al tener como Unica posesion una pequena
marrana que su novio, Lorenzo Rafael, le obsequiara el dia de su cumpleanos; dicha
posesion se convierte en el blanco perfecto de Damian para desquitar su frustracion.

Presionada por el adeudo y la posible perdida de la marrana, ella decide
intentar vender sus flores, sube a su trajinera pero sus vecinos le cierran el paso
amenazantes; Lorenzo Rafael, al darse cuenta de lo que ocurre, le ordena regresar a
su casa.

La ex novia de Lorenzo Rafael lo intercepta reclamando el que la haya
cambiado por “esa...de tal palo tal astilla... ya veras como te va a caer la sal... ya me
las pagaras.” El la ignora y va en busca de su novia y le propone se muden a vivir a
otro lugar, pero ella se niega pues esa es su tierra, el lugar en el que nacieron, a
pesar del odio que el pueblo le tiene a ella por ser hija de su madre; y el odio de
Damian contra Lorenzo Rafael por ser novio de Maria Candelaria. Sin embargo, en
su opinién, los fuerefos son peores.

Mientras que el va a buscar a Damian con el fin de saldar las deudas con la
verdura de su parcela, ella se queda en su jacal moliendo el maiz para las “gordas”
cuando escucha el ruido de un cuadro de la virgen de Guadalupe al caerse y
romperse el cristal, Cuando se acerca a recogerlo descubre la piedra que lo tir6 y se
asoma para descubrir que fue la ex novia de Lorenzo Rafael, Lupe, quien arrojo la
piedra. Al caminar hacia Lupe, enfrentandola es ofendida por la joven y en respuesta
la arroja al agua.

Damian es el intermediario entre el servicio de salud y el pueblo, es a él a
quien los médicos entregan la quinina, para el tratamiento del paludismo, con el
objeto de que la haga llegar a los indigenas. En lugar de hacerlo, Damian guarda la
quinina.

Lorenzo Rafael trata de negociar la deuda de Maria Candelaria con Damian
ofreciendo para tal efecto la verdura de su parcela, pero este ultimo lo ignora. Al
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regresar y encontrarse con Maria Candelaria comenta que tendra que vender su
verdura con los fuerefos “...los fuerefios nunca han tenido respeto por nosotros pero
son los unicos que nos compran”. Ella se ofrece acompafarlo.

Camino al pueblo un pintor descubre a Maria Candelaria e impresionado por
su belleza, los sigue y les ofrece dinero a cambio de que ella pose para él. Lorenzo
Rafael se enoja y huyen del lugar. El pintor manda a otro indigena a seguirlos y ante
la desconfianza de este ultimo de dejar su mercancia: “...que desconfiados son
ustedes.” Le da dinero a cambio de que investigue en dodnde viven.

De regreso en su chinampa, Maria Candelaria le ofrece de comer a Lorenzo
Rafael, pero él se niega y se despide. Llega a la iglesia a rezar pero es interrumpido
por el cura y le cuenta sus problemas, el sacerdote le pregunta para cuando sera la
boda con Maria Candelaria y él responde que cuando la marrana crezca y tenga
marranitos para que los puedan vender y con ese dinero compre el vestido de ella
para la boda.

Cuando él regresa, ella esta dormida, afuera de su jacal toca la flauta y la
despierta. Maria Candelaria toma dos tacos y sale a acompafarlo a la luz de la luna
”...como una amapola blanca”, Lorenzo Rafael le comenta la platica que sostuvo con
el cura y que a peticion del sacerdote, al otro dia asistiran a la bendicién de los
animales para bendecir su marranita.

Al dia siguiente asisten a la iglesia pero Lupe moviliza a la gente en contra de
Maria Candelaria “...nos va a salar a nuestros animalitos... su madre fue una mujer
mala, ansina que también ella esta manchada” pero el cura llega a tiempo de frenar
la situacion e inicia la bendicién. Damian irrumpe en la escena encolerizado por que
se traslado inutilmente al jacal de Maria Candelaria para quitarle su marranita, frente
al sacerdote cobra la deuda y trata de quitarles el animal; el sacerdote lo enfrenta y
reprende prometiendo pagar la deuda de Maria Candelaria en cuanto tenga dinero.

A las burlas de sus amigos, Damian escucha, ademas, las de Lupe; enfurecido
corre a todos y saca a patadas a uno de sus empleados mientras que desquita su
coraje con otro “... tu que me ves aborigen... traeme la carabina” . y se dirige al jacal
de Maria Candelaria.

Mientras tanto, Lorenzo Rafael se da cuenta de que su novia esta enferma y le
pide que se quede a reposar para que mejore. Ella acepta, la fiebre la obliga a beber
agua y recostarse en su petate a dormitar; Damian llega a orillas de la chinampa y
apunta a Lorenzo Rafael, pero en el ultimo memento se arrepiente y mata a la
marrana. El ruido del disparo alerta a los enamorados y Lorenzo Rafael regresa
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descubriendo que el autor fue Damian mientras Maria Candelaria corre hacia el
animal muerto llorando desesperada. “...mi marranita, nos la mataron, ahora si nunca
podremos casarnos”. Lorenzo Rafael comenta quien fue el autor del atentado “...pero
como es el patron... ellos pueden.”

La salud de ella empeora y se desmaya, su novio la carga y la lleva a recostar
para buscar a la huesera y pedir su ayuda. La huesera no quiere que las demas
gentes la vean atendiendo a la joven, asi es que la atender hasta la noche y le
aconseja a Lorenzo Rafael pedirle a Damian la quinina pues no tiene porque
negarselas pues es el “Supremo Gobierno” quien la proporciona. Lorenzo Rafael va
en busca de Damian en son de paz para pedirle la medicina pero éste se niega y lo
manda sacar. Afuera, Lorenzo Rafael entrega a su empleado la marrana muerta y le
manda decir que la deuda esta saldada. Damian, asustado por la dimensién de lo
que hizo, teme a Lorenzo Rafael y manda enterrar el animal por si esta envenenado,
y ansioso escapa. “...todos los indios son una bola de traicioneros.” “... si patréon”.

El pintor llega al jacal de Maria Candelaria y al verla enferma le ofrece ayuda,
pero ella escapa asustada. En la noche hay una fuerte tormenta, ella delira “... la
marranita...era como si fuera de nuestra familia...el canal se seca y los animalitos se
mueren de sed... las chinampas se estan incendiando... mamacita, mamacita chula.”
Desesperado Lorenzo Rafael toma un arma blanca, su sombrero y un gaban de hoja
y sale en medio de la tormenta rumbo a la tienda de Damian. Al llegar toca la puerta
y como no sale nadie se asoma por la ventana descubriendo en una vitrina la
quinina. Rompe el vidrio de la ventana y penetra en la tienda para romper el vidrio de
la vitrina mientras la orilla de la falda de un vestido colgado roza su rostro, toma las
medicinas y al sentir nuevamente el roce del vestido, lo arranca y regresa al jacal.

Al llegar junto a Maria Candelaria, la hace beber el medicamento al tiempo que
le ensefa el vestido diciendo que ahora si podran casarse. Frente a la imagen de la
virgen de Guadalupe ofrece su vida “...es lo unico que tengo...” a cambio de la de
ella. En ese preciso instante llega un médico enviado por el pintor. Mientras éste
ausculta a la enferma irrumpe en el lugar la huesera que se confronta con el médico,
este ultimo condesciende con ella y permite que la “cure” antes de el aplicarle una
inyeccion, mientras la huesera le da una friega por todo el cuerpo, ambos hombres
esperan afuera bajo la tormenta.

Maria Candelaria se recupera y al sentirse bien, estrena el vestido que
Lorenzo Rafael le llevara y se dirigen a la iglesia para que el sacerdote los case. En
ese justo momento llega Damian a las puertas de la iglesia con dos policias
acompanandolo para apresar a Lorenzo Rafael, pues lo acusa de haber robado,
ademas de la medicina y el vestido, cien pesos. Ante la desesperaciéon de Maria
Candelaria, Lorenzo Rafael es detenido y le pide al sacerdote que la cuide, ella , en
medio de su dolor, increpa a la virgen de Guadalupe “...Tu, ¢porque no nos oyes?,
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tus ojos no bajan nunca a mirarnos. Pero ante la critica del cura, arrepentida pide
perdon.

Lorenzo Rafael es juzgado y condenado a un afo de prision. Maria Candelaria
intenta entrar a visitarlo pero el policia no la deja pasar y le recomienda contratar a
un abogado, en ese momento se escucha una discusién entre Lupe y otro policia,
Lupe encara a Maria Candelaria y le insinua que es la responsable de lo que ocurre y
solo “pidiendo la ayuda de Damian” podra ayudar a Lorenzo Rafael.

Maria Candelaria reflexiona un momento y decide buscar al pintor. Tanto el
sacerdote como el pintor ayudan a Lorenzo Rafael; sin embargo, el juez esta de
caceria y su ausencia tendra diez dias a Lorenzo Rafael en prisién. El pintor habla
con el cura y le comenta su interés por pintar un cuadro de Maria Candelaria “...raza
delicada, emotiva y maravillosa”. ambos hablan el asunto con Lorenzo Rafael y, a
pesar de su negativa, Maria Candelaria termina posando. Cuando el pintor, con la
colaboracion de una de sus ayudantes, termina el rostro de Maria Candelaria, intenta
convencerla de posar desnuda. Ella se niega y sale huyendo “...por eso no han
podido arrancarles sus virtudes, ni el dinero ni la civilizacién”. Su ayudante se ofrece
a posar para que el cuadro quede terminado.

Cuando la sirvienta del pintor realizaba su trabajo, paso una comadre suya a
saludarla, una de las mujeres mas chismosas del pueblo, y la sirvienta le muestra el
cuadro, preguntandole si conoce a la joven. Antes de contestar, la mujer sale
corriendo para avisar a los demas la “deshonra” de Maria Candelaria. Damian
encabeza al grupo que entra a la casa del pintor para comprobar que se trata del
cuadro de Maria Candelaria y deciden asesinarla igual que lo hicieron con su madre.

Lupe hace repicar las campanas de la iglesia congregando al pueblo para
lapidar a Maria Candelaria y, enardecidos, se dirigen a su jacal. Al darse cuenta, ella
intenta escapar y logra atravesar el canal y llegar al pueblo dirigiéndose a la carcel.
Lorenzo Rafael parece presentir los sucesos y gritando pide lo liberen, pero el
custodio, por respuesta golpea sus manos asidas a la reja con la culata de su rifle.
Cuando Maria Candelaria logra llegar a las afueras de la celda logra decirle a
Lorenzo Rafael que ella no hizo nada malo, pero en ese momento es cercada por la
gente. Ante los ojos de Lorenzo Rafael es lapidada. La desesperacién lo hace
escaparse y logra llegar junto a ella soélo para escuchar nuevamente “Lorenzo Rafael,
yo no he hecho nada malo, yo no he hecho nada malo” y muere entre sus brazos.

El sacerdote llega justo cuando ella ha muerto, y sin poder hacer nada mas,
hace repicar las campanas mientras Lorenzo Rafael avanza en una chinampa, por el
canal, con el cuerpo de Maria Candelaria rodeado de flores.
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3.2. Analisis sociohistorico

Maria Candelaria dio al cine mexicano sus primeros lauros internacionales
importantes a partir de sus premios en festivales europeos de Canes (1946) Y
Locarno (1947). En el primer festival, francés, obtuvo uno de los once grandes
premios concedidos internacionalmente: en el segundo, suizo, Pedro Armendariz
gana un segundo lugar por “la mejor creacion masculina” y Dolores del Rio, otro
segundo premio ex aequo con Bette Davis; en ambos, Figueroa fue premiado como
el mejor fotégrafo (en Lorcano, ex aequo).

