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INTRODUCCION

Cine mexicano y literatura. Dofia Bérbara, la novela de Rémulo Gallegos, el filme
de Fernando de Fuentes, es para nosotros una nueva ventana al estudio del cine
nacional en varios sentidos, redescubre aspectos sustanciales en la historia
nacional y, al mismo tiempo, nos transporta a un mundo un tanto inexplorado en el
estudio filmico mexicano, debido a que observamos el filme en todas sus formas:
como un fenémeno social, como un lenguaje compuesto de simbolos y como una

forma de arte con un conjunto de reglas que rigen su realizacion.

Resulta una tarea complicada hacer una tesis de un filme representativo del cine
nacional, mas aun cuando la novela y la pelicula representan un mismo momento
cultural y cuando ambas obras se encuentran cargadas de un fuerte contenido
simbolico y arquetipico. El simbolo es didactico por si mismo, puses concentra en
una imagen, ya sea literaria o pictorica, un contenido abstracto. Fernando de
Fuentes y Rémulo Gallegos recurren a él, representado en su Dofla Bérbara. Por
tal motivo hemos decidido establecer primeramente las relaciones que existen
entre la literatura, la adaptacién y el cine, junto con un panorama de estos filmes
en el &mbito internacional y en nuestro pais. Es a partir de la solucion de esta
serie de problemas que obtendremos un acercamiento sensible al filme que nos
interesa Doria Bérbara (Fernando de Fuentes, 1943).

La necesidad de hacer la presente investigacion radica en el peso que la literatura
ha tenido como recurso teméatico argumental y fuente anecdética en el desarrollo y
orientacién del cine mexicano. Hasta la fecha, los estudios realizados en torno a la
literatura y su adaptacién en el cine en el ambito mundial se han enfocado,
primeramente, a realizar una descripcién comparativa entre ambas artes; otros al
trato que se |e da a la letra a través de la imagen o a subrayar la riqueza tematica
argumental proporcionada por distintos escritores a la cinematografia, asi como a
la semidtica en la narracion. Los autores de estas obras son muchos y de diversas
nacionalidades, bien podemos encontrar aquellos que hablan sobre Los



formalistas rusos y el cine, o, Tenesse Williams en el cine, Children’s novels and
the movies, El trazo de la letra a través de la imagen, en fin. Se trata de estudios
generales que en el mejor de los casos recuerdan algun filme mexicano que tuvo
éxito o mencionan el peso de nuestro pais en cuanto al aporte literario en la
cinematografia mundial, como sucede en el caso de la obra de Juan Rulfo.

No podemos negar que los estudios en torno al cine mexicano se han
incrementado enormements y que los mitos se han ido convirtiendo en realidades,
basta con sefialar las tesis que se han realizado; localizamos dos trabajos de la
Universidad Nacional Auténoma de Meéxico relacionadas con nuestra
investigacion. En la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la licenciatura en
Ciencias de la Comunicacion La novela y el cine: Los problemas de la adaptacion
cinematografica, de Carlos Ernesto Arias Avaca. En la Facultad de Filosofia y
Letras, encontramos Literatura y cine, de David Ramdn. Ambas son tesis de
licenciatura y ninguna aborda de manera especifica el tema de la adaptacion
literaria en el cine mexicano; se trata de recuentos historiogréficos, que
generalmente olvidan que el cine puede ser estudiado desde otro punto de vista.
Pero no debemos olvidar el trabajo realizado por Francisco Peredo Castro en su
tesis de licenciatura, Alejandro Galindo en el cine mexicano, que renueva la
estructura del analisis cinematogréfico y coloca a la literatura en el cine nacional,
en una nueva drbita de estudio, al contemplar en sus capitulos el filme de DoAa
Perfecta (Alejandro Galindo, 1950). Sin embargo, podriamos decir que hasta la
fecha no existe una metodologia que nos [leve al analisis profundo de la literatura
en el cine mexicano. La presente investigacion es necesaria, puesto que no se ha
estudiado de manera particular ni hemos localizado investigaciones que aborden
el caso concreto de Dofia Bérbara. Aunque por su parte, Emilio Garcia Riera en su
libro Fernando de Fuentes (1896-1958), mencione aspectos historiograficos
relacionados con el filme, no concreta un analisis profundo de las relaciones cine-

literatura en este caso particular,



En los afios que corren de 1940 a 1952, alrededor de un treinta por ciento de
filmes que se produjeron se basaron en obras literarias: cuentos, novelas, incluso
algunas en obras de teatro y poemas. Primeramente esto podria consistir en hacer
una reproduccion fiel de una obra literaria, como si se tratara de ilustrar una
historia, tomando en cuenta hasta los detalles minimos que suél_en pasar
desapercibidos para el lector. En segundo lugar, era posible la adaptacion de la
obra literaria, retomando el argumento de la misma. Finalmente, las que se
inspiraban en la obra, aguellas que sblo consideraban las caracteristicas de los
personajes y sus nombres, la trama central de la historia o un aspecto que
permitiera llevar un hilo conductor de la misma. El cine en México fue el medio a
través del cual las obras de escritores mexicanos O extranjeros, asi como sus
personajes y argumentos eran proyectados al publico mexicano.

Los filmes producidos en la década de los cuarenta contenian caracteristicas
basicas de los valores sociales: la familia, el matrimonio, la religion, la gallardia, la
gentileza, la fiereza, la serenidad y la osadia. Establecieron estereotipos: el macho
mexicano, el dandy de ciudad, en el caso del personaje femenino, la madfe y la
hija abnegadas, las mujeres bragadas. Otros como los indigenas nobles, los
malvados castigados. De igual forma algunas de estas cintas establecieron las
caracteristicas generales del campo y de la ciudad; filmes como |Ay Jalisco no te
rajes! (Joselito Rodriguez, 1941), basada en la novela de Aurelio Robleé Castillo, y
Distinto amanecer (Julio Bracho, 1943) basada en la novela La vida conyugal de
Max Aub, son s6lo dos de estos Casos. -

La modalidad de llevar obras literarias a la pantalla fue en aumento. Por ejer_nplc;,

de 1940 a 1952 se filmaron 989 peliculas, 235 sostienen su tefnética Yy argj'umentos'
en la literatura, como ya habfamos mencionado, casi un 30 por ciento;\ Esto ‘datb
nos permite llegar a un primer acercamiento del hecho histérico, nos da é.uenta de
que el porcentaje de cintas relacionadas con la literatura era elevado, mas de la
quinta parte de las peliculas conocidas retomaron alguna teméticé_ inspirada en la
literatura. De ahf nuestro interés por estudiar de manera particular Dofia Barbara,

basada en la novela homénima de Rémulo Gallegos.



Para la realizacién de nuestra tesis, primeramente, desarrollamos una
investigacién bibliogréfica lo mas amplia posible, con el propdsito de localizar los
estudios que se han escrito sobre adaptaciones literarias en el cine mexicano; esta
indagacién nos permitié elaborar un balance y un panorama, tanto de los estudios
como det hecho histérico. A continuacion, iniciamos una reflexion en torno a la
relacién del cine con el arte y la literatura, que nos permitiese comprender
claramente el desarrollo del fenémeno en el cine internacional y, en un segundo
momento, en ol nacional. Después, elaboramos un marco histérico, es decir,
ubicamos de manera general el momento politico y sociocultural por el que México
atravesaba en el perfodo de nuestro estudio, 1940-1962; lo que nos permitié
comprender a grandes rasgos la influencia y fuerza social que tuvo el cine durante
es0s aftos.

Ademas, realizamos un recuento historiografico cuantitativo del nimero de
adaptaciones- literarias que se han hecho en el cine mexicano, tomando
inicialmente como fuente de estudio e! trabajo realizado por Garcia Riera Historia
documental del cine mexicano y el trabajo de Jorge Ayala Blanco La aventura del
cine mexicano, 1931-1967. Esta labor nos proporcioné una vision mas amplia
sobre el tema, nos ayudé a delimitar y establecer el uso real que tuvo la literatura
en la produccién de peliculas nacionales, junto con las obras y los realizadores
mas recurrentes en los filmes, ademas de definir con mayor precisién el periodo
en el que se ubica nuestra obra.'

Més adelante, acudimos a la novela de Rémulo Gallegos para realizar nuestro
analisis literario, ubicandolo en el lugar y momento cultural en que se ascribié la
misma, para posteriormente acudir al fime de Fernando de Fuentes,
estableciendo los antecedentes filmicos en torno a la cinta, su momento en la
historia del cine nacional y, lo que es fundamental, el estudio del filme a través de
un analisis de escanas.

! Ver anexo Literatura y cine mexicano, 1896-1958



Como resultado de lo mencionado anteriormente, optarmos por exponer nuestra
investigacién en cuatro capitulos. El primero de ellos, Literature, arte y cine nos
permite trazar un panorama de las relaciones existentes entre estas dos formas de

arte, para ello, se hizo necesario exponer qué es lo que entendemos por arte,

lenguaje y cine; a partir de qué elementos la cinematografia tiene una estrecha
relacién con la literatura en lia comunicacion del mensaje. Contando con estos
fundamentos, nos enfocamos a' descubrir cudles fueron-los géneros literarios que -
en un pn’ncipio tuvieron mayor incidencia en la filmografia mundial, por lo que -

afiadimos un balance especifico del teatro y la novela, donde observamos qué -

elementos de estos géneros fueron significativos para su adaptacién al cine. Esto
nos llevd a crear un segundo apartado dentro de nuestro primer capitula al que
nombramos Perspectivas de la literatura en la filmografla mundial, que nos
permitié conocer el panorama en el que surgieron los primeros filmes inspirados
en la literatura, como se dio el acercamiento entre ambas artes y el papel que
desempefiaron los escritores en la produccion cinematogré‘ﬁcé. VF‘i'nalmehte,
mencionamas coémo se fueron introduciendo los clésicos de la Iitﬁfétum a la
filmografia junto con sus distintas variantes tematicas: 'el‘ ele'm_qntd fantéstico
literario, la literatura popular y la ciencia ficcion. | o

Presentamos un segundo capitulo al que hemos llamado Panorama de Ja Iiteratura
en el cine mexicano. En él encontraremos como fueron surgiendo las relaciones
del cine nacional con la literatura, por lo que insertamos un apartado titulado
Epoca muda, que nos permite conocer los primeros filmes nacionales inspirados-
en este gran género artistico y el inicio del cine de argumento en México. Asl,
pasamos a un segundo apaftado titulado Panorama del cine sonoro, mismo que
nos acerca a la relevancia de la literatura en las primeras cintas sonoras, cudles
son las méas representativas, por qué se retomaron determinados temas en el
arranque del cine sonoro y cudles fueron las figuras nacionales que oontihuaron
con esta linea de trabajo. I



El tercer caplitulo, Dofig Bérbara de Rémulo Gallegos nos permitira comprender
claramente el filme; consideramos necesario conocer la novela y establecer el
género literario en el que 6sta se inserta: La novela de la tierra. Iniciamos por
describir qué es o que entendemos por novela de la tierra, el contexto histérico en
que se desarrolié la misma y otras tematicas literarias que surgieron en el
momento y su relacién con ia obra que hemos elegido. En un segundo apartado
Rémulo Gallegos y su novela de la tierra, hemos soﬁalado el lugar que ocupd el
autor en la literatura de la época y como flegd a la creacion de su obra Dofla
Bérbara. Finaimente, el Ultimo punto de este capitulo lo hemos denominado E/
afén didéctico y el simbolismo: civilizacién contra barbarie. Aqui hemos realizado
una descripcién de los simbolismo desarroliados por Gallegos dentro de su novela,
cudles son los personajes més representativos y qué elém;entos reaﬁrmah esta
lucha de la civilizacion contra la barbarie.

El capftulo, Dofie Bérbara y su contexto histérico tiene como finalidad comprender
el momento del filme. insertamos en un principio el contexto histérico cultural-
alrededor de la cinta, ‘déndole al lector un breve panorama de los aspectos
sociales por los que atravesaba México; a partir de ello podemos recordar aquelios
aspectos relacionados con la cultura en 6l cardenismo, el avilacamachismo y el
alemanismo, para reforzar aquellas _consideraciones relacionadas con la
fiimografia nacional y el alcance que tenfan en la orientacién del cine mexicano.
Esto nos permiti6 flegar a La Epoca de Oro del cine nacional; aqui hacemos una
descripcién de dicha época, mencionando las cintas, las teméticas y las figuras
mds representativas de la misma, resaltando el valor de la literatura con relacion a
los filmes, asi como el papel que desempefié Fernando de Fuentes dentro de este
periodo flimico nacional.

Hemos llamado a nuestro Glimo capitulo, Femando de Fuentes y su Dofa
Bdrbara. Aqui hemos buscado proporcionar al lector en un priméer momento,
aquetlas cuestiones relacionadas con la realizacion del filme y la relevancia que ha
tenido en la cinematografia nacional, al mismo tiempo que observamos el
surgimiento del mito de Dofia Bérbara.



Lo anterior nos permiti6 entrar a apartado méae significativo de nuestro estudio, el
simbolismo visual. En este punto, hemos buscado guiar al lector dentro de films,
para que éste alcance a comprender como Femnando de Fuentes traglado los
elementos de la novela al fiilme, cuéles gon los principios de los que se valié para
logrario. Esta es una de las cuestiones més dificiles, debido a la complejidad del
andlisis, fue por ello que intentamos desarroliar una metodologla innovadora que
nos permitiese acercarnos sensiblemente al filme. Para ello, creamos una relacion
de escenas, aquellas que consideramos més representativas dentro de cada
secuencia del filme; recordemos, una secuencia se compone por un determinado
nimero de escenas relativas a una accién del filme; asf, en nuestro estudio, éstas
se vuelven simplemente imagenes reflejadas por el lente, a través del ojo del
nuevo artista. Para que pudiésemos comprender clara‘mente la relevancia de
dichas iméagenes, afiadimos la descripcion de la secuencia en el filme, qué es lo
que sucede en ese momento en pantalla y en qué tiempo ocurre, cuanto tarda
cada secuencia en transcurrir. A partir de nuastra relacién de escenas podremos
comprender por qué el autor dedicé mayor 0 menor tiempo a una determinada
situacion y como se fueron trastadando los elementos de la literatura al fiime, el
simbolismo visual de Fernando de Fuentes a través de su obra.

Recordemos que este tipo de anélisis no habla sido realizado anteriormente en el
cine mexicano y tengamos en cuenta que la imagen no debe estar ausente en e
estudio del cine nacional. Al leer distintos trabajos sobre el cine mexicano,
podemos redescubrir el contenido de diversas cintas, pero sblo imaginaremos la
imagen fllmica. En el caso de nuestra tesis, el resultado serd distinto para el lector.
Este es el primer acercamiento al estudio de una de las cintas méas representativas
del cine nacional en su Epoca de Oro, por lo que esperamos que otros estudiosos
de la cinematografia nacional continGen con esta labor.



CAPITULO |

Literatura, arte y cine

El cine en cualquiera de sus géneros ha sufrido grandes cambios en cuénto alos
aspectos técnicos y al contenido de los temas manejados'en el mismo. Pasé de
mostrar s6lo las iméagenes de la vida cotidiana, al argumento, al sonido, al color y,
en la actualidad, a presentar grandes efectos. El cine tiene varigs connotaciones
porque muestra varios enfoques de la vida humana, generando un fenémeno de
participacién social en donde el espectador comulga con fo que sucede y se
inmiscuye en un mundo que no le pertenece: 10 mismo aconte_ce con la literatura.

Consideramos, entonces, que debemos empezar por presentar al cine como arte,
como la posibilidad de expresar (as emociones humanas por medio de imagenes y
de simbolos. Existe una estrecha relacién del cine con otras formas del arte: la
musica, la arquitectura, la literatura, la pintura y otras, que le han permitido
consolidarse como el séptimo arte:

. Algunos de los problemas esenciales del cine son justamente aquellos
qua no han dajado de preocupar a 08 artistas a lo largo da los siglos; y
on esta comunidad de problemas estéticos se encuentra la
manifestacién de los muitiples intercamblos que no hen casado de
operarse entre las bellas artes y el cine, intarcambios que, & su vez,
plantean nuevos problemas (.Y

Es a partir de lo anterior que nos interesa conocer como aquellas cuestiones
relacionadas con el arte, el lenguaje y la cinematografia se vuelven fundamentales
en el anélisis de un filme basado, inspirado o adaptado a partir de una obra
literaria.

1 L emaitre, Henri. El cine y las bellas artes. p. 16



1.1. Arte, lenguaje y cine

De lag relaciones existentes entre el cine y las artes nos surge una serie de
problemas a resolver. Debemos comenzar por definir qué es {0 que entendemos
por arte. Es a partir de este primer conocimiento gue tenemos la nocién de lo bello
en nuestro entorno. El cine cumple con una definicién simple del arte como la
manifestécién de la actividad humana en la que se expresa una visién pergsonal,
que interpreta lo real o lo imaginario con recursos plésticos, linglisticos o sonoros.
Jean Mitry describe el arte como "el sentimiento religioso nacido de la angustia del
"2 En un sentido més simple lo
entendemos como {a necesidad humana de exponer los sentimientos, es la
manera en que hemos expresado los temores y los sentires, las angustias y las
alegrias, los miedos, los pesares, el gozo espiritual y fisico; es fa expresién y el
significado de todos los aspectos de la historia y la vida humana, que se ha ido
desarrollando en sus diferentes formas, en sonidos, colores, {ineas, monumentos.
El arte ha evolucionado junto con sus creadores; de pinturas rupestres, pasamos a
técnicas elaboradas en contenido y sentimiento.

hombre ante el misterio del mundo y las cosas.

El arte constituye 1a ventana de las emociones humanas, e deleite de los sentidos
en cualquiera de sus formas. Mitry considera al 6bjeto del arte como el estado de
docilidad perfecta en que simpatizamos con el sentimiento expresado, nos ofrece
un aspecto superficial de lo sensible, de fas profundidades de la conclencia; es un
acercamiento a la perfeccién y por consecuente, a la belleza, "lo bello se define

entonces por la manifestacién sensible de la idea."

El encuentro entre bellas artes y cine, que parecia iba a dar lugar a
muitiples formas nuevas de la creacion y (a expresidn art(eticas, no se
ha operado generaimenta si no que en forma esporddica; hay sin

2 Mitry, Joan. Estética y psiclogla del cine. Las estructures. p. 35
* idem. p. 17 :
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embargo un dominio a donds, desde hace alguhas afios, ef cine ha ida
por 8i mismo en busca de las bellas artes i.J*

Existe un universo de obras y expresiones artisticas que pueden paraoemds no
tan bellas en todos sus sentidos y formas; asi, nuestra definicion del arte se
completar4 para darnos una vision mas amplia, al observar y descubrir que
existen corrientes artisticas de caracter abstracto, surrealista o modemista. El
artista es quien trasforma esta mirada desde una perspectiva personal, en la que
pueden intervenir emociones no siempre bellas y complacientes al ojo del
espectador.

Considerando lo anterior, podemos observar'al cine como una forma de arte, si
tomamos en cuenta aquellos aspectos relacionados con Ias mqunetudes humanas
y con la estética. Todos hemos compartido emociones al observar un filme en Ia.
pantalla, desde gozo hasta horror, desde risas hasta el llanto, en muchas de las
veces, sentimlentos distintos en una sola escena.

A todos nos atrae lo bello en la naturaleza y agradecemos a los
artistas que lo recojan en sus obras. [..] Rubens dibujd a su hijo,
orgulloso de sus agradables facciones y desesba que también
nosotros admirdramos al pequefio. Pero esta inclinacidn a los temas
bonitos y atractivos puede convertirse en nociva $i nos conduce a
rechazar obras que representan asuntos menos agradables [..] la
vejez y la decrepitud puede producimos tan viva impresion que nos
haga apartar las ojos de él [...] En efecto, de pronto descubrimos que -
la hermosura de un cuadro no reside realmertte an la belleza de su
tema. >

4 Lemaitre, Henri. El cine y ... (op.cit.) p. 38-39
® Gombrich, Ernst Hans. La historia del arte. Introduccion.
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Las anteriores definiciones nos hacen suponer que entre el arte y las diferentes
manifestaciones de la vida cotidiana no existe una diferencia, si pensamos que las
acciones que realizamos dia con dia son un reflejo de los sentimientos y las
necesidades humanas. No obstante, el arte si se distingue de las expresiones
cotidianas, el arteé es extraordinario en un aspecto simple pero profundo: /a
belleza. No estd formado por una serie de objetos utilitarios o decorativos, ain
cuando ciertas reproducciones on masa de grandes obras maestras estén a
nuestro alcéhéo, dstas bartenaoan ‘a un sblo creador. Esta parece ser una
discusion interminable, debido a que muchos tienen intenciones artisticas y muy
pocos son creadores de obras de arte.

Existen encuentros entre el cine y las diferentes formas de arte. Actualmente un
sin fin de personas pueden observar una misma cinta en diferentes partes del
mundo y tqdos podemos deleitarnos con una reproduccion de un Miguel Angal 0
con las pinturas de Rembrandt o Renoir. Esto nos lleva a un segundo conflicto,
comprender si el cine pUéde ser considerado como una obra de arte con el toque
del autor, porque a diferencia de una pintura o una pieéza musical, el fiilme cuenta
con la participacién de varios colaboradores: guionista, musicalizador, director. El
cine no es un producto individual en todos sus sentidos, porque adn cuando existe
un director al que conocemos como el autor, en ocasiones la cinta es tomada de
alguna obra literaria y al mismo tiempo puede contener una pieza musical creada
por Haydn, una escenografia disefiada por Dall.

Sin enfrascamos. tént6 en ias relaciones del arte con ia ci'nematograﬂa,n pasemos a
otro punto de anélisis. Debemos ahora entender al cine como una industria que, al
mismo tiempo que difundé normas sociales, populariza tendencias culturales y
artisticas que influyen en el espectador. En este caso el fime se convierte en un
portador de valores de cardcter moral y estético, que entra al mercado para
competir con otros productos. El arte y el cine como articulo de compra y venta
masiva.
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Lo que mas interesa a nuestros fines es sefialar que las técnicas
empleadas por ef cine no la son proplas, sinc que han sido tomadas de
medios tan diferentes entre si come la novela del siglo XIX, las
primitivas historietas, la ilustracion de las revistas, la obra de cubistas
impresionistas, lo mas «pop» de la literatura popular, y los
entretenimientos «para todo tipo de piblico», las ferias de volatingros y
los salones familiares [...]° ’

En ocasiones, el' éxito del filme estd determinado por varios factores: que
contenga la participacion de un gran actor o una gran actriz, que tenga una
excelente campafia publicitaria, que sea de un renombrado realizador 0 que se
trate de la adaptacién de una obra literaria de gran éxito, un best seller. Una vez
conjuntados los elementos necesarios, el autor procede a realizar su obra, el
director establece los mecanismos arménicos que le permitirn lograr su producto
final.

Arquitectura, pintura, mosica, corrientes artisticas y corrientes  filmicas,
neorrealismo, surrealismo; el cine ha evoli.lcionado con las artes, retomando,
haciendo un esfuerzo constante para renovar su produccion. La cinematograﬂa ha
buscado de forma constante combinar temas, personajes, ambientes con
encuadres o planos y movimientos de camara. '

Pero ahora pasemos a uno de los aspectos del cine que mueve nuestra
investigacién y que, sin él, probablemente estariamos perdidos al hablar de la
literatura en el cine mexicana: el cine como lenguaje. Empecemos por definir al
lenguaje como el método ordenado de simbolos’ y de signos® que nos permite
" recoriocer las cosas, visualizarias, sentirlas; convertirias en razonamientos con

® Fall, John. Ef cine y Ia tradicion narrativa. En Company-Ramén, Juan Miguel. £/ trazo de la lotra &
;ravés de la imagen. p. 20

Entendemos por simbolo a la “entidad figurativa u objetual que representa por convencion o a
causa de sus caracterisitcas formales un valor, o un acontecimiento, una meta o cosas similares,
asi, la cruz, simbolo de emblema, incluso heréidico.” Eco, Umberto. Signo. p. 13
8 Entendemos por signo al objeto, fenémena o accion material que, por naturaleza.o convencion,
representa o sustituye a otro. "Procaso modiante el cual un concepto (0 un objeto) se reprasenta
por medio de una imagen acustica [...T tdem. : .
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una fundacién i6gica, como lo diria Jean Mitry, "el arte a partir del lenguaje -como
la literatura- no es més que una manera de utilizar éste imponiéndole reglas

formales."

Nos llama la atencién, mas que el lenguaje fonético (uso de palabra), el |
ideografico (interpretacion visual del objeto o la idea). “El cine es el resultado de
una invencion técnica, fuente fecunda en un desarrolio artistico [...] modifica
profundamente, como lo hace todo nuevo Jenguaje, el comportamiento espiritual
del hombre moderno, por su propia naturaleza y por su alcance de la revolucion
estética y espiritual estéd destinado a servir de ocasion, y aun de lenguaje, para'
una renovacién de las artes.”'® El cine es una forma reciente del lenguaje
ideografico que nos permite acercarnos al mensaje por medio de simbolos
estructurados en la imagen,

Un lenguaje en el cual la imagen juega a la vez &l papel de verbo y de
palabra mediante su simbdlica, su lbgica y sus cualidades de signo
eventual. Un lenguaje graclas al cual la equivalencia de los datos del
mundo sengibie no se gbtiene por intermedio de figuras abstractas mas
0 menos convencionales, sing mediante la reproduccitn de o real
concreto.
Asl, la realidad ya no estd «representadans, significada por un sustituto
simbdlico o por un grafismo cualquiera. Estd prosentada. Y es ella,
ahora, la que eirve para significar. Cogida on una dialéctica nueva de la
~que. deviene. la forma misma, sirve de elamento para su propla
fabulacién.].. | |
Sabemos que la imagen flimica no es un signo «en sis. Lé significacion
que puade tener cambia segln se presents de una u otra manera, Mas,
Igual que para el signo abstracto, la significacion flimica es distinta de o’
que es la imagen en tanto que signo [...] en cine, por ejemplo, «un
cenicero donde se amontonan las colillas sefiala el paso de las
horas»[ ]”

°Fou John. £l cine y... (op.cit.) p. 46.
® Lemaitre, Henvi. £/ cine y... (op.cit) p. 17
" Mitry, Jean. Estética y... (op.cit) p. 50-51
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Debemos mencionar que en este aspecto del lenguaje "el ¢cine se propone traducir
ciertos aspectos del mundo real, ciertos movimientos del pensamiento, o aun crear

un universo mitico."'?

1.2. Literatura y cine: teatro, novela, melodrama

Existen dos géneros literarios primordiales de los que la cinematografia ha tomado
sus argumentos: el teatro y la novela. Precisamente es en este orden que el cine
ha iniciado sus relaciones con la literatura, aunque existen otros géneros que han
servido de soporte en el desarrollo de esta forma de aﬁa. |

¢ Qué sucede entonces con la adaptacion cine-literatura?, ¢dénde se Inicia este
proceso en el que la palabra se convierte en imagen?, ;cémo se puede decir "Al
recorrerse las nubes, el sol sacaba luz a las piedras, irisaba todo de colores, se
bebia el agua de la tierra, jugaba con el aire dandole brillo a las hojas con que
jugaba el aire”,'® como decirlo sin leerlo letra por letra, o escucharlo palabra por
palabra?, ¢(cémo lserlo con imagenes? En la literatura los simbolos son
representados por medio de la palabra escrita. La palabra en el cine es
transformada en imagen y sonidos, en la representacion audiovisual de la idea.
Las acciones humanas personificadas por una serie de fotogramas continuos, con
cualidades estéticas equivalentes a formas especificas de la belleza.

Las obras literarias nos dan las imagenes en palabras, los sucesos son descritos.
En ocasiones de manera meticulosa encontramos el decorado de una habitacion,
buscando la forma de traducir una realidad temporal cotidiana: "la cama era de
otate cubierta por costales que olian a orines, como si nunca los hubieran oreado
al sol; y la almohada era una jerga que envolvia el pochote o una lana tan dura o

2 idem. p. 80

3 Rulfo, Juan. Pedro Pédramo. p. 16. Hemos decidido tomar un fragmento de la obra de Rulfo,
debido a las dificultades que representa la filmacion de la misma, al buscar trasladar los elementos.
de la novela al filme. : : .
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tan sudada que se habia endurecido como lefio."'* A veces, encontramos seres
de formas inimaginables descritos linea por linea, como los gigantes del Quijote
de largos brazos y de casi dos leguas de tamario.

En la literatura, las representacionés del espacio y tiempo en que se desarrolla la
historia, son mentalizadas por el lector de manera imaginaria. El lector especula y
establece conclusiones sobre el progreso de la trama, parﬂcipa activamenté
dictaminando actitudes y hechos; reflexiona y se crea opiniones. El cine, en
-cambio, nos muestra a los personajes reproducidos en diversas circunstancias,
observamos conductas y costumbres, situaciones adversas en las que el
espectador se involucra de manera espontdnea, dejando de imaginar los
escenarios y comportamientos. En el caso del Quijote, el espectador ya no
imagina a los molinos convirtiéndose en gigantes, sino que los ve levantarse
ferozments para luchar con el protagonista.

La significacion flimica tambidn es sucesiva, pero se organiza por medio
de las imagenas. Ahora bien, una imagen es ya por sl misma un todo.
Representa un espacio, un conjunta deé cosas y da relaciones
simultdneamente percibidas. Se necesitarfan muchas péginas de texto
para describir el contenido dé un sold plano: jcudntos verbos para
significar los eatados, los movimientos, los actos, cuantos sujetos,

_ atributos, cudrtos complementos directos, indiractos o circunstanciales!
Un plano no es, pues, el equivalente de una palabra o de una frase,
sino de todo un conjunto de frases. Se necesitaria muchas para
describir el primer plano més simple, una gran cantidad para describir
un plano general aigo complejo. '

Ahora, ;qué es lo que se entiende en la cmematograf’a por adaptacién?
Encontramos que se trata del trabajo literario que toma un argumentista como
base, para transformario en una obra que pueda ser llevada a la pantalla o a otro

“ Idem. p. 59
'S Mitry, Jean. Estdacay (op.oit) p.159
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madio artistico de carécter visuai, esto puede ser.un filme y en ocasiones, hasta
una fotograffa. El trabajo original puede ser tanto una novela, un cuento o una.
pieza teatral, cualquiera que sea el caso debe transcribirse de acuerdo Con un
estilo figurativo, lo que representa trasladar los elementos escritos a imagenes. Si
tenemos que la novela se describe “En la destiladera las gotas caen una tras otra.
Uno oye, salida de la piedra, el agua clara caer sobre el cantaro,”'® veremos en la_
pantalla 6! cantaro y escucharemos el agua clara cayendo en él, sin tener que
imaginario; el texto traducido en una toma o una.secuencia. Adaptar significa
acomodar, ajustar, apropiarj en el trabajo filmico representa precisamente eso,
traducir el texto a las necasidades de la imagen.

En los inicios de la adaptacion cine-literatura, el teatro jugé un papel
preponderante.. Una obra de teatro cuenta con varios dispositivos esenciales:
légicamente la palabra, los actores, vestuario, maquillaje, decorados, accesorios,
iluminacién, musica y efectos especiales. Estos elementos permiten crear la
ilusion de lugares, tiempos, personajes diferentes, enfatizar una condicién
individual de la representacién y diferenciaria de la vida diaria. ' '

La practica, por ejemplo, del decorado mévil, es ya un digno de la
afinidad cinematogréfica de eete arte noble entre todos, y con
demasiada frecuencia tenido en menos. La historia de la puesta en .
escena y de la decoracion teatral forma .uno de los capitulos mas
importantes en la prehistoria del cine, y clerto decorado de Hang
Winderman para Julio Cesar, de Shakespeare, fundado en el principio
del claroscuro arquitoctbnloo;' es una puesta ‘en escena
cinematogréfica.'” -

El cine estuvo fuertemente influido por esta forma natrativa, desde la realizacion
de los dislogos hasta las entradas y salidas de una escena, ‘los ambientes y
escenarios. También influyeron las diferentes corrientes teatrales. El mrﬁantlc_ismo

'* Rulfo, Juan. FeGro... (op.cit) p. 27
Lemaitre, Henri. £/ ¢ine y... (op.oit) p. 8
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por ejemplo, proponia a la cinematografia, exponer la riqueza espiritual humana,
El teatro roméntico permitié concentrar el contenido de las obras en el sentimiento
y en menor medida en ld razén y asi, crear situaciones en extremo emocionales
para el espectador. El drama puede situarse en otro espacio y en otro tiempo, sin
que cambie la trama central de la historia.'® Existen obras de teatro y novelas que
son atemporales, no se encuentran determinadas por un hecho  histdrico
especifico. Aunque también existen aquellas en las que este mismo hecho es un
factor determinante como la revolucién mexicana, recordemos Los de abajo de
Mariano Azuela.

Las reglas del relato no forman parte de lo especifico del cine o de la
literatura [...] las estructuras narrativas abstractas sufren unas
modificaciones determinddas por el sistema y el soporte. En lltima
instancia, la identidad es imposible porque los signos cinematograficos
s6lo existen por formar parte de unas oporaclonos gue no e repiten en

ambos lenguajes [..]*

Del teatro se pasd a la novela y "asl pues, como ia novela se divide en pares,
capitulos y parrafos, como la pieza teatral se divide en actos y escenas, el fiim se
divide en secuencias y planos". % Inicialmente se tomaron dos principales géneros
de la novela: el naturalismo y el romanticismo.?! Las obras realizadas a lo largo de

18 «[ ..] los personajes del film son inseparables del decorado. Hemos: visto que, si la accién le
incita a ello, el espactador puede dirigir su atencién a un detalle secundario. Hasta puede alejar su
mirada de los acontecimientos dramaticos para no considerar sino el paisaje en cuyo seno &e
desarrolian aquelios. Pero la presencia dal decorado no implica que pueda capter la atencidn en
detrimento del resto. Por el contrarlo: refuerza la accién, la precisa. En los films realmente buenos
la determina en mayor o menor grado, la significa a veces y, con fracuencia, se convierte & mismo
personaje del drama [...] Efectivamente, el acto se desarolle en tal decorado, segiin una puesta
en escena que puede hacer variar mas o menos la disposicion relativa de los personajes, en un
conjunta dacorativo que puede ser concebido con mayor o menor felicidad. Pero el drama no
cambia por elio. Después de toda podria desarmollarse en otro decorado.” En Mitry, Jean. Estética
Yo (op.cit) p.163,164

Urrutm Jorge. Cine y Literatura. p. 29

Mitxy Jean. Estética y... (op.cit) p. 177

! «[...] las relaciones novela naturalistacine no pueden ser abordadas desde el dngulo temético

(argumento tipologia de los personejes, ambientes) ni tampoco groseramente diferenciat
(capacidad de reflejar aspectos de la sociedad indusirial) sino desde las peculigridades
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los siglos XVIill y XIX, principaimente en Europa, fueron tomadas en cuenta por
los realizadores cinematograficos para dar un panorama mas variado al contenido
de los filmes. La novela permitié el surgimiento de personajes picarescos y

quijotescos en los filmes, junto con tramas de aventuras y desventuras.

La novela tiene un estilo propio y depende del ritmo en la que el autor busca
desarrollar la historia englobada en una realidad viviente. Ei lector es el
encargado de transformar las palabras en imagenes sometiéndose a las
indicaciones del autor, pero siempre consciente de su ambiente social y cultural,
lo que le permite juzgar, aunque desconozca el ambiente en el que se desarrolla
la misma. El cine permiti6 al espectador acceder al ambiente de la obra literaria,
no se necesitd haber sido pirata para conocer y observar cual era la forma de vida

de los mismos.

Debido a que, en un fim, los personajes, e mundo, la sociadad
anfocados por el realizador son efectivamente presentes, su
significacién inttinseca estd evidentemente «comtenida» en las
imagenes que los representan|...} £l espectador no tiene que imaginar
lo que se le muestra: o basta con dejarse llevar por las imégenes y
«vivir» lo real representado [...1

Por otro lado, el melodrama -sin ser propiamente un género literario, aunque
existen obras que podemos considerar en el mismo-, también tuvo un fuerte
impacto en la orientacion de la tematica cinematografica al combinar dos géneros
que le son fundamentales: la comedia y la tragedia. En el cine la realidad se nos
presenta de forma instantdnea, viva, mientras que en la novela se debe recurrir a
una significacion extensa. El cine puede captar la atencion del espectador en una
toma, en una simple mirada de un plano, en una secuencia. Ei espectador

enunciativas de ambos medios. Peculiaridades que encuentran un terreno comun en la elaboracién
del punto de vista narrativo y el plano simbdlico, asi como en cierta hiperirofia descriptiva de los
objetos.” Company-Ramén, Juan Miguel. £/ trazo de... (op.cit) p.15

2 Idem. p. 155,163,
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encuentra sys emociones capturadas por una situacion o por una imagen de la
pantalla. Para los realizadores esto lo consigui¢ efectivamente el melodrama al
situar al espectador en circunstancias adversas.

La esencia de gran parte del melodrama era tension creciente y Ia
celeridad impresa a la accion, cualidades que requerian de una rapida
transicién entre escena y escena, asi como de una yuxtaposicién
espacial unida a la necesaria habilidad en el movimiento y cambio de
escenario. Al hacerse eco de preocupaciones referidas a tiempo y
espacio en otras formas narrativas el teatro del siglo XIX explord
mecanismos de transicion que anticipan las técnicas luego utilizadas
por el cine[...] El melodrama parece haber cedido ante dos impulsos:
introducir la costumbre de usar telones entre escenas a fin de realizar
cambios drasticos en sus decorados cada vez mas realistas, y crear
una sensacidn de mavimiento en el espacio a modo de técnica de
transicion manteniendo la continuidad temporal, sin necesidad de
interrumpir la accion. >

El melodrama se ha convertido en un género propio del cine y permite que la
trama se centre en torno a un confiicto que pone en juego los valores y los
sentimientos humanos: el amor y el odio, el bien y el mal. En la cinematografia, el
melodrama ha dado lugar a cintas con temas policlacos, romanticos, terrorfficos,
que producen en el espectador un intenso golpe emocional.

Podemos decir entonces que existen coédigos determinados manejados en la
narracién cinematografica que corresponden a las normas del mensaje. La
percepcion del espectador es fundamental, en la medida que asimile de manera
correcta el enunciado que se le esta transmitiendo. En ambas artes buscamos ver
reflejadas nuestras inquietudes, nuestras necesidades y sentimientos.

? Fell, John. (Efciney... op.cit) p. 21-22
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Una pelicula cinematogrdfica se compone de mas elementos
significantes, de mas fuentes de estimulos para su hipotético fruidor.
Sea cual sea ol nivel de conocimientc en que se encuentre aste

posible fruidor, sabe que al entrar en una sala de proyeccion, se pone
en contacto con una realidad que le comunica algo."m

La narracién en el cine es real, engloba elementos de tiempo y espacio en donde
las imagenes sustituyen a la palabra escrita; en el lenguaje cinematografico
encontramos el signo y el simbolo linglisticos, que permiten expresar el mensaje
visual. Tan s6lo podemas pensar en obras literarias y cinematograficas, a veces
tan distantes en su creaciéon en tiempo y espacio, como Enrique V (Henry V, 1943)
o Ricardo Ill (Richard lil, 1956), ambas obras de Shakespeare, cintas de Laurence

Olivier.

En la novela, el espacio del drama es muy a menudo «significante».
Participa, en cierta medida, de la marcha de Ias cosas, explicita la
accién y la define mas o menos. Pero, como hemos visto, es siempre
fragmentario, parcial. El autor no describe sino solamente lo que | es
Util al desarrolio de su intriga, la imaginacion del lector hace el resto [...]

En cine, por el contrario, el espacio se presenta -respecto del campo
considerado- en su totalidad «existencial». El decorado es planteado
como una totalidad concreta con todos los elementos que o
constituyen. Todo esta efectiva, objetivamente presente.”

Entendemos que entre fa literatura y el cine no existe un rompimiento, por el
contrario, se hacen necesarios e interdependientes ol uno del otro con el paso del
tiempo. Probablemente, mientras sigan apareciendo historias con aspectos mas
profundos, cada dia le seran aportados al cine nuevos elementos de realizacion;

* Bettetini, Gianfranco. Cine, lengua y escritura. p. 25
% Mitry, Jean_ Estéticay... (op.cit) p. 164
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tan sélo pensemos en la reciente trilogia de E/ sefior de los anilios (Peter Jackson,
2001) que revolucioné las técnicas de realizacion cinematografica, al tratar de
representar en la imagen sucesos y personajes tan extraordinarios, antes sblo

asequibles a través de la imaginacion del lector.

1.3. Perspectivas de la literatura en la filmografia mundial

La historia cinematografica se ha construido en gran medida a partir de la
literatura. Todo consiste en la forma de narrar, en la comunicacion del mensaje.

Conoceremos un panorama de cémo surgieron estos primeros filmes inspirados
por esta forma de arte. Anteriormente hemos presentado los argumentos
teéricos de las relaciones entre el cine y la literatura, ahora toca el turno a la
realidad practica que se desarrollé en las primera décadas del siglo XX.

1.3.1. El acercamiento de ambas artes

Las relaciones del cine con la literatura se gestaron en los inicios del siglo XX.
Surgieron realizadores que buscaban una manera mas efectiva de ganarse al
publico, de organizar a aquellos artistas capaces de lograr poner a los
espectadores de pie, tal como sucedia en las funciones toatrales de aquellos
dias. Es asi, que el cine se vali6 de las artes para legitimar su lugar en ellas. El
primer recurso que empleé el cine de la literatura fue el fantastico, de esta
manera se exploré el teatro y la novela. Aparecieron tentativas de un nuevo cine
--al cine de lo imaginario-- gracias al inventor del espectaculo cinematogréafico, al
maestro del maravilloso mundo de la fantasia que fue Georges Meliés. El teatro
filmado corri6 a cargo de este renombrado personaje del cine francés durante los
afios de 1901 a 1906, con una serie de puestas en escena consistentes
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primordiaimente en decorados fantasticos; recordemos simplemente Vigje a /a
funa (Le voyage dans la Lune, 1902).

Pero lo que Mélids vio-en el cine fue la posibilidad de superar los
espectaculos de magia y prestidigitacion[...] Era magico por sus
increibles realizacicnes escénicas, con navios, tempestades, seres
voladores o que surgian del sueio y de las paredes, con su continﬁo
cambio de decorados, que permitia obras de gran aventura, como Las
mil y una noches o Robinson Crusoe, Era un teatro que exigia ya el
cine, era teatro-cine. Y Méliés, en su larga obra maravillosa, ingenua y
posética, hizo en sus peliculas este teatro, por medio de los trucos
cinemamograficos, que en su mayoria invento. ®

El teatro daba al cine simplicidad de trabajo y al mismo tiempo, ampliaba los
horizontes de la representacion. Por una parte no se hacla tan necesario crear
entradas y salidas de escena, y por ofra, se contaba con una gran libertad para la
creacién de escenografias en espacios abiertos. El teatro lo daba casi todo. A lo
largo de los afios surgieron una serie de movimientos que se dedicaron a reforzar
esta cuestion. La primera de ellas es casi contemporanea al cinematografo en
Francia, durante la primera década del siglo XX. La Film d’Art incit6 las primeras
tentativas para la creacién de un nuevo cine en donde se combinaran inventiva,
poesfa, humor y simplicidad. Es asl que en 1908 la sociedad productora francesa
Film Debut, integrada por personalidades del teatro clasico, con la participacién de
actores de la comedia francesa y escritores reconocidos en la Francia de la época,
se conjugaron para crear fa Film d’Art. El 17 de noviembre de 1908 en Paris se
presentd la primera funcion, con el filme E/ asesinato del Duque de Guisa
(L'assassinat du Duc De-Guise), escrita por Henri Lavedan e interpretada por
actores de la comedia franoesé.

 Villegas Lépez, Manuel. Cine, tsatro y novela. En £ cine...(op.cit) p.
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Observamos entonces, que los pioneros en el mundo de la adaptacion
cinematografica, fueron -como Siempre en aste sentido—- los franceses,
capturando todo lo que el teatro y la novela podian llegar a ofrecer: personajes,
tiempos, espacio, realidades cercanas a la vida humana. En 1911, por ejemplo, s¢
film6 La peau de chagrin (La piel de Zapa, Albert Capellan), una novela de Honoré
de Balzac, cuatro afios antes de que Griffith llevara a la pantalla Nacimiento de

una nacién (Birth of a nation, 1913).

Hacer al cine como arte en 1915, o sea con El nacimiento de una
nacién, primer film acabado de Griffith, primera obra maestra det cine,
es un hecho indiscutible. Tanto como dar nacimiento a la literatura con
los Vedas y Puranas, con la /iada y la Odisea. .1

En La conciencia vengadora (1914), inspirado en alguncs relatos de
Edgar Poe, Griffith sugeria el pensamiento, el movimiento secreto, el
comportamienta psiquico de los personajes por medio de planos
detalies. Por ejemplo, el paRuelo que la mano crispa bajo la mesa
mientras la joven, presa de la emocién, duda en responder a las
preguntas del juez de instruccion, y el lapiz con el cual éste golpetea su
escritorio en sefial de impaciencia, atc.”

