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Introduccién.

La necesidad de que el historiador tomara en cuenta materiales audiovisuales, tales
como el cine o la televisidn, para el estudio del pensamiento de las sociedades actuales ya
era planteado desde finales de los setenta por Pierre Sorlin, en su libro Sociologia de! Cine.
La apertura para la historia del mafiana. A lo largo de todo el siglo XX, el cine se ha
convertido, gracias a su enorme arraigo y popularidad, en uno de los medios culturales que
mejor refleja y trasmite las ideas predominantes en la sociedad. De ahi su importancia
como documento de estudio histérico y social. Para un mejor analisis es conveniente, como
también lo sefiala Sorlin (1985: 7-8), retomar el trabajo de aquellas disciplinas que |
precedieron a la historia en el estudio del cine: la semidtica, la narratologia vy la teoria

cinematografica.

Este trabajo se ocupa de las diferentes representaciones que €l cine mexicano actual
hace sobre las mujeres. En él se intenta responder a preguntas como: ¢/Qué tanto los retratos
de mujeres se encuentran libres de prejuicios sobre lo que es ser una “buena” o “mala
mujer’? ; Estan estos retratos basados en estereotipos? ; Aparecen de forma reiterativa en
mas de un filme?, ;Qué tanta diferencia o similitud tienen los retratos femeninos entre
ellos? Y ;Qué tanta diferencia o similitud tienen con los retratos masculinos? Con este
objetivo en mente se han seleccionado cinco de los mas exitosos filmes nacionales, cuya
produccidn oscila entre los afios de 1998 al 2000:; “Sexo, Pudor y Lagrimas”, “Santitos”,

“La Ley de Herodes”, “La Segunda Noche™ y “Amores Perros”.

El trabajo esta dividido en dos partes, una correspondiente a aspectos tedricos y otra
dedicada al analisis de los filmes mencionados. Al inicio de la primera parte se expone la
polémica levantada, dentro de la semidtica, en torno a la existencia o no de un “significado”
en las imagenes visuales. Es decir, sobre si la imagen visual funciona sélo como una
“imitacion de la realidad”’(Gombrich en Gonzalez 1986:7) o es poseedora de significados

que le son atribuidos culturalmente. El siguiente apartado se dedica a la influencia que la



discusion sobre la validez de la imagen visual como objeto de estudio semidtico tiene

sobre el analisis de la imagen cinematografica.

Dentro de esta misma seccion se exponen, también, algunas de las teorias literarias
mas influyentes del siglo XX (formalistas, propperianas y estructuralistas), asi como su
aplicacién y adaptacién a las caracteristicas muy particulares del relato cinematografico. Al
final de esta primera parte, se describen las diferentes etapas por las que ha pasado la teoria
filmica, enfatizando, sobre todo, el surgimiento y desarrollo, a finales de los sesenta, de las

teorias filmicas feministas.

Con esta base tedrica se analiza, en la segunda seccién del trabajo, cada una de las
cinco peliculas mencionadas. Dos de los analisis se realizan utilizando el esquema que
Vladimir Propp propone en su obra Morfologia del Cuento Ruso de 1928 para el estudio de
los cuentos folcldricos rusos. Si bien Propp disefié dicho esquema especificamente para el
mencionado género literario, varios estudiosos' del cine creen conveniente su aplicacién al
relato filmico cuando esté sigue la logica establecida por la narracién mitica (el héroe
agredido por un villano, el viaje en busca de algo, el enfrentamiento con ¢l villano,

etcétera).

El estudio de los tres filmes restantes se realiza mediante un esquema creado por el
estructuralista Tzvetan Todorov en su ensayo “Las Categorias del relato literario”
publicado originalmente en la revista Comunications en el nimero 8 intitulado “L’analyse
structurale du récit” en 1966. Este modelo fue disefiado para el analisis de obras literarias
centradas en los personajes y en las diferentes relaciones que se establecen entre ellos.

Ambos esquemas son descritos ampliamente en la parte teorica del trabajo.

El estudio de cada uno de los filmes se complementa con un analisis centrado en las
particularidades cinematograficas de estos relatos, para lo cual se utilizan algunas de las
propuestas tedricas descritas en el capitulo dedicado a la teoria filmica, en general, y a la

teoria filmica feminista, en particular.



La ultima parte del trabajo es una comparacién entre los retratos de mujeres
propuestos por cada una de las cinco peliculas analizadas: estudiamos las similitudes y

diferencias entre estos retratos y los comparamos con las representaciones masculinas.

' De entre los que resalta ¢l trabajo del teérico filmico del British Film Institute, Peter Wollen, sobre la
pelicula de Alfred Hitchcock North by Northwest, Reading and Writing, de 1988.



Primara Parte: Marco Tedrico.

Capitulo 1.La imagen cinematografica.

1.1- La imagen.

El estudio de la imagen dentro de la semidtica dio inicio con una discusién muy
polémica y extensa sobre la validez que pueda tener una imagen visual como objeto de
estudio semidtico. El problema principal surgia de su estatus “analégico™ con respecto al
objeto que pretendia representar. Esto llevé a que autores como Gombrich aseguraran que
la imagen visual no era mis que una “imitacién de la realidad’(Gonzilez 1986:7) y como

tal carente de un significado.

Dentro de la semidtica saussuriana el significado es una de las dos partes en que se
divide un signo. El significante es la forma que toma el signo; el significado es el concepto
mental que es representado por el significante. A la relacién que se da entre significante y
significado, Ferdinand de Saussure la llamaba “significacion”, y Eco, “semiosis”,
retomando el término de Peirce. Eco (1972:6) define la semiosis como ¢l proceso por el
cual una cultura produce signos y le atribuye un significado a esos signos. Por lo tanto un
signo no posee un significado intrinseco. Un objeto se convierte en signo cuando sus
usuarios le confieren un significado en referencia a un cédigo reconocido. Un cédigo por

su parte seria un sistema de signos.

Eco (1972:7) define un signo como “todo aquello que puede ser tomado como
significativamente sustituyente de algo mds” por lo cual asegura que “ la semidtica es en
principio la disciplina que estudia todo aquello que puede usarse para mentir’. Un
fenémeno que nos permite ver la realidad tal como es, sin mentiras (como las imigenes

visuales, seglin Gombrich), no podria ser objeto de estudio de 1a semiética.

Esta tesis se opone al “buen sentido comiin” que establece una relacién estrecha

entre “vision y certidumbre”. paradigma fuertemente arraigada en la cultura occidental



desde Santo Tomis que ha influido el surgimiento de una corriente epistemoldgica dentro
de la ciencia; a decir el empirismo que va de Bacon a la ciencia experimental. Desde esta
Optica, el ver se nos presenta como sinénimo de conocer, afirmacién posible al
presuponerse la existencia de un sujeto neutral capaz de ver y juzgar fendmenos “libre de
algin prejuicio” (Gonzilez 1986:10-12).Consecuentemente es comin que en sociedades
occidentales se usen fotografias como prucbas fehacientes de cierta realidad: ya sea como
evidencia en juicios legales o fotos como forma de establecer la identidad real de una
persona(Noth 1997). En contra de esta idea de “imagen como imitacion de la realidad”, se
presentan una serie de argumentos. Por un lado se conocen las posibles alteraciones que se
pueden realizar sobre una imagen fotografica a través de diversas técnicas. El otro
argumento es aportado por la psicologia y la antropologia. Gonzélez Ochoa(1986:8) seiiala
que si bien el sistema de la visién humana no presenta muchas diferencias entre individuos
de diversas sociedades o €pocas, €l proceso por el cual el cerebro interpreta los datos de luz
y color percibidos por el 0jo, se basa en mecanismos aprendidos culturalmente, por medio
de los cuales se seleccionan los aspectos pertinentes de acuerdo con una serie de esquemas,
categorias y hdbitos que dan a las complejas informaciones provenientes del ojo una
estructura y un significado. Por lo tanto “la visidn es una prdctica humana”, realizada por
agentes insertos en culturas y épocas determinadas.. Afirmar lo contrario es, segin
Greimas (cita de Gonzilez 1986:7), “perderse en los laberintos de los presupuestos
positivistas”, confesar que “sabemos que es la realidad’, que “conocemos los signos
naturales cuya imitacién producird tal o cual semiédtica” cuando, seglin Barthes, (cita de
Gonzélez 1986:13) “la propia nocién de verdad es un artificio y la mds neutral

observacion es una convencion”.

El concepto de analogia o semejanza de la imagen visual va ligado al concepto de
icono. Este término proviene de las distinciones triddicas de Charles Sanders Peirce'

referentes al objeto. Peirce definfa al icono como “aquellos signos que tienen una cierta

! Peirce dividia los signos en tres tricotomias: la primera (cualisigno, sinsigno,
legisigno) en si mismo, la segunda (icono, indice, simbolo) con relacién al objeto y la
tercera (rema, dicente, argumento) con relacién al interprete. En “Un Maestro sin
Discipulos: Peirce”, César Gonzalez Ochoa, Imagen y Sentido: Elementos para una
Semidtica de los mensajes Visuales, UNAM, 1986, México.



-

semejanza innata con el objeto al que se refieren”(Eco 1972:24) Esta definicién llevé a
diversos autores a suponer una oposicién entre “lo semejante” y “lo codificado”. Pensaron
que si la imagen se asemeja al objeto representado (en su calidad de signo icénico) es
porque ésta no pose un cédigo. Por ende, reproduciria solamente la realidad vy

consecuentemente se localizaria fuera del estudio de la semiética.

Autores como Eco, Vilches y Metz han criticado la nocién de semejanza, alegando
que dicho término es muy ambiguo, que puede cambiar de significado segin en el contexto
en que se utilice y que no tiene por que oponerse a lo “codificado” (Vilches 1988:19).
Christian Metz (1972:11-13) demuestra que el mismo concepto de “semejanza” esta
codificado ya que a través del tiempo y del espacio, las personas no juzgan como
semejantes las relaciones entre los mismos objetos (aparte de que habria que tomar en
cuenta la existencia de cédigos que intervengan en los objetos que son reproducidos o

recreados visualmente).

Por su parte Umberto Eco (1972:27), en su critica a Morris (quién asegura que un
signo icénico es un signo semejante, (s6lo) en algunos aspectos, y que la iconocidad es una
cuestion de grados) argumenta que la semejanza no se da por las propiedades fisica del
objeto sino por nuestra percepcidén comun, “sobre la base de cédigos perceptivos normales
y seleccionando estos estimulos que pueden permitirme construir una estructura perceptiva
en relacion con los codigos de la experiencia adquirida- la misma significacién que la
experiencia real denotada por el signo icénico”. Eco(1972:27-29) pone como ejemplo un
anuncio publicitario que muestra una mano ofreciendo un vaso donde se desborda una
espumosa cerveza, aparentemente helada. A pesar de que en el anuncio no hay, en realidad,
cerveza, ni un vaso, ni una “capa hiimeda y helada” (es decir, no existen las propiedades
del objeto denotado, a las que se refiere Morris) se percibe la cerveza, el vaso y la frescura
a través de los estimulos visuales, los colores, de los espacios y la iluminacién que sobre la
base de experiencias previamente adquiridas, nos permiten pensar “cerveza helada en un

vaso”.




Asi, si el objeto tiene propiedades comunes con algo, ese algo no es el objeto sino
“el modelo perceptivo del objeto” (Eco 1972:37). O como sefiala Vilches (1988:19): “si se
quiere hablar de semejanza en la semidtica, esta no se debe estudiar como una
correspondencia entre un objeto real y una imagen sino entre el contenido cultural del

objeto y la imagen”. Y este contenido es ¢l resultado de una convencién cultural.

Otro de los problemas mas estudiados y discutidos dentro de la semiética de las
imagenes constituyen las unidades minimas en las que se puedan reducir las imigenes para
su estudio. Dentro de la semiologia clasica se ha establecido que una *“verdadera” lengua
debe poseer una doble articulacién, es decir que pueda ser segmentadada, al igual que el
lenguaje natural, en pequefias unidades (equivalentes a fonemas y morfemas de la lengua) y

que diversas reglas de combinacién nos demuestren todas las posibles combinaciones
(Pavis 1997:130).

Umberto Eco apoyé estd idea en un principio (Sonesson 1998). Mas tarde la llamé
“el dogma de la doble articulacion” (Eco 1972:47) que tuvo consecuencias inadmisibles ya
que al no reconocer estas unidades en la imagen, se adoptaron dos posiciones opuestas: O s
les negaba su naturaleza de signos, por que no parecian analizables o bien se buscaba a toda
costa en ellos algun tipo de articulacién que correspondiera a la lengua. También Goran
Sonesson (1998) niega la existencia de las unidades minimas en la imagen dado que no
pueden ser distinguidas y porque ellas mismas tienen que ser diferentes a las unidades de la
primera como de la segunda articulacion de la lingiiistica. Consideradas por si mismas, las
lineas y superficies que forman la imagen carecen de significado, al igual que los fonemas,
pero mientras los fonemas, una vez que han formado una palabra, contindan careciendo de
significado por separado, los rasgos pictoricos toman, y distribuyen entre ellos, el

significado global de toda la configuracion.

1.2- Laimagen cinematogréfica.



Dentro del estudio semidtico de la imagen cinematografica se discuten problemas

similares a los de las representaciones visuales en general.

Con respecto a la semejanza, Roland Barthes relacionaba el caracter analdgico de la
fotografia con el término de continuidad. Para Barthes, la continuidad se referfa a la
aparente continuacién del objeto representado dentro de la imagen debido a la semejanza
que existia entre ambos (Barthes 1986:16) El cine, al hacer uso de la fotografia, parecia
también una expresion analogica y continua de la realidad representada (Barthes 1963:19-
32) con la complicacién de que el caricter de continuidad no sélo es espacial (como en la
fotografia) sino temporal (Barthes 1964:38-45): debido a la sucesién de imégenes da la

impresion a los espectadores de estar viendo acciones en movimiento.

Esta “apariencia de realidad” ha llevado a diversos autores a afirmar ideas como las
de la presunta “imparcialidad de la cdmara” tal como lo hizo el importante e influyente
critico de cine francés André Bazin (1966), quien se sorprendia con los fragmentos de
realidad bruta que el cine era capaz de mostrar a los espectadores (y especialmente en el

movimiento neorrealista italiano de posguerra).

Otros autores, como Siegfried Kracauer (Sorlin 1985:42), afirmaban que el cine se
diferenciaba de todas las otras artes porque, al utilizar la fotografia, permanece “fiel a la
realidad de una época... encontrando su materia en la vida de cada dia, muestra los
hombres de la calle, sus actitudes, sus gestos involuntarios; si permite captar su posicion
moral, su mentalidad, es porque se apoya sobre una observacion directa de su condicion y

de su comportamiento”.

Por su parte Pier Paolo Pasolini llegd a proponer una “semiologia de la realidad’ en
donde el cine serviria como una transcripcién espectacular del “lenguaje innato de la
accion humana” e incluso llega a afirmar la existencia de un lenguaje cinematografico
cuyas “unidades discretas”, propias a toda lengua, serian los objetos reales representados

en la imagen del cine (Eco 1972:66-67).



Pierre Sorlin (1985:42) ha criticado esta postura. Si bien no niega que un filme esta
“penetrado por las preocupaciones, las tendencias y las aspiraciones de la época en que se
ha producido” y que los objetos representados y registrados por la cAmara son cosas reales,
es preciso no confundir estas cosas reales con la realidad en si, lo que aparece ante la
camara no es mas que “la vida percibida, o reconstituida, o imaginada” por los creadores

del filme.

En su critica a P.P. Pasolini, Eco (1972:66) argumenta que toda “accién humana”
(entendida como gestos, por ejemplo, movimientos de o0jos, de brazos, el cuerpo al bailar,
etc.) transcrita al cine, representa un acto de comunicacién que lleva en si mismo un
cddigo. En otras palabras, los gestos humanos no son “naturales” como lo creia Passolini,
sino fundamentados en convenciones culturales que conforman los objetos de estudio de
una rama particular de la semiética: la cinética. La identificacién de los “objetos reales” de
Passolini como la unidad minima del cine, llamados “cinemas” y equivalentes a los
fonemas lingiifsticos tampoco constituye una perspectiva muy aceptada. Segin Eco
(1972:71) los “cinemas” no son equiparables a los fonemas porque, a diferencia de la
unidad minima de la lingiifstica, los “objetos reales” representados en el cine continuarfan

manteniendo un significado si se les llegara a presentar individualmente.

A diferencia de Pasolini, Christian Metz (1972) sostiene que en un analisis filmico
se debe reconocer una especie de “primum no analizable”, que no puede reducirse a las
unidades discretas que lo engendran por articulacién; ese primum es la imagen, “una
especie de analogon de la realidad, que no puede reducirse a las convenciones de una
lengua”. La idea de Metz de un “analogon de la realidad” no significa, empero, que se
vuelva a hablar del cine como “semiologia de la realidad’. Siguiendo a Eco (1972:66-67)
se trata mas bien de una opinién metodolégicamente til cuando se quiere partir del bloque
no analizado de la imagen para proceder a un estudio de “las grandes cadenas

sintagmdticas”, (que es lo que hace Metz en su investigacién sobre la funcién de los

simbolos en el cine).



Para Metz (1972:155-161), un filme de ficcién se divide en varios segmentos
auténomos cargados de significado (la escena, la secuencia, el sintagma alternante, el
sintagma frecuentativo, €l sintagma descriptivo y el plano auténomo). El sentido de estos
“grandes segmentos” se comprende Unicamente en su relacidon con el “sintagma mdximo”
que es el filme completo. Las imigenes filmicas no pueden ser entendidas mas que como
un todo, es decir, hay que partir de la unién entre todas las iméagenes y su relacién con los

otros elementos que integran al filme.

De esta hipétesis se derivan una serie de perspectivas de andlisis. Primero habria
que tomar en cuenta el caricter de imagen en movimiento del cine. Segin, Vilches
(1988:68-73), la imagen de un filme va acompaiiada de “sustancias expresivas” que
consisten de un texto visual, secuencial y temporal al que se agrega un texto audiovisual
compuesto por el sonido musical, verbal y ruidos sonoros. Todos estos elementos
interactdan entre si en funcién de un relato (al menos en la mayor parte de los filmes
existentes). Consecuentemente una parte aislada del filme no puede ser entendida sin tomar
en cuenta todo el contexto, en vista de que el sentido de la imagen cinematografica

descansa precisamente en el encadenamiento de todo el conjunto de elementos.

Los autores Gaudreault y Jost (1995:35) ponen como ejemplo un comercial francés
donde se muestra un vaso. Mientras el espectador observa como se vaciaba, oia una
conversacién entre dos personas donde uno ofrece mas bebida a la otra persona. De
repente, se escuchaba un carro frenando y un choque. Gracias a la relaciéon causa-efecto que
el espectador establece entre la imagen y los sonidos, el interprete se torna capaz de
comprender este anuncio como una advertencia del peligro de conducir después de haber

ingerido alcohol.

El sentido de una pelicula se construye pues en funcién de signos que no sélo se
ubican a nivel de la imagen sino que se encuentran dispersos en todos y cada uno de los
elementos que forman al filme. Pierre Sorlin (1985:56-57) llama a esta relacién “global” y
“lineal”, Retoma la idea de Roland Barthes (1986:29-47) de la calidad “polisémica” de la

fotografia (la cual era interpretada por un lector con ayuda del texto que explica la foto, con
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un titulo, etc., el cual cumplia una funcién de “anclaje” para el significado que el autor
deseaba trasmitir). Segin Sorlin, el plano cinematogrifico como tal es polisémico y se le
podria calificar de global, sin embargo el mensaje icdnico, es decir aquel que los
realizadores nos quieren trasmitir, es comprendido gracias a la “percepcion lineal” de la
totalidad del filme. El “anclaje” en el cine es producto del juego de camara, el montaje y

los dialogos que orientan al espectador hacia el significado del filme.

También Gaudreault y Jost (1995:71-79) hacen uso del concepto de Barthes del
“anclaje”, al sefialar como las palabras se convirtieron en algo necesario (inicialmente en
un “presentador”, luego mediante los rétulos caracteristicos del cine mudo, y més tarde a
través de didlogos, en el cine sonoro) cuando el cine empezé a hacer uso de mis de un solo
plano, situacién que incluia el peligro de que se “rompiera con el hilo del relato” y de que

los multiples significados de las imdgenes fueran incomprendidos para el ptblico.

En su estudio sobre la “performance” teatral, Patrice Pavis (1997;125-140) propone
un anélisis basado en un “global understanding”. Se trata de una metodologia que surgi6
en el estudio teatral desde los afios ochenta. En este enfoque se reemplaza una nocién de
“signos individualizados”, es decir aquellos signos que se obtienen luego de segmentar la
obra de teatro en unidades similares a la lengua verbal, por una serie de signos agrupados
por un proceso de “vectorizacion”. A la “vectorizacion” se asocian y conectan diferentes
signos que forman parte de una red de signos. Cada signo sdlo tiene significado en su
relacién a otros signos. Asf en lugar de segmentar un significante para traducirlo a posibles
significados, los significantes son imaginados como aquellos que anticipan posibles
significados. Para mayor explicacién Pavis pone como ejemplo una escena de una
representaciéon de “Seagull” de Chekhov donde aparece una pistola en la pared del
escenario, para momentos mas tarde desaparecer, seguido por €l ruido de disparos. En ese
momento el pliblico comprende que el protagonista depresivo y autodestructivo de la obra

se ha suicidado.

Mediante este ejemplo al igual que a través del comercial francés de Gaudreault y

Jost, se aprecia como funciona el proceso de bisqueda de una significacién en las artes
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audiovisuales. El significado no se encuentra en un solo elemento aislado (una unidad
minima) sino en la relacidn entre todas y cada una de las partes que forman el medio

audiovisual.