Una vez exhibida en los festivales europeos que la premiaron; parafraseando
a Garcia Riera: “la critica internacional acogié a la pelicula con un entusiasmo del
que fue muestra el elogio dedicado en 1946 por el francés Georges Sadoul, de gran
reputaciéon entonces:’sin duda no hubo en Cannes pelicula mas fascinante que esta.’
Pocos anos después, en 1954, Sadoul modero su entusiasmo: ‘el film no carecia,
pese a todo, de defectos, con su absurda introduccion, su trasfondo un poco
esquematico, algunas fallas de ritmo e interés aqui y alla.” Hoy Maria Candelaria solo
es recordada en el extranjero como una curiosidad y un ejemplo de cuan facilmente

se encantan y desencantan los europeos con lo ‘exdtico”.'*

Maria Candelaria acreditd, desde ese momento, como estética y fotogénica la
tragedia rural mexicana ganando con ello mercados extranjeros deslumbrables con
las luces del exotismo. El triunfo mundial de la cinta dio la razén a quienes abogaban

por la mexicaneidad del cine mexicano'®°.

Los productores, alentados por el Banco Cinematogréfico126 se interesaron en
un cine “nacionalista”. Es asi que la tendencia estuvo signada por la busqueda de
ese cine nacionalista.

24 Op. cit.

125 E| argumentista espafiol Paulino Masip, que tuvo el acierto de afirmar en su articulo para Cinema
Reporter (lll 43) que “la universalidad del cine mexicano” (ese fue el titulo de su trabajo) solo se
lograria “de una manera que es, al mismo tiempo la mas facil, la mas comoda y la que conviene a
propios y extrafios. Consiste sencillamente en que se mexicanice cada dia mas, en que penetre mas
profundamente en las entrafias del pais, en que sea expresion de lo mas genuino de la raza y muestra
de las mas vigorosas caracteristicas nacionales, que sea como es su pintura, su novela, su poesia.”
Es un ejemplo de ello.

'26 Fue la creacién de la Financiera Industrial Cinematografica, la Financiadora de Peliculas y el Banco
Cinematografico la que dio existencia al cine mexicano como una verdadera industria. Basta recordar
que el nacimiento y desarrollo de cine mexicano surgié de las iniciativas individuales aisladas y sin
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Dolores del Rio, Lupe Vélez y el mismo emilio Fernandez; fueron rescatados
de Hollywood. El inminente peligro de una invasion norteamericana al cine mexicano
fue tan solo una falsa alarma, alarma que no sonaria para la verdadera invasion de
los inmigrantes europeos y los espafoles en primer lugar. O de la invasion literaria
pues el cine mexicano aprovecho con furor la confusién que la guerra provocaba en
el pago de derechos literarios y adapté en 1943, veinte obras de autores famosos o
conocidos en el mundo entero.

3.2.1 Las razones

En 1943 el cine mexicano se habia convertido en una verdadera industria y
esto lo demostré la cifra de 70 peliculas filmadas, hecho que convertia a la industria
cinematografica en México como la mas aventajada entre las de lengua castellana.
Por ejemplo: Espana realizo 53 peliculas en ese mismo ano, Argentina 36.

Entre las razones se encuentra la mejor adecuacion del cine nacional al gusto
de los publicos populares del continente que sentian mas préximos los alardes
folcléricos y populacheros del cine mexicano que “...las veleidades clasemedieras y
europeizantes, no inmunizadas contra la cursileria, del argentino...”*’

Otra de las causas fue la creacién del Banco Cinematografico, hecho que
significo financiamiento. Ademas de medidas favorables en cuanto a la produccién y
distribucion.

Esto no deja de lado la importante ayuda norteamericana que tiene una clara
explicacion: La Segunda Guerra Mundial. El primer hecho que confirma esta razén es
que México no tuvo escasez de celuloide'®® en tiempos de guerra. Otro hecho
importante fue que esta misma guerra libro al cine mexicano de la competencia

respaldo financiero bancario ni de capitales que consideraran al cine como una actividad, sino de los
hombres ricos que emprendia una sugestiva, en muchos aspectos, aventura.

27 Garcia Riera, Emilio: Historia Documental del Cine Mexicano. (1943-1945). Ed. CONACULTA .
Pag. 7-24.

128 Esta escasez afecté enormemente al cine Argentino siendo una de las principales razones por las
que se explica el derrumbe de su produccion. Siendo el celuloide un derivado de la celulosa, misma
que se empleaba en los explosivos es entendible porque escaseo durante la guerra.
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europea en sus mercados y disminuyo en algun grado la propia competencia de
Estados Unidos.'

Los Estados Unidos tuvieron que contar con México como aliado para atender
la gran demanda del publico de habla castellana porque nuestro pais tenia una
industria cinematografica y no estaba comprometido como Espafia y Argentina con el
Eje. Espafa por la politica franquista y Argentina, pais neutral pero con militares pro
germanicos y espias nazis.

México habia declarado la guerra al Eje a fines de 1941, su cine de
propaganda bélica fue muy escaso al igual que su participacién en la contienda, pero
los acontecimientos pudieron haber forzados mayores exigencias en todos los
terrenos.

En este sentido vale la pena citar a Garcia Riera “...En prevision de ello, (de
las posibles exigencias a México como parte de los Aliados) una Oficina
Coordinadora de Relaciones Internacionales dirigida en Washington por Nelson
Rockefeller acordd unos arreglos favorables al cine mexicano. Esos arreglos, a cargo
de Francis Alstock, director de Asuntos Cinematograficos de la oficina de Rockefeller
(y futuro novio de Esther Fernandez), consideraron tres puntos principales: refaccion
de maquinaria para los estudios mexicanos; refaccion a los productores en dinero
constante y sonante; ayuda a los trabajadores de los estudios mexicanos por
instrucciones de Hollywood. Asi, los estudios CLASA y Azteca recibieron una remesa
de equipo cinematografico con costo de un millén de pesos y el cine nacional contd
con adelantos como el supuesto por la fabricacion en México de un sistema de
sonido Rivatone "acondicionado especialmente para el timbre caracteristico de otros
timbres de otras lenguas” (Diario Filmico Mexicano, 19 VIII 43)"°

Otra de las razones que complementa esta explicacion es el hecho de que los
mas ambiciosos directores del cine mexicano, nuevos y veteranos, decidieron hacer
su mejor esfuerzo. Fernando de Fuentes realizé Dofia Barbara, Miguel Contreras
Torres La vida indtil de Pito Pérez, Miguel Zacarias Una carta de amory Juan Bustillo
Oro con México de mis recuerdos lograron las que pueden ser vistas como sus
mejores peliculas. Alejandro Galindo realizo Tribunal de justicia, y Gilberto Martinez
Solares El globo de cantolla, una buena comedia de época.

Dos nuevos directores llamaron fuertemente la atencion: Julio Bracho y Emilio
Fernandez. Bracho dirigié Distinto amanecer mientras que Fernandez se revelo con
dos peliculas: flor Silvestre y Maria Candelaria.

12 Hollywood redujo su produccién y dedicé buena parte de esta, a un cine de propaganda poco
atractivo para el publico latinoamericano.
0 Op. Cit.
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3.3. Analisis formal o discursivo (Maria Candelaria y Lorenzo Rafael; los estereotipos
indigenas por excelencia.)

El campo largo permite observar como fondo el entorno del lago y el cielo
(aire, agua y tierra) de Xochilmilco que sirve de escenario a los protagonistas
remando en una trajinera con los un close-up de los rostros cerca del remo y la
mirada entornada hacia el horizonte como queriendo mirar el futuro incierto pero con
un dejo romantico y esperanzador se percibe a partir de la proxémica de sus
cuerpos.

Solo dos personajes se aproximan a la mitificacion: La indigena “bonita”, “de
buenos sentimientos”, “honrada”, -india de pura raza mexicana que tenia la belleza
de las antiguas princesas que vinieron a sojuzgar los espafioles-'*' a quien persiguen
las calamidades que son el resultado de la casualidad y la mala suerte mas que las
razones sociales, politicas y econdmicas que desfavorecen a un importante sector
del pais™? lo que confiere una evasion, el “sentimiento de flotar en la nada”. El
indigena estoico “de buenos sentimientos”, “honrado hasta que la desesperacion lo

31 Ver apéndice Il

32 Garcia Riera, Emilio; Historia documental del cine mexicano, 1943-1945. p. 67
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ciega”, el elogio al indigena, de estos estereotipos, no restan la caracteristica de
ignorancia o minimizacion del mismo.

Como respuesta a las necesidades melodramaticas del filme, la pareja
protagbénica esta sola en una comunidad en la que abunda las caracteristicas
negativas con las que se estereotipa al resto de la poblacion indigena, son
supersticiosos, envidiosos, ignorantes, incapaces de apoyarse unos con otros para
un fin positivo, fanaticos de una falsa moral aun mas que fanaticos religiosos,
insensibles a los sentimientos nobles y a los valores personales.

Como ejemplo esta la supersticion de la exnovia de Lorenzo Rafael, Lupe, que
constantemente alude a la “salacion” —Ya veras como te va a caer la sal. Amenaza a
Lorenzo Rafael por haberla dejado por Maria Candelaria. —nos va a salar a nuestros
animalitos y la bendicion no va a servir, se nos van a morir todos nuestros animalitos.

La falsa moral es la que empuja a cometer otro asesinato, a una comunidad
qgue por ignorancia carga, en el personaje de Maria Candelaria, una maldicion por los
“pecados” de su madre -prostitucion- asesinada por ellos mismos. —Su madre fue una
mujer mala ansina que ella también esta manchada, dice Lupe frente a la iglesia,
incitando a sus vecinos a arrojar a Maria Candelaria del pueblo.

Nadie es capaz de oponer resistencia al discurso contra Maria Candelaria, a
pesar de que saben que no tiene nada que reprocharle. Sin embargo, todos se
movilizan cuando de trata de agredirla e inclusive, de asesinarla.

Los temas generales que sobresalen y constituyen la pelicula son el
estereotipo de buenos sentimientos y honrado de los protagonistas a los que su
belleza fisica hace confirmar estas cualidades y la casi totalidad de la poblacion
indigena ignorante, salvaje y supersticiosa.

Ademas del tiempo y del espacio que, como diria Mauricio Magdaleno, es
“‘muy artificioso, mu%/ estupido que todo eso ocurriera en Xochimilco”, poblacion
aledafia a la capital.™

El melodrama134, hace privar sus razones sobre cualquier otra; si la trama se
ubica en visperas de la revoluciéon'® resalta el absurdo de ciertos elementos de la
historia.

133 Ibidem
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El orden, la duracién y la frecuencia de los hechos son lineales'® pero en
determinados momentos va dejando ciertas interrogantes a pesar de que se explica,
a manera de introduccion, los rasgos generales que describen el personaje y el
contexto de Maria Candelaria.

La pelicula inicia con un despliegue de imagenes —idolos precortesianos
sobrepuestos- que denotan la influencia de Eisenstein, a los rostros de las modelos
indigenas del personaje del pintor.”*” A manera de introduccién el estudio del pintor
en el que se inicia el relato pasa de un acercamiento a las flores sobre el lago, a un
campo medio con la figura de Maria Candelaria; y del campo medio a un campo largo
con los personajes de Maria Candelaria y José Alonso hablando de uno de los ejes
dramaticos de la cinta: la deuda de ella a Damian, el duefio de la tienda del pueblo,
que ademas esta obsesionado con la indigena.