Los estadounidenses inspirados por los franceses y su Film d'Art, realizaron filmes
on los que los directores eran personajes de la vida artistica de los Estados
Unidos. La mayor parte de ellos tenian una estrecha relacion con el teatro y,
muchos otros, eran escritores, directores de orquestas. Se fundé la American Art
Film Company, que a su vez desatdé un movimiento conocido como Famous
players in famous plays, muy poco después del éxito de la Film d’Art. Uno de los
principales directores de la filmografia internacional que buscéd seguir la linea
trazada por los europeos fue Griffith, que siendo un entusiasta del cine francés e
italiano, aportd elementos esenciales al manejo del lenguaje cinematografico. En

7 Mitry, Jean. Estética y... (op.cit) p. 182, 186-187
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su obra Nacimiento de una nacién {(The birth of a nation), realizada en 1915, sin
sef una adaptacion fiel de la obra literaria escrita por Thomas Dixon, muestra
aspectos fundamentales de este nuevo lenguaje cinematografico, recreando

personajes y situaciones, que se reflejan en la pantalla con gran realismo. 2

La aportacidn esencial de Griffith en esta breve panoramica sobre los
origenes del cine narrativo grafico es la de haber reconvertido fa mirada
del espectador teatral en un punfo de vista —asgo esenciaimante
cinematografico- que domina toda la estructura filmica. Obligar a
asumir al espectador diferentes focalizaciones dramaticas sobre el
material narrativo empleado, sera asi el medelo que nos franquee la
puerta del modelo teatral al cinematogréﬁco.m

1.3.2. Mas que teatro en la pantalla

El cine buscd ofras posibilidades. Prefirié retomar la novela y sus distintas
variantes, lo que permitié a los realizadores contar ¢con un lenguaje mas coloquial;
la epopeya™, la tragedia®' y otros géneros literarios no brindaban esta posibilidad.

La novela afadié6 elementos sustanciales: personajes, paisajes, ambientes y
tiempos reales, dando a los filmes un sentido mas humano. Pero también permitié
afiadir elementos de aventura y de horror, descubriendo los mas profundos

® Ramirez, Gabriel. £/ cine de Griffith. p. 180. El autor refiere que la obra filmica se basé en dos
novelas de Thomas Dixon, The Clansman y The Leopard's Spots de las gue sélo se tomaron
fragmentas.

2 Company-Ramén, Juan Miguel. E/ trazo de... (op.cit) p. 22

¥la Epopeya narra pasajes memorables de la historia de un pueblo. Es considerada como un
poema extenso que relata acontecimientos legendarios y heroicos de y con un personaje
destacado. La Odisea y La lliada escritas por Homero son epopeyas griegas. Literatura mexicana
o hispanoamdricana, p. 4

* La Tragedia presenta grandes conflictos entre personajes, quienes se nos presentan como
victimas de pasiones que no pueden dominar. Es una obra dramética, en verso o en prosa y suele
tener un final desdichado o funesto. idem. p. 5

25



sentimientos humanos y, en ocasiones, llevando a los espectadores al borde del
llanto. Con la novela y sus diferontes tematicas, personajes, situaciones, se fue

enriqueciendo el mundo filmico,

Si el cine ofrece la posibilidad de ampliar la estrecha representacién
teatral, lo que brinda mayor atraccion es ta mayor corporeidad visible al
universo sin limites, pero fantasmagdrico, que vive en la novela. [...]

Pero, si ante el teatro el cine encuentra como antecedente el
melodrama, asimismo halla su mundo mds adecuado en {a novela
popular. *

En 1913 se filmé una de las primeras novelas, una obra sobresaliente de la
literatura francesa, Germinal escrita en 1885 por Emile Zola y dirigida por Albert
Capellani. Pero fue Jean Renoir quien figur6 como uno de los principales
exponentes franceses y aplicé su sello a los grandes temas de la filmografia
internacional. A mediados de la década de los veinte explor6 las posibilidades de
la adaptacién en su segunda cinta, Nana (1926) de la novela homénima del
escritor Emile Zola. También realiz6 adaptaciones teatrales, Chotard et cie, (1933),
La gofifa (La chienne, 1931), esta ultima “marcé el inicio de una nueva etapa, la del
realismo, que, durante diez aflos, consagraria a Renoir como cineasta Unico,
inevitablemente desigual pero sin parangén en el mundo."* La bestia humana (La
béte humaine, 1938) basada en la novela homénima de Emile Zola es considerada

una de las adaptaciones mas fieles de la filmografia mundial.

Sabemos bien en la actualidad que el genio de los naturalistas es
cinematografico. inventaban una materia, exterior a este arte y anterior
a 6l Inventaban una materia cinematografica y, mediante ella,
transformaban profundamente la novela. Se trata de grandes escenas

* villegas Lépez, Manuel. Cine, teatro y novela. En El cine... (op.cit) p. 14
* Diccionario cinematogréfico. p. 648
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de cine [..] Los herederos del naturalismo, no son los mediocres
discipulos de Maupassant o de Zola, sino el gran periodo de la novela
americana y, el cine, en sentidos muy diferantes, por ejemplo Griffith,
Stroheim, Bufiuel, Renoir.*

Renoir continué su carrera filmica con la colaboracion de un afamado escritor y
guionista, Charles Spaak. Ambos trabajaron en filmes destacados, como Los
bajos fondos (Les bas-fonds, 1936) y La gran ilusién (La grande illusion, 1937).
No sélo trabajé en Francia, durante la década de los cuarenta rodé algunas
cintas en Estados Unidos; en la India filmé E/ Ho (The river, 1951) basada en la
novela autobiografica de Rumer Godden.

Los principales exponentes de la filmografia europea han surcado el mundo de
la adaptacién cine-literatura. Atn en ltalia con el neorrealismo podemos hablar
del impacto del fenomeno de la adaptacion y de las manifestaciones
relacionadas con la literatura, el teatro y la cinematografia. Pero previo a la
aparicion del neorrealismo, el cine italiano tuvo destacados filmes inspirados en
la literatura. En 1934, por ejemplo, Mario Camerini creé i/ cappelio a tré punte
basandose en la obra E/ sombrero de tres picos de Pedro Antonio de Alarcon,
También se inspiré en las obras del ganador del premio Novel de literatura de
1934, Luigi Pirandello, en cintas como Ma non & una cosa seria (1936)

1.3.3. Los escritores frente al cine

Pero jcoémo fue recibido el cine por los escritores? y jcual ha sido el
comportamiento de los mismos ante esta forma de arte? Aqul tropezamos con
puntos de vista encontrados. May quienes consideran al cine como el medio

* Delluze, Guilles. Zofa et fefure. En, Comapny-Ramén, Juan Miguel. £/ trazo de... (Op.cit) p. 16
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escabroso. En sus inicios hubo incluso quienes lanzaron acusaciones categoricas,

como la que leeremos de Gorki a continuacion:

La noche pasada estuve pensando en al Reinc de las sombras. Si
supiesen lo extrafio que es sentirse en & {...] Un mundo sin sonido,
sin color. Todas las cosas -la tierra, los drboles, la gente, el agua y el
aire- astan imbuidas allf de un gris monétono [...]

[...] puedo sugerir temas a desarrollar en la cinematografia, para
diversién del pablico. Por ejemplo: empalar un parasito de ta
actualidad sobre una estaca, segun la costumbre turca, fotografiario y
exhibirto después.

No es exactamente picante, pero si muy edificante.’

Por ofro lado hubo escritores que experimentaron un acercamiento con el nuevo
fenémeno considerandolo importante para el desarrolio de las artes,
particularmente aquellos que llevaban una estrecha relacion con el teatro y que
planteaban en los afios veinte la posible reciprocidad entre ambos a partir de la

adaptacion.

El cine y la novela se proponen contar una historia. A partir de aqui las
diferencias pemanecen. La novela nos cuenta una historia con
palabras y el cine 1o hace con imagenes. Pero, por debajo de esta
diferencia radical, hay algo coincidents: la manera de contar esa
historia, de disponer las materiales, de guardar la tension emocional [...]
En ol modo de resolver la novela y la pelicula hay un innegable
paralelismo.*

3 Wolf, (etal) Los escritores rusos frente al cine. El texto corresponde a El reino de las sombras,

gscrito por Maximo Gorki.
** Pastor Casteros, Susana. Cine y literatura. La obra de Jesus Fernéndez Santos. p. 21
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No s6lo existen aquellos escritores que apreciaban los eslabones entre el teatro y
el cine, sino entre novela y cine, observando aproximaciones y discrepancias entre
ambos. Algunos consideraron al cine como fuente de inspiracion e hicieron de

&sto una elemento esencial en el desarrollo de sus historias.

Las diferencias son, probablemente, mayores que las similitudes. Creo
que la narracién cinematografica tiene sus propias leyes, sus propias
fimitaciones y que la palabra y la imagen son, reaimente, dos medios
independientes del todo. El cine tiene, desde luego, sobre la literatura,
el gran privilegio de trabajar sobre lo vivo, aunque estan los
condicionamientos da tiempo, técnica y presupuesto {.. ] que limitan y a
veces frustran tremendamente al creador. En literatura eso no ocurre.,
Uno tiene libertad précticamente infinite.”’

Existié6 un acercamiento entre algunos escritores y la cinematografia, debido a que

gran numero de ellos tuvieron la oportunidad de participar en el universo del cine.

El negocio dei cine recibié a los escritores con los brazos abiertos.
Los intereses literarios hasta pueden haber sido alentados por los
productores, ya que tan oportuna resultaba la entrada en escena de

tos autores. [...]

La idea de que el supremo elemento en el rodaje de una pelicula era
el argumento, estaba ganando fuerza en todo el mundo. Sélo en.
Estados Unidos se confiaba todavia en la ingeniosidad de la camara,

. . . . 3
la accidn vivaz y los Hamativos efectos del movimiento. i

Hacia la década de los treinta surgié una nueva modalidad. L.os realizadores

buscaban reclutar escritores para dar un nuevo enfoque a la tematica de sus

“7 Idem.
* Layda, Jay. Historia del film ruso y soviético. p. 56




filmes. El cine francés por ejemplo, cont6é con la colaboracién de un gran numero
de escritores. Durante la década de los cincuenta, debuté uno de sus principales
directores, Alain Resnais, que trabaj6é con Marguerite Duras, novelista y
escritora, en el filme Hiroshima mi amor (Hiroshima mon amour, 1939), y con el
escritor Alain Robbe-Grillet en el gui6n de E/ afio pasado en Marienbad (L 'année
dernire a Marienbad,1961), estos filmes "reflejan las preocupaciones de la
nueva novelistica francesa por reformular las convenciones existentes en cuanto
a la articulacion del tiempo y del espacio, en una mezcla de literatura,

documental y ficcién que Resnais siempre busco.”

[..] el film poético es verdadero, es nuevo cada vez que $6 suscita,
pues esencialmente configura descubrimiento. Baste con darse cuenta
con comparar el Guernica, de Resnais (tema que habia tentado a
Flaherty), y las imagenes medievales, de Novik, dos films producidos en
el mismo aflo. Se vera como el cine recrea el mundo implicito de un
artista o de una época y como manifiesta la inagotable novedad de la
vida.”

Ademaés, surgié otra modalidad. Algunos escritores se dieron a la tarea de trabajar
como realizadores, y crearon filmes atrayentes en sus experimentos filmicos, pero
sin mayor impacto en un sentido artistico. En el caso de Meéxico por ejemplo,
encontramos que autores como Luis Spota, realizaron algunas cintas hacia la
década de los cincuenta, Nadie muere dos veces (1953) y Amor en cuatro tiempos
(1955) son dos de estos casos. Se trata de una cuestion generalizada en la
filmografia mundial. En la actualidad Stephen King es tal vez uno de los escritores
mas adaptados en el ambito internacional, principalmente por la cinerhatografla
estadounidense; King también ha dirigido sus propias cintas como Maximun
overdrive de 1986.

* Diccionario...(op.cit) p. 310-316
““ dem. p.58
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1.3.4. Los clasicos de la literatura y el cine

Los clasicos de la literatura fueron esenciales en muchos sentidos para el cine
internacional. Prueba de elio es el uso que se le dio en los inicios de la carrera
cinematografica estadounidense, y que hoy dia, s una moda que se mantiene
vigente. Encontramos un desarrollo no muy distinto al de Francia. Aqui, destacan
por ejemplo, filmes como Marfa Estuardo (Mary of Scotland, 1936) dirigida por
John Ford e inspirada en la obra de Maxwell Anderson, donde el analisis y el
manejo de los personajes eran respaldados por la opinién del pablico en Estados
Unidos; el éxito de los filmes demostraba la moda de llevar al cine novelas
romanticas de éxito que se mantuvieron presentes en la industria de Hollywood.
Grandes empresas filmicas que escudrifian la novela son Historia de dos
ciudades (A tale of two cities, 1935), de Jack Conway, inspirada en la novela de
Charles Dickens; La buena tierra (The good earth, 1937) de Sidney Franklin,
basada en la obra de Pearl 5. Buck; y uno de los grandes hitos de la historia del
cine norteamericano, Lo que el viento se llevd (Gone with the wind, 1939), de
Victor Fleming, convirtié la novela del mismo nombre escrita por Margaret
Mitchel en un ¢lasico de la literatura norteaméricana.*! Se han realizado por lo
menos cinco versiones mas de Ana Karenina de Leon Tolstoi, iniciando con la
cinta de 1915 dirigida por Roy Edwards y finalizando con la versién de 1996 por
Bernard Rose.*’

[...] el personaje del cine clasico proviene directamente de la literatura
del siglo XIX, que «influida por el positivismo europec de la segunda
mitad del siglo y especiaimente por los estudios del comportamiento
humano, se esforzd por retratar personajes realistas y su entorno». En
Estados Unidos enh concreto, |a literatura popular y particularmente las
relatos que se publican en los periodicos mostraron cierto interés en

# Enciclopedia ilustrada de cine. Vols. Il Hl. p. 258, 524, 509-511
“2 Tipetts John C, Welsh James M. The enciclopedy of navels in to films. p. 10, 21, 59, 71, 99-100.
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aplicar estos conocimientos, concentrandose solo en la idea de que «la
sociologia del personaje puede ofrecer la motivacion necesana para
dotar de unidad a la obran [.] Los personajes del cine clasico
frecuantementé se parocen a los de los relatos: «se establecen
rapidamente con unos pocos rasgos claros, cambiando le minimo en el

| . 4
curso de la accidony. 3

También se obtuvo como resultado que se adaptara mayormente a un solo
autor, o que se retomara una novela en particular para ser repetida en infinidad
de cintas, lo que fue apartando de la mirada filmica gran parte del universo
literario. Lo interesante al respecto es conocer por qué determinadas novelas
llevadas a la pantalla adquirian mayor éxito y mas seguidores que otras, por que
oxistia un mayor publico hacia el romanticismo o la aventura. Charles Dickens es
uno de los escritores que ha dado lugar a mayor nimero de filmes en el ambito
internacional, por la realidad que presentan sus personajes, sus ambijentes; por
la cualidad de poder adaptar sus historias en cualquier tiempo y espacio.
Primordiaimente su Cuento de navidad escrito en 1843, ha cautivado a un gran
namero de lectores visuales en todo el mundo y existen decénas de filmes
inspirados en esta obra. Entre el cine britanico y en el estadounidense existen
mas de veinte cintas cimentadas en la obra, a primera de ellas es de 1901,
Scrooge or The Marley's ghost corrié a cargo R.W. Paul, seis afios después del
surgimiento del cinematégrafo, aunque se tratara sélo de la filmacion de una
muy breve representacion teatral. Durante la misma década Tomas Bentley

adaptaba mas obras de Charles Dickens, entre las que destaca Oliver Twist.

Otros autores y obras han dado lugar a nuevas obras flimicas reproducidas un
gran numero de veces. El personaje de Sherlock Holmes, creado por el autor
inglés Sir Arthur Connan Doyle, ha ocasionado la filmacion de mas de 20 cintas
alrededor del mundo. Maurice Elvey cre6 una de las primeras hacia 1920, a la
que intituld Sherfock Holmes.

“* Onainda, Mario. £/ guidn clésico de Hollywood. p. 132
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Las producciones inglesas buscaban llegar al mercado estadounidense, y
compartir parte del éxito del que gozaban las peliculas hollywoodenses.
Alexander Korda, uno de los principales productores y directores britanicos, logré
distribuir parte de sus filmes en territorio norteamericano. Recluté importantes
escritores para realizar guiones, como H.G. Welles o Graham Greene. De este
aitimo se llevaron obras que dieron lugar a renombradas cintas como El tercer

hombre (Thirth man, 1950), dirigida por Carol Reed y producida por Korda.

Laurence Olivier fue uno de los principales directores britanicos que trabajé en la
adaptacion de obras literarias, fiimando cintas --tanto estadounidenses como
britanicas-- que le permitieron acceder a varios premios.* Fue protagonista y
director de obras de Shakespeare: Hamiet (1948), por la que recibi6 el Oscar al
mejor actor, director y mejor pelicula del afio. Ademas, trabajo en la produccion y
direccién de Ricardo /il (Richard Ili, 1956) e interpreté el papel principal en Otelo
(1965), dirigida por Stuart Burge.*®

Olivier no ha rechazado ias leyes del ‘cine-cinematografico’, sino que
las ha asimilado paciente y profundamente, para intentar luego una
superacién de las mismas [..] un paso adelante. No ha descubierto el
teatro filmado, no ha abatido la barrera que separa la camara del
escenario. Ha adoptado, extrayéndolo de la materia misma que estaba
llevando a la pantalla, el lenguaje que mejor resolviera el problema que
un Hamlet puede hoy proponer, y que se insertan mas adecuadamente
en la evolucién de la técnica cinematografica que contribuye
positivamente a esa evolucion. Por eso puede decirse que en Hamiet la
experiencia (0 la tradicién) de lo ‘cinematografico’ se halla siempre

- g
presente, en Ia forma que hemos preacu;aado.4

4 wDesde 1943 el Enrigue V de Olivier, que traduce fielmente (o dignamente) el texto de
Shakespeare, provoca este interrogante. Color, escenografia, actuacion, hacen de este film un
mormento felicisimo e irrepetible de una refinada cultura humanista. {.] Dado que al film debs ser
juzgado segun lo que es y lo que vale, es necesario establecer, qué camino entre los posibles,
toma L. Olivier frente al gran éxito teatral, y qué direccion pretende impnmir en su dialogo con
Shakespeare; y luego, cual es el tono de esta eleccion y cual es la calidad del trabajo de Qlivier.”
En Baldelli, Plo. Ef cine y fa obra literaria. p. 200

* Digcionario... (op-cit) p. 573

“5 Baldelli, Pio. £/ cine y.. (op.cit) p. 203
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Qué mas podemos decir de un sin nimero de cintas britanicas y estadounidenses
basadas de obras literarias. Finaimente, mencionar de nuevo a Stanley Kubrick
que llevé a la pantalla la novela del escritor Viadimir Nabokov en Lolita (1962)
entre otras tan interesantes como Naranja mecénica (A clockwork orange, 1971)
del escritor Anthony Burgess y Barry Lyndon (1979) de William Thackeray

Gran parte de los exponentes de la filmografia mundial se vieron influenciados por
el fenébmeno de la adaptacion por diversos factores. En sus inicios, el cine ruso
también se vio favorecido por temas literarios e histéricos, por cuentos fantasticos
de vampiros y por melodramas estremecedores, por los clasicos de la literatura
universal. A partir de 1917 y a causa de la Revoluci6n, los cineastas retomaron
obras con temas politicos o religiosos. Se lograron algunas adaptaciones; E/ padre
Sergio (1918), dirigida por Protazanov y basada en la obra de Tolstoi. Pudovkin
por su parte, adaptd La madre (1926), obra maestra de Gorki.

1.3.5. Lo divino y la Biblia

La Biblia, curiosamente, ha sido una de las principales obras adaptadas en Ila
filmografia mundial. En ltalia se filmé la primera version de Quo Vadis? (Enrico
Guazzoni, 1912) y se siguieron realizando cintas como esta; por ejemplo, en la
década de los cincuenta se filmé Los siefe pecados capitales (I sette peccati
capitali, Roberto Rossellini, 1952). La idea de llevar a ia pantalla la vida divina fue
copiada por los estadounidenses, gque hacia 1927 gracias a Cecil B. DeMille,
lograron Rey de Reyes (King of Kings); se realizaron dos versiones de Los diez
mandamientos (The ten commandments, Cecil B. DeMille), la primera de 1923 y la
segunda de 1958, a cargo de mismo director; ademas de otras cintas como La
seflal de la cruz (The sign of the cross, Cecil B. DeMille, 1932). La Bibka ha sido
una de las principales obras generadora de personajes que han surcado el mundo
de la ficcion literaria y filmica, como Ben Hur (William Wyler, 1959) o La Biblia
(John Huston, 1966). Inlcuso hoy en dia esta obra sigue llamando la atencion de
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los realizadores; no olvidemos la reciente produccion de Mel Gibson, La pasion
(The passion, 2004).

1.3.6. El elemento fantastico literario

Nos damos cuenta de que esta combinacién de realidad con fantasia es y ha sido
aceptada por el publico. Personajes reales inmiscuidos en situaciones fantasticas,
en las que los ambientes se mezclan y los tiempos desaparecen. Esto también le
da representatividad en la cinematografia a autores como Julio Verne con La
vuelta al mundo en ochenta dias o Los hijos del capitén Grant, en las que los
personajes son colocados en ambientes y tiempos reales y, de pronto, se ven
involucrados en nuevas situaciones por demas fantasticas que los Hevan a
experimentar y a conocer mundos insolitos. Para los realizadores esta fue una
cuestién clave; observaron que esto ocasionaba que el publico se inmiscuyera de
manera directa en lo que vela en la pantalla; les permitio llevarlos a mundos
inalcanzables, independiente de clases sociales o nacionalidades. Se dieron
cuenta de que la fantasia redituaba.

En Estados Unidos, por ejemplo, la adaptacion literaria en la vida cinematografica
parece ser interminable. Los estadounidenses encontraron una gran fuente de
ingresos en muchos sentidos, al considerar la novela y el cuento para la tematica
de sus filmes de aventura. Una muestra es que hacia 1920 se filmé una de las
obras mas representativas de Mark Twain, Las aventuras de Huckiebery Finn
(Adventures of Huckleberry Finn). Existen cinco adaptaciones de Alicia en el pals
de las maravillas (Alice in wonderland) escrita por Lewis Carrol que incluyen la
version de Disney en dibujos animados de 1951. En el género fantastico también
destacé E/ mago de Oz (The wizard of Oz, 1939), de Victor Fleming, un musical
basado en el libro infantil de L. Frank Baum, protagonizado por Judy Garland.

35



La trayectoria en la tematica infantil corrié a cargo de la compafiia Walt Disney y
sus filmes llegaron al mundo entero, con su ingenio fantastico basado en cuentos
infantiles escritos por Hans Christian Andersen en el siglo XIX. Aunque en casi
todo el mundo se realizaron cintas dirigidas hacia el publico infantil, sin lugar a
dudas los norteamericanos se consolidaron como los genios en el género
basandose primordialmente en la literatura infantil y fantastica. Incluso hoy dia, los
grandes éxitos taquilleros provienen de la novela o del cuento. Recordemos
simplemente cintas como la saga del E/ seffor de Jos anillos (Peter Jackson, 2001)
escrita por J.R. Tolkien y Harnry Pofter de la novelista J.K. Rowling.

Pero no sélo la fantasia en el sentido magico y aventurero. También se buscéd la
forma de crear personajes aterradores y escalofriantes. Asi es como Mary Shelley
y Bram Stocker toman sus lugares en el mundo cinematografico, y sus personajes
se apoderan de los miedos de los espectadores de todo el mundo. En el cine
estadounidense encontramos un gran namero de filmes de terror clasico, entre las
que se incluyen Frankenstein (1931), de James Whale; Dracula (Dracula, 1931),

de Tod Browning.

Los aflos treinta son los grandes afios del miedo en el cine, y los afics
que sefialan el nacimiento de monstruos que haran historia y se
volverdn etarnas en la pantalla, surgiendo a la vida una y otra vez a lo
largo de los afos [...]

Son una legion de seres infernales que estrujaran el animo de los

espectadores de todo el mundo y obligaran a mirar, en el futuro, con

prevencién cualquier zona oscura de ia casa. "’

Momias, vampiros, hombres mitad lobo o mitad monstruo. Se trata de seres que
s6lo podemos imaginar en nuestras peores pesadillas y de situaciones que s6lo

podemos vivir en los suefios. Ese tipo de imagenes y personajes habian sido

" Taibo, Paco Ignacio. Biografia def cine. p. 71
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creados literalmente por escritores como Poe o Sir Arthur Connan Doyle. Pero
también los fantasmas recorren las habitaciones de los espectadores, quitandoles
el suefio. La cinematografia mundial encontr6 en estos cuentos una nueva
tematica que llamaria la atencién del pablico. Existen innumerables cintas en Italia,

Francia, Estados Unidos e incluso en México.

Sin duda, una de las fuentes primigenias de ese mundo obscuro fue el
expresionismo aleman que aproveché el mundo de las sombras para crear cintas
que impactaron a los espectadores en sus inicios. Tal vez, los personajes mas
terribles de este cine, fueron aquellos creados por directores como Fritz l.ang con
cintas como E/ Doctor Mabusse (Dr. Mabusse, der Spieler, 1922) y FW. Murnau,
ol maestro del horror con su Nosferatu (Nosferatu, eine Synphonie des gravens,
1922), E/ fantasma (Phantom, 1922) o Cuatro demonios (4 devils, 1928),
personajes imaginarios tan terribles, que hacen encogerse al corazén humano.
Pero dentro de este horror, también surgieron cintas que mostraban lo mas bajo
de la naturaleza humana en filmes como Die Unehelichen (Gerhar Lamprecht,
1926) y Abwege (G.W. Pabst, 1928) en las que prostitutas y explotadores

devoraron la pantalla.

Entendemos que el cine se encuentra, de alguna manera, al servicio de la obra
literaria, al difundir la obra misma y al autor, permitiendo de esta manera que un
mayor numero de lectores visuales tengan acceso a la misma, el cine transmite
el conocimiento de la obra. No obstante, hay quienes consideran que existe un
saqueo de /a obra literaria, y que se deben "utilizar los hechos del texto literario

anicamente como soporte narrativo."*

“® Baldelli, Pio. £l cine y... (op.cit) p.16
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1.3.7. Literatura popular y ciencia-ficcion

Por ofro lado, cineastas como Stanley Kubrick dieron un giro a la visién del
futuro de la humanidad. 2001: Odisea del espacio (2001, a space oddissey,
1968) se ha convertido en un asencial tema de discusion para los estudiosos del
género al observar como David Bowman dialoga con la computadora HAL 9000.
El filme esta basado en la novela del mismo nombre de Arthur Charles Clarke y
es considerada por muchos la obra maestra de ciencia-ficcion; sentd las bases
para el cine de ciencia-ficcién contemporaneo. Stanley Kubrick realizé otros
filmes sobre novelas actuales, como la detallista adaptacion de Naranja
mecancia (A clockwork orange, 1971) escrita por Anthony Burgess.

Ahora la rapidez de las imagenes sobrepasa al ojo humano en la lectura y
aquellas escenas que en la novela parecen interminables, en el lente se vuelven
destellos. Las tematicas han evolucionado junto con el cine. Ahora los asesinos
seriales desbordan la pantalla sumergiéndose en la vida del espectador y, aunque
muchos de estos filmes se basan en cuentos o novelas policiacas, la esencia de la

obra literaria proviene de la vida real.

Hemos comentado sélo la literatura como arte; pero qué sucedi6é con la literatura
popular y la historieta, con el comic por ejemplo. Los protagonistas de estos
relatos también han asaltado las pantallas, principalmente en Estados Unidos,
generando infinidad de filmes, Superman y sus sagas, Barbarella, Dick Tracy. Este
fenomeno también fue generalizado desde los inicios del cine; en 1921 surgié una
de las primeras versiones Las aventuras de Tarzan (The adventures of Tarzan,
Robert F. Hill) del escritor Edgar Rice Burroughs; historia que se convirtié en la
historieta publicada en diarios y creada por Harold Foster hacia 1929 y a la que
siguieron varias versiones cinematograficas, principaimente en los Estados
Unidos. Pero nuestro pals no se quedé atrds en este sentido, también existieron
filmes relacionados con el mundo fantastico de la literatura popular mexicana, de
la mano de José Guadalupe Cruz, creador de las historietas de Santo y Kaliman.




Ef Santo recorrié las pantallas del mundo, creando un nuevo fenémeno filmico, en
ol que hasta los marcianos entraron en escena en cintas como E/ Sanfo contra /a
invasion de los marcianos (Alfredo B. Crevenna, 1966), filme én el que la ciencia-
ficcion, alcanz6 las pantallas de nuestro pais. Como vemos, la literatura popular
también resulté ser redituable.

Sin embargo, el hablar de lo popular nos situa frente a un dificil punto de
analisis. Generalmente este tipo de cintas consideradas comerciales, tienden a
visualizarse de baja calidad, no s6lo en un sentido artistico, sino en un sentido
mas profundo que engloba todos los aspectos del filme. Debemos tener un
aspecto claro dentro de nuestro analisis: el filme legitima su propio lenguaje. El
hecho de que sea o no una cinta comercial, inspirada en un argumento como la
historieta --considerada pobre en un sentido artistico— no significa forzosamente

que el filme, como obra de arte, vaya a tener el resultado fatidico.

Las posiciones y opiniones estan planteadas esquemdticamente asi: o
popular o de masas s comercial, y lo comercial equivale a malo; lo
culto o minoritario es artistico, y es igual a hueno. Es decir, o popular
frente a lo culto significa lo comercial frente a lo artistico, que representa
o malo frente a 1o bueno, o astimable frente a lo desdefable

La literatura y el cine han caminado de la mano, algunos consideran que el centro
de la discusién reside en el arte de narrar, en la genealogia del transcurso de la

adaptacién y en las diversas visiones existentes sobre un tema tan controvertible.

Las relaciones cine-literatura eén su diversidad de tratamientos,
intereses subyacentes, perspectivas de estudio, etc. resulta una de las
cuestiones mas tratadas a lo largo de la historia del cine y, sin

embargo, con cierta insatisfaccidn, pues junto a lugares comunes y

“? villegas Lopez, Manuel. Cine, teatro y novela. En Ef cine.. (op.cit) p. 33
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reiteracionas abundan puntos de vista y opiniones irreconciliables. Con
relativa frecuencia aparecen libros, articulos de prensa y publicaciones
especializadas y celebran seminarios y debates donde se vuelven a
insistir en las desavenencias entre astos dos mundos; con la misma o
mayor frecuencia s@ estrena una pelicula basada en una obra literaria
que es acogida con desagrado por su incapacidad para plasmar el rico
mundo que poseia el texto.

Como nos damos cuenta, existen puntos de coincidencia en el mundo entero
alrededor de la filmografia. Observamos que existen fuentes literarias comunes:
Ana Karenina, Un cuento de navidad, Romeo y Julieta, Los tres Mosqueteros.
Encontrarmos escritores recurrentes, Leon Tolstoi, Charles Dickens, Balzac, Poe,
William Shakespeare, Alejandro Dumas, Stephen King. En Estados Unidos se
eligieron y se eligen principalmente los best sellers. Surgié una necesidad por
tomar sélo algunos géneros de la literatura: novela, teatro, cuento; y de elios sus
particularidades: naturalismo, romanticismo. Nos damos cuenta de que en la
filmografia mundial los realizadores reclutaban escritores: H.G. Wells, Graham
Greene. En el caso de México, Rémulo Gallegos, Federico Gamboa o Luis Spota,
una cuestién que astudiaremos on ¢apitulos posteriores.

*® sanchez Noriega, José Luis. De fa literatura al cine, p. 17
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CAPITULO Il

Panorama de la literatura y el cine mexicano

Hemos observado como se dieron las relaciones cine-literatura en algunos paises
del ambito internacional; como se tomaron en cuenta tematicas especificas y se
retomaron géneros literarios particulares. En México la situacion presentd
aspectos similares, se retomaron obras con una tematica especifica y se

adaptaron géneros determinados.

La literatura permitié establecer las generalidades tematicas que se manejaron en
la cinematografia desde sus inicios. Al igual que en Francia, ltalia, Estados
Unidos, en nuestro pais los realizadores buscaron tener un acercamiento con las
artes, principaimente con la literatura. Encontraron la forma de trasladar los
elementos literarios a los filmicos, lograndolo de manera excepcional en un gran

numero de cintas, aunque se tratase de adaptaciones veladas. |

Para encontrar un hilo conductor que nos lleve a nuestro tema de interes,
debemos empezar por dar un breve vistazo a lo sucedido durante la época del
cine mudo y sonoro en nuestro pais. Claro que no habremos de hacer un
recuento concienzudo de los filmes que se realizaron, pues resultaria una labor
titnica, debido a lo extenso del periodo y a la cantidad de filmes realizados. No
obstante, siempre podremos remitirnos a nuestro anexo sobre Literatura y cine
mexicano, 1896-1958, para aclarar dudas o simplemente echar un vistazo a los

filmes inspirados en la literatura.
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21. Epoca muda

Empecemos por hacer una diseccion de la época. Como sabemos el cine mudo
se establece en los afios que van de 1896 a 1929, pero es a mediados de esteo
periodo, que podemos hablar de los inicios de un cine de argumento y con
nuevos elementos filmicos. La primera parte corresponde casi a las dos primeras
décadas del siglo XX, cuando los filmes eran simplemente vistas, imagenes que
retrataban la cotidianidad del pueblo mexicano, sus conflictos y sus triunfos.
Pero aun en estos registros filmicos encontramos lo que podemos llamar los
inicios del cine de argumento.”® El lente de Salvador Toscano recogio la
dramatizacién fragmentada de Don Juan Tenorio hacia 1899; la misma obra fue
capturada por Enriqgue Rosas en 1909. La filmacion de ambas cintas fue un
proceso incidental, surgieron con ia espontaneidad del suceso. Existen tambiéen
otros registros fragmentados de obras dramaticas que retrataban el teatro de
revista, considerado un espectaculo cotidiano durante la época del cine mudo en

México.

Es importante advertir que esta evoluclon no se da en forma pura ni
sucesiva y que el cine mexicano de la época no sOlo encaja en
nuestras actuales categorias, fruto de una larga evolucion, sino que
tiene a sus espaldas los géneros bien decantados del teatro, en los que

los noveles cineastas buscaban acomodar sus obras [...]"*

52 Aurelio De los Reyes distingue dos perfodos: "Confirmé que la etapa muda del cine mexicano se
dividia en dos periodos, uno de 1896 a 1915, y otro de 1916 a 1930, que contrastan con la
oposicién del tipo de peliculas hechas, consecuencia del concepto que se tuvo del cine. De 1898 a
1915 asistimos a un cine hecho segun la técnica de vista cinematografica que permitié observar, la
realidad del pais, al pals, a la gente, a la revolucién. Y de 1916 a 1930 se recupera este concepto
de hacer el "film", que proporcionard el cine argumental, insplrado en arquetipos extranjeros. Como
veremos lo anterior me aclaré la diferencia entre los documentales de la Revolucidn que conocia y
las peliculas de argumento sobre la revolucién™. De los Reyes, Aurelio. Cine y Sociedad en México,
1896-1930. p. 30 '

53 | eal, Juan Felipe (et.al.). Vistas que no se ven. Filmografla mexicana 1896-1910. p. 17
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Durante 1916 encontramos la primera cinta basada en una obra literaria. E/
pobre Balbuena dirigida por Manuel Noriega, basada en la pieza teatral del
mismo nombre escrita por Carlos Arniches y Enrique Garcia Alvarez; uﬁa
comedia en la que incluso podemos observar a la famosa vedette de origen
espafiol Marfa Conesa. A partir de este momento podemos hablar de la
-‘...produccién de cintas con argumento, de un inicio de la literatura en el cine

‘mexicano, de una segunda parte del cine mudo.

Lo anterior nos lieva a notar que también en nuestro pais se establecio un
“encuentro del cine con las artes. También los realizadores se vieron
influenciados primordialmente por el cine italiano y frances; en un segundo
término por el estadounidense. Recordemos que los primeros filmes con
argumento que llegaron a México, provenian principalmente de Europa; despues
de la Primera Guerra crecio el influjo norteamericano en México y en el mundo.
Nuestro pais copid el patrén de contenido y de forma, llevando a la pantalla
primeramente las obras roménticas hispanas del siglo XVl y principios del siglo
XIX. Asi es como se iniciaron nuevas relaciones entre nuestro cine y la literatura,

creando una nueva forma de arte.

El romanticismo fue el géhero literario adaptado por antonomasia en la
~ cinematografia nacional, parecia como si el romanticismo hubiese sido creado
para el deleite del espectador, para la filmografia nacional, |a concepcion de ese
amor furtivo y poético, de la mujer sentimental, del enamorado apasionado, solo
podian existir gracias a la pantalla. Surgieron una serie de cintas inspiradas en
diferentes obras durante este periodo, 1917-1929, desde teatro hasta la ’
novela.?® Los titulos son diversos y las obras en las que se inspiran tambien.
Encontramos por ejemplo £/ amor que huye (Serafin y Joaquin Alvarez Quintero,
1917) de la zarzuela homénima de Julio Pardo; Tabaré (Luis Lezama, 1917), un

drama inspirado en la obra del mismo nombre de Juan Zorrilla, que se realizod

 Surgieron filmes inspirados en la poesia, ajemplo de ello son las cintas Confesion tragica (Carlos
E. Gonzélez, Juan Manuel Ramos, Fernando Sayago, 1919), Inspirada en el poema homénimo de
Fray Juan José de Velarde; Amnesia (Dos almas en una, Ernesto Vollrath, 1921) basada en el
poema homénimo de Amado Nervo. Sin embargo, estos intentos han sido escasos en la
cinematografia nacional.
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con gran éxito en el cine mexicano. En 1918, por ejemplo, se filmé Maria (Rafael
Bermudez Zatarain), un drama amoroso basado en la novela homoénima de .
Jorge Isaacs, que también dio lugar a otros filmes en el cine nacional, con las
inevitables modificaciones del texto original, pero indudablemente la tematica

funciono provechosamente en nuestra industria cinematografica.

Santa (Luis G. Peredo, 1918) basada en la obra de Federico Gamboa fue una de
las grandes producciones del cine mudo mexicano. En ella se muestran las
consecuencias del atropello a los valores femeninos: pureza, virtud e inocencia,
contra vicio y traicién, con una consecuencia fatal para la protagonista, el martirio
y la muerte. Observamos que los filmes empezaban a contener las tematicas
bésicas que se desarrollarian en un futuro. En el caso del personaje femenino,
por ejemplo, las buenas costumbres y la preservacion de los valores

garantizaban el bienestar de las protagonistas.

Durante 1919 la produccion filmica en el pais ascendid a los 25 filmes, de ellos,
ocho sustentaban su tematica en la literatura. Los dramas llamaban la atencion del
publico y de los realizadores de la época con cintas como La llaga (Luis G.
Peredo) en donde se retoma de nuevo una novela de Federico Gamboa o
Confesion trdgica (Carlos E. Gonzalez, Juan Manuel Ramos y Fernando Sayago),
el primer poema adaptado en la historia filmica nacional, escrito por Fray Juan
José de Velarde.

La década de los veinte marcd una diferencia fundamental en la etapa muda del
cine mexicano. En estos inicios la cinematografia nacional sostuvo su naciente
éxito en la literatura hispanoamericana, para rescatar la atencion de un exigente

publico mexicano satisfecho con los filmes que provenian del extranjero. 55

33 “El realismo europeo influyé enormemente en los escritores hispanoamericanos, que vieron las
huellas de Zola y Balzac. A caballo entre dos siglos, el realismo latinoamericano continda el
costumbrismo y el naturalismo para dar paso, con los nuevos autores, a un modernismo muiltiple
que derivard hacia distintas expresiones inicialmente regionalistas, pero que se propondria
enseguida teméaticas especificas, hasta llegar a la década de 1880 con el boom de la Literatura
latinoamericana." MillAn, Maria Del Carmen. Literatura mexicana. p. 233-271
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El cinematbgrafo surgi6. A través de él, las mujeres han aprendido las
modas del cabello, el traje y el amor. El bigote ha vuelto, para
vindicacion del cuento de Guy de Maupassant, a florecer en los labios
viriles. Las masas han poseido de nuevo la emocion de los juegos de
destreza y de fuerza. Los ladrones han mejorado sus sistemas de
trabajo, y la juventud ha conocido los morbosos deleites de la vida

vertiginosa [...]56

Algunos de estos dramas amorosos recogian una vision de frivolidad y ambicion
en los que el amor puro, finalmente resultaba triunfante. El contenido tematico de
las novelas satisfacia las necesidades de los realizadores. Tal vez la ‘moralina’
creciente en los criticos cinematograficos llevé a los realizadores a escudrifiar el

contenido de las novelas o cuentos que impactaron al lector en la historia humana.

Muchos de los progresos de nuestra espantable criminalidad, de los
desgarramientos dolorosos en el pudor de las mujeres, de la relajacién
manifiesta en nuestras dulces y perdidas costumbres de antafio, se
debe a la pemiciosa ensefianza de la pantalla, que es en la mayoria de
los casos academia traicionera de la inmoralidad, y con una agravante
en lo que mira a las peliculas yanquls: Que como su tematica es mas
perfecta y mas seductora a cada Instante, pues en cuanto meten sus
manos, su ingenlo y su dinero, logran verdaderos prodigios, no hay
quien se les resista, ni 10s europeos que se precian, y con razén, de
mas ilustrados que nosotros los pueblos jovenes y relativamente
inexpertos, y harto mejor preparadds ‘para contrarrestar y repeler

extrafios ianujos.57

% Articulo de Rodolfo Usigll en El Universal del 6 de Julio de 1929. En'Reyes de la Maza, Luis. E/
cine sonoro en México. p.104-105.
57 Articulo de Federico Gamboa en £/ Universal, 2 de junio de 1829. Idem. p. 101
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Algunos consideraban efectivamente que existia un “desgarramiento doloroso en
el pudor de las mujeres” :debido al contenido de los filmes que llegaban del
extranjero, y que este hecho debia contrarrestarse en el cine nacional. Durante los
afnos veinte, la tematica de los filmes parece seguir la misma linea, “existié una
fuerte tradicidn amorosa en el viejo cine nacional, con base literaria en folletines

romanticos decimononicos europeos, en sus variantes historicas.”®

Se buscaba crear en el publico un “ideal del amor tragico y la pasion amorosa”, y
asi surgieron filmes como £/ escéndalo (Alfredo B. Cuellar, 1920) sobre la pieza
The scandal de Cosmo Hamilton; E/ Zarco (José Manuel Ramos, 1920) de Ignacio
Manuel Altamirano; Amnesia (Dos almas en una, Ernesto Volirath, 1921) inspirada
en un poema de Amado Nervo, donde la frivolidad se convertia en amor puro,
Carmen (Ernesto Vollrath, 1921) de la obra de Pedro Castera; La dama de /as
Camelias (Carlos Stahl, 1921) sobre la novela de Alejandro Dumas,; La parcela
(Ernesto Vollrath, 1921) basada en la novela homonima de José Lépez Portillo y
Rojas; Yo soy tu padre (Juan Bustillo Oro, 1527) inspirada en la novela La vida
extravagante de Baltazar de Maurice Le Blanc, primera adaptacion del conocido
director, en donde también figurd6 como guionista. En otra linea tematica por

ejemplo:

[...] el mas prolifico entuslasta de la época 'mexicanista’ fue Miguel
Contreras Torres, michoacano y ex oficial revolucionario que
desempefié una carrera clnematografica excepcionalmente larga: de
los afios veinte a los afios sesenta. Debuté como protagonista de &/
Zarco 0 Los plateados de José Manuel Ramos (1920) sobre la novela
costumbrista de Ignacio Manuel Altamiranol...]*®

Existen coincidencias en el cine mexicano como en el de otras nacionalidades.

Algunos directores trabajaron como guionistas de sus propias cintas, se retomaron

8 Ayala Blanco, Jorge. Aventura del cine mexicano. p. 15
% Davalos Orozco, Federico. Albores del cine mexicano. p. 44
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obras literarias significativas en el ambito internacional. La literatura es un arte que
transporta al lector a ambientes y espacios Unicos, creando sensaciones y
sentimientos sélo perceptibles a través de la obra de arte. Esto [0 entendieron los
realizadores mexicanos en la época muda y aprendieron a explotarlo, pero la

pericia se logro sélo con el paso de los anos.

2.2. Panorama del cine sonoro

La industria cinematografica en México crecid apresuradamente, aunque tal vez el
impacto de la misma durante su etapa muda no haya sido similar en los inicios del
periodo sonoro. Existieron distintos factores economicos y saciales que se
presentaron alrededor de la cinematografia a partir de 1940. Es aqui donde se dio
un crecimiento de las adaptaciones literarias en el cire, y donde, curiosamente
gira la Epoca de Oro de nuestra cinematografia. Ferc no podemos dejar de lado
las circunstancias que intervinieron para este crecimiento y para el surgimiento de

una nueva cultura artistica en nuestro pais.

El arranque formal del cine sonoro mexicano se da con la adaptacion de una obra
literaria: Santa de Federico Gamboa que llevaria a los realizadores a crear el
modelo que servirfa para la realizacién de un gran numero de filmes en el cine
mexicano. Formo el estereotipo de la mujer de cabaret a quien la fortuna de la vida
le es adversa y que sélo alcanza la libertad espiritual y moral a la hora de su
muerte. E! fiime Santa (Antonio Moreno, 1931) contdé con la colaboracion de
numerosos personajes del futuro cine nacional, Ramoén Pedn y Fernando de
Fuentes trabajaron como asistentes de produccion; la adaptacion fue realizada por
Carlos Noriega Hope; la direccion musical corrié a cargo de Manuel Lerdo de
Tejada y las canciones fueron escritas por Agustin Lara. “El argumento aseguré el
éxito comercial de esta pelicula: durd tres semanas en el cine Palacio, donde se
estrend el 30 de marzo de 1932, Los resultados de taquilla, el despliegue

econdmico, el publicitario y la técnica de sonorizacion, fueron razones suficientes
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para que los cronistas y gacetilleros de paginas de cine la consideraran como la

pelicula inaugural del cine nacional ”®

Santa, molde del que saldran no pocas heroinas (y peliculas) similares
para el cine mexicano, es el arquetipo de la prostituta que debe su
condicién a la mala fortuna y que en ningdn momento desmiente su
buen corazén. Arrancada del paraiso de la inocencia (Chimalistac),
habrd de hacersz acompaiar de su descenso a un infierno inevitable
por los hombres que la aman y a quienes no puede sino contagiar el
pecado que se expresa como una enfermedad no sélo espiritual, sino
fisica. Su historia es la de los infortunios de la virtud; su imagen, la de

la flor pisoteada.®’

Algunos consideran que Sanfa se encuentra desprovista completamente de la
rigueza filmica que deberia contener por ser la adaptacion de la novela de
Gamboa y por ser la primera cinta sonora filmada en nuestro pais. Sin embargo
hay otros que consideran que contiene los fundamentos esenciales de la industria
cinematografica. “Las versiones de Sanfa acompanaron al cine mexicano en
momentos cruciales. En 1918 la versidén de Luis G. Peredo apuntalo la incipiente
produccién del cine mudo en el pais [...tuvo tanto éxito que el productor German
Camus se animé a fundar unos estudios cinematograficos...]; la de 1931, dirigida

por Antonio Moreno fue pion'era de la industria cinematografica sonora [...]"®?