El tedrico de cine norteamericano, David Bordwell (1995:19), llamé a los signos
individualizados de Pavis “indicaciones textuales”. Sostiene que el significado de un filme
no se encuentra plasmado en el texto cinematografico sino que se construye a través de las
indicaciones textuales, en un proceso similar al de la “vectorizacion” de Pavis. La idea del
caracter construido del significado critica as{ mismo la tendencia de otros tedricos de cine
de presentar al espectador como un ser pasivo. Bordwell alega mis bien que ver un filme
“obliga” al espectador a realizar “numerosas inferencias” que abarcan desde la simple
percepcion de un movimiento en la pantalla (en realidad sdlo aparente), hasta la
construccién de significados abstractos dificiles. L.a construccién no es arbitraria sino
basada en los datos textuales aportados por el filme (algiin movimiento de cdmara, frases
del didlogo, alguna escena en particular, etc.) y depende de la capacidad del espectador de
relacionar las “indicaciones textuales” por medio de un conjunto de conocimientos de
significacién previamente adquiridos y compartidos tanto por el autor (director y su
produccién en general) como por el lector(piblico, criticos, analistas) (Vilches 1988:108).
El espectador comprende ¢l significado del filme porque comparte con los creadores los
signos sociales, culturales, politicos, etc. que rodean al filme y que el filme, como todo

producto social, retoma y reproduce. (Sorlin 1985:11-58)

Capitulo 2. El Relato cinematografico.

2.1. El Relato Literario

Otro aspecto primordial del cine es la narracidn. El objetivo principal de la mayoria
de los filmes a través de la historia del cine es y ha sido, el de contar historias,
haciendo uso tanto de imdgenes como de palabras. Por esto creemos importante

hacer una breve descripcidn de aquellas teorias narratolégicas que han influenciado
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la teorfa filmica. En un primer segmento analizaremos trabajos sobre el relato
literario, y mas adelante, las similitudes y diferencias que tiene el relato literario con

el cinematografico.

a) El formalismo ruso.

El formalismo ruso, llamado también método formal, es considerado el movimiento
iniciador del andlisis de los relatos en el siglo XX. Casi toda escuela tedrica europea sobre
literatura se desarroll$ a partir del formalismo. Sus inicios se ubican en un ensayo de Victor
Sklovski, publicado en San Petersburgo en 1914, sobre las nuevas formas artisticas las
cuales, segun el autor, eran las inicas que podrian lograr la restauracién de una conciencia
del mundo y serian capaces de “acabar con el pesimismo de la época’” (Fokkema e Ibsh,

1988:27-28).

Los formalistas consideraban que esta “conciencia del mundo restaurada” se
recuperaria aplicando un método cientifico de anilisis literario, el cual ayudaria a que la
literatura fuera mds accesible al puiblico. Su objetivo era acabar con una recepcién pasiva y
acritica de los textos literarios. El método cientifico permitiria al lector comprender lo que
el autor “en realidad’ queria expresarle. Para lograr una rigurosidad cientifica, los
formalistas buscaban propiedades universales o, al menos, generales dentro de los textos
literarios. Esta pretension llevé a Roman Jakobson a afirmar que el objeto de estudio de la
ciencia literaria fuese “la literaturidad” y no los textos literarios en conjunto o individuales.
Con “literaturidad’ se refinié a los mecanismos o principios estructurales que forman el
texto literario y lo convierten en “una obra de arte”, es decir, a las reglas que se siguen al

contar una historia.

Otra contribucién de los formalistas fue la distincién entre la forma y el contenido
en el texto literario. Victor Sklovski contradice una firme divisién de forma y contenido, al
definir al texto literario como la suma de todos y cada uno de sus elementos formales que lo
componen. Critic la idea de estructura opuesta a la forma porque para €l, la forma no debe

de verse como algo exterior al contenido (Everard:1999). Asi, para Sklovski la forma
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representd una especie de “organizacion de los materiales pre-estéticos” que conforman el
contenido. Los formalistas llamaron a su descripcién de forma, sjuzet o trama y, al

contenido, fabula.

b) Vladimir Propp.

Propp fue, junto con los formalistas, uno de los autores de mayor influencia en la
formacién del analisis del relato actual. Su obra mas importante Morfologia del Cuento
Ruso, publicada en 1928, tuvo gran difusion en Europa y América durante los afios sesenta

y sirvié de punto de partida para la creacién de nuevos métodos de andlisis.

A pesar de haber sido contemporaneo de los formalistas, las opiniones se dividen
acerca de su relacidn con dicho movimiento. Mientras que Lévi Strauss y Paul Ricoeur lo
identifican como parte de ésta escuela de pensamiento, Fokkema e Ibsh consideran que sus

ideas se alejan de los rusos.

La intencién de Propp era encontrar propiedades comunes en los cuentos rusos
folcléricos. Para esto analiz6 un grupo de cuentos tradicionales, a partir de los cuales
abstrajo una estructura comiin a todos los relatos. Esta estructura estaba basada, segtin
Propp, en lo que llamo funciones. Se trata de las acciones o eventos que construyen la
trama, que se descubrieren al segmentar las acciones basicas de un cuento y compararlas
con las de otro. Por ejemplo, si en uno de los relatos se dice “Un rey da un dguila a un
héroe y el dguila se lleva al héroe a otro reino” y en otro, “Un viejo da un caballo a
Sutchenko y el caballo se lleva a Sutchenko a otro reino”, ambas acciones se pueden
resumir en las funciones: “Un héroe adquiere un agente mdgico” y “el agente mdgico
transporta al héroe al paradero del objeto que busca”. Si bien los detalles en cada uno de
los ejemplos son diferentes, en ambos se describe el mismo “intento de accidn o evento”

(Da Shaman: 2000).
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El nimero de funciones es limitado. Propp distinguié solo treinta y uno en las cien
historias que componen su investigacion. No todos los cuentos contienen las treinta y un
funciones, en ocasiones el nimero puede ser menor, pero nunca mayor a csta cifra. Por su
parte, el orden de las funciones siempre es el mismo, debido a una reaccién causa-efecto:
para que un personaje sea castigado primero debe cometer la falta.

Las treinta y un funciones del cuento ruso son las siguientes:

Un miembro de la familia deja el hogar (el héroe es presentado).
Se le prohibe algo al héroe (no vayas a ese lugar, ve a tal lugar, etc.).

La prohibicidn es violada (entra el villano a la historia).

£ B

El villano explora la situacién (hace preguntas sobre la victima, busca objetos

que desea robarse, etc.).

i

El villano obtiene informacion de su victima.

6. El villano intenta engariar a su victima para tomar posesién de sus
pertenencias.

7. Lavictima es engafiada y, sin saberlo, ayuda a su enemigo.

8. Elvillano le causa un dafio a un miembro de la familia, o alternativamente, un
miembro de la familia carece de algo o desea algo.

9. El davio o la carencia se da a conocer (el héroe oye el llamado de auxilio).

10. El buscador o el héroe planea la accién en contra del villano.

11. El héroe deja el hogar.

12. El héroe es probado, interrogado, atacado, etc., preparando su camino para
recibir al agente mdagico o al ayudante (donador).

13. El héroe reacciona a las acciones del futuro donador.

14. El héroe recibe al agente mdgico y hace uso de él.

15. El héroe es trasladado al paradero del objeto que busca.

16. El héroe y el villano se unen en un combate directo.

17. El héroe es marcado (herido).

18. El villano es vencido.

19. Se resuelve el dafio o carencia inicial.

20. El héroe regresa.
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21.
22,
23,
24.
25.
26.
27.
28.

El héroe es perseguido.

El héroe es rescatado de la persecucién.

El héroe no es reconocido al llegar a su hogar o a otro pais.

Un héroe falso se presenta como el héroe y presenta reclamos inmerecidos.
Se le propone al héroe una dificil tarea.

La tarea es resuelta.

El héroe es reconocido.

El héroe falso o villano queda al descubierto.

29. Al héroe se le otorga una nueva apariencia (se dice que ahora es mds guapo,

30.

31

usa ropa mds elegante, etc.).

El villano es castigado.

. El héroe se casa o asciende al trono.(Everard, 1999)

Otro elemento que Propp logré distinguir en los cuentos folcléricos rusos es el

de “Dramatis Personae”. El término refiere a los roles en los que se reparten los

personajes del relato.

Elvillano.
El proveedor o donador.

El colaborador o ayudante.

1
2
3
4. Laprincesa (o persona buscada).
5. El que envia al héroe.

6. El héroe o victima.

Z

El falso héroe.

Los personajes del cuento son capaces de cambiar de rol de acuerdo a la
funcién que realicen. En otras palabras, pueden moverse de una “esfera de
accion” a otra. Con “esfera de accion”, Propp se refiere a la distribucién de
funciones entre los dramatis personae. La esfera de accién de un villano

consistiria en cometer una villania, pelear con el héroe, ser castigado, etcétera.
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La funcién del donador seria el de preparar al héroe para transmitirle y proveerlo

del objeto magico.

Segun Propp hay tres tipos de distribucion de funciones:

1. La de los personajes puros, es decir cuando una esfera de accién corresponde
a un solo personaje.

2. Cuando un solo personaje se mueve a través de mas de una esfera de accién.
Por ejemplo, cuando un donador se convierte, més tarde en el ayudante del
héroe.

3. Cuando varios personajes s¢ mueven dentro de una sola esfera de accion.
Por ejemplo, cuando el villano muere en el combate y otro personaje,
asociado a €l (un familiar), recibe el castigo. Ambos cumplen las funciones

del villano.

Con su obra, Propp puso al descubierto la existencia de reglas internas que
gobiernan la forma de contar historias. Si bien estas reglas no son universales, reflejan la
estructura del cuento ruso folclérico en un perfodo particular. Atin con esta aclaracidn,
autores estructuralistas como el francés Lévi-Strauss y el checo Dolezel critican el énfasis
en los elementos invariables del texto y el descuide de los variables, lo que termina por

apartar al estudioso de los cuentos, segin estos autores, del texto que analiza.

L&vi-Strauss observa que si bien el método de Propp le permitié llegar a un cierto
nivel de abstraccion, su propuesta metddica no le posibilité un regreso de lo abstracto a lo
concreto (Fokkema e Ibsh 1988:81). En su libro De los motivermas a los motivos (1972),
Dolezel objeta lo siguiente: “La teoria estructural de la narrativa no se puede reducir al
estudio de las invariantes... No hay nivel en la estructura narrativa que no pueda
describirse como “sistema cerrado” a salvo de la variacion y de la innovacién. Por otro
lado, no hay nivel estructural que esté libre del estereotipo y de la repeticion. No existe
pues una “gramdtica’ fija y universal de la narrativa; ni una libertad ilimitada a

disposicion de la idiosincrasia del autor. Todo acto narrativo es simultdneamente
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obediente a la norma, creador de la norma y destructor de la norma” (Fokkema e Ibsh

1988:48)

¢) El Estructuralismo Francés.

Durante los afios sesentas, los trabajos de los formalistas rusos, encontraron gran
difusién en Europa Occidental e influyeron, sobre todo, a los estructuralistas franceses. El
interés de Lévi-Strauss por las investigaciones de Propp de quien retomé y adapté las
propuestas metodolégicas, despertaron el interés para las cuestiones del relato (Gaudreault
y Jost 1995:21). Asf la revista “Comunications” publicé dos niimeros que sirvieron como
base para el desarrollo de la narratologia: el nimero 4, “Recherche sémiologiques” en 1964
y el nimero 8 “L’analyse structurale du récit” en 1966, donde se publicaron trabajos de A.J.
Greimas, Claude Bremond, Tzevatan Todorov, Christian Metz, Roland Barthes y Umberto
Eco, entre otros. Todos ellos retomaron en sus trabajos tanto aspectos conceptuales y
metddicos de los autores rusos como del etndlogo francés y los aplicaron a diversas areas

de estudio donde intervenia el relato.

A continuacién se esbozarin algunas ideas de dos de los mas importantes autores

estructuralistas: Roland Barthes y Tzvetan Todorov.

Roland Barthes:

En su trabajo sobre el analisis estructural de los relatos, Barthes sostiene que tanto
los formalistas como Propp y Levi Strauss han puesto al descubierto el dilema en el cual se
basa el estudio del relato: o bien se analiza sélo un texto en particular poniendo énfasis en
“el talento o el genio” del autor, o se investiga un grupo de relatos con el objetivo de
encontrar una estructura en comin (Barthes 1998:8). La duda que surge es cémo encontrar
dicha estructura. Barthes califica de utdpico la idea estudiar todos los relatos de cierta
época, género o sociedad por lo cual se inclina por concebir primero un modelo hipotético

para de ahi “descender poco a poco” alos relatos que encajan y los que se alejan del
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modelo (Barthes 1998:8). Barthes empieza a construir este modelo hipotético al distinguir
tres elementos dentro de la obra narrativa: las funciones, las acciones y la narracién.
Retoma de Propp la idea de que las funciones son las unidades narrativas minimas de un
relato. Para Barthes, las funciones representan una especie de “germen” que “madurard
mds tarde en el relato” (si el villano comete un agravio en el cuento ruso sabemos que mas
tarde serd castigado). Parte pues de la hipétesis de que todo en un relato es funcional: “rodo
significa algo en éI”. Por ejemplo, la aparicién de una pistola en determinado momento de
la narracién indica que mas tarde se hari uso de ella. Esto se explica, segilin Barthes, por
una cuestién de estructura en el orden del discurso. Todo lo que aparece en el orden del
discurso tiene una razén de ser. Aln cuando pareciera todo lo contrario, “no dejaria de
tener al menos, en tiltima instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo iniitil: todo tiene

un sentido o nada lo tiene” (Barthes 1998:12-13).

Barthes divide a las funciones en dos clases: funciones distribucionales o las
“funciones en si”, y las funciones integradoras o indicios. Con las primeras se refiere a “un
acto complementario y consecuente”: la compra de un revélver tiene como correlato el
momento de su usé. Con los indicios se remite a datos “mds o menos difusos” del relato
(como por ejemplo indicaciones sobre el caricter de cierto personaje, la descripcion de
atmésferas, etcétera). El significado de los indicios ya no es “distribucional” (como en le
caso de “las funciones en s’ que nos remiten a sucesos posteriores) sino “integradora”
porque varios indicios nos pueden remitir a un mismo significado (Barthes 1998:14).
Barthes pone como ejemplo una de las novelas de Ian Fleming sobre James Bond . Al sonar
el teléfono, James Bond levanta uno de los cuatro auriculares en su oficina. Si bien el
nimero de teléfono no afecta la accidn del relato, sirve para dejar en claro “la potencia
administrativa que esta detrds de Bond’. Con este ejemplo podemos ver que los indicios

remiten a un significado y no a una “operaciér” (Barthes 1998:15).

Las funciones y los indicios pueden aparecer mezcladas. Asi el hecho de que
James Bond beba whisky en el comedor de un acropuerto, remite a la funcién cardinal de
esperar a algdn viajero y muestra a la vez, a través del indicio, la atmésfera de elegancia y

modernidad en la cual se mueve el personaje (Barthes 1998:17).
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Barthes también desarrolla el concepto de secuencia, categoria que refiere a un
pequeflo nimero de funciones. La secuencia se compone de una sucesién 16gica de
funciones nucleos que se inician cuando uno de sus t€rminos “no tiene antecedente
solidario” y acaba cuando otro de sus términos carece de una continuacién (Barthes
1998:20). El autor pone como ejemplo la secuencia “simplificada” de ofrecer un cigarrillo,
formada por las funciones de “ofrecer, aceptar, prender, fumar”. Segin el autor, las
secuencias van siguiéndose una a otra y aun antes de que una primera finalice se inicia una

segunda.

El segundo elemento que Barthes distingue en el relato son las acciones de los
personajes. En oposicidn a las corrientes de la critica literaria que estudian al personaje
como “persona” buscandoles una *“‘consistencia psicolégica” , Barthes se inclina por una
definicién estructural del personaje: no se representa un “ser’” sino un “participante”, es
decir, el agente de una accién impuesta por el relato (dador del objeto magico, aliado,
villano, etc). Cada personaje es el agente de las secuencias de acciones que le son propias
(recuérdese las esferas de accién de Propp: al villano le corresponde engafiar, cometer

delito, etcétera.) (Barthes 1998:21-22).

Segutn Barthes, el @ltimo elemento del relato es la narracién. Aqui plantea
problemas como la identificacién del narrador del relato. Rechaza las tres concepciones
predominantes en torno al narrador, a decir: a)la identificacién del narrador con el autor del
escrito; b) 1a idea de una conciencia totalmente impersonal, es decir, la presentacion del
narrador como superior a un personaje; ¢) el narrador como simple observador de los

personajes.

Para Barthes, todas estas concepciones erran al presentar a personajes y narrador
como si fueran seres humanos. Sostiene, en cambio, que narrador y personajes son “seres
de papel”. Consecuentemente, el narrador del relato no representa al autor del texto. Mas
bien, los signos del narrador le son inmanentes al relato y accesibles a un analisis

semiolégico.

20



Tzvetan Todorov

A diferencia de la mayor parte de los narratologos franceses, Tzvetan Todorov
establece una diferencia entre la fabula y el sjuzet (Fokkema e Ibish 1988:88). Mientras la
fabula de los formalistas describe los acontecimientos ocurridos, el sjuzet alude la forma en
que se le da a conocer a los lectores. En analogia Todorov propone distinguir entre
“historia” y “discurso”. La historia evoca a eventos y personajes que podrian “confundirse
con la vida real”. En cambio, el discurso refiere a un acontecimiento narrativo relatado por
un narrador y escuchado (o leido) por un piblico. Lo importante aqui no son los eventos
relatados sino el modo en que el narrador los da a conocer (Todorov, 1988:161). Para el
autor, tanto la historia como el discurso tienen la misma relevancia en la formacién de la

obra literaria y no siempre es facil distinguir el uno del otro.

El concepto de historia de Todorov no refiere a un simple orden cronoldgico de
acontecimientos sino a una “exposicidn pragmadtica de lo que sucedié”. A manera de un
informe policiaco se trata de exponer los hechos con la mayor claridad posible. La historia

siempre es una abstraccién, pues es contada por alguien que no existe en si (Todorov
1998:162).

Todorov distingue, ademds, dos niveles en la historia: las acciones y los personajes
y sus relaciones. En toda obra hay una tendencia a la repeticién de las acciones. De hecho,

Todorov propone tres formas de repeticion:

a) La antitesis: para que dos pasajes seguidos del texto sean percibidos, debe crearse
un contraste entre ambos. Por ejemplo, en la novela Relaciones Peligrosas existe
un contraste en la sucesién de cartas (el texto se narra a través de la

correspondencia de los personajes). Por lo general, las cartas sucesivas no

21



corresponden a un mismo personaje pero cuando esto sucede se introduce una

diferencia en “el contenido y el tono™.

b) La gradacion: en un pasaje de la mencionada novela varias cartas del personaje de
Mme de Tourvel aportan indicios de su amor por Valmont, por lo que la confesion
de su amor por este hombre parece ser “una consecuencia l6gica”. La monotonia

de repetir una misma accidn se evita gracias a la gradacion.

c) El paralelismo: en por lo menos dos secuencias se observan elementos semejantes y
diferentes. Gracias a los elementos similares se acentdan las diferencias. En
Relaciones Peligrosas, Todorov compara a las parejas formadas por los personajes
de Valmont-Tourvel y la de Danceny-Cecile. En ambos casos el personaje
masculino (Valmont y Danceny) corteja a su pareja (Tourvel y Cecile) soiiciténdole
el derecho de escribirle y en ambos les es negado. La diferencia se encuentra en que
Tourvel ama a Valmont (se ve obligada a rechazarlo por su estatus de mujer casada)

mientras que Cecile no siente lo mismo por Danceny. (Todorov 1998:164)

Otro método para analizar las acciones constituye el modelo triddico de Bremond.
Segun este modelo, los relatos estdn formados por encadenamientos de microrelatos.
Cada micro-relato estd compuesto obligatoriamente por dos o tres elementos. Por ende
se puede concluir que todos los relatos del mundo estarian formados por distintas
combinaciones de una decena de microrelatos de estructura similar, que corresponde a
“un pequefio nimero de situaciones esenciales de la vida”, como por ejemplo:
“engario”, “contrato”, “proteccién”, etc. En Relaciones Peligrosas, Todorov distingue
tres tipos de triadas: la primera concierne a la tentativa (frustrada o exitosa) de realizar

un proyecto; la segunda a una “pretension” y la tercera a un “peligro”.

El tercer modelo que propone Todorov esta basado en los mitos de Levi-Strauss, al
que llama modelo homolégico. El relato representa “una proyeccién sintomdtica de una
red de relaciones paradigmdticas”. Asi se descubre en todo el relato una dependencia

entre ciertos elementos y se buscan dependencias similares en otras partes del relato.
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Esta dependencia es por lo general una “homologia” o sea, “una relacién proporcional

entre cuatro términos”. Ejemplo:

Valmont desea|Tourvel se deja|Mertevil trata de|Valmont rechaza los

gustar. admirar. obstaculizar el | consejos de
primer deseo. Mertevil.

Valmont trata de|Tourvel le concede|Volanges trata de|Tourvel rechaza los

seducir. su simpatia. obstaculizar la [ consejos de
simpatia. Volanges.

Valmont declara su

Tourvel se resiste.

Valmont le persigue

Tourvel rechaza el

amor. obstinadamente. amor.

Valmont trata de|Tourvel le concede|Tourvel huye ante el | Valmont rechaza

nuevo de seducir. su amor. amor. aparentemente el
amor.

Las proposiciones de la primera columna indican la actitud de Valmont hacia
Tourvel. La segunda columna remite sélo a la actitud de Tourvel, sobre todo a su
comportamiento ante Valmont. La tercera no describe las acciones de ningln sujeto en
particular, pero todas las proposiciones se refieren a actos. La Gltima columna expresa
una actitud de rechazo entre los personajes. Todorov sefiala que los dos miembros de
cada par se encuentran en una relacién “casi antitética y podemos fijar esta
proposicion: Valmont: Tourvel:: los actos: rechazo de los actos” (Todorov 1998:167-
168). Con base en estos modelos, Todorov concluye que la sucesion de acciones en un

relato no es arbitraria.