Para el director de la cinta, los indigenas no tienen escapatoria a su tragico
destino. Lorenzo Rafael, desesperado por la situacién, la deuda con don Damian y el
odio del pueblo contra Maria Candelaria, por ser hija de una prostituta, lo llevan a
plantear la posibilidad de irse de ahi. Posibilidad que ella rechaza bajo los
argumentos del amor a la tierra que nos vio nacer, pues a pesar del odio de su
comunidad... “pero con los fuerefios es peor”.

13 Si hay un género cuyos origenes y posterior evolucién ofrecen una singular complejidad, ése es el
melodrama. La 6pera, el folletin, la novela gética y la telenovela son, a pesar de sus profundas
diferencias, formas del melodrama. En la cultura de masas, este género, con toda su especificidad y
sus connotaciones moralizantes, se ha estandarizado hasta fijar una formula de estereotipos estables.
En el melodrama adquieren un papel principal las emociones, asi que sus argumentos mas eficaces
son los que hablan de fatalidad, amores contrariados, engafios y entrega familiar. Todo lo sentimental
agrada a un publico tan amplio como diverso, al que no le importa volver a conocer la historia de la
joven virginal traicionada por un vividor o los sufrimientos de la pareja de amantes distanciada por los
acontecimientos.
Algo hay de melodrama, diluido en diverso grado, en muchas peliculas de otros géneros. Incluso en
su forma mas dulcificada, el llamado cine romantico, lo melodramatico conserva su vigencia. Por otro
lado, a pesar de su universalidad, este género adquiere formas nacionales clasificables como
subgéneros. El masala film de la India, mezcla el melodrama con otros géneros. El melodrama
mexicano suele ser maniqueo y sencillo En tiempos de don Porfirio, (1940, Juan Bustillo Oro), aunque
también puede plantear un profundo romanticismo de raiz indigenista Maria Candelaria, (1944, Emilio
Ferndndez). Sin embargo, peliculas como Aventurera (1949), de Alberto Gout, demuestran que la
evolucién natural de este género en México fue la inagotable telenovela
35 E| tiempo como colocacion se resuelve determinando la época que representa el filme. En este
sentido podemos apuntar que no existe relacion entre el tiempo en el que se filmo la pelicula vy el
tiempo que representa.

El tiempo como devenir se resuelve determinando el orden, la duracion y la frecuencia de los
hechos.
37 Una de dichas modelos, Nieves, que aparece desnuda en un shot, en efecto fue modelo del pintor
mexicano Diego Rivera. Op cit.
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El personaje de Damian es el del mestizo, ladino,’® que se aprovecha de los
indigenas a quienes se parece, pero al mismo tiempo, desprecia. Ser el propietario
de la tienda le da una posicion social privilegiada para los indigenas que viven una
pobreza extrema, ademas del analfabetismo y sus “buenos sentimientos”; aunque
también, en determinado momento se convierte en instrumento de venganza de
Lupe, de quien se deja manipular con un discurso machista y clasista. A final de
cuentas este personaje se confunde con el resto de la comunidad indigena porque su
fenotipo no marca diferencia alguna, y es su vestuario el que logra distinguirlo del
resto.

Entre los grupos indigenas y mestizos que comparten un mismo territorio de
origen, la distancia puede ser profunda. Acostumbrados a la presencia del Otro en
interaccion constante (comercial, laboral, institucional, vecinal, politica, religiosa,
escolar, etcétera), el rechazo es cotidiano, y el desconocimiento menor que en las
ciudades capitales, entre los agentes del Estado, la Iglesia y miembros de las clases
dominantes regionales.

Si la vida de la pareja de enamorados se complica por la intervencion de este
personaje, el detonante final no es el directamente, a pesar de todas maldades, pues
ese lugar corresponde a la civilizacion y cultura, al espiritu refinado del pintor que
produce una obra de arte no digerible para la comunidad, incluyendo al propio
Damian.

En suma, identidades criollas, hispanistas y mestizas subyacen en la
construccion y reproduccion de estas imagenes del indigena. . Ello significa que

'3 E| término es especificado por Stavenhagen, Rodolfo; Las clases sociales en las sociedades
agrarias. P. 196. “En todas las zonas y en casi todas las comunidades locales coexisten dos
poblaciones, dos grupos sociales diferentes: los indios y los ladinos. Los antropélogos han abordado
de diversas formas el problema de la relaciones entre estos dos elementos culturales. Pocos han sido,
sin embargo, los que han intentado un analisis clasista en el marco de la sociedad global. Es bien
sabido que no son factores biolégicos los que diferencian a las dos razas, en el sentido genérico del
término. Es cierto que, de manera general, la poblacion llamada indigena se caracteriza por rasgos
biolégicos que corresponden a la raza amerindia y que, igualmente, la poblacién llamada amerindia
muestra caracteristicas biologicas de los caucasoides. Pero a pesar de que los ladinos tienden a
identificarse con los blancos, de hecho son generalmente mestizos. Los factores sociales y culturales
son los que se toman en cuenta para diferenciar a las dos poblaciones” como en toda la América
indigena, los espafoles establecieron sus encomiendas, sus tributos y se aseguraron el control de la
mano de obra indigena. Pero en lo que se refiere al Estado, se situaron pronto en la cima de la
jerarquia y gobernaron a la masa de la poblacion a través de los intermediarios indigenas quienes
ocupaban los escalones inferiores de la burocracia..

Al respecto, Aguirre Beltran; dice categdricamente que “el ladino no pertenece al stock blanco”. Cf.
Formas de gobierno indigena, México, UNAM p. 112. Véase también, a este respecto, Julio de la
Fuente. “Ethnic and Comunal Relations”, en Sol Tax, Heritage of Conquest, Glencoe, The Free Press,
1951, quien escribe refiriendose a Mesoamérica en general: “...la raza es una construccién derivada
principalmente de las diferencias culturales, la terminologia racial es vaga y poco consistente y
muchos ladinos no estan clasificados en ninguna raza”.
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estos estereotipos, Damian como representante de los ladinos (mestizos), y el
hostigamiento (burla, gestos y actos o comportamientos no verbales), desvalorizacién
y denigracion individual y colectiva que excluyen e inferiorizan, forman parte de la
historia y experiencia cotidiana de los pueblos indigenas.

La imagen que condensa el estereotipo de los personajes con todas sus
virtudes amalgamadas en un tragico destino es la de dos secuencias: la primera;
Lorenzo Rafael enfrenta y recrimina tan solo con la mirada a la turba que enardecida
lapidara a Maria Candelaria frente a la carcel del pueblo y ante el sacerdote que no
llego a tiempo para salvarla.

En esta imagen; “con consecuencia en su integridad fisica”, sefalaria
Wieviorka,® aunque violencia fisica y simbdlica con frecuencia son indisociables. Su
forma de expresion a través de la palabra, el gesto, el silencio, el tono de voz, la
actitud y el insulto, asi como la exclusion, forman parte de las relaciones sociales en
la vida cotidiana.

Pero ademas, la imagen logra captar la esencia histérica de los actores
sociales que determinan la vida y la imagen del indigena en el imaginario colectivo.
La mision evangelizadora de los conquistadores espafioles representada por el
personaje del sacerdote. Ese personaje que nos remite a las raices del indigenismo
mismo, como una actitud favorable que los misioneros adoptaron durante la
conquista hacia los indigenas y que, proviene, de una preocupacion ya antigua y
visible en los cronistas de Indias de estirpe indigena o no, pero obviamente
favorables a los indigenas; postura por demas visible en las Leyes de Indias y, sobre
todo, en Hispanoamérica, pero cuya verdadera razdén de ser no reside en los
“‘derechos humanos”, precisamente, sino es mas bien de orden econdémico.

En esta imagen no existe redencién, como quiera que sea, la promesa de
redencién, en mayor o menor sentido, es siempre la promesa de un mundo donde el
dolor esta ausente. Y esto, por supuesto, es una cuestion de mitos y del imaginario.
Joseph Campbell sefiala que “en todo el mundo habitado, en todos los tiempos y en
todas las circunstancias, han florecido los mitos del hombre”."*® Mitos y entonaciones
que se retroalimentan mutuamente y que, de manera individual, tienen como base las
imagenes mentales que guian nuestras aspiraciones, temores, expectativas y
esperanzas.

3% Colette Guillaumin, “La différence culturel” en Michel Wieviorka (dir.), Racisme et modermité, La
Découverte, Paris, 1993.
0 Campbell, Joseph; El heroe de las mil caras. p. 11
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La redencion no puede existir. No hay ayuda o salvacion posibles, ni en los
fuerenos, porque el pintor es, indirectamente, el detonador de la muerte de Maria
Candelaria (la civilizacién y la cultura no pueden hacer nada por el mundo indigena);
ni de su propio pueblo caracterizado con personajes: “toscos”, de “rasgos muy
burdos”, “supersticiosos y cerrados”, “carentes de cultura®, “salvajes”, “gente no
civilizada”, “atrasada”, “de comprension lenta®’, “ignorantes”, “gente humilde”,

“sinverguenzas”, “flojos”, “acostumbrados a la pobreza”.

No es tampoco la reivindicacion religiosa, no existe una muerte por
reivindicacion, aunque Maria Candelaria, llevada por su angustia increpe una imagen
de la virgen de Guadalupe dentro de la iglesia y frente al cura. Porque el
arrepentimiento sigue al reclamo del sacerdote, y porque su muerte no tiene relacion
con dicho reclamo. Lo cierto es que dentro del absurdo se pretende reflejar una
realidad tan histérica como vigente: la evangelizacién de los indigenas.'’

No puede, luego entonces, existir redencion porque hasta el ultimo momento
existe dolor. El dolor del rechazo social, el dolor del abandono religioso, el dolor del
amor no consumado.

Un cura tan pobre que no tiene para pagar una cuenta de “azucar, café y
jabén”, es solo imaginable en el universo diégetico de Maria Candelaria, en el que
dentro de los absurdos se entreteje el relato. El relato carece de espesor historico, no
se percibe una intencién de reconstruccién arqueoldgica, ni en funcion del sistema
modelizador de la época. El relato es de acontecimiento porque prima la accion sobre
el espacio y el personaje.

‘Hay cosas que solo con tocarlas sangran” expresion del pintor al iniciar el
relato de su historia. La frase puede despertar en el espectador la conciencia de la
realidad indigena marginada, abatida desde la conquista y que es preferible evadir,
evitar antes de que nos provoque “algo” diferente a la tristeza por la muerte de la
“‘marranita” o por la de Maria Candelaria.

"“I E| papa se dirigié "a los numerosos indigenas venidos de carifio en la Basilica el dia de ayer, pero
en su acto de fe no las diferentes regiones del pais, representantes de las diversas etnias y culturas
mexicanas", les expresé su respeto y hasta aparecieron los indigenas, mas que como un estereotipo
comercializado y rebajado de la indianidad en la era global. La imagen del propio Juan Diego que
decidio utilizar la jerarquia catélica fue la de un espanol barbado pero vestido de indio. Acaso no es
todo esto una magnifica simulacion? Si no lo es, yo no comprendo nada. Como dijo ayer Rigoberta
Menchu, Premio Nobel de la paz y mujer verdaderamente indigena y guerrera, en un programa de
Radioférmula: No es lo que importa la canonizacidon de Juan Diego, que ya era santo para los
indigenas, lo que importa es cémo va a manejar la Iglesia su teologia en esta nueva realidad, sin
seguirnos ofendiendo.
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Lorenzo Rafael no deja de tener actitudes “machistas”; aunque en el universo
diégetico que las engloba resulta ser actitudes positivas. La manera en la que el
macho la protege de su raza: cuando ella intenta trabajar para pagar su deuda con
Damian y los indigenas le cierran el paso con sus trajineras para que no pueda
vender sus flores; la voz imperiosa y autoritaria que la reprende frente al resto y le
ordena regresar a su chinampa. Es el hombre celoso que la defiende del fuerefio
regresando a su chinampa a toda carrera con la mujer como respuesta a un acto del
hombre blanco que trasgrede la proxemica con su prometida y le acaricia la barbilla,
No es capaz de confrontar al fuerefio y le grita a la mujer antes de salir huyendo, en
dialecto nahuatl, sin traduccion, por cierto.