En este boceto de pelicula, viclada a la vez por la forma de narrar del
cine mudo y por la ineptitud del actor hispano-hollywoodense Antonio
Moreno, encontramos nuestro primer prototipo de la mujer de la mala
vida: la chica honesta que ha caldo en la desgracia por su pésima

suerte, pero que nunca perderd una especie de pureza espiritual que

. % Davalos Orozco, Federico. Albores...(op.cit.) p. 65
® Garcia Riera, Emilio. Historia documental del cine mexicano. Tomo |. p. 52
62 Vazquez Mantecén, Alvaro. Los orfgenes de Santa y la biografia de un calavera. En Universidad
de México, marzo 2002. p. 39
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la conserva virgen, sincera, virtuosa, sumisa, aguantadora, devota,
amable y sentimental, cualidades muy apreciadas por los triunfadores
mexicanos (el torero Jarameiio) y otros inferiores (el ciego faldero, un
nifo) que la amaran siempre en silencio o la querran redimir luchando
contra 1a adversidad. Nadie podré ampararia. Prostituta desventurada
por vocacion, Santa vive exclusivamente para purgar la condena que
le impone su pecado de inexperta Juventud. Es una forma ingenua,
recoleta (creyéndose atrevida), penitenciarla y sensiblera del

personaje.”

Santa, la novela, capté la mirada de los realizadores, fimandose en varias
ocasiones y en diferentes horizontes politicos y sociales, haciendo a la obra y al
autor fundamentales en el panorama histérico de la literatura y el cine;
encontramos mas alla del factor cuantitativo, el cualitativo.®* Observamos que
establecid las generalidades teméticas, personajes, espacios, estereotipos, incluso
abrié los espacios pera que otras obras del autor fueran consideradas para su
adaptacién al cine. Pero muchas otras novelas también guiaron el camino de la
tematica cinematografica nacional, Marfa de Jorge Isaacs, Clemencia de Ignacio

Manuel Altamirano, entre otras muchas.

La mujer del puerto es curiosamente un filme inspirado en Natasha de Leodn
Tolstoi, pero adaptado por Raphael J. Sevilla del cuento Le Port de Guy de
Maupassant. Dirigida en 1933 por Arcady Boytler, es también uno de los filmes
que ayudd a establecer los estereotipos del cine mexicano. Andrea Palma
(Rosario) que representd a la mujer en la calle con el cigarrillo largo, con el
amante a un lado, recargada en la pared y vestida elegantemente, fue el prototipo
de la mujer libertina usado infinitamente en nuestro cine y que en la muerte
encuentra la rédencién. Dicho también infinitamente por gran numero de
estudiosos, tanto Santa como La mujer del puerto, cintas que retoman la obra

8 Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit.) p. 140
84 \er anexo Literatura y cine mexicano, 1896-1958.
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literaria, establecieron las generalidades en torno a personajes y caracteristicas de

ambientes, de tramas, de espacios, de tomas, e incluso de actores. .-

La atmésfgra poetica, la desolacion y la prestancia logran infundir una
fascinacién de alturas irrepetibles a dos secuencias: la del suicido en
los riscos de un rompeolas y aquella donde Andrea Palma, toda vestida
de negro, recorre una callejuela mientras Lina Boytler desde el quiclo
de una ventana canta ‘Vendo placer’; la misica es de Manuel Esperdn
y la letra de Ricardo Lépez Méndez.%

Por otra parte, para Jorge Ayala Blanco la cinta cuenta con ciertas cualidades:

La influencia del director de E/ dngel azul, Marruecos y Shanghal
Express va mas alld de la equivalencia de aimésferas. La mujer del
puerto es la Unica persecucién valiosa y consciente del mito femenino
que haya emprendido el cine mexicano, con la ventaja de que esa
persecucion se realizaba en un perfodo histérico en que tales mitos
aun podian surgir. Como se ha escrito en multiples ocaslones, Andreé
Palma es una especie de Marene Dietrich veracruzana. Con voz
grave, ademanes despectivos, gesto siempre adusto, ojos
adormilados, clgarrillo colgando de los lablos, irresistible mirada
pérfida, mejillas hundidas y cubierta de encajes negros, Andrea
Palma es una vampiresa magnifica, la mujer fatal e Indomable para
quien Arcady Boytler ha retenido la preferencia baudelairiana por el
sabor del veneno y la distancia ante el espectéculo de la carrofla
viviente. Andrea Palma, segundo prototipo de la prostituta, es la
aparicidn, el destino tragico, la fascinacién de lo turblo y el sopor del
forceleo onirico: una mujer abstracta que s6lo puede ser vencida por
la atrocidad antinatural. Si Santa era lo minimo puritano, La mujer del

puerto es la exacerbacl6n de los sentidos; si Santa era el melodrama

% Davalos Orozco, Federico. Albores... (op.cit) p. 72-73.
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rastrero, La mujer dal pden‘o es el ideal sobrehumano de un ritual

contacto con la destruccién amorosa,®®

El cine permitia mantener el arraigo de las tradiciones y conservacidn de las
virtudes humanas en general. Para esto era tal vez necesario conformar
estereotipos de personajes a seguir o a reprobar, por o que también existio el
modelo de la mujer virtuosa fuera del alcance de la inmundicia y la traicion
amorosa que la deshonra, como sucedid en el caso de Clemencia (Chaﬁo Urueta,
1934), en donde el personaje femenino finalmente ingresa a un convento al ver

sus suefios de amor destrozados.®’

La novela del escritor Ignacio Manuel Altamirano fue seriamente considerada por
la Compariia Nacional Productora de Peliculas en 1931 para iniciar su adaptacion
al cine. No obstante, Sanfa resultd ser la favorita. Tres afios después, en 1934, se
le encargé a Chano Urueta llevar a cabo la filmacion de Clemencia, que resultaba
ser una obra rica en ccntenido, gracias a su drama romantico y su exaltacion
patridtica. Sin embargo los resultados no fueron los esperados, pues la cinta no

fue debidamente acogida por el publico mexicano.®

Es de suponer que los mismo productores y distribuidores
compartieron el julclo adverso de la critica; hicieron publicar en
llustrado (7 11l 35) un texto an6énimo para decir, entre otras cosas,
que después de la premiere de la cinta, un miércoles, y de su
exhibiclon en [a semana siguiente, «los productores habian llevado
la copia de Clemencia a los Iaboraion‘os y ahi la sometieron a la
agllidad de las tljeras. La cortaron sin pledad [...] El pibllco mismo

88 Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit.) p. 143

8 «Clemencia es el prototipo de la novela roméntica; en ella resaltan el naclonalismo, un destino
tragico y el amor sublime [...] Es una novela bien lograda, que mantiene la unidad entre hechos y
personajes; su estilo es sencillo y su lenguaje claro... ningln escritor superé a Altamirano en la
observacion de los personajes, en la agudeza de los cuadros costumbristas {...]" Chorén,
Josefina. Literatura mexicana...(op.cit.). p. 142

% Garcla Riera Emilio. Historia Documental... {op.cit) p. 152
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se encargd de sedalar las escenas que le parecieron inttiles o

prolongadas.®®

Tal vez un final feliz hubiese dado al publico una mejor impresidn de la cinta, pero

la novela misma no cuenta con un final feliz. Tal vez el autor en su afan por - -

rescatar los principales aspectos literarios, olvidd las crecientes exigencias del

publico mexicano.

Para 1933 surge Fernando de Fuentes en la escena del mundo filmico literarib al
dirigir La Calandria, sobre la novela de Rafael Delgado. Tal vez este inicio le
brindd pericia para continuar con su carrera filmica, ya que la cinta es adaptada
por el mismo director, Aunque De Fuentes no se sentia convencido del resultado
artistico de |a pelicula, este segundo hecho de su participacion en una adaptacion
(ya mencionamos que trabajé como asistente de produccion en Santa de Antonio
Moreno, 1931) nos habla de ias intenciones_ del director. Podemos pensar que
estos trabajos, lo llevaron finalmente al rodaje de una de sus principales cintas,
DoAa Barbara (1943). Pero esta es una cuestion que veremos detenidamente en
capitulos posteriores. Segun Emilio Garcia Riera “De Fuentes lleva a buen ritmo la

truculenta historia, a pesar del improvisado protagonista Paco Berrondo.””°

Esta fue una de las principales similitudes que se establecieron en el cine nacional
con relacion al resto del mundo: el género fue la novela; el movimiento y la
tematica fueron el romanticismo y el melodrama. Otros aspectos entraron en la
dinamica del cine con la literatura y merecen nuestra atencién. Los autores y las
obras que se adaptaban y la incidencia que los mismos tuvieron en el panorama
cinematografico nacional. La novela como género se repitid un mayor numero de
veces. Pero mas alla de la novela, la cinematografia nacional tomo las riendas del
mundo dramatico; el teatro asalté la escena filmica y atrapd la mirada del lente y
de los espectadores; se inicid una larga y exitosa carrera teatral cinematografica.

Se retomaron autores portugueses, franceses, italianos, mexicanos; obras de los

® Garcia Riera Emilio. Historia Documental... (op.cit.) p. 152
"0 1dem. p. 89
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clasicos y contemporaneas. La escena filmica se vio colmada del arte con obras
dramaticas y con ingeniosas comedias, principalmente amorosas, en donde los
creadores y los actores comenzaban a figurar como los astros en este nuevo

universo narrativo.

los realizadores nacionales desarrollaron una nueva forma de arte, haciéndose
capaces de combinar los aspectos fundamentales de la obra teatral con el mundo
del cine, simplificando al mismo tiempo 10s escenarios y las entradas y salidas de
escena. Juan Bustillo Oro filmo y adaptdé Tiburon (1933) basada en la pieza
Volpone de Ben Jonson, un escritor que vivid durante la época de Shakespeare y
que incluso estrend algunas de sus obras en los teatros shakespereanos.
Estrenada en diciembre de 1933 en el Cine Palacio, casi al mismo tiempo que La
Calandria de De Fuentes, ambas duraron una semana en exhibicién, sin embargo,
esta ultima obtuvo un gran éxito en las salas de segunda corrida. La cinta de
Bustillo Oro contenlia ciertas generalidades tematicas similares a las manejadas en
los filmes anteriores, la conservacion de los valores era al parecer uno de los
principales intereses: la traicidbn y mentira encuentran su castigo ante las leyes

humanas.

Hemos mencionado la novela y el teatro como géneros literarios, pero recordemos
que tambien el melodrama destaco en los filmes nacionales, dando un nuevo
sentido a su contenido y permitiendo que los realizadores introdujeran nuevos
aspectos a la industria, logrando un mayor publico en las salas de proyeccion.
También los clasicos de  la literatura asaltaron las pantallas nacionales,
recordemos cintas como Dofla Perfecta (Alejandro Galindo, 1950) escrita por
Benito Pérez Galdds o E/ Conde de Montecristo (Chano Urueta, 1941) del escritor
Alejandro Dumas.”! Pero los clasicos inspiraron un nimero extenso de cintas de
las que existen adaptaciones veladas, filmes de los que suponemos su

procedencia literaria, pero que no es confirmado dentro de la cinta.

™ Ver anexo Literatura y cine mexicano, 1896-1958.



Ya hemos establecido que el desarrollo y orientacion del cine en nuestro pais
durante la década de los treinta construyd las generalidades tematicas
cinematograficas que se seguirian hasta bien entrados los afios cincuenta.
Durante los arfios cuarenta a su vez, surgieron nuevas representaciones culturales,
--Lo interesante en este sentido es que México se recreaba con un gran numero de
_'intelectuales que brindaron sus obras al pais. Pero existié6 un factor fundamental
que marcd uné diferencia con la cinematografia del resto del mundo. Los aspectos
politicos determinaron de manera esencial el desarrollo de la industria filmica: El
.cine del periodo avilacamachista, no es el mismo en contenido que el alemanista,
debido a que las exigencias sociales no eran las mismas. Como ejemplo, durante
el avilacamachismo, el cine de prostitutas desaparecio practicamente, dando un
mayor énfasis a las cintas enfocadas a rescatar los valores nacionalistas y
costumbristas; en el alemanismo, el cine de prostitutas retomé el panorama y
crecio enocrmemente, generando un gran numero de filmes dedicados a esta
tematica. En México las cuestiones sociales, politicas y culturales medificaron el
panorama de la creacion filmica y en consecuencia, su tematica. Este fue un

hecho generalizado en la cinematografia de otros paises.

Definitivamente una de los temas que predomind en el cine nacional fue la
Revolucibn mexicana, especificamente, la literatura de la Revolucidn mexicana.
Parecia que con la revolucién ganada y con la nueva elite revolucionaria en el
poder, la tematica resultaba redituable para los realizadores y es asi como en
México conocimos a los lideres, a los alzados, a las soldaderas y a las adelitas,
reflejados en cintas como E/ compadre Mendoza, El prisionero 13 o Vamonos con

Pancho Villa.”

La Revolucion de 1910 dio paso a nuevas tendencias literarias. Muchas obras
fueron escritas por aquellos que participaron en algun sentido dentro del
movimiento armado. Sus obras se publicaron entre 1928 y 1940. personajes como
Mariano Azuela y su novela Los de abajo (1916), que suscitd una polémica
periodistica en 1924. Le siguen autores tan significativos en la vida cultural de

"2 \er anexo Literatura y cine mexicano, 1896-1958.
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México como Martin Luis Guzman con La sombra del Caudillo escrita en 1928, o
Rafael F. Mufioz con jVamonos con Pancho Villa! de 1931. Mauricio Magdaleno
también figura en este género literario con obras como E/ resplandor escrita en
1937; otros, personajes valiosos en la cinematografia mexicana como José Rubén

Romero.

En México existid una creciente utilizacion de la literatura universal a partir de
1940. Al parecer, las obras con contenido ético y moral son las que llamaban la
atencidon del publico y de'los cineastas. No se quedan de lado aquellas obras que
abordan los aspectos oscuros de la naturaleza humana, una cuestiéon que en Dofla
Bérbara (Fernando de Fuentes, 1943) el director logra reproducir de manera
eficaz. Muchos autores participaron activamente en la realizacion filmica, siendo
reclutados por directores o por compariias filmicas, Rémulo Gallegos, Mauricio
Magdaleno, Mariano Azuela, José Revueltas; autores que brillaban en el mundo
cinematogréfico y que también conformaron la historia del cine nacional. Los
grandes éxitos cinematogréficos nacionales los debemos en gran medida a estos

escritores.”®

Como anotamos antes, esta modalidad de llevar obras literarias a la pantalla fue
en aumento durante el periodo mencionado. De 1940 a 1946, de las 413 peliculas
filmadas, 124 provenian de la literatura, alrededor del 30 por ciento. De 1947 a
1952 se filmaron 576 peliculas, 115 sostienen su tematica en la literatura, un 20

7 *"Hubo que esperar un tiempo para que esta situacion camblara, pero a fin de cuentas la Industria
pudo establecerse gracias a la creclente profesionalizacién y capitalizacién del medio, asl como la
filmacion de obras para el vasto publico hispanoamericano. Entonces ocurrieron dos cosas que
acercaron a los escritores al mundo de la pantalla. Por un lado, Xavler Villaurrutia, Salvador Novo,
Celestino Goroztiza, Mauriclo Magdaleno y otros se involucraron cada vez mas en el cine como
guionistas, dialoguistas e incluso directores de peliculas, reconociendo de manera implicita que la
industria cinematogréfica ya era capaz de realizar, ademas de producciones dirigidas al gran
publico, otras destinadas a los espectadores de mayor cultura a los que tradicionalmente se
dirigian los textos literaros. Y por otro lado comenzaron a filmarse obras de escritores vivos como
- por mencionar s6lo las pelfculas producidas en los aflos treinta — Santa y La llaga, de Federlco
Gamboa; El compadre Mendoza, de Mauriclo Magdaleno; Vdmonos con Pancho Villa de Rafael F.
Muiloz;, Los de abgfo de Mariano Azuela, y El Indio de Gregorio Lopez y Fuentes, lo que cred,
ademads de una caja de resonancia para esos textos, una estimable fuente de ingresos para sus
autores. Esta usurpacién por el cine de los territorlos narrativos antes reservados a la literatura fue
.un fenémeno que hizo pensar a alguno, como Rodolfo Usigli, que la novela, el cuento y el relato
acabarian por disolverse por completo en él (La novela disuelta en el cine, Numero, primavera de
1935)". en Miquel, Angel. “Origenes de la narrativa cinematografica”, en Universidad de México.
No. 608, Febrero, 2002. p. 40
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por ciento.”* Cuentos, novelas, incluso algunas obras de teatro y poemas. Estos
datos nos permiten llegar a un acercamiento del hecho historico. Podemos darnos-
cuenta que el porcentaje de adaptaciones que existian en nuestra industria era

elevado, aunque estas cifras podrian llegar a parecer minimas para algunos.

Primeramente esto podria consistir en hacer una reproduccion fiel de una obra
literaria, como si se tratara de ilustrar una historia, tomando en cuenta hasta los
detalles minimos que suelen pasar desapercibidos para el lector. En segundo
lugar, era posible la adaptacién de la obra literaria, retomando simplemente el
argumento de la misma. Finalmente, las que se inspiraban en la obra, aquellas
que sdélo consideraban las caracteristicas de los personajes y sus nombres, la
trama central de la historia, 0 un aspecto que permitiera llevar un hilo conductor de
la misma. Estamos obligados a considerar que muchas de las veces tambien se
retomaban obras literarias del éxito comercial o autores célebres del drama teatral,
tal como sucedia en la industria de otros paises; es claro que el prestigio de la
obra y de!l autor respaldaron filmes como Los tres Mosqueteros (Migusl M.
Delgado, 1942) o Los Miserables (Fernando A. Rivero, 1943).”° Ademés, debemos
tomar en cuenta que sélo estamos hablando de aquellos filmes de los que existe
una fuente explicita, que nos permita conocer la obra literaria; existieron algunas
consideradas como adaptaciones veladas, otras con fuentes no explicitas vy,

algunos filmes mas que probablemente fueron fusiles descarados.

Estos porcentajes nos llevan a plantear nuevas problematicas relacionadas con
nuestro estudio, ¢la adaptacion tuvo un impacto real sobre el espectador?. El
publico probablemente no sabia que lo que observaba en pantalla estaba
inspirado en una obra literaria. El cine en México, pudo haber sido el medio a
través del cual las obras de escritores mexicanos o extranjeros, asi como sus
personajes y argumentos eran conocidos, sin saberlo muchas veces, por el

publico mexicano poco conocedor del mundo literario universal. Nuestro cine dio a

" Ver anexo Literatura y cine mexicano, 1896-1958.

7S “Algtin productor de Hollywood, enterado de que existia un libro, La divina comedia, que desde el
siglo Xl era un inmejorable best-seller, ordend a su equipo de escritores que prepararan un
argumento cinematografico, basado en dicho poema." Petit de Murat, Ulyses. El guidn
cinematografico. p.27
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conocer personajes famosos de la literatura, como Misericordia, Clemencia, El
conde de Montecristo y a la misma Dofla Bérbara. También debemos tomar en
cuenta el impacto que la adaptacion tuvo en los actores y realizadores, y en algun
momento, la huella que dejd en los escritores. Sobre todo, el impacto que tuvo
sobre el desarrollo y crecimiento de la industria, en la calidad cinematografica y en
su orientacién temética.-‘ Ademas, ¢ quién seleccionaba estas obras literarias y por
qué se seleccionaban dichas obras? Resultaria un trabajo atrayente establecer la
existencia de un grupo de directores, escritores y productores encargados de
hacer dicha labor. Probablemente estas preguntas nos situen frente a nuevos
problemas de estudio, pero Dorla Bérbara (Fernando de Fuentes, 1943) serd la
cinta que responda nuestras interrogantes en capitulos posteriores. Basada en la
novela de Rédmulo Gallegos, nos permite visiumbrar la participaciéon de destacados
personajes de la literatura en el cine nacional; el escritor participé de manera
activa en la realizacion del guion; ademas de que la UPECM (Unidn de Periodistas

Cinematograiicos Mexicanos) otorgd al filme varios premios.

Ya mencionamos que los filmes contenian caracteristicas basicas de los valores
para el buen mexicano: la familia, el matrimonio, la religion; valores que se
acompafaban de sus condicionantes, la bravura, la gallardia, la gentileza, la
flereza, l|a serenidad y la osadia. Algunas de estas peliculas establecieron las
caracteristicas generales del campo y de la ciudad; filmes como Ay Jalisco no te
rajes! (Joselito Rodriguez, 1941), basada en un pasaje de la novela de Aurelio
Robles Castillo, y Distinto amanecer (Julio Bracho, 1943) basada en la novela La
vida conyugal de Max Aub, son s6lo dos de estos casos. |

La literatura permitidé establecer las generalidades tematicas que se manejaron en
la cinematografia desde sus inicios. El conservar los valores y los patrones éticos
de conducta social resultaba una tarea primordial. Es quizas por esta razén que la
literatura representaba una fuente argumental inherente. Novelas como Doda
Perfecta (Alejandro Galindo, 1950) de Benito Perez Galdos, permitia mostrar los

pardmetros en torno a la moral exacerbada y el falso catolicismo férreo, mostrando
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ol resultado del incumplimiento de las leyes de una madre en extremo dominante y

perfeccionista, incluso intolerante y moralista.

Ese fue el nivel de_r_elaciones que Galindo denunciaba en peliculas
como Doda Perfécta '(1950) y que parecian haberse transportado
intactas al siglo XX.- En aquella pellcula, uno de los personajes
centrales Rosario (Esther Ferandez), vive bajo el absoluto dominio
de una mujer dictatorial y ultraconservadora Dofla Perfecta (Dolores
Del Rio) [..]

La situacion del pais era propicia para el crecimiento de la industria
cinematogréfica. "Los cambios de la industria cinematogréfica no pueden ser
aislados de los cambios de rumbo en la politica del pais[...]'"" Podemos hablar
ahora de este estallido de !a cinematografia, de filmes con sentido y contenido
artistico y de grandes figuras dentro del mismo. El surgimiento de los premios Ariel
que se empezaron a otorgar en 1946 y en donde La Barraca (Roberto Gavaldon,

1944) se llevé la noche recibiendo un total de nueve estatuillas.

Esto lo podemos observar claramente en el desarrollo del cine mexicano y lo
mencionaremos detenidamente mas adelante al hablar sobre el contexto histdrico
y cinematogréfico de nuestro estudio. No obstante, encontramos que durante la
década de los treinta la tematica principal giraba en torno al México rural. Pero ya
en la década de los cuarenta, el dandy de ciudad, los conflictos citadinos, los
personajes femeninos, se inclinaron fuertemente a lo urbano, a retratar las calles
con sus autos, los grandes centros comerciales. También los mexicanos
porfirianos que aun vivian en la ciudad jugaban un papel prifnordial en el
desarrollo de la Republica en general. Este aspecto fue retratado en varios

Ambitos de la cultura en México: cine, radio, prensa escrita. Pero lo interesante es

\

78 poredo Castro, Francisco. Alejandro Galindo en el cine mexicano. p. 73

7 Ruy Sanchez, Alberto. "Cine mexicano: produccidn social de una estética”. En Hojas... (Op.cit.)
p. 135
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que este grupo social cred una forma particular de vida en la ciudad de México, en

la que intervenia un cine de un claro contenido nostalgico. i

Este fue el tipo de relaciones que se establecieron entre |a literatura y el cine en
México. Sin embargo, existe una diferencia triste --si asi podemos llamarla-- en
comparacion al resto del mundo. En nuestro pais no existio una diversidad
temética tan extensa y tan rica como la que existio en el extranjero. La tematica se
limité principalmente al drama amoroso, a la familia, a la prostituta. No existieron
cintas de ciencia-ficcion basadas en las obras literarias y que valga la pena
mencionar por su contenido artistico o argumentativo; aun cuando sus personajes
hayan saltado a la imagen filmica y algunos, hecho mella en la cultura de masas.
La situacion surge tal vez debido a que lamentablemente la carrera
cinematografica en Meéxico se vio disminuida por una serie de sucesos:
producciones ambiciosas y de poca calidad, una mala tutela del gobierno,

procesos sindicales, en fin.

La cinematografia evolucioné con el pals. Es impresionante observar el numero de
filmes que se realizaban en México afo con afo. Los cambios culturales también
establecieron grandes contrastes en torno a la cinematografia, que se tuvo que
adaptar al desarrollo politico y social de México. El cine era indudablemente una
industria de grandes alcances, tanto econémicos como sociales. Se entregaban
premios, se hacian homenajes, se ekportaba. El pais paso de producir 4 filmes
sonoros en 1930 a 58 en 1938, mas de diez veces la produccion, sin dejar de
mencionar que para 1943, se producirian 70; en 1945, 83 peliculas; en 1952 se
realizaron un total de 102 filmes; para lograr un total de 130 en 1958,

Observemos nuevamente nuestro anexo de Liferatura y cine mexicano, 1896-
1958, nos daremos cuenta que durante la década de los cuarenta, alrededor de un
30 por ciento de la produccidn total de las cintas, tenian relacion con la literatura,
se inspiraban o adaptaban de una obra escrita, y recordemos que no hemos
tomado en cuenta las adaptaciones veladas. Para la década de los cincuenta, el
numero se reduce a 15 por ciento, de cada 10 filmes, no mas de 2 se inspiraban

en la literatura; debemos mencionar, este Ultimo porcentaje se trata principalmente
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de teatro filmado, de obras draméticas de moda que los realizadores buscaban
explotar a través de la pantalla con fines totalmente comerciales. Esto no significa.
que no existiesen obras de interés cinematografico durante estos afios de la

filmografia nacional, que partieran de material literario.

La literatura en el cine nacional sigue siendo de gran significacién. Es claro que
durante la década de los cincuenta el nimero de cintas relacionadas con esta
forma de arte disminuyd; tal vez, como una cuﬁosa consecuencia, la calidad de
cine nacional también decriecio. Debemos analizar el desarrollo del cine en el resto
del mundo y compararlo con el nuestro. En el capitUlo anterior mencionamos que
actualmente el cine norteamericano se nutre de la literatura para continuar con el
éxito con el que goza desde hace mas de medio siglo; esta tendencia fue olvidada
por los realizadores mexicanos, que se enfocaron a observar la materia
cuantitativa —debido al aspecto comercial--, dejando de lado la cualitativa, una
cuestion que tal vez hubiese podido darles mayores ingresos y sostener una

industria esencial en el desarrollo econodmico y sccial de México.
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CAPITULO Il

Dofa Bérbara de Romulo Gallegos

En los inicios del siglo XX, las artes en Hispanoamérica siguieron una linea
relacionada con los aspectos sociales que se desarrollaron en estos paises. Es a
partir de estos cambios que surgieron nuevas corrientes literarias y estéticas,
reflejadas en la pintura, en la musica y en otras formas de arte. La novela de la
tierra es tal vez uno de los generos que muestra de manera mas clara las

cuestiones sociales y culturales de la idiosincrasia latinoamericana.

Los escritores que impulsaron la nueva literatura se vieron fuertemente
influenciados por el realismo naturalista de Zola, por él conocimiénto de los
escritores rusos como Dostoievsky y Tolstoi, por otras tendencias literarias que
introdujeron una preocupacion por los problemas sociales y por las injusticias que
se producian en una sociedad en formacion. Las generaciones de escritores dsl
nuevo siglo participaron en la busqueda de lo que caracterizaba y distinguia a la
“raza’. Esta actitud indagadora de lo nacional y de lo geografico, diversificada en
la pluralidad de los elementos del ambiente social y natural, fue denominada
- criollismo. Hacia la década de los veinte surgié la tematica de la selva con obras
como La Vordgine de José Eustasio Rivera. Pero con Dofla Bédrbara de Rémulo
Gallegos surgio la novela de la tierra con un regionalismo de gran alcance, siendo
éste uno de los elementos que confluyeron en lo que mas tarde seria, el

surgimiento de una nueva novela hispanoamericana.

Conocer el contexto literario e histdrico en el que se desarrolld la novela de la
tierra, nos llevara a comprender la obra de Gallegos, a entender su momento
histérico y social. Nos llevard a profundizar en la narracion, en los personajes,
ambientes y hechos. Conoceremos la vision del novelista a través de la letra, del

arte y la belleza.
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3.1. Lanovelade la tierra

Ya hemos tropezado con las relaciones existentes entre la literatura y el cine, tanto
en Meéexico como en resto del mundo. Ahora dabemos comprender qué clase de
literatura dio lugar a la filmacion de grandes Ciﬁtés. En este caso nos interesa
conocer de manera especial la novela de la ti_erra-én sus particularidades. Por tal
motivo se hace necesario comprender los antecedentes literarios que llevaron a

los escritores hispanoamericanos a crear una nueva tematica literaria.

Durante el siglo XIX, la literatura rescataba aspectos relacionados con la guerra de
Independencia, temas que afectaban profundamente la vida de los personajes y
de los lectores. Surgieron una serie de ensayos y criticas que buscaban renovar el
pensarﬁiento social y politico de México. Proliferaron novelistas y poetas que
buscaban darle un nuevo sentido a la literatura hispanoamericana. José
Fernéndez de Lizardi fue uno de estos primerbs novelistas en crear obras
significativas que trascendieron en el ambito literario internacional como E/
Periquillo Sarniento (1816).”° En sus inicios, el romanticismo fue una de las
corrientes predominantes en la realizacion de las obras, tanto en el ensayo como
en la novela. En nuestro pais por ejemplo, surgieron los poetas del México
moderno como Manuel Gutiérrez Néjera, Salvador Diaz Miron, Manuel José Othén
y Amado Nervo, sin dejar de mencionar a Enrique Gonzélez Martinez. En la
novela Ignacio Manuel Altamirano es un bueh ejemplo, una figura sustancial de la
literatura hispanoamericana que buscé reafirmar los valores nacionales. También

surgieron personajes que buscaron introducir el costumbrismo en el contenido de

7 “[...] escrita en forma teatral su trama es novelesca y ha sido el tema de muchas novelas

indianistas, y, sobretodo, Periquillo Sarmiento (1816), de José Joaquin Fernandez de Lizardi, la
cual sefiala ya las primeras exploraciones en el sentimiento individual justamente cuando se
realizaba la transformacion del Virreinato en Repuablica. Novela esta dltima costumbrista, satirica y
moralista que resalta ya las diferencias sociologicas eéntre peninsulares y criollos, por lo que
supone un gran filon de datos.” Morales Padron, Francisco. América en sus novelas. p.12
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sus obras, como Manuel Payno con El fistol del diablo escrita hacia 1846 y Los
bandidos de Rio Frio (1891).™

Es a partir de estos afos que podemos hablar de la literatura hispanoamericana
contemporanea, donde intervenian nuevas influencias y corrientes que dieron
como resultado la identificacion al pueblo latinoamericano. La literatura
hispanoamericana experimentd grandes cambios durante las dos primeras
décadas del siglo XX. El romanticismo, el realismo y el naturalismo dominaron el
panorama de la poesia y de la literatura.’® También surgieron nuevas tendencias
como el modernismo y el positivismo que cambiaron de manera definitiva el curso
de esta forma de arte. ®' La novela de la tierra surge hacia la década de los treinta,
nace a partir de la influencia de estas corrientes literarias, y su nombre nos acerca
a la explicacion de su contenido. Se trataba de obras que ilustraban la vida del
hombre en su medio ambiente, con una clara mezcla de lugares que contraponian
la “civilizacion” y la “barbarie”, como definitoria de la situacién que se vivia en los
territorios latinoamericancs. En este contexto escribio Romulo Gallegos su novela
Dofla Barbara.

® Costumbrismo: En las obras lliterarias y pictéricas, atencioén que se presta al retrato de las
costumbres tipicas de un pais o regién. Choren De Ballester, Josefina (et.al). Literatura
mexicana...(op.cit.) p. 206

% Romanticismo: Escuela literaria de la primera mitad del siglo XIX, extremadamente
individualista y que prescindia de las reglas o preceptos tenidos por clasicos. Hernandez R. Rafael.
fdem. p. 131

Realismo: Slstema estético que asigna como fin a las obras artisticas o literarias la imitacion fiel de
la naturaleza. Movimiento literario hispanoamericano surgido a medlados del siglo XX,
caracterizado por la introduccién de elementos fantasticos inmersos en una narrativa realista. (A
Honoré de Balzac se le considera un autor puente entre las dos corrientes, la romanilca y la
realista.) /dem. p. 164 ‘

Naturalismo: Escuela literaria del siglo XIX, opuesta al romanticismo: es determinista en su
caracter y experimental en el método. Zola, el escritor méas significativo de este movimiento, La
taberna (1877), Nana (1880), y Germinal (1885). Otro escritor naturalista Guy de Maupassant,
Mademolselle Fifi (1882) y Cuentos de dla y de noche (1885). Idem. p. 165

8 Modernismo: Movimiento literarlo que, en Hispanoamérica y en Espafia, entre finales del siglo
XIX y principlos del XX, se caracterizé por su voluntad de independencia artistica, la creacién de un
mundo ideal de refinamientos, innovaciones del lenguaje, especialmente ritmicas, y una
sensibilidad ablerta a diversas culturas, sobre todo a la francesa. /dem. p. 177

Positivismo: Sistema filoséfico y literarlo que admite Unicamente el método experimental y
rechaza toda nocién a priori y todo concepto universal y absoluto. Larousse enciclopédico 2003.
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La novela de la tierra recoge ciertos aspectos caracteristicos y sin ellos no podria
lievar dicho nombre. La tierra es la naturaleza inddmita que subyuga al territorio ~
latinoamericano natural, en donde se desarrollan 10s pueblos originarios y los
colonizadores que se han visto sin las leyes de la razdn y de la evolucion social,
Por tanto, los escritores de esta corriente establecieron la trama de sus novelas -

a las orillas de los rios, en la selva, en la llanura, en la sabana, recreando, asi, la _' )

rusticidad y el atraso de |0s pueblos hispanoamericanos.

La tierra, en general, ha sido la tonica de peculiaridad hispanoamericana
que, singularmente para el extranjero, nos ha representado con
caracteres propios. Desde Sarmiento, con su antitesis de civilizacién-
barbarie (campo-ciudad), pasamos a Rémulo Gallegos, que reitera la
formula en sentldo anecdoético y la fija en personajes simbolos. Mas
adelante descubrimos en Agustin Yafez, la devolucidn de la imagen en
términos distintos, conservando la antitesis inicial [...]

Asl, la naturaleza ha jugado siempre un papel marcadamente
omnisciente. El enfrentamiento ‘'con un determinismo Irreversible no
permitia, por otra parle, configurar ningtin tipo de solucién.?

Pero los escritores de este criollismo introdujeron una serie de elementos
narrativos que permitieron dar un mayor énfasis a la narraciéon literaria. Los
personajes, por ejemplo, son propios de esta realidad hispanoamericana
instalados en su propio ambiente. Encontramos que se trata primordialmente de
criollos, oriundos de las tierras en donde tiene lugar el conflicto; son nativos y
conocedores.de su territorio y de su gente. Los matices de estos seres suelen
ser variados, encontramos peones, pescadores, brujos, charlatanes; tan reales

como los que existen en tierras latinoamericanas.

82 Ocampo, M. Aurora. La critica de la novela mexicana contempordnea. p. 147

64




|

Al mismo tiempo encontramos al personaje capaz de luchar en favor de la razén
y la civilidad, aguél que juzga las creencias y tradiciones de esta 'realidad -
salvaje’ en la que viven los pobladores de las tierras hispanoamericanas. Es el
hombre civilizado el que acude al rescate de la razon. Este personaje coloca en
conflicto todas aquellas creencias y cuestiones relacionadas con la tierra; pone
en jaque a los personajes con sus ideas renovadoras y cientificas, menosprecia
la magia del contexto, se hace de las maquinas para renovar su entorno, acude
primero al conocimiento antes que a la tradicion para resolver el conflicto y lleva
a la novela a un momento de climax. “La confianza en el progreso y en el futuro,
el amor a la patria son los rasgos que adquieren, al enfrentarse a la
naturaleza.”® Segun Ignacio Diaz, autor del prélogo de la obra de Gallegos, “en
ese afan de incorporar elementos locales a la literatura se inicia la gestacion de

las literaturas nacionales.” ®

Existe un factor sustancial para comprender el desarrollo y la orientacion del
cricllismo literario: El lenguaje que se desarrolla dentro de la novela. Este es el
usado en los territorios latinoamericanos, presentandose asi como una pieza
clave. El escritor lo rescata y lo introduce a la novela, haciendo los ambientes y la
trama mas perceptible al lector, provoca que éste se inmiscuya en los sucesos y lo

transporta a la realidad en la que se desarrolla la accién.

Es importante sefialar la apertura beneficlosa que ha experimentado el
concepto de ‘realidad’ ¢..se trata cuando Insistimos en mostrar el
paralelo encadenamiento que se da entre la literatura y la realidad
hispanoamericanas? La respuesta, mas que de contenido, es de forma.
La realidad sigue siendo la misma, pero los ojos que [a miran —los ojos
de los escritores- se han agrandado mucho y abarcan un campo mayor

para su indagacion.®

22 Diaz Ruiz, ignaclo. Prélogo. En Gallegos, Rémulo.‘Doﬂa Bérbara. p. IX-XI.
Idem.
% Ocampo, M. Aurora. La critica...(op.cit.) p. 146
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Los temas y el lenguaje son, por consiguiente, los elementos claves para
entender y explicar la originalidad de! regibnalista. Entre el contexto y el
texto se establece una indisoluble relacién; la novela, al tratér de copiar
Ié realidad americana, relata situaciones proplas de la selva, la montada,
el llano, la costa, la pampa, la sabana [...] relatos regionales donde el
tema y el lenguaje adquieren un lugar predominantel...] el autor incluye
palabras exclusivas de una reglén, equilibra y enriquece el idioma
espafiol con una serie de términos y expresiones locales para lograr un

idioma més vigoroso, mas objetivo y genuino. %

Continuemos. Los ambientes y los espacios en los que se desarrolla la historia
son esenciales. Ya mencionamos que en la mayoria de los casos hablamos de
todo territorio que no tiene relacién alguna con la civilizacién; los conflictos no
tienen lugar en grandes ciudades, sino en el campo o en la selva. Los Cuentos de
la Selva escritos por Horacio Quiroga son un buen ejemplo, debido a que e!
hombre se ve afectado per el lugar que lo rodea. EI ambiente es primordial en el
desarrollo del relato, el escritor coloca a los personajes en situaciones intensas
como climas extremos o lugares sombrios y por demas terribles, situaciones que

determinan el juicio o la locura de sus héroes.

Por otro lado, las costumbres se presentan siempre para darle a la novela un
sentido mas profundo. Encontramos supersticiones que enloguecen a los
personajes y que |os llevan a la locura o a la salvacion, la magia es determinante
~para que los protagonistas resulten airosos o derrotados. Las creencias religiosas,
las supercherias. El escritor "descubre su localidad, toma conciencia de sus
peculiaridades y de las caracteristicas que lo definen. Empieza a estudiar con
mayor rigor e incision, a los individuos, actitudes y problematicas de su respectiva
sociedad.”’ El novelista utiliza el atraso que estas cuestiones reprasentan ante la
ciencia y ante la civilizacion. Los escritores, “estos regionalistas, tocan a sus

novelas de un afan explorador y recopilador de datos geograficos, costumbres,

% Diaz Ruiz, Ignacio. Prélogo. En Gallegos... (op.cit.) p. IX-XI
¥ 1gem. p. IX
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usos, folclor, magia; y presenta, muy elocuentemente, al hombre tratando de

ordenar, civilizar e implantar su voluntad sobre esta indomita naturaleza.”®®

Entendemos entonces que se trata de la razdn contra la ignorancia, del
entendimiento contra el prejuicio, de la civilizacion contra la barbarie. Surgid otro
término para denominar a la novela de la tierra: el regionalismo_literario.* Se
abordo el problema indigena y la realidad que vivian las diferentes culturas®.
Mauricio Magdaleno, mexicano, inici6é su vida literaria con E/ resplandor en el afo
de 1937, una novela que analizaba los problemas sociales a los que se
enfrentaban los grupos indigenas del Valle del Mezquital. “En estas novelas, y
otras, el problema del indio es visto o expuesto a través de la destruccién de sus
comunidades, el arrebatamiento de sus tierras, la dificultad para la integracion

social, la explotacion, la penosa salubridad, la supersticion, el sincretismo, etc.”"

Este regionalismo literario fue una tendencia que domind a la novela
hispanoamericana durante las primeras décadas de! siglo XX v que buscaba
primordialmente interpretar la realidad que se vivia en el suelo americano,
establecia las relaciones entre el hombre y su medio ambiente. “Presento
variedades que fueron desde la novela testimonial, fiel a la realidad vital y
geogréfica, hasta a aquella que dio mas 'importancia al elemento estético; en
otras, la protesta social fue predominante, fueron novelas politicas que
denunciaron la explotacion y la repfesién a la que fueron sometidos los paises

latinoamericanos.”®?

® 1dem. p. X o

8 En términos generales entendemos por regionalismo literario, a la novela en la que el hombre
interactGa con su medio ambiente, en un afan de comprender los problemas derivados de esta
relacién. En Ia literatura, se trata de obras enfocadas a retratar ambientes, personajes y espacios
de una regi6n especifica. Choren De Ballester, Josefina (et.al.) Liferatura mexicana... (op.cit.) p.
275

% «pero l1a novela con las interrogantes que ofrecen los indigenas, igualmente se escribe en
América central y México, donde se mezcla narrativa y antropologia, tal como se aprecia en
Ricardo Pozas, autor de Juan Pérez Jolote (1948); Ramdn Rubin, E/ callado dolor de los tzotzilez
(1949); Mario Menteforte Toledo, Entre la piedra y la cruz (1949); Francisco Rojas, El Diosero
81952) [...]”. Morales Padrén, Francisco. América en sus novelas. p. 29

! Morales Padrén, Francisco. ldem.

% choren De Ballester, Josefina (et.al.). Literatura mexicana... (op.cit.) p. 275
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3.1.1. Otras tematicas literarias en Hispanoamérica

En nuestro pais surgieron nuevas tematicas literarias que se desarrollaron a la par
de la novela de la tierra. Hacia finales del siglo XIX y principios del XX la novela
realista se vio fuertementé‘ influenciada por el naturalismo francés. En las dos
primeras décadas del s“iglo','dMéxico tuvo un fuerte impacto cultural y literario. El
Ateneo de la juventud se cred hacia 1907 y 1908, en él participaron varios jovenes
literatos que buscaban impulsar el desarrollo social y principalmente cultural del
pais. Algunos de ellos fueron Antonio Caso, José Vasconcelos, Alfonso Reyes,
Julio Torri, entre otros. Los ateneistas buscaban discutir aspectos literarios y
filoséficos, por medio de una serie de conferencias que revolucionaron el enfoque
del arte en México, principalmente de la literatura. El Ateneo se mantuvo con vida
hasta 1914, habiendo dejado como huella, un movimiento cultural, estético e

intelectual, fundamental parc el desarrollo de nuestro pais.

En Hispanoameérica en estas dos primeras décadas también surgieron escritores
que buscaron imponer su sello artistico a la literatura hispana del momento. El
uruguayo Horacio Quiroga fue uno de ellos con sus Cuentos de la selva escritos
en 1918, en los que exponia un mezcla de naturaleza con horror, en donde
animales extrarios se apoderaban de la razon humana llevando a los personajes
de sus historias a situaciones de locura y delirio. Quiroga fue un escritor con una

fuerte influencia de escritores como Rudyard Kipling o Edgar Allan Poe.

Pero recordemos que nos interesa el aspecto histdrico-literario en el que nacio la
Dofta Bérbara de Rémulo Gallegos. La novela se publicé en 1929 en Espafia y
para entonces, el panorama cultural literario en Hispanoamérica presentaba

nuevos enfoques narrativos.

Hacia la década de los veinte la situacion habia cambiado. La cultura en México
se enfocd a la reivindicacion de lo tipico y de lo nacional, simplemente recordemos
la poesia de Ramén Lépez Velarde, que abrié el camino para el grupo de los

Contemporaneos y que hacia 1923 publicaba sus prosas de E/ minutero, con uno
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de sus poemas mas sensibles es Tenias un rebozo de seda. En la misma década
en nuestro pais, José Vasconselos iniciaba su cruzada nabional a favor de la
educacion y para 1925 publicaba La raza césmica, en donde visualiza el futuro de

la sociedad en Hispanoamérica.

En Sudamérica en la misma década se realizaba una extensa produccion literaria.
En Argentina, por ejemplo, Jorge Luis Borges publicaba sus obras Prisma (1921~
1922) y Proa (1922-1926). En Venezuela surgieron los novelistas contemporaneos
a Romulo Gallegos. Uno de ellos fue José Rafael Pocaterra que buscd exponer en
sus obras los conflictos politicos y sociales que se desarrollaron en su tiempo,
publicando hacia 1922 sus Cuentos grotescos y Memorias de un venezolano en

decadencia (1921), que mostraban sus intenciones politicas.