El segundo nivel de la historia refiere, segin Todorov, a los personajes y sus
relaciones. La importancia de los personajes varia de acuerdo al texto analizado y al
tipo de personajes presentados en el relato. Todorov se decide por un modelo de
analisis centrado en las relaciones de los personajes ya que el texto que analiza,

Relaciones Peligrosas, pertenece al género dramético y a la novela psicolégica. Ambos
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se caracterizan por resaltar las relaciones entre los personajes. Si bien las relaciones de
los personajes podrian parecer numerosas, en la novela de Laclos se reducen a sélo
tres: deseo, comunicacién y participacién. El deseo se da entre casi todos los
personajes. La comunicaciéon se realiza en la “confidencia” de las cartas “francas,
abiertas y ricas en informaciéon” que forman la estructura de todo el libro. La

participacion se realiza a través de la ayuda entre los personajes.

Si bien estas tres relaciones no son caracteristicas de todo tipo de relato y el autor
las aplica Unicamente a esta novela en particular, Todorov afirma que las relaciones
entre los personajes pueden reducirse siempre a un pequefio nimero (Todorov
1998:170) llamados “relaciones bdsicas”, de las cuales se obtienen, a través de dos

reglas de derivacién (la de oposicién y la del pasivo) otras relaciones.

Con la regla de oposicidon Todorov consigue las relaciones contrarias a las basicas.
El autor asegura que la oposicién menos frecuente en la novela Relaciones Peligrosas
es la contraria a la primera relacion basica (el amor). Debido a que el texto esti
constituido por cartas, se presupone que existe una relacion amistosa entre el remitente
y el destinatario, sin embargo aparecen misivas que indican odio entre los personajes.
La oposicién de la relacién de confidencia es méds comuin. En todo el texto estd latente
el peligro a que las confidencias se hagan publicas. Por Gltimo, la ayuda encuentra su
contrario en la accién de resistencia o el deseo de impedir. Valmont impide la relacién

entre Merteuil y Prevan, asi como entre Danceny y Cécile, etc.

Menos comun son las relaciones derivadas de la regla del pasivo. Por ejemplo,
Valmont desea a Tourvel pero también es deseado por ella. El mismo Valmont odia a
Volanges y es odiado por él, etc.

De estas tres relaciones bésicas conjugadas en dos reglas de derivacién se obtienen
doce relaciones diferentes en el curso del relato (las tres basicas, tres de oposicién y seis

derivadas de la aplicacién del pasivo en las relaciones béasicas y de oposicidn).
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Todorov califica a todas las reglas obtenidas hasta ahora como “muy estdticas”. Para

describir mejor la movilidad de las relaciones introduce una nueva serie de reglas: las

de accion (Todorov, 1988:173) Con su ayuda describe la evolucion de las relaciones

entre los agentes (tanto el sujeto como el objeto de la accién). Todorov distingue cuatro

reglas en Relaciones Peligrosas:

1.

2.

“Sean A y B dos agentes y que A ame a B. Entonces, A, obra de suerte que la
transformacion pasiva de este predicado ( es decir, la proposicion “A en amado por
B”’) también se realice”

Ejemplo: Valmont ama a Tourvel y hace todo lo posible para ser correspondido.
“Sean A y B dos agentes y que A ame a B a nivel del ser, pero no a nivel
del parecer. Si A toma conciencia del nivel del ser, actita en contra de ese
amor”.Ejemplo: Cuando Tourvel descubre su amor por Valmont, ella misma se
convierte en un obsticulo para la realizacion de ese amor.

“Sean A, By C tres agentes y que A y B tengan una cierta relacion con C. Si A
toma conciencia de que la relacion B-C es idéntica a la relacién A-C, actuard en
contra de B”. Ejemplo: Danceny ama a Cécile y al descubrir que ella lleva también
un romance con Valmont, actia contra el altimo retandolo a un duelo.

“Sean A y B dos agentes y B el confidente de A. Si A pasa a ser agente de una
proposicion engendrada por la primera regla, cambia de confidente (la ausencia de
confidente se considera un caso limite de la confidencia)”. Ejemplo: Tourvel tiene
como confidente a Mme. De Volanges, pero al enamorarse de Valmont toma como

confidente a Mme. De Rosemonde. (Todorov 1988:173-175).

Todorov afirma que las reglas de accidn reflejan exclusivamente las leyes que

gobiernan la vida de los personajes del libro estudiado, pero pueden ser similares a las

de otros textos de la misma época o género literario, e incluso reglas morales tomadas

del universo cultural que rodea al texto.

La segunda parte del relato representa el discurso: “las palabra reales dirigidas por

el narrador al lector”. El discurso consta de tres aspectos:
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b)

a) El tiempo del relato, que difiere del de la historia. En la historia varios
acontecimientos pueden desarrollarse al mismo tiempo, mientras que en el discurso el
tiempo siempre es lineal (“debe ponerse un acontecimiento tras otro” para hacerlo
comprensible). Ademés, en el discurso el tiempo deforma de acuerdo a las
caracteristicas del relato: mientras que una novela de misterio se iniciaria por el fin (el
descubrimiento de un asesinato) para acabar en su comienzo (la identidad del criminal),
una novela de terror debe relatar “primero las amenazas para luego llegar a los

caddveres”. (Todorov 1998:179).

Los aspectos del relato. Aqui se toma en cuenta €l punto de vista del narrador mediante
una clasificacién propuesta por J. Pouvillan. Este autor distingue tres perspectivas: la
vision por detras (el narrador conoce mas que sus personajes; sabe lo que piensan o
sienten), la visién con (el narrador conoce lo mismo que sus personajes) y la vision
desde afuera (el narrador sabe menos que cualquiera de sus personajes; s6lo describe lo

que ve, oye, €tc.).

Los modos del relato. Reficren a la forma como el narrador expone la historia, o se
“dicen”o se “muestran” las cosas. Todorov diferencia aqui entre la crénica y el drama.
En la crénica, el autor relata los hechos; en el drama, 1a historia se desarrolla ante los
lectores a través de las réplicas de los personajes. De esta forma se puede identificar una

oposicién entre las palabras del narrador y de los personajes.

Dentro del texto puede haber una “infraccién al orden” que se habia establecido.
Por ejemplo, al final de la novela de Laclos se rompe con el orden tanto en el nivel de la
historia como del discurso. En la historia, el personaje de Valmont rompe con algunas
de las reglas que se¢ habian formado en el texto al descubrir que esti realmente
enamorado de Tourvel, lo que ocasiona que se aleje del grupo de personajes con los que
se le habia clasificado. Asi mismo desobedece la cuarta regla en su relacién con Mme.

De Merteuil, al mezclarse el deseo, la oposicién y la confidencia al mismo tiempo. Y es
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precisamente Valmont que continua con la confidencia cuando ya existe una relacién de

odio entre ambos que lo llevara a la muerte.

A su vez, a nivel del discurso, también se encuentra una infraccién. Durante toda la
novela se habia presentado la correspondencia entre Valmont y Merteuil como la Gnica
confiable en cuanto a su veracidad, pero a medida que la confidencia va disminuyendo
y muere Valmont, el lector se ve “privado del saber seguro” de los acontecimientos del
relato. Es sélo a través de Mme. De Volanges, un personaje secundario, menos
informado que los lectores y muy poco confiable, que el lector se entera de los tragicos
hechos a los que llevaron las “transgresiones” de Valmont. Todorov (1998:193)

asegura que todo el texto parece disefiado para esta infraccién final.

2.2- El Relato en el Filme.

Para explicar la relacién entre la narracién y la imagen cinematogréfica, Alicja
Helman (1997) toma una cita del semidtico J. Sebeocks, quien sostuvo que tanto las
palabras como los signos “tienen su propio significado en referencia a su respectivo
sistema semiotico, pero cada uno influencia la interpretacion del otro, la imagen visual
amplifica lo verbal y viceversa. Esta clase de actividad inter semidtica debe ser vista como
un proceso linico y complejo de interpretacion mutua”. Aunque estd afirmacion se deduce
del “lenguaje aborigen” estudiado por Sebeocks, es facil adaptarla al objeto de estudio

audiovisual y, en especial, al cine.

Los estructuralistas franceses de los afios sesentas que se ocupaban del analisis del
relato, se preocuparon, desde un principio por el estudio del cine ya que “tenia la
narratividad bien ajustada al cuerpo”(Metz, cita de Gaudreault y Jost 1995:21). Pero habia
que tomar en cuenta la particularidad del “lenguaje cinematografico”, es decir, su capacidad

de construir un relato por medio del material audiovisual. Gaudreault y Jost dividen la
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narratologia en “narratologia modal” y “narratologia temdtica” (0 “narratologia de la
expresion” Y “narratologia del contenido™). Mientras que la narratologia temaética se ocupa
de la historia contada, de las acciones y funciones de los personajes y de las relaciones
entre los actuantes, sin importar los medios por los que se narra (da igual si lo que se
analiza es una novela o un filme), la narratologia modal analiza las formas de expresion
usadas para la narracién, ya sean imégenes, palabras, sonidos, etcétera. Aqui se buscan las
particularidades del medio a través del cual se narra y se parten de ellas para construir el
andlisis (Gaudreault y Jost 1995:19-29),

En funcion de las caracteristicas propias del cine, Gaudreault y Jost distinguen
algunas particularidades del relato cinematogréafico (en oposicién al literario y a otros como
el comic y el teatro): la instancia relatora, el doble relato, el espacio en el relato, el orden y

la duracién, la frecuencia y el punto de vista.
a) La instancia relatora.

Los autores afirman que no hay relato sin una instancia relatora. Es decir, la
existencia de un narrador es obligatoria en toda clase de relato (si no hay quien cuente la
historia, no hay historia). En el cine, la instancia relatora no es tan fécil de identificar como
en una novela. En el filme, los “acontecimientos parecen relatarse por s mismos” ( 'y con
esto volvemos a ideas como la de “la imparcialidad de la camara “ de Bazin y de “los
objetos reales ante la cdmara” de Passolini ). Empero también en el cine existe un
narrador, al que Gaudreault y Jost llaman (retomando a Albert Laffay) *“el gran
imaginador” o “mostrador de imdgenes” (Gaudreault y Jost 1995:22). Se trata de un
personaje ficticio e invisible (no idéntico al autor cinematografico ni a ningin personaje del
relato) que en palabras de Laffay, “a nuestras espaldas, gira para nosotros las pdginas del
libro y dirige nuestra atencién con su discreto indice” (Gaudreault y Jost 1995:48). A
diferencia del relator literario, que usa palabras para formar el relato, y del teatral, el cual
llega al piiblico a través de los actores y sus didlogos, “el gran imaginador’ parece hacer
uso de la cAmara para indicarnos qué ver en la pantalla. A través de la posicién que ocupa y

de sus movimientos modifica la percepcion del espectador sobre los objetos y los actores
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del filme. Incluso puede “forzar la mirada del espectador y, dicho en una sola palabra,
dirigirla”( Gaudreault y Jost 1995:34). Este “mostrador de imdgenes * hace uso del “relato
doble”, o sea, se sostiene tanto en la banda de sonido como en las imédgenes (nos dice a la

vez, qué ver y qué escuchar).

Algunas veces el narrador parece ser algin personaje del relato (es decir que esta
situado dentro de la diégesis o historia del relato); otras veces lo ubicamos como una
instancia extradiegética, es decir, como el “gran imaginador”. En ¢l cine, el narrador de la
historia (visible o invisible en pantalla) es siempre un “subnarrador”. Asi el Unico
“narrador verdadero” es el “gran imaginador”. El fenémeno de la subnarracién se da
también en la literatura, sGlo que en caso de ceder el narrador su lugar a un subnarrador,.
éste ocupara todos los canales de comunicacién (ya que hace uso del mismo medio para
transmitir la historia: las palabras) y ocultard totalmente al primer narrador. En el cine, un
subnarrador no puede, por lo general, llegar a ocupar el lugar del “gran imaginador”.
Cuando un personaje narra de forma verbal un suceso, por ejemplo, en flashback, el gran
imaginador puede incluso desmentirlo presentando iméagenes que contradicen las
aseveraciones del subnarrador o mostrando sucesos que €l personaje no fue capaz de haber
visto o recordado. SOlo muy pocas veces se han presentado imagenes y sonidos que
corresponden totalmente a lo que un personaje oye y observa a su alrededor, o se han
sustituido al “gran imaginador” por otra especie de narrador que ocupa todos los canales de
comunicacién (como lo seria el uso de noticieros, imitando el “lenguaje televisivo”, dentro
de un filme). Generalmente, un personaje hace uso s6lo de la narracién verbal mientras que

el “gran imaginador” usa el “lenguaje audiovisual”.
b) El doble relato.

En el cine (incluso en el mudo), las palabras y las imagenes siempre han estado
vinculadas. El cine mudo cuenta, por ejemplo, con el presentador y el rétulo. Durante la
proyeccion el presentador explicaba aquellos segmentos del filme que pudieran parecer
incomprensibles al espectador (segmentos que aumentaron con la llegada del cambio de

plano). Mas tarde el presentador seria remplazado por el rétulo, aquellos carteles de color
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negro, por lo general, que aparecian entre escenas de las cintas mudas con comentarios que
iban desde los didlogos de los personajes, nombre de lugares o épocas a comentarios de
caracter politico: “... Si con esta obra conseguimos que se tome conciencia de los horrores
de la guerra hasta el punto de hacerla odiosa, nuestro esfuerzo no habra sido en vano”
(The Birth of a Nation, D.W. Griffith, 1915). Algunos rétulos le agregaron un valor
ideoldgico del que la imagen en si carecia. Con el rdtulo aparecié ademds la posibilidad de
que los creadores del filme dejaran impresa su opinién, lo que dificilmente se daba en el
seno del presentador que podia cambiar libremente los textos que se le entregaban para la
interpretacion de la pelicula. Segin Gaudreault y Jost, la imagen sola es tinicamente capaz
de mostrar las cosas. Para grabar sus opiniones, influir a los espectadores y decir “que
pensar de los acontecimientos que nos relatan” ( Gaudreault y Jost 1995: 76), los
creadores de la cinta tienen que recurrir a las palabras escritas o habladas. Gaudreault y Jost
retoman asi el concepto de “anclaje” de Barthes, al destacar la funcién del rétulo como

guia entre distintos significados posibles de las imagenes.

Las funciones de la palabra escrita en el cine continuaron con la introduccién de la
palabra hablada. Con la grabacién sonora apareci6é “la simultaneidad de la palabra y la
imagen”. Por primera vez los didlogos y comentarios se presentaban en el lugar exacto al
que pertenecen dentro del filme (y no después de que vemos a un actor simular hablar sin
emitir sonido alguno). La otra gran contribucién del cine sonoro constituye el sonido
ambiental que se encontraba totalmente ausente en el periodo anterior. Segiin Gaudreault y
Jost (1995: 80), fue en este momento histérico en que el cine adquiri6 plenamente la
calidad de doble relato, ya que de aqui en adelante fue posible “contar dos cosas a la vez”

(a través de las imagenes y los sonidos).

Otra novedad del cine sonoro representé la personalizacion del narrador
(refiriéndonos al subnarrador y no al Gran Imaginador). A diferencia del cine mudo y de la
literatura, donde el narrador puede ser una voz sin identidad alguna, en el cine hablado, el
narrador siempre se “encarna’, aunque no aparezca en pantalla, dado que el oyente puede

adivinar aspectos como €l sexo, edad o nacionalidad uUnicamente con oir su voz. Esta
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circunstancia ayuda al espectador a no sélo relacionar al narrador con su papel en la
diégesis sino con un posible rol social dentro y fuera del filme.

Gaudreault y Jost identifican cuatro formas de narracién verbal en un filme:

a) voz in: es la voz que se pronuncia en el propio campo, es decir, cuando la voz humana

que oimos, corresponde al movimiento de labios del personaje que vemos en pantalla.

b) voz vinculada: cuando la voz no coincide con nuestras expectativas acerca del ser
humano representado en la pantalla a pesar de que el sonido y el movimiento de labios del
personaje son simultineos. Esto sucede cuando se coloca una voz de nifio a un adulto o el

de un hombre a una mujer.

c) voz en off: cuando oimos la voz de un personaje de la di€gesis sin que lo veamos en la

pantalla.

d) voz over: cuando las palabras orales no corresponden a ninguno de los personajes de la
diégesis sino a un “locutor invisible” que se encuentra en un espacio y un tiempo no

determinado.
c) El espacio en el relato.

La importancia del espacio en el cine es tal que aparece en el fotograma antes que el
tiempo (Gaudreault y Jost 1995: 87). Por légica, todo acontecimiento filmico estd inscrito
dentro de un espacio propio. Si bien el tiempo es fundamental en la narracién, es claro que
“el fotograma es anterior a la sucesion de fotogramas”, por lo cual el tiempo en el cine

tiene que apoyarse en el espacio para inscribirse en el relato.
El cine nos muestra todo lo que sucede en el espacio hacia donde se centra la

cadmara, situacion opuesta a la literatura que no puede presentar dos acontecimientos

simultaneos en la narracion.
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Gaudreault y Jost (1995:92) usan el término “espacio profilmico” para describir
todo aquello que se halla ante la cAmara y que termina por aparecer en el filme. Pero al
encuadrar ciertos espacios se presupone la exclusién de los espacios que se encuentran
alrededor de lo que se filmé6. Por ejemplo, si en la narracién filmica se encuentran dos
personas conversando frente a frente y en una primera toma s6lo vemos a uno de los
interlocutores, se puede decir que la otra persona ha quedado fuera del encuadre aunque
s6lo momentaneamente, ya que lo mas légico es que en una toma siguiente el segundo
interlocutor aparezca para hacer una réplica. Al espacio no visible se le llama fuera de
campo. Puede terminar por convertirse en campo, es decir, pasar a formar parte del
encuadre. Segin Gaudreault y Jost, es en este intercambio entre “un aquf y un alld” que se
encuentra buena parte del potencial narrativo del cine. Como ejemplo podemos citar el uso
del “Mientras tanto...”, sin tener que recurrir a la frase, al mostrar a unos personajes en un
determinado espacio y a otros en un espacio diferente, dando a entender, por la continuidad
de las escenas, que todo tiene lugar en un mismo tiempo. Esta capacidad narrativa del cine
se llama pluripuntualidad. Se da gracias al uso de la edicién, que hace posible el cambio de

plano.

La pluripuntualidad surgié como una necesidad debido a “una falta de espacio, mds
que de tiempo” (Gaudreault y Jost 1995: 96). Como ejemplo podemos citar las
persecuciones. Al principio del cine, los personajes sélo podian dar vueltas en un mismo
espacio. Si el personaje salia del cuadro era necesario que el perseguidor lo hiciera regresar
para que el puablico pudiera ver la conclusion de los sucesos. Con la cdmara en movimiento
en un plano o haciendo uso de la edicién, o bien, pasar de un plano a otro, la capacidad
narrativa del cine aumento considerablemente. El “Gran Imaginador” adquirié asi la

habilidad de presentar una diversidad espacial y temporal de la cual carece el teatro.
d) El tiempo en el relato.
Al referirse al cine, Gaudreault y Jost retoman el concepto de Barthes del “haber

estado ahi” de la fotografia y del “estar ahi en vivo” de Metz, ya que, por un lado, el filme

presenta acontecimientos que han ocurrido antes de la proyeccidén y por el otro, se
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presentan iméigenes de sucesos que parecen ocurrir en ese momento para €l espectador. El
filme como objeto estd en pasado por la mera razén de que nos presenta una accién filmada
con anterioridad. Al mismo tiempo estd en presente debido a la sensacién que da al

espectador de ver la accién en directo (Gaudreault y Jost 1995:110).

Por otra parte, aceptan la idea estructuralista de que todo relato posee dos
temporalidades: la de los acontecimientos relatados y la relativa al acto mismo de relatar.
En la diégesis el hecho narrado puede definirse por el lugar que ocupa en la supuesta
cronologia de la historia, por su duracion y por el nimero de veces que aparece pero el
narrador puede comenzar por ese hecho como también por otro si asi lo prefiere, puede

relatarlo larga o brevemente y en una o mds ocasiones. (Gaudreault y Jost 1995:112).

Dentro de la narratologia literaria, Gérard Genette (en Gaudreault y Jost 1995; 112-
115) divide al tiempo en tres niveles, ya sugeridos: el orden de los acontecimientos tanto en
la di€gesis como en su aparicién en el relato, la duracién de los acontecimientos dentro de
la historia y el tiempo que se tardan en ser narrados, y la frecuencia con que el

acontecimiento es evocado en la diégesis y en el relato.
e) El orden en le cine.

El orden de los acontecimientos ha sido analizado por Genette mediante los
términos de “analpsis” que refiere a la evocacién de un acontecimiento del pasado en el
presente. En cambio, “la prolepsis” alude a acontecimientos del futuro que se presentan
antes de su orden cronolégico normal (Gaudreault y Jost 1995:114). El flashback y el
fashforward cumplen una funcién equivalente en el cine. Al ser el cine un doble relato, la
vuelta atras (flashback) se liga, generalmente, con una frase y su representacidn. Sin
embargo, el cine se ve en la necesidad de utilizar frecuentemente las palabras para hacer
comprender al piblico que lo que ve no es ¢l presente de los personajes. Recurre, ademas a

otros métodos, como la mirada al vacio del personaje que recuerda.
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A diferencia de la novela, el cine puede, si se lo propone, mostrar dos
temporalidades diégeticas distintas a la vez, tal como se hizo en el Hiroshima, mon amour.
En el momento en que la protagonista cuenta la historia de su juventud en Nevers, vemos
imigenes de su pasado pero mezcladas con la miisica del bar en el cual se encuentra en el
presente. En L’Homme qui ment, el personaje narrador aparece en las imégenes de su
pasado de la misma edad y usando la misma ropa del momento en que cuenta su historia
(Gaudreault y Jost 1995:119).