El no traducir los dialectos es parte de la ensofacion y la evasion; los
indigenas son una otredad a la que se puede acceder por medio de una pelicula que
no genere ruido en las conciencias tranquilas de los espectadores. No es necesario
entenderlos porque son tan simples que una rapida mirad es suficiente para entender
gue no pertenecen a nuestra realidad.

3.4. La interpretacion

La insistencia del director, Emilio Fernandez, en exaltar y reivindicar a los
indios como los mexicanos mas puros que hay, Junto a estos estereotipos racistas y
paternalistas pone de manifiesto la idealizacion con la que el director los ve; como
una presencia negada, como algo que no forma parte de la poblacién mexicana.'*?

Si su autopercepcion racial y cultural es la de blancos, criollos y mestizos,
espanoles, y extranjeros, en forma indirecta y por oposicién a los otros, se asumen
como los civilizados, modernos, occidentales, progresistas, evolucionados vy
avanzados, superiores.

Esta forma de abordar los problemas y la relacion interpersonal entre
indigenas con indigenas; indigenas y mestizos, indigenas y criollos, forma parte de la
postura intelectual indigenista de la que el director del filme forma parte.

142 Bonfil Batalla, op. cit.
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Emilio Fernandez logra una aproximacion mas emotiva que antropoldgica en
ésta pelicula que amalgama las inquietudes nacionalistas de los forjadores del cine
mudo argumental y la influencia estética de Eisenstein. Motivado por Adolfo de la
Huerta se dedico al quehacer cinematografico pues deseaba utilizar al cine para
prestigiar a México en el extranjero.

Maria Candelaria representa la culminacion cinematografica de la estética
vasconceliana nacionalista cuyo triunfo en Europa fue una satisfaccion para las
aspiraciones de los forjadores del cine mudo argumental, etapa a la que pertenece
Tabareé.

El contexto en el que se ambienta la pelicula es el México prerrevolucionario,
1909, y aunque existe un claro intento por revalorar la estética indigena, el
contrasentido estriba en los actores profesionales que interpretan a los protagonistas
de la misma; los auténtico indigenas estan en papeles de comparsas como en otras
peliculas de este corte La perla (Emilio Fernandez, 1945), El rebozo de Soledad (
Roberto Gavaldon, 1951), Tizoc (Ismael Rodriguez, 1956), etc.

La influencia del star system norteamericano estaba en su apogeo y no
permitid que el cine mexicano cumpliera con el deseo de captar asuntos mexicanos
sin influencia externa porque la inclusion de Dolores del Rio, monstruo sagrado de
Hollywood venido a menos que, para revitalizar su carrera regreso a su patria, 43 asi
como el disefio de vestuario que no se tomoé directamente de los indigenas, porque
Armando Valdés Peza disefio los modelos utilizados por la artista, lograron que en

lugar de descubrir un rostro, el cine mexicano inventara una mascara.

La busqueda de rostros locales que tuvieran aceptacién universal,
correspondiéo a la preocupacion nacionalista cosmopolita, que considerd que los
rostros auténticos eran demasiado regionales para lucirlos. Es ésta otra de las
razones para la repatriaciéon de Dolores del Rio y Lupe Vélez, no muy afortunada al
principio, por cierto. Esta inquietud cosmopolita habia sido estimulada por la llegada
de refugiados espafioles, primero, y por quienes huian de la Segunda Guerra
Mundial, después; unos y otros aportaron dinero, pretensiones universalistas y mano
de obra calificada. De tal manera se inicié la adaptacion frecuente de obras de la
literatura universal. La pretension ultima era penetrar al mercado europeo con tales
peliculas.

'3 De los Reyes, Aurelio; Medio siglo de cine mexicano 1896-1947), p.197.
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Es Maria Candelaria un ejemplo vivo del deseo de hacer “algo” positivo por la
cultura del pais; aunque el resultado sea una mascara mas que un rostro indigena,
de intelectuales, pintores y fotégrafos'* con ideas innovadoras y vanguardistas cuyo
comun denominador en esa heterogeneidad fue tal deseo.

En el caso de ésta cinta, queda de manifiesto, ademas de los puntos ya
mencionados en parrafos anteriores, el error de fomentar una idea del indigena como
ser sui generis sin un intento por analizar las causas de su marginalismo social, de su
atraso, de su incultura, de su arraigo a tradiciones atavicas y de la explotacionque
cotidianamente sufre. En Maria Candelaria sobresale la ingenuidad en una cinta
cuya plastica de los sauces, los canales y las casas de palma o las chinampas de
Xochimilco permite afirmar que el filme tiende mas hacia la fotogenia que al momento
historico, no nada mas de la época sino a la inexistencia de un momento historico
determinado.

Es asi que el estereotipo de Lorenzo Rafael o Maria Candelaria se conforma y
parece destinado a bloquear otra via de acceso al tema de las comunidades
indigenas. Es una estereotipacion de los indigenas como seres mansos y martires,
inescrutables y estoicos condenados al sacrificio.

14 Grupo que desde la gestion de José Vasconcelos, la Secretaria de Educacién Publica se convirtié
en su refugio: Agustin Aragoén Leiva, Luis Marquéz, Jorge Cuesta, Celestino Gorostiza, Carlos Chavez,
Antonio Castro Leal, Julio Bracho, Juan Bustillo Oro, Mauricio Magdaleno, etcétera.
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CONCLUSIONES GENERALES

Los estereotipos del indigena en el cine mexicano, un caso del periodo de cine
mudo mexicano en 1918; y el otro caso de la llamada “época de oro” del cine
mexicano en 1943, puede englobarse en los indigenas condenados al exterminio y
las razones, en Tabaré, y en Maria Candelaria y Lorenzo Rafael, los estereotipos
indigenas por excelencia: mansos, inescrutables y estoicos.

Las razones que justifican el exterminio de un pueblo quedan de manifiesto en
“la desaparicion de los charrias” que el poema narra y que el filme sintetiza con la
muerte de Tabaré como representacion metaférica de los instintos salvajes,
caracteristica de los charrdas. En el ultimo momento, la representacion de Tabaré
como figura emblematica que condensa esos instintos salvajes pero que tiene la
nobleza heredada de su madre, espanola por cierto, para poder expresar lo que su
ascendente paterno no podria dada su condicion bestializada; simboliza la muerte de
su raza. Existen a este respecto, varios niveles de lectura; no solo de caracter
racista, un mestizo no deja de estar estigmatizado para los espafioles por su
ascendente indigena y forma parte de esa otredad, despreciada y humillada,
condenada al exterminio.

Los estereotipos de Caracé y Yamandu; son la justificacion exacta con la que
manifiestan la bestialidad, el caracter, animal, instintivo y salvaje con el que expresan
su incapacidad de adaptarse a la sociedad occidental. Sus ritos y las caracteristicas
de la raza a la que pertenecen no tienen ningun perfil humano ni en la pelicula ni en
el poema original.

Es importante retomar de Bonfil Batalla, el hecho de que la civilizacién
mesoamericana es negada, aunque su presencia sea imprescindible reconocer.
Tratar de integrar a las culturas indigenas, bajo la mirada y los patrones occidentales,
ha tenido como consecuencia el hecho de negar su origen y segregarlos de este
México imaginario que. creado por los criollos y los mestizos y anclado en el proyecto
occidental toma como modelo a seguir el de las civilizaciones extranjeras.’

Por su parte, los estereotipos de Maria Candelaria y Lorenzo Rafael, son el
estereotipo indigena por excelencia; son los estereotipos que ganaron premios
internacionales, y que, al mismo tiempo que cosecharon triunfos, no dieron

%% Bonfil Batalla. Op cit.
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explicacion alguna respecto a la condicion indigena en México. Sus desgracias y
tragedias no son el resultado de su condicion historica sino el resultado de la
casualidad y de un destino tragico que justifica el melodrama.

En estos estereotipos podemos entender que el sujeto de prejuicios y
discriminacion se puede volver victimario de su propio grupo en sus comunidades y
en las ciudades regionales y metropolis. Tal es el caso del argumento de Maria
Candelaria.

‘Una intrincada red de puntos de referencia a la que acuden muchos
mexicanos (y algunos extranjeros) para explicar la identidad nacional. Es el
abrevadero comun en el que se sacia la sed de identidad, es el lugar de donde
provienen los mitos que no solo le dan unidad a la nacién, sino que la hacen diferente
a cualquier otra.

Las figuras del indigena se construyen a partir de la naturaleza de las
relaciones e imaginarios sociales con variadas raices histéricas pero sin una
connotacion especifica. Podemos citar como ejemplo: Tiempos mayas y la voz de su
raza (Carlos Martinez Arredondo, 1912), Tepeyac (Carlos E. Gonzalez, 1917), El
indio yaqui (Guillermo Calles,1926), Zitari (Miguel Contreras Torres,1931), La virgen
que forjé una patria (Julio bracho, 1942), Deseada (Roberto Gavaldon, 1950) Animas
Trujano (Ismael Rodriguez,1961), etc. El indigena en las identidades regionales,
como en la nacional, es todavia una figura del pasado, su proximidad y lejania
también ha dependido de sus culturas de origen y, paraddjicamente, de su
resistencia y capacidad de interpelar y negociar con el poder dominante.

A diferencia de la supuesta raza a la que dicen pertenecer miembros de élites,
en el caso del personaje de Damian, hay en las culturas dominantes regionales,
simbolos y practicas con un sustrato étnico aparentemente menos marcado por la
desvalorizacion, y que distinguen sus identidades

En el imaginario de las élites puede correr por sus venas sangre espafola, tal
vez precisamente porque “la referencia a la sangre” surge en la Espana del siglo XV
y arraiga en sus dominios. La sangre es el origen del color, un atributo jerarquizado y
estigmatizado en nuestros pueblos. El color blanco es una cualidad exclusiva de las
élites, marca de distincion que se expresa en el discurso de Tabaré y Maria
Candelaria.

La necesidad de afirmar una identidad. La apropiacién y uso de simbolos de
las culturas étnicas por miembros de élites, y llevada a la industria cinematografica
en México, es casi siempre una exaltacion institucional de esta diversidad cultural
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folclorizada, contrasta con los estigmas y estereotipos inventados por estos
dominantes y atribuidos a los diferentes.

Estos diferentes son, sobre todo, los pueblos indigenas, “los grupos con
menos poder, en estado menor, en estado de dependencia (...) Puesto que diferente
conduce a un punto de referencia y diferente se es del referente, es decir, de un
grupo mayoritario. La diferencia es pues el estado definitivo, inmutable y esencial de
aquellos que estan en posicion minoritaria en cualquier relacion”'®

Ese caracter que puede definirse como “nacional, es una entelequia armada
artificialmente que, sirve ademas, como fuerza aglutinante y vive como expresion de
una hegemonia; después de todo, el discurso implica la posibilidad de transformar los
hechos y las cosas que integran el mundo y, de esta manera, constituye un acto de
poder.

El cine, lo hemos comprobado, no esta exento de recrear tales estereotipos.
“‘Esto es parte de una realidad en México”, “es la realidad de nuestros indigenas”,
“asi hablan los indigenas”, “nosotros reflejamos lo que la gente quiere ver”, “nuestro
compromiso es cumplir con hacer lo que al publico le gusta”; son ejemplos de que en
pos de una identidad nacional aparecen en los cines, los personajes, los contenidos,

los rasgos y las acciones que hemos estudiado en los estereotipos indigenas.