Y contemporanea de Gallegos fue la novelista Teresa de la Parra, que demostrd
tener un estilo plenamente romanticista. Durante la década de los veinte publico
Ifigenia (1924) y Memorias de Mama Blanca (1929). Sin embargo, su carrera
literaria fue corta debido a que fallecié joven, no obstante logrd una de las mas

sobresalientes historias de amor de la literatura venezolana.

Para la década de los treinta en México surgieron otros literatos comprometidos
con la patria. México buscaba entrar a la modernidad detrds de los largos
conflictos politicos y sociales desencadenados por la revolucidn. José
Vasconcelos publicé en 1935 Estética. En este periodo, nuestro pals contemplaba
dar asilo a un gran nimero de exiliados esparoles. Llegaron grandes personajes
que favorecieron el surgimiento de ambiente cultural en el pais. Personajes como
Adolfo Sanchez Vazquez, Ledn Felipe, Max Aub, Emilio Prados, entre otros. El
antecedente que se forjd en torno al ambiente politico, social y cultural, fue una
pieza central en el desarrollo y orientacion del cine y de la cultura de nuestro pais.
La literatura y el cine retrataban claramente el cambio de un pais que se

transformaba rapidamente al modernismo después de la Revolucion.
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La narrativa durante un perfodo considerable, se dedica a facilitar el
entendimiento de las ideas que deshace y rehacen a una colectividad.
Eépejo en el camino, la novela pretende apresar al Unico viandante: La
sociedad es el personaje, personaje que al renunciar a su proyecto
mitoldgico, exige verse detallado y concentrado en la novela de
costumbres.*

Debemos mencionar, sin que sea tema particular de regionalismo literario, el
surgimiento de la novela y la cuentistica de la Revolucién mexicana, debido a que
aparecio en el mismo momento histérico. Gran parte de estas obras fueron
escritas por aquellos que participaron de alguna manera en el movimiento
armado. Era una novela “ruralista o ciudadana, guardaba gran similitud con
cualquiera de los frescos pintados por Orozco, Rivera o Siqueiros.”* Gran parte
de estas novelas fueron public.édas entre los aflos que corren de 1928 y hasta
1940. Surgieron asi nuevos personajes en la novelistica hispanoamericana como
Mariano Azuela, y su novela Los de abajo; Martin Luis Guzmén con E/ aquila y la
serpiente; Rafael Mufioz con jVamonos con Pancho Villa!; Francisco L. Urquizo
con Tropa vieja (1931), Mauricio Magdaleno con El resplandor, entre otros.
Tarhbién José Revueltas (E/ luto humano), Agustin Yanez (A/ filo del agua) y Juan
Rulfo (E/ llano en llamas, Pedro Pgramo). Se trata personajes valiosos en la
literatura hispanoamericana y de obras que han hecho mella en la historia
mexicana como La sombra del caudillo (Martin Luis Guzman). Esta literatura tiene
cierta relacidbn con el regionalismo; sin exponer una lucha extensa entre la
civilidad y la incultura, muestra aspectos particulares ruralistas propios del pueblo

mexicano y de su lucha por alcanzar los ideales revolucionarios.

La Revolucién hablia impreso en los mexicanos una nueva dinamica.
Materialmente los habia lanzado por esos caminos de Dios, de ciudad
en ciudad, de villorio en villorio; habia roto la antigua inercia comodona

% Historia general de México 2. p. 1475
9 Ocampo, M. Aurora. La critica de... (op.cit.) p. 149
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de nuestro pueblo y —en mas de un sentido- le habia abierto los ojos[...]
La literatura de la Revolucién Mexicana es el hecho literario
hispanoamericano més importante después del modernismo. Casi
contemporaneo a su formacion, el modernismo se expreso antes [...] La
narrativa de la Revolucién Mexicana es una literatura testimonial que

_ tiene los sucesos politicos por meollof...]*

Encontramos escritores mexicanos contemporaneos a Romulo Gallegos, que sin
seguir la linea que establece la novela de la tierra, imprimieron su sello a la
novelistica y a la poesia de estos afos, dando al arte, a la literatura, nuevas
perspectivas. Nos topamos con Carlos Pellicer, con José Gorostiza y su Muerte

sin fin a Jaime Torres Bodet, y a Xavier Villaurrutia.

El periodo que abarca de 1931 a 1946 es una época de toma de
conciencia tanto nacional como social, en tanto que, comparativamente,
se presta poca atencién a la psique individual. La literatura se enfoca a
preocuparse por problemas y situaciones generales, a mostrar menos
preocupacién por los seres como individuos [...] Poco a poco las novelas
van variando su enfoque: de la fase militar de la Revolucién al orden
social subsecuente. Esta actitud provoca una introversién respecto a la
nacion, es decir, los autores contemplaron los problemas nacionales

llegando incluso a excluir los internacionales.®

Entre estos nuevos autores existia una preocupacion de exclusivo caracter
literario. Los Contempordneos fue una publicacion que surgio en 1928
produciendo un total de cuarenta' y tres nimeros y que tuvo su final en 1931.
Algunos de los escritores de esta generacion se agruparon en tornb a la revista
Taller, que retrataba los conflictos, los cambios sociales y culturales por los que

atravesaba México, muchos de ellos se oponian al nacionalismo y lo combatian

% 1dem. p. 49, 67
% |dem. p.166, 167
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arduamente, defendiendo la libertad de expresion. Existia una diversidad de
géneros y corrientes literarias, de personajes en la revista, destacaban por-
ejemplo Gilberto Owen el poeta; Salvador Novo, poeta, critico, ensayista y

cronista; los poetas Xavier Villurrutia y Jorge Cuesta, entre otros.

En cuanto a los poetas, se dieron a conocer en torno a la revista Taller
(1938-1941) Octavio Paz, Efrain Huerta, Neftali Beltran y Rafael Solana,
entre btros. Ellos condenan en su obra y en su actitud las corrientes de
la época: influencia del surrealismo y naturalismo cultural y, desde luego,
la originalidad de cada uno de ellos llegd, dando a su generacién rasgos

proplos.”

La literatura retrataba claramente el cambio de una sociedad hispana que se
transformaba rapidamente al modernismo. En el caso de México, un gran ndmero
de intelectuales brindaban sus obras artisticas al pals, personajes de la vida
literaria incurrieron repetidamente también en la cinematografia como Rémulo
Gallegos en la adaptacion de su novela Dofia Barbara (Fernando de Fuentes,
1943). Durante los aflos cuarenta surgieron cambios en estas representaciones
culturales. La literatura exploré contenidos posrevolucionarios, abriendo paso en
afos posteriores a la literatura contemporanea, a la nueva novela
hispanoamericana con escritores y poetas como Carlos Fuentes, Gabriel Garcla

Marquez o Rosario Castellanos.

Como observamos, los procesos sociales estan estrechamente ligados a los
cambios culturales. Comprendimos el nacimiento de otras corrientes literarias
como la novela de la Revolucion mexicana. Pero de igual forma debemos
entender existen obras literarias que manejan un afan didactico en busca
concientizar al lector sobre los conflictos que se desarrollan en el contenido de las
obras, ya sean de caracter social, po'Iitico o humano. Este es el afan de Romulo

Gallegos en Doria Barbara.

" Choren De Ballester, Josefina (et.al.). Literatura mexicana... (op.cit.) p. 263
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3.2. Roémulo Gallegos y su novela de la tierra

Hablar de novela de |a tierra tiene muchas implicaciones, principalmente al hablar
de una novela tan significativa en la literatura hispana como lo es Doria Barbara de
Romulo Gallegos. L.a obra, tuvo. un fuerte impacto en el mundo europeo como |o
tuvo en el americano, la novela dé 1a tierra fue conocida en ambito internacional.
Pero fue Gallegos con su Dofa Bérbara uno de los primeros latinoamericanos del
siglo XX en enriquecer las letras con esta obra maestra de la literatura hispana.
Los simbolos, los signos, los personajes, los ambientes; todos elementos

enriquecedores de la nueva ciencia linguistica.

Rémulo Gallegos fue un entusiasta de la cultura y de la literatura en Venezuela.
Parti6 voluntariamente de su pais en varias ocasiones, lo que lo llevo a publicar en
el exilio gran parte de su produccion literaria. Fue un personaje fundamental para
ia politica venezolana; Rémule Gaiiegos fue presidenta de la Republica de 1949 a
1952, y fue considerado como unc de los primeros presidentes élegido por el voto
popular y uno de los principales personajes de la democracia en su pais. Pero
més alla de sus implicaciones politicas, nos interesa conocer su vida como
novelista. En 1910 inicid su carrera de escritor con una serie de cuentos y noVeIas
cortas. En 1913 publicd su primer libro de cuentos llamado Los aventureros. La
trepadora surgi® hacia 1925, en donde ya encontramos ciertos tintes de la
personalidad de DoAa Bérbara, que fue publicada hacia 1929 en Espafia. Romulo
Gallegos es un escritor de la tierra en todos sentidos.*® Sus obras manejan al
hombre envuelto en sus pasiones y rodeado de la naturaleza que lo convierte en

un ser primitivo, irracional; donde la civilizacion se abre camino.

Gallegos tomo todos los elementos de su “medio ambiente americano: las

mitologlas, la selva, las instituciones petrificadas y viciosas de los pueblos

% Rémulo Gallegos, Venezuela en 1884-1969. Sus obras: Los aventureros (1913), El ditimo solar
(1920), La rebelidén (1922), Los inmigrantes (1922), La trepadora (1925), Dona Bdrbara (19289),
Cantaclaro (1934), Canaima (1935), Pobre Negro (1937), El forastero (1942), Sobre la misma tierra
(1943), La rebelién y otros cuentos (1948), Cuentos venezolanos (1949), La brizna de paja en el
viento (1952).
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apartados, las pasiones primitivas del hombre”,*® y cre6 una de las piezas mas

representativas de la novelistica hispanoamericana.

Hay quienes aseguran que una literatura en formacion como la
-hlépanoamerlcana no cabe ser muy exigente; que el critico debe
-atenerse a los patrones que la misma literatura de América ofrece y no
andar suspirando tras los modelos europeos y norteamericanos. Tal vez
sea cierto. Por eso, no es prudente comparar a Gallegos con sus
contemporaneos de Francia o Inglaterra, de ltalia o Rusla. Basta
" compararlo con quienes fueron sus contemporaneos del Nuevo Mundo:
con Quiroga (como se ha hecho), con Reyes, con Mariano Azuela, con

Martin Luis Guzméan.'®

Dofia Barbare de Romulo Gallegos encabeza la lista de las principales obras de la
narrativa venézolana. Esta lucha entre civilizacion y barbarie, ha sido analizada
por un sin numero de criticos literarios. Nosotros buscamos mencionar y rescatar
qué parte de la novela fue fundamental para la realizacién del filme; qué puntos
encontraron los realizadores que fueron esenciales en la cinta. Tal vez la realidad
del ambiente y de los personajes, la moraleja. La tematica de la novela y los
elementos que intervienen en la misma, tienen el mismo alcance en el filme de
Fernando de Fuentes: personajes, ambientes, tiempos, las cualidades simbdlicas
de la novela. Quizas, el elemento pfincipal pueda ser esta caracteristica particular
de crear y "mostrar la estatura del hombre y sus posibilidades frente a las

dimensiones de la naturaleza,”'®' de la llanura.

La dramatica historia del enfrentamiento entre civilizacién y barbarie
termina con la victoria idealizada del bien sobre el mal.

% Millan, Maria del Carmen. Literatura... (op.cit.) p. 279
100 Rodriguez Monegal, Emir. Narradores de esta América I. p. 110-111
%' Diaz Ruiz, Ignacio. Prélogo... (op.cit.) p. XII
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Fue el primero en lograr una novela perfecta y basta. Empleando
elementos tipicamente venezolanos en su elaboracién, elevo la literatura

latinoamericana a una altura simitar a la europea.

Mltiples son los valores de esta obra: estructura adecuada, prosa que
denota un nuevo maestro en el género, agudeza psicologica para la
creacion de personajes, sensibilidad para descubrir y transmitir la poesia
del paisaje sin desvirtuar el apego a la realidad. La suma de todas estas
cualidades literarias es mas que suficiente para explicar y justificar el

prestiglo de que goza esta novela.'™

Las ediciones de Dofla Bdrbara se multiplicaron en Espafia. Incluso, algunas
salieron con el permiso del autor, pero sin regalias. El éxito de la novela se debid
principalmente a la aceptacion que tuvo por parte de la critica espariola en el afo
de su publicacion.'® Ademés, un jurado conformado por escritores espafioles
declaré a Dofia bdrbara “la novela del mes”.'® En ese afio se publico la novela en

Barcelona con gran éxito, en algunos de los diarios del siguiente afio, se leia:

El sefior Gallegos es el primer gran novelista que nos da
Sudamérica y ha escrito una de las mejores novelas que hoy por
hoy cuenta el idioma. ‘Dofia Béarbara' es absolutamente una obra de
norma clésica y por mi parte la veo ya integrada en el tiempo a las
novelas clasicas del idioma.'®

Todos los elementos que intervienen en la novela captan la atencion del lector. No
hay gratuidad en los hechos y en los espacios, debido a que la unidad de los
mismos da lugar al desenlace de la historia. Los personajes manejados por

Rémulo Gallegos son, sin lugar a dudas, arquetipicos, son “simbolos exagerados

192 panorama literario hispanoamericano. p. 272

193 Rodriguez Monegal, Emir. Narradores... (op.cit.) p. 108

' Idem. p. 106

195 Baeza, Ricardo. En E/ Sol de Madrid en Enero 14 de 1930. En Rodriguez Monegal, Emir.

Narradores... (op.cit.) p. 106
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hasta por el nombre de los personajes; la barbarie de Dofia Barbara[...] Santos
Luzardo[...] son demasiado evidentes."'® Encontramos que todos los estos-
aspectos de la novela forman parte de las generalidades tematicas manejadas por

la literatura latinoamericana.
3.2.1. Sinopsis de la novela

Las familias Luzardo y Barquero comparten hatos vecinos en tierras venezolanas
y entablan una disputa por el palmar de La Chusmita que se encuentra entre
ambas haciendas. En un reclamo hecho por Sebastian Barquero a José Luzardo,

éste Ultimo saca su arma y defiende su posicion dandole un tiro en la cabeza.

Tiempo después, Félix Luzardo, hijo de José Luzardo, entabla una discusion con
ei padre en la sala de su casa, que los lleva a buscar las armas al no encontrar los
argumentos para sostener sus puntos de vista, por lo que Félix se ve obligado a
abandonar el hogar. Mas adelante, padre e hijo tienen un encuentro en una pelea
de gallos, en la que Félix intenta matar a su padre incitado por su primo Lorenzo
Barquero. Sin embargo, José saca antes su arma dando muerte a su hijo; recoge

el cadaver y regresa a encerrarse en [a sala de su casa hasta encontrar la muerte.

Barbarita es una joven que vive rodeada de hombres de mala voluntad, en una
embarcacion que recorre los rios de Caracas. Asdrubal es un joven que sube al
barco en busca de trabajo y de aventuras. Bien educado, ensefa a Barbarita a
leer y provoca el amor de la joven. Al enterarse que la muchacha seré vendida a
un “sirio sadico”, decide evitar tal atrocidad, pero es asesinado por uno de los
tripulantes. Barbarita es ultrajada por los marineros y, al ver sus suefios de amor
destruidos, decide cobrar venganza con los hombres que en un futuro se

encuentren en su camino.

Diaz Ruiz, Ignacio. Prélogo. En Gallegos, Romulo. Dofla... (op.cit.) p. Xl
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Santos Luzardo y su madre, después de la tragedia sucedida con su familia,
emprenden el viaje a Caracas, en donde el joven recibe la mejor educacion vy-
recorre Europa gracias al dinero que le ha proporcionado su hacienda de Altamira.
Sin embargo, por pedimento de su madre antes de morir y debido a las malas
administraciones que han sucedido en el hato, Santos decide regresar a reclamar

sus tierras para la venta de las mismas.

A su regreso, Santos encuentra una hacienda desgastada y en muy mal estado,
debido a las malas administraciones de una serie de mayordomos recomendados
por su vecina Dofia Barbara. Al ver el dafio ocasionado a Altamira y la barbarie
que encuentra en dichas tierras gracias a Dofia Barbara, Santos decide no vender
el hato y se da a la tarea de ponerlo a producir de forma civilizada, para lo que
exige primeramente la cerca de las propiedades entre sus vecinos, Dofia Barbara

y Mister Danger, y emprende la produccion de una serie de queseras.

Santos asiste al palmar de La Chusmita a visitar a su antiguo pariente Lorenzo
Barquero, por quien habia sentido en anos anteriores respeto y admiracién. Sin
embargo, se encuentra a un hombre hundido en la bebida y muy lejos de ser lo
que &l recordaba, ya que ha vivido con el recuerdo de su amor por Doria Barbara y
con el fruto de sus actos; una hija y la pérdida de su propiedad. Santos conoce a
la hija de Lorenzo, Marisela, una muchacha un tanto salvaje debido a los malos
cuidados que ha recibido. Santos decide ayudar a la joven y a su padre,
llevandolos a vivir a su casa, alejando a Lorenzo de la bebida y educando a

Marisela para que sea una mujer de bien.

Marisela se enamora de Santos después de conocerlo y gracias a las ensenanzas
que le ha impartido. Se entera, gracias a Juan Primito, un pedn de El miedo, que
Dofa Barbara lo tiene embrujado por medio de un retrato, asi que la joven busca

defender su amor ante su madre.

Santos acude a la Jefatura civil para hacer valer la Ley del llano, para lo que
demanda la presencia de Dofia Barbara y Mister Danger ante las autoridades y

exigirles la cerca de las propiedades, a lo que Dofia Barbara accede. La mujer, al
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ver las buenas maneras de Santos, recuerda a su viejo amor Asdrubal, quedando

cautivada y decide atraer al joven por medio de hechicerias y de malas acciones. -

Santos continda con su afan civilizador educando a Marisela y haciendo producir
la finca, pero las daferias de DoAa Barbara lo llevan a un punto clave, despues de
que ha visto el robo de una arroba de plumas de garza que. se llevaba a San
Fernando para su venta y que harian salir adelante a Altémira, ademas del
asesinato de los peones que llevaban el encargo. Santos acude a la jefatura civil
en busca de justicia y no encuentra respaldo, situacion que lo hace desistir de su

lucha.

Dofia Barbara al ver que Santos puede ser quien le devuelva su fe en los
hombres, desiste de sus hechicerias y planea conquistarlo entregando sus malas
obras, para lo que acude a San Fernando en busca de restituirle a Santos de

forma Ilegal las tierras que le habia robado.

Marisela al ver que sus suefios de amor no son correspondidos, decide regresar
con su padre a La Chusmita, en donde Lorenzo regresa a la bebida y finalmente
muere. Santos regresa al palmar en busca de Marisela y le pide que vuelva a

Altamira.

Mister Danger al ver que no puede continuar con su comoda vida en los hatos
venezolanos, decide buscar fortuna en otro sitio y abandonar sus tierras. Dorla
Barbara a su regreso de San Fernando se entera de la situacion de la joven y
cegada por el odio acude en su busqueda decidida a dar muerte a su hija, pero al
ver su historia reflejada en la pareja, decide restituirle sus propiedades a Marisela

y desaparecer en el pantano. Finalmente, Santos logra su afan civilizador.
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3.2.2. Simbolismo: civilizacion contra barbarie

Rémulo Gallegos es uno de los principales exponentes de la novela de la tierra y
su.obra cumbre en esta dinamica es Dofla Bdrbara, donde como ya mencionamos,
iritefpreta y juzga por medio de sus personajes el problema de la civilizacion
‘ contra la barbarie. Pero existen otras obras del autor que abordan igualmente la
tematica, como Canaima, en donde no es la llanura sino la selva la que roba |a
cordura del hombre. Dofia Barbara es una novela que rescata los aspectos que
hemos mencionado. Sus habitantes temen y respetan ia naturaleza y la llanura, el
autor los coloca en una posicién que los mantiene al limite, entre la razén y la
barbarie. Gallegos logra combinar todos los aspectos que confluyen dentro del
criollismo literario, desde los personajes, hasta los ambientes. El libro de Gallegos
trabaja con “personajes arquetipicos, con simbolos, con leyendas [...] solo se salva
ol contenido simbdlico, solo se salva Dona Barbara como personaje mitico, no
como ente novelesco. Porque lo que ha sabido hacer Gallegos es descubrir una

mitologia, intuir su naturaleza y esbozar algunos perfiles [...]"'"

Dofla Bédrbara es una novela cargada de simbolismos desde sus primeras
p4ginas. Podemos establecer que existen elementos que soportan los intereses
literarios de Rémulo Gallegos. Estos rudimentos se definen a partir de su
estructura de personajes, ambientes, tiempos y espacios. Por tal motivo
suponemos que se hace necesario hacer una diferenciacion de estas cualidades
literarias, para a partir de ellas, comprender claramente el desarrollo de la novela.
Ya hemos establecido que la novela plantea una lucha entre la civilizacion y la
barbarie, entre la luz y la obscuridad. Se hace entonces necesario establecer a
partir de qué elementos nos demuestra este conflicto. Rémulo Gallegos:

personajes, ambientes, espacios.

197 shoren De Ballester, Josefina (et.al.). Literatura mexicana... (op.cit.) p. 109, 112
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3.2.3. La Barbarie

Los elementos de la barbarie estan relacionados con Dorla Barbara (el personaje)
en todos sentidos. No obstante, se hace necesario hacer una jerarquizacion que
nos llevara a conocer la pieza fundamental de la historia: el atraso, la ignorancia,
el prejuicio, Dofla Barbara. Los personajes en la novela de Gallegos trazan el
desarrollo de la trama. E/ Brujeador 0 Melquiades es uno de los principales
personajes de obscuridad. En las primeras paginas descubrimos que Gallegos se
refiere a él como “Un tipo de razas inferiores, crueles y sombrias, completamente
diferente a los pobladores de la llanura.”'® Y mas adelante, al indagar Santos
sobre su persona le refieren: “Piense usted lo peor que pueda pensar de un
projimo y agréguele todavia una miajita mas, sin miedo de que se le pase la
mano.”'®® Melqulades es un personaje de mala entrafia, descrito claramente por el
escritor. No repara en detalle alguno; al mencionar el encuentro de éste con la
DoAa, casi iguala a ambos personajes; “Estas palabras, asi como las que antes le
habia dirigido, las pronuncid sin mirarlo a la cara, atenta al plato que se servia.
Reciprocamente, Melquiades también le hablaba sin verla. Brujos ambos, habian
aprendido de los ‘dafieros’ indios a no mirarse nunca a los ojos.”''® Ademas,
Melquiades es uno de los prinéipales instrumentos de maldad de la Dofla, que se
ocupa de é| para hacer su volunfad, convirtiéndose finalmente en un arma en

contra de Santos.

Por su parte, Balbino Paiba es el matéh, el amante incbmodo de la Doda, el
llanero malvado, ambicioso, deshonesto hasta con aquellos que han depositado
su confianza en él. En general, los peones de E/ Miedo son aquellos que detienen
el avance de la civilizacion. “Para las pufaladas, Melquiades; para las bribonadas,

Balbino; para los mandados Juan Primito. Sélo que algunos mandados de Juan
"% Gallegos, Rémulo. Dofa... (op.cit.) p. 1

% jdem. p.4

"% idem. p. 29
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Primito eran como puialadas.”'"! Pero también estan los hermanos Mondragén y

otros que se atienen a las dafierias de la Doria.

Juan Primito tiene una extrafia significacion dentro de la novela. Sin lugar a dudas
es un personaje que refleja la incivilidad y el oscurantismo, creyente de las
brujerias de la DofAa. Pero al mismo tiempo se santigua  preocupandose pbr
aquellos a los que la Doria hace dafio; incluso sus rebullbhés son un elemento
esencial, y simbolo de! aima atormentada de Dofia Bérbara; son los pajaros que

se inquietan cuando ésta no encuentra solucion a sus prablemas:

Ese alboroto forman esos bichos, revoloteando todo el santo dia por
encima de los caneyes. |Ave Marfa purisimal. Ya estoy aborrecido de
tanto bregar con esos pdjaros del infiernol...] Pero Juan Primito, si se

hubiera fijado un poco, habria descubierto enseguida qué sed tenian

1
entonces los rebullones. 2

1

Por otro lado, Mister Danger ingresa en la novela como un elemento que ataca
directamente la naturaleza, sin aportar elementos que demuestren su interés por
la civilizacion. Sus asuntos estdn centrados en la propiedad, en encontrar el
negocio que le permita obtener un bien propio, ya sea que se trate de una
propiedad, un animal o de una persona, en este caso, Marisela. “Hay un yankee,
Mister Danger, que simboliza la penetracién nordica y que en las ilusiones de

Gallegos (1929) es también derrotado.”''® Gallegos menciona:

Le agradé la regién porque era barbara como su alma, tierra buena de
conquistar, habitada por gentes que é| consideraba inferiores... Se creyd

que venia a fundar algln hato y a tener nuevas Iideas; se pusieron en €l

" idem. p. 77
"2 1dem. p. 81, 82
'3 Rodriguez Monegal, Emir. Narradores... (op.cit.) p. 107-108
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muchas esperanzas y se le acogio con simpatia; pero él se limitd a
plantar cuatro horcones, en un terreno ajeno y sin pedir permisol...] Pero
se dudaba que el apellido que se ponia fuera realmente el suyo, pues

enseguida afadia ‘Mister Peligro’ [...] se sospechaba que se apellidase

asi s6lo para afiadir la inquietante traduccién,”

Lorenzo Barquero es la barbarie triunfadora, “Ante el espectaculo de aquella
repugnante ruina, Santos tuvo un instante de terror fatalista. Aquello que estaba
por delante de él habia sido un hombre en quien se habian puesto orgullo,
esperanza y amores.”''” Lorenzo es un mal presagio de lo que pudiese ser su vida
si se queda en Altamira y persigue sus ideales civilizadores, porque él también
formd parte de la civilizacion, “[...] de una inteligencia feliz, y de pronto: jla
llamada! El reclamo fatal de la barbarie, escrito de purio y letra de su madre;
‘Vente, José Luzardo asesind ayer a tu padre. Vente a vengarlo'"''® Lorenzo cae
derrotado ante la barbarie, y advierte, presagia, “Esta tierra no perdona. Tu
también has oido la llamada de la devoradora dé hombres. Ya te veré caer entre
sus brazos. Cuando los abras, ti no serés sino una piltrafa[...] Miralal”''” Lorenzo
es una advertencia a Santos para que deje la llanura y regrese a la civilizacion,
diciendole que su lucha esta perdida con las herramientas del raciocinio: “Méatala y
conviértete en el cacique del Arauca. Los Luzardos no fueron sino caciques y td no
puedes ser otra cosa, por mas que quieras. Esta tierra no respeta sino a quien ha

matado. No le tengas grima a la gloria roja del homicida.”'1®

" Gallegos, Rémulo. Dofta... (op.cit.) p. 57-58
"3 1dem. p. 47

" jdem. p. 48

" 1dem. p. 49

"% 1dem. p. 100

82




3.2.4. Dona Barbara, el _personaje

Ya lo mencionamos con anterioridad, Dofla Barbara plantea una clara lucha entre
la civilizacion y la barbarie, entre Sanfos Luzardo y Dofia Bérbara. Pero ;cudles
son los simbolos que intervienen en la novela, que nos permiten acercarnos mas a

los sucesos? Empecemos entonces.

Las imagenes creadas por Romulo Gallegos en su novela nos llevan a resolver los
conflictos dentro de la misma. Desde la primera parte Dofla Barbara es comparada
con los simbolos propios de la naturaleza y de |a barbarie, con la sabana y todo lo
que ella encierra. “Esta tierra no perdona. Tu también has oido ya la llamada de la

devoradora de hombres. Ya te veré caer entre sus brazos.”'®

Todos aquellos aspectos que representan la naturaleza del hombre llanero, tienen
una relacién con Dofla Barbara, quien se aprovecha de aquellos ignorantes
creyentes de la supercheria. Se sirve los cLientos gue la lleven a realizar sus
planes. “Ademas, las cosas son verdad de dos maneras; cuando de veras |0 son y
cuando a uno le conviene creerlas o aparentar que la cree.”'® Esto representa un
punto de vista general de la opinibn que tenian los llaneros de las cosas
sobrenaturales, cuestion que Dofla Bérbara sabe ajustar muy bien a sus planes.
Pero no solo los llaneros, estas cuestiones sobrenaturales ella misma se las crefa,
estableciendo una relacion fantasiosa con E/ socio, que mas alla de resolver sus
problemas de forma mégica, se presenta como su conciencia atormentada por el

dafio que le ha generado y va generando en los otros.

Pero, ademds, las brujerias afectan a gran parte de los personajes, la misma
Marisela se enfrenta a estas fuerzas malignas cuando corre en busca de salvar su
amor por Santos Luzardo, y se tropieza también con la representacion del mal,
Dofa Béarbara. Cuentos de fantasmas, duendes, brujerias; se aprovecha de las

creencias locales para infundir miedo. Estas creencias de los lugarefios juegan un

"9 1dem. p. 49
2 jdem. p. 32
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papel fundamental en el desarrollo de la trama, en los actos misticos que ella
desarrollara para lograr el amor de Santos: “se I3 ocurrio valerse de sus ‘poderes’
de hechiceria, conjurar los espiritus maléficos obedientes a la voluntad del dafiero,
pedirle al ‘Socio’ que le trajera al hombre esquivo.”'?' La devoradora de hombres
es la tierra, el llano que se traga la voluntad de los seres civilizados y los convierte
en seres naturales, que defienden su vida y su gloria con las armas que tienen a la
mano y conforme se desarrollan las situaciones. Dofia Bérbara es también esta
devoradora, sometiendo a los hombres a su yugo, fuesen o no sus amantes, sus
brujos, sus peones. Pero Dofla Barbara es al mismo tiempo uno de estos hombres
del llano que ha escuchado el llamado de la tierra; incivilizada y natural llanera ‘de
pelo en pecho’, porque “no solo los que andan ensefdndolo son los que lo

tienen."1%2

Otro simbolo esencial es el ambiente, que puede brindar a los personajes paz y
tranquilidad, o locura e inestabilidad. El clima es un factor primordial determinante
-en las acciones que realizaran los personajes, desde la llegada de Sanfos Luzardo
a la Arauca, hasta la derrota y partida Dofla Barbara. Cuanto més se complica la
situacion para Santos Luzardo y péra Altamira, el clima parece seguir los

sentimientos del personaje central.

3.2.5. La clvilizacién: Santos Luzardo

Asi como todos aquellos aspectos que significan el atraso estan relacionados con
Doria Barbara, los elementos de la razén y el entendimiento corresponden
directamente a Sanfos Luzardo como si le pertenecieran, como si fuesen parte

caracteristica de este personaje.

Santos Luzardo es un hombre que busca impulsar la civilizacion, que lucha porque

aquellos que lo rodean comprendan el afan del orden social. Pero desde que llega

21 1dem. p. 90
2 1dem. p. 35
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a Altamira se encuentra con los estereotipos que se han creado los propios
llanercs sobre el hombre macho capaz de controlar las tierras llaneras y su gente;
“[...] lo que descubrid en Santos Luzardo apenas éste salté del bongo: la gallardia,
que le parecid petulancia; la tersura del rostro, la delicadeza del cutis ya sollamado
por el resol de unos dias de viaje, rasurado el bigote, que es atributo de

machos[...]"'*

Santos Luzardo es |la Luz de la razdn, de la ciencia y la civilidad. Las palabras de
aliento’ que extiende a sus semejantes siempre son comparadas por Rémulo
Gallegos con palabras sublimes. Cuando Sanfos Luzardo habla por primera vez
con Lorenzo Barquero reconocemos el poder que tiene su charla: “Y el tremendo
sarcasmo que las circunstancias le daban e estas palabras de santa intencién

acabo de exasperar al ex hombre."'**

En una primera impresién Santos ve en Marisela a un ser salvaje “Arisca, como el
animal salvaje con el cual la comparé su padre [...]''* Pero cuando observa su
rostro “se quado6 contemplandola con una forma de compasién diferente, mientras

ella, ya no arisca, sino remilgada, humanizada por el primer destello por el primer

destello de emocién de si misma que aquella exclamacion habia producido [...}"'%

Marisela es un personaje que combina ambos aspectos de la novela de la tierra, la
civilizacion y la barbarie, la delicadeza y la incongruencia, la ignorancia y el deseo

por el conocimiento:

Marisela abandonaba el rostro al frescor del agua, apretando los labios,
cerrando los ojos, estremecida la carne virginal bajo el contacto de las
manos varoniles [...] Ella abrié los ojos y mirdndolo, mirdndolo, se le
fueron cuajando las lagrimas [...] La frescura del agua en las mejillas,
que ahora le estan produciendo sensaciones desconocldas. |Si se slente
la bellezal Estas sensaclones nuevas y tiernas no pueden tener otra

causa. Asi debe de sentir el &rbol, en la corteza endurecida y rugosa, la

23 1dem. p.19
2% 1dem. p. 48
' 19em. p. 51
1% jdem. p. 52
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ternura de los retoios que de pronto le reventaron [...] Le ha dejado
también, la emocion de unas palabras nunca oidas hasta entonces. Las
repite y oyen que le resuenan en el fondo del corazon, y se da cuenta, a

la vez, de que su corazén era algo negro, hondo, mudo y vacio.'”’

Marisela también se ve bafada por la luz, cuando Santos enjuaga su cara en el

agua, algo que ella recuerda después al regresar a La Chusmita:

Y le habia sido dado conocerlo y de aili surgia ahora una nueva Marisela
desiumbrada por el hallazgo de si misma, con la divina luz de la bondad
en el rostro y con la suavidad de la ternura en las manos que hablian
acariciado, por primera vez con verdadero amor filial, la frente
atormentada del padre.'®

La misma Doria Bédrbara se ve deslumbrada: “Asi su corazon, deslumbrado ya por
las luminosas ilusiones, se le ha quedado repentinamente ciego para el vuelo del
suefio.”'® Rémulo Gallegos generalmente se refiere a su personaje masculino
protagonico como un hombre de ciudad: “Y entonces si replico el hombre de
ciudad [...] -Eso me propongo, acabar con ciertas costumbres de llano.”'® Santos
Luzardo tiene un afan civilizador, sin embargo, tropieza con una serie de
impedimentos que siempre lo llevan al mismo punto y que estan relacionados
invariablemente con Dofia Bérbara: “[...]Jel deseo de consagrarse a la obra
patridtica, a la lucha contra el mal imperante, contra la Naturaleza y el hombre, a la

busqueda de los remedios eficaces.”!

No podemos dejar de mencionar a Asdribal como otro de los personajes

civilizadores que establece Gallegos. Se nos presenta como un hombre inteligente

2 1dem. p. 53
2 jdem. p. 147
% jdem. p. 168
Idem. p. 103
" 1dem. p. 26
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y de buenas maneras, incluso busca ensefiarle a leer a Dofla Bérbara y encuentra
despreciable el que el capitan quiera venderla al “sirio sadico y leproso”. Incluso,
cuando Dofia Barbara ha logrado sus propésitos, el recuerdo de Asdribal la lleva
a sentirse nostalgica, comparandolo con Sanfos en cuanto sabe de él y aun sin
haberlo conocido; y volviéndolo a recordar muchos de los capitulos posteriores.

En este sentido incluso podriamos considerar que mas alla de Sanfos como un
personaje de luz, salvador y sanador (por asi llamarlo) del aima de la DoAa, es
Asdrubal o el recuerdo que éste el que lleva a la mujer a detener el odio en contra
de Marisela al descubrirla de vuelta en Altamira y al lado de Santos:

Puesto el ojo en la mira que apuntaba al corazén de la muchacha
embelesada, Dofla Barbara se habla visto de pronto, a sl misma,
bafiada en el resplandor de una hoguera que ard(a en una playa deslerta
y salvaje, pendiente de las palabras de Asdribal, y el doloroso recuerdo
le amans6 la fiereza. '

3.2.6. Ambientes, espacios y simbolismos

Altamira representa al hato elevado sobre la tierra, sobre la llanura; es la mirada
alta del hombre hacia la naturaleza, de Santos Luzardo hacia la barbarie y todo lo
que ésta representa. E/ Miedo, es la perturbacién angustiosa que ejerce Dofla
Bérbara sobre animo del llanero, es el pensamiento que hace a los hombres huir o
someterse ante las cosas que parecen dafieras. Las supersticiones y el poder de
la mujer son bien rescatadas por Rémulo Gallegos en la novela a partir de

diversos elementos.

Existen otros componentes que se nos presentan y que tal vez necesitan una
explicacibn mas amplia por la significacion que tienen dentro de la misma novela.

32 jdem. p. 171
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La lanza en el muro que es clavada por el padre de Santos, después de que
asesina a su hijo Félix, es un simbolo representativo de la barbarie, del instinto del
hombre llanero. Dofia Asuncién, la madre de Sanfos, después de presenciar la
tragica situacion, decide alejar a su hijo de la sabana: “Queria salvarlo educandolo
en otro medio, a centenares de leguas de aquellos tragicos sitios.”’*® La lanza
lleva a Santos Luzardo a tomar una decision significativa sobre el camino que
tomara y que sin él, no habria historia que contar: continuar en Altamira y realizar
su labor civilizadora. Al retirar la lanza del muro menciona: “Ya es bastante con lo

"134 y de esta manera es como rechaza, por

que han hecho los odios en esta tierra
primera vez, al hombre natural que se guia por los instintos y no por la razén. La

lanza representa la sin razén que llevé a la tragedia de la familia Luzardo.

Encontramos otros elementos que en la novela nos pueden parecer simples, perc
que son de sumo interés. La Doma, por ejemplo, es una prueba maxima de
hombria, superada por Santos Luzardo al momento, y ya ganada por Dofia
Barbara con anterioridad. Pero también representa la lucha de la razdn contra la
bravura del llano, “El llano enloquece y la locura del hombre de la tierra ancha y
libre es ser llanero siempre [...] jLa Domal La prueba maxima de la llaneria, la
demostracion de valor y de destreza [...] ya Sanfos no atendia a razones y salt6
sobre la bestia indomita, que se arrasé casi contra el suelo al sentirlo sobre sus

lomos."'3®

El paimar de La Chusmita tiene una significacién equiparable. Al momento en el
que Santos Luzardo pasa por este lugar, regresa a €l una vision de la violencia
que habla vivido su familia; el palmar es una advertencia a impulsar la civilidad. Es
un simbolo que representa siempre la tragedia, es ahi donde Lorenzo Barquero se
abandona a la bebida pagando el dafio hecho a los Luzardo, y en ese mismo sitio
encuentra la muerte, y es ahl mismo donde Marisela es asediada sin remedio por
Mister Danger. La Chusmita es desde las primeras rencillas de los Luzardo ‘la
manzana de la discordia’, un elemento de disputa sin sentido, porque como lo

3 1dem, p. ©
™ 1dem. p.28
' |dem. p. 37, 40
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menciona Rémulo Gallegos, era “un pedazo de tierra improductiva”, ademas,
“habla en el centro del palmar una madrevieja de un cafio seco, quel...] se
convertia en tremedal, bomba de fango donde perecia cuanto ser viviente
atravesase [...]"'*® Tal como sucedié entre Barqueros y Luzardos.

Pero existen otros elementos desarrollados por Romulo Gallegos que nos llevan a
confirmar el afan de Santos Luzardo. 4 Qué representa la cerca entre Alfamira y
las propiedades vecinas? Es claro que simboliza ponerle limites a la barbarie,
llevarla directo a la civilizacion. Las queseras por ejemplo, manifiestan un paso
mas a la evolucion, un freno a los instintos naturales y a la explotacion racional de
la naturaleza.

El Rodeo, la lucha del hombre ante la bestia, pero al mismo tiempo significa eludir
las dificultades que presentan; asi es como doria Bérbara sortea la dificultad que
representa para ella Santos Luzardo:

Ella avanzé para tenderle la mano con una sonrisa alevosa y ¢l hizo un
gesto de extrafieza [...] Brillantes ojos turbadores de hembra sensual,
recogidos como para besar, los carnosos labios con un enigmatico
pliegue en las comisuras [...] No podia escapérsele a Santos que la
fenimidad que ahora ostentaba tenia por objeto producirle" una
impresién agradable; mas, por muy pravenido que estuviése, no pudo

menos de admirarla.’’

Pero Santos Luzardo no siempre tiene en sus manos el control de la situacion.
Llega un momento en el que las cosas salen de su dominio, después de ver su
afan civilizador sometido a las leyes del llano y de la falta de cultura; considera su
lucha perdida por la via de la justicia y la legalidad; cree encontrarse dentro de las

manos de la barbarie sometiéndose asi a las leyes del llano: "A pesar de todo y
v 1?:_ -._“

% 1dem. p. 7
7 idem. p. 83
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contra todo lo que se oponga. Al atropello con el atropello. Esa es la ley de esta

tierra.”%8

Rémulo Gallegos hace un despliegue de imagenes figurativas sobre la vida del
llano en todos sus- aspectos, describe la actividad en las fincas llaneras
venezolanas, desde costumbres, tradiciones, bailes, tertulias, comida, lenguaje;
hasta supercherias y creencias, leyendas y mitos. Dorla Bérbara es, sin lugar a
dudas, una de las obras maestras de la novela hispanoamericana. Cuando nos
referimos al afan didactico en la novela, hablamos de la necesidad de Romulo
Gallegos por advertir al lector las consecuencias de los actos de sus personajes
protagonicos. El simbolo es didactico, lo que busca el escritor es hacer consciente
al lector, establece particularidades sobre el bien y el mal. Civilizacién contra

barbarie.

% |dem. p. 142
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CAPITULO IV

Dona Barbara y su contexto histérico

La novela y el filme representan un mismo momento cultural. En Dofia Bérbara se
conjugaron dos formas del arte y dos visiones de la belleza a través de Fernando
de Fuentes y de Romulo Gallegos. Aunque la obra fue publicada en 1929,
encontramos que su éxito prevalecié con el paso de los afios y se acrecento con la
realizacion del filme. Al momento del estreno en 1943, gran parte de los artistas
hispanoan{eriéanos buscaban exponer en su propio pals las riquezas de su tierra,
ya fueran de caracter monetario o cultural. En el caso de México, la idea del
latinoamericanismo aun era tomada como parte de aquello que representaba lo

nacional.

La cinta duré semanas en cartelera y aunque tal vez gran parte del publico
mexicano era analfabeta, observé un letrero enorme que decia “Basada en la obra
maestra de la literatura americana contemporanea del famoso novelista
venezolano Romulo Gallegos". La novela y el filme, el escritor y el director,
vivieron un mismo momento histérico y cultural. Pero ¢de qué momento
hablamos?, se trata de la Epoca de Oro del cine mexicano, se trata del breve
periodo rico de nuestro cine, se trata del resplandor vivo y efimero del que
Fernando de Fuentes y Rémulo Gallegos fueron parte a través de su Doria
Barbara (1943).

Por lo anterior se hace necesario que observemos primeramente en este capitulo
el contexto histérico en el que se realizé la cinta, a partir de él, podremos
comprender qué factores intervinieron para su creacién. A continuaciéon, nos
daremos a la tarea de exponer los elementos que conforman la breve Epoca
Dorada, en la que los mexicanos descubrimos las particularidades del séptimo arte
y en la que los realizadores mexicanos se empaparon de glorias y fortunas; una
época que nos hubiera gustado se prolongara por lo menos medio siglo mas para

91



seguir deleitandonos en un mundo de imagenes en todos sentidos. Ademas,
realizaremos una exposicibn que nos muestre cual fue el lugar que ocupd
Fernana “.e Fuentes dentro de este perfodo, para mas adelante, llegar a su filme.
Este capitulo conforma la parte mas significativa de nuestra tesis, conoceremos
los factores que intervinieron en la realizacién de la cinta, asi como aquellos

personajes que lograron uno de los éxitos mas significativos del cine nacional.
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4.1. Contexto histérico

Los cambios politicos y sociales se han encontrado estrechamente ligados al
desarrollo de la cultura en el ambito mundial. En México encontramos la misma
situacion. Se hace necesario iniciar nuestro contexto hacia los afios treinta, sin
hacer un analisis profundo y detallado del momento, debido a que no es el tema
de nuestro estudio por el momento. Es entonces donde se forjan los antecedentes
sociales y culturales para la creacién de la cinta. Al mismo tiempo, las expresiones
artiticas sugidas durante el avilacamachismo y el alemanismo son fundamentales.
De esta forma contaremos con el panorama previo y posterior a la filmacion de
Dofia Barbara.

4.1.1. El antecedente: Cardenismo y nacionalismo

Durante su periodo presidencial, 1936-1940, Lézaro Cardenas impulsd el
desarrollo urbanc y rural del pals, que empezaba a proyectarse al exterior
demostrando su riqueza cultural y su inminente entrada a la modernidad. “Esto era
como Luxemburgo, una ciudad de lujo. Los taxis por la gran avenida, ancha y
elegante, el paseo de la Reforma, y una R fosforescente brillaba en la terraza del
mejor hotel, sobre balcones y largos vestibulos de cristal que resplandecian con
iluminacién anaranjada y tubular{...]"" La ciudad de México ya era conocida en
algunos palses del mundo como a ciudad de los palacios. Al hablar sobre e! inicio
de los aflos treinta en México, Carlos Monsivais menciona:

139 «E| egcritor Graham Greene, tomando como punto de vista la acera de enfrente del hotel
Reforma coronado por su enorme R luminosa, exclamaba entusiamado en 1938." En Pérez
Montfot, Ricardo. Juntos y medio revueltos. p. 18
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La Historia como representacién: Calles sera Caliban, Dofia Barbara, la
ferocidad y el primitivismo como la naturaleza de un pueblo irredento;
Vasconcelos sera Ariel, Santos Luzardo, la cultura occidental resumida
en un espejismo: El esplritu vencera a la espada.'*°

Sabemos que durante el periodo cardenista ocurrieron cambios politicos
esenciales. Recordamos que Cardenas impuls6é la reforma agraria, realizé la
expropiacién petrolera e impulsé el crecimiento de la industria hacia el norte del
pais, ademas de fomentar la mas grande reforma educacional que se hubiese
realizado en México hasta aquellos afios y que habla sido iniciada por
Vasconcelos en 1929. Pero dentro de este contexto, también buscd promover un
nuevo ambiente artistico que se volcara hacia los valores nacionales. Es asli, que
durante estos afios se “impulsd a intelectuales y artistas a buscar y definir lo
mexicano como una respuesta al abismo existente entre la ‘cultura’ y la realidad
concreta del pals. Asli los artistas volvieron a los origenes|...] para inspirarse en las
tradiciones de Méxicol...]'"*" Durante estos afios, en la ciudad de México habfa 40
cines y 12 teatros, gran parte de ellos enfocados a difundir espectaculos artisticos

culturales.