Mas raro es el uso del flashforward o el presentar “un acontecimiento antes de su
lugar en la cronologia”. No hay que confundirlo con la elipsis (que se explicard mds
adelante). Se trata sélo del prolepsis o flashforward, cuando luego de la alusién al futuro,
volvemos a un tiempo lineal en el presente. Al igual que en el flashback, en ocasiones, la
prolepsis recurre al lenguaje verbal para hacer mas claro el acontecimiento futuro a la

audiencia.

En ocasiones el flashforward se utiliza con el fin de intrigar. Con este objetivo se
presenta alguna imagen o frase que sugiere lo que acontecerd a los personajes en el futuro.
Aunque en la mayoria de los casos se utiliza, segiin los autores, con propdsitos

“medilimnicos”, como una especie de premoniciones que poseen algunos personajes.
f) La duracién en el cine.

La duracién de la lectura de una novela depende de la velocidad de lectura de cada
lector. En cambio, el tiempo que lleva relatar una historia cinematografica es perfecfamente
cuantificable. La proyeccién de un filme tiene la misma duracién para todos sus
espectadores. Esto facilita la comparacién entre la duracién de la narracién y la duracién de

la historia narrada, en el caso del cine.
En la literatura, Genette identifica cuatro ritmos de narrativos: la pausa, la escena,

el sumario y la elipsis. El primer caso, la pausa, sucede cuando a la duracién del relato no le

corresponde ninguna duracién diegética. Un ejemplo claro constituye los pasajes en los
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cuales se describen lugares o cosas sin que avance la trama. En el cine, su equivalente son

las escenas donde se muestran s6lo imagenes de las cosas, del paisaje o de un personaje.

La duracién diegética de la escena es igual a la duracion narrativa. En la novela, la
escena corresponde a pasajes dialogados; en el cine refiere a los momentos en que dos o
mds personajes conversan entre ellos. En el caso del sumario, el tiempo del relato es mas
corto que el tiempo de la historia. Aqui se trata de evitar detalles indtiles acelerando la
accién de los acontecimientos por medio de un resumen de los sucesos acaecidos en algin

tiempo largo. El resumen puede elaborarse mediante palabras o iméagenes.

Por ultimo, en cuanto a la elipsis, Genette se refiere a un “silencio narrativo™ de
acontecimientos que, segin la diégesis, han tenido lugar. En lugar de resumir las acciones,
se suprimen aquellas que intervienen entre dos acciones distintas, lo que equivale a una

especie de salto en el tiempo.

A estos cuatro ritmos narrativos Gaudreault y Jost agregan uno mas, que consideran
exclusivo del cine: la dilatacién. Aqui el narrador extiende el relato a través de segmentos
llenos de descripciones o comentarios con el objetivo de expander indefinidamente el

tiempo y crear una especie de suspenso (Gaudreault y Jost 1995:127-128).

Los cinco ritmos esbozados anteriormente pueden darse no sélo en secuencias del
filme sino durante toda la pelicula. Existen filmes donde el tiempo de la historia es nulo y
tnicamente se desarrolla el tiempo del relato (como en la pausa). Esto es el caso de los
documentales. En otro tipo de peliculas el tiempo del relato es igual al de la historia (la
escena). Como ejemplo se puede citar High Noon donde se cuenta en una hora (duracion de
la pelicula) lo que ocurre en un pueblo del Oeste durante ese mismo tiempo. En cambio, en
la mayoria de los filmes de ficcién, el tiempo del relato es menor al de la historia (el

sumario). En dos horas se nos cuentan lo que ocurrié en varios dias, meses o afios.

Teodricamente encontramos dos combinaciones mas en la aplicacién de los ritmos

narrativos a peliculas completas. Podemos imaginarnos un filme donde el tiempo del relato
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es nulo y Unicamente se desarrolla el tiempo de la historia (elipsis), o bien, en donde el
tiempo del relato es mayor al tiempo de la historia (dilatacién). Se trata, empero, de relatos
mas complicados. El primer caso es imposible, por lo cual no existe ejemplo alguno.
(Como encontrar una pelicula que carezca de una duracién?. Simple y sencillamente no
habria filme. Para el segundo caso, en donde se cuenta una historia en més tiempo de lo que
tarda en transcurrir, existen algunos ejemplos como La Paloma que plasma en la pantalla
los pensamientos de un hombre al ver a una mujer. La pelicula dura un par de horas pero la
historia contada transcurre en solo algunos segundos, los que los personajes tardan en

intercambiar una mirada.

g) La frecuencia en el cine.

El dltimo nivel temporal de Genette constituye la frecuencia, definida por
Gaudreault y Jost como “la relacion establecida entre el nimero de veces que se evoca tal
o cual acontecimiento en el relato y el nimero de veces que se supone ocurre en la

diégesis” ( Gaudreault y Jost 1995:130). Asi un relato puede:

a) Narrar en una vez lo que ha ocurrido una vez, o bien, narrar varias veces lo que
ha ocurrido varias veces en la diégesis. Se trata de “relatos singulativos” ya que muestran
una accién sin precedente y de forma lineal. La repeticién de un acontecimiento en el relato

se debe a su repeticién en la historia.

b) Narrar varias veces lo que ha ocurrido una sola vez. Estamos entonces ante un
“relato repetitivo”. Es posible que un filme muestre una misma accién desde diferentes
angulos. Un recuerdo o una obsesién de algin personaje puede aparecer repetidamente o
cuando se quiere dar diferentes puntos de vista de un mismo hecho narrado. Por ejemplo,
en la pelicula Rashomon (1950) de Akira Kurosawa se narra un mismo acontecimiento, el
asesinato de un samurai, tres veces: primero por €l asesino, luego por la esposa de la

victima y por tltimo, por el fantasma del samurai muerto. Cada versién difiere de las otras.
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c¢) Narrar una vez lo que ha ocurrido muchas veces. En el caso del “relato iterativo”,
el narrador nos da a entender, a través de gestos mecédnicos de los actores, de algunas
imagenes que sugieren repeticién o a través de palabras, que lo que estamos viendo ha
ocurrido més de una vez. El relato iterativo se facilita més en la literatura, (por ejemplo con
frases como “Durante mucho tiempo me acostaba temprano” o “Todos los dias desayunaba
a las 8”), que en el cine. De ahi no es de extrafiar que el cine frecuentemente haga uso de

las palabras para indicar el caricter repetitivo del acontecimiento.
h) El punto de vista del relato.

Todo relato contiene asimismo el punto de vista o la perspectiva desde donde se
narra una historia. Segin Todorov (1998:180-182), podemos imaginar tres posiciones del

narrador con respecto al personaje de su cuento:

a) El narrador sabe més que €l personaje.
b) Ambos, narrador y personaje, comparten un mismo conocimiento.

¢) El narrador sabe menos que su personaje .

La relacién de saber entre el narrador y sus personajes fue descrita por Genette
mediante el término de “focalizacién”. Genette distingue tres tipos de focalizacién en el

relato:

a) Tratandose del relato no focalizado, el narrador sabe mas que los personajes.

b) En un relato con focalizacién externa, los espectadores desconocen los

sentimientos de los personajes.

¢) En un relato con focalizacién interna se distinguen entre focalizacién fija, cuando
el relato parece dar a conocer los acontecimientos filtrados solo por “la conciencia de uno
de los personajes’”; focalizacién variable, “cuando el personaje focal cambia a lo largo del
relato”; focalizacion maltiple, cuado el “mismo acontecimiento se evoca en distintas

ocasiones” por diferentes personajes (Gaudreault y Jost 1995:139).
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Estos conceptos son més dificiles de aplicar en el cine ya que los personajes,
generalmente estdn a la vista del espectador y su punto de vista (en el caso de la
focalizacion interna) raramente es tal que s6lo veamos y oigamos lo que ¢ellos perciben al
igual que la literatura. Su equivalente en el cine serian aquellos momentos en que la cdmara
toma el lugar de un personaje y nos muestra aquello que €ste ve mientras los sonidos que
oimos, son los el personaje es capaz de escuchar, dejando fuera la miisica de fondo o los
sonidos que el personaje puede captar dificilmente. Asi que Gaudreault y Jost se inclinan
por nuevas posturas aplicables en el cine. En el caso de la mirada se distinguen la
ocularizacién interna de la cero. A través de la interna se nos sugiere que lo que vemos en
la pantalla equivale a la mirada de uno de los personajes del relato. En el cine hay diversas
formas para sefialar la vision de un personaje. Si se trata de un borracho o miope, el
espectador verd imdgenes distorsionadas. Si el personaje observa a través de una cerradura
o telescopio, etcétera, se apreciaran en la pantalla la sombra que indica la presencia del
objeto. Otra técnica consiste en mostrar un primer plano del actor y luego una imagen que
por contigiiidad sabemos que es lo que estd viendo. La ocularizacién es cero cuando
ninguno de los personajes de la historia ve la imagen que se encuentra en la pantalla. Esta

situacién remite al “gran imaginador”, o sea, al narrador del filme.

En su carécter de doble relato, el cine puede construir un punto de vista no sélo
visual, sino también sonoro (o “auricular”) mediante la musica, los sonidos y las palabras.
Gaudreault y Jost llaman a este fenémeno “auricularizacién” que puede ser clasificado en:
la auricularizacidn interna y la cero. La interna se presenta cuando un personaje deja de oir
por taparse los oidos (y los espectadores dejamos de oir con él), o se esiremece al oir un
sonido (con lo cual sabemos que oye lo que percibimos). La auricularizacién es cero
cuando el sonido esta totalmente al servicio de la inteligibilidad de la trama (como cuando
se baja el volumen de la musica para que el piblico pueda escuchar los didlogos de los

personajes).
Otra forma de representar un punto de vista consiste en “las imdgenes mentales”. Se

trata de las imaginaciones, alucinaciones y recuerdos de los personajes que se proyectan

mediante técnicas como la sobreimpresién o €l fundido en negro, con la finalidad de sefialar
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al espectador el caricter irreal o imaginario de la visién del personaje. Otros recursos
constituyen la mirada perdida del personaje o cierto tipo de sonidos (ecos, resonancias,

etc.).

Finalmente, el punto de vista cognitivo busca presentar quien es el que sabe més
sobre la historia narrada. Gaudreault y Jost llaman a este punto “focalizacion
cinematogrdfica”. También aqui nos encontramos con una focalizacidén interna, externa y
espectorial. Se trata de la interna “cuando el relato estd restringido a lo que puede saber el
personaje” (Gaudreault y Jost 1995:149), por que suponemos que dicho personaje ha
estado “presente en todas las secuencias del filme” o que tiene acceso al conocimiento de
todas las acciones. En ocasiones se hace uso de 1a voz en off (el personaje hace comentarios
como si estuviera colocado fuera de la diégesis). A diferencia de la literatura, en el cine la
focalizacion interna no se da a la par con una ocularizacién interna, ya que no siempre
vemos lo que el personaje ve (aun cuando un personaje narra, los espectadores podemos
verlo en la pantalla). Mientras en la literatura, la focalizacion externa se produce cuando los
acontecimientos se describen desde el exterior de los personajes, y sin que se conozcan sus
pensamientos o sentimientos, en el cine dificilmente se da del todo, ya que con gestos los
actores pueden sugerir el estado animico de los personajes, indicadores suficientes para que
el espectador se forme una idea sobre lo que acontece. Este tipo de focalizacién funciona
sobre todo en casos como los del “enigma”, cuando el narrador logra impulsar al espectador
a preguntarse sobre los acontecimientos en la pantalla. Esta técnica busca aumentar el
interés, por lo que en los inicios de algunas peliculas se muestran solo partes del cuerpo de
los personajes, se oculta su rostro, o se crea una atmésfera misteriosa alrededor de alguna
sitnacién desconocida (en Psycho, el espectador ve el rostro de “la madre” de Norman
Bates apenas al final).

[

En el caso de la focalizacion espectorial, los espectadores poseen “una ventaja
cognitiva” (Gaudreault y Jost 1995:151) con respecto a los personajes del filme. Esta forma
de focalizacién se observa cominmente en peliculas de suspenso, ya que el conocimiento
de lo que esta pasando crea en el espectador angustia. Como ejemplo estd la descripcion de

suspenso y sorpresa de Hitchcock:
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“Estamos hablando, tal vez haya una bomba debajo de esta mesa y nuestra
conversacion es de lo mds normal, no ocurre nada especial, y de repente: bum, una
explosién. El publico estd sorprendido, pero antes de que lo estuviese se le ha mostrado
una escena corriente, sin interés alguno. Ahora examinemos el suspense. La bomba estd
debajo de la mesa y el piiblico lo sabe... El piiblico sabe que la bomba explotard a la una y
sabe también que es la una menos cuarto, hay un reloj en el decorado; la misma
insignificante conversacion se convierte de repente en algo muy interesante, porque el
publico participa en la escena... En el primer caso, hemos ofrecido al publico quince
segundos de sorpresa en el momento de la explosion. En el segundo caso, les ofrecemos

quince minutos de suspense” (cita de Gaudreault y Jost 1995:137),

En general, el cine tiende a utilizar mas de uno de los diversos puntos de vista de
conocimiento en funcioén de “los momentos del relato o el tipo de pelicula’con el fin de
colocar al espectador en diferentes posiciones. Asi, la focalizacién interna permite el

- conocimiento progresivo de los acontecimientos (descubrimos las cosas al mismo tiempo
que los personajes) y, por esta razén es la forma privilegiada de los filmes que investigan
algo. La focalizacion externa es la figura del enigma. En cambio, la focalizacién espectorial

es comun en peliculas de suspenso y comicas (Gaudreault y Jost 1995:154) .

Capitulo 3. Teorias Cinematograficas

3.1- Teoria filmica implicita y sintomaética.

Luego de haber visto las particularidades de la imagen y de la narracién en el cine,

ahora expondremos algunos conceptos para analizar la formacién de una teoria filmica.

La mayoria de los autores diferencian las teorias filmicas segin los momentos

histéricos que representan, distinguiendo, como Chris Berry (1998), una Teoria Filmica

Cldsica y una Teoria Filmica Contempordnea con fines tedricos precisos. Mientras la
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Cldsica tenia como objetivo demostrar que el cine era un arte, la Contempordnea se

caracteriza por un mayor esfuerzo teérico.

Otros estudiosos como David Bordwell (1995), clasifican la teoria segun el tipo de
interpretacién predominante identificando asi una “interpretacion implicita” y la
“interpretacion sintomdtica”. La interpretacién implicita aparecié luego de la Segunda
Guerra Mundial en relacion con el acceso de un amplio sector del piblico al Cine Clésico de
Hollywood y a las peliculas del Neorrealismo italiano difundidas en los Estados Unidos y
Europa. En aquel momento muchos criticos de cine enfatizaban la autoria del director como
elemento central del anélisis. Sostuvieron que los filmes de cada director conservaban
elementos comunes a la obra de dicho autor. La bisqueda de estos elementos llevé a un
estudio mas profundo de las peliculas. Entre los tedricos mas destacados de esta corriente
figuran André Bazin de la revista La Revue du Cinéma, los autores de la revista Cahiers du
Cinéma y Positif en Francia, Andrew Sarris y las revistas Film Culture y New York Film
Bulletin en los Estados Unidos, asi como la revista inglesa Movie y ¢l British Film Institute, a

través de su publicacidn Sight and Sound y su rival, la revista Movie (Bordwell, 1995:63).

La interpretacién implicita aparece en revistas de ensayo y no en circulos académicos,
lo que ocasiond “batallas de aniquilacién mutua” y “polémicas apresuradas” debido al
caricter de las revistas (Bordwell 1995:71). Estos debates se centraban mds bien en la figura
del director de cine como “fuente creativa del significado” (Bordwell, 1995:62) . Desde la
interpretacién implicita la pelicula era “un compuesto de significados implicitos”, es decir,
significados disimulados o indirectos puestos ahi concientemente por el director para enviar
un mensaje (Bordwell 1995:25). Se consideraba asi mismo, que un texto filmico decia mas
de lo que se suponia que decia, y que su mensaje se transmitfa de forma similar a la
expresién verbal. El texto pasaria de un emisor (el director) a un receptor (el espectador) ,
quien debia descodificar el mensaje del autor. De ahi se explica la importancia otorgada a las
biografias y entrevistas del director que fueron interpretadas como medio para descifrar el
significado escondido del filme. Bordwell coincide con Berry en que durante este primer
periodo de la teoria cinematografica se pretendia demostrar que el cine era “una empresa

culturalmente meritoria” (Bordwell 1995:88).
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Por su parte, la “interpretacion sintomaética” dejaba de lado lo implicito del texto
para centrarse en el significado reprimido que, segun Bordwell, “ningirn hablante
confesard”(1995:90). El auge de esta segunda corriente coincide con el surgimiento de los
estudios universitario en el transcurso de la década de los sesenta, aunque su origen puede
rastrearse dos décadas antes en los trabajos de Ruth Benedict y Margaret Mead sobre
“patrones culturales” en el cine, y en los estudios de Siegfried Kracauer y David Riesman
del Frankfurt Institute for Social Research. Otra fuente constituye el “texto contradictorio” de
Martha Wolfenstein y Nathan Leites en 1950. Estos autores alegaban que un texto puede
revelar una contradiccion entre la moraleja explicita de la pelicula y “lo que emerge como
sintoma cultural” (Bordwell 1995:93). Un ejemplo del trabajo de esta corriente constituye el
andlisis del filme No Way Out (1950) que se presenta en el primer nivel, es decir, a nivel del
significado explicito abiertamente dado a los espectadores, como un alegato en contra del
racismo: la pelicula relata la historia de un médico negro acusado injustamente de
negligencia, luego de la muerte de un paciente blanco. A consecuencia se convierte en
victima de acoso por parte del hermano racista del fallecido. Pero, segiin los autores, la
pelicula contiene secuencias que tienden a contradecir el mensaje politicamente correcto de
la historia: el médico es presentado como alguien en quien no se puede confiar por lo que
los blancos cometan “el sacrilegio” de realizar una autopsia a un hombre blanco con tal de
comprobar la inocencia del acusado. Se aprecian también escenas cargadas de estereotipos
relacionados con la gente de color: negros que representan personajes graciosos, otros
culpables de la violacién de una mujer blanca. Se retoman pues clichés largamente
asociados a los negros tanto por el cine como por la cultura americana en general.
Wolfenstein y Leites, los autores del ensayo, concluyen que en este filme “el negro se
convierte en una terrible carga que debemos llevar sobre nuestras espaldas”, idea sefialada
por el mismo titulo del filme, que no parece caber dentro del significado explicito de la

pelicula (tomando en cuenta que el racista es castigado y el médico liberado): No Way Out:

Sin Salida (Bordwell, 1995:92).
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La idea de los significados contradictorios se desarroll en respuesta al cine bélico.
Los analistas trataban de encontrar, en peliculas alemanas y japonesas de la época, aspectos

nacionalistas, Mis tarde esta estrategia narrativa se aplic6 a cintas norteamericanas.

Los estudios sobre “los autores” y sobre los géneros cinematogrificos se
incorporaron, en la década de los sesentas, a la “interpretacién sintomética” gracias al nuevo
grupo de tedricos estructuralistas reunidos en torno al British Film Institute quienes le
agregaron la rigurosidad tedrica de la que carecia. Entre sus miembros mas destacados se
encontraban: Peter Wollen y Geoffrey Nowell-Smith. Ambos aseguraban que el objetivo de
la critica es el descubrir la estructura bésica de toda la obra del autor estudiado, y a la vez
distinguir las particularidades de cada uno de sus filmes. El interés estructuralista por el autor
tenfa como objetivo revelar el modo en que las estructuras forman, en la pelicula, un todo

equilibrado y auténomo dentro de toda la obra.

Los escritores del British Film Institute también analizaban al concepto de género
como correlativo de la autoria. Asi Alan Lovell arguyé que el estudio de género podia situar
a los anilisis sobre el autor en “un contexto sélido que matizaria las lecturas temdticas”.
Mas tarde, se aceptaria la idea de que la base temdtica de un género podia conducir a
significados sociales mas amplios, como es el caso del western consideraba como una

especie de mito norteamericano (Bordwell 1995:97).

Los dos textos mas influyentes del British Film Institute de este periodo fueron
Signs and Meaning in the Cinema de Peter Wollen y Horizons West de Jim Kitses, ambos
publicados en 1969. En el primero, Wollen analiza la obra de los directores norteamericanos
Howard Hawks y John Ford mediante un sistema de diferencias y oposiciones. Divide la
obra de Hawks en dos géneros: el drama y la comedia loca. De ahi obtuvo oposiciones como
profesional /aficionado, hombre /mujer, grupo cerrado /intruso, etc. A las que asignaba un
valor positivo o negativo. Concluyd que el grupo de los hombres seguros de si mismos es
ridiculizado en las comedias. Por su parte, en la obra de Ford descubre una “antinomia
capital” entre el desierto y el jardin que organiza toda una gama de significados

contrastantes (como el de némada /colonizador, indio /blanco, arma /libro, este /oeste, etc.).
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Wollen llevé el concepto de la autoria al area cultural con base en los estudios sobre
el mito y el folclore de Propp y de Lévi Straus. Asegur$ que la antinomia de desierto-jardin
es un mito que ha dominado €l pensamiento y la literatura norteamericana por siglos, y que
aparece por igual en tratados politicos y relatos periodisticos como en historias de ficcién.

Por consecuencia califica a la obra de Ford de idcdlogfa cultural.

Por su parte, Horizon West de Kitses se centra en el género del western al cual se

[ b ]

coloca la antinomia nuclear de “desierto-jardin™. Para Kitses “el género no es una masa
inerte sino una serie de sujetos y valores estructurados historica e ideolégicamente”.
Asegura que el género debe interpretarse al igual que la obra del autor y propone que se
intente descubrir cdmo el autor trata las “convenciones heredadas por el género” (Bordwell

1995: 98).