Los estereotipos y relaciones interétnicas a través del tiempo varian segun el
contexto histoérico. El racismo esta anclado en la cultura y la identidad v,
consecuentemente, cruza el complejo sistema de las relaciones sociales y es un
instrumento de la dominacion, cualquiera que sea el origen nacional, social y étnico
cultural de los dominantes.

Las formas de la dominacion ideoldgica se ejercen a través de multiples
mecanismos para mantener un orden social que descansa en la subordinacion de los
otros y que se constituyen en un conjunto de discursos y exclusiones que despoja al
Otro de cualidades y lo inferioriza para limitar su libertad y su autonomia y asi
legitimar la defensa y la expansion de sus privilegios.

Histéricamente, el ejercicio de la dominacién ha sido posible a través de una
cadena interminable de agentes colocados en posicion diferenciada en el sistema
étnico y de clases. La validez analitica del punto de vista de Foucault acerca del
poder como “un fendmeno de dominacion” que no es exclusivo de unos individuos,

146 Colette Guillaumin, “La différence culturel” en Michel Wieviorka (dir.), Racisme et modernité, La
Découverte, Paris, 1993.
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grupos y clases y que quienes lo sufren carecen del mismo se constata, razén por la
cual este “debe ser, analizado como algo que circula y funciona --por asi decirlo-- en
cadena”*” a partir de un analisis descendente para encontrar las fuentes ideoldgicas
y los recursos del Estado y ascendente para reconocer a los actores que participan
en su reproduccion.

La intencién de nuestro trabajo es un esfuerzo de investigacion en el que no
se pretende encontrar la respuesta del como abordar la imagen cinematografica del
indigena, sino precisar cual es el estereotipo que se tuvo del indigena en dos
contextos, diferentes, en la historia de la industria del cine mexicano.

Al aproximarnos a estos dos momentos de la cinematografia nacional
podemos inferir cual es la forma en la que los mexicano hemos visto y seguimos
viendo al indigena, sin que este argumento deje de tomar en consideracién un hecho:
Si el cine va a la realidad y la convierte en un mundo ficticio en el que todo se permite
por esquematico o irreal que parezca, hay algo de reconocible.

Es por ello que podemos encontrar puntos de referencia, lugares comunes y
concordancias entre los estereotipos indigenas y el resultado de algunos
investigadores y autores de libros que hemos utilizado a lo largo del presente trabajo
de tesis.

La realidad es que, independientemente de las razones que presentan
determinados estereotipos, y que hemos analizado aqui, objetivamente los indigenas
existen. Esa mirada paternalista que encubre al indigenismo forma parte del discurso
oficial, que asi asume una actitud que lo caracteriza: el paternalismo, que va
desarrollando un proyecto ajeno a la realidad de los indigenas.

Es asi que, el indigenismo, reune la doble cualidad de ser inorganico (respecto
a los grupos étnicos) y extremadamente homogeneizador. A medida que los patrones
socioculturales excluyentes se convierten en plataforma de la organizacién nacional,
el indigenismo deviene en carta estratégica de proyectos antidemocraticos y
conservadores. Las variantes indigenistas tienen en comun el constituir, desde el
punto de vista de su naturaleza, concepciones politicamente inorganicos o ajenas a
los grupos étnicos; construcciones para entender o justificar la politica y la practica
que se aplica a los otros; y desde el punto de vista de las metas, definiciones de lo
que se debe cambiar en cada caso para que no cambie nada o por lo menos, nada
que sea substancial para el mantenimiento de la Iégica del sistema.’*®

7 Michel Foucault, Genealogia del racismo, Las ediciones de La Piqueta, Madrid, 1992.
%8 Héctor Diaz-Polanco, “El descalabro de la poblacion indigena” en Etnia y nacién en América Latina.
1995.
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El indigenismo puede destruir, via el genocidio, como es el caso de la raza
charrua; el etnocidio, o una combinacidon de ellos, a los grupos étnicos, o puede
modificar y aun complicar el cuadro de la diversidad étnica, pero nunca resuelve las
tensiones o conflictos que implica la diversidad. Muchos paises buscaron
homogeneizar a la sociedad a partir del patron sociocultural criollo-mestizo, si bien
provocaron nuevas transformaciones en la composicion étnica y no lograron su meta
liquidacionista; aunque en otros casos si.

La cuestion de la diversidad étnica persistente —un verdadero dolor de cabeza
para las elites-, ya entrado el siglo XX, se mantuvo como un “problema” cuya
resolucion quedaba en manos de los modernos indigenistas de “genio integrativo”
como se les llamo en la compilaciéon de Héctor Diaz-Polanco.

En suma, descontando las nuevas condiciones que comienzan a gestarse en
los ultimos tiempos, tres fases de las politicas indigenistas pueden discernirse:
a) la que corresponde a las mas de tres centurias de régimen colonial.
b) la que se aplica, luego de de la independencia, durante el siglo XIX y parte del
actual (preconizada y llevada a la practica especialmente por los liberales).
c) finalmente, la que desarrollan los modernos Estados latinoamericanos, en
particular a mediados del siglo XX.

De acuerdo con Aguirre Beltran la denominacion de las politicas que
corresponden a estas fases'*® es, respectivamente, de segregacion, incorporacion e
integracion.

Si la imagen cinematografica no es nunca una imagen ingenua, €s una
preinterpretacion del mundo por parte de los realizadores del fiime que
posteriormente es reinterpretada por el espectador, cobran nuevamente sentido las
ideas de Heidegger “la interpretacion es una condicion natural del hombre que
irremediablemente despliega en su ‘ser ahi’, en el mundo” y de Nietzsche “lo que
existen no son los medios sino las interpretaciones”

Siguiendo este orden de ideas, el indigenismo es el discurso que la politica
oficial en turno aplica con relacibn a los indigenas y no para los indigenas,
dependiendo de las caracteristicas especificas del momento del Estado y su politica
oficial.

149 Aguirre Beltran, Gonzalo; “un postulado de politica indigenista”, en Obra polémica, pp. 21-28.
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Entendemos pues, de acuerdo con Teun A. Van Dijk,"°como discurso una

unidad observacional, la unidad que interpretamos al ver o escuchar una emision.

El cine como todos los medios de expresion, esta insertado en un contexto
determinado. Es, como escribid Antonio costa “lo que en una sociedad, en una
determinada coyuntura politica cultural o en un cierto grupo social, se decide que
sea”"®"; es un aparato ideolégico del Estado cuyo perfil se distingue y circunscribe
a los momentos historicos durante los que se realiza. Los filmes, por ende revelan
como fue visto e interpretado en diversos momentos y espacios socio-culturales
esta realidad histérica. Los filmes dan cuenta de como esas interpretaciones han
ido variando con el tiempo conforme se han transformado los intereses que
organizaron y articularon lo que puede llamarse la version oficial acerca de los

indigenas, o mas claramente el indigenismo cinematografico.

Es por ello que finalmente podemos decir que la investigacion del estereotipo
del indigena en la industria del cine mexicano permite enfatizar a los filmes
como expresiones ideoldgicas particulares, las peliculas permiten conocer las
representaciones propias de una formacion social; son, a fin de cuentas, como
escribié Pierre Sorlin, ‘documentos privilegiados para estudiar las configuraciones
ideologicas de los medios sociales en los que se insertan”.

%0 Teun A. Van Dijk; Estructuras y funciones del discurso. p. 20

¥ Op. Cit.
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APENDICE |

ARGUMENTO DE TABARE

El encuentro de una edicion impresa del argumento de la pelicula Tabaré (Luis Lezama,
1917), publicada con el nombre Argumento de Tabaré: pelicula de gran arte “México Filme” S.A., fue
sin duda, en palabras del profesor Federico Davalos Orozco “...una nueva y valiosa aportacion al
campo siempre virgen de la historia del cine mexicano... Este hallazgo, fruto de la casualidad como lo
han sido otros muchos referentes a nuestro patrimonio filmico, permite ampliar nuestro conocimiento
de ese legado de nuestra cultura —cuasi perdido, pero no olvidado- que fueron los primeros treinta y
cinco afios de nuestro cine.'*

Prélogo

El Uruguay y el Plata

Vivian su salvaje primavera;

La sonrisa de Dios de que nacieron

Aun palpita en las aguas y en las selvas;

La raza charrda indémita y valiente, vivia tranquila en la selva uruguaya. Un dia llego
una expedicion de guerreros espafnoles y los indios percatandose de su aproximacién, obligan a
retirarse en las naves en que llegaron.

Pasando la refriega, el cacique de la tribu reparte el botin de guerra a sus indios y escucha los
lamentos de una mujer en medio de los muertos. Es la pobre Magdalena hija de un conquistador, que
quedo herida y abandonada en la sangrienta arena.

Palida como el lirio,

Sola con vida entre los muertos queda.
Caracé, que a su lado se detiene,

Con avidez salvaje la contempla.

Caracé el cacique toma a la espafiola en brazos y la lleva a su toldo.....Terrible y mortal es la
angustia que sufre esta infeliz mujer al verse raptada por el abigarrado salvaje. Nace un nifio con los
instintos salvajes del padre y la nobleza de la madre. Toma a su hijo y lo lleva a la rivera del rio, alli lo
bautiza, sin mas sacerdotes que Dios ni mas altar que la exuberante naturaleza.

Le llaman Tabaré. Naci6 una noche
Bajo el oscuro techo

En que el indio guardaba a la cautiva
A quien el nifio exprime el dulce seno.

132 Davalos Orozco Federico; Edicion facsimilar de Argumento de Tabaré, disefiada y producida por

Albedrio/Sinc, S.A. de C.V. en coedicion con la Cineteca Nacional. p. 5.
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Pasan 6 afios y la pobre cautiva muere al lado de su infeliz hijo que se encuentra
profundamente dormido.

¢ Sentis la risa? Caracé el cacique

Ha vuelto ebrio, muy ebrio.

Su esclava ya estaba palida, muy palida.....
Hijo y madre ya duermen los dos suefios.

ACTO PRIMERO

Pasan 20 anos. Tabaré es el cacique de la tribu y los indios lo quieren y lo respetan.

Llega nueva expedicion de espafioles conquistadores al Uruguay. Don Gonzalo de Orgaz
viene al frente de ellos.

Don Gonzalo de Orgaz, joven bizarro,
Manda en jefe la plaza;

Era noble y valiente, noble y bueno,
Bueno y celoso de su estirpe hidalga.

Sostienen varios combates y en él mas culminante de todos, cae prisionero Tabaré, lo llevan
al pueblo donde esta Dofia Luz y Blanca de Orgaz, esposa y hermana de Gonzalo respectivamente,
que esperan al hidalgo con impaciencia.

Tabaré al verlas, recibe una fuerte impresion y contempla a Blanca recordando a la mujer
blanca que lo dio a luz.

El indio alzo la frente; miro a Blanca
De un modo fijo, iluminado, intenso
Habia en su actitud indescifrable

Terror, adoracion, reproche, ruego.

Don Gonzalo le dice a su hermana que Tabaré tiene el pueblo por carcel.

Por carcel este pueblo se le ha dado.

El ha de respetarla,

Yo probare en ese hombre si se encuentra
Capaz de redencién su heroica raza.
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Tabaré vaga noche y dia por todas las calles del pueblo, cuando encuentra a Blanca que esta
bajo de una arboleda dedicada a sus labores. Esta al notar que alguno se acerca, y con cierta
familiaridad le dice al indio:

Eres tu Tabaré?