Tan so6lo en el Palacio de Bellas Artes se efectuaron durante aquél
sexenio —segun cifras oficiales- 2,706 espectaculos todos de caracter
popular, lo que da un promedio de méas de un espectaculo diariof...]

Tanto el goblerno como los medios, esto es: la radio, la prensa, el
teatro y el cine, se encargaban de favorecer sobre todo a las
expresiones culturales nacionalistas, intentando generar una serie de
recursos de Identidad que la mayorla de las miradas afocaban mas al
campo que a la ciudad|..] indudablemente la cultura del sexenio

0 Monsivais, Carlos. Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX. Vasconselos y 1929. En
Historia General... (op.cit.) p. 1427 [
*! Choren De Ballester, Josefina (et.al) Literatura mexicana... (op.cit) p. 263
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cardenista se identific6 mucho mas con charros cantores, con las
chinas poblanas, con los indios de calzén blanco y huarache...]™

Ya mencionamos con anterioridad que Cardenas acogié a un gran nimero de
exiliados espafioles en el suelo nacional y que ellos impulsaron cambios
fundamentales para la cultura y las artes en México. "A principios de 1938, con los
primeros mtelectuales republicanos, se fundé la Casa de Espafia, al tiempo que
Alejandro Galindo filmaba Refugiados en Madrid, mas animado por documentar
una situacion inmediata, que por registrar con inquietud sus circunstancias."'* La
guerra civil espafiola terminé a principios de 1939; durante la década de los
cuarenta, la afluencia de espafioles inmigrantes crece en nuestro pals.

Rodolfo Haiffter, quien colaboraria muy estrechamente con Roberto
Gavaldon, se agregd Antonio Conde como musicalizador de las
peliculas en las que Emilio Fernandez Incursiond en el mundo
espafiol[...] La incorporacién de Luis Bufiuel, en 1946 fue tardia, tras
quince afios sin filmar y con el prestigio de su trabajo surrealista que de
poco le habla servido en su paso por Estados Unidos.'*

El cine jugb un papel fundamental en el afan culturizador del pueblo mexicano

creado por Lazaro Cardenas. Carlos Monsivais menciona:

E! cine preside la tarea informativa; éstos son el rostro, la voz, la
gesticulacion de los mexicanos. Lo que se hurta de conocimiento
politico se recompensa con nociones visuales y auditivas[...] La
conmocion deja el paso a la instruccion: tiene la palabra la pantalla que

12 + Pérez Montfot, Ricardo. Juntos y... (op.cit,) p. 31
Garcla Gustavo. Epoca de Oro del cine mexicano. p. 22
4 1dem. p. 22-23
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nutre a los espectadores|...] y en donde se provee a esa recién llamada

identidad nacional[...]"*

El nacionalismo fue un dogma esencial en este periodo. Si acudiésemos a un
diccionario, encontrarfamos que el nacionalismo es la doctrina que exalta todos los
érdenes de la personalidad nacional completa.'*® Histéricamente nos encontramos
con que ha sido el instrumento utilizado por laburguesia para afianzarse en el
poder; es una doctrina que ha servido para conservar e incrementar los mercados
internos con miras a la expansion internacional. México era gobernado por
nacionalistas desde el sexenio de Cardenas; el PRM y su antecesor el PRN eran
nacionalistas. “En la educacion, en el arte y la cultura, espacios donde el discurso
adquiere una particular relevancia, el nacionalismo pretendid servir de factor
fundamental en la rearticulacién de aquél pais que mostraba un cuerpo social y
econdmico tan manifiestamente diferente.”’*’ Pero, nos interesa conocer el
nacionalismo en un sentido mas simple; aquél nacionalismo relacionado con las
manifestaciones culturales que se desarrollaron durante, antes y despues de la
filmacién de nuestra cinta, Dofia Barbara.

El nacionalismo cultural reaparece en México[...] estimulado por el
abatimlento de la fe en el devastado ideal de Europa, por las
reacciones a la influencia creciente de Estados Unlidosf...] al
naclonallsmo cultural lo desata y configura la realidad political...] Hay
que corresponder en arte, en la cultura, en la novedad de la
Revolucién, a la fuerza de sus violentos estimulos. Hay que olvidarse
de los placidos y reducidos espectadores porfirianos, obtener un gran
publico, Incorporar & toda la colectividad, conduclria a que testimonie y

actde en las representaciones conmovidas del proceso social, '

45 Mosivais, Carlos. Notas sobre la cultura mexicana del siglo XX. El cine nacional. En Historia
General (op.cit.) p. 1507
“® Dicclonario encoclopédico Bruguera. Vol. 12, p. 1444
‘" pérez Montfort, Ricardo. Avatares del nacionalismo cultural. p. 39
' Monsivais, Carlos. Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX. El nacionalismo cultural. En
Historia General.., (op.cit.) p. 1420
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Efectivamente, el nacionalismo en México se desata a partir de la realidad
polltica del pals, acompafiado de su nueva realidad cultural post-revolucionaria.
Los nuevos intelectuales y artistas surgidos durante la década de los treinta se
adhieren y representan esta nueva doctrina. Pero, sen donde la vemos
reflejada? Ya hemos mencionado que en los inicios del siglo XX la novela
hispanoamericana experimentd un desarrollo fundamental al adoptar o retomar
técnicas literarias que hablan sido manejadas en Europa. Esta literatura que
suigio en Hispanoamérica y de la que ya hemos hablado anteriormente también
tenfa como objetivo sefalar aspectos relacionados con la vida de sus territorios.

No hay uno, hay mucho nacionalismos culturales. Vasconcelos preside
el primer empefio: localizar en qué consiste 0 en qué puede consistir el
pals, revelarlo por medio de la educacidén y pregonar épicamente los
resultados de tal exploracion. Para él, hay que armar, defender
estrictamente la nacion, En obras como Pitdgoras (1916), La raza
cosmica (1925), Indologla (1927) va articulando sus teorlas[..] Lo
importante es producir simbolos y mitos, imaginar un pasado heroico y
hacerlo habitar[...] Los narradores . pretenden incorporarse al
naclonalismo por medio de la mexicanidad e sus temas; los pintores -
llegan incluso a encontrar formas y colores que les resulten

intrinsecamente mexicanos. '*®

Esta literatura regionalista se adaptaba perfectamente a las exigencias surgidas
en Mexico durante el periodo c:ardenista y su cruzada educativa. Recordemos:
existio una reforma educacional, que no sélo se vio reflejada en escuelas. El
desarrollo cultural se dio en varios sentidos, en el teatro, en la radio, en el cine:
surgieron nuevas revistas culturales en las que escritores y toda clase de artistas
daban a conocer sus obras. "El nacionalismo propicié, como lo hemos visto, la

' Monsivais, Carlos. Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX. EIl nacionalismo cultural, En
Historia ... (op.cit.) 2. p. 1421
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revalidacion de los autores literarios mexicanos del siglo XIX y del

costumbrismol...]"1%°

Con la educacion socialista renacerlan varias cosas; el optimismo que
caracterizO a la época vasconcelista, la improvisacién y la oposicion
religiosa. El arzobispo Pascual Dlaz conden6 la educacion socialista aun
antes de que entrara en vigor el decreto y llegd a manejar el castigo de
la excomunién para los maestros que impartieran educacién sociallsta;
resurgi6 la improvisacion porque no se llegaria jamas a precisar ante la
sociedad el concepto de socialista que calificaba a la educacion[...] En
las escuelas era frecuente el canto de la Internacional y numerosos
himnos obreristas, junto con otros destinados a combatir el alcoholismo.

El optimismo era tamblén muy grande. Muchos profesores y escritores’
se entusiasmaron con la Idea de que, a través de la educacion, México
podria tener, a corto plazo, una socledad sin clases.’"

La educacion se integraria al resto de las reformas que se emprendieron en este
periodo. Cardenas manejé un lenguaje socialista y agrarista en varios sentidos,
en el que, indiscutiblemente la literatura regionalista, la literatura de la tierra, la
indigenista, tenfa un papel primordial. Este lenguaje agrarista, educacional, tenfa
implicito un contenido nacionalista, éste fue el enfoque que habria cobrado mas

fuerza en periodo cardenista y que se prolongd hasta el avilacamachista.

Clerto que paralelamente a los géneros tipicamente nacionalistas, la
comedia ranchera y el indigenismo, surgieron y se desarroliaron otros;
unos desprendidos directamente de las inquietudes nacionalistas, como
el melodrama familiar y la nostalgia porfiriana, otros completamente
ajenos, como la comedia musical, el cine cémico o el melodrama
arrabalero.

' De los Reyes, Aurelio. Medio siglo de cine mexicano (1896-1947). p. 151
""" Historia General... (op.cit.). p. 2593
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El moralismo y el escapismo nacionallstas fueron los principales agentes

del melodrama familiar, que ya en la etapa muda hicieron su

aparicion]...]'"

Las doctrinas nacionalistas se adaptaban a varios aspectos de la vida en México.
Incluso en el cine se dio este auge regionalista y nacionalista con cintas como All4
en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936), que proyectaba a México en
el extranjero; este cine de provincia, de comedia ranchera, este cine nacionalista
se siguio produciendo durante veinte afios més. “El nacionalismo hizo, pues,
posible, la continuacién de temas y actitudes. Por tal motivo se hicieron nuevas

versiones de peliculas argumentales mudas|...]"'s®

Por sus tipos, All4 en el rancho grande pertenece a la corriente del
costumbrismo influido por el realismo espafiol; sus personajes, mas que
personajes, son tipos o arquetipos tomados del teatro costumbristal...]
Alla en el rancho grande es sintesis, amalgama, combinacion o cocktail
de diversas manifestaciones de la cultura mexicana, algunas de
procedencia decimondnica, narrada cinematograficamente, para lo cual
Fernando de Fuentes era un maestro.'™

Sin embargo, existian ciertos politicos y sociales que se desarrollaban al interior
de nuestro pals. Aunque por un lado Cérdenas buscéd impulsar la cultura, se
iniciaba una de las etapas mas oscuras por las que ha atravesado la politica
mexicana, nos referimos a la entrada de Avila Camacho al poder y a aquél
conflicto que surgi6 hacia 1938, que culminé con la derrota de Almazan y un gran
grupo de la poblacidon incoforme con las elecciones realizadas durante el afio de
1940.

'*2 De los Reyes, Aurelio. Medio siglo... (op.cit) p. 162-193
153

Idem. p. 151
™ jdem. p. 152
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4.1.2. El Avilacamachismo y su momento cultural

El fendmeno cultural iniciado durante el Cardenismo continué hasta los afios
cuarenta. Aun existia un fuerte interés por rescatar lo nacional, como ejemplo,
surgieron trabajos que buscaban identificar lo propio “como el que coordiné Qtto
Mayer-Serra entre 1944 y 1947 y que se publicd en dos tomos titulados masica y
musicos en América Latina. Con esta compilacién de textos quedaba clara la
necesidad de una vision general del fendmeno latinoamericano sin que éste se
desprendiera de su contexto social e histérico, aunque separado claramente lo

latinoamericano de lo angloamericano."®®

De igual forma que en afios anteriores, este fendmeno cultural trascendio
cinematograficamente. El interés de los realizadores mexicanos era crear filmes
que concientizaran a la sociedad de peligros tales como la prostitucién, la
violencia, y todos aquellos horrores que atentaran contra los valores morales. Es
asl que establecieron jerarquias delimitando el grado de significacion de estos
valores y principios, que ‘'los buenos mexicanos' deberlan seguir; ademas, se
estableclan las consecuencias de la transgresién de los mismos.

A principios de los afios cuarenta, expropiandose cualquier obra literaria
disponible, el cine mexicano descubre, a través del mundo novelesco de
Romulo Gallegos, el melodrama del regionallsmo continental. Primero es
Dofa Barbara de Fernando de Fuentes (1943); gran éxito de taquilla
incapaz de resistir el paso del tlempo: el relato se apoya en el
folklorismo verbal para erigir personajes curiosos hasta la caricatura; el
personaje arquetipico de Marla Félix campea sus pantalones de montar
con un fuete en la mano, soportando estoicamente el peso de una
mitologla llanera en el borde de Io risible; todo ello con el objeto de que
el enfrentamiento con la barbarie que domina en las pradera

"8 parez Montfort, Ricardo. Avatares... (op.cit) p. 28-30
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venezolanas con la luz redentora proveniente de Europa Imponga su
facil simbolismo.'*

Estamos hablando entonces del perfodo presidencial de Avila Camacho durante
los aflos de 1940 y 1946. 4 Qué sucedia entonces en México? Sabemos que en el
mundo se iniciaba una de las mas terribles guerras de la que ha sido testigo la
humanidad y al mismo tiempo nuestro pais obtenia beneficios econémicos,
aprovechando lo que el conflicto podria ofrecerle con relacién al resto del mundo.

A consecuencia del conflicto mundial, las exportaciones mexicanas
aumentaron un 100 por ciento entre 1939 y 1945. Al final de la
contienda, el monto de las reservas de divisas en el Banco de México
era considerable; se pudo proseguir asi un tipo de industrializaciéon que
requerla fuertes Importaciones de bienes de capital,'™

El interés del gobierno era crear una instruccion enfocada a mantener la moral
social mexicana, para revalorizar la forma en la que México podia ser visto en el
extranjero. Asi, la prostituta se convirtié en uno de los modelos rechazados por
excelencia. Hemos mencionado con anterioridad el caso de Santa de Federico
Gamboa y su claro incumplimiento con la sociedad, pero como ésta, existen
muchas otras obras en las que no era ta mujer la transgresora, si no los padres o
los hijos en diferentes circunstancias; basta con echar un vistazo a los muchos
filmes inspirados en la literatura; de nuevo Doda Perfecta (Alejandro Galindo,

1950).

1% Ayala Blanco, Jorge. Aventura ... (op.cit) p. 247
7 Meyer, Lorenzo. La encrucijada. El crecimiento econémico. En His*nria General... (op.cit.) p.
1279
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Las peliculas mexicanas que tratan el tema de la familia son el mejor
reflejo del primero de esos estadios. La familia como sagrada
institucidén estad ahl salvaguardada de todos los embates del mundo
exterior. Es el universo limpio y honesto: aparte. La familia mexicana,
monogamica, catolica y numerosal...] La familia en al cine mexicano
tiene un tiempo exclusivo, al margen historico. '

Pero cuales fueron los valores establecidos por estos filmes; la familia ocupa el
lugar principal, era el 6rgano fundamental de la sociedad mexicana, y que como
mencionamos anteriormente, era atacada infinitamente y respondia a los ataques
de forma digna, saliendo generalmente airosa. Los miembros de la familia eran
embestidos de manera constante, y eran las hijas los blancos principales para
vividores, para la calle y la prostituciéon, eran ellas quienes se encontraban a

merced de la inmundicia.

Para mantener unida a la familla se requieren dos fuerzas centripedas
tan indispensables como bienvenidas: la obediencia y la resignacion. La
supervisada enseflanza y las buenas costumbres no tienen otro objeto
que fomentar esas virtudes. Pero si sobreviene la desobediencia,
amerita la expulsién, la espalda de los suyos, el silencio reprobatorio, el

suicidio moral, [...]

Auténoma, victoriosa, omnlivora y filtrante, la familia que aplaude el cine
mexicano consumirla gustosamente el fracaso de todos sus miembros
como un sacrificio legitimo a su caracter de pilar firme e inmune a la

sociedad.'™®

Consideramos que existen tres tematicas fundamentales en el cine nacional en
esta época, la provincia, la prostituta y la familia, de las cuales sin lugar a dudas,

158 Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit) p. 49-50
" Idem. p. 51-52
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la familia tiene el papel principal.'®® Establecemos esta consideracién a partir de la
transgresion de los valores, la familia es el nucleo que recibe todos los embates,
los miembros de &l sobreviven las tragedias, ya sea en la provincia o en la ciudad:
"después de su desvirginacion sugerida, Santa conoce la deshonra total[...] razén

suficiente para que sus hermanos la expulsen de su casa”.'®’

El final de los afios treintas y el comienzo de los cuarentas corresponde
en México al paso de la inoperante y fugaz euforia proletaria del régimen
del general Cardenas, al equilibrio moderador del régimen del general
Avila Camacho. En esta época se consolida un nuevo tipo de clase

~ media. Ella empieza a imponer sus gustos{...] '

Nos encontramos con que el indigenismo, la novela de la revolucién, la novela de

|la tierra, el romanticismo y otras corrientes literarias invadieron las pantallas.

Los habitantes, los ambientes, los decorados, los valores y los prejuicios
de la provincia dominan, sin oposicion ninguna, la historia del cine
mexicano[...] la provincia terminara por aparecer, fisica o
espiritualmente, absoluta o relativamente, al final del camino. La moral
provinciana es la unica que obedece porque el cine mexicano es un cine

180 Jorge Ayala Blanco en su libro Aventura.. (op.cit) distingue una serie de teméticas
fundamentales, en su primer capltulo "Los temas y las series" analiza: La revolucién, la afioranza
porfiriana, la familla, la comedia ranchera, la provincia, la ciudad, la prostituta, la violencia, los
adolescentes, los indigenas, el horror. Ademas, considera un segundo conjunto de tematicas a las
que denomina "Fuera de serie", en donde Incluye: El plcaro, el pelado, el arraigo, la barbarle, la
elocuencia del odio, la angustia, el humor negro, la vida alegre. En estos. dos primeros capltulos se
encierran fimes reallizados a partir de los aflos treinta y hasta bien entrados los cincuenta, que son
las décadas que nos interesan. Sin embargo, consideramos que dicha separacion tematica no es
inherente a nuestro estudio. Finalmente, en su tercer capitulo al que titula "La nueva frontera", toca
temas relacionados con: La subjetividad poética, la alienacion, el tedio de la provincia, la
frustracion erdtica, la consecuencia Iimite, el mundo infantil, el lirismo, en fin.

::; Idem. p. 129

Idem. p. 49-50
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hecho por transfugas de la provincia estimado principalmente a
9 p
consumidores de la provincia.1ei3

2-":'.); L .

Dofia Bérbara surge en el momento de la doctrina nacionalista avilacamachista.
Nos encontramos asi con una serie de modelos surgidos durante el cardenismo y
establecidos en el periodo presidencial de Avila Camacho, un aspecto que tal vez
fue fundamental para la cinta. El conflicto tiene lugar en la llanura y los personajes
estan estrechamente ligados al ambiente, estan profundamente influidos por
prejuicios y costumbres; el filme encuentra el camino hacia la conciliacién, se
vuelve a los valores: la dignidad y la amistad, la deshonra. Estos aspectos son
fundamentales en el filme y en la novela, a partir de que ambas obras representan

un mismo rmomento cultural.

Es indudable que los factores politicos tuvieron una fuerte incidencia en el
desarrollo del cine mexicano, sin embargo, Unicamente nos enfocamos a observar
aquellos que estan relacionados con la cultura y las artes, en este caso con un
nacionalismo que determind los cambios en la cinematografia. Durante el
alemanismo el ambiente cultural se vio severamente modificado, debido a los
intereses que se persiguieron durante este perfodo. No obstante, debemos
recordar que la doctrina nacionalista ha sido propia del pueblo mexicano al paso
de los afios y se ha encontrado presente en la mayoria de las manifestaciones
culturales y artisticas.

4.1.3. La cultura en el Alemanismo

Miguel Alemén fue Secretario de Gobernacién de 1940 a 1945, ya que a partir de
este Ultimo afio, se preparé como candidato por parte del PRM (que se convirtié
en el PRI en 1946) para las elecciones presidenciales préximas a realizarse. En

1% 1dem. p. 84
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1846, Miguel Aleméan Valdés sucedié a Avila Camacho en la silla presidencial.
Durante su periodo se rode6 de un ambiente intelectual universitario, buscando
darle un nuevo enfoque a la cultura en el pals, una cultura creada principalmente
para proyectar a México al exterior con una capital moderna y con una Ciudad

Universitaria Gnica en el mundo.

Al dejar Avila Camacho la presidencia, México presentaba ya clertos
rasgos caracter(sticos de una sociedad 'moderna’, urbana e industrial.
Por primera vez se pudo Invertir de manera sostenida mas de! 12 por
ciento del producto nacional; 40 por ciento de esta inversion fue hecha
con recursos gubernamentales [...]

Durante la presidencia de Miguel Aleman, esta estrategla se consolidé.
La Inversion privada crecié notablemente, en tanto que las grandes
obras oficiales se multiplicaron. Las inversiones en irrigacion

favorecieron al agricultor]...]"

Las alianzas estratégicas que México establecid durante la Segunda Guerra
Mundial, le permitieron la cristalizacion de proyectos de cooperacién econdmica y
politica, con el objetivo de lograr la industrializacién de México. Muchos de estos
acuerdos fructificaron favorablemente para la economia mexicana y por
‘consecuencia, para la cinematografia, y fueron la antesala para el gobierno de

Miguel Aleman.

En la década de 1950 era un hecho aceptado internacionalmente que
la economia mexicana habia entrado ya en un proceso de cambio

cualitativo Irreversible [...]

Las exportaciones en 1950 aumentaron en un 28 por ciento respecto
del afio pasado, y las de 1951 en un 20 por ciento [...]

1e4 Meyer, Lorenzo. “La encrucijada. El crecimiento econdémico.” En Historia General... (op.cit) p.
1279, 1280,
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La economla mexicana iba a desarrollarse atendiendo sobre todo a las
fuerzas del mercado[...] La politica econdmica de los afios cincuenta
continud con los lineamlentos establecidos en la década anterior. La
simbiosis que habla empezado entre la élite polltica y econémica se

moderd un tanto y se tratd de evitar la repeticion de casos

escandalosos de corrupcién [...]'**

Los cambios de las manifestaciones culturales se modificaron durante el perfodo
presidencial alemanista y se daban a la par de los cambios politicos y sociales. A
diferencia de algunos paises de Hispanoamérica, “en México, por ejemplo, la
tendencia de esteriotipar fue impulsada sobre todo por el régimen alemanista
(1946-1952), produciendo verdaderas deformaciones de los valores folcloricos.”'®®
Aun asi, grandes figuras de las artes engalanaron al pals con sus obras, muchas
de las cuales se realizaron desde las décadas de los treinta y los cuarenta. En la
decada de los cincuenta, Diego Rivera fue una de estas figuras que durante 1935
concluyé uno de sus proyectos artisticos, los frescos sobre la historia del pais en
el Palacio Nacional en el Z6calo de la ciudad de México y durante 1944, pintd dos
murales en el Instituto Nacional de Cardiologia y, en 1947 pint6 Suefio de la
Alameda para el Hotel del Prado. José Clemente Orozco fue otro de los grandes
muralistas que desarrolld sus obras en esta época. En 1934 realiz6 grandes
murales en el Palacio de Bellas Artes y en 1941, en la Suprema Corte de Justicia
de la ciudad de México. En la misma década trabajé en los murales del Palacio de
Gobierno de Guadalajara, en el Hospicio Cabaflas y en la Universidad de
Guadalajara.

Hemos observado brevemente un panorama politico-social de México durante tres
perlodos presidenciales. Existen sin embargo, muchos otros aspectos tanto
politicos, sociales y culturales que no pudimos mencionar por lo extenso del
espacio temporal. No obstante, hay un hecho histérico en este periodo que es
fundamental en la orientacién de la cinematografia nacional, el de la cruzada

1% 1dem. p. 1281, 1282, 1284,
'® parez Montfort, Ricardo. Avatarss... (op.cit) p. 30
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educativa y el nacionalismo revolucionario. Sin embargo, desde nuestra mirada no
podemos considerar un gobierno todo poderoso y determinante para el
surgimiento de las diferentes manifestaciones artisticas. Son principaimente los
cambios sociales los que determinan el giro de los aspavientos culturales. El
genio, la sensibilidad artistica, la vision de la belleza, son Gnicas e irrepetibles en

-cada caso particular.

4.2, LaEpoca de Oro del cine nacional

Cuando hablamos de la Epoca de Oro del cine nacional, parece que se tratara de
un ensuefio, real pero fantastico, intangible para nuestra generacién, para quienes
el cine, la cinematografia, se presenta como algo que s6lo los estadounidenses y
tal vez los franceces manejan como industria. La Epoca de Oro fue un suspiro,
Unico, intenso, vivido; pero al fin y al cabo, un suspiro. Afortunadamente accesible
para nuestra nueva generacion, para quienes sus imagenes se pasean
cotidianamente a través del televisor; tan vivido que quisiéramos regresarnos a

este destello luminoso y apresarlo.

Se considera que la Epoca de Oro en nuestro cine surgi® como resultado de la
Segunda Guerra Mundial. Pero siempre existen inquietudes al respecto. Fue
consecuencia de varios hechos entrelazados. Al ingresar Estados Unidos a la
guerra, disminuyé de manera significativa la produccion filmica que venia
realizando desde hace varios afios. Se dice que nuestro pals absorbid la
produccion norteamericana; mas precisamente, México tuvo la oportunidad de
dominar el mercado que los Estados Unidos tenia en el extranjero; México
exportaba a Espafia y Argentina, convirtiéndose de esta manera en el mayor
productor hispano en el ambito mundial. Sin embargo, nosotros consideramos que
mas alla de estos factores, existieron realizadores ingeniosos que conjugaron su
capacidad y su arte, para crear obras filmicas (nicas en la historia cinematografica

nacional.
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Durante la Segunda Guerra Mundial disminuyd la produccion
hollywoodense, que ya dominaba el mercado latinoamericano y los
productores mexicanos vieron en ello la oportunidad de sustituir a los
norteamericanos en ese mercado. Para aumentar la produccion
obtuvieron del gobierno no solo la supresion de los impuestos, sino
ademas, la creacion de Banco Cinematografico, destinado a otorgarles
crédito. "

(

El perfodo que delimita la Epoca Dorada es controvertido, ya mencionamos que
algunos lo ubican entre 1936 y 1946, otros entre 1942 y 1948. Si tomamos en
cuenta en ndmero de filmes realizados en estos lapsos de tiempo, diriamos que
se establece a partir de 1943, cuando las cintas realizadas se incrementaron a
setenta, en 1944 se filmaron setenta y cuatro y para 1945, ochenta y tres. Pero
recordemos que no sélo tomamos en cuenta la cantidad, también la calidad.
entonces diremos que se trata de los afios que corren a partir de 1936 y hasta
inicios de los afios cincuenta; tres periodos presidenciales completos, Cardenas,
Avila Camacho y Miguel Aleman; lapso de tiempo en el que la cinematografia
logra un equilibrio entre cantidad y calidad. Recordemos que la guerra fue el
detonador y que nuestro pais se une al conflicto en 1942, afio en el que el
numero de los filmes ascendia a cuarenta y siete cintas. '

Los afios cuarenta y tempranos cincuenta, los de la llamada edad de
oro del cine mexicano, cuentan con una sensibilidad particular que
conviene comprender.

La Industria cinematografica de estos afios se caracteriza por una
produccion hecha con premura. Se filma con rapidez, se privilegia el
aspecto comercial y la técnica es siempre precarial...]'*

"*" Ruy Sanchez, Alberto. Cine mexicano: produccién social de una estética. En Hojas... (op.cit.) p.
140

" En el ensayo escrito por Julia Tufién Sensibilidad y cine mexicano en la Epoca de Oro, CD Clen
aflos de cine mexicano, 1896-1996. CONACULTA-CINETECA NACIONAL-UNIVERSIDAD DE
COLIMA.
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Durante la Epoca de Oro de nuestro cine se concretan y desarrollan algunas de
las generalidades tematicas que se manejarian durante los afios siguientes.
Hablamos visto que durante los afios treinta, el cine de charros y la comedia
ranchera predominaban la temadtica cinematografica. Pero hacia los afios
cuarenta, parecen tener un inesperado descenso. Aln as! se realizaron algunos
fimes que continuaron que esta linea y lo interesante al respecto, es que también
la literatura tenia incidencia en ellos. Encontramos pues, que en "la comedia
ranchera participa también de antecedentes literarios de mayor estirpe. Para
encontrar las raices de muchas peliculas del género deberiamos de remitirnos al
teatro clasico y romantico universall...] De Don Juan Tenorio de José Zorrilla
procede, Me he de comer esa tuna de Miguel Zacarias"."®® Durante 1940, la
produccion de filmes enfocados a la comedia ranchera disminuy6
significativamente. En este aflo se filmaron 29 cintas, y sblo cuatro de ellas
contenian esta tematica, las restantes abordaban el tema urbano o el drama
amoroso. El cine de los afios cuarenta se caracterizé primordialmente por ser un

cine citadino.

Directores como Ismael Rodriguez, Roberto Galvaldén, Bustillo Oro y el mismo
Fernando de Fuentes fueron los que impulsaron el desarrollo de la filmografia
nacional, estableciendo particularidades tematicas cinematograﬁpas que se

desarrollarian en afios posteriores: la prostituta, la familia, la provincia, la ciudad.

En el cine de la Epoca de Oro se consolida los géneros y las
presencias cinematograficas que mejor los encarnan. Frente a
mitologlas hollywoodenses’ se convoca al pasmo y suscitan el afan por
imitar (muy azarosamente) modas y costumbres norteamericanas,
surge la opcidn de un star system nacional que favorece la familiaridad
del pablico con sus estrellas, acortando considerablemente la distancia
entre los productores locales y sus espectadores|...] el publico cuenta

1% Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit) p. 65
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ya con un prototipo de comicidad urbanal...] una pareja romantical...];

modelos de virilidad y simpatia campiranas...]'"°

En la tematica familiar, Fernando de Fuentes fue uno de los primeros en hacer una
critica al autoritarismo ejercido por los padres a los hijos en su cinta La familia
Dressel (1936). Pero a la que le siguieron cintas similares durante toda la década
de los cuarenta. "La familia estaba llamada a ser el nucleo heroico que recurria a

"17. se trataba de cintas en donde "los valores tradicionales de Ia

todas sus armas
familia atacarian en todos sus frentes"'”? a todo evento que embistiera al nécleo.
El mas significativo filme en esta linea fue Una familia de tantas (Alejandro
Galindo, 1948), en donde el director hace una "critica puntual a la familia patriarcal

cinemategréfica, sitiada por la medernidad."'”

Por otra parte, Una familia de tantas no alude a ninguno de los clichés
de!l género al que pertenece. La familia de clase media se va a
desintegrar y va a perder su armonia, los miembros de ella son
exactamente los acostumbrados[...] Esa familia no merece continuar
integrada y su armonfa no es sino la resultante de los vectores que
apuntan a la Injusticia y el atraso...] Los convencionalismos del género

quedan Invertidos...]"™

Es cierto que el aspecto politico fue un factor esencial, pero como vemos, en el
cine mexicano también se conjugaron el ingenio y destreza de los realizadores
para lograr cintas de gran calidad. Ademads, actores y actrices, al lado de
argumentos e historias interesantes, hicieron de la Epoca d'e Oro un momento-
Unico.

170 -, Monsivais, Carlos. A través del espejo. p 22
Garcla Gustavo. Epoca de... (op.cit.) p. 21
2 Idem.

' dem.

'™ Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit.) p. 58
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La mujer de la calle, la prostituta; otra de las tematicas caracteristicas de la Epoca
de Oro, aunque como recordaremos, las particularidades de este género no se
establecieron en este periodo, mas si se consolidaron. Mencionamos con
anterioridad, que las dos primeras cintas en esta linea fueron Santa (Antonio
Moreno, 1929) y La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1933).

Pero fue a mediados de la década de los cuarenta, que el tema invadié las
pantallas en México, en las que la prostituta se paseaba por las calles con el
cigarrillo en la mano, de vestido elegante, fuera del cabaret. Durante el periodo
avilacamachista, este género desaparecié casi por completo, y es asi que "El cine
de prostitutas es el cine por excelencia del alemanismo[...] renace cuando
descubre que la ansiada figura tutelar puede revivificarse mediante las
devoradoras y las ladronzuelas."'” De Santa y La mujer del puerto, el cine pasa a
cintas como Salén México (Emilio Fernandez, 1948) y Aventurera (Alberto Gout,
1949).

La tematica de la provincia también se consolida hasta la segunda mitad de los
afios cuarenta con una serie de filmes representativos, en esta tematica "los
ambientes, las costumbres, los decorados, los valores y los prejuicios de la
provincia dominan, sin oposicién ninguna, la historia del cine mexicanol...] la
percepcion del melodrama de pueblo continGa siendo elementalf...] trasciende en
mas de un punto la comedia rancheral...] prolonga un realismo epidérmico.""”
Surgen asi cintas como El muchacho alegre (Alejandro Galindo, 1947), y las
muchas cintas realizadas por Emilio Fernandez y su equipo de trabajo, el star
system mexicano (Gabriel Figueroa, Mauricio Magdaleno, Pedro Armendariz,
Dolores Del Rio), entre las mas representativas de este género encontramos Rlo

Escondido (Emilio Fernandez, 1947).

De la provincia se pasa a la-ciudad. Las cintas en las que la ciudad toma el papel
primordial fueron muchas durante la Epoca Dorada. Encontramos que la ciudad de
México también asaltéd las salas cinematograficas y los dramas narrados en estos

178 |dem. p. 136
'7® 1dem. p. 84

111



fimes eran muy variados. Surgieron de esta forma una serie de personajes
urbanos: el dandy, el comerciante, el carpintero, la misma prostituta. Los filmes
mas significativos, sin lugar a dudas, son aquellos de drama urbano, algunos
donde Ismael Rodriguez y Pedro Infante formaron un dio dedicado a lograr la
filmacién de cintas como Nosotros los pobres y Ustedes los ricos. "El cine urbano
abarco géneros diferentes, que ocasionalmente se mezclaron. En el arrabal, a
falta de obreros, podia haber familias[...] orientado a idealizar a su publico popular,

en el arrabal no se podia mentir tanto como en otros espacios.”!”’

La identificacién del plblico mexicano con sus estrellas es, durante la
llamada Epoca de Oro (1935-1955, aproximadamente), inmediata v
entrafable, y la popularidad de la que hasta nuestros dias gozan las
comedias y los melodramas de los cuarentas y los cincuentas informan
cabalmente su perdurabilidad y arraigo.'™

Dentro del periodo presidencial de Avila Camacho la industria recibié los mayores
beneficios. La situacién del pais era propicia para el crecimiento de la industria
cinematografica. "Los cambios de la industria cinematografica no pueden ser
aislados de los cambios de rumbo en Ia politica del pals]...]"'”° EI surgimiento de
los premios Ariel que se empezaron a otorgar en 1946 y en donde La Barraca
(Roberto Gavaldon, 1944), se llevé la noche recibiendo un total de nueve
estatuillas. Ademas, el plblico mexicano de dicha época se veia reflejado en los
prototipos de la vida rural de los filmes, lo que aumentaba su éxito.

Uno de los directores significativos durante la Epoca de Oro del cine nacional fue
Fernando de Fuentes. Sus filmes fueron representativos durante este periodo,
Doftia Bérbara (1943) por ejemplo, se mantuvo mds de cinco semanas en

""" Garcla, Gustavo. Epoca... (op.cit.) p. 35

'™ Carlos Bonfll, en su ensayo Los grandes ... (op.cit,)

""® Ruy Sanchez, Alberto. “Cine mexicano: produccién soclal de una estética.” En Hojas... (op.cit.) p.
135
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cartelera, el triple de lo que duraban las cintas de la época. Por lo tanto, se hace
necesario establecer la incidencia del director en la vida filmica nacional.

4.2.1. Fernando de Fuentes en la Epoca de Oro

Pieza clave en la Epoca de Oro, Fernando de Fuentes es un personaje
fundamental en el cine nacional y lo es mas aun, con relacién a nuestro tema de
estudio: la literatura en el cine mexicano. Consideraremos la necesidad del
cineasta por la literatura, intrinsecamente ligada a su formacién, a sus pasiones.
Fernando de Fuentes Carrau fue un hombre interesado en la poesia. Nacié el 13
de diciembre de 1894 en Veracruz. A los 23 afios, en octubre 12 de 1917, publicd
sus primeros poemas en E/ Universal ilustrado. Quizas en este momento, el poeta
se preguntaba cdmo decir con imagenes "Se adormece el jardin, pleno de
esencias; y como una estrella sin rumbo, cruza el cielo como una blanca fuga de

inocencias."'®°

El cine mexicano es Iinsuficiente art/sticamente porque es una expresion
falsificada y énémica de una sensualidad postiza que no esta nutrida por
la vida mexicana, ni engarzada armoniogamente por nuestra cultural...]
En esta situacién se pierden todas las capacidades, todos los esfuerzos
de alguna actriz inteligente y sensible como Andrea Palma, de directores
aptos, como Fernando de Fuentes, '’

En 1931 tuvo su primer acercamiento con el cine, trabajé como exhibidor con una

idea innovadora, la de poner titulos a los filmes sonoros recién llegados del

extranjero. Mas adelante, ingresé a la produccion de Santa (Antonio Moreno,
R

1% Da Fuentes, Fernando. E/ jardin. En Garcla Riera, Emilio. Fernando de Fuentes, 1894-1958. p. 13
'®1 Alvarado, José. El fracaso del cine mexicano. En la revista Universidad de México. Julio-Agosto
2002, No.613-614, p. 130
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1931), en donde tuvo la oportunidad de trabajar como asistente de produccion; su
segundo acercamiento fue al lado del mismo director, en Aguilas frente al sol
(1932) donde se desenvolvié como editor: en Una vida por ofra (John H. Auer,
1932), se desempefié como director de dilogos.

Su carrera se inicié con un filme basado en la adaptacién de una obra literaria,
Comenz6 con la Santa de Antonio Moreno en el afio de 1931. La primera cinta en
la que De Fuentes trabajo como director fue £/ anénimo (1932), que fue superada
por sus siguientes cintas. Estos primeros filmes, le brindaron un claro panorama
de cudl seria el camino a seguir en sus siguientes producciones. Para 1933
trabajé como director de La Calandria que también estuvo basada en una obra
literaria. Sin haber sido una obra de mayor trascendencia en la filmografia
nhacional, consiguié atraer la atencidén del publico mexicano en estos inicios del
cine sonoro.

La Calandria posee virtudes: es como Santa, una ojeada a la vida y las
costumbres familiares de la clase media de los treintas; Fernando de
Fuentes tiene una mirada sumamente aguda en el trato fisico de sus
personajes, cualidad que desde luego también esté presente en Alld en
6l Rancho Grande y en la mayoria de sus peliculas; a veces el fisico de
los personajes es una caricatura de sl mismos[...] A De Fuentes le son
suficientes unos close ups a la cara de los actores para comunicar al
espectador la calidad moral del personaje[..] De Fuentes dio a la
adaptacion un tono melodramatico y as! el suicidio resulta sorprendente,
pero mas sorprendente auin, es el antiguo novio amartillando el ataud, '®2

Continu6 con su labor como director con E/ Tigre de Yautepec y El prisionero
trece, ambas de 1933, en donde encontramos un sentido filmico mas profundo.
"De Fuentes logré su-primera buena pelicula gracias al género mas adecuado a su

" De los Reyes, Aurelio. Medio siglo... (0p.clt,) p. 134, 136-137, 138-140
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talento: la tragedia revolucionaria[...] Con su forma correcta y algo académica de

contar las cosas para hacerlas desembocar a veces en un delirio puro[...]"'®

Recapitulemos. Durante la década de los treinta, las producciones giraban
alrededor de temas costumbristas y folcléricos. En México florecian filmes
historicos relativos a la Revolucién y a la vida social y rural de nuestro pals, una
muestra de ello son E/ compadre Mendoza (1933), Vamonos con Pancho Villa
(1935) o Alla en el Rancho Grande (1938).

Con un guién de Mauricio Magdaleno y con los didlogos realizados por el mismo
De Fuentes y por Juan Bustillo Oro, E/ compadre Mendoza refleja la Revolucion
mexicana desde un angulo distinto, en donde los personajes se evidencian de
forma franca, "Lo que importa, pues a De Fuentes es el clima de crisis que crea la
guerra civil. La decisién es algo que se arranca a los hombres y los compromete
vitalmente. A través de la satira tragica, el director pasa al pensamiento ético y de

ahf a la metafora amplia."'®*

Vémonos con Pancho Villa filmada en 1935 con una guién de Fernando de
Fuentes y Xavier Villaurrutia, inspirado en la novela de Rafael F. Mufioz fue la mas
acertada de sus cintas segun la critica cinematografica. La cinta "posee un interés
especial para la historia del cine Imexicano[...] es la primera superproduccion
mexicanal...] Y se logro lo increfble en el cine mexicano: una adaptacion a la altura
-y en momentos superior- al libro, por otro lado, excelente muestra de la literatura

de la Revolucion Mexicana."'8®

Durante 1934, De Fuentes trabajé en uno de los temas mas dificiles de nuestra
filmografia, el cine de terror. El fantasma del convento (1934) se exhibié como una
de las primeras cintas mexicanas del género. Sin embargo, no logré el éxito que
los realizadores esperaban obtener en una cinta tan innovadora en su momento.
Duré una semana en exhibicion, y paso a la historia de la filmografia nacional lejos

de la excitacion del publico mexicano.

'®3 Garcia Rlera, Emilio. Fernando... (op.cit.) p. 95
'8 Ayala Blanco, Jorge. Aventura... (op.cit.) p. 22
"85 Monsivais, Carlos. £/ Anuario. En Garcla Riera Emilio. Fernando... (op.cit.) p. 121
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Considerado como el autor de uno de los géneros mas representativos del cine
nacional, la comedia ranchera. Su cinta Alld4 en el Rancho Grande (1936),
establec. <'as generalidades tematicas de los filmes rancheros. El charro cantor
con la guitarra en mano, en la cantina, la enamorada de trenzas, el malvado
traicionero. Uno de los filmes mas taquilleros de su momento, la cinta logré darle
al cine nacional una imagen en el extranjero. De Fuentes establecia, sin saberlo
tal vez en su momento, los estereotipos manejados infinitamente en nuestro cine.

Alla en el rancho grande sintetizé la influencia del género mexicano en el
cine de aquellos aftos|...] es la suma y sintesis de las corrientes literarias
llegadas a México desde el siglo pasado o antes, es sainete, revista
musi‘cal, zarzuela, teatro de varledades, parodia costumbrista, es teatro
de género mexicano llevado a la pantalla con las caracteristicas del
naclonalismo mexicano de la Revolucién, aunque sin el sentido politico
de la revista mexicana de 1920, no obstante ser obra de un mismo

autor, "%

No obstante, De Fuentes no tenia un claro conocimiento de lo que habla logrado.
Pasaron varios afios hasta que estableciera una linea clara con relacién al cine
ranchero con cintas como Asf se quiere en Jalisco (1942), Jalisco canta en Sevilla
(1948), su segunda version de All4 en el Rancho Grande (1948), Los hijos de
Marla Morales (1952). Fue un realizador redituable en su momento para esta
tematica del cine nacional, estrechamente ligada con lo rural, con el drama
amoroso tan bien representado en otras de sus cintas. Fue un creador

imprescindib_le en este momento histérico, en la Epoca de Oro.

Con la adaptacion y la fimacién de Dofia Bérbara (1943) cambib las expectativas
del pablico y de los realizadores. Para De Fuentes representd un nuevo éxito (y tal
vez el mas importante) dentro de su carrera fllmica, al crear el estereotipo
interminable de la mujer malvada; reforzandolo en el mismo afio en su cinta La

"® De los Reyes, Aurelio. Medio siglo... (op.cit,) p. 142
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mujer sin alma, en donde la transgresion de los valores familiares y morales
tienen, como es natural, una consecuencia fatidica. Estos elementos fueron
reforzados en La Devoradora (1946), en donde de nuevo, estas trazas de la

naturaleza femenina maldita, atacan la integridad de las virtudes humanas.

Existieron dos cuestiones fundamentales determinantes dentro de la carrera del
realizador, la tematica ranchera y aquella, la relacionada con su "devoradora".
Existieron dos cintas en la carrera del director veracruzano que marcaron la
orientacion de su cine y del cine nacional, All4 en Rancho Grande (1936) y Dofa
Bérbara (1943).'®" Protagonista de la Epoca de Oro, Fernando de Fuentes merece
que echemos un vistazo a su monstruo, que observemos su pieza como una obra
de arte independiente, aislada, concreta por si; independiente a la novela de
Gallegos y capaz de rehacer nuestra vision del analsis fllmico nacional.

"7 Consultar el Anexo 4 Filmografia de Fernando de Fuentes.
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CAPITULO V

Dona Barbara, el filme de Fernando de Fuentes

Dofia Barbara es tal vez uno de los fendmenos creativos mas representativos en
el cine nacional. A.lo largo del presente documento hemos tropezado con las
generalidades que nos llevardn a observar la obra de Fernando de Fuentes de
manera auténoma. Debemos ver la cinta estrechamente ligada a la literatura, pero
como una obra de arte independiente. Recordemos: el director es el artista, y su

pieza, es el filme.