Otros investigadores, como Ed Buscombe de Inglaterra y John Cawellien de los
Estados Unidos, decidieron estudiar al género independiente de la teoria de autor. Algunos
estudiosos han descrito al género de modo despectivo y como si fuera algo estatico. Ese es el
caso de Deborah Knight (1995) quien alega que las ficciones genéricas son identificadas en
términos de estructuras de historias familiares, de férmulas conocidas y asociadas con
personajes altamente convencionales (de como ejemplo los gangsters y vaqueros) que son
identificados funcionalmente, en términos de su rol en la estructura de una historia mas que
por su psicologia. Para Knight, la historia es el punto central del género y es de facil acceso,
ya que no demanda “un conocimiento cultural” del lector o espectador. El unico
conocimiento necesario es el de otras ficciones genéricas y las férmulas asociadas con el
género al que pertenece el texto. Sin embargo, dificilmente encontraremos una obra, ya sea
cinematografica o literaria, completamente libre de alguna influencia genérica. AGn cuando
la hallariamos, “no dejaria de tener al menos, en iltima instancia, el sentido mismo del
absurdo de lo initil: todo tiene un sentido o nada lo tiene”, como dice Barthes (1998:13) al

referirse a la funcionalidad del relato.



La concepcién del género como aplicable sélo a filmes “convencionales” se liga su
identificacion como una entidad estitica. Al respecto Ann M. Gill y Karen Whedbee
(2000:242-243) expresaron que, al hablar, los seres humanos modelan sus discursos segin
formas genéricas aprendidas con anterioridad. Al escuchar el discurso de los otros, son
capaces de adivinar el género y la estructura narrativa. De igual manera, desde el comienzo
s¢ forman una idea acerca del desarrollo y el final aunque las expectativas pueden
modificarse a medida que avanza al discurso, lo que provocaria un cambio en la imagen
mental que se tenia sobre el desarrollo del género. Gill y Whedbee concluyen, por lo tanto,

que los géneros no son estiticos sino dindmicos: “las expectativas genéricas evolucionan”.

Como ejemplo se puede citar la pelicula “Bonny and Clyde”, que se presenta, desde
sus primeras escenas, como una comedia ligera protagonizada por estrellas de cine atractivas
que interpretan personajes graciosos y simpaticos. Por lo mismo el “baiio de sangre” al final
de la historia causa un gran impacto. Este filme acabd, por lo mismo y de una vez por todas,
con la idea clésica acerca de las caracteristicas de una comedia y preparé al publico para un

final similar en obras posteriores.

3.2- Teoria filmica feminista.

A principios de los setentas aparece el enfoque denominado “desmitificador”. Este
enfoque intentaba mostrar a las obras cinematograficas como “propaganda encubierta”
(Bordwell 1995:106). Al filme que presentaba ciertos significados explicitos, €l critico
desmitificador le construia significados implicitos reaccionarios que compitieran con los
explicitos. A su vez, a filmes aparentemente llenos de significados explicitos reaccionarios se
les afianzaban significados implicitos progresistas. En esta etapa del filme contradictorio

surge la teoria filmica feminista.

En 1968, Kate Millet habia aplicado “el método desmitificador” a las imigenes de

mujeres presentadas en la literatura de la época, pero fue hasta los setentas cuando se

45



consolidé el enfoque desmitificador de las imigenes femeninas en los textos culturales. Se
tendia, o bien, a denunciar los roles degradantes y estereotipados de las mujeres en el cine, o
a alabar aquellas que se consideraban como progresistas. Los estudios se centraron, por lo
general, en peliculas de Hollywood (Bordwell 1995:108). Entre las representantes de este
periodo se encuentran Molly Haskell con su libro From Revange to Rape: The Treatment of
Women in the Movies de 1974, donde discute los estereotipos de mujeres en peliculas
hollywoodenses producidas entre los afios veintes y los setentas (Gerdon, 2000 y Field,
1997) y Marjorie Rosen con su obra Popcorn Venus: Women, Movies and the American
Dream de 1973 que relaciona las imédgenes de mujeres en Hollywood con las formadas a lo

largo del discurso histérico de los Estados Unidos como nacién (Krumholz y Lauter, 1991).

Para Bordwell, el movimiento feminista le agregaba a las lecturas sintomaticas algo
de lo que carecian: “una base politica concreta” que permitiria evidenciar la ideologia

patriarcal dominante (Bordwell 1995:109).

Durante esta primera etapa muchos escritos carecian de un punto de vista tedrico
(Krumholz y Lauter, 1991). Claire Johnston tachaba a la “feoria de las imdgenes de la
mujer” de un “tosco determinismo” y proponia, en cambio, para los estudios feministas a
“las ciencias fundadas por Marx y Freud’, asi como la semiologia y la teorfa de autor.

(Bordwell 1995:109).

Johnston es considerada la primera teérica de cine que ofrecié una critica mas
sustancial sobre los estereotipos femeninos ligada a una perspectiva semiética (Krumholz y
Lauter, 1991). Johnston retoma el t€rmino de “mito” de Barthes y de “fetiche” de Freud, para
asegurar que el cine clisico construye una imagen idealizada de “la mujer”. Concluye que “la
mujer” con relacion a si misma, no significa nada (“no-thing”) porque en el cine es
negativamente representada como “no- hombre” (“not-man”). La mujer como mujer no
aparece en ¢l texto del filme (Smelik, 1997). Para la autora, el mayor peligro de esta

concepcidn es que las imigenes se nos presentan como algo natural, real y atractivo.
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En un ensayo sobre la obra de Raoul Walsh, Johnston y Pam Cook aseguran que “la
mujer” se concibe como un “signo vacio” puesto en circulacién dentro de un “orden
patriarcal”. En ella se delegan los miedos a la castracién del personaje masculino principal.
Para Johnston y Cook, en los filmes de Walsh “la mujer” sirve solo como un objeto de
intercambio, como “una analogia del dinero” (Bordwell 1995: 109). Las autoras sugieren la
importancia de la mirada de los personajes en sus relaciones de poder, una idea que seria
desarrollada con mayor amplitud por Laura Mulvey en un articulo intitulado “Visual
Pleasure and Narrative Cinema” para la revista Screen de Marzo de 1975. Aqui Mulvey
acepta la idea de Johnston de que la mujer es representada en el cine cldsico como un ser
carentc de poder (al carecer ella misma de un falo), lo cual resulta contradictorio con el
hecho de que la presencia de “la mujer” constituye un recordatorio constante de la amenaza
de castracién para el hombre. Por lo tanto, el filme se ve obligado a ofrecer “una fantasia”
que esconda la amenaza simbolizada por el personaje femenino (Bordwell 1995: 110).
Mediante el psicoanilisis, Mulvey deduce que “esta fantasia” es resultado de dos versiones
del “placer visual”: el voyeurismo y ¢l narcisismo. Para Mulvey, el placer visual voyeurista
se produce al ver al otro como nuestro objeto de deseo, mientras que el placer visual
narcisista se da a través de una auto-identificacién con la figura que se nos presenta en la

imagen (Smelik, 1997).

Mulvey distingue una posicién activa y una pasiva en la mirada, para luego
denunciar cémo en la estructura narrativa del cine clasico el personaje masculino es
relacionado con el rol activo y poderoso porque es €l quien dirige la mirada. En cambio, el
personaje femenino lleva el rol pasivo y carente de poder al ser el objeto de la mirada y del

deseo del personaje masculino (Abele, 2000).

La autora distingue, ademds, tres niveles de la mirada cinematogréfica: el de la
camara que registra las imdigenes; el del espectador que ve el filme y la mirada de unos
personajes sobre otros (Bordwell 1995: 186). Tomando en cuenta que la cidmara filma desde
¢l punto de vista de los personajes masculinos, la pelicula provoca la identificacién de los
espectadores con la mirada masculina. Por lo tanto, los tres niveles convierten al personaje

femenino en objeto convirtiendo a la mujer un espectaculo (Smelik 1997).
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Para analizar el placer visual narcisista, Mulvey recurre a los conceptos lacanianos
de la Etapa del Espejo y la formacién del ego. Segin Lacan, La Etapa del Espejo, se
desarrolla entre los 6 y 18 meses del nifio, cuando se forma el “ego ideal” al ver, por primera
vez, su propia imagen en un espejo. En este momento el nifio deja de experimentar su cuerpo
como algo fragmentado y se concibe a sf mismo como un todo. En las fases anteriores, el
nifio no es capaz de distinguirse a s{ mismo de otros objetos o personas. Luego de aprender a
diferenciarse de su madre, aparece en €l la idea del “otro”. Pero la comprension del “yo”
(“self”) no se hace presente hasta la experimentacién de esta tercera etapa. La formacién de
su Ego se da al afirmar ante el espejo: “Ese soy yo”. Pero esta identificacién es errénea
(“misrecognition”) porque la imagen no es ¢l nifio. Es solo una imagen que le permite creer
que él es‘ un todo completo, sin insuficiencias, sin carencias o ausencias. El nifio ve en el
espejo a su “ego ideal”. De forma andloga, segiin Mulvey, el espectador cinematogrifico
experimenta un placer narcisista al identificarse a si mismo con la imagen perfecta de la
figura humana que aparece en la pantalla. Esta identificacion equivocada esta estructurada en
la diferencia sexual, al incitar al espectador a identificarse activamente con el personaje
masculino mas que con el femenino, ya que la representacién del primero se muestra como la
mdés perfecta y la mas completa, la que tiene un ego ideal mas poderoso (Smelik, 1997).
Mulvey concluye que la estructura del cine clasico hollywoodense es fundamentalmente

patriarcal.

A principios de los ochentas, el ensayo de Mulvey levanté controversia en lo
referente al papel la mujer como espectadora y de la mirada femenina, ya que se consideraba
que la autora habia tratado ambos conceptos con demasiada ligereza. En un articulo
posterior, “Afterthoughs on Visual Pleasures and Narrative Cinema, inspired by King
Vidor’s Duel in Sun” de 1981, Mulvey ofrece una explicacion mas profunda sobre €l papel
de la espectadora. Sugiere que la espectadora no solo puede identificarse con el papel pasivo
femenino disefiado para ella sino que también es capaz de identificarse con el punto de vista
masculino, ya que para la espectadora la identificaciébn con la perspectiva masculina

significa un “redescubrimiento placentero de un aspecto perdido de su identidad sexual”.
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Con esto, Mulvey se refiere a la etapa pre-edipica en la cual, seglin Freud, “la fantasia félica

de omnipotencia” es igual en los nifios y las nifias (Smelik 1997).

En 1982, la tedrica de cine Mary Ann Doane desarrolld, en su ensayo para Screen ,
“Film and the Masquerade: Theorising the Female Spectator”, nuevos conceptos para
descubrir el rol de la espectadora. Partiendo de Mulvey, Doane asegura que la espectadora
oscila entre una sobreidentificacién masoquista con las imagenes femeninas en la pantalla y

una posicién narcisista al convertirse en su propia imagen de deseo.

A diferencia de los espectadores masculinos, a los que relaciona con el voyeurismo,
que presupone una distancia entre espectador y objeto de deseo, la cspectadora no puede
apartarse de la imagen que ve en el cine, porque clla es la imagen. A consecuencia crea una
especie de “mdscara de feminidad” (Rieser: 1998), concepto prestado de Joan Riviére. Segin
Riviére, cuando las mujeres se encuentran en una posicidn masculina de autoridad, se
colocan una “mdscara de feminidad’ (se maquillan excesivamente, usan ropa considerada
mdés femenina, etc.) como una forma de compensacién por su posicién masculina. Para
Doane, en el cine las mujeres espectadoras “se ven consumidas por la imagen mds que
consumir la imagen”. La tUnica forma para rechazar esta posicion es a través de una
identificacién transexual con el personaje masculino haciendo uso de la “Masquerade”. La
espectadora logra asf crear una distancia entre la feminidad que se presenta en la imagen y su
propia feminidad (Smelik: 1997).

Otro de los aspectos estudiados por la teoria filmica feminista es la cuestién de la
“subjetividad” femenina. Teresa de Laurentis en su libro Alice Doesn’t: Feminism,
Semiotics, Cinema publicado en 1984, estudia la representacion de la “mujer” en la
estructura narrativa del filme clasico estadounidense. Toma la divisién de Yuri Lotman de
los personajes en los textos miticos que son moviles, “que disfrutan de una libertad en
relacion con el espacio de la trama”, y aquellos cuya funcién se desarrolla inicamente en un
s6lo espacio: los personajes inméviles®. De Laurentis analiza el mito de Edipo por su

influencia en la estructura del pensamiento occidental. Para dicha autora, la narracién crea su

49



estructura a través del deseo de conocimiento del sujeto (Edipo). La intriga nace primero al
enfrentarse a la Esfinge y luego a la pregunta: “;Quién es el asesino de Layo?”. El héroe
debe iniciar un viaje de iniciacién para resolver el misterio. De esto deduce que el héroe
masculino, representado en el mito por Edipo, es un personaje moévil que al cruzar el limite
del espacio, se constituye en humano y hombre. Por su parte, el personaje femenino, la
esfinge, se presenta como un obsticulo inmévil que debe ser superado por el héroe. Asi, para
de Laurentis, en el cine clasico hollywoodense (influenciado por el relato mitolégico), “el
hombre” es el sujeto que lleva la accién y quien hace que la historia avance, mientras que
“la mujer” cumple una funcién de objeto, ya sea como el obsticulo o como el fetiche del

desco (Tujsnaider, 2000).

De Laurentis afirma, también, que uno de los objetivos de la narracién consiste en
“seducir a la mujer hacia la feminidad’. En algunos filmes clasicos (por ejemplo, los dos
filmes de Alfred Hitchcok: Vértigo y Rebeca), los personajes femeninos buscan adaptarse al
ideal de mujer de los personajes masculinos. Este deseo femenino es, segin la autora,
imposible y culmina o con la destruccién de la “mujer”, o con su “territoralizacién”
(matrimonio con el personaje masculino protagonista) (Major: 1991).Por lo anterior, en el

cine clésico al sujeto femenino es un “no sujeto”.

Segiin de Laurentis, el papel de la espectadora es mds complicado de lo que la
mayoria de la critica feminista ha creido. LLa espectadora no sdlo tiene una identificacién
masoquista con la imagen, sino experimenta una doble identificacion: tanto con el objeto
pasivo, “la mujer’, como con el sujeto activo, “el hombre”, situacion que lleva a la
espectadora a tomar una posicidon de deseo activo y pasivo a la vez: “ya que desea al otro, y
desea ser deseada por el otro”. De este modo las mujeres se convierten en “coOmplices” de la

seduccidn de las mujeres a la feminidad. (Smelik, 1997).

Otras interpretaciones de las imigenes femeninas en el cine aparecen en los estudios
centrados en géneros cinematograficos concretos como por ejemplo, en los trabajos de

Barbara Creed (1999) quien dedica varios de sus estudios al anélisis de la presencia de

2 Con esto De Laurentis se refiere a la idea del mito como un “viaje de iniciacién”, los personajes méviles son
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“mujeres monstruosas” en los filmes de terror. Segin Creed, la identificacién de personajes
femeninos con la monstruosidad deriva de la amenaza de castracién latente que se encuentra
en la visién del cuerpo de las mujeres. Mulvey asegura que esta amenaza es controlada, en el
cine clasico hollywoodense, por la representacién de las mujeres como espectaculo visual
erético. Pero en el cine de terror no existe este control: el “monstruo femenino” es un ser con
poder sobre los hombres representado con caracteristicas de abyeccién y trasgresidon
(caracteristicas ausentes en los retratos de monstruos masculinos). La abyeccién se presenta
con relacién a su cuerpo, su sexualidad y sus fluidos y funciones corporales. Un ejemplo
constituye la nifia de la pelfcula “El exorcista”. La trasgresion se da en las faltas de respeto
del personaje hacia las leyes civiles y morales. La destruccién del monstruo es generalmente

la forma en que se recupera el control sobre la amenaza femenina.

Autores como Deborah Thomas (1986), Sylvia Harvey (1978) y John Blazer (1996)
analizan, a su vez, el género del cine negro estadounidense como una consecuencia social de
la alteracién de los roles sexuales durante la Segunda Guerra Mundial. Para Thomas, el cine
negro es un reflejo de las tensiones causadas por la presidon que la “sociedad dominante”
gjercid sobre hombres y mujeres de la época, al exigirles el tomar nuevos roles (los hombres
se convirtieron en soldados y las mujeres en trabajadoras) para después intentar disuadirlos a
volver a sus ocupaciones antiguas. Para Harvey, este estilo pesimista de cine aparecié a
causa del retroceso de las ideas nacionalistas bélicas (con lo cual se reforzaba la conciencia

de clase), la crisis econémica y la presencia de las mujeres en el mercado de trabajo.

El cine negro, coinciden los tres autores, se basa en la oposicién de una vida
familiar y una vida fuera de la familia, con mujeres como representantes de cada una de las
opciones que se presentan ante ¢l héroe masculino: la mujer buena y fiel (“maternal en
potencia”, Harvey: 1978) y la famosa femme fatale. La (ltima era la de mayor importancia
en el gé€nero y era representada como una mujer independiente, estéril (dificilmente tenfa
hijos) y renuente, al igual que el protagonista, a formar parte de un nucleo familiar
tradicional. En las peliculas clasicas de Hollywood, las femmes fatales son, por lo general,

castigadas hacia el final del filme, aunque Blaser asegura que su impacto como mujeres

los que realizan el viaje, los inméviles aquellos cuya funcién es ser el objeto deseado o el obsticulo a vencer.
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fuertes era tal que se mantenian con “mucho mayor poder en nuestras memorias” que la

imagen de su destruccion final.

3.3- Critica a la Teoria Feminista Clasica.

Durante los ochentas y noventas surgié una corriente feminista que criticé las
teorias feministas de orientacidn psicoanalitica. Ann Brooks (1997) los acusa de utilizar
conceptos psicoanaliticos sin criticarlos previamente, lo que refuerza de los modelos binarios
de oposicién considerados universales e intercambiables en cuanto al significado de hombre

y de mujer.

La critica del “esencialismo” de la teorfa feminista psicoanalitica surgié dentro de
varios grupos, pero principalmente en los estudios “queer” y en los post-colonialistas. En el
numero 24 de la revista Jump Cut, “Lesbians and Films”, publicado en 1981, Edith Becker,
Michelle Citron, Julia Lesage y B. Ruby Rich intentan demostrar la incapacidad de la teoria
filmica de los setentas y ochentas de concebir representaciones fuera de la rigidez
heterosexual en que se fundan sus ideas. Como ejemplo citan la alteracién que sufren las
diferentes teorias sobre el papel de la espectadora si se toma en cuenta un posible placer
homosexual en su mirada (Whites, 2000). Incluso Teresa de Laurentis acepté en su ensayo
“Sexual Indifference and Lesbian Representation” la dificultad de imaginar el deseo
homosexual (masculino o femenino) dentro del discurso psicoanalitico que se basa en la

diferencia sexual.

La critica en la teoria filmica de corte psicoanalitica se desarroll6 también entre las
feministas de color y del tercer mundo quienes rechazan la pretensién “universalista” del
feminismo tradicional y su misién por hablar por todas las mujeres del mundo sin tomar en

cuenta el contexto nacional y cultural de quien dicen representar (Mills, 1988: 99).

En “Whites Privilege and Looking Relations: Race and Gender in Feminist Film

Theory”, Jaine Gaines (1988) propone acercarse al andlisis desde una perspectiva histérica y
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social para comprender cémo el género se conecta con la raza y la clase social dentro del
filme. Critica que en el analisis filmico las mujeres negras no fueran tomadas en cuenta.
Representada como no-humana, muchas peliculas convierten a la sexualidad de la mujer de

color en algo mas amenazante ain que la sexualidad de la mujer blanca.

Gaines analiza asi mismo como la raza complica el concepto de mirada masculina
que posee la imagen femenina, porque la mirada masculina no es universal. El hombre negro,
al sufrir racismo en lugares como los Estados Unidos, tiene prohibida la mirada sexual de
una forma abierta. Segiin la autora, existen jerarquias raciales también en la mirada, situacién
que desemboca en la formacién de “taboos visuales”. Gaines reclama que la teoria feminista

debe incluir las formas visuales otorgadas a diversos grupos sociales (Smelik,, 1997).

Segunda Parte. La Representacion de las Mujeres en el Cine Mexicano Contemporineo.

Cinco Estudios de Caso.

Capitulo 4. Anilisis de Peliculas Segtin el Modelo de Vladimir Propp.

4.1. Santitos (1998).

Esta coproduccién de México con los Estados Unidos, Canada y Francia se estrend
comercialmente a finales de 1999. Dirigida por Alejandro Springall y teniendo entre sus
productores al famoso cineasta nortcamericano John Sayles, el filme cuenta con un guién
de Maria Amparo Escandén, quien escribié la novela del mismo titulo al tiempo que se

filmaba la pelicula.