El indio temeroso y temblando se acerca a Blanca y le dice que a una mujer tan blanca como
ella la oy6 cantar los canticos maternos.

-iTu hablas al indio! jTu, que de las lunas
tienes la claridad!

¢, Porque lo hieres con tu voz tranquila,
tranquila como el canto del sabia?

¢, Porque lo hieres en el alma obscura?
iDeja al indio morir!

Tu tienes odio negro para el indio,
Para el triste cacique guarani.-

Blanca sintié una lagrima en los ojos,
Y una amargura insdélita en el pecho:
-Yo no tengo odio para ti, charrua,
dijo al cacique con acento ingenuo.-

Tabaré se aleja impresionado por las palabras de Blanca, pero Dona Luz ha visto que
hablaban los dos y con mucha extrafieza se aproxima a Blanca y le dice:

lo hemos visto contigo!
Y Blanca: ;Sabes, Luz, que ese salvaje
Amo a su madre? El mismo me lo ha dicho.

-4 Y no le temes, Blanca?

-iTemerlo! Puede ser. Lo que al oirlo
mi espiritu sintid, fue un algo raro,
Muy semejante al miedo de los nifios.

Una noche vaga Tabaré por el pueblo y como los soldados ya lo han visto otras veces,
preparan una emboscada para atraparlo pues creen que es un espectro fatidico o la sombra de algun
cacique muerto.

-¢,Dices que es un fantasma

Eso que anda de noche por el pueblo?
-No es otra cosa, a mi sentir: la sombra
De algun cacique muerto.
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El padre Esteban, monje franciscano, que es el misionero de aquel lugar, esta en su
habitacion orando, y Tabaré llega cautelosamente a la ventana atraido por la luz que en ella se veia, y
se conmueve al oir la oracién del monje; pues recuerda que su madre lo ensefio a rezar y adorar una
cruz que planto en el bosque, y no soportando mas su espiritu atribulado, lanza un suspiro que hace al
franciscano abrir con estrépito la ventana. Tabaré al verse sorprendido, huye precipitado por la calle.

Los soldados que el golpe concertaron,
A su paso febril se interpusieron,
Asestando sus picas y arcabuces

A su desnudo pecho.

Los soldados tratan de acribillar al indio, pero a las voces alteradas, sale el padre Esteban y
evita el lance.

Cuando, a espaldas del grupo,
Clamo una voz cansada: !|Deteneos!
Y con la frente cana descubierta

Se vio llegar al misionero

Se abri6 paso hasta el indio
Tendiéndole los brazos; este al verlo,
Se aferro a su sayal, doblo la frente

Y en tierra dio con su extenuado cuerpo,

ACTO SEGUNDO

Al dia siguiente. Don Gonzalo de Orgaz conoce los sucesos de la noche anterior y hace que
llegue el indio a su presencia y lo arroja del pueblo.

-¢,Porque el indio charrua

Fue sorprendido anoche por la guardia?
¢, Que buscaba a esas horas?

¢, Que intento lo llevaba?

Ya que el indio charrua

Nuestra amistad rechaza,

Vuelva a sus bosques a enconar sus flechas,
Vuelva a buscar a las fieras sus hermanas.

Blanca suplica a su hermano que no lance al indio, pero Gonzalo no atiende los ruegos y hace
que se vaya.
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Sobre el sayal del monje,

Del charria quedo la primer lagrima
iPara llorar la moribunda estirpe
Una pupila azul necesitabal

ACTO TERCERO

Tabaré llega al bosque mas tupido de maleza, va rendido de angustia y de cansancio, tropieza
con una cruz de ramas desgastadas por los anos y sorprendido queda frente a ella.

Suspenso se ha quedado. Es que el charrda
Esta en la selva antigua

Del indio Caracé; es que ha caido

Sobre el sepulcro de su madre extinta.

Tabaré queda durmiendo sobre el sepulcro de su madre, y esa misma noche en una lomeria
lejana se ven las fogatas que encendieron los indios en demostraciéon de dolor por la muerte de su
cacique.

iExtrafio funeral! Los indios ebrios
avivan diez hogueras

encendidas en torno de un cadaver
Tendido sobre un lecho de maleza.

Ha muerto Tabicha el guerrero de una tribu, y los indios estan danzando a su alrededor. Llega
Yamandu y se improvisa cacique de los indios y los invita a un asalto al pueblo.

Yamandu va adelante. El negro brazo
Hacia atras extendido,

Silencio impone a la jadeante turba
Con ademan nervioso y expresivo.

Llegan los indios a la poblacion y sostienen un fuerte combate con los espafrioles; incendian el
pueblo y dejan sembradas las calles de muertos y de espanto. Yamandu se abre paso y llega a la
alcoba de Blanca; esta ha caido desmayada de su lecho al darse cuenta de la proximidad de los
indios, Yamandu la carga y huye con ella en brazos hacia los bosques.

Don Gonzalo de Orgaz, sus oficiales y el padre Esteban, recorren la poblacién dando ordenes;
cuando un soldado de la guarnicién se acerca y dice a Gonzalo que un indio se llevo a Blanca.

Cuando se lo dijeron,
La planta vacilo de Don Gonzalo;
Perdié el mundo las formas a sus ojos
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Y, para no caer, se asié de un arbol.

Don Gonzalo en medio de su terrible dolor invita a sus oficiales y al padre Esteban a ir a la
selva para buscar a su hermana.
Mientras tanto Yamandu ha llegado con Blanca al bosque mas tupido de la serrania.

Blanca vuelve en si, y ve al indio Yamandu a sus espaldas que estaba aguardando el
despertar de su presa; una estupida risa contrae el rostro del salvaje y se abalanza a Blanca
tomandole la cara entre sus manos, mientras tanto ella exhala gritos de terror y angustia.

Tabaré escucho en el fondo de la selva
Temida de los talas

El grito de la virgen espanola
Indefensa y esclava.

Tabaré sigue postrado al pie del sepulcro de su madre, cuando oye los gritos de Blanca, y
escuchandolos mas fuertes por momentos salta entre las ramas para auxiliar a la espafiola.

Salto como mordido, por el aire,

Salto, y en la garganta

Del indio Yamandu clavo sus manos
Que sacudi6 con fuerza extraordinaria.

Llega Tabaré y tomando el cuello de Yamandu, lo exprime hasta conseguir estrangularlo
después de una lucha encarnizada al borde de una barranca, donde arroja el cuerpo de Yamandu.
Vuelve al sitio donde se encuentra Blanca, quien no se ha dado cuenta exacta de lo sucedido y cree
que es Tabaré quien se la rapto, pero al reconocer al indio se arrodilla frente a el y le dice:

-jEres tu, Tabaré! ; Por qué me hieres?
¢ Por que asi me maltratas?

Yo nunca te hice mal; yo no queria
Que tu de nuestro hogar te separaras.

Perdéname, por Dios: por la memoria
De aquella madre blanca

Que esta en el cielo, y desde alli te mira,
Y en el mundo tus pasos acompafa.

Déjame entonces. Tabaré, que rece
La oracion de la noche, pronto acaba”
Y moriré en silencio

Si tengo que morir, si no te apiadas.

Tabaré en medio de una fiebre nerviosa le dice a Blanca:
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iMorir! jLa virgen del ensuefio dulce!
¢ Quién llegara a tocarla?

El indio entre sus brazos ahogaria
Al negro Yacaré de las barrancas.

Cuando en sus dientes Tabaré el charria
Destroce las escamas

Del Yacaré. Y al Tigre con los dedos
Arranque palpitantes las entranas,

Aun entonces la virgen de los suefios
Se movera gallarda:

Todas las flores se abriran para ella,
Y cantaran por ella las calandrias.

Blanca conmovida por las palabras del indio, corresponde su nobleza con una sonrisa de
gratitud, entonces Tabaré le sefiala el pueblo y le ofrece llevarla con su familia.

Ven, el charria posara los labios

Donde poses el pie;

Vamos con tus hermanos. A las sombras
Yo volveré después.

Caminan los dos por el camino que sefialo Tabaré.

Don Gonzalo de Orgaz, todo el bosque

En vano ha recorrido,

Ha traspuesto las lomas y barrancas
Sin hallar de su hermana ni un vestigio.

Don Gonzalo de Orgaz apoyado en un arbol se encuentra mudo y sombrio: a su lado estan los
oficiales y el padre Esteban; este trata de tranquilizarlo diciéndole que volveran al bosque a buscar a
Blanca.

_Gonzalo, amigo, escuchame,

Dijo por fin el viejo misionero;

¢ Por que entregarte a ese dolor sombrio?

Aun no es de noche.....al bosque volveremos...

Gonzalo contesta con impetus de arrojarse sobre el fraile.
-Vos padre Esteban
me indujiste al mal con vuestros ruegos,

me mostrasteis hermanos en los indios,
iE hijos de Dios en ese infame pueblo!
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¢ Que hacéis? Id a la selva

a buscar indios solo enfermos,

vuestros hijos de Dios desheredados.....
buscadme aquel salvaje prisionero

A quien por vos tan solo,

Por vuestros ruegos abrigue en mi seno.
jHablad! jDadme mi hermana, padre Esteban!
iDadmela! ;Doénde esta? ¢ Que la habéis hecho?

Gonzalo con sus amenazas trata de provocar el enojo del monje pero este calla y queda en
serena actitud, mas cuando intenta el hidalgo agredir al franciscano, se interponen los oficiales en
ademan resuelto.

jCapitan! grito el uno,

iCuidad de no tocarle, por el cielo!
iNo lo toques! Clamaron los soldados,
jPor vuestra vida, capitan, teneos!

Estan en medio de esta lucha, cuando uno de los soldados ve a Tabaré que conduce en
hombros a Blanca.

-iUn indio!
-iEl indio!
-iPor el bosque! jVedlo!
iDonde! grita Gonzalo,
Los encendidos ojos revolviendo.
-jAtraviesa aquel llano!
-iLlega al soto!

-iEs Blanca, vive el Cielo!

Gonzalo da un brinco en medio de su gente y llega hasta Tabaré, le
desprende a su hermana de los brazos y sin oir explicacion alguna le hunde la espada en el corazén y
lo priva de la vida.

El indio oy6 su nombre,

Al derrumbarse en el instante eterno,
Blanca desde la tierra lo llamaba,

Lo llamaba por fin, pero de lejos,

Blanca abraza a Tabaré y en medio de sollozos habla al agonizante cuerpo del charrua.

Brotan del bosque en que el callado grupo
Esta en la densa obscuridad envuelto,
Ya un metalico golpe en la armadura
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Del capitan o de un arcabucero;

Ya un sollozo de Blanca, aun abrazada
De Tabaré con el inmévil cuerpo,

O una palabra trémula y solemne

De la oracion del monje por los muertos.

EPILOGO

El espiritu de Tabaré se desprende de su cuerpo y se interna en la selva, pasa por el
campamento indio y llega al sepulcro de su madre.

Ya Tabaré a los hombres

Ese postrer ensuefio

No contara jamas... Esta callado,
Callado para siempre, como el tiempo,

Como su raza,

Como el desierto,

Como tumba que el muerto a abandonado:
iBoca sin lengua, eternidad sin cielo!

FIN

El tiempo no fue para nosotros, ni tus manos tocarian mi musica ni el suave viento mezclaria
nuestro cabello, me asomo y no veo a nadie afuera el tiempo no estuvo de nuestro lado, tu musica no
fue compartida mis ideas no se mezclaron con tu sonrisa.