El estudio de una cinta adaptada de una obra literaria, puede representar para
nosotros una serie de problemas relacionados estrechamente con la semidtica,
con esta ciencia que estudia las formas de funcionamiento y recepcién de los
distintos sistemas de signos de comunicacién. Pero recordemos que el cine forma
parte de un fenébmeno social, es en si un fendmeno social y debemos estudiar el

filme principalmente desde esta perspectiva.

Por ello, se hace necesario observar que nuestra tesis, este capitulo en particular
es un estudio al que podriamos llamar hermenéutico, a partir de que buscamos
definir los principios y los métodos de la critica y la interpretacién del fiime en
todas sus formas: como un fenébmeno social, como un lenguaje compuesto de
simbolos y, como una forma de arte con un conjunto de reglas que rigen su
realizacion.
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5.1. Elfilme: un gran éxito cinematografico

Dofia Bérbara es considerado uno de los principales fiimes de Fernando de
Fuentes, junto con otras de sus cintas como E/ compadre Mendoza (1933) y All4
en el Rancho Grande (1936). La cinta, filmada en 1943, tuvo un éxito
estremecedor para los realizadores y actores, ipcluso para la misma compafiia
productora, Grovas S.A. Estrenada un 16 de septiembre, nadie esperaba que
durara seis semanas en exhibicién, cuando gran parte de los filmes de la época
duraban una o dos, si acaso, cuatro. Dofia Bérbara rehace nuestro universo
fiimico, retoma una tematica contemporanea en donde la modernidad, la barbarie,
la tradicién,w el melodrama amoroso, un pversonaje atrayente, entre otros,

proporcionaron un éxito a la filmografia nacional.

Fernando de Fuentes permiti6 la participacion activa de Rémulo Gallegos en la
realizacion del filme: “En el Puerto de Veracruz encontré Rémulo Gallegos los
llanos necesarios para la filmacién de los exteriores de Dofla Bsrbara que mas se
asemejan a los escenarios venezolanos de su novela.”'®® En Dofla Bérbara se
conjugé el genio de varios artistas, lo que nos refuerza la idea de que la Epoca
Dorada no sélo fue consecuencia de la Segunda Guerra Mundial, sino de que
efectivamente, el genio estético de realizadores mexicanos logré traspasar las
barreras del momento politico y social. Salvador Elizondo relata:

[...] Grovas habla programado realizar esa cinta; ya habla adquirido los
derechos de la novela [...] Entonces pensé la conveniencia de traer a
Rémulo Gallegos [...] le ofrecimos una cornida en un restaurante
construido al lado del cine Chapuliepec, con el fin de presentarle a los
elementos que iban a tomar parte en la pelicula [...] Al dia sigulente el
me buscod y me dijo: -Don Salvador, he reflexionado que me importa”

"* Garcta Riera, Emillo. Fernando... (op.cit,) p. 67
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como salga 1a pelicula; me quedo y le ayudo a la adaptacién. Se realizd
el filme y fue un gran éxito."®

La cinta fue una de las mas éxito taquillero hasta el momento. “La cantidad total
que ha recaudado Doffa Barbara en el cinema Palacio ascendia el lunes 18 del
presente a 221 mil pesos. No se habfa visto en México caso igual.”'® EI éxito
econdmico es un claro reflejo de que la cinta fue vista por un amplio publico, que
deleitd y disfruté una de las mas grandes producciones del momento. En las

paginas de E/ Universal se leia lo siguiente:

Reclén liegada de Venezuela, con el color de sus paisajes ante los ojos,
con el rumor de sus rios y el recuerdo de sus sabanas, al proyectarse en
la pantalla las primeras escenas de Dofla Bdrbara, reconozco esos
mismos rlos, anchos, profundos, ese mismo estremecimiento tropical de
5Us casas de campo, ese aire inconfundible que huele a flores tostadas
al sol y que ambienta desde el primer momento la pelicula en pleno
corazén venezolano.

Fernando de Fuentes, el gran realizador de esta obra de arte, ha puesto
en ella, quiz4, lo mejor de toda su carrera de buen dlrector, cpljsclgnﬁe y
modern.o..Con un innegable respeto para Ila bbré de Rémulo Gavllegos,
ha sabldo resaltar en ella momentos y emoclones que en las paginas de
un libro se disminuyeron ante el e<ceso de belleza literaria. Paso a paso
nos hace recorrer De Fuentes, emoclonados y curiosos, las trayectorias
que en contacto con la Naturaleza, son como ella, sorprendentes y
violentas unas veces, delicadas y tlernas otras. Ni un detalle de mal
gusto, ni nada que sea Inne)cesarlo, nl que distraiga de la trama, viene a
perturbar el hondo interés del drama que al final se pierde en el
horizonte misterioso de una desesperacion que raya de luz el amor de

Marisela y Santos Luzardol...]""

% 1dem. p. 66
190 > La Pantalla del 25 de Octubre de 1943. Idem. p. 69,

' Comentario de la escritora venezolana Marfa Alvarez Burgos para La Esfera en El Universal el
19 de septiernbre de 1943. /dem. p. 169.
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Dofia Barbara es desde nuestra mirada una consecuencia afortunada de la
literatura hispanoamericana en el cine mexicano, sobresale entre muchas otras
cintas, nacionales e internacionales, de entre aquellas que entorpecen la mirada
de la novela y embrutecen al mismo tiempo la calidad filmica. La cinta es una de
las mas representativas del cine nacional, por su contenido estético y social, por
sus personajes y sus ambientes. Los laureles en torno a la misma, se encuentran
estrechamente ligados a la novela, nos parece en extremo dificil interpretar una

obra separada de la otra.

Dofia Bérbara fue elegida por la Union de Perlodistas Cinematograficos
Mexicanos la mejor pelicula nacional de 1943 y la de mejor argumento.
Agustin Isunza y Maria Elena Marqués recibieron a su vez los premios .

a las mejores coactuaciones rnasculinas y femeninas. '®2

En aquellos dias, ain antes de!l estreno de la cinta, la prensa especulaba sobre el

exito del filme y se expresaba de la siguiente forma:

Doha Bérbara. Pelicula nuestra; de nuestras amplias tierras
hispanoamericanas. Se refleja la vida de un pueblo hermano.

Este solo hecho es bastante para desear y querer que sea un triunfo.

Ante los que dicen que no hay para llevar a la pantalla, que todo esta
muy trillado, Dofla Barbara se alza como ejemplo y leccion.

(Acaso no hay vida, accion e historia en los pueblo hispanoamericanos,
que valga Iz pena contar?

Dofia Barbara nos plantea la verdad. Y si queremos fincar nuestro cine
en las Republicas del Sur, éste es el camino a seguir. ™

%2 1dem. p. 67
' Nota anénima tomada de la revista La Reptiblica del 22 de abril de 1943. Idem, p. €8.
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La cinta plantea un conflicto irreconciliable, la lucha del bien y el mal, de la
civilizacion contra la barbarie, del conocimiento racional en rifia con l0s instintos y
la ignorancia. Los personajes en la imagen, se nos presentan respaldados por una
serie de picadas y contrapicadas. Son Dofla Bérbara (Maria Félix) y Santos
Luzardo (Julian Soler), los representa en un choque constante. Es asi que nos
muestra a Sanfos Luzardo impenetrable ante los embates de su entorno, al llano,
no existe en &l duda alguna con relacion a sus convicciones, si acaso vemos un
instante de pensamientos sombrios consecuentes de la vida que lleva su primo
Lorenzo Barquero (Andrés Soler) enfrascado en la bebida (escena 38).

Santos se mantiene indiferente a las arremetidas de la llanura, a la discusidén con
la Dofla, al ataque recibido contra sus ideas y contra su gente. Incluso se
mantiene indiferente a la lucha discreta propuesta por Marisela (Maria Elena
Marques), que se empena en recordarle constante que es un producto de la
ignorancia y el abandono. De rostro imperturbable, Sanfos Luzardo logra sus
metas en el Arauca. Creemos que la forma en la que De Fuentes utiliza la camara
dando vida a los personajes en su cinta es otro elemento de las facultades que

contribuyeron a hacer de esta pelicula un éxito.

La duda no consistia en que el clne naclonal -en un grado ya de
adelanto que nadie discute-, pudlera demostrar en la pantalla los
interesantes sucesos que forman la admirable novela de Rémulo
Gallegos: estd en si serfa poslble conservar en la pelicula todo el
carécter, toda la hondura, permitasemos la palabra, de tan preclado

libro.

Y sl, sefiores, Dofla Bdrbara, pelicula, sabe tanto a tierra virgen como
Dofia Bérbara, libro.

Ello se debe, principalmente, a que fue el mismo Rémulo Gallegos quien
hizo el arreglo cinematogréafico de su obra, asl como los dlalogos, pero
también tienen parte del éxito el director, Fernando de Fuentes y los
artistas del reparto, que estudiaron sus papeles y los volvleron con
positiva devocién.
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La labor de De Fuentes debe haber tenido sus dificultades y nuestra
tnica duda con respecto a ello consiste en saber si los venezolanos
hallaran a Dofia Bérbara debidamente ambientada. Si es asi, el triunfo
de director compatriota sera completo...]"®

Como podemos ver, la prensa de la época tomé con gran entusiasmo el hecho de
que un director mexicano se haya decidido a llevar a la pantalla la obra de Rémulo
Gallegos y que incluso, el escritor participara directamente en la cinta. Pero fue el
ojo de De Fuentes el que caus6 sensacidén en el publico mexicano y el que
permitié el surgimiento de grandes mitos en la filmografia nacional. Marfa Félix es
uno de ellos.

5.1.1. El surgimiento de un mito: La Dofia

Dofia Barbara en su incivilidad, desata y confronta sentimientos a su alrededor.
Descubre pasiones, embruja a los hombres, levanta curiosidades, rencores.
Incluso, hace surgir en Sanfos sentimientos de lastima y estimacién. Ef ambiente
favorece al personaje y a la trama de la historia, los altares, el caballo; estos
elementos hacen que la trama confronte al espectador: la escena en la que la
Dofia Barbara pone al personaje central, a Julian Soler de espaldas a los santos,
nos provoca una sensacion extrafia y atemorizante, como si temiésemos el
destino de tan interesante caballero (escena 18). Hasta Juan Primito (Agustin
Isunza) a su lado, provoca en el espectador una emocién preocupante, al andar
buscando por las tierras de E/ Miedo a "los rebullones del infierno”.

Dofa Bérbara fue la pelicula que afirmé al personaje de Maria Félix, una
actriz que a lo largo de toda su carrera representaria papeles de hembra
fatal por su hermosura y muchas veces de machorra. También en 1943

"™ Nota tomada de E/ Redondel el 19 de abril de 1943, articulo de Alfonso de Icaza. Idem. p. 169.
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Fernando de Fuentes volvid a dirigirla en La mufer sin alma melodrama
otra vez inspirado en una novela de autor célebre (en este caso el
francés Daudet) y cuyo titulo ya da idea de la condicién de la vampiresa
aslgnada a su personale principal.'®

En esta toma vemos una contrapicada de Dofla Barbara en una de las primeras
escenas de la cinta, cuando Fernando de Fuentes nos muestra por primera vez
a la fatal mujer.

Es con Dofia Bérbara, el personaje, donde Fernando de Fuentes se encontr6 con
un fenébmeno descomunal que cambiaria los esteriotipos del cine nacional. Quizas
nunca pensé que su personaje traspasaria las barreras del tiempo y del espacio,
creando un estereotipo Unico e infinito en el cine mexicano, en los medios de
comunicacién y en la actriz. De Fuentes tal vez nunca imagino el monstruo que
habia surgido en torno a la trama y a los personajes. Dofla Bérbara, marco la
carrera de Maria Félix, con aquél cigarrillo que la actriz nunca se quit6 de los
labios y con aquella ceja que levantada sin motivo alguno; marcé su figura de
sarcastica mujer fatal, impidiéndonos saber si la actriz estaba realmente

'*8 1dem. p. 69
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capacitada para realizar otro tipo de papeles con una inteligencia artistica al nivel
en el que fue catalogada. No logrando de ser al paso de los afios, /a dofia, la
devoradora, la hembra maldita. De Fuentes sin imaginarlo, creé un gigante
interminable, que sigue llenando el ojo y el oido de los fanéticos del cine nacional
y de los perseguidores insaciables de su personaje central, adn cuando la actriz
hubiese llegado a trabajar con directores de talla internacional, como Luis Bufuel
en la cinta Los ambiciosos (1959).

A partir de su tercer pelicula, Dofla Bérbara, dirigida por Fernando de
Fuentes en 1943, se cumplen sus aspiraciones de popularidad; se
convierte en una estrella[...] Marla Félix satisflizo con plenitud el suefio
de tener una 'estrella’ propia con todas las caracteristicas del star
system norteamericano, entonces de moda: fanatismo, seguidores,
Id6latras, tumnultos, gritos, empujones, cartas amorosas, fetichismo [...]
En torno a su figura surgié el comentario, el chisme, el halago, la
murmuracion mezquina y gazmofia, la leyenda. Se le inventaron
romances, historlas, declaraciones absurdas [...] Se convirti6 en una

figura mitica, legendaria, inasequible [...]'®

Dofia Béarbara fue también un personaije repetido infinitamente en el cine mexicano
y del que surgieron muchas versiones con sus consecuentes modificaciones, pero
la esencia del mismo se mantuvo con el paso de los afos, llevando no sélo a
Maria Félix a su realizacion, también a un sin nimero de actrices mexicanas.

' De los Reyes, Aurelio. Medio siglo... (op.cit) p. 204
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Un estereotipo repetido en el cine mexicano. Aqui observamos a la mujer fatal envuelta en
un amblente creado por el director, otro de los elementos que proporclonaron éxito al fllme.
La mujer entre sombras, vestida de negro, tamblén dio lugar al surgimlento del mito de La
Dofa.

La carrera de De Fuentes tuvo una cardinal incidencia con la literatura. Gran parte
de sus filmes tuvieron una estrecha relacion con esta forma de arte. La mas
representativa de ellas, sin lugar a dudas fue Dofia Bérbara (1943) que marcé la
linea que manejaria dentro de su filmografia y la de muchos otros realizadores. Al
afio siguiente realizé La mujer sin alma (1944). “Dos afios y pico después de La
mujer sin alma, De Fuentes hizo un nuevo drama con Maria Félix en su recurrente
pose de mujer fatal o vampiresa: La Devoradora.”"® Cintas en las que
efectivamente, su personaje femenino principal era un claro reflejo de la mujer
fatal creada por él y por Gallegos en la cinta de 1943. El rico ambiente intelectual
por el que estuvo rodeado De Fuentes desde sus inicios cinematograficos fue
fundamental, trabajo al lado de grandes escritores y realizadores de nuestro cine
como Juan Bustillo Oro, Mauricio Magdaleno, Gabriel Figueroa. |

%7 Garcia Rlera, Emilio. Fernando de... (op.cit.) p. 72
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Trabajar con personajes arquetipicos no debid ser una tarea sencilla para el
realizador. Pero De Fuentes lo logra de forma excepcional. Todos los elementos
dentro del filme confluyen arménicaments, alin cuando existen con respecto a la
cinta puntos de vista encontrados. Por ejemplo, Emilio Garcia Riera considera
que el director s6lo logra una cinta pobre, que busca reflejar los simbolismos de

la novela sin lograrlo.

Al enamorarse de nuevo, la dofia vuelve a su condicién femenina

soltdndose las trenzas y abriéndose un poco la blusa; desiste de sus

brujerfas [...] y acaba desapareciendo después de que sus tendencias

masculinoldes casi la llevan a hacer con su hija y Soler lo que los

marineros hicieron con ella [...] En vista de que la vida le es dificil tanto
. en el plan de mujer como en el plan de hombre, la dofia desaparece.

Las anteriores definiciones pueden parecer malintencionadas. Lo cierto
es que son las que sugiere una realizacién tan plana, frla y poco
Inspirada como la de De Fuentes, incapaz de ver en los personajes otra
dimensién que no sea la estrictamente literaria, Sl el inacabable dislogo
no nos dijera que la Dofla es la devoradora de hombres y otras lindezas,
serfa muy dificil imaginario ante la imagen de una Maria Félix muy bella
y mas bien tranquila [...] En cuanto a la clvilizacién, uno corre el riesgo
de antipatizar profundamente con ella [...] La verdad es que entre un
lenguaje culto due permite decir “La violencla ejercida no justifica nunca
la ejercitada” y “no tengas grima a la gloria roja del homiclda®, u otro
inculto que permite que Isunza le ofrezca una fruta a la Marqués “para la
sabrosura de tu boca”, muy bien puede uno preferir el segundo y
regresar de esa civilizacién tan redicha y tan burguesa.'®

Pero en este sentido, Garcia Riera olvida un factor fundamental: e! fiime debe
legitimizar su propio lenguaje y al lograrlo, la obra cinematogréfica debe ser vista

independiente.

'% Garcia Rlera, Emilio. Historia Documental... (op.cit.) p. 135-136
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5.2. Simbollsmo visual

Al hablar en los primeros capitulos de nuestra tesis sobre las relaciones que se
establecen entre el cine y la literatura, mencionamos todos aquellos aspectos que
confluyen entre estas formas de arte. Ambas obras de Dofla Bdrbara son
independientes. Fernando de Fuentes buscé establecer un punto de vista artistico
personal, el toque, la firma del autor en su obra de arte; Romulo Gallegos lo hizo a
través de la novela. (Pero como inicia De Fuentes esta traslacion de
simbolismos?, ¢de qué elementos técnicos y artisticos se vale para lograrlos?,
¢dénde, en la cinta, confluyen los rudimentos filmicos con los literarios?.

Para responder a estas preguntas hemos decidido primeramente establecer qué
es lo que entendemos por relato y por discurso, tanto en la novela como en el
filme. En segundo lugar, hemos establecido cuales son los simbolismos dentro de
la cinta y al mismo tiempo, aquellos elementos de los que se vale Fernando de
Fuentes para lograr la traslacién de los mismos a su obra. Buscamos descubrir las
dificultades con las que se enfrenté el director para lograrlo. En un apartado al que
hemos denominado Relacion de escenas, buscamos dar al lector las herramientas
que le permitan comprender la obra de Fernando de Fuentes de manera
autdnoma, explicando la eficacia de las mismas dentro de cada secuencia para la

narracion de la historia.

5.2.1. La imagen: relato y discurso

Toda imagen filmica pretende contar una historia, como todo enunciado escrito o
verbal crea un modelo imaginario en el lector, una imagen. El relato y el discurso
se traducen de manera distinta en ambos lenguajes. El relato es el conocimiento

detallado que damos de un hecho; es una gran frase en donde encontramos los
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tiempos, los aspectos, los modos, las personas.'® Es asi, que en el relato
encontramos las herramientas de las que se vali6 el novelista o el director de cine
para contarnos su historia, en queé tiempos la desarrolla, de qué personajes se
vale y en qué situaciones los coloca. Por otro lado, el discurso es la facultad
racional por la que deducimos ciertas cosas 0 situaciones extrayéndolas de sus
principios y conociéndolas por signos y sefiales. Para Roland Barthes, el discurso
esta estructurado fundamentalmente de frases homélogas y al mismo tiempo tiene

sus unidades, sus reglas y su gramética.?®

En el caso de Dofta Bérbara, la novela, deducimos ciertas cosas a partir de que
las sacamos de sus principios, conociéndolas a través de los simbolos que crea el
escritor. Aqul, el discurso se establece por medio de una serie de frases que
conforman una unidad. El discurso empleado por Fernando de Fuentes para
contar su historia, es similar al empleado por Gallegos. Pero De Fuentes introduce
otros elementos que nos demuestran que va mas alld de la lucha civilizacién-
barbarie. Se trata de un drama amoroso surgido dentro de este ambiente de

modernidad, atraso y tradicion.

Existen cuestiones que en ocasiones nos parecen obvias en un discurso:
suponemos que cuando existe un enfrentamiento entre el bien y el mal, el primero
resultara triunfante para satisfaccion del espectador, que cominmente espera que
los buenos ganen la batalla. En la cinta observamos un enfrentamiento, un
combate por parte de Santos, una lucha a la que corresponde la victoria del
protagonista. En la novela también existe esta lucha, pero en ambas obras el
resultado es similar, no el mismo, debido a que Fernando de Fuentes modificd el
discurso. La obra de Gallegos trata de la lucha entre la civilizacion y la barbarie,
respaldada por elementos de traicion y maldad. En el filme se trata de una lucha
entre el bien y el mal, del amor y el rencor, sustentada por un matiz del combate
entre la integridad y la arbitrariedad, en el que la victoria se traduce en el triunfo

amoroso de Marisela y Santos.

'% Barthes, Roland. Andlisis estructural del relato. p. 9
2 19em. p. 10
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Comprender un relato no es sé6lo desentrafiarse de la historia, es
tamblén reconocer, proyectar los encadenamientos horizontales del hllo
narrativo sobre un eje implicitamente vertical; leer (escuchar) un relato,
no es so6lo pasar de una palabra a otra, es también pasar de un nivel a

otro.”®

Vemos el cine en el tiempo presente de nuestra conciencia, aun cuando se trate
de un recuerdo; la historia es y esta en presente. Incluso los suerios tienen esta
cualidad, aunque para nosotros no sean una realidad perceptible. E! cine es un
lenguaje que establece una relacién de palabras e imagenes, en donde la voz y
los sonidos representan un parte fundamental en la narracién de la historia. Pero
el cine no sdlo narra, también representa los hechos que esta contando, por tal
motivo cuenta con herramientas fundamentales como emisor. por una parte
cuenta con la narracion oral que es mas inmediata que |a escrita, debido a que la
segunda llega diferida al lector, nosotros en la cinta podemos escuchar a |os
personajes con una determinada intencién en los dialogos, 1o que de inmediato
modifica nuestra percepcion. El cine a través de las imdgenes se anticipa al
imaginario del espectador. En un relato oral o escrito podemos encontrar la
dascripcion de un espacio que el receptor tiene que traducir a una representacion
inmaterial: ‘'un bosque verde en donde cantaban las aves y por el que corria un rio
ruidoso’, se traduce en el cine a la representacién de la imagen con lo sonidos
que nos refuerzan el ambiente. La cinta entonces se adelanta al imaginario del
receptor, “la pelicula pertenece a la categoria de los relatos, aunque la imagen se

pueda situar antes de esta gran forma del imaginario humano.” 2%

Marcel Martin establece una serie de criterios relacionados con las caracteristicas
fundamentales de la imagen filmica. En el cine, la pantalla dispersa la atencién del
espectador, debido a que existen mas elementos distractores; en un /long shot
podemos obtener informacidn general del contexto en el que se desarrolla la
historia. El primer plano es fundamental en la narracién cinematogréfica, un

20 1dem. p. 11
2 Gaudreault André, Jost Frangois. E/ relato cinematogréfico. p. 29
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primer plano brinda varios elementos de la historia. Al mismo tiempo podemos
obtener informacion detallada en un close up debido a la cercania de la imagen:

un cigarrilo en mano, la mirada de una persona, un anillo de matrimonio.

Martin menciona que el recurso de la pantalla rectangular hace al cine
‘impertinentemente sensible”, debido a que el espectador se ve obligado a girar la
cabeza para observar los diferentes elementos que se introducen en la pantalla,
ademas de que proporciona profund-idad, incomparable a cualquier otro medio
audiovisual. A la pantalla rectangular, se auna el sonido, capaz de reproducir los
diferentes elementos de la novela o de la fuente, sin que tengamos que
imaginarlos. El sonido y la pantalla nos permiten vivir en presente la novela, ya no

imaginarla, vivirla. Por otro lado, Frangois Jost menciona:

Cuando tratamos de resumir una novela, independientemente de como
lo hagamos, las palabras no bastan: hacen falta una serie de
preposiciones que formen frases mas o menos complejas (...) la
imagen cinematografica corresponde mas a un enunciado que a una
palabra. La posibilidad de pensar cualquier relato en términos de
resultado define la narratividad como tal y legitima un analisis
estructural (...) Un plano se parece mas a un enunciado que a una
palabra.®®

Para Martin, el cine tiene una cualidad artistica Gnica debido a que cuenta con
nhaturaleza propia; el cine no copia la fuente, no ilustra una historia, introduce sus
propios elementos: la musica, el sonido, profundidad, encuendre, diversos tipos de
tomas y planos. En este sentido todo tipo de audacias estdn permitidas en el
encuadre. Entonces, la lectura no s6lo se hace a través de un texto, también
podemos hacerla a través de una imagen que nos permite comprender el sentido
de una representacion. En el cine, el espectador representa al lector de la novela,
que a partir de una serie de imagenes, de planos, lleva el hilo argumental de un

23 1dem. p. 29
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relato. En este caso Fernando de Fuentes recurre a los movimientos de camara, a
los diadlogos, al montaje y al sonido para contarnos su historia. Encontramos
entonces que "los limites entre el espacio de la historia y el espacio de discurso no
son faciles de establecer [...] El angulo, la distancia, son controlados por la
colocacién de la cérﬁara que elige el director. La vida no ofrece una razén
fundamental predeterminada para estas colocaciones, son elecciones, producto del
arte del director."®® Es asi que aquellos conflictos que merecen mencién, en
ocasiones se convierten en segundos luminosos. "Al novelista se le permite
combinar en un solo parlamento lo que parece probable que haya dicho en varias
charlas separadas [...]"*® En cambio, para el director este problema se trasforma
en otra mirada, "el resumen presenta problemas para el cine y los directores a

1208

menudo recurren a artimafias[...]'"" artimafas a las que acudid, indudablemente

Fernando de Fuentes.

Al mismo tiempo, regresamos con Martin que establece una cuestidon fundamental:
la imagen filmica afecta todo lo que reproduce. Recordemos que en el cine, un
plano equivale a un enunciado y, varios planos estructuran el relato. Encontramos
una primera escena en la que Sanfos Luzardo va en un bongo, a punto de llegar a
Altamira. Descubrimos que han pasado muchos afios desde su partida, puesto que
nos lo hace saber Antonio cuando Santos pisa el hato. Ha pasado mucho tiempo.
Nos damos cuenta de que Alfamira se ve severamente descuidada gracias a un
paneo que De Fuentes introduce para ensefarnos el paisaje, de ese modo es
como se trasladan los elementos del abandono del hato y de las bellezas de la
tierra venezolana a la imagen, no es necesario narrar; "Pero era un cuadro de
desolacion dentro del grandioso marco de la llanura. Ya le habfan dicho a Sanfos
Luzardo que en Altamira no se paraban sino unas paraparas.”” La imagen
sustituye y narra, describe la situacidn, sustituye al narrador de la novela, toma el
control de la situacidén, afecta lo que reproduce. Sanfos Luzardo en un bongo
mientras el bonguero pide la guarda 'del viejito', De Fuentes lo logra en la pantalla.

204 chatman, Seymour. Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y el cine. p. 105
2 1dem. p. 72

2% fdem.

27 Gallegos, Rémulo. Dofla... (op.cit.) p. 23
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‘Para continuar, debemos comprender un aspecto primordial. Generalmente, existe
una confusién entre el narrador y el autor, y se tiende a equipararlos. Son
elementos distintos en la obra de arte, ya sea novela o filme. El autor es real, es el
creador (De Fuentes, Gallegos). El narrador es introducido en la obra por el autor,
para tomar las riendas de la misma. Es asf que Rémulo Gallegos a través de &l nos
dice: "Del que seguian las bestias, sendero abierto por las pezufias del ganado, se
levantan con silencioso vuelo las lechuzas,"™® el narrador en las manos del autor
de la novela. En el filme la imagen juega el papel del narrador en las manos del

director, en las manos de Fernando de Fuentes.

Las dificultades relacionadas con la narracién de la obra literaria, no parecen ser un
problema para el director, que sabe salvar aquellas relacionadas con los
personajes arquetipicos creados por Gallegos. Recordemos que para ello, el
director se vale de los didlogos, de movimientos de camara, de la musicalizacion y
el montaje. Los signos en un filme no son palabras escritas, sino imagenes que se
suceden una a otra. Pon ejemplo, dentro de la novela, el conflicto entre Luzardos y
Barqueros es la Iuéha que ha ganado la barbarie ante la civilizacién; la ‘sin razén’
habia salido triunfante y habia flevado a Santos al exilio de su propia tierra. Pero, el
personaje regresa a ganar la guerra, regresa a la lucha en contra de esta cerrazén
y los acontecirmientes anteriores son Ic que lo impulsan a la lucha. En la cinta, el
director omvite ciertas partes de este discurso, pero busca introducirlas a lo largo de
la narracion. La exposicién de la lucha entre Luzardos y Barqueros, queda reducida
a un simple intercambio de palabras entre Lorenzo y Santos. “Un Luzardo en casa
de un Barquero y todavia viven los dos para contarlo.” (escena 11) Los detalles no
son explicados y, a nuestro juicio, tampoco son necesarios. Los elementos que
introduce De Fuentes para darnos a conocer la situacién son suficientes, y los
dialogos respaldan el conflicto, pero aun, las imagenes narran la situacién; basta
con recordar el ataque que emprende Lorenzo en contra de Santos al llegar al
palmar, y la serie de enfrentamientos verbales que hacen a Sanfos lanzar algunas
miradas pensativas (escena 36). El suspenso esta presente en la cinta, aunque la

8 Jdem. p. 23
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fuente ya nos haya informado lo que sucederd, en la pantalla el espectador se

encuentra inmerso en la espectativa: espera saber cdmo sucederd en la imagen.

Continuemos. Existen elementos, simbolos que son contrarios por naturaleza. Por
ejemplo, sabemos que lo opuesto al fuego es el agua; a lo bueno, lo malo; a lo
blanco, lo negro; a la luz, la obscuridad. No necesitamos recibir la explicacién
meticulosa de ellos, las funciones estan claramente establecidas como opuestos.
Es asi, que si en la pantalla observamos a dos contrincantes luchando y, uno de
ellos viste de blanco y el otro de negro, no necesitamos que nos expliquen cual de
ellos es el que busca combatir por el bien y cudl por el mal; intuimos lo evidente.

Pero las funciones no sblo se dan en el plano visual, también surgen en el plano
verbal y sentimental®® Cuando observamos en la pantalla a Santos Luzardo
conversar con Dofla Bérbara (escena 30), él busca establecer un interrogatorio al
que forzosamente corresponde una respuesta. Cuando nosotros inquirimos algo,
esperamos un resultado, y la funcidon se traduce como la ‘pregunta’ con su
determinante, la ‘respuesta’. Es asi que estos elementos se introducen en un plano
mas profundo que involucra los sentimientos. La respuesta de Dofla Bérbara es
inesperada para Santos: “si yo me hubiera encontrado con hombres como usted,
otra seria mi historia”, incluso podemos interpretarla como una declaracion de
amistad y honestidad, a la que también corresponde un resultado que Santos se
niega a otorgar, omitiendo parte del resultado. Al mismo tiempo, las intenciones de
la mujer podemos traducirlas como un intento de desafiar al protagonista; existe un
descubrimiento por parte de Dofla Bérbara al exponer sus sentimientos, al que
corresponde'un cambio de su persona y el reconocimiento por parte de Sanfos.

Gran parte de estas funciones estén sustentadas en un filme por elementos que
son propios del cine. Los amorios de la Doffa adquieren significado en la cinta por
los dialogos entre peones de E/ miedo, "usted no sabe de los que aqul se
acostaron mayordomos y amanecieron peones”, puede parecernos simple, pero

%% Funcién: Que es principal o fundamental, que encabeza u orienta. Diccionario en linea Colegio
de México
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estas rudimentos nos permiten comprender situaciones que, en ocasiones, no
pueden ser contadas dentro del filme.

Dentro de todo este universo de las funciones del relato, debe existir una
naturaleza integradora que le dara sentido a la narracién filmica, a la lectura. Las
unidades entre esta clase de las funciones, “no tienen la misma importancia;
algunas constituyen verdaderos nudos del relato; otras, no hacen mas que llenar el
espacio narrativo que separa las funciones del nudo.”2'® Debe existir una linea
narrativa dentro del rela'to, si en la accién de la cinta Gnicamente observaramos
aquellas partes de la lucha entre Santos y Dofla Bérbara, fragmentos elementales
del discurso quedarian fuera: los antecedentes y la conclusién. Por ejemplo,
muchas de estas situaciones dentro del fime se establecen donde la tensién
disminuye, pero siguen siendo soporte para la narracion de la historia. Ver a
Lorenzo Barquero caminando en busca de Dofla Bérbara, hace que la intensidad

de la accion descienda (escena 5).

De Fuentes se vale de funciones cardinales para mantener la accién, son éstas las
que nos permiten llegar a los momentos de climax: cuando Dofla Bérbara tiene el
primer encuentro en el filme con Lorenzo Barquero, la intensidad aumenta, el
espectador asta deseoso de saber cudl es el conflicto entre la mujer y el 'medio
hombre’ que se interpone en su camino, para descubrir al final de la secuencia que
tragicamente Marisela es hija de la temible mujer. “Para que una funcién sea
cardinal, basta que la accién a la que se refiere abra (0 mantenga o cierre) una
alternativa consecuente para la continuacién de la historia, en una palabra, que

inaugure o concluya una incertidumbre,”?"!

De Fuentes logra brincar la linealidad del relato. Ya mencionamos que inicia con la
llegada de Santos al Arauca, pero regresa en la temporalidad de la historia para
contarnos la tragica violaciébn de Dorfia Barbara. Aunque existe la narracion en la
imagen, el director introduce a un narrador en voz en off que nos dice que sucedié

con la joven:

%1% Barthes, Roland. Andlisis... (op.cit.) p. 15
2 Jdem. p. 15
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Eran seis hombres a bordo; rudos, brutales[..] La mala pasion
asechaba y, una noche, aprovechando que el patron estaba fuera, los
marineros se jugaron a las cartas la doncellez de la muchachal...] Ya
sélo rencor podra abrigar su alma y nada aplacara su sombrio
aborrecimiento de los hombres[..] Tiempo después aparecel..]
mercando viveres por cueros de reses|...] Asl empieza su fortuna, lo
demads o hacen sus brujerias y sus malas artes|...] Sefiora de vidas y
haciendas, rebafios y sabana. El llano la teme y la obedece[...] Dofla
Barbara, la temible Dofia Barbara. (escenas 2 y 3)

Las plernas descublertas representan la pérdida del pudor de Dofia Barbara.

Encontramos la inocencia perturbada, un simbolo latente y consecuencia fatal de
los perjuicios ocasionados por la Dofia; tropezamos con la verglienza, después de
que la protagonista, nifia en corazén, sufre el ataque de los hombres infames. No
olvidemos que el guidn fue escrito por Rémulo Gallegos y es claro que esta
presente el toque del escritor. Pero recordemos que en la novela, el relato del
novelista es distinto, es aun mas tragico. El cine tiene un caracter significativo, todo
lo que aparece en la pantalla es significativo debido a que no se trata de lementos
colocados al azar: “la imagen reproduce lo real y, en un segundo paso y
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eventualmente, afecta nuestros sentimientos y, en un tercer nivel y siempre de
|'|1212

manera facultativa, toma un significado ideolégico y mora

Los hombres de la embarcaclén a punto de atacar a Dofla Bérbara
a través del ojo de Fernando de Fuentes.

El punto de vista del director es una cualidad Unica del filme, de la cinematografia.
Cuando nosotros leemos una novela o un cuento s6lo podemos imaginar lo que
sucede en la historia, no tenemos la libertad de observar las cosas desde cierto
angulo o perspectiva. Ni siquiera el teatro nos permite tener este punto de vista
debido a que las cosas y las situaciones nos son presentadas desde un soélo
angulo. En la escena anterior (arriba) encontramos el punto de vista de Fernando de
Fuentes, su mirada ante estos marineros analfabetas que destruyen la inocencia de
la protagonista; es como si observasemos el horror de la joven al saber lo que le
sucederia. El cine nos permite ver las cosas como si estuviéramos ahl, en tiempo

%12 Martin, Marcel. El lenguaje del cine. p.34
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presente. Mo sucede lo mismo con la novela, debido a que el escritor nos narra,

nos cuenta lo sucedido. (abajo)

Era la rebelién que hace algin tiempo venla preparandose por causa
de la perturbadora belleza de la guarichal...] Ella sélo recordaba que
hablia caido de bruces por una conmoclén subitdnea y lanzando un
grito que le desgarrd la garganta. Lo demés\,sucedlé sin que ella se
diese cuenta y fue[...] el festin de su doncellez para los vengadores de
Asdr(bal. Barbarita, como se diese cuenta también de las siniestras
Intenciones del talta, mird a los rebeldes como a sus salvadores y
corrié hacia ellos; mas, al advertir ¢cém> la miraban, se detuvo, con el
corazén helado por el terror, y maquinalmente torné al sitio donde la
dejara Asdribal |

La imagen cinematografica es univoca, es decir, el contenido simbolico no puede
ser ambiguo, debido a que representa el punto de vista del director, su contexto
cinematografico. Pero por otro lado, el espectador también puede no entender lo
que el director quiso decir, debido a que sus gustos y opiniones al respecto pueden
ser distintas, lo que representa un contexto cultural. “Asi, pues, la imagen es
univoca en su contenido material propio, pero sorprendentemente maleable [...]

susceptible a toda clase de interpretaciones.”*'*

Observamos |as piernas desnudas y el pudor que lleva a la joven a cubrirse, a bajar
la mirada, a descubrirse sometida, a un sentimiento de ira reflejado en su rostro y
en su mirada (escena 2).

Jakobson siendo uno de los representanies de la escuela realista consideraba que
se podia caracterizar a un personaje por una serie de rasgos accesorios.?'® En el
filme se recurren a ellos y estos rasgos se convierten en simbolismos; un rasgo
caracteristico de Dofla Barbara es la obscuridad, las sombres, que pueden

213 ;3allegos, Rémuto. Dofia... (op.cit.) p. 14
219 Martin, Marcel. El lenguaje... (op.cit.) p. 33
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traducirse como una serie de accesorios que refuerzan su imagen de mujer
malvada. Existen otros rasgos en la pantalla nos refuerzan estos opuestos. Si
nosotros observamos a un personaje inmiscuido en un problema y se aproxima una
tormenta, intuimos que las cosas no irdn bien para éste. En el filme Marisela ve
tolvaneras levantandose por el viento en la sabana después de un encuentro con
su madre y, cuando los peones del miedo advierten la llegada de una tormenta a
Altamira, a situacién se complica para los buenos y para los malos dentro de la

cinta.

El relato cuenta con ciertos elementos de caracter funcional, “el alma de toda
funcion es, si se puede decir, su germen, lo que le permite fecundar el relato con
elemento que madurara mas tarde al mismo nivel, o, en otra parte, a otro nivel.”?'®
Fernando de Fuentes desarrolla distintas funciones dentro de su filme que se
colocan en varios niveles. Retoma los espacios obscuros como una funcion que le
permitira a lo largo de filme, tener el control de Dofla Bérbara para si, y sobre los
demas; es un personaje tan fuerte, que probablemente De Fuentes también sintié

perder el control de la situacion.

La escena constituye, por medios ya filmicos, una unidad que todavia
se siente como concreta y como analoga a las que nos ofrece el teatro
o la vida (un lugar, un momento, una pequefia acciébn particular y
concentrada). En la escena, el significante es fragmentario, pero el
significado se siente como unitario. Todos los perfiles son interpretados
como tomados de una masa comuln pues la visiébn de un film es, de
hecho, un fenébmeno mas complejo que pone en juego constantemente
tres actividades distintas (percepciones, reastructuraciones del campo,
memoria inmediata) que operan sin cesar una sobre la otra y trabajan
sobre los datos que se proporcionan a sf mismas.?'’

2% pyig, Luisa. La estructura del relato y los conceptos de actante y funcién. p. 34
%1® Barthes, Roland. Anélisis... (op.cit) p. 12
27 Christlan Metz. “La gran sintagmatica del flim narrativo.” En Andlisis... (op.cit) p. 155
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Existen diferentes partes del discurso narrativo que tienen un caracter funcional,
como las escenas; dentro de ellas, otros elementos tienen caréacter mas profundo,
cuestiones psicologicas, aquellas relacionadas con los personajes, los
sentimientos, las conductas. El director confiere un mayor sentido a estos
elementos dentro del filme. Si observamos nuevamente nuestra Relacién de
escenas, nos percataremos que por si solas narran una historia; cada una de
ellas, aunque con una relaciéon funcional, representan una accion distinta dentro de
la cinta. Desde la llegada de Santos a Altamira, hasta su amor triunfante con
Marisela. Una secuencia se compone por un determinado nimero de escenas
relativas a una accion del filme; Roland Barthes la define como “una sucesién de
nucleos unidos entre si por una relacién de solidaridad; se inicia cuando uno de

218 Es por tal motivo que

sus términos no tiene antecedente solidario.
seleccionamos las escenas mas representativas dentro de cada secuencia,
incluyendo la descripcion de cada una de ellas, para conocer el inicio y el fin de las

mismas.

La secuencia constituye una wunidad méas inmedlata, mas
especificamente filmica aun, la de una accién compleja que se
desarrolla en varlos lugares[...] Contrariamente a la escena, la
secuencia no es el lugar en que colnclden —aunque sdlo fuera en
principlo- el tiempo filmico y el tiempo diegético.?™

Las escenas de enfrentamientos entre Dofia Bédrbara y Santos Luzardo, De
Fuentes las respalda con una serie de tomas picados (escena 8) y contrapicados
(escena 12) en las que un personaje retoma la discusiébn con mayor o menor
enfasis.

21 Barthes, Roland. Anélisis... (0p.cit.) p. 20
%1% Christian Metz. “La gran sintagmética del film narrativo.” En Andlisis... (op.cit.) p. 155
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5.2.2. Simbolos y metaforas

Todo lo que aparece en la pantalla tiene un sentido. El simbolo va mas alla de lo
que ofrece. La utilizacion del simbolo en el cine consiste en recurrir a una imagen
capaz de sugerir al espectador un mas alla de lo que le ofrece la simple

percepcién de su contenido aparente. 22

¢,Como descubrimos en la cinta que Dofta Bérbara es en realidad la barbarie?.
Este elemento se encuentra representado simbélicamente en la cinta y lo
descubrimos a partir del didlogo que se establece en las primeras escenas entre
Don Guillermo y Lorenzo Barquero, cuando éste Ultimo menciona, ";qué no son
acaso lo mismo ella y la llanura?" (escena 4) Ademas, encontramos a la Dofla
golpeando y sometiendo a aquellos hombres que se encuentra en su camino. Si
vemos el golpe que le da a Lorenzo con el fuete cuando éste trata de detenerla
(escena 5). Este es un elemento fundamental, el fuetazo dado al hombre que fue su
pareja, quien es el padre de su hija. No sélo los dialogos (como lo afirma Garcla
Riera) nos narran la situacion, también hay elementos que nos refuerzan la accién.
Es la mirada que le dirige a Paiba cuando éste se quiere tomar ciertas libertades y
ella busca responder (escena 8); el golpe siempre, la amenaza no verbal, el
"traemelo como sea" que le dice a Melquiades cuando le pide que le lleve a
Santos Luzardo (escena 46), las monedas arrojadas a Marisela en el piso (escena 8);
el ataque lanzado en E/ Miedo a la joven y los fallidos atentados que realiza en
contra de su hija (escena 39). Es la "hembra maldita" en la imagen, porque todas
estas cuestiones van respaldadas de simbolismos, del cigarrillo en los labios, sus
actitudes y vestimentas masculinas que terminan por deshabilitarla como mujer

ante los ojos de Santos.

Es asi que el director narra, representa con imagenes los hechos que conoce; “los
signos del narrador parecen a primera vista mas visibles y mas numerosos que los

2% Martin, Marcel. El lsnguaje... (op.cit) p. 101
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signos de! lector.”??' Doria Bérbara y Santos Luzardo son una pareja de oposicién
dentro de ambas obras, lo que a nosotros interesa en este momento son sus
encuentros dentro del filme. Para concretar esta situacién, Fernando de Fuentes
considera diversas posibilidades figurativas, pero todas ellas con un contenido
determinado. “El uso simbolico en el film consiste en reemplazar un objeto, un
gesto o un sujeto por un signo.”*? Dofla Bérbara se rodea de espacios obscuros
con elementos femeninos, aunque ella se presente ante nosotros como una mujer
ruda y hasta cierto punto masculina. Santos por su parte, en sus distintos
encuentros, estd rodeado de otro tipo de cualidades. Ambos son componentes

contrarios y opuestos, 1o que observamos en la siguiente escena (abajo).

Santos Luzardo de negro y Dofla Bdrbara de blanco, los opuestos en la cinta representados
por el director slempre por colores contrarlos.

Recordemos que los los simbolos son fundamentales para los fines de interaccion
social. Nosotros, por asociacion sabemos que el blanco y el negro son opuestos;
el primero representa la luz, la pureza, el honor, la virtud; en el caso de Santos, la

21 Barthes, Roland. Anélisis... (op.cit.) p. 25
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civilidad. En cambio, el negro es asociado con la afliccion, con el duelo, con el
desconsuelo; en el caso de la Dofla, con el quebranto de la mujer ante sus
enemigos y ante ella misma. “Los simbolos ideoldgicos sirven para expresar ideas
que traspasan ampliamente los limites de la historia en la que estan integradas y
que parecen reflejar la actitud del realizador ante los problemas humanos mas
importantes.”??® Fernando de Fuentes se hace de esta funcién para completar el
relato de su obra y darle mayor intensidad a estos momentos. Es asi que “el signo
se utiliza para transmitir una informacion, para decir, o para indicar a alguien algo

que otro conoce y quiere que lo conozcan los demas también. Ello se inserta en
n224

un proceso de comunicacion.

Dofia Bérbara entre las sombras creadas por Fernando de Fuentes.

Quizas aqui se haga necesario delimitar. ;Qué elementos en la cinta simbolizan
las brujerias de la dofia?, ¢cudl es el amor que siente Marisela por Santos?,
icudles nos demuestran que Marisela forma parte de la civilizacion y de la
barbarie?, ,cémo sabemos que la Dofla representa la barbarie, en imagenes y no

222 Martin, Marcel. El lenguaje... (op.cit) p. 102
2 |dem. p. 114
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en didlogos?, ;cémo sabemos que Dofla Bérbara representa el mal y Santos

Luzardo el bien?