“Santitos” cuenta la historia de una viuda llamada Esperanza que pierde a su tnica
hija, Blanca, repentinamente por una extrafia enfermedad. Esperanza no logra ver al cuerpo,
ya que los médicos se lo impiden por medidas de seguridad (se cree que la enfermedad es

muy contagiosa). Esta situacién lleva a Esperanza a dudar sobre lo que en realidad pasé en
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el hospital, sobre todo, luego de que San Judas Tadeo se le aparece en el horno de su cocina
diciéndole que su hija no estd muerta pero si corre un gran peligro. Con la ayuda del
sacerdote del pueblo, Esperanza intenta interpretar los mensajes del santo. En busca de
informacién acude al hospital donde fue atendida su hija. Ahi descubre que el doctor
encargado de atender a la nifia, desaparecié al dia siguiente de la supuesta muerte. A raiz de
este incidente el cura y Esperanza concluyen que el médico secuestré a Blanca con el
objetivo de venderla como prostituta. A consecuencia Esperanza deja Tlacotalpan, su
pueblo, y busca trabajo de sirvienta en el prostibulo més cercano (La Curva). En este lugar,
y por medio de un cliente, se entera que en Tijuana existe una casa de citas llamada la Casa
Rosada donde trabajan mujeres muy jovenes. En Tijuana conoce a “El Cacomixtle”, un
proxeneta que la introduce a la prostitucién y le ayuda a entrar como prostituta en la Casa
Rosada. Al no encontrar a su hija en este lugar, Esperanza acude de nueva cuenta con “El
Cacomixtle”, quien le aconseja ir a Los Angeles y la ayuda a entrar ilegalmente a los
Estados Unidos donde le consigue trabajo en un “teatro voyeurista”, un lugar en el cual los
hombres observan a través de un visor que da la impresion de estar espiando, a mujeres
bafidindose, vistiéndose, desvistiendo, etcétera. Esperanza tampoco encuentra a su hija ahf,
pero conoce a El Angel Justiciero, un luchador del cual se enamora. Luego de que se
enfrenta a “El Cacomixtle” y al duefio del lugar donde trabaja, Esperanza acepta el hecho
de que no ha logrado saber nada sobre el paradero de su hija y de que San Judas Tadeo
parece haberla abandonado desde que salié de Tlacotalpan, por lo cual decide regresar. De
nueva cuenta en el pueblo, Esperanza le reza a San Judas Tadeo que le ayude a buscar mas
informacion. El santo no responde, pero mientras Esperanza toma un bafio, ve aparecer la
imagen de su hija en el espejo frente a ella y oye su voz diciéndole que siempre estaran
juntas. Esta aparicién lleva a Esperanza a aceptar por fin la muerte de su hija (lo que San
Judas Tadeo queria decirle era que su hija seguia viva dentro de ella). Més tarde, El Angel
Justiciero llega al pueblo en busca de Esperanza, quien decide regresar con €l a Los

Angeles llevandose consigo €l espejo del baiio de su casa.
Para un primer anilisis del filme hemos retomado las reglas de Propp. Desde los

afios sesenta, varios estudiosos han notado que “con un poco de adaptacion creativa”

(Holden, 2000) las funciones de Propp pueden encontrarse en una gran variedad de
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narraciones, incluyendo peliculas. Como ejemplo existen los trabajos de Peter Wollen sobre
North by Northwest de Hitchcock (Reading and Writings, Verso, 1988) y maés
recientemente, el ensayo de Amy Sherr (1995) sobre las peliculas animadas de Disney.
Ambos trabajos intentan analizar los filmes mediante los conceptos de funciones y

Dramatis Personae del folclorista ruso.

Propp nunca pretendié que su esquema se usara en relatos diferentes a los cuentos
rusos folcldricos, Unico género al que dedicé su investigacidon. La plausibilidad de su
aplicacién en relatos alejados (en tiempo, espacio y formato) a dicho género literario se
justifica dado que el esquema de Propp no solo refleja la composicién de los cuentos rusos
sino también la estructura detrds de algunos relatos occidentales mitolégicos que siguen
influyendo, de una forma u otra, las narraciones contemporineas. Jerry Everard (1999)
asegura, por ejemplo, que peliculas como La Guerra de las Galaxias y series de television
como Vigje a las Estrellas y Los Expedientes Secretos X siguen la logica de las funciones.
Sin embargo, no hay que olvidar que la aplicaciéon del esquema de Propp a relatos

diferentes tiene sus limites.

En la pelicula “Santitos”, el cardcter mitolégico queda al descubierto dado que el

filme sigue el orden establecido por algunas de las funciones de Propp.

A través del orden temporal establecido por el filme, podemos identificar las

siguientes funciones (de acuerdo a la légica del estudio de Wollen)®.

Regla nimerol. Un miembro de la familia| En la primera escena, Esperanza llega a la

deja el hogar. iglesia a confesarse con el sacerdote

3 Hay que sefialar que Santitos no es una pelicula con un tiempo del todo lineal (en el cual
los acontecimientos se desarrollen de acuerdo al orden temporal en que sucedieron). Si bien
en algunas escenas vemos los acontecimientos cuando estos tienen lugar, en otras nos
enteramos de lo que pasé con anterioridad a través de “flashbacks” acompafiados por la
narracion de Esperanza, cuando relata sus aventuras a s confesor, el padre Salvador
(“Sefior ya no se que hacer con Esperanza , viene y me cuenta todo lo que ya hizo y no lo
que piensa hacer” dice el sacerdote en una de las escenas).
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menciondndole que es la madre de la nifia

muerta.

Regla nimero 2. Se le impone una

prohibicién al héroe.

Luego de que el padre Salvador se entera de
la aparicién de San Judas Tadeco, prohibe a

Esperanza contar el suceso a alguien.

Regla nimero 3. La prohibicion es violada.

Esperanza le cuenta a su comadre Soledad la

aparicién

Regla nimero 9. Se da a conocer una

carencia o un dafio*

Por medio de un “flashward” nos enteramos

cémo Blanca, la hija de Esperanza, muri6.

Regla numero 9°. El héroe reconoce la
llamada de auxilio y es enviado a una

basqueda.

Esperanza vuelve a ver a San Judas Tadeo.
Esta vez le ordena que busque a su hija, sin
importar lo que tenga que hacer para

encontrarla.

Regla numero 10. El héroe planea una

accion contra el villano.

Esperanza “descubre” que ha sido engafiada
por el médico que atendié a su hija, ya que
el doctor Ortiz desaparecié del hospital al
siguiente dia de la muerte de Blanca.
Esperanza llega a la conclusién de que su
hija fue raptada por el médico y para
encontrarlos, decide primero reunir pruebas
contra el hombre. Por eso pide un permiso
de Al ser

rechazada su solicitud decide ir a buscar al

exhumacion de cadaveres.

doctor y a su hija en el prostibulo maés

cercano.

% La numeracién corresponde a la otorgada por Propp a cada una de sus 31 funciones.
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Regla nimero 11. El héroe deja el hogar.

Esperanza va a “La Curva” a buscar a su

hija.

Regla nimero 12. El héroe es probado por

un futuro donador.

Esperanza prcgunta a un cliente del lugar
sobre la “Casa Rosada”, un prostibulo en el
cual el hombre asegura que hay mujeres muy
jovenes. Creyendo que Esperanza es una

prostituta, el cliente le empieza a coquetear.

Regla nimero 13. El héroe reacciona a las

acciones del donador.

Esperanza intenta actuar como prostituta sin
lograr convencer al cliente. El hombre
termina por darle la informacién: el lugar se
encuentra en Tijuana. También le entrega un
billete de cincuenta pesos en el cual la
imagen de Morelos aparece con barbas y

cuernos de diablo.

Regla nimero 14. El héroe usa al agente

magico.

Luego de ser robada en dos ocasiones en
Tijuana, Esperanza va a comer a un
restaurante. Ahi le pregunta al mesero sobre
la Casa Rosada pero éste se niega a darle
informacién. Cuando el mesero ve el billete
de cincuenta con el que Esperanza piensa
pagar la comida, cambia de opinién y envia

a la mujer con “El Cacomixtle”.

Regla nimero 15. El héroe es transferido al

lugar que busca.

Esperanza conoce a “El Cacomixtle” quien
le ayuda a introducirse a la Casa Rosada. Al
no encontrar a su hija en el lugar, “El
Cacomixtle” la lleva a Los Angeles y le
consigue trabajo con un amigo suyo,

Doroteo. Esperanza tampoco logra dar con
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su hija en los Estados Unidos.

Regla nimero 16. El héroe combate al

villano.

Esperanza acepta el hecho de que no ha

logrado nada y decide regresar a

Tlacotalpan. Para lograrlo, tiene que

enfrentarse a “El Cacomixtle” y Doroteo
“Teatro

quienes no la dejan salir del

Voyeurista” en el cual la tienen trabajando

Regla nimero 18. El Villano es vencido.

Esperanza logra salir del lugar luego de
golpear a ambos hombres en el rostro (en los
ojos especificamente) con las estatuillas de

Santos que lleva consigo.

Regla nimero 20. El héroe regresa a su

hogar.

Esperanza vuelve a Tlacotalpan.

Regla nimero 19. Se resuelve la carencia.

Blanca se le aparece a su madre

asegurandole que siempre estardn unidas.
Esperanza acepta la muerte de su hija,
comprende que el mensaje del santo se
referia a que Blanca continuaba viva a nivel
espiritual aunque no fisicamente. Sin
embargo, el viaje no fue del todo inutil
porque le ayudé a “reencontrarse consigo
misma, con la mujer que ella es” (Speroni,

1999).

Regla nimero 31. El héroe se casa o es

coronado.

Esperanza se une con “El Angel Justiciero”,
el luchador que conocié en Los Angeles, y
ambos deciden iniciar una nueva vida juntos

en Los Angeles.
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En el esquema anterior, algunas de las funciones no aparecen (por ejemplo, no
encontramos equivalentes a la funcién 23, en la cual €l héroe no es reconocido como tal al
llegar a su hogar, ni la 24: un falso héroe toma el lugar del verdadero), pero el mismo Propp
aseguraba que no siempre se presentaban las 31 funciones en los cuentos rusos que
analizaba (podian existir un menor nimero pero nunca mas de 31). Lo que queda fuera de
las reglas del esquema de Propp es el hecho de que las funciones 19 y 20 las encontramos
intercaladas en “Santitos”. Propp sefiala que las funciones no pueden cambiar de orden por
una cuestién de 16gica, ya que primero hay que carecer de algo y luego ir a buscarlo. En el
caso del filme “Santitos”, Esperanza primero regresa a su hogar (20) y luego resuelve la
carencia (19), porque la protagonista termina por descubrir que buscaba en el lugar

equivocado, ya que Blanca no estaba en ninguno de esos prostibulos.

La parte del esquema propperiano referente a la Dramatis Personae y a las esferas

de accidn se puede aplicar de la siguiente manera:

El Villano El Doctor Ortiz, “El Cacomixtle” y Doroteo.
El primero se roba a Blanca (aunque al final
resulta ser un malentendido); los dos
proxenetas se enfrentan al héroe y reciben su

castigo.

El Donador El hombre de la Curva quien le entrega a
Esperanza el billete con el que consigue los
contactos necesarios para introducirse a la

Casa Rosada.

Ayudantes El Padre Salvador, el Cacomixtle y el

mesero de Tijuana. De una u otra forma, los
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tres personajes proporcionan la informacién
y la ayuda necesarias a Esperanza en su

busqueda.

Objeto deseado/ Princesa Blanca (a quien busca) y El Angel Justiciero

(con quien se une romanticamente al final).

El que envia San Judas Tadeo.

El Héroe Esperanza.

Varios personajes se mueven en la esfera de accidén de un solo Dramatis Personae.
“El Cacomixtle” cumple simultineamente las funciones de villano y ayudante. Esto es

posible segiin el esquema de Propp.

A pesar de romper con algunas reglas de Propp, se puede afirmar que el filme sigue,
en general, la estructura del relato mitico tradicional, que autoras como De Laurentis y
Mulvey relacionan con el cine clasico hollywoodense. De Laurentis (Tujsneider: 2000)
asegura que en el relato mitico un héroe masculino que realiza las acciones, mientras los
personajes femeninos sélo aparecen como el objeto buscado o el obsticulo a enfrentarse
para que el héroe alcance su objetivo. La autora llega a la conclusion que las mujeres
siempre llevan roles pasivos. En “Santitos” se altera este esquema. Si bien la accién se
inicia por un deseo de busqueda por parte del héroe, las funciones son realizadas por un
personaje femenino, mientras que el interés roméantico de la trama se centra en un hombre,

El Angel Justiciero.

Otra alteracion al relato cinematografico tradicional se observa con relacién a la
mirada masculina tradicionalmente dominante y los personajes femeninos que son

expuestos como especticulos.
En “Santitos”, 1a mirada femenina es fundamental en las escenas en que Esperanza

espia con el propésito de encontrar a su hija. En su buisqueda, 1a protagonista se ve obligada

a mirar a través de cerraduras y puertas entreabiertas de los prostibulos y casas de citas. Por
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¢jemplo, mientras hace la limpieza, en “La Curva”, se introduce en un cldset de una
habitacién desde donde ve entrar a una pareja. Esperanza observa a la muchacha para ver si
tiene el rostro de su hija. La posicién de la cdmara y las deformaciones de la imagen
indican que los espectadores ven lo mismo que Esperanza. Luego de que Esperanza se
esconde, se ve un primer plano de su rostro en la pantalla seguido de una toma en la que se
aprecia a la pareja enmarcada por la sombra de las puertas del cléset. De forma similar, en
La Casa Rosada somos testigos de una larga secuencia en la que la protagonista se asoma a
las habitaciones del lugar (lo cual le estd prohibido) abriendo puertas y espiando por
cerraduras. Resalta la escena donde la mayor parte de la pantalla esta oscurecida. El tunico
elemento visible es el ojo de Esperanza que se asoma por un orificio con forma de

cerradura. Luego se ve el interior de la habitacién encerrado en la sombra de la cerradura.

La cuestién de la mirada aparece con mayor claridad en Los Angeles donde
Esperanza trabaja por recomendacion de “El Cacomixtle”. El duefio, Doroteo, le muestra
el lugar al que bautizé “Teatro Voyeurista”. Se trata de una sala decorada con dibujos de
ojos en las paredes, lamparas en forma de ojos y, sobre todo, con artefactos inventados por
el mismo Doroteo a través de los cuales los hombres pueden “espiar” a mujeres en cuartos
contiguos quienes actian como si estuvieran en momentos intimos ( “...hacen lo que hacen
cuando nadie las estd viendo: se visten, se desvisten, se peinan, se revisan la celulitis”). Y
ante la sorpresa de Esperanza que no entiende el objetivo de todo esto (“Y ;cudl es el
chiste, Doroteo?”), €l hombre responde: “La violacién a la intimidad’. Esperanza es
contratada para dejarse ver, para convertirse en espectaculo de la mirada masculina. Sélo
que ella termina por alterar el orden de los roles establecidos en el lugar: en sus ratos libres
usa los aparatos para mirar a otras mujeres que trabajan en el establecimiento, para ver si
entre ellas se encuentra su hija. Cuando e¢lla se encuentra del otro lado de los visores,
responde a los espectadores (clientes del lugar y piblico del filme por igual) con miradas de
enojo, dirigidas directamente a la cAmara, e intenta de cubrirse para no ser vista. Luego de
que por fin acepta que su hija no se encuentra en Los Angeles, una enojada Esperanza
destruye el visor por el que se sabe observada (los espectadores de la pelicula vemos el ojo
que la espia y luego a ella, distorsionada por el caleidoscopio, acercarse a la pantalla y

patearla). En ese momento, “El Cacomixtle” se encontraba del otro lado. Molesto por la
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accion de Esperanza, entra a la habitacién de la mujer para gritarle y forcejear con ella.
Esperanza se libra de €1 golpedndolo en un ojo con una de las estatuillas de santos que lleva
a todos lados. Al descubrirla, Doroteo trata de detener su huida pero ella lo golpea con el
santo también en el ojo. Al final vemos a los dos hombres parados y viendo, estupefactos,

huir a Esperanza. A ambos les sangra un ojo.

La mirada de Esperanza busca la verdad sobre su hija, lo que la lleva a desafiar
mandatos de personajes masculinos (en la Casa Rosada, €l duefio, un travestido llamado
Dofia Trini, le prohibe entrar o asomarse a ciertas habitaciones) y romper con los roles
sexuales que le establecen en los prostibulos adonde llega a trabajar. Pero su mirada no sélo
se presenta como utensilio de biisqueda, también lleva consigo el deseo. Tal es el caso de
una escena donde acude a una funcién de lucha libre. El rostro de Esperanza aparece de
nuevo en un primer plano observando, esta vez, al luchador técnico, El Angel Justiciero
(que es retratado como especticulo visual sobre la arena de lucha), quien mas tarde se

convertird en su interés romantico.

Comparada con los esquemas creados a partir del cine clasico hollywoodense, la
pelicula es novedosa dado que retrata a una mujer como protagonista activa del relato (ella
cumple las funciones del héroe propperiano) y convierte su mirada y punto de vista en
elementos primordiales para el desarrollo de ]a trama. Ademas, este personaje femenino se
niega a ser utilizado para los deseos masculinos voyeuristas. Sin embargo, el filme
reproduce una idea muy arraigada en la cultura occidental: la de relacionar a las mujeres
con lo sobrenatural y con la naturaleza. Segin Celia Amords, quien analiza la relacién entre
mujer y naturaleza dentro de la filosofia occidental en su estudio Hacia una critica de la
razon patriarcal (1985), los grupos culturales tienden a crear sus propias divisiones
internas agregindoles caracteristicas opuestas a cada uno de los elementos. Dos de las
principales divisiones han sido las de Hombre-Mujer y Cultura-Naturaleza. En Occidente, a
las mujeres se les relaciona con la naturaleza. Se cree que ambas comparten caracteristicas
similares: una funcién reproductora y ciclos vitales. En cambio, los hombres son
relacionados con el mundo de la cultura. Al igual que la naturaleza, la mujer es vista como

“algo que la cultura debe controlar, domesticar y promocionar”. A pesar de esto, la mujer,
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“quien es naturaleza por naturaleza” (Amoroés, 1985: 40), pertenece siempre a un grupo
cultural, Esta contradiccion se supera al otorgarle un rol de “mediadora” entre lo natural y
lo cultural. Uno de los ejemplos maés claros de las ideas anteriores dentro de la filosoffa de

Occidente se encuentra, seglin Amords, en el anélisis hegeliano de Antigona de Soéfocles.

Antigona es condenada a ser sepultada viva luego de haber desafiado el mandato del
rey Creonte al enterrar a su hermano muerto, Polinice, a quien se le habia negado la
sepultura por haberle dado muerte a su propio hermano, Eteocles. La tragedia termina por
alcanzar al propio Creonte cuando su hijo menor, enamorado de Antigona, se suicida, lo

que motiva a que la madre del joven y esposa de Creonte a suicidarse.

Segun Hegel, en Antigona se contraponen dos tipos de leyes existentes: la ley
civica, representada por Creonte,y la ley natural, personificada por Antigona quien, por su
feminidad, estd obligada a cumplir una ley que va mas alla de las creadas culturalmente por
el hombre: la ley casi divina de darle sepultura a su hermano. La familia, segin el filosofo
aleman, es “lo mds cercano a la naturaleza” (Amorés, 1985:43), por lo cual todo lo
referente a la familia se presenta como un imperativo para la mujer, quien, como ya vimos,

es la naturaleza misma.

Mientras la ley civica, relacionada con la cultura, es producto conciente de
personajes masculinos (o el ser para si de Hegel), la ley natural alude a una reaccién

inmediata y de ninguna forma es consciente (ser en s7).

En “Santitos”, una oposicion similar enfre ley natural y ley civica se hace evidente
en una escena de la primera parte del filme (Esperanza estd aun en el pueblo). Luego de
recibir el mensaje de San Judas Tadeo, Esperanza busca, por todos los medios, pistas que le
lleven a su hija. Una de sus primeras acciones consiste en visitar a una oficina de gobierno
donde trata de conseguir un permiso de exhumacién de caddveres para comprobar si su hija
estd realmente enterrada en el cementerio local. El encargado, sentado atras de un escritorio
cubierto de papeles y con una pintura de Benito Juarez a su espalda, se niega tajantemente a

otorgarle el permiso, debido a que considera las razones de Esperanza sin validez legal:
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Encargado: “Perdéneme pero no puedo autorizar la exhumacion de caddveres

aunque se lo haya ordenado el mismisimo todopoderoso”

Esperanza: “Fue San Judas Tadeo. No se haga bolas que no es lo mismo. Lo iinico

que le estoy pidiendo es que abra la caja para ver si el cuerpo estd ahi o no, es todo”

Encargado: “Sin orden del servicio médico forense no podemos exhumar ni un

huesito...”.

Luego de tirar una pila de papeles del escritorio y morder al encargado, Esperanza
se despide del hombre gritdndole: “Para que necesito permisos, si tengo una orden de mds
arriba”. Al igual que Antigona, Esperanza acata el mandato divino como un deber propio
hacia su familia, en este caso su hija y lo ejecuta inmediatamente, casi sin pensarlo al
iniciar 1a biisqueda de la hija. La tinica deduccién certera que Esperanza debe realizar, junto
con ¢l sacerdote, refiere a la interpretacién del mensaje para descubrir €l paradero real de la

nifia (y es ahi donde ambos se equivocan).

La autenticidad del mandato nunca se pone en duda: la protagonista, por su
condicién de mujer, es capaz de recibir ordenes divinas. Esperanza se entera de la
necesidad de cumplir su obligacién con su hija por medio del contacto con lo sobrenatural
(un santo que le da a conocer la sobrevivencia de su hija y el peligro que corre). Siguiendo
a la tedrica de cine, Barbara Creed (1997), el relacionar a mujeres con hechos
sobrenaturales es comin en la narracidn occidental, donde son representadas (sobre todo las
nifias) “como poseedoras de poderes sobrenaturales y ligadas a un mundo pre-simbdlico
en donde ellas gobiernan sobre los poderes no racionales de la imaginacion” (es decir,
ligadas a un mundo mas natural que cultural). Como ejemplos se pueden citar las historias
de poscsién saténica (la mayorfa de los casos refieren a mujeres’), los cuentos sobre

brujeria y sobre contactos con espiritus(La mujer pantera/ Curse of the Cat People (1944)
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de Jacques Tourneur y Los inocentes/ The Innocents (1961) de Jack Clayton) que presentan
personajes femeninos que por su “inocencia e imaginacion” son més susceptibles que los
personajes masculinos para comunicarse con el mundo sobrenatural. Por lo tanto, no es del
todo extrafio que un filme con ingredientes religiosos y sobrenaturales como “Santitos”

tenga como héroe a una mujer.