Y tal vez sea tiempo de recordar con una sonrisa suave y sincera, franca como el amor que sentimos,
transparente como nuestro inicio, y no habra nadie mas en nuestro pensamiento que mi mirada
recorriendo tu recuerdo y tu anhelo envolviendo mi imagen.'®

%3 Ibidem.
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FILMOGRAFIA

TABARE | direccién artistica Luis Lezama; direccion técnica Ezequiel Carrasco; adaptacion Luis
Lezama, sobre el poema dramatico Tabaré de Juan Zorrilla de San Martin; fotografia Ezequiel
Carrasco. México: México Filme, 1917. 10 rollos (3500 metros); 35 mm. Blanco y negro con escenas
viradas a color sin sonido.

Reparto: Enrique Castilla (Tabaré), Carmen Bonifant (Dofia Blanca de Orgaz), Enrique Cantalauba
(Damian), Enrique Couto (Yamandu), Emilia Cassani (Magdalena), Matilde Cires Sanchez (Dofa Luz
de Orgaz), Carlos Vargas (padre Esteban), Pedro de la Torre (Caracé ), Juan Canals de Homs (Don
Gonzalo de Orgaz), Francisco Pesado (Garcés), Agustin R. Olloqui (Ramiro).

Fecha y duracién de rodaje: el rodaje se inicié el 3 de noviembre de 1917 y durd 25 dias. Los
interiores se filmaron en un local de la calle de Arquitectos en México, D. F. locaciones en Veracruz: El
Novillero, Boca del Rio, Margenes del rio Papaloapan.

Costo: 30,000 pesos.

Fecha de estreno: jueves 31 de enero de 1918 en el Teatro Arbeu.
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APENDICE I

SINOPSIS DE MARIA CANDELARIA

Un pintor famoso es entrevistado por un grupo de periodistas en su propio estudio hasta que
una periodista le pregunta las razones por las que no ha querido vender el cuadro de una indigena
desnuda que el mismo pintara. El pintor, molesto, se despide tajantemente de los periodistas y es
nuevamente abordado por la periodista que se disculpa, al mismo tiempo que objeta como premisa de
su interés, el hecho de estar escribiendo una biografia suya. El pintor empieza a contar la historia de
su cuadro “ ...hay cosas que solo con tocarlas sangran.”

Sus recuerdos retroceden la accion a 1909 en Xochimilco. En donde la historia de Maria
Candelaria “...Esta indigena tenia la belleza de las antiguas princesas que vinieron a sojuzgar los
espafoles. Hija de una mujer de la calle a la que asesinaron los de su raza, cargo con la manchay la
maldicion... aislada como a un animal dafiino por los de su propia raza.”

Damian, un perverso tendero con quien ella tiene una deuda de mas de 15 pesos, por comida
(café, azucar, jabon) presiona a la joven, resentido por no ser aceptado por ella como pareja
sentimental. Al tener como Unica posesion una pequefia marrana que su novio, Lorenzo Rafael, le
obsequiara el dia de su cumpleafos; dicha posesion se convierte en el blanco perfecto de Damian
para desquitar su frustracion.

Presionada por el adeudo y la posible perdida de la marrana, ella decide intentar vender sus
flores, sube a su trajinera pero los demas le cierran el paso amenazantes; Lorenzo Rafael, al darse
cuenta de lo que ocurre, le ordena regresar a su casa.

La ex novia de Lorenzo Rafael lo intercepta reclamando el que la haya cambiado por “esa...de
tal palo tal astilla... ya veras como te va a caer la sal, ya me las pagaras.” El la ignora y va en busca
de su novia y le propone se muden a vivir a otro lugar, pero ella se niega pues esa es su tierra, el
lugar en el que nacieron, a pesar del odio que el pueblo le tiene por ser hija de una prostituta; y el odio
de Damian contra Lorenzo Rafael por ser novio de Maria Candelaria. Sin embargo, en su opinion, los
fuerefios son peores.

Mientras que €l va a buscar a Damian con el fin de saldar las deudas con la verdura de su
parcela, ella se queda en su jacal moliendo el maiz para las “gordas” cuando escucha el ruido de un
cuadro de la virgen de Guadalupe al caerse y romperse el cristal, se acerca a recogerlo y descubre la
piedra que lo tird, al asomarse por la puerta enfrenta a la ex novia de Lorenzo Rafael: Lupe, que es la
responsable del incidente. Se dirige hacia Lupe, que la ofende y en respuesta, Maria Candelaria la
arroja al agua.

Damian es el intermediario entre el servicio de salud y el pueblo, es a él a quien los médicos
entregan la quinina, para el tratamiento del paludismo, con el objeto de que le llega a los indigenas.
En lugar de hacerlo, Damian guarda la quinina.

Lorenzo Rafael trata de negociar la deuda de Maria Candelaria con Damian ofreciendo para
tal efecto la verdura de su parcela, pero este ultimo lo ignora. Al regresar y encontrarse con Maria
Candelaria comenta que tendra que vender su verdura con los fuerenos “...los fuerefios nunca han
tenido respeto por nosotros pero son los Unicos que nos compran”. Ella se ofrece para acompanarlo.
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Camino al pueblo un pintor descubre a Maria Candelaria e impresionado por su belleza, los
sigue y les ofrece dinero a cambio de que ella pose para el. Lorenzo Rafael se enoja y huyen del
lugar. El pintor manda a otro indigena a seguirlos y ante la desconfianza de este ultimo de dejar su
mercancia: “...que desconfiados son ustedes.” Le da dinero a cambio de que investigue en donde
viven.

De regreso en su chinampa, ella le ofrece de comer pero el se niega y se despide. Llega a la
iglesia a rezar pero es interrumpido por el cura y le cuenta sus problemas, el sacerdote le pregunta
para cuando sera la boda con Maria Candelaria y el responde que cuando la marrana crezca y tenga
marranitos para que los puedan vender y con ese dinero compre el vestido de ella para la boda.

Cuando él regresa, ella esta dormida, afuera de su jacal toca la flauta y la despierta. Maria
Candelaria toma dos tacos y sale a acompanarlo a la luz de la luna ”...como una amapola blanca”,
Lorenzo Rafael le comenta la platica que sostuvo con el cura y que a peticidon del sacerdote, al otro dia
asistiran a la bendicion de los animales para bendecir su marranita.

Al dia siguiente asisten a la iglesia pero Lupe moviliza a la gente en contra de Maria
Candelaria “...nos va a salar a nuestros animalitos... su madre fue una mujer mala, ansina que
también ella esta manchada” pero el cura llega a tiempo de frenar la situacion e inicia la bendicion.
Damian irrumpe en la escena encolerizado por que se traslado indtiimente al jacal de Maria
Candelaria para quitarle su marranita, frente al sacerdote cobra la deuda y trata de quitarles el animal;
el sacerdote lo enfrenta y reprende prometiendo pagar la deuda de Maria Candelaria en cuanto tenga
dinero.

Ademas de las burlas de sus amigos, Damian escucha las de Lupe; enfurecido corre a todos y
saca a patadas a uno de sus empleados mientras que desquita su coraje con otro “... tu que me ves
aborigen... trdeme la carabina” . y se dirige al jacal de Maria Candelaria.

Mientras tanto, Lorenzo Rafael se da cuenta de que su novia esta enferma y le pide que se
quede a reposar para que mejore. Ella acepta, la fiebre la obliga a beber agua y recostarse en su
petate a dormitar; Darian llega a orillas de la chinampa y apunta a Lorenzo Rafael, pero en el ultimo
memento se arrepiente y mata a la marrana. El ruido del disparo alerta a los enamorados y Lorenzo
Rafael regresa descubriendo que el autor fue Damian mientras Maria Candelaria corre hacia el animal
muerto llorando desesperada. “...mi marranita, nos la mataron, ahora si nunca podremos casarnos”. El
comenta quien fue el autor del atentado “...pero como es el patron... ellos pueden.”

La salud de ella empeora y se desmaya, el la carga y la lleva a recostar para buscar a la
huesera y pedir su ayuda. La huesera no quiere que las demas gentes la vean atendiendo a la joven,
asi es que la atender hasta la noche y le aconseja a Lorenzo Rafael pedirle a Damian la quinina pues
no tiene porque negarselas pues es el “Supremo Gobierno” quien la proporciona. Lorenzo Rafael va
en busca de Damian en son de paz para pedirle la medicina pero este se niega y lo manda sacar.
Afuera, Lorenzo Rafael entrega a su empleado la marrana muerta y le manda decir que la deuda esta
saldada. Damian, asustado por la dimensién de lo que hizo, teme a Lorenzo Rafael y manda enterrar
el animal por si esta envenenado, y ansioso escapa. “...todos los indios son una bola de traicioneros.”
“... si patrén”.

97



El pintor llega al jacal de Maria Candelaria y al verla enferma le ofrece ayuda, pero ella escapa
asustada. En la noche hay una fuerte tormenta, ella delira “... la marranita...era como si fuera de
nuestra familia...el canal se seca y los animalitos se mueren de sed... las chinampas se estan
incendiando... mamacita, mamacita chula.” Desesperado Lorenzo Rafael toma un arma blanca, su
sombrero y un gaban de hoja y sale en medio de la tormenta rumbo a la tienda de Damian. Al llegar
toca la puerta y como no sale nadie se asoma por la ventana descubriendo en una vitrina la quinina.
Rompe el vidrio de la ventana y penetra en la tienda para romper el vidrio de la vitrina mientras la orilla
de la falda de un vestido colgado roza su rostro, toma las medicinas y al sentir nuevamente el roce del
vestido, lo arranca y regresa al jacal.

Al llegar junto a Maria Candelaria, la hace beber el medicamento al tiempo que le ensefia el
vestido diciendo que ahora si podran casarse. Frente a la imagen de la virgen de Guadalupe ofrece su
vida “...es lo Unico que tengo...” a cambio de la de ella. En ese preciso instante llega un medico
enviado por el pintor. Mientras este ausculta a la enferma irrumpe en el lugar la huesera que se
confronta con el medico, este ultimo condesciende con ella y permite que la “cure” antes de el
aplicarle una inyeccién, mientras la huesera le da una friega por todo el cuerpo, ambos hombres
esperan afuera bajo la tormenta.

Maria Candelaria se recupera y al sentirse bien, estrena el vestido que Lorenzo Rafael le
llevara y se dirigen a la iglesia para que el sacerdote los case. En ese justo momento llega Damian a
las puertas de la iglesia con dos policias acompafiandolo para apresar a Lorenzo Rafael, pues lo
acusa de haber robado, ademas de la medicina y el vestido, cien pesos. Ante la desesperacion de
Maria Candelaria, Lorenzo Rafael es detenido y le pide al sacerdote que la cuide, ella7, en medio de
su dolor, increpa a la virgen de Guadalupe “...Tu, ¢porque no nos oyes?, tus 0jos no bajan nunca a
mirarnos. Pero ante la critica del cura, arrepentida pide perdon.

Lorenzo Rafael es juzgado y condenado a un ano de prisién. Maria Candelaria intenta entrar a
visitarlo pero el policia no la deja pasar y le recomienda contratar a un abogado, en ese momento se
escucha una discusién entre Lupe y otro policia, Lupe encara a Maria Candelaria y le insinda que es
la responsable de lo que ocurre y solo “pidiendo la ayuda de Damian” podra ayudar a Lorenzo Rafael.

Maria Candelaria reflexiona un momento y decide buscar al pintor. Tanto el sacerdote como el
pintor ayudan a Lorenzo Rafael; sin embargo, el juez esta de caceria y su ausencia tendra diez dias a
Lorenzo Rafael en prision. El pintor habla con el cura y le comenta su interés por pintar un cuadro de
Maria Candelaria “...raza delicada, emotiva y maravillosa”. ambos hablan el asunto con Lorenzo
Rafael y, a pesar de su negativa, Maria Candelaria termina posando. Cuando el pintor, con la
colaboracion de una de sus ayudantes, termina el rostro de Maria Candelaria, intenta convencerla de
posar desnuda. Ella se niega y sale huyendo “...por eso no han podido arrancarles sus virtudes, ni el
dinero ni la civilizaciéon”. Su ayudante se ofrece a posar para que el cuadro quede terminado.