La brujeria también afecta a los personajes en el filme, las creencias de los
lugarefios son fundamentales (escena 33). Este elemento es reflejado en la locura
de Juan Primito que camina por la lianura enloguecido por los rebullones y por los
conjuros que crea Dofla Bérbara en torno a Santos Luzardo (escena 19). LoS
encontramos proyectados en imagen al observar el altar de Dofla Barbara que
pone al santo de Santos Luzardo de espaldas a los santos, irbnicaments,
paraddjicamente. La vemos en la urgencia de Marisela por rescatar el retrato de
Santos que también simboliza su amor, por el que se disputan madre e hija en un
encuentro acalorado (escena 39). También cuando Balbino Paiba se siente
amedrentado por los tratos de la Dofta Bérbara con el socio, y cuando en algun
punto los peones mencionan "el cristiano ya esta alumbrado”. Los elementos
lingliisticos se transforman en un altar donde la Dofla tiene sus veladoras y sus
santos, sus pdjaros disecados y sus cortinas negras. Pero estos elementos
visuales, aunque nos parezcan pocos, confluyen en un todo que nos acerca a una
realidad retratada y viviente, la brujeria (escena 18). Aqui, El socio se convierte en
la voz, la misma que la Doffa y con sus propias palabras, "las cosas vuelven al

lugar de donde vinieron".

Hay cuestiones que son muy especificas en la cinta de De Fuentes, esta simple
escenografia nos dice claramente que el elemento de las brujerias esta presente.
No sélo es eso, hay varias cuestiones en el filme relacionadas con la supercheria.
El espejo roto por la dofia y que Juan Primito recoge preocupado diciéndole "mala
sefial Dofia" (escena 17), las monedas arrojadas a Marisela que responde con un
"no lo cojas papa" y la misma respuesta de Juan Primifo con un "no le habra
echado mal de ojo". La inquietud de Marisela al saber el embrujo que se cred

sobre Santos. "Los personajes existen y se mueven en un espacio que existe de

24 Eco, Umberto. Signo. p. 21
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manera abstracta en el nivel narrativo profundo, es decir, anterior a cualquier tipo
de materializacion."*%® En el cine por el contrario, el escenario es explicito.

Dofia Bdrbara en su aitar con la foto de Santos. De Fuentes considera el relato de la brujeria
estrechamente ligado al cristlanlsmo mexicano.

Santos Luzardo en el altar de Dofia Bérbara, es un evidencia del poder
sobrenatural de la Dofla; la brujeria solo es posible por medio del retrato de
cabeza de Santos; es testimonio del atraso y Unicamente cuenta con el poder que
le confieren los demas. Cuando Santos descubre las hechicerias de la Dofa,
reduce el significado del elemento, dando lugar a la razén. El simbolo reside en la
composicién de la imagen. Hay simbolos que constituyen un contapunto entre dos

acciones en una misma imagen.

Los personajes, tanto en la novela como en el filme, no pueden ser vistos sélo en
esencia de su funcién psicolégica. Existe en este sentido una diferencia
fundamental entre la novela y el filme. La Dofla Barbara de Rémulo Gallegos

podemos alcanzar a comprenderla gracias al relato del autor, no se hace

8 Chatman, Seymour. Historia y discurso... (op.cit) p. 148
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necesario que nos dé una descripcién minuciosa de sus caracteristicas fisicas,
que influyan de forma determinante en la manera en la que percibimos al
personaje. En el caso de |la obra de De Fuentes esta cuestion es muy distinta; se
hace necesario ver a la Dofia, rodeada de toda esta clase de simbolos para que la
asociemos con una mujer fatal. Estamos seguros de que el resultado hubiese sido
distinto, si observaramos a una Maria Félix rodeada de ademanes y vestidos
femeninos; con el cabello suelto y con actitudes educadas, elementos que la
sacan del contexto de villana y la presentan vulnerable ante el personaje

masculino, ante Santos Luzardo.

El problema es simple: “el problema no consiste en analizar introspectivamente los
motivos del narrador ni los efectos que la narraciéon produce sobre el lector; sino
describir el codigo a través del cual se otorga significado al narrador y al lector a lo
largo del relato mismo.”?® Efectivamente, no estamos aqui para descubrir
especificamente si Dofla Barbara infunde o no temor al espectador, sino para
rescatar aquellos elementos de los que se valid el director para darle esta

intencién al filme.

Una Dofla Bérbara arquetipica en la novela de Romulo Gallegos, se revela a los
ojos expectantes en una Doffa Bérbara viviente a través del ojo de Fernando de
Fuentes. El director introduce elementos que hacen a la mujer fatal mas creible a
los ojos receptivos. Es asi como introduce el cigarrillo, el fuete en mano. Quizés, la
introduccién de los habitos comunes que dan al personaje mayor veracidad. La
introduccion de claroscuros, de tomas en close ups que reflejan el rostro duro y la
ceja levantada le dan mayor énfasis a la accién (escena 24). "La distincion entre
rasgo y habito es muy util para la teoria narrativa, asl como la caracterizacion del

rasgo como un gran sistema de habitos interdependientes."*’

Pues bien. ;Como descubrimos que Santfos es la luz? Aunque el nombre también
nos dé una respuesta explicita en la cinta y los didlogos la respalden, se hace
necesario mencionar aquellas cuestiones particulares. Se trata de la ambientacion

*%8 Barthes, Roland. Anélisis... (op.cit.) p. 25
27 Chatman, Seymour. Historia y discurso... (op.cit.) p. 131
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desarrollada por De Fuentes en la pelicula. Descubrimos que Sanfos aparece
regularmente en espacios abiertos, en lugares luminosos (escena 2, 9). Cuando
Santos llega a Altamira hace un dia soleado, cuando le lava la cara a Marisela el
cielo abierto nos da una vision divina (escena 12). Incluso observamos una garza

blanca en un lago, como simbolo de pureza.

Existe una secuencia elemental dentro de la cinta, el momento del encuentro entre
Dofla Barbara y Santos Luzardo (abajo). Es aqui donde se concreta de forma clara
e indiscutible la lucha de la civilizacién contra la barbarie, es en esta escena donde

encontramos el discurso expuesto por Fernando de Fuentes.

La escena més expresiva en la cinta. El encuentro del bien (Santos Luzardo ) y el mal (DoAa
Bérbara) a través del ojo de Fernando de Fuentes. Sanfos viste de blanco y las flguras a su
alrededor son conclsas; en caso contrario, Dofla Bdrbara viste de negro y una vez més, en un
espaclo de sombras.

Es aqui cuando los simbolismos se apoderan de la pantalla. ;Qué significa la luz?,
es consecuencia de la claridad, de la verdad, de la lucidez. Y es cuando vemos a
Santos caminando por su tierra con los rayos del sol golpeandolo, y en espacios
luminosos durante sus encuentros con la Dofia. No lo encontramos acongojado por
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la muerte de Melqulades, o desesperado y enloquecido por el robo de las plumas.
Es un hombre entero siempre seguro de sus actos, sin titubeos. No hay més, no
encontramos a Santos sometido y desilusionado en su labor civilizadora, no lo

encontramos desesperado y poco a poco sometido a las necesidades del llano.

La metafora aporta un nuevo elemento que puede ser (til para la comprension del
relato. Fernando de Fuentes recurre a la metafora para sefialarnos ciertas
cuestiones dramaticas. “Llamo metéfora a la yuxtaposicién por medio del montaje
de dos imagenes cuya confrontacion debe producir en el espectador una impresién
psicologica que facilite la percepcién y asimilacién de la idea que el director

expresa.”*®

Garzas llegando a Altamira, como reflejo de la tranquilidad.

Nos encontramos, por ejemplo, aves que representan la calma, el remanso, la
pureza. Es asi que el director nos muestra una garza cuando Sanfos le lava el
rostro a Marisela cerca del rio o cuando llega la calma a Altamira y ésta empieza de
nuevo su avance. Recordemos que las plumas del ave son las que proporcionaran

el dinero para la construccion de la cerca. (escenas 12 y 35)

228 Martin, Marcel. E/ lenguaje... (op.cit.). p. 102
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Santos lava el rostro de Marisela con un clelo claro sobre ellos; la luz ilumina a la pare)a.

Las flores que arregla Marisela en sus encuentros con Sanfos en la casa de
Altamira son son metafotas de la inocencia de la joven; una flor es asociada con la

belleza, con la perfeccién y el esplendor, incluso la virtud.

El director elige sus propios simbolismos dentro de la cinta. Aqui observamos a Marisela
sonrlente en la casa de Altamira al lado de Santos rodeada por flores.
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De Fuentes toma las riendas de la historia y traduce: la lindeza, el esplendor, no
existen antes de Santos ni sin él. Vemos a una Marisela llena de gracia (anterlor);
sin Santos (abajo), sin el icono que la convierte en un ser superior, se rompe el
encanto y llega la desgracia: la muerte del padre, el conflicto con la madre, el

ataque de Guillermo Danger.

Marisela en la desgracia y en el llanto sin Santos a través del ojo del director.
Lorenzo ha muerto.

Pero mas alla de estos simbolos, De Fuentes juega con la imagen. Marisela se ve
empequeiecida (siguiente) durante sus encuentros con su madre. Para el director
la inocencia y el esplendor de la joven se han terminado y su divinidad ha
quedado sometida ante el pesado negro de su madre. “Son simbolos dramaticos
los que tienen un valor directo en la accion y contribuyen a su desarrollo, dotando

al espectador de un factor Gtil para la comprension de la historia.”??®

*® Martin, Marcel. El lenguaje... (op.cit.) p. 112

151



La toma nos muestra una flgura pequefia y asustada de Marisel/a al lado de su madre, que
se muestra de nuevo con vestimenta ohacura, entre sombras y fatal, segura de sus actos
malévolos.

En este relato, la fotografia juega un papel fundamental, “una fotografia no
solamente representa un objeto, sino que constituye implicitamente su huella.”2%
Algunos pasan desapercibidos al ojo del espectador ajeno a la novela. Nosotros
nos topamos constantemente con ellos. Por ejemplo, “beber whisky en el hall de
un aeropuerto) es una accion que puede servir de catalisis a la notacién (cardinal)
de esperar, pero es también y al mismo tiempo el indicio de una cierta atmoésfera
(modernidad).”?®' En el caso del filme Dofla Bérbara, observar a Lorenzo beber
whisky dentro de una choza mugrienta y con harapos, nos transmite una
atmosfera de sordidez y pobreza, junto con un panorama de incivilidad y atraso
(escena 4). Una mano temblorosa en Lorenzo, nos refuerza la idea de que se trata
de un hombre alcohdlico; un Don Guillermo meciéndose en una hamaca, le da
ése toque de nifio del que habla Rémulo Gallegos en la novela. Por ejemplo, el
cigarrillo en la mano de la Dofia pudiera parecernos hasta cierto punto elegante

en los labios de una mujer mas femenina, rodeada del ambiente propicio, un

20 1dem. p. 59
#1 Barthes, Roland. Analisis... p. 17
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restaurante por ejemplo. En los labios de esta mujer, que aunque es bella tiene
caracteristicas hombrunas, se convierte en un elemento de choque a los ojos de

lector visual.

De igual forma, cémo sabemos que la llanura, la tierra, también es la devoradora
de hombres, si no por el didlogo que establecen Santos y Lorenzo al momento de
conocerse. En la cinta Santos es un personaje que se mantiene entero en toda la
trama. No encontramos a la tierra como la describe Gallegos, no encontramos a la
sabana que se come al hombre y que ocasionara la desgracia del ultimo de los
Luzardo. Por el contrario, la sabana parece ser un lugar placentero y agradable,
con fiestas y canciones de guitarra, con agradables salidas a caballo. Pero no hay
que esquivar la mirada. Después de que Marisela se encuentra con Dofla Barbara
en la llanura, ella se encuentra meditabunda y afectada emocionalmente
observando las tolvaneras de la sabana (escena 25). Los ambientes por ejemplo,
tal vez no son muy representativos, quizds no intervienen en el desarrollo de la
historia 0 en las decisiones que tomaran los personajes. En la novela observamos
que el clima puede brindar serenidad o locura a los personajes. En la cinta por el
contrario, este elemento se desvanece en algunas secuencias, por ejemplo,
cuando los peones de Altamira descansan en su casucha y empieza la tormenta,
el invierno[...] también se desata la tormenta en la cinta y en los sentimientos de

los personajes (escena 34).
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5.2.3. Montaje y temporalidad

A través del cine los directores son capaces de dominar el tiempo. El cine puede
transformar libremente este elemento y el montaje es una de las herramientas que
nos permite lograrlo. Existe una estrecha relacién entre estos elementos filmicos.
El montaje es fundamental para la resolucién de una serie de problemas
narrativos. Contar el conflicto de Dofla Bérbara cuando decide terminar con la vida

de Marisela, sblo se logra en la imagen gracias a la superposicidn de imagenes.

El montaje como construccién de una inteligibiidad mediante
aproximaciones diversas no ha sido superado de ninguna manera,
puesto que el film es de todos modos discurso...] representa una forma
elemental de la gran sintagmatica del film, pues cada plano alsla en
principio un motivo unico: las relaciones entre motivos coinclden con
las relaciones entre planoé. lo cual hace el andlisis mas facil que en las
formas complejas de la sintagmatica cinematografica.??

Recordemos que "la cAmara puede realizar cambios de punto de vista muy fluidos
gracias a su habilidad para moverse brusca o suavemente en cualquier direccién.
La variacién del punto de vista puede efectuarse con un simple corte, 0 con un
desplazamiento o panoramica de la camara."?®® Cuando Doria Bérbara y Santos
Luzardo tienen un enfrentamiento verbal en la casa de E/ Miedo, las tomas pasan
de picados a contrapicados, dandole la razén a uno u otro personaje (escena 30).
Lo mismo sucede con las escenas en donde la Dofla se impone ante peones, ante
Marisela, ante Lorenzo Barquero; ella es vista en cotrapicada (escena 5), en
ocasiones los que hablan con ella en picada. En espacios obscuros como su
cuarto de brujeria (slgulente); esta toma también representa el punto de vista del

director.

%2 Christian Metz. "La gran sintagmética del film narrativo.” En Andlisis... (op.cit) p. 159
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Juan Primito observa las brujerias de la Dofla. Su locura desde el punto de vista del director.

El sintagma descriptivol...] la sucesion de las imagenes en la pantalla
corresponde Unicamente a serles de coexistencias espaciales entre los
hechos presentados (observamos que el significante es siempre lIneal
y consecutivo, en tanto que el significado puede serlo o0 no)[...] Un
sintagma descriptivo puede recaer sobre acciones cuyo tipo de
relaciones intellgible sea el paralelismo espacial y acciones que el
espectador no puede conectar mentalmente en el tiempo[..] el
sintagma descriptivo es el U(nico que en los encadenamientos
temporales del significante, no corresponden a ningiin encadenamiento

temporal del significado.®*

Comprendemos entonces que "las peliculas son mucho mas que un conjunto de
imagenes individuales]...] la movilidad constante hace al espacio de la historia muy
flexible sin destruir la importante ilusién de que se esta ahi[...]'"*® De Fuentes
juega con estos puntos, introduciendo una serie de paneos mientras la Dofla o
Santos se pasean por Altamira o por la llanura a caballo. Cuando Dorfla Barbara

23 chatman, Seymour. Historia y discurso... (op.cit,) p. 172
24 Christian Metz. “La gran sintagmatica del film narrativo.” En Anélisis... (op.cit) p. 158

28 Chatman, Seymour. Historia y discurso... (op.cit.) p. 108
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sale a galope de la casa de Don Guillermo, no lo vemos en pantalla, pero
suponemos la accion. Existen panordmicas o full shots en donde el espectador se
coloca en un ambiente venezolano, en un hato abandonado.

En la novela el discurso es el siguiente:

Despacio y con frulclén asesina, sacé el ama de la cafionera de la
montura y apunt6 al pecho de su hija, que hacia blanco a la luz de la
lampara. [...] Se quedé contemplando, largo rato, a la hija feliz, y
aquella ansla de formas nuevas que tanto habfa atormentado, tomé
cuerpo en una emocién maternal desconocida para su corazén. |Por fin
el amor de Asdriibal[...] se reposaba en un sentimiento noble.2*

En el filme existen dos motivos que narrar: la intencién de la madre por matar a
Marisela, y el conflicto que surge cuando en ella nace el amor filial. De Fuentes
recurre precisamente a la coincidencia de planos. “El montaje paralelo o montaje

alternado no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, sino sobre la unidad

de narracién que mantiene juntas cosas diferentes de la accion."?’

El plano auténomo no se reduce solamente al famoso plano secuencla,
sino que comporta también algunas de esas imagenes llamadas
insertas, asl como diversas|...] se distinguen cuatro grandes subtlpos
de inserciones: las imégenes no-diegéticas (metaforas puras), las
imagenes llamadas subjetivas (que no son en absoluto conslderadas
como presentes, sino como ausentes por el héroe diegético), ejemplo:
recuerdo, suefio[...] (sustraidas a su ubicacion filmica normal y
colocadas deliberadamente como enclaves dentro de un sintagma

extrafio que lo recibe[...]**®

2 Gallegos, Rémulo. Dofia... (op.cit.) p. 171
27 Christlan Metz. “La gran sintagmética del film narrativo.” En Anélisis... (op.cit) p. 155
28 1dem. p. 158
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Ya hablamos mencionado con anterioridad, que el montaje es uno de los
elementos que proporcion6 el éxito al filme y es una herramienta fundamental para

la narracion en manos del director.

El montaje de dos Imdgenes nos permite presenclar el recuerdo de Dofia Bérbara por
Asdribal, cuando ésta Intenta asesinar a Mari/sela.

La temporalidad surge también gracias al montaje, ambos aspectos
fundamentales en el relato de De Fuentes. Si regresamos nuevamente nuestra
Relacion de escenas, observaremos los tiempos de los que dispuso De Fuentes
para la narracion del discurso. La cinta tiene un orden sucesivo temporal que
cumple con la finalidad del sintagma.’®® Los tiempos, como lo sabemos, son
distintos: "La duracioén trata de la relacién entre el tiempo que lleva hacer una
lectura profunda de la narracién y el tiempo que duraron los sucesos en la historia
en si."**° Por tal motivo la inmediatez del filme nos lleva a comprender en pocos
minutos, cuestiones que en la novela ocupan capitulos enteros. Aunque nos

#* Sintagma: Orden sucesivo o temporal que siguen los elementos linglisticos al hablar o escribir.
Dos o mas fonemas en contraste en la cadena hablada como los que forman la emisién sonora;
dos 0 mas morfemas que componen una palabra, como cantar, dos 0 mas palabras que componen
una oracién, como /os gatos persiguen a los ratones, forman sintagmas. Diccionario en linea
Colegio de México.:

“ Chatman, Seymour. Historia y discurso... (op.cit.) p. 71
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parece que De Fuentes trasladd a secuencias, gran parte de los capitulos que

contiene la novela.?*'

La narracién en la cinta, sin embargo, no es lineal, aunque la veamos siempre en
presente, inicia con Santos Luzardo a bordo de un bongo llegando a Altamira y se
detiene temporalmente para volver a un pasado inmediato: la historia de la tragica
mujer y, regresa al presente con Lorenzo y Don Guillermo bebiendo y charlando
sobre la llegada de Sanfos. En la novela la situacion es similar, pero Gallegos
regresa mas en el tiempo para contarnos la historia de los Luzardo y los Barquero.
En el filme, estos saltos de tiempo sblo se logran gracias al montaje. Nosotros en
una realidad tangible, no podemos regresar en el tiempo y recibir visual y

auditivamente un suceso; esto s6lo es posible en la pantalia.

Es asl que descubrimos el ataque perpetuado a la dofia con todas sus
implicaciones, sin detenerse en los momentos del desconsuelo de su alma
tragicamente atormentada; “la temporalidad no es sino una clase estructural del
relato, el tiempo sblo existe funcionaimente; el varadero tiempo es una ilusion

referencial realista.”?*?

5.2.4. Sonldo y musica

Ya mencionamos que una obra cinematografica cuenta con varios elementos y en
este caso el sonido y la musica son esenciales. De Fuentes se vale de ellos para
enfatizar alguna cuestion primordial de la cinta. Momentos de climax, como
cuando Dofla Barbara esta decidida a terminar con la vida de su propia hija (escena
66) 0 cuando la observamos frente a su altar (escena 33). Algunas partes de la obra
literaria solo se hacen posibles a través de este instrumento primordial; los
aspectos auditivos también narran; en lugar de ver caer la lluvia, podemos

1 vver cuadro Relaclén de secuencias.
%2 Barthes, Roland. Andlisls... (op.cit) p. 18-19
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escucharla (escena 34). El sonido dentro del cine no puede separarse de sus
demas medios de expresion, recordemos que la palabra posee un valor y una
intencién emotiva. El sonido esta constantemente en movimiento acompariando a
la imagen, afiadiendo sensibilidad a la historia.

La masica en la cinta acomparia los sentimientos de los personajes y la intensidad
en la accion, “puede contribuir a reforzar con vigor la importancia y la densidad
dramatica de un momento o de un acto dandole una dimensién lirica.”®*® Cuando
Santos camina por Altamira observando el paisaje el momento se vuelve
melosamente placentero para el espectador, también en sus distintos encuentros
con Marisela. Otras secuencias en la cinta respaldan esta dimension lirica;
principalmente aquella de la fiesta en Alfamira, en la que los personajes se
someten al contexto musical, mientras Santos Luzardo hace una anémina

declaracion de amor a traves de las copias que amenizan el festejo.

Por otro lado, cuando Dorla Barbara esta meditabunda sentada en su escritorio, la
musica lagubre le da un mayor énfasis a sus actos malévolos. De igual forma
cuando lanza sus maleficios contra Sanfos la misica acompafia al acto terrible.
Esto también lo vemos cuando Juan Primito camina preocupado por los rebullones
que cubren el cielo, la musica nos dice que algo malo esta a punto de suceder: “al
crear la atmosfera y recalcar las peripecias, la misica puede dar apoyo a una o

dos acciones p'.5|rz';|l¢=,=las,”244

como sucede en esta parte de la cinta en la que vemos
dos escenas que cambian el estadio de las cosas (escenas 17, 18, 19). Cuando Dofla
Barbara se acerca a Marisela en la llanura (escenas 23) la intensidad de la musica
aumenta mostrandonos que el mal se acerca y, disminuye poco a poco mientras
Dorfila Bérbara cabalga por la sabana, para aumentar después al recordar las
palabras que Don Guillermo le habla dicho sobre tener cuidado con los espejismos

de |la sabana (escena 24).

223 Martin, Marcel. El lenguaje... (op.cit) p. 137
24 1dem. p. 136
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Pero también existen algunos momentos de crisis en los que la musica parece
ausente, lo que aumenta la intesidad de la situacién; Marcel Martin menciona que
el silencio también tiene un valor dramatico, recérdemos la escena en la que
Lorenzo le dice a Santos que no le tenga grima a la gloria roja del homicida (escena
38); el silencio de traduce en el espectador como la duda del protagonista ante su
afan de justicia.

Afortunadamente Fernando de Fuentes no inunda la cinta con este elemento, que
en ocasiones puede ser perjudicial para un filme, debido a que la musica llega a
suplantar la imagen y distraer la mirada del espectador. Al final de la cinta, la
musica aumenta la intensidad acompafnando los sentimientos de Dofa Bérbara
como si fuera un reflejo del odio que siente por su hija; al momento en que
recuerda su amor por Asdrubal y ella baja el arma temiendo destruir el futuro de su
hija, la intensidad disminuye. “La musica expresa plenamente las implicaciones
psicoldgicas y meramente existenciales de algunas situaciones dramaticas” 24

Los sonidos en la cinta tienen un apbrte significativo, estan creados principalmente
para mantener una impresion de la realidad del ambiente. Al mismo tiempo este
elemento permite mantener la continuidad entre los fragmentos de la cinta.
Debemos recordar que el cine es un fenémeno audio-visual, en el que estos dos
elementos se entrelazan, siendo al mismo tiempo independientes e inseparables,
debido a que la imagen narra por si séla, pero la musica, el sonido y el empleo de
la palabra, brindan intensidad a la historia y al desarrollo de la misma. En el filme
la voz del socio (en off) que escucha Dofla Bérbara después de su encuentro con
Santos y con Ma\n'sela, es un reflejo de sus sentimientos mas intimos: “/a voz en
off brinda al cine el amplio campo de la psicologia y posibilita la exteriorizacién de

las ideas mas Intimas (mondlogo interior).”*

25 1dem. p. 102
8 1dem. p. 125
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La intensidad se logra gracias a la conju‘ncién de estos dos elemetos. Cuando el
caddaver de Melquiades entra en el hato de E/ Miedo escuchamos el aullar de los
coyotes, como un reflejo de la tragedia o de malos presagios dentro de la cinta.
Aqui también se introduce una metéfora, que consiste en crear un paralelo entre el
contenido visual (el cadaver, la obscuridad, el temor) y el sonoro (los aullidos).

5.2.5. Otros componentes en la cinta

Fernando de Fuentes se toma libertades que sélo le son posibles al director. Asi
como el entorndo idivudual modifica nuestra vision del filme como espectadores,
también modifica la del director al crear la cinta. Por tanto, el realizador tiene la
libertad de matizar. Existen otros componentes en el filme que tal vez pueden
pasar desapercibidos al ojo del espectador. No obstante merecen mencion al
conformar una parte sustancial dentro de la misma. Recordemos que el director no
s6lo se dio a la tarea de exponer el conflicto del bien y el mal, sino que nos relato
una historia de amor en la que inserté una serie de situaciones que contribuyeron
a hacer la cinta unica en su momento.

Fernando de Fuentes incluy6 en el filme acontecimientos inexistentes en la novela,
pero que le brindan un mayor énfasis a la narracién de la cinta y que pueden
ayudar a conservar el orden temporal de la misma. Toda cinta cuenta con esta
cualidad, aunque en ocasiones nos parezca que existen fiimes verdaderamente
extrafios y atemporales. Una cinta puede iniciar con un recuerdo, por el final o por
la parte media de la historia. Por ejemplo, en la narracion literaria, en este caso la
novela que nos interesa, la historia inicia con un antecedente, pero en el filme la
llegada de Santos y se brinca a una situacién anterior. Sin embargo, algunos
consideran que “contrariamente al verbo, que nos sitia inmediatamente en el
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plano temporal, la imagen cinematografica sélo conoce un Gnico tiempo, vy

deberiamos admitir, que en el cine «todo esta siempre presente».”?4

En la novela nunca hay encuentros entre Dofla Bérbara y Lorenzo Barquero
después de que ella le habla robado todo; de igual forma, Lorenzo nunca le pide
ayuda para su hija; menos aun, Dofia Barbara nunca le envia un consejo a su hija.
No obstante, el director busca constantemente conservar los tiempos del filme y su
coincidencia con la novela, traduciendo a un nuevo lenguaje la descripcion de

Balbino Paiba al peinarse el bigote en sus ratos de enojo.

Fernando de Fuentes busca introducir en su cinta algunos toques de comedia: no
olvidemos la frase del coronel Pemalete cuando habla con Santos y busca
explicarle la muerte natural de Carmelito mediante un argumento de “fue un lapsus
calamidad”; o la discusién del mismo coronel con Mujiquita cuando le exige:

‘pongamele un punto a esa h”. |

El coronel Pernalete le sefiala a Mujiquita el Instrumento de su autoridad. Estos personajes
representan el atraso para el director, retratados con matices de comaedia.

7 Gaudreault André, Jost Frangois. El relato cinematogréfico.... (op.cit) p. 109
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Como observamos, Fermando de Fuentes crea su propio lenguaje, aiun cuando
Rémulo Gallegos haya participado en la realizacion del guién. El director va mas
alla cimentando su historia en una serie de elementos que sélo le seran propios a
la cinematografia. El director incluso busca rescatar circunstancias y ambientes
para darle un mayor realismo a la cinta. Recérdemos que el cine es también un
fendmeno social que establece valores y reafirma constumbres que vemos
representadas, plasmadas. De esta forma el vestuario tipico de la llanura, el
paisaje, los rios, la llanura y los hatos, incluso el lenguaje con sus “aricas” y sus
“arepas”, se convierten en elementos que nos transportan a esta realidad
venezolana, un tanto matizada y endulzada por Fernando de Fuentes.

Mas alla de un drama que detalle la lucha civilizacién-barbarie, Dofia Bérbara, es
una historia de amor, un melodrama. El conflicto en la cinta esta estrechamente
ligado a los sentimientos de Santos Luzardo por Marisela, de Dofia Béarbara por
Santos Luzardo. En ocasiones olvidamos que en el contenido existen la civilidad y
el atraso. De Fuentes se tomé libertades que sélo le son posibles al creador.
Plasmo en su producto final, sus inquietudes, sus anhelos, su punto de vista. Dofla
Barbara retoma ese valor de lo tipico que no podia faltar en los filmes nacionales y
al que Fernando de Fuentes se negaba a renunciar. Pero ain con todos estos
bemoles, sin lugar a dudas la cinta de De Fuentes traspaso las barreras del
lenguaje escrito, legitimando su propio lenguaje, llevandonos a conocer la vision

personal de un artista del cine mexicano.
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CONCLUSIONES

En un filme, el relato debe ser considerado independiente de las fuentes utilizadas
para su realizacion, se trate de libros, historietas, canciones o de peliculas
mismas. El filme por si s6lo narra una historia, que merece ser vista de esa forma.
La obra cinematografica es un producto artistico independiente, autdénomo,
completo y concreto, aun cuando esté inspirado en una obra literaria o pretenda
reproducir a esta Ultima. Al traducir la novela, cuento o drama a un guién que sera
la base de la produccion filmica, adquiere una nueva vida y justificard su
existencia por medio de la narracién de la historia, pero con otro lenguaje: el

lenguaje de las imagenes y los sonidos.

El lenguaje literario encuentra sus fundamentos en los signos y los simbolos, en la
palabra escrita, en los didlogos y descripciones que el autor inventa, en las
imagenes que crea y proyecta; pero aun cuando todo esto sea cierto, la materia
fundamental con la que realiza su obra son las palabras, el lenguaje escrito. El
autor construye signos y simbolos y al mismo tiempo recrea imagenes. En tanto
que en la narracién cinematografica, los signos y los simbolos, gran parte de la
descripcién y de la ambientacién se presentan a través de iméagenes que
encuentran apoyo en los movimientos que realiza la cdmara, en los personajes y

en el sonido, en la musica, en el montaje y en los efectos.

El estudio de la imagen filmica tiene varias vertientes debido a que cuenta con
muchos mas elementos que una obra literaria. Observamos los modos de
produccion en la cinta: sus antecedentes, su contexto y la fuente. Su
funcionamiento: el emisor Fernando de Fuentes, el fime y el mensaje, Dofla
Barbara. El efecto que ocasion6 en los espectadores: el surgimiento de un mito.
Esto nos permite tener un acercamiento hacia los distintos sistemas de signos y
simbolos que conforman el lenguaje cinematografico. Adaptar no significa ilustrar
una historia. La obra filmica legitima su propio lenguaje al traducir la fuente. El cine
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al conjugar una serie de elementos que sélo le son propios al director, traduce esa
realidad creando un nuevo lenguaje.

La independencia auténoma del filme como obra de arte se encuentra entonces en
el tipo de lenguaje que utiliza para llevar adelante la narracién. Rémulo Gallegos
nos narra la vida del llano, la actividad en las fincas llaneras venezolanas,
costumbres, tradiciones, bailes, tertulias, comida, lenguaje, supercherias,
leyendas. Dofla Béarbara es una novela con una profunda necesidad por advertir al
lector las consecuenclas de los actos de sus personajes. Fernando de Fuentes al
exponer su punto de vista, nos brinda nuevos componentes de la historia, acude a
nuestra percepcion para modificar el discurso por medio de nuestros sentidos. El
cine es un lenguaje audiovisual, creado para los sentidos.

En el fime existen elementos tienen caracter mas profundo, cuestiones
psicolégicas, aquellas relacionadas con los personajes, los sentimientos, las
conductas. El fime es por sf mismo independiente: Fernando de Fuentes logré
traducir los elementos de la obra de Gallegos a la imagen, al sonido, al

movimiento.

Realizamos el estudio del filme por medio de la imagen, sin ella, s6lo hubiésemos
podido recurrir al discurso narrativo del filme de manera verbal e imaginar lo que
sucede en pantalla. Recurrimos a la imagen para resolver gran parte de nuestras
dudas; asistimos a la escena para comprender lo que sucede en la secuencia; nos
encontramos con la fotografia para comprender las intenciones del director. La
imagen resolvi6 nuestras inquietudes con relacién a los componentes que
conforman a Dofla Bérbara.

De Fuentes desarrolla su relato con imagenes, es asi que se hace posible la
comprension de la historia. Nosotros vemos la Dofla Barbara de Fernando de
Fuentes como una obra de arte con el toque original del autor. Conocemos un

nuevo aspecto del estudio cinematografico nacional. R
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Las grandes cinematografias del ambito internacional han evolucionado
constantemente, siguiendo una linea tematica sustentada principalmente en la
literatura. Han existido argumentos originales e innovadores, pero encontramos
que gran parte de ellos se han apoyado en la literatura. Los grandes dramas, las
mayores fantasias y ios horrores mas terribles han surgido de este género del
arte. Hoy en dia, la literatura popular, principalmente la historieta, ha invadido la
pantalla atrapando la mirada del espectador con personajes fantasticos, mitad
arafia mitad hombre, capaces de llevar a cabo acciones impensables para los

seres comunes.

El cine permitié abrir caminos extraordinarios, lograr cosas que nunca hubiésemos
imaginado, conocer personajes tan fantasticos y tan terribles que sélo existen en
nuestros suefios, llevarnos a espacios y tiempos que nunca estaran accesibles a
una realidad cotidiana. El cine lo ha logrado no sélo a través del texto, lo ha

logrado a través de la imagen, del sonido, del color, de su realidad.

La literatura y el cine al conjuntarse crearon un fenémeno artistico y social fuera
de lo comun. Sin embargo, aun cuando este fenémeno dio la vuelta al mundo y
logré de forma extraordinaria mantener el desarrollo del cine norteamericano, el
frances y el inglés, la adaptaciéon de la literatura en nuestro pals se estancéd y
desaparecio casi por completo, como si se tratase de un método obsoleto.

El encanto de nuestro cine se fue dispersando, abriendo el paso a los churros en
donde actores y actrices de menor calidad, al lado de directores mediocres recién
formados y de muy malas historias, lo llevaron a la ruina. Fueron pocos y escasos
los intentos del cine de arte, y pocos los directores que conservaron el toque del
artista, Luis Bufiuel fue uno de estos entusiastas de la estética filmica, reflejandolo
en cintas como Los olvidados (1850), Nazarin (1958) y Viridiana (1961), El éngel
exterminador (1962) o Simén del desierto (1965). Lamentablemente, realizadoresn
de la talla de Gilberto Martinez Solares se ajustaron a las exigencias de las
compafiias productoras, aceptando argumentos pobres y actuaciones deficientes.
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Los realizadores de este cine mexicano olvidaron que tenian un publico asiduo a

las salas, consciente de la pantalla, de sus personajes y sus ambientes, y crearon
un ambiente nuevo de sordidez vulgar, en el que las mucamas, los alcohdlicos, el
hambre, las prostitutas, la muerte y el vicio, se presentaron mas explicitos que
nunca, para abrir paso en afios posteriores a las ficheras, los narcotraficantes, los
secuestradores, violadores y asaltantes; lo peor de nuestra sociedad mostrada sin
vacilaciones de caracter ético o estético, obteniendo iméagenes tan obscuras que
no sablamos a ciencia cierta lo que sucedia en la accién y con un audio de tan
mala calidad, que con trabajos entendiamos lo que se decia en la pantalla. Nos
encontramos con que el cine se vio afectado por la incompetencia sindical, por
productores ambiciosos que sacrificaron la calidad por la cantidad, por malas
administraciones presidenciales y por una tutela del estado que contribuyd a
hundirlo, entre otros factores.

Aun dentro de este clima deficiente que ha perseguido a nuestro cine desde la
década de los sesenta, surgieron argumentos interesantes, actuaciones
significativas y directores que intentaron revivir nuestra industria. Tan soélo
debemos recordar a Luis Alcoriza con su trilogla Tlayucan (1961), Tiburoneros
(1962) y Tarahumara (1964); Arturo Ripstein con su filme El castillo de la pureza
de 1973, a Jorge Fons con Los albafliles de 1976 o a Alberto Issac con E/ rincén
de las virgenes (1972‘).

Dentro de este ambiente fracasos cinematograficos abrumando a los pocos filmes
con una intencion artistica, figuraron escritores en el ambiente filmico. Juan Rulfo
fue quizas uno de los principales durante la década de los sesenta. Ademas de la
fimacién de varias de sus historias, entre cuentos y novelas, Juan Rulfo participd
activamente en la realizacion de didlogos y argumentos. Algunos son E/ Despojo
(Antonio Reynoso, 1962) donde participé en la elaboracién de los didlogos;
Paloma herida (Emilio Fernandez, 1962), realizador del argumento y la adaptacion
junto con el director; y la tan famosa cinta E/ gallo de Oro, dirigida por Hn_q de los
grandes durante la Epoca de oro, Roberto Gavaldén, el argumento fue de Rulfo, el
guién fue de Carlos Fuentes, Gabriel Garcla Marquez y Roberto Gavaldén.
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Ademas de Rulfo surgieron nuevos escritores en la escena filmica, Carlos Fuentes
y Gabriel Garcla Marquez trabajaron como guionistas y argumentistas; un ejemplo
de ello es el filme En este pueblo no hay ladrones (Alberto Isaac, 1964), donde el
argumento y el guidn corrieron a cargo de Emilio Garcla Riera, Gabriel Garcia
‘Marquez y Alberto Isaac. Por su parte, Carlos Fuentes trabajé al lado de Carlos
Velo como argumentista y guionista en la cinta Pedro Péramo (1966) basada en la
obra homénima de Juan Rulfo.

Durante la década de los noventa surgieron cintas con nuevas intenciones
artisticas, lejos de aquél cine de los afios ochenta que insistia en sefalar las
inequidades sociales. Surgieron entonces La mujer de Benjamfn (1990) de Carlos
Carrera, Sélo con tu pargja (1990) de Alfonso Cuaron o El bulto (1991). Hacia
1992 surgié Como agua para chocolate dirigida por Alfonso Arau que rescaté las
relaciones cine-literatura. E/ callején de los milagros (1995) de Jorge Fons llené las
salas alrededor del mundo, reiterando que el cine nacional estaba retomando las
riendas de la industria; basada también en la novela del mismo nombre escrita por
Naguib Mahfouz, nos record6 que aun existen historias interesantes que contar. E/
coronel no tiene quien le escriba (Arturo Ripstein, 1999), basada en la novela de
Gabriel Garcla Marquez, buscé de nuevo unir los hilos entre la literatura y el cine.

Estas cintas nos demostraron una vez més que es posible la existencia de un
publico mexicano interesado por la tematica y por el desarrollo, por el contenido
artistico de la pelicula. En estas cintas se combinaron aspectos fundamentales:
buenos argumentos, personajes atrayentes, actuaciones de primera y direcciones
innovadoras para el cine nacional. Entre el cine y la literatura, entre el cine y las
artes existe una estrecha relacién, relacién que hemos retomado y estudiado en

torno a la cinematografia nacional.

Esta tesis nos recuerda que el cine nacional puede ir mas alla. El cine es un
fendbmeno social, en el que intervienen profundos aspectos de la naturaleza
humana: inquietudes, sentimientos, principios, valores; cuestiones que modifican
de manera particular en cada individuo la recepcidn del mensaje. Somos
espectadores activos, percibimos nuestro entorno y nuestra realidad emitiendo
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juicios, valorando. El cine debe analizarse también desde esta perspectiva
humana y social, buscando siempre la interpretacién del lenguaje filmico,
buscando definir sus principios, sus métodos, sus reglas y su arte.
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0:02:06 - 0:03:06

Un bonguero pide la bendicién de
Dios, separa la embarcaclén de tierra,
En el barco Santos Luzardo sentado
habla con el encargado del bongo
sobre Dofia Barbara y su llegada a
Altamira.

0:03.07 - 0:05:50

Imagenes de rfos, Dofla Barbara en una
embarcacién con seis hombres, En un
puerto un hombre, Asdribal, pide
permiso para subir, el capitan se lo
concede. Dofia Barbara y el joven se
observan enamorados, los hombres en
la embarcacion juegan a las cartas y los
miran, uno de ellos saca un armay
mata a Asdribal, Dofia Barbara
observa asustada, los hombres se van
sobre ella. Dofia Barbara despierta con
las piernas descubiertas, se cubre y su
rostro refleja Ira.

0:05:51 - 0:06:41

Las aguas de un rlo. Dofia Barbara en |
una embarcacion servida de tres
bongueros. Dofia Barbara sobre un
caballo con imagenes del llano y las
haciendas.
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Lorenzo Barquero sentado, furma y bebe
una copa, habla de Dofia Barbara como
la mujer fatal. Don Guillermo en una
hamaca meciéndose. Ambos conversan
sobre la crusldad de la mujer, el
abandono que le dio a Lorenzo y la
0:06:42 - 0:11:34 |llegada de Santos Luzardo a Altamira.
Lorenzo molesto sigue bebiendo. Don
Guillermo le propone a Lorenzo un
negocio por su hija Marisela, Lorenzo se
molesta y lanza el vaso al piso, sale de
la casa. Don Guillermo advierte el enojo
de Lorenzo.

Lorenzo Barquero camina por el llano.
Dofia Barbara viene a caballo con tres
hombres. Lorenzo se le acerca y toma
al caballo de la rienda, le pide a Dofa
0:11:35 - 0:13:19 |Barbara que proteja a su hija Marisela
de Don Guillermo; ella se molesta.
Lorenzo detiene el caballo, Dofla
Bérbara le da un fuetazo y emprende
su camino.

Marisela sentada debajo de un arbusto.
Juan Primito se hincajuntoaellayle
ofrece la fruta en su sombrero. Hablan
un poco. Dofia Barbara se acerca a
caballo, Marisela y Juan Primito
advierten su presencia y el se asconde,
0:13:20 - 0:16:16 |Dofta Barbara se detiene y le arroja un
pafiuelo, emprende su camino. Lorenzo
Barquero presencia la situacién y se
apresura hincandose con Marisela,
Juan Primito sale, Lorenzo va a tomar
el pafiuelo y Marisela lo detiene.
Ambos se retiran,

Embarcacion acercandose a tierra con
Santos Luzardo. El bonguero anuncia su
llegada. En tierra cinco hombres lo
esperan. Santos brinca del bongo y
saluda a Melesio, éste le presenta a su
hijo Antonio, se estrechan las manos.
0:16:17 - 0;20:25 JAntonio le presenta a otros peones,
Marla Nieves y Pajarote. Santos mira a
un hombre recargado que se presenta
como Carmelito. Caminan un poco por
Altamira, hablan del dafio hecho por
Dofia Barbara a la hacienda. Melesio
invita a Santos a su casa y se retiran.
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0:20:26 - 0:26:48

Dofa Barbara y Juan Primito en El Miedo,
ella se sienta y lo cuestiona por
esconderse y llevar comida a Marisela
mientras él le quita las espuelas, Juan
Primito le da el pafiuelo que arroj6 a
Marisela, se lo quita y le pide que se
vaya. Entra Balbino Paiba y se sienta.
Dofia Bérbara a su lado enciende un
cigarrillo, Hablan sobre el ganado robado
y sobre Santos; él la cuestiona sobre su
relacion, ella molesta intenta golpearlo,
interrumpe Melquiades que lleva dinero y
noticlas de Santos.

0:26:49 - 0:27:35

Una palmera en la sabana, caballos
corriendo y pastando. Santos Luzardo
camina por Altamira observando sus
bellezas.

10

0:27:26 - 0:31:.00

Carmelito piensa irse de Altamira y
Antonio lo detiene. Santos Luzardo
discute con Balbino Paiba y lo
destituye de su mayordomla en la
hacienda. Santos doma el caballo
entre la algarabla de los peones y sal
a cabalgar al llano.

11

0:31:01 - 0:35:28

Santos entra a la casa de Lorenzo
Barquero, quien trata de atacarlo
cuando descubre que es su antiguo
enemigo, pero desiste. Don Guillermo
entra en la choza a cerrar un trato con
Lorenzo por Marisela comprometiend
la palabra de Santos. Don Guillermo
se retira y Santos sale de la choza.
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12

0:356:29 - 0:39:31

Marisela recostada en la yerba.
Santos se acerca en su caballoy le
pregunta su nombre. Baja del caballo,
habla con ella, le lava la cara en el rfo,
le cepilla el cabello y le dice que su
padre y ella iran a vivir con él en
Altamira y parte. Marisela se queda
pensativa y sonriente.

13

0:39:32 - 0:42:07

Santos acude a la Jefatura Civil del
pueblo, Discute con su antiguo
compafiero de escuela Mujiquita los
fraudes y robos realizados por Dofia
Barbara y éste acepta exigir su
presencia en la jefatura lo antes
posible.

14

0:42:07 - 0:43:11

Dofla Barbara con Don Gulllermo
hablan sobre la carta que recién
recibieron que les exige presentarse
en la jefatura al término de la distanci
y salen.

15

0:43:12 - 0:50:18

En la jefatura el coronel Pernalete
dicta unos textos a Mujiquita, llegan
Dofia Barbara y Don Guillermo, se
presenta Santos Luzardo quien exige
a ambos propietarios el cercado de
sus propledades. Dofia Barbara
acepta y Santos deja la jefatura. Dofia
Barbara y don Guillermo parten
molestos.