Empero se puede encontrar un motivo extra para justificar el papel principal de una
mujer. A través de todo el filme encontramos una nueva oposicion: la de campo-ciudad. El
pueblo de Tlacotalpan se relaciona con apariciones de Santos, con religiosidad y con
personajes llenos de ingenuidad (destacando a la misma Esperanza que, segin el director de
la pelicula, es capaz de “deambular por prostibulos sin llegar a convertirse en prostituta ni
perder la inocencia”, Maristain, 2000). En cambio, las ciudades como Tijuana y Los
Angeles son presentadas como lugares donde reina la corrupcién y la perversion y donde se
aprecia incluso una iconografia diabdlica: el billete de 50 que lleva a Esperanza a El
Cacomixtle y a La Casa Rosada, tiene la imagen de un Morelos con barba y cuernos. El
mismo Cacomixtle, el villano mas destacado del filme, usa una barba y vestuario similar a
la imagen popular del demonio; de hecho, en ocasiones se le identifica con el diablo (“el
diablo no se enamora” le dice una mujer al verlo junto a Esperanza). Es en la ciudad donde
aparecen los prostibulos y la homosexualidad, el travestismo e incluso la zoofilia. Los
personajes en Los Angeles y Tijuana son proxenetas, prostitutas, ladrones, etcétera (el
tinico personaje diferente a los demds citadinos es el Angel Justiciero). Muy pronto
Esperanza descubre que los santos no aparecen en las ciudades (a pesar de sus rezos una

vez fuera de Tlacotalpan no consigue que San Judas Tadeo aparezca).

La contraposicion entre campo y ciudad se da mas claramente en la presencia y los
actos de Esperanza que difieren del comportamiento de los habitantes de las ciudades.
Efectivamente, la comedia del filme se asienta en ver el choque cultural entre Esperanza,

una madre abnegada e inocente que lleva consigo una caja de cartén llena de imagenes de

5 Segin la Iglesia Catélica, en su texto sobre exorcismos Malleus Malificorum: “el sexo
femenino es mds vulnerable a la posesién porque las mujeres son mds débiles tanto mental
como fisicamente”.
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santos, y los personajes de los prostibulos y calles de Tijuana y Los Angeles (ciudades no

muy diferentes entre si, dentro del filme).

Rey Chow (Zhang, 1998), en su estudio sobre la preferencia del cine chino por lo
arcaico y lo rural, da una explicacién del porque de la frecuente correlacién entre
personajes femeninos y tradiciones que supuestamente forman parte de una identidad
nacional (en “Santitos” seria la fe en los santos). Segin la autora, este fendmeno es
producto de un proceso de globalizacién y de construccién de la otredad. Asegura que los
filmes hechos en paises tercermundistas que se pretenden insertar en un mercado global,
tienden a retratar historias desarrolladas en el pasado, en lugares remotos (“pueblos chinos
atrasados de las montafias”), o en espacios marginales de las grandes ciudades donde atin
prevalecen tradiciones arcaicas y que son vistas como “primitivismo”’: se trata de elementos
exoticos y originales en la cultura del pais que ya se ha perdido o se estd perdiendo. Un
muy “raro intento etnogrdfico de narrar el salvajismo noble que se cree preserva los
tesoros mds viejos y auténticos de la cultura, aun no corrompidos por la modernidad’
(Zhang, 1998). Pero ¢l primitivismo no refiere s6lo a una mirada nostélgica a los supuestos
valores culturales originales de la nacién, sino constituye también un retrato de lo que se
considera atrasado, “atrapado en una etapa cultural temprana o aiin mds cercana a lo
natural”, comparado con una sociedad citadina o de primer mundo. De ahi que las historias
primitivas sean, por lo general, protagonizadas por mujeres que, de una forma u otra,
representan las tradiciones que se buscan recuperar con el filme (como ejemplo de peliculas
chinas, Chow sefiala las dirigidas por Chen Kaige y Zhang Zimou). Segin la autora, los
filmes “primitivos” tienen un estatus de “doble otredad” ya que al ser dirigidos a un
publico mundial se muestran como “lo otro” para el extranjero. Al mismo tiempo enfrentan
al pablico urbano del pais (cominmente los Unicos consumidores del filme)con lo “otro”
rural. Para los citadinos del pais de origen del filme, lo presentado en pantalla puede ser

igual de exético y extrafio que para la mirada extranjera.
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Si bien es dificil identificar al cine latinoamericano como un producto cultural “no
occidental”, como las peliculas chinas estudiadas por Chow, la tradicién de usar a mujeres

como meté4fora de nacién y patriotismo es muy comin en la literatura latina®.

La fe de Esperanza en los santos, relacionada a su origen pueblerino, podria ser un
ejemplo del exotismo nacional “un poco- o un mucho- disefiado para gustar al publico

extranjero”’

. A pesar de las buenas intenciones de sus creadores (al presentar con mayor
simpatia todo aquello referente a lo rural), el filme no deja de ser la interpretacién de

aquello que se consideras “lo otro”: el mundo rural y la feminidad.

4.2. La Ley de Herodes (1999).

La satira politica del director mexicano Luis Estrada, “La Ley de Herodes”, llegb a
las pantallas nacionales precedida de una gran polémica a causa de un fallido intento de
censura por parte de IMCINE (Instituto Mexicano de Cinematografia), la productora
gubernamental y duefia de un porcentaje del dinero usado para la realizacion de la cinta.
Gracias a la denuncia puiblica efectuada por el director del filme y su protagonista, Damiin
Alcéazar, iniciada durante el Festival de Cine Francés de Acapulco de 1999, los realizadores
no solo aseguraron la exhibicién comercial de la pelicula, también obtuvieron una enorme

publicidad que les garantiza el éxito en taquilla®.

“La Ley de Herodes™ cuenta la historia de Vargas, un priista que, a finales de los
afios cuarenta, ocupa uno de los puestos mas bajos en su partido pero que suefia con llegar a

ser diputado. Su supuesta gran oportunidad se presenta en forma del Licenciado Lopez, el

% Como ejemplo estén los trabajos de Kristin E. Pitt (1997), sobre la literatura de América
Latina, y de Fernando Valerio-Holguin (1999), sobre 1a novela dominicana “En el tiempo
de las Mariposas” de Julia Alvarez.

? resefias del ITESM,www.mty.itesm.mx/dcic/carreras/lcc/cinemex/peliculas/santitos.html
8 El critico de cine Leonardo Garcia Tsao (2001) asegura que el intento de censura a “La
Ley de Herodes” incluso llega a citarse como una de las razones, “aungue rebuscada”, del
fracaso electoral del PRI en las clecciones del 2000.
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Secretario de Gobernacién, quien le ofrece el puesto de presidente municipal de San Pedro
de los Aguraros. Sin embargo, el ofrecimiento, més que basarse en la confianza de los jefes
de Vargas en él, responde a un plan ideado por Lopez para obtener la gobernatura del
Estado: si quiere que el partido lo elija como candidato, tiene que comprometerse a
mantener la paz en todo el territorio por lo cual debe colocar a alguien facil de manipular al
mando del conflictivo San Pedro, donde los tltimos tres presidentes municipales han sido

asesinados a manos de los lugarefios.

Vargas acepta el puesto, asi como la misién de llevar “la modernidad prometida por
el sefior presidente Miguel Alemdn”, sin sospechar de las intenciones de sus jefes. Al llegar
al pueblo, se enfrenta a una decepcidn tras otra: la mayoria de los habitantes son indigenas
que no hablan espafiol; no hay escuela ni electricidad o teléfono y el lugar es gobernado por
un sacerdote avaricioso y la duefia del burdel local. Aparte debe enfrentarse al doctor
Morales, un panista que le exige resolver todas las carencias del pueblo, empezando por la
existencia irregular del burdel. Vargas acude a la casa de citas para discutir con la encarada,
dofia Lupe, los acontecimientos violentos que han tenido lugar en su negocio. La mujer
intenta sobornarlo, pero el priista se niega a aceptar el dinero por lo cual es corrido
violentamente del lugar y enviado con €l cura del pueblo. El sacerdote, a su vez, le aconseja
a Vargas que acepte el dinero y se deje de problemas, prometiéndole hacer todo lo posible

por controlar al religioso doctor panista.

Decepcionado de la situacién, pero alentado por su esposa, Vargas empieza a
planear como modernizar a San Pedro. En el camino se enfrenta a una nueva dificultad: su
secretario Pek le informa que todo el dinero asignado al gobierno local fue malgastado por
sus predecesores en el puesto. Vargas decide pedir al Secretario de Gobierno més recursos
para el pueblo. En vez de dinero el secretario le entrega un libro de leyes federales y
estatales asi como una arma de fuego: Le aconseja conseguir el dinero cobrando los
impuestos, permisos y multas que dicte la ley y, en caso de que alguien sé€ rehisa a pagar,
haga uso del arma. Luego de leer todas las leyes relacionadas con la prostitucién, el
presidente municipal acude de nuevo al burdel con el propdsito de clausurarlo. Doiia Lupe

se enoja y lo amenaza con un machete. Vargas saca el arma y hiere accidentalmente a la
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mujer con la pistola. El presidente municipal huye, se encierra en su casa y empicza a
empacar sus cosas pensando dejar el lugar. Empero, su esposa le convence de seguir
adelante con el trabajo. Horas mas tarde, Dofia Lupe acude a la oficina del priista, le pide
disculpas y le entrega una gran cantidad de dinero, convenciéndolo de no clausurarle el

negocio.

Gracias a la cobranza de impuestos, multas y permisos, Vargas logra reunir una
buena cantidad de dinero con la cual organiza, impulsado por su mujer, una fiesta. Sus
invitados son las personas mis importantes del pueblo: el doctor y su esposa, el sacerdote,
el cantinero, Pek y un norteamericano llamado Robert recién llegado a San Pedro y huésped
en la casa de Vargas, ya que espera que esté le pague una deuda. El presidente municipal
promete a sus invitados la realizacién de una serie de obras para electrificar al pueblo. Les

hace creer que su huésped Robert, es el ingeniero contratado para este fin.

El doctor le da muestras de su incredulidad. Por su parte, Dofia Lupe se niega a
seguirle dando dinero alegando que su negocio esti en quiebra por culpa de las multas que
tanto ella como sus clientes deben pagar al gobierno municipal. Vargas le perdona la deuda
a cambio de sexo con las jévenes que trabajan en la casa de citas. Después de la primera
visita, el politico se¢ da cuenta que Dofia Lupe no esta dispuesta a acceder a méas favores y
que ha contratado a un hombre para que lo golpee. En una escena posterior, un humillado
Vargas enfrenta en un baldio a Dofia Lupe y su “guardaespaldas™, a quienes asesina
deliberadamente para luego abandonar sus cuerpos en un barranco. Al dia siguiente
descubre que su broche con la insignia del PRI ha desaparecido y sospecha que se
encuentra en el barranco junto a los cadaveres. Al llegar al lugar de los hechos no halla ni al
broche ni a los cuerpos dado que se encuentran en su oficina, adonde fueron llevados por
los campesinos que descubrieron los cadaveres. Vargas los inspecciona sin lograr dar con el
paradero de su insignia por lo cual decide olvidarse del asunto y actuar como si investigara
el crimen. Paralelamente intenta convencer a las prostitutas de Dofia Lupe a que acepten
que el las maneje junto con el duefio de la cantina local. Empero, el cantinero se niega a

hacerse cargo de esta clase de negocio y las jévenes prefieren huir de Vargas y del pueblo.
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Por su parte, la ya de por si dificil relacién entre el gobernante priista y el doctor
panista se vuelve mds conflictiva luego de que Vargas sospecha piblicamente que el doctor
haya asesinado a Dofia Lupe. En respuesta, el enojado panista viaja a la capital para
quejarse del presidente municipal ante los jefes de Vargas. Mientras tanto el priista
incrimina al borracho del pueblo, y le obliga a confesar el haber sido contratado por el
médico para perpetuar el crimen. Ademas, el politico acusa legalmente al doctor de haber
abusado sexualmente de su sirvienta, una muchacha menor de edad, ya que el sacerdote le
habia revelado los secretos de confesién del médico. Cuando el panista regresa a San Pedro,
las acusaciones de violacion sexual en su contra se habian multiplicado. Una turba lo
pretende linchar por lo que el doctor y su esposa deciden huir del pueblo con la “ayuda” del
presidente municipal. Sin embargo, el problema de Vargas no se resuelve ahi ya que el
borracho incriminado por el politico, resulta ser la persona que encontré el broche en le

barranco y puede sacar a luz toda la verdad. Vargas opta por asesinarlo.

Una vez superados los obstdculos, Vargas consigue todo el poder sobre el pueblo.
Ahora inventa leyes para cobrar sumas exorbitantes a sus gobernados, lo que ocasiona el
enojo de los habitantes del lugar. Ademas termina por enemistarse con sus antiguos aliados:
golpea y amarra a su esposa Iuego de descubrir su infidelidad con Robert; amenaza al
sacerdote con delatar su comportamiento avaricioso si alguien se entera de los delitos que €l
mismo cometié y encierra en la prision a su asistente Pek cuando le reclama su trato hacia

la poblacién del lugar.

Mais tarde debe enfrentarse a su jefe, el Licenciado Lépez, quién no consiguid la
candidatura a la gobernatura del Estado y atenté contra €l elegido por el partido. Huyendo
de la policia, el Secretario de Gobierno llega a San Pedro de los Saguaros, sabiendo que
Vargas habia atesorado una fortuna. Lépez y uno de sus guardaespaldas amenazan al
protagonista con asesinarlo si no les entrega el dinero. Al ir a buscar el dinero, el presidente
municipal descubre que el dinero y su esposa habian desaparecido. Sé6lo encuentra un
mensaje, donde su mujer le anuncia su partida hacia los Estados Unidos junto con Robert.

En respuesta Vargas asesina a los dos hombres con tal de deshacerse de ellos. Mientras los
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tres individuos se enfrentan en la oficina del gobernante, los indigenas se levantan en
armas. Son liderados por Pek y el sacerdote. La multitud persigue a Vargas, pero poco antes

de sufrir una agresién es rescatado por la policia que perseguia a Lépez.

El PRI convierte a su presidente municipal en héroe, por haber detenido al “enemigo
de la revolucion”, el secretario de gobernacidn, y le premian con la tan ansiada diputacién.

La dltima escena presenta a Vargas cuando da un discurso en el Congreso Nacional.

Para analizar la “Ley de Herodes” usaremos, de nueva cuenta, el esquema disefiado
por Vladimir Propp para el estudio de los cuentos folkléricos rusos. En el siguiente cuadro
se describen aquellas acciones del filme que concuerdan con algunas de las treinta y un

funciones enunciadas por Propp.
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Regla nimero 4. El villano’ explora la
situacién (hace preguntas sobre la victima,

busca joyas o nifios a robar, etc.).

Regla mnimero 5. El villano obtiene

informacion sobre la victima.

Luego del asesinato del presidente
municipal de San Pedro de los Aguaros, el
gobernador del Estado ordena al Secretario
de Gobemacion , el Lic. Lépez, de buscar a
un sustituto para el puesto. Debe de ser un
persona lo suficientemente manejable para
no causar problemas o escéndalos que dafien
la imagen puablica de ambos, al menos
durante las elecciones de candidatos del
partido para las préximas elecciones. El Lic.
Lépez selecciona al nuevo presidente
municipal del conflictivo pueblo con la
informacién proporcionada por su ayudante,
el Lic. Ramirez. Lépez concluye que la
persona ideal para el cargo es Vargas, ya
que, segin Ramirez,

€5 una persona

mediocre y tonto.

Regla nimero 6. El villano intenta engafiar a
la victima (para tomar posesién de sus

pertenencias).

Ramirez se aparece en el lugar de trabajo de
Vargas, en el basurero municipal, para
invitarlo a ver al Secretario de Gobierno. En
la oficina de éste dltimo, Ramirez y Lopez le
ofrecen el cargo vacante a Vargas,
asegurdandole que el puesto seri sélo el inicio

de “una exitosa carrera politica”.

Regla nimero 7. La victima es engafiada y,

sin saberlo, ayuda al enemigo.

Vargas no sélo acepta gustoso el

ofrecimiento sino planea, junto a su mujer,

su exitoso futuro como diputado federal.

Regla nimero 9. El dafio o la carencia se da

A su llegada al pueblo, Vargas descubre que

? El uso de los términos villano, héroe, etcétera refiere a las funciones realizadas por los
personajes, como se explicara mis adelante, y no a la calidad moral o amoral de su

comportamiento.
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a conocer.

el Jugar no es exactamente como sus jefes le

han hecho creer. Sin embargo, intenta

continuar con su encomienda de llevar “la
modernidad prometida por el presidente
Miguel Alemdn”. Para llevar a cabo su

cometido, debe enfrentarse a varias

dificultades y carencias: los habitantes no

hablan espafiol, no hay escuela, el

presupuesto fue malgastado por sus

antecesores y, sobre todo, existe un burdel
donde “se originan todos los males”, segin

el doctor panista.

Regla nimero 10. El buscador o héroe

planea la accion contra el villano.

Vargas intenta resolver los problemas de San
Pedro de los Aguaros dialogando con la
dueiia del burdel, Dofia Lupe, y planeando
las nuevas y grandes obras que permitan
modernizar el lugar. Sus expectativas son
golpeadas por la realidad luego de que es
humillado por Dofia Lupe y se entera de la
carencia de un presupuesto. Para remediar
las dificultades, Vargas decide viajar a la

capital para pedir dinero a sus jefes.

Regla nimero 11. El héroe deja el hogar.

Vargas viaja a la capital, aunque por un
breve periodo, para conseguir el dinero

necesario con tal de realizar sus planes.

Regla namerol2. El héroe es probado,
interrogado, atacado, etcétera por el donador

prepardndolo para recibir €l agente mégico.

Loépez se niega a darle el dinero a Vargas. A
cambio le entrega un libro con leyes
federales y estatales y le aconseja que para
obtener dinero hay que “usar la ley a tu
conveniencia’. Después de que Vargas se

queja de lo dificil que resulta convencer a la
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Regla nimerol3. El héroe reacciona a las

acciones del futuro donador.

gente del pueblo de respetar las leyes, Lopez
le muestra a su subalterno cémo funciona la
autoridad pidiéndole que lo golpeé. El
presidente municipal golpea ligeramente a su
superior en el pecho sélo para ser derribado
por un pufictazo de su jefe. Lépez le explica
que eso pasa cuando se atenta contra la
autoridad. Le sefiala que él es la autoridad
del pueblo y le entrega un arma de fuego

para hacerse respetar.

Regla nimero 14. El héroe usa el agente

magico.

A su regreso a San Pedro, Vargas lee los
pasajes de la constitucién referentes a la
prostitucion y planea una accién legal contra
Dofia Lupe y su negocio. Méas tarde usa
también las leyes sobre multas e impuestos a
su conveniencia y en perjuicio de otros

personajes del pueblo.

Regla nimero 16. El héroe y el villano se

unen en un combate directo.

Vargas amenaza a Dofia Lupe de clausurar
su negocio y la amaga con el arma de fuego.
De este modo obtiene de ella grandes
cantidades de dinero y sexo gratis con las

Jovenes prostitutas.

Regla nimero 17. El héroe es marcado
(herido).

En un segundo enfrentamiento, Dofa Lupe,
harta de pagarle a Vargas, contrata a un
hombre para que golpee al priista frente a

ella. Esto humilla en demasia al politico.

Regla nimero 18. El villano es vencido.

Resentido por la humillacién, Vargas asesina
a Doria Lupe y a su guardaespaldas. Esta
accién lo lleva a enfrentarse y a vencer a
otro de sus rivales: al doctor a quien culpa de

haber cometido el crimen. Consigue
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expulsarlo del pueblo, al sacar a la luz
piblica los abusos cometidos por el panista

en el pasado.

Regla nimero 19. La desafortuna o carencia

se resuelve.

Una vez vencidos sus oponentes, Vargas ya
no tiene que resolver los problemas de San
Pedro. Logra un poder ilimitado que le
permite hacerse de una gran fortuna para uso

personal.

Regla nimero 24. Un héroe falso se presenta

haciendo reclamos inmerecidos.

Huyendo de la policia y enterado de la
fortuna de Vargas, el Lic. Lépez llega a San
Pedro. El Secretario de Gobierno ordena al

alcalde la entrega de todo el dinero.

Regla nimero 30. El villano es castigado.

Vargas asesina a LOpez, mientras que el
orgulloso Ramirez, el ayudante de Lépez, es
“castigado” con el antiguo puesto de Vargas

en el basurero municipal.

Regla nimero 31'°. El héroe se casa o

asciende al trono.

En la altima escena del filme se muestra a
Vargas como diputado que alardea frente al
congreso sobre su lucha contra los “traidores
de la revoluciéon”, misma que lo lievd al

cargo que ahora ocupa.

Tomando en cuenta las funciones encontradas en el relato analizado podemos

distinguir a los siguientes dramatis personae’!

' Los nimeros faltantes corresponden a las funciones, enumeradas por Propp, que no se les
encontré equivalente dentro del relato del filme. Recuérdese que no es necesario que se
realicen todas y cada una de las 31 funciones para que el texto analizado tenga cabida en €l

esquema propperiano.

' De acuerdo a Propp un personaje puede llevar a cabo funciones de dos o mis dramatis
personae, asi por ejemplo, el Lic. Lépez lo mismo planea engafiar a Vargas (villano) que
otorga al protagonista el libro de leyes y el arma que le ayudaran a vencer todos sus
obstiaculos (donador). De igual forma las acciones de un dramatis personae pueden ser
distribuidas entre varios personajes: el héroe (Vargas) es engafiado por un villano (Lépez y
Ramirez), se enfrenta a otro diferente (Dofia Lupe) y vence a otros ( Dofia Lupe y Lépez).
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Villano Lic. Lopez, Lic. Ramirez, Dofia Lupe.
Donador Lic. Lépez.

Ayudante sacerdote, Gloria, Robert.

Princesa (u objeto a rescatar) Pueblo, Posicidn politica.

Quién envia al héroe. Lic. L6pez y Lic. Ramirez.

Héroe o victima. Vargas.

Falso héroe. Lic. Lopez.