Cuando la sirvienta del pintor realizaba su trabajo, paso una comadre suya a saludarla, una
de las mujeres mas chismosas del pueblo, y la sirvienta le muestra el cuadro, preguntandole si conoce
a la joven. Antes de contestar, la mujer sale corriendo para avisar a los demas la “deshonra” de Maria
Candelaria. Damian encabeza al grupo que entra ala casa del pintor para comprobar que se trata del
cuadro de Maria Candelaria y deciden asesinarla igual que lo hicieron con su madre.

Lupe hace repicar las campanas de la iglesia congregando al pueblo para lapidar a Maria
Candelaria y, enardecidos, se dirigen a su jacal, ella al darse cuenta, intenta escapar y logra atravesar
el canal y llegar al pueblo dirigiéndose a la carcel. Lorenzo Rafael parece presentir los sucesos y
gritando pide lo liberen, pero el custodio, por respuesta golpea sus manos asidas a la reja con la
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culata de su rifle. Cuando Maria Candelaria logra llegar a las afueras de la celda logra decirle a
Lorenzo Rafael que ella no hizo nada malo, pero en ese momento es cercada por la gente. Ante los
ojos de Lorenzo Rafael es lapidada. La desesperacion lo hace escaparse y logra llegar junto a ella
solo para escuchar nuevamente “Lorenzo Rafael, yo no he hecho nada malo, yo no he hecho nada
malo” y muere entre sus brazos.

El sacerdote llega justo cuando ella ha muerto, y sin poder hacer nada mas, hace repicar las
campanas mientras Lorenzo Rafael avanza en una chinampa, por el canal, con el cuerpo de Maria
Candelaria rodeado de flores.
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FILMOGRAFIA

Maria Candelaria (Xochimilco)

Produccién (1943): Filmes Mundiales, Agustin J. Fink; productor asociado: Felipe Subervielle; jefe de
produccién: Armando Espinosa.

Direccion: EMILIO FERNANDEZ; asistente: Jaime L. Contreras; anotadora: Matilde Landeta.
Argumento: Emilio Fernandez; adaptacion: Emilio Fernandez y Mauricio Magdaleno.

Fotografia: Gabriel Figueroa; operador de camara; Domingo Carrillo.

Musica: Francisco Dominguez.

Sonido: Howard Randall, Jesus Gonzalez Nancy y Manuel Esperon.

Estenografia: Jorge Fernandez; vestuario: Armando Valdés Peza; maquillaje: Ana Guerrero.

Edicion: Gloria Schoemann

Interpretes: Dolores del Rio (Maria Candelaria), Pedro Armendariz (Lorenzo Rafael) Alberto Galan
(pintor), Margarita Cortés (Lupe), Miguel Inclan (don Damian), Beatriz Ramos (periodista), Rafael
Icardo (cura), Arturo Soto Rangel (doctor), Julio Ahuet (José Alonso), Lupe del Castillo (huesera), Lupe
Inclan (chismosa), Salvador Quiroz (juez), José Torvay (policia), David Valle Gonzalez (secretario del
juzgado), Nieves, Elda Loza y Lupe Garnica (modelos), Enrique Zambrano (un médico), Alfonso
Jiménez Kilébmetro, Irma Torres.
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APENDICE llI
SUBGENERO MELODRAMA INDIGENISTA

Las peliculas indigenistas que se identificaron durante la elaboracion de este trabajo de tesis
se ordenaron de manera cronoldgica, las fuentes para la realizacién del presente trabajo son las
filmografias de Federico Davalos Orozco y Esperanza Vazquez Bernal, Moisés Vifas, Aurelio de los
Reyes y Emilio Garcia Riera. Nos detuvimos en el afo de 1980 porque consideramos pertinente un
estudio aparte, de los ultimos afnos de produccion cinematografica en México.

1904

Cuauhtémoc y Benito Juarez
(Tomados por Carlos Mongrand
Exhibidos en Aguascalientes.)

1919
Cuauhtémoc (Manuel de la Bandera)
El precio de la gloria (Fernando Orozco y Berra)
La llaga (Luis G. Peredo)
Juan soldado (Enrique Castilla)
Viaje redondo (José Manuel Ramos)
El Block house de alta luz (Fernando Orozco y Berra)

1906
Costumbres nacionales

1910
El suplicio de Cuauhtémoc
(Tomada por la Unién Cinematografica,

1920
La Bastarda (Maria Cantoni)
Partida ganada (Enrique Castilla)

Danzas de los indigenas de Teotihuacan y de las piramides

Honor militar (Fernando Orozco y Berna)
El zarco (José Manuel Ramos)

S.A., exhibida en el cine Club)

1912
La voz de su raza (Carlos Martinez Arredondo)
Tiempos mayas (Carlos Martinez Arredondo)

1921
De raza azteca (Guillermo indio Calles)
En la hacienda (Ernesto Vollrath)

1914
Sangre hermana
Juan soldado

1922
Fulguracion de raza (Eduardo Martorell)

1926

El indio Yaqui (Guillermo Calles)

Del rancho a la capital (Eduardo Urriola)
Tiempos mayas (Carlos Martinez Arredondo)

1915
La Leyenda Azteca

1916

1810 o Los libertadores (Manuel Cicerol Sansores) 1927

Raza de bronce (Guillermo Calles)
1917 Sangre azteca (Guillermo Calles)
Tepeyac (Carlos E Gonzalez)

Triste crepusculo (Manuel de la Bandera)
Barranca tragica (Santiago J. Sierra)

Tabaré (Luis Lezama)

1929
Dios y Ley (Guillermo Calles)

1931

jQue viva México! (Serguei Eisenistein)*
Zitari (Miguel Contreras Torres)

Santa (Antonio Moreno)

1918
Santa (Luis G. Peredo)
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1934

Janitzio (Carlos Navarra)

Tribu (Miguel Contreras Torres)

Redes (Fred Zinnemann y Emilio Gémez Moriel)

1937
La zandunga (Fernando de Fuentes)
Huapango (Juan Bustillo Oro)

1938

El indio (Armando Vargas de la Maza)
La golondrina (Miguel Contreras Torres)
La india bonita (Antonio Helu)

Rosa de Xochimilco

1939
La noche de los mayas (Chano Urueta)

1940

Al son de la marimba (Juan Bustillo Oro)
All4 en el tréopico (Fernando de Fuentes)
La reina de México (Fernando Méndez)

1942

La virgen que forj6é una patria (Julio Bracho)
Asi se quiere en Jalisco (Fernando de Fuentes)
La virgen morena (Santander y Soria)

1943
Flor Silvestre (Emilio Fernandez)
Maria Candelaria (Emilio Fernandez)

1944
Las abandonadas (Emilio Fernandez)
Adios, Mariquita linda (Alfonso Patino Gomez)

1945
La perla (Emilio Fernandez)

1946
El ahijado de la muerte (Norman Foster)

1948

Maclovia (Emilio Fernandez)

El gallero (Emilio Gomez Muriel)
Pueblerina (Emilio Fernandez)
La cruz vacia (Victor Urruchua)
Tlayucan (Luis Alcoriza)

1962
Paloma herida (Emilio Fernandez)

1964
Tarahumara (Luis Alcoriza)
El es Dios (Guillermo Bonfil y Alfonso Munoz)
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1949

La casa chica (Roberto Gavaldén)

La mujer que yo perdi (Roberto Rodriguez)
Rincén brujo (Alberto Gout)

1950
Deseada (Roberto Gavaldon)

1951
Subida al cielo (Luis Buriuel)
El rebozo de Soledad (Roberto Gavaldon)

1953
Tehuantepec (Miguel Contreras Torres)
Raices (Benito Alazrak)i

1954
La rebelion de los colgados (Emilio Fernandez)
El joven Juarez (Emilio Gémez Muriel)

1955

Chilam Balam (lfiigo de Martino)

La doncella de piedra (Miguel M. Delgado)
Talpa (Alfredo B. Crevena)

1956
Tizoc (Ismael Rodriguez)

1957
La momia azteca (Rafael Portillo)

1958
Canasta de cuentos mexicanos (Julio Bracho)

1959

Carnaval chamula (José Baex Sponda)
La ciudad sagrada (Ismael Rodriguez)
Macario (Roberto Gavaldon)

Las rosas del milagro (Julian Soler)

1960

El analfabeto (Miguel M. Delgado)
Yanco (Servando Gonzalez)

El despojo (A. Reinoso y R. Corkidi)

1961
Animas Trujano (Ismael Rodriguez)

1975
Canoa
Xantolo (Scott Robinson)



1965 Hikure-Tame (Nicolas Echevarria)
Alma Grande ‘El yaqui justiciero’ (Chano Urueta) El hombre (Raul de Anda)
Tlaxiaco (Scott Robinson)

1967
Juego de mentiras (Archibaldo Burns) 1976
Caminando pasas, caminando (Federico Weingartchofer)
1968 Caribe, estrella y aguila (Alfonso Arau)
El dia de la boda (Alfonso Mufioz) Xoxontla, tierra que arde (Alberto Mariscal)
Santa Gertrudis (Giles Groulx)
1969 Etnocidio: notas sobre el mezquital (Paul Leduc)
Mictlan o la casa de los que ya no son (Raul Kamffer) La casta divina (Julian Pastor)
Los adelantados (Gustavo Alatriste) Nuevo Mundo (Gabriel Retes)
La virgen de Guadalupe (Alfredo Salazar)
1971 Cascabel (Raul Araiza)
Mi nifio Tizoc (Ismael Rodriguez) Mazahuas, Colectivo CUEC
Indio (Rodolfo de Anda)
1977
1972 Cuchillo (Rodolfo de Anda)
El rincédn de las virgenes (Alberto Isaac) Llovizna (Sergio Olhovich)
La magia (Rene Rebétez)
Reflexiones (Eduardo Maldonado) 1978
Viricota (Scott R. y Carlos Saenz) La musica de los mixes, Oscar Menéndez.
1973 1979
Atencingo (Eduardo Maldonado) Maria Sabina, mujer espiritu (Nicolas Echavarria)
El encuentro de un hombre solo (Sergio Olhovich) Oficio de tinieblas (Archibaldo Burns)
La choca (Emilio Fernandez) Tatlacatl (Ramon Aupart)
El desconocido (Gilberto Gazcén) Albur de amor (Alfredo Gurrola)

Juan Pérez Jolote (Archibaldo Burns)

Los que viven donde sopla el viento suave (Felipe Cazals) 1980
La mayordomia (Juan Carlos Colin)
El oficio de tejer (Juan Carlos Colin

1974 Mundo magico (Raul Zermeno)

Hernan Cortés (Raul Araiza) En el pais de los pies ligeros (Marcela Fernandez Violante)
Avandar Anapu, 1974 (Rafael Corkidi) Nino Fidencio: Taumaturgo de Espinazo (Nicolas Echavarria)
Chac, dios de la lluvia (Rolando Klein) Quitate tu pa’ ponerme yo (Francisco Chavez)
La india (Rogelio A. Gonzalez)

Meridiano 100 (Alfredo J. Oskowicz) 1982

¢ No oyes ladrar a los perros? Azogue: la guerra es un buen negocio (Tito Davison)
(Frangois Reichenbach) Laguna de dos tiempos (Eduardo Maldonado)

La presidenta municipal (Fernando Cortés) La tierra de los tepehuas (Alberto Cortés)

Ni Chana ni Juana (Maria Elena Velasco)
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