Lorenzo Barquero en la casa de
Altamira sentado en una silla,
Marisela le muestra algunos vestidos,
Santos ingresa y corrige a Marisela al
hablar, ambos discuten sobre las
lecciones de la joven. Marisela sale,
Santos ge acerca a Lorenzo
pidiéndole animo.

0:50:00 - 0:52:26

Dofla Barbara sentada en su escritorio
saca un espejo de un cajony lo
rompe, mira la foto de Santos en un
periédico dentro del escritorio, le dice
a Juan Primito que recoja el espejo y
éste augura mala suerte, ademas de
preguntarle que hara con el retrato,
ella le pide que se retire. Corta la foto
de Santos y la pega en un carton.
Pasa a otra habitacidn.

0:52:27 - 0:55:00

En la otra habitacién hay un altar
donde coloca la foto de Santos y
0:55:01 - 0:56:59 |conjura a los espiritus. Juan Primito la
observa desde la puerta y se
persigna.

De noche, los peones de El Miedo
hablan sobre sus fechorfas. Juan
Primito camlina por la hacienda, los
0:57:00 - 0:59:30 |peones le preguntan si busca
rebullones, Juan Primite mira al cielo
dice que los rebullones andan
alborotados.
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20

0:59:31 - 0:59:49

De noche, Juan Primito arriba de un
techo con una charola en las manos
ofrece de comer a los rebullones
invisibles,

21

0:59:50 - 1:03:09

Marisela en el patio de la casa de
Altamira canta y corta flores. Santos
se acerca y hablan un poco. Carmelito
le lleva a Marisela a la yegua Catira,
ella dice que no tiene traje para
montar, Santos le dice que lo busqué,
ella entra a la casa, Carmelito dice a
Santos que son buenos
amansadores, Santos sonrie entra a
la casa.

22

1:03:10 - 1:05:29

Doria Barbara sentada en casa de
Don Guillermo, hablan sobre Santos
Luzardo y Marisela. Ella observa unos
hombres a caballo, se va. Don
Guillermo le dice que tenga cuidado
con los espejismos de la sabana.

23

1:05:30 - 1:07:20

L mewﬂ’;wﬂ i

En la llanura abierta estan Marisela,
Santos, Carmelito y Antonio a caballo
hablando sobre los linderos de la
propiedad. Dofia Barbara se acerca a
caballo, saluda a Santos y se dirige a
Marisela, la mira fjamente. Santos se
acerca y le pide recoger el ganado de
Altamira de las tierras de El Miedo.
Dofla Barbara acepta y parte, Marisela
y los otros emprenden el camino.
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Dofia Barbara por la llanura a caballo
recuerda las palabras de Don
Guillermo sobre tener cuidado con los
espejlsmos de la sabana.

24 1.07:21 - 1:07:48

Se levantan tolvaneras. Marisela
pensativa en Altamira, Santos la
consuela y le avisa que habra fiesta
en la hacienda.

25 1:07:47 - 1:08:21

Marisela y Santos bailan en la fiesta
de Altamira. Marisela canta unas
coplas. Camina hacia un arbol que
esta en el jardin de la casa con dos
chicas que le preguntan sobre Santos;
advierten la presencia del joven y se
retiran. Santos se acerca, Marisela lo
cuestiona sobre las coplas dedicadas
a ella y al ver su indiferencia le dice
antipatico.

26 1:08:22 - 1:15.04

Balbino Piba fuma un cigarrillo
sentado en el pértico de El Miedo.
Dofia Barbara se pasea por ahl con
un vestido puesto y lo cuestiona sobre
27 1:15:05 - 1:17:13 |su presencia en la casa. Intercambian
palabras. Los peones observan a
Dofia Barbara y mencionan su
vestimenta y el hechizo hecho a
Santos.
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28

1:17:14 - 1:18:11

Los peones de Altamira se preparan
para salir a recoger el ganado de las
tierras de El Miedo, ensillan sus
caballos.

29

1:18:12 - 1:19:31

Santos Luzardo en la casa de
Altamira toma una taza de café.
Lorenzo baja las escaleras, Santos le
avisa de la pronta entrada de Marisela
a una escuela para Sefioritas en
Caracas. L.orenzo se molesta por no
poder pagar el costo de dicha
escuela, Santos le dice que él la
pagara. Marisela escucha la
conversacion desde su habitacién.

30

1:19:32 - 1:22:53

En la llanura los peones atajan las
reses a caballo. Santos se da un
descanso en una choza bebiendo
agua. Dofla Barbara se le acerca,
Santos le ofrece agua, ella bebe y
conversan. El la cuestiona sobre el
dafio hecho a si misma y hacia los
demas. Se miran un memento y éste
se va, Ella se jacta de haberlo
atrapado.

31

1:22:54 - 1:23:22

Santos Luzardo llevando el ganado
por |a llanura con algunos peones de
Altamira.
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Santos Luzardo regresa a la casa de
Altamira y encuentra un letrero que
32 |01:23:23 - 01:23:52|dice "Colegio de cefioritas" corrige a
Marisela su ortograflfay entra a la
casa. Marisela lo espla y sonrle.

Dofia Barbara entra a su habitacion,
33 1:23:53 - 1:24:34 |mira el retrato de Santos en su altar y
lo endereza.

L.os peones de Altamira conversan
sobre Dofila Barbara y Santos,
Pajarote canta una copla y advierten
la llegada del invierno con la lluvia,

34 1:24:35 - 1:26:24

Garzas volando, hombres salen en -
barcas. Los peones recogen la pluma
de garza en un lago de Altamira.
Carmelito y Antonio hablan de
venderla en San Fernando y sobre el
alambre para la cerca.

35 1:26:25 - 1:27:23
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En Altamira Santos y Lorenzo hablan
sobre la cerca, el respeto al derecho
ajeno y Dofla Barbara. Lorenzo le dice
que no tenga "grima a la gloria roja del
homicida", Santos se sorprende y se
queda pensativo.

36 1:27:24 - 1:28:21

Marisela pone flores en la terraza de
Altamira, Juan Primito la saluda y le
lleva miel de arica, le dice que el retrato
de Santos esta en la casa de la Dofia de
cabeza y alumbrado, que los rebuliones
andan sueltos. Marisela se sorprende y
le dice que le ensille a la Catira para
dirigirse a El Miedo.

37 1:28:22 - 1:30:58

Dofia Barbara en El Miedo advlerte la
llegada de Santos y se embellece. Santos
entra, Dofla Barbara lo saluda con las
trenzas sueltas, Santos la mira, ella lo
invita a sentarse. Hablan sobre las
propiedades, él le pide que regrese a

38 1:30:59 - 1:35:19 [Marisela las tierras que le pertenecen, ella
responde que ha visto muy bonita a
Marisela desde que vive con él.
Indignado, Santos sefiala lo grosero del
comentario y se retlra. Dofia Barbara
busca su revolver, pero Santos ha salido.
Ella camina a su habitacion meditabunda.

Marisela llega a caballo a El Miedo con
Juan Primito, baja de caballo y entra a la
casa, pregunta a Juan Primito por el
cuarto de Dofia Barbara, entra a él y el
39 1:35:20 - 1:37:36 |retrato de Santos en el altar. Dofia
Barbara sale a su encuentro diciéndole
a Marisela que Santos le pertenece y
pelean. Santos llega al rescate de la
joven, salen de la casa.
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40

1:37.37 - 1:40:07

Dofia Barbara se queda pensativa,
mira el retrato de Santos y escucha
sus propias palabras. Juan Primito y
Melquiades la miran desde la puerta y
dicen gue habla con El socio. La Dofia
piensa en entregar sus malas obras.

41

1:40.08 - 1:41:08

Marisela llora en su cama, Lorenzo
entra a la habitacién y la consuela.
Marisela le cuestiona ser hija de Dofia
Barbara. Lorenzo sale perturbado.

42

1:41:09 - 1:42:28

Lorenzo baja lag escaleras y busca
una botella dentro de un mueble.
Santos lo cuestiona por regresar a la
bebida, pero es interrumpido por
Antonlo que le informa que han
asesinado a Carmelito y han robado
las plumas de garza. Ambos salen
apresurados. Lorenzo sube de nuevo
las escaleras.

43

1:42:29 - 1:43:01

Marisela entristecida en su habitacion.
Lorenzo entra y le pide que vuelvan al
palmar mientras Santos esta ausente.
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1:43:02 - 1:46;48

En la jefatura Santos discute con
Muijiquita y con el coronel Pernalete su
falta de ética con respecto al
asesinato de Carmelito y el robo de
las plumas. A su partida el coronel
menciona la mano de Dofia Barbara
metida en el asunto. :

45

1:46:47 - 1:48:55

Doita Barbara cuestiona a Balbino
Piba sobre el robo de las plumas, éste
se pone nervioso y se va. Dofia
Barbara le pide a Juan Primito que lo
siga.

46

1.48:56 - 1:49:41

Dofia Barbara se acerca a Melquiades
recargado en una cercay le pide que |
le lleve a Santos, éste le pregunta qué
sucedera si Santos no quiere
acompafiarlo, ella le exige que cumpla
su voluntad.,

47

1:49:42 - 1:53:16

Balbino habla con Don Guillermo en su
casa y le ofrece ganado robado. Don
Guillermo cuestiona sl le ofrece plumas
de garza o ganado. Juan Primito
escucha fuera. Don Guillermo le
pregunta sobre su estancia en el
Chaparral del Totumo donde murié
Carmelito y sobre un objeto que
supuestamente encontré de Balbino en
ése sitio. Balbino conflesa y le apunta
con su revolver, sale de la casa al ver
que el anfitrién le jugaba una broma.

Don Guillermo sonr(e por su logro.
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Marisela llega al palmar con Lorenzo y
deja libre a la Catira, entran a la casa y
Don Gulllermo se presenta con una
botella de wisky que Lorenzo bebe
rapidamente. Marisela regafia al padre y
Don Guillermo la abraza bruscamente a
tono de juego, ella pide ayuda a Lorenzo
y éste en un intento por defenderla cae al
piso. Marisela corre en su ayuda, pero él
muere casi de Inmediato. Don Gulllermo
presencia la escena y se quita el
sombrero.

48 1:63:17 - 1:55:42

Santos a caballo se topa con
Melquiades quien le dice debe llevarlo
con Dofla Barbara. Santos se resiste
Melquiades saca su revolver, Santos
se defiende y le dispara de frente.
Sale Pajarote que estaba escondido
para defenderlo. Santos agradece la
accion.

49 1:55:43 - 1:57:23

Don Guillermo observa la llegada de
Santos al palmar. Santos consuela a
Marisela que esta junto a su padre

muerto y le menciona que ha matado
a Melquiades. Don Guillermo escucha
fuera la conversacion.

50 1:57:24 - 1:59:30

Llega un caballo a El Miedo con el
cadaver de Melquiades. Dofia
Barbara y los peones se acercan, ella
pregunta por la herida, l0s peones
responden que la tiene en la sieny
que la persona que disparé no lo tenfa
de frente. Dofia Barbara pregunta por
Balbino, al no encontrarse pide a sus
peones que lo sigan y que recuperen
las plumas robadas.

51 1:59:31 - 2:01:32
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Balbino Paiba desentierra las plumas
junto al pie de un arbol, los peones de
Dofla Barbara lo sorprenden y le dan
muerte.

2:01:33-2:02:24

= =

Dofia Barbara en su despacho recibe
a Don Guillermo que le avisa el
regreso de Marisela al palmary la
muerte de Lorenzo en el mismo sitio,
ademas de escuchar a Santos
declarar a Marisela ser el asesino de
Melquiades. Dofla Barbara insiste en
que el asesino ha sido Balbino y que
sus peones le han dado muerte. Don
Guillermo se despide definitivamente
diciéndole que Santos esta con
Marisela en el palmar.

2:02:25 - 2:06:35

Dofla Barbara sale apresurada
2:06:36 - 2:06:47 |pidiéndole a Juan Primito que ensille
su caballo.

Los peones de El Miedo hablan sobre
Dofia Barbara y el castigo que le dic a
Balbino Paiba por el robo de las
plumas de garza. Ellos temen correr |3
misma suerte del peén y deciden
abandonar la hacienda.

2:06:48 - 2:.07:18
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56

2:07:19 - 2:.09:17

Dofia Barbara a caballo llega al
palmar, ve a Santos consolando a
Marisela, saca el revolver para matar
a la joven. Pero ve un reflejo de su
vida pasada con Asdrubal en la nueva
pareja y desiste. Tira su revolver, da
la vuelta, monta su caballo y se va.

67

2:09:18 - 2:10:24

Dofia Barbara regresa a El Miedo, la
recibe Juan Primito y le dice que
todos los peones se han ido. Ella le
responde que también &l debe irse.
Juan primito escucha a los rebullones.

58

2:10:25 - 2:11:19

Dofla Barbara entra a su habitacion,
toma el retrato de Santos y lo
estrecha mlentras apaga sus velas.

59

2:11:20 - 2:11:59

Santos Luzardo y Marisela mirando la
sabana. Narrador explica que ha
desaparecido la devoradora.
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60

2:12:00 - 2:12:21

Fin, compafiia productora y direccién.,
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ANEXO 2

Produccién:; Grovas, S.A. y Fernando de Fuentes
Direccién: Fernando de Fuentes

Coodirector: Migue!l M. Delgado

Asistente: Américo Fernandez

Arguemento: Tomado de la novela de Rémulo Gallegos
Adaptacion y didlogos: Rémulo Gallegos

Fotografia: Alex Phillips

Musica: Francisco Dominguez

Compositor musical: Prudencio Esaa con canciones creadas exclusivamente para el filme.
Escenografia: Jests Bracho

Locaciones: Veracruz

Edicion: Charles L. Kimball

Operador de camara: Rosalio Solano

Interpretes:

Maria Felix (Dofia Barbara)

Julian Soler (Santos Luzardo)

Maria Elena Marqués (Marisela)

Andrés Soler (Lorenzo Barquero)

Charles Rooner (Don Guillermo)

Agustin Isunza (Juan Primito)

Miguel Inclan (Melquiades)

Eduardo Arozamena (Melesio Sandoval)

Antonio R. Frausto (Antonio Sandoval)

Pedro Galindo (Maria Nieves)

Paco Astol (Bachiller Mijiquita)

Arturo Soto Rangel (Coronel Pernalete)

Manuel Dondé (Carmelito L.6pez)

Felipe Montoya (Balbino Paiba)

Luis Jiménez Moran (Pajarote)

Alfonso Bedoya (Pedn)

Duracién: 138 mins.

La filmaclén corri6 a partir de 5 de marzo de 1943, |a cinta fue estranada el 16 de
septiembre del mismo afio en el cine Palacio
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Sinopsis

antos Luzardo regresa al hato de Altamira perteneciente a su familia en la sabana venezolana, después de
haber pasado varios afios en Caracas. Se encuentra con una hacienda abandonada y con que su mayordomo
Balbino Paiba le ha robado, a quien él desconocia en persona y al que habia contratado por sugerencia de su

acina Dofa Barbara, duefia del hato vecino El miedo. En su primera salida a reconocer sus tierras, Santos
se encuentra con un antiguo pariente, Lorenzo Barquero, quien vive dependiente del wisky que le proporciona
Don Guillermo (su vecino) y en total abandono gracias a los malos tratos que le ha propocionado Dofia
Bérbara, quien lo dejé en la ruina y con una hija, después de haber sido su amante. Santos decide llevarse a
Lorenzo y a su hija Marisela a Altamira, después de presenciar el trueque que Don Guillermo pretendia hacer
con Lorenzo al cambiar botellas de wisky por la joven. Santos se da a |a tarea de educar a la Marisela, quien
ha vivido salvaje, ensefiandole las buenas costumbres, a leer y a escribir.

Dofla Barbara por su parte se entera de la llegada de Santos Luzardo y al verlo en una fotografia de un
periddico entregada por Melquiades, uno de sus peones, |e recuerda a su primer y unico amor, Asdruibal.
Santos se entera de las fechorias causadas por Dofla Barbara y por su gente en contra de las tierras
luzarderas de Altamira y acude a la Jefatura a imponer una denuncia para que se cumpla la ley. Al
encontrarse en el juzgado con Dofia Barbara y con Don Guillermo, se sorprende al darse cuenta que ella esta
dispuesta a poner la cerca propuesta por Santos entre las propiedades y a hacer valer la ley del llano. Dofia
Bdrbara en su necesidad de atrapar a Santos realiza brujerias y busca cambiar su actitud. Santos le pide
omo prueba de honestidad que le devuelva a Marigela la propiedad que le corresponde; sin embargo ella le
insintia a Santos en tono grosero que tiene a la muchacha viviendo con él. Este se molesta y sale de la casa,
para minutos después rescalar a Marisela de las garras de su madre que se disputa con ella una foto de
Santos y el amor del joven.

Santos Luzardo saca poco a poco adelante su hacienda hasta que se entera del robo de las valiosas plumas
de garza que habia enviado con Carmelito, uno de sus peones, a San Fernando para venderlas. Marisela
aprovecha la ausencia de Santos para salir de Altamira y regresar a su casa, en donde Don Guillermo
embriaga de nuevo a Lorenzo y ocasiona su muerte. El pedn de Altamira, Marfa Nieves, mata a Melquiades
cuando éste pretende emboscar a Santos para llevarlo con Dofa Barbara.

Dofla Barbara averigua por medio de Juan Primito que Balbino fue el ladrén de las plumas y manda a sus
peones a que lo maten. Santos regresa por Marisela y la encuentra con su padre muerto. Dofia Béarbara ve a
Santos con Marisela e intenta matarla, pero desiste al acordarse de su amor por Asdribal. L.os peones de El
miedo abandonan la finca y Dofia Bérbara se queda sola, desiste de sus hechicerfas y despide a su ultimo
pedn Juan Primito.

Marisela y Santos se ven felices sobre las tierras de Altamira.
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I ANEXO 4

Afo de
producclén

Filme

Ficha Filmica

1931

Santa

Diraccion: Antonio Moreno

Produccién: Cla Nacional Productora de peliculas
Argumento: Sobre |la novela homénima de Federico Gamboa
Adaptaclén: Carlos Norlega Hope

Dialogoa: Carlos Norlega Hope

Fotografia: Alex Phillips

Musica: Agustin Lara

Escenografia: Femando A. Rivero

Edicion: Aniceto Ortega. :

Interprétesa; Lupita Tovar, Carlos Orellana, Juan José Martinez Casado, Donalq

Reed, Miml Derba, Joaquin Busquets, Feliclano Rueda, Alberto Martl, Carlo
Bocanegra, Jorge Pedn, Nena Betancourt, Ricardo Cartl, Jorge Marrén, Rosita
Arriaga, Sofla Alvarez, Radl de Anda, Parkey Hussain, Ismael Rodriguez, Luz Alba,
Lupita Gallardo.

Femando de Fuentes participa como el ayudante de asistente de produccién.

1932

Agullas frente al sol

Direccion: Antonlo Moreno

Produccién: Cla Nacional Productora de pellculas

Argumento: Gustavo Saenz de Sicllia

Adaptacién: Gustavo Séenz de Sicilia

Fotografia: Alex Phillips

Musica: Adolfo Giron

Escenografia: Fernando A. Rivero

Edicién: Femando de Fuentes

Interprétes. Jorge Lewis, Hilda Moreno, Joaquin Busquets, Conchita Ballesteros,
José Soriano Viosca, Eduardo Vivas, Ramén Pedn, Manuel Tamés, Joaquind
Pardavé, Fernando Porredén, Paco Martlinez, Victor Urruchda, Julio Villareal,
Alberto Martl, Joaquin Coss, Ina del Mar, Raul de Anda, Rosita Arriaga, Jorge

1932

Una vida por otra

Pedn

Direccion: John H. Auer

Producclién: Cia Naclonal Productora

Argumento: Gustavo Séenz de Socilia y John H. Auer
Adaptacién: Carlos Noriega Hope y Femando de Fuentes
Didlogos: Fernando de Fuentes (como director de dlilogos)
Fotografla; Alex Phillips

Operador de Camara: Agustin P. Delgado

Musica: Manuel Sereijo

Escenografia; Fernando A. Rivero

Edicién: Aniceto Ortega.

Interprétes: Nancy Torres, Jullo Villareal, Gloria lturbe, Rosita Arrlaga, Joaqul;l

Coss, Alfredo Del Diestro, Sofla Alvarez, Victor Urruchiia, Emma Roldan, Ricard
carti, Jorge Pedén, Carlos Lopez ‘Chaflan’, Jeslis Melgarejo, Batriz Ramos, Conchita
Geltin Arcos.
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1932

El anénimo

Direccion; Fernando de Fuentes

Produccién: Cla Naclonal Productora

Argumento y adaptacién: Femando de Fuentes

Fotografla: Ross Fisher

Musica: Manuel Sereljo

Escenografia: Fernando A, Rivero

Edicion: Aniceto Ortega

Interprétes: Gloria lurbe, Carlos Orellana, Julio Villareal, Gloria Rubio, Luis G.
Barreiro, Elena Valdés, Emma Henkel, Farnando A. Rivero, Adela Jaloma, Emmaw

1933

El Tigre de Yautepec

Roldan
Direccion: Farnando de Fuentes

Produccion: FESA

Argumento: Jorge Pezet

Adaptaclién: Femando de Fuentes y Jorge Pezet
Fotografia: Alex Phillips

Musica: Guillermo A. Posadas

Escenografia: Fernando A. Rlvero

Edicién: Fernando de Fuentes

Intérpretes: Pepe Ortiz, Lupita Gallardo, Adrla Delhort, Consuelo Segarra, Antoni;l

R. Frausto, Alberto Miguel, Joaquin Busquets, Dolores Camarillo, Rodolfo Calvo, Iri
Blanco, Enrique Cantalauba, Julio Alarcén, Cesar Rendén, Victorio Blanco, Migue
M. Delgado, Max Langler.

1833

El prisionero trace

Direccion: Farnando de Fuentes

Produccion: Cia Nacional Productora

Argumento: Miguel Ruiz

Fotografla: Ross Fisher

Musica: Guillermo A. Posadas

Sonldo: José B. Carles

Escenografla: Fernando A. Rivero

Edicién: Aniceto QOrtega

Intérpretes: Alfredo Del Diestro, Luis G. Barreiro, Adela Sequeyro, Arturo
Campoamor, Adela Jaloma, Emma Roldén, Alicla Bolafios, Arturo R. Frausto, Lui
Sénchez Tello, Joaquin Coss, Ricardo Cartl, Octavio Martinez, Fernando A. Rivero,
Ana Guerrero, Roberto Gavaldén, Eduardo Landeta, Raal De Anda.

1933

El compadra Mendoza

Produccion: Interamericana Films y Aguila Flims

Duracién; 85 mins.

Dislogos: Fernando de Fuentes y Bustillo Oro

Guién; Mauricio Madaleno

Produccién: Rafael Angel Frias y José Castellot, Jr. (Interamericana); Antonio Prida
Santacilia (Aguila)

Fotografia: Alex Phillips

Edicién: Fernando de Fuentes
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Direccldn: Fernando de Fuentes

Produccion: Hispano- Mexicana Cinematogréfica L
Argumento y adaptacién: Fernando de Fuentes sobre la novaela de Rafae
Delgado

Fotografia: Ross Fisher

Misica; Joaquin Pardavé

Escenografla: Fernando A. Rivero

Ediclon: Fernando de Fuentes _

Interprétes: Carmen Guerrero, Paco Berrondo, Adria Delhort, Franciaco Zarraga,
Rosita Arriaga, Julio Villarreal, Luis G. Barreiro, Emma Roldan, Antonio R. Fruasto,
Ricardo Cartl, Ana Guerrero, Jorge Peén, Octavio Martinez, Consuelo Segarra,
Dolores Camarillo, Miguel Rulz, Pakey Hussian, Clotilde Tovar, Marla Valdealde,

Alberto Diaz,

Direccion: Fernando de Fuentes

Produccién: FESA

Argumento: Jorge Pezet, Fernando de Fuentas, Juan Bustillo Oro

Adaptacién: Femando de Fuentes

Fotografla: Ross Fisher

Musica: Max Urban

Escenografla: Femando A. Rivero

Edicién: Fernando de Fuentes

Interprétes: Marta Roel, Enrique del Campo, Carlos Villatoro, Paco Martinez,

%Ereccign: Eemanﬁo dﬂ Eucntos

Produccion: Mex-Art

Argumento: Vicente Orona

Adaptacién: Fernando de Fuentes

Fotografia: Alex Phillips

Musica: Max Urban

Escenografia. Jorge Ferndndez

Edicién: Fernando de Fuentes, Fermando C. Tamayo, Harry Foster
Interprétes: Ramoén Preda, Lupita Gallardo, Julian Soler, Vicente Orond, Rosita
Arriaga, Juan José Martinez Casado, Matilde Brillas, Manuel Tamés, Pacol

1933 La Calandria
1934 El fantasma del
convento
1934 Cruz Diablo
1934 La familia Dressel

Direccién: Femando da Fuentas
Producclon: Impulsora Cinematografica S.A.
Argumento: Fernando de Fuentes
Adaptacién: Fernando de Fuentes
Fotografla: Alex Phillips y Ross Fisher
Musica: Juan S. Garrido

Escenografla: Francisco Goémez palacio
Edicién: Fernando de Fuentes

Interprétes; Consuelo Frank, Jorge Vélez, Rosita Arrlaga, Ramén Armengod, JuIiénJ
Soler, Manuel Tamés, Liebe Wolf, Carlos Lépez 'Chaflan', Fernando Wagner,

Esther Ferndndez.
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1938

Vdémonos con Pancho

Direccién: Fernando de Fuentes

Produccién: CLASA

Argumento: Novela de Rafael F. Mufioz

Adaptacion: Fernando de Fuentes y Xavier Villaurrutia
Fotografia: Jack Draper y Gabriel Figueroa

Masica: Silvestre Revueltas

Escenografia: Mariano Rodriguez Granada, Antonlo Rulz

Villa Edicién: José Noeriega _

Intarprétes: Antonio R. Frausto, Domingo Soler, Manuel Tamés, Ramén Vallarino,
Carlos Lopez 'Chaflan’, Raul de Anda, Rafael F. Mufioz, Alfonso Sanchez Tello,
Paco Martinez, Dolores Camarillo, Consuelo Segarra, David Valle Gonzélez, Ma:l
Langler, Miguel M. Delgado, Silvestre Revueltas, Jes(s MallareJo, Pedr
momando de Fuentes
Produccién: CLASA
Argumento: Fernando de Fuentes, Juan Bustillo Oro, Antonio Heli1
Adaptacion: Femando de Fuentes
Fotografia: Jack Draper y Gabriel Figueroa

1936 Las mujeres mandan |Musica: Eduardo Martinez Moncada, Juan S. Garrido.
Escenografia: Arturo Panl Jr., Marlano Rodriguez Granada, Antonio Ruiz
Edicién: José Noriega
Interprétes: Alfredo del Diestro, Marina tamayo, Sara Garcfa, Joaquin Coss, Manuef
Buendia, Carmen Conde, Héctor Carini, Carlos Lépez 'Chaflan’, Dolores Camarillo,
Emilio Ferngndez,
Direccién: Fernando de Fuentes
Produccién: Afonso Rivas Bustamante, Fernando de Fuentaes
Argumento: Guz Aguila, Luz Guzman De Arellano
Adaptaclon: Fernando de Fuentes y Guz Aguila
Fotografla: Gabriel Figueroa
Musica: Lorenzo Barcelata

1936 Alld ogr:lnlt'\;:ncho Escenografia: Jorge Fernandez
Edicién: Femando de Fuentes
Interprétes; Tito Gulzar, René Cardona, Esther Ferndndez, Lorenzo Barcelata,
Emma Roldéan, Carlos Lépez 'Chaflén’, Margarita Cortés, Dolores Camarillo, Manuel}
Noriega, Hernan Vera, Alfonso Séanchez Tello, David Valle Gonzélez, Carlos L.
Cabello, Armando Aleman, Gaspar Nufiez, Lucha Marla Avila, Clifford Carr, Paco]
Martinez, Juan Garcla, Jesis Maljarejo, Emlllo Fernadndez, Olga Falcén.
Diraccién: Farnando de Fuentes
Produccion: Cla. Mexicana de peilculas
Argumento: Luz Guzmaén De Arellano
Adaptacién: Fernando de Fuentes y Guz Aguila
Fotografia: Gabriel Flgueroa

1937 Bajo el clelo de México Mdsica: Manuel Esperén (Orquestacion)

Escenografla: Jorge Fernandez

Ediclén: Charles L. Kimball

Interprétes: Vilma Vidal, Rafael Falcon, Domingo Soler, Carlos Lépez 'Chaflan’,
Joaquin Pardavé, Lorenzo Barcelata, Marla Lulsa Zea, Emma Roldéan, Rosah
Castro, Dolores Camarlllo, Manuel Esperén, Fernando A. Rivero, Heman Vera,

Rafael Icardo, Joaguln Coss
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1938

La casa del ogro

Direccldn: Fernando de Fuentes
Produccion: Cla. Mexicana de peliculas
Argumento: Farnando Corral
Adaptacién: Fernando de Fuentes
Fotografla: Gabriel Figueroa

Muslca: Max Urban

Escenografia; Jorge Fernandez
Edicién: Charles L. Kimball

Interprétes: Fernando Soler, Alfredo Del Diestro, Arturo De Cérdova, Elenaﬂ
D'Orgaz, Albarto Marti, Emma Roldan, Manuel Tamés, Natalla Ortiz, Amalla ferriz,
Gioria marin, Alberto Galan, Consuelo Segarra, Arturo manrique, Luis G. Barreiro,

Adela Paloma, Luz MariaAvila, Narciso Busquets

1938

La Zandunga

Direccién: Fernando de Fuentes

Produccion: Films Selectos

Argumento: Rafael Saavedra

Adaptacion; Fernando de Fuentes

Fotografia: Ross Fisher

Muasica: Max Urban

Escenografia: Jorge Ferndndez

Edlcién: Charles L. Kimball

Interprétes: Lupe Vélez, Rafael Falcon, Arturo De Cérdova, Joaquin Pardavé,
Carlos Lopez 'Chaflan’, Mieria Luisa Zea, Manuel Noriega, Rafael icardo, Carmen]
Cortés, Antonio Mendoza, Enrique Carrielo, Alvaro Gonzélez, jestis Melgarejo.

1839

Papacito lindo

Direccion: Fernando de Fuentes

Produccion: Cla. Mexicana de pellculas

Argumento: Inspirada en la pleza El ditimo Aristocrata de R. de Flres

Adaptacién: Fernando de Fuentes y Fernando Soler

Fotografia: Gabriel Figueroa

Musica: Max Urban

Escenografla: Manuel Fontanals

Ediclén: Charles L. Kimball

Interprétes: Fermmando Soler, Manolita Saval, Sara Garcla, Julidn Soler, Manue:l
Noriega, Rafael lcardo, Antonlo Bravo, Aurcra Ruiz, Armando Velasco, Raul

WWW.E@%&BMME"M
reccion: remandao ae ruenies

1940

All4 en el trépico

Produccién: Producciones Femando de Fuentes
Argumento: Guz Aguila

Adaptacién: Fernando de Fuentes

Fotografia: Gabriel Figueroa

Masica; Manuel Esperén

Escenografia; Jorge Fernandez

Edicién: Charles L. Kimball

Interprétes: Tito Guizar, René Cardona, Esther Fenandez, Emma Roldén, Carlos]
Lépez 'Chaflan’, Sara Garcia, Manuel Noriega, René Cardona, Hemén Vera,
Joaquin Coss, Dolores Caramillo, Alfonso Sanchez Tello, Vicenta Rolg, Jullo Ahuet,

Manuel Dondé, José |, Rocha
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1940

El Jafe méximo

Direccién: Fernando de Fuentes

Produccién: Producciones Fernando de Fuentes, Financlera de Peliculas
Argumento: Inspirado en la pleza Los caciques de Carlos Amiches

Adaptacién: Farnando de Fuentes y Rafael F. Mufioz

Fotografia: Gabriel Figueroa

Musica: Manuel Esperén

Eacenografia: Manuel Fontanals

Edicion: Charles L. Kimball

Interprétes: Leopoldo Ortin, Gloria Marin, Joaquin Pardavé, Manuel Tamés, Emma
Roldan, Luls G. Barreiro, Alfredo Del Dieatro, Pedro Armendarfz, Conchita Gentill
Arcos, Gerardo Castllo, Manuel Noriega, Maria Claveria, Amalia Ferrfz, José |.
Rocha, Raul Guerrero, Manuel Dondé.

1941

La galilna clueca

Bireccion: Fernando de Fuentes

Producclén: Fiims mundiales

Argumento: Sobre la piaza de Armando Malfatti y N. Landeras

Adaptacién: Fernando de Fuentes y Carlos Orellana

Fotografia; Gabriel Figueroa

Mdsica: Raul Lavista

Escenograffa; Jorge Fernandez

Edicién: Emilio Gémez Mueriel

Interprétes: Sara Garcla, Domingo Soler, David Siiva, Gloria Marln, Carmen Molina,
Alfredo Varela, Emma Roldan, Miguel Montemayor, Virginia Manzano, Josefinaj
Romagnoli, Narciso Busquets, Emesto Alonso, Edmundo Espino, Manuel Dondé,

1941

Creo an Dios

oF
Diracci%n: Femango ae ¥uantos

Produccién: Producclones Fernando de Fuentes, Financiera de Pellculas
Argumento: Femando de Fuentes

Adaptacién: Femando de Fuentes

Fotografla: Gabriel Figueroa

Musica: Joge Pérez

Escenograffa; Manuel Fontanals

Edicién; Charles L. Kamball C e e

Interprétes: Femando Soler, Isabela Corona, Miguel Inclan, Miguel Angel Ferriz,
Matilde Palou, Dolores Camarillo, Consuelo Segarra, Salvador Quiroz, Angel T.

1942

As/ se qulere en Jalisco

W&Wﬂmﬂﬂmﬂﬂm Moreno,
treccion: Fe rnando de Fuentas

Produccién: Producciones Fernando de Fuentes y Grovas

Argumento: Guz Aguila, inspirado en una obra de Carlos Arniches

Adaptacién: Femando de Fuentes

Fotografia: John W. Boyle y Agustin Martinez Solares

Musica: Manuel Esperén

Escenografia; Jorge Femandez

Edicion: Mario Gonzélez

Interprétes: Jorge Negrete, Maria Elena Marqués, Carlos Lépez Moctezuma,

Florencio Castelld, Dolores Camarillo, Eduardo Arozamena, Antonio R. Frausto,

Lupe Inclan, Conchita Gentil Arcos, Manuel Roche, Paco Astol, Paz Villegas, Lupel
0

Del Castllo, David Valle Gonzélez, Hernan Vera, Salvador Quiroz, Humbert
Raodriguez
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Direcclon: Farnando de Fuentes

Produccién: Grovas, 8.A. y Femando de Fuentes

Coodirector: Miguel M. Delgado

Argumento: Tomado de la novela de Rémulo Gallegos
Adaptacion y didlogos: Femado de Fuentes y Rémulo Gallegos
Fotografla: Alex Phillips

Mualca: Franclsco Dominguez

Compositor musical: Prudencio Esaa con canciones creadas exclusivamente para el

1943 Dofa Bérbara
filme.
Escenografia; Jesis Bracho
Edicién: Charles L. Kimball
Interpretes: Marla Felix, Julidn Soler, Marla Elena Marqués, Andrés Soler, CharlenH
Rooner, Agustin Isunza, Miguel Incldn, Eduardo Arozamena,
Antonio R. Frausto, Pedro Galindo, Paco Astol, Arturo Soto Rangel, Manuel Dondé,
Felipe Montoya, Luis Jiménez Moran, Alfonso Bedoya.
Direccién: Fernando de Fuentes
Produccion: Cinematografica de Guadalajara
Argumento: Guz Aguila, inspirado en la novela La razén social de Alphonse Daudet
Adaptacién: Fernando de Fuentes y Alfonso Lapena
Fotografia: Victor Herrera
Musica; Francisco Dominguez

1943 La mujer sin alma Escenografia;: Jesus Bracho
Edicion: Rafael Ceballoa
Interprétes: Fernando Soler, Marla Félix, Andrés Soler, Antonio Badu, Chela]
Campos, Carlos Villatoro, Carlos Martinez Baena, Virginia Serret, Emma Roldén,
Mim! Derba, Luis G. Barreiro, Rafael icardo, Marla Gentil Arcos, Salvador Quiroz,
José Arratia.
Direccién: Fernando De Fuentes
Producclén: Grovas, Jesis Grovas y Fernando de Fuentes
Argumento; Obra Los reyes en el destierro de Alphonse Daudet
Adaptacién: Fernando de Fuentes y Alfonso Lapena
Fotografla: Agustin Martinez Solares

1944 El rey se divierte Masica: Rosallo Ramirez

{Mi cuate al rey) Escenografia: Vicente Petit

Ediclon: José W. Bustos
Interprétes: Fernando Soler, Sara Guash, Toméas Perrin, Andrés Soler, Emilla Gula,
Carlos Martinez Buena, Indra Salva, Salvador Quiroz, José Elias Moreno, Fanny}
Schiller, Angel Di Stefani, Federico Mariscal, Carlos Villarias, Humberto Rodriguez,
Edmundo Espino, Manuel Dondé, José Ruiz Vélez, Ramén Garcla Larrea.
Direcclén: Fernando de Fuentes
Producclén: Producclones Dyana, Jesis Grovas y Mauricio de la Serna
Argumento: Antonio Mediz Bolio
Adaptacion: Fernando de Fuentes, Tito Davison y Paulino Masip
Fotografla; Agustin Martinez Solares

1948 La selva de fuego Musica: Max Urban

Escenografia: Edward Fitzgerald

Ediclon; José W. Bustos

Interprétes; Dolores del Rlo, Arturo de Cérdova, Miguel Inclan, Gilberto Gonzélez,
José Torvay, Manuel Dondé, Daniel Herrera, Felipe Montoya, Juan José Laboriel,
Antonio Palacios, Enrique Gonzalez Alonso, Alberto Catalé, Paco Astol, Guillerm

Bravo Sosa
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Direccion: Fernando de Fuentes

Produccién: Grovas, Jesiis Grovas y Femmando de Fuentes

Argumento: Paulino Masip

Adaptacién: Fernando de Fuentes y Paulino Masip

Fotografia: Ignaclo Torres

Musica: Manuel Esperdn y Jullo Cortazar

Escenografia: Vicente Petit

Edicién: José W. Bustos

Interprétes: Jorge Negrete, Glorla Marin, Armando Soto la Marina, Federic
Mariscal, Eugenia Galindo, Antonio Dfaz, Alfonso Bedoya, Eduardo Noriega, Rita
Bauza, Manuel Noriega, Julio Ahuet, José Mufioz, Humberto Rodriguez, HemA

Direccién: Femando de Fuentes

Producclén: Grovas, Jests Grovas y Femando de Fuentes

Argumento: Paulino Masip

Adaptacién: Fernando de Fuentes y Paulino Masip

Fotografia: Ignacio Torres

Musica: Rosallo Ramlrez

Escenografia: Vicente Petit

Edicién: José W. Bustos

Interprétes: Marla Félix, Luis Aldds, Julio Villareal, Felipe de Alba, Arturo Soto
Rangel, Conchita Gentll Arcos, Salvador Quiroz, Manuel Arvide, Manuel Tre]

Dlreccion: Femando de Fuentes

Producclén; Grovas, Jesis Grovas y Fernando de Fuentes

Argumento: Luls Guzmén Aguilera y Antonlo Guzmén Aguilera

Adaptaclén: Ferando de Fuentes y Guz Aguila

Fotografia: Jack Draper

Mdsica: Manuel Esper6n

Escenograffa: Carlos Toussaint

Edicién: José W. Bustos

Interprétes: Jorge Negrete, Lilia Valle, Eduardo Noriega, Armando Soto la Marina,

Lupe Inclan, Alicia Caro, Luis Pérez Meza, Juan Calvo, Lupe Inclén, Salvador

Quiroz, Emesto Camill, Aima Delia Fuentes, Luls Rodrlguez, Mary Montoya, Jorga{

Amiaga, Humberto Rodriguez, Silvia Derbez, José Mufioz, Ignacio Peodn, Pepe
i |

1945 Hasta que perdié Jallsco

1948 La Devoradora

1948 All4 en el Rancho
Grande

1948 Jallsco canta en Sevilla

ireccion: Fernando de Fuentes
Produccién: Producciones Dyana y Femando de Fuentes
Argumento: Adolfo Torrado y Paulino Masip
Adaptacién: Femando de Fuentes, Adolfo Torrado y Paulino Masip
Fotografla: Victor Herrera
Musica: Manuel L. Quiroga, Juan Quintero, Manuel Esperén, Gustavo AdolfoH
Becquer, Emesto Cortazar
Escenografla: Sigfredo Burmann
Interprétes: Jorge Negrete, Carmen Sevila, Armando Soto la Marina, Jesu
Tordesillas, Leonor Maria, Ena Sedefio, Angel de Andrés, Manuel Arbé, ArturEI
M 1
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1950

Por Ia puerta falsa

Direccién: Fernando de Fuentes

Produccién: Diana Fllms y Femando de Fuentes

Argumento: Mauricio Magdaleno sobre su historla Campos Celis

Adaptacién: Fernando de Fuentas y Mauriclo Magdaleno

Fotografla: Jorge Stahl

Musica: Raul Lavista

Escenografia: Javier Torres Torlja

Edicién: José W, Bustos

Interprétes: Pedro Armendariz, Rita Macedo, Luis Beristdin, Andrea Palma, José dt:ll
Rio, Ramén Gay, Enrique Dlaz Indiano, Antonio R. Frausto, Eduardo Vivas, Jos
Mufloz, Enedina Diaz de Le6n, Aurora Ruiz, Humberto Rodriguez, Joaquin Roche.

1980

Hipéliito el de Santa

Iraccidn: Fernando de Fuentes
Produccién: Producciones Dyana y Fernando de Fuentes
Argumento: Miguel Gamboa
Adaptacién: Fernando de Fuentes, Janet Alcoriza y Luis Alcoriza
Fotografia: Jorge Stahl
Msica; Gonzalo Curiel
Escenografia; Javier Torres Torlja
Edicién: José W, Bustos
Interprétes: José Luis Jiménez, Esther Femandez, Carlos Cores, Jalme Jiménez
Pons, Emma Roldan, José Torvay, Angel de Andrés, Eva Calvo, Lonka Becker,

Ricardo Adalld, José Mufioz, Humberto Rodrfguez

1951

Crimen y Castigo

Direccién: Femando de Fuentes

Produccidn: Faernando de Fuentes

Argumento: Novela homénima de Fyodor Dostolevski

Adaptacién: Paullno Masip

Fotografia: Jorge Stahl

Musica: Raul Lavista (temas de Tchaicovski)

Escenografla; Javier Torres Torija

Edicidn: José W. Bustos

Interprétes: Roberto Cafiedo, Lilla Prado, Carlos Lépez Moctezuma, Luis Beristdin,
Elba Peralta, Fanny Schiller, Lupe Castillo, Juan Pulido, Nicolds Rodriguez,
Salvador Quiroz, Joaé Escanero, Humberto Rodriguez, Ramén Sdnchez.

1952

Los hljos de Marla
Morales

Direccldn: Fernando de Fuentes

Produccidn: Diana Films y Fernando de Fuentes
Argumento: Fernando Méndez

Adaptacién: Paulino Masip y Ernesto Cortazar
Fotografla: Ignacio Torres :

Musica: Manuel Esperén y José Alfredo Jiménez
Escenografia: Javier Torres Torija

Ediclén: José W. Bustos

Interprétes: Pedro Infante, Irma Dorantes, Antonio Badd, Carmen Gonzélez, Andrés]
Soler, Emma Roldan, Verénica Loyo, Tito Novaro, Lupe Carriles, Josefina Leines,
Rafael Estrada, José Mufioz, Hernan Vera, Carlos Bravo, Salvador Quiroz,

Humberto Redriguez, Luoe inclén Pepe Nava
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1953

Tres citas con ef destino

Direccion: Femando de ﬁmntas, Florian ﬁoy y Ledn Kﬁmovsky

Produccion: México- Argentina- Espafa, Union Films, Oro Films, Plus Ultra,
Argumento: Miguel Miura, Alberto Guirrl, Emilio Villalba y Alejandro Verbitzky
Fotografla: Ricardo Torres, Rosallo Solano y Alberto Solfer

Misica: Jesiis Gonzélez Gancy

Escenografia: Enrique Salva y Javier Torres Torija

Ediclén: José W. Bustos

Interprétes: Amparo Rivelles, Antonio Viler, Lolita Sevilla, Miguel Arb6, Rosita Royo,
José G. Rey, Jorge Mistral, Fernando Cortés, Sara Guash, Tito Novaro, Femandol
Galiana, Narclso Ibdfez, Olga Zubarry, Santiago Gémez Cou, Nathan Pinzén, Alba

1963

Cancién de cuna

t
Eimc‘&n: E.manﬁo de Fuentes

Produccién: Diana Films y Fernando de Fuentes

Argumento: Pieza de Marla y Gregorlo Martinez Sierra

Adaptacién: Paulino Masip

Fotografia: Jorge Stahl

Muslca: Gustavo César Carrién (Temas de Chopin)

Escenografia: Javier Torres Torija

Edicién: José W. Bustos

Interprétes; Marla Elena Marqués, Carmen Gonzélez, Alma Delia Fuentes, Anita
Blanch, César del Campo, Sara Guash, Fernado Cortés, Queta Lavat, MaﬁldeI
Palou, Verénica Loyo, Beatrlz Ramos, Josefina Liner, Marcela Quevedo, Ana Mar(a

1954

Escuela de vagabundos

\quaﬁnrlor

Direcclon: Rogelio A. Gonzalez

Produccién: Diana Films y Fernando de Fuentes

Argumento: John Jevne

Adaptacién: Paulino Masip y Fernando de Fuentes

Fotograffa: Rosalio Solano

Musica: Manuel Esperon

Escenografia; Javier Torres Torlja
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