La adaptacién del esquema de Propp al relato de “La Ley de Herodes” nos permite
concluir que el filme, al igual que “Santitos” de Alejandro Springall, sigue los lineamientos
establecidos por el relato mitico tradicional. Segin Teresa de Laurentis y Laura Mulvey
(Tujsneider, 2000), el mito es comun al cine clasico hollywoodense. Este “relato mitico
tradicional” es protagonizado, comdnmente, por un héroe masculino cuyas acciones lo
llevan a enfrentarse o a ganar, como premio, a un personaje femenino (El obstaculo/ villano
a vencer o el objeto perdido a buscar). Mientras en “Santitos” se nos presentaba, al menos
en parte, el segundo caso (un héroe, interpretado en el filme por una mujer, se lanza a la
bisqueda de un personaje femenino, su hija, la cual fue supuestamente robada), “La Ley de
Herodes” se muestra a un héroe masculino, cuyo objetivo ya no es rescatar ni ganar en
premio a una “princesa’ ya que su objeto deseado es un puesto politico. Empero, en este

cometido debe enfrentarse a una mujer (Dofia Lupe).

a) Las Mujeres en “La Ley de Herodes”.

Dentro de la séatira politica de Luis Estrada encontramos exactamente siete
personajes femeninos. Tres son prostitutas cuyos didlogos son minimos y cuyas
personalidades no se distinguen las unas de las otras. Con pocos parlamentos aparece
también Chencha, la sirvienta menor de edad que habia sido abusada sexualmente por el
doctor y a la que Vargas lleva a trabajar al burdel. Rosa, la esposa infiel y promiscua del

médico panista, es otro de los personajes femeninos del filme. Sin embargo, son los papeles
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de Gloria y Dofia Lupe los que resultan mas extensos y con acciones de mayor relevancia

en la trama y en nuestro esquema.

Gloria es la mujer de Vargas, que lleva a cabo la funcién de ayudante del
protagonista, al menos durante una primera parte del filme, al aconsejarlo y apoyarlo para
que siga adelante con su cargo de presidente municipal y carrera politica. Hacia el final del
filme Gloria traiciona a Vargas con Robert y, mis tarde, en venganza por haberla golpeado

y encadenado, se roba todo el dinero que el politico habia acumulado.

Por su parte, el personaje de Dofia Lupe realiza varias de las funciones del villano y
es quizas el enemigo mas llamativo de Vargas (las funciones del Lic. Lépez corresponden a
varios Dramatis Personae , mientras que la participacion del Lic. Ramirez es minima y se

reduce a secundar al Secretario de Gobierno).

Debido a que consideramos al personaje de Doiia Lupe como el mas activo e
importante de todos los roles femeninos, nos centraremos en ella. Para su estudio
tomaremos en consideracién algunas de las ideas expuestas por la tedrica de cine, Barbara

Creed, sobre los “monstruos femeninos”.

Creed retoma el concepto de Freud de la mujer como amenaza constante de
castracién ante los ojos masculinos (dado que ella misma se encuentra, supuestamente,
“castrada’). De acuerdo a Mulvey, esta amenaza es controlada en el cine por la
representacion de las mujeres como espectaculo visual erdtico. Sin embargo, algunos
autores, estudiosos sobre todo del cine de hon'orlz, identifican filmes en los cuales esta
“amenaza de castracién” no estd controlada del todo y se hace presente en forma de

personajes femeninos “castradores”.

En su ensayo de 1986 para la revista Screen, “Horror and the Monstrous-
Feminine”, y en su libro de 1996, The Monstrous Feminine, Creed realiza la lectura de

varios filmes de horror con el objetivo de descubrir las imagenes mis comunes con que se

12 Entre los cuales destaca Creed.
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identifica a los monstruos del sexo femenino' . Dos de las caracteristicas mas usuales de
este tipo de personajes son la abyeccidn y la transgresion (“abjection and transgression”).
Mientras el caricter abyecto del monstruo femenino es representado a través de su cuerpo
(su sexualidad, sus fluidos y funciones corporales), la transgresion se relaciona con la falta

de respeto a las leyes civiles, sociales o morales (Schneider, 2001).

Ambas caracteristicas pueden ser apreciadas en el personaje de Dofia Lupe en “La
Ley de Herodes”. La historia la presenta como una mujer fisicamente desagradable y la
tinica de todo el filme que resulta incapaz de atraer sexualmente a Vargas'*. Recordamos la
escena en que el priista le propone a la dueiia del burdel, cobrarle las multas a cambio de
sexo. Dofia Lupe acepta la propuesta, pensando que la indirecta se dirige a ella. Empero,
escandalizado, Vargas responde con un “;.. Que pasé, Doria Lupe..?” y acaricia los

hombros de una de las jévenes prostitutas.

Dofia Lupe transgrede varios tipos de leyes y normas tanto con sus acciones como
con su aspecto fisico. Es una mujer madura y desarreglada que usa zapatos masculinos, se
comporta “como hombre™ y habla de manera vulgar. De hecho, a 1o largo de la trama la
caracteristica mas llamativa de la mujer es su frecuente uso de palabras altisonantes,
algunas de las cuales se asocia mas comiinmente con un hablante masculino. “;Tus pinches
leyes yo me las paso por los huevos!”, exclama ante Vargas que intenta clausurar su
negocio ilegal. La duefia del burdel no sélo rehusa las leyes civiles que representa Vargas
(sobornar a la autoridad, prostituir mujeres a la fuerza, algunas menores de edad, etc.), sino
desafia también las leyes morales y sociales que dictan la forma correcta de ser mujer (no
beber, no fumar y no ser mal hablada). Pronto Dofia Lupe se convierte en ¢l enemigo més
temible y amenazante de Vargas. Por lo mismo, este personaje representa la figura que mas

pone en duda su poder de gobernante.

13 Imégenes en las cuales el cuerpo femenino dejaba de ser un objeto de placer voyeurista y
se convertia en un “objeto de disgusto, terror y perversion”(Creed, 1999).

'* De hecho es el tnico personaje femenino al que no se muestra desnudo, en situaciones
sexuales o manteniendo relaciones carnales con Vargas.
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En su primera reunién, Vargas deja el burdel luego de que la mujer lo corre y
amenaza con un machete. No obstante el priista regresa con el libro de leyes y decidido a
clausurar e] lugar. Dofia Lupe se niega rotundamente a obedecerlo y lo amenaza, de nueva
cuenta, con el arma blanca. El politico responde, esta vez, hiriéndola en una pierna con su
pistola para después huir sorpresivamente a su casa e intentar salir del pueblo por el temor a

la reaccién de la mujer.

El personaje femenino “masculinizado” y con poder sobre hombres, en particular
sobre el héroe del relato, es uno de los mas comunes “monstruos femeninos”’. Como
ejemplo se puede citar la novela Misery de Stephen King, analizada por Rita Felski en su
ensayo de 1990, “Kitsh, Romance Fiction and the Male Paranoia: Stephen King meets the
Frankfurt School”. En ella, un afamado escritor es secuestrado y torturado por una
enfermera y fan suya, llamada Annie, a quien se le describe como una mujer enorme,

carente de curvas femeninas y con el aliento de “un cuerpo en descomposicion” (Felski,
1990).

Al igual que Dofia Lupe, Annie acaba por perecer a manos de su victima masculina
en una escena cargada de didlogos y acciones espectaculares. Destino otorgado con mayor
frecuencia a los “seres abyectos” de este tipo de relatos (Chu, 2001). Annie muere
mientras el escritor le introduce por la garganta las hojas de la novela que la mujer le obligo
a escribir. “I’m gonna rape you, all right, Annie... So suck my book. Suck my book. Suck on
it until you fucking CHOKE” (citado por Felsski, 1990). La “amenaza de castracién” que
representa Annie para el escritor, y para los lectores de King por igual, se neutraliza, segiin
Felski por este violento pasaje que le permite recuperar al héroe del relato su “poder

masculino™.

El final de Dofia Lupe carece de didlogos tan explicitos en cuanto a la violencia
sexual se refiere, pero sugiere de igual manera un restablecimiento del poder del personaje
protagénico: Vargas (frente al cadaver de Dofia Lupe, después de haberla asesinado): “A
ver vieja bruja (patea el cuerpo)... Esto es por no darme mi lugar (1a vuelve a patear)... Esto

es por no respetar las instituciones de la patria (la golpea de nuevo)... Esto por... por mal
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hablada y grosera. (escupe el cuerpo en dos ocasiones). El asesinato de Doifia Lupe no es el
final del filme, pero representa al incidente que le permite a Vargas obtener el control

absoluto sobre el pueblo y que, més tarde, lo llevara a la realizacién de su suefio politico.

El mismo personaje de Vargas no constituye el protagonista bueno y heroico que se
esperaria de un relato mas convencional. Uno de los aspectos mds citados durante la
polémica que se desarrollo alrededor del filme fue el triunfo final del politico corrupto.
Segin los creadores del filme la principal razén argumentada por IMCINE para censurar la
pelicula era que el director Luis Estrada no habfa cumplido con su promesa de que al final
se castigaria a los “malos”, es decir “un final feliz” (Moore, 1999). El mismo Estrada
admite que su intencidén no era €l crear personajes simpaticos al piblico, “no hay héroes,
todos son malos o peores” (Israde, 2000). Si bien Vargas es considerado mas un anti-héroe
que un héroe, la trama del filme lo convierte en el eje central alrededor del cual giran todos
los deméas personajes. De acuerdo a nuestro esquema propperiano, la trama sigue la 16gica
del mito tradicional. Presenta a una mujer como villano a vencer (Gnico villano del filme
que no se le puede relacionar con ninguna filiacién politica o institucional criticable del
pais), cuyas caracteristicas la relacionan con uno de los personajes clasicos del cine (“los

monstruos femeninos”) que no son exclusivos del cine de horror (Creed, 1999).
Capitulo 5. Anélisis de Peliculas Segin el Modelo de Tzvetan Todorov.
5.1. Sexo, Pudor y Lagrimas (1998).

En el verano de 1999, la cinta “Sexo, Pudor y Ldgrimas” de Antonio Serrano se
convirtié en una de las peliculas mexicanas mas taquilleras del pais, luego de décadas de

ausencia de filmes mexicanos en las listas de peliculas atractivas para el publico.

“Sexo, Pudor y Ldgrimas” es la adaptacion de una popular obra de teatro de
principios de los noventa escrita por el mismo Serrano, un director de teatro y televisién
que hizo su debut cinematogrifico con este filme, en ¢l cual también se encargd del guidn,

Con experiencia, sobre todo, en el campo de las telenovelas (Nada Personal, 1996 y

80



Mirada de Mujer, 1997), Serrano seleccioné a actores que, en su mayoria, provenian de

esté género televisivo, lo que pudo haber contribuido al éxito financiero de la pelicula.

El filme narra los conflictos maritales de dos parejas de la ciudad de México, cuyos
departamentos se encuentran frente a frente (lo que permite ver, desde las ventanas de uno,
lo que sucede en el otro). Mientras en el matrimonio de la fotégrafa Ana y el escritor Carlos
se discute por la indiferencia y la falta de interés sexual de €l hacia ella, la pareja de
enfrente, formada por un publicista llamado Miguel y su esposa Andrea, una ex modelo que
dejé de trabajar después de su enlace matrimonial, pelean violentamente por las constantes

infidelidades de €l y ¢l maltrato fisico del que es victima Andrea.

Los conflictos crecen con la llegada al pafs de dos antiguos conocidos. Ana y Carlos
reciben en su hogar a Tomds, amigo de ambos y ex amante de Ana, quien regresa a México
tras casi diez afios de viajar por el mundo en busca de aventuras. Por su parte, Miguel se
encuentra en una fiesta con su ex novia Marfa, una zodloga que ha pasado varios afios en
lugares como Kenya, donde estudié el comportamiento de los gorilas. El publicista le
ofrece alojamiento en su departamento durante su estancia en México, a pesar de la
molestia de Andrea al enterarse del encuentro. Los invitados de ambos matrimonios
descubren, de inmediato, los conflictos en las parejas y, a pesar de ofrecerles consejos para
que se reconcilien, terminan por involucrase romanticamente con sus antiguos amantes.
Cuando Carlos y Andrea descubren la infidelidad de sus respectivas parejas, corren del
departamento tanto a sus esposos como a los invitados pero se reconcilian con los dltimos

luego que los recién llegados les piden perdon.

Posteriormente, Carlos invita a Miguel a quedarse en su departamento junto a él y
Tomas. Y Ana se une a Andrea y Maria en el edificio de enfrente. Tanto el grupo de
hombres como el de mujeres se quejan de la dificultad de relacionarse con el sexo opuesto,
mientras espian al grupo que ocupa el departamento de enfrente. La armonia que consiguen
los protagonistas al estar solo con personas de su mismo sexo, se rompe cuando quedan al
descubierto las visitas que Tomdas y Maria realizan, respectivamente, a Ana y Miguel.

Después de un enfrentamiento en medio de la calle que divide los edificios, en el cual
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participan todos los personajes, ambos grupos concluyen, por separado, que lo mejor es
practicar la castidad y prohibir la entrada a personas del sexo opuesto al departamento que

les corresponde.

El lazo de amistad que se establece entre las personas del mismo sexo permite, a
cada uno de los protagonistas, aclarar sus sentimientos y poner en descubierto sus
verdaderas motivaciones. Mientras Ana y Carlos descubren que adin se aman y que estan
dispuestos a cambiar para mantener su relacién; Miguel acepta su responsabilidad en el
fracaso de su matrimonio y se arrepiente de los maltratos a los que sometid a su esposa. No
obstante, no logra convencer a Andrea de seguir con el matrimonio. La ex modelo decide
abandonar a su marido e iniciar una nueva vida en la cual ya no tenga que depender de

ningn hombre.

Por su parte, los inquilinos, Tomas y Maria, quienes aparentaban ser los més
seguros y fuertes de todos, se muestran, a medida que avanza la trama, como seres
desesperados y en busca de una relacién de pareja estable, la cual aseguraban despreciar:
Maria le propone a Miguel que recuperen su antigua relacién, pero €1 la rechaza. Mas tarde,
la zodloga llama a su ex marido Michael, un inglés con €l cual dice haberse casado para
evitar una deportacién. Maria le pide perdon y le sugiere que se reinan de nuevo, pero
vuelve a ser rechazada. Al final del filme se decide a llevar a cabo los planes que tenia en
un principio y partir hacia el zoolégico de San Diego, donde le ofrecen un trabajo. El
personaje de Tomas también deja al descubierto sus inseguridades sélo que llega a
extremos mas tragicos. Luego de una discusién con Miguel y Carlos, en la cual se le acusa
de estar “vacio” por incapacidad de mantener una relacion roméntica duradera, el huésped
acude a una discoteca donde, en estado de ebriedad, coquetea con varias mujeres en un
intento desesperado de encontrar pareja. Después de ser expulsado del lugar regresa al
departamento, fuera del cual encuentra a Ana. Tomas le declara su amor a su amiga pero
con la aparicién de Carlos y la discusién que resulta, el viajero comprende que el
matrimonio ain se ama y decide suicidarse frente de sus amigos. La muerte de Tom4s serad

el hecho que termine por reconciliar a Ana y Carlos.
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a) El anilisis de la pelicula “Sexo, Pudor y Ldgrimas” segin el modelo de

Todorov.

Para el analisis de esta pelicula usaremos el esquema propuesto por Tzvetan
Todorov para el estudio literario de las relaciones entre los personajes dentro del drama.
Segun Todorov (1998, 169-170), dicho esquema se aplica en aquellas obras en las que las
relaciones entre los personajes son primordiales (situacion que se da en especial en el
género dramético). Este es el caso de “Sexo, Pudor y Ldgrimas” ya que, como se puede ver
en el resumen anterior, los diversos lazos entre los personajes hacen avanzar la trama. De
acuerdo a Todorov, las relaciones entre los personajes de un relato pueden reducirse a una
cantidad minima, no importa lo numeroso que sean los personajes que aparezcan. En “Sexo,
Pudor y Lagrimas” encontramos tres relaciones de base que "son fundamentales en la

estructura de la obra" (Todorov 1998: 170). Estas son:

1. El amor. aparece en las relaciones de parejas y en €l sentimiento de los inquilinos por
Sus eX novios.

2. La infidelidad y el engafio del que son victimas Carlos y Andrea por parte de sus
parejas y amigos.

3. La confidencia: se da entre los personajes de un mismo sexo.

En el caso de las relaciones obtenidas por las reglas llamadas de oposicién y del pasivo,
y que, como recordaremos, son menos frecuentes e importantes que las anteriores,

encontraremos las siguientes dentro del relato:

1. El odio aparece, de igual forma, entre los personajes cuya relacién es de amor o
amistad como resultado de los engafios ¢ infidelidades. Un ejemplo constituye las
violentas discusiones entre Andrea y Miguel, algunas de las cuales terminan con

ataques fisicos.
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2. La fidelidad. se presenta de forma ambigua en las relaciones de amistad. Por ejemplo,
si bien Tomas y Maria se relacionan sexualmente con las parejas de sus amigos,
ambos ayudan a sus respectivos confidentes a superar sus problemas: Tomas le insiste
a Carlos en todo momento a que busque la reconciliacién con Ana, incluso momentos
antes de su suicidio, mientras que Maria aconseja a Andrea de quererse mas a si
misma y de no permitir que su marido la maltrate.

3. La no confidencia o la falta de comunicacidn: se da, sobre todo, en las relaciones de
las parejas estables. Como ejemplo estd la primera escena, en la cual Ana grita desde
la calle a Carlos para que le ayude a cargar bolsas de mandado. El escritor aparece
meditando dentro del departamento, en busca de inspiracién para un articulo sobre el
amor, y hace caso omiso a su esposa. Una vez que Ana entra al departamento, Carlos
la continua ignorando'®, Lo mismo sucede en el matrimonio de Andrea y Miguel

cuyas conversaciones acaban, invariablemente, en enfrentamientos violentos.

Usando la regla del pasivo obtendremos, a su vez, relaciones que pasan de la voz

activa a la pasiva (tomando como base las relaciones ya mencionadas). Por ejemplo:

1. Ana ama a Carlos y, a su vez, es amada por Tomis.

4.Miguel odia a Andrea (al culparla de su sentimiento de fracaso por haber
traicionado sus ideales) y, a su vez, es odiado por ella (cuando se siente engafiada
y al ser maltratada fisicamente).

5. Miguel comete adulterio con Marfa, pero mas tarde descubre a su esposa siéndole
infiel (aunque ya estan separados) con Tomas.

6. Ana es confidente de Marfa y Andrea, a su vez que Maria y Andrea son confidentes
de Ana.

' Existe un ejemplo similar en una escena posterior, en la cual Tomés aprecia por primera
vez la falta de comunicacién que existe entre sus amigos:

Tomas: ; Esto pasa seguido, Carlitos?

Carlos: ;Qué?, ;qué me mareo... qué se descompone el elevador?

Tomas: No, que no le hagas caso a tu mujer cuando te habla.
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Como ya se menciond, las relaciones derivadas por las reglas de oposicién y del
pasivo no son centrales en el desarrollo de la trama, pero ayudan a identificar el

mayor numero de relaciones posibles dentro del relato.

De acuerdo a Todorov, el tipo de relaciones antes descritas carecen totalmente de
movimiento, por ello son necesarias las reglas de accién que permitirdn identificar tanto la

dindmica de las relaciones entre los personajes como el movimiento del relato.

Las reglas de accién se construyen, como se recordara, anotando como datos
iniciales a los agentes y los predicados ya mencionados se obtiene como resultado nuevas
relaciones que se instaurarin entre los personajes (Todorov,1998: 173). Entre las reglas mas

importantes que identificamos dentro del filme estén las siguientes:

Regla 1. Si A y B son esposos pero enfrentan problemas maritales, A engafiard a B con

C, a pesar de seguir amando a B.

Ana le es infiel a Carlos con su antiguo novio Toméas ya que su marido, a quien
sigue amando, no sdlo la ignora sino que no la satisface sexualmente. De forma similar en
el matrimonio vecino, Miguel engaiia a Andrea con su €x amante Maria, argumentando que
no soporta las escenas de celos de su mujer y su exigencia de mas lujos. A medida que la
narracién avanza, Miguel descubre que en realidad ama a Andrea pero debido a su propia
frustracién y a su caricter violento no es capaz de mantener una relacién solida con su

pareja.

Regla 2. Cuando B se entera del engafio de A con C, B rompera su relaciéon con Ay,
en cambio, establecerd una relacién de confidencia con C y con otra persona de su mismo

sexo.
Al sospechar de la infidelidad de su mujer, Carlos espia a Ana y a Tomds. Luego de

comprobar que ambos tienen un romance, el escritor los confronta y ocasiona el abandono

de Ana. Enojado, Carlos corre a Tomads pero cuando lo ve partir le pide, sorpresivamente,
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que se quede con €l en el departamento. Al mismo tiempo, Andrea sorprende a su marido
besando a Marfa. Miguel reacciona a los reclamos de su mujer dejindola. Cuando Maria le
pide perdén a Andrea, la ex modelo le propone que continde alojandose en el mismo
departamento que ella, ya que teme que huya con Miguel. Momentos después, el publicista

se une a Carlos y Tomads, por invitacién del escritor, y Ana se integra al grupo de mujeres.

Regla 3. C realizara acciones que ayuden a la superacién de los problemas de B pero

también intentara conseguir el amor de A,

Desde su llegada, Tomas le recrimina a Carlos el frio comportamiento que tiene
hacia su esposa y le aconseja, en varias ocasiones, buscar la forma de volver con ella. Sin
embargo, también desde su llegada, el inquilino accede a las peticiones de Ana de continuar
con su antiguo romance Yy se muestra feliz con la posibilidad de una relacién mas sélida
entre ambos (Luego de su primer encuentro sexual con la fotégrafa, Tomas le pregunta
emocionado, “; Verdad que esta es mi casa?”). Incluso la ya mencionada visita a Ana por
parte de Tomis es uno de los eventos que provocan que las hasta entonces estables
relaciones entre los personajes del mismo sexo se€ vuelvan tensas, el otro seria la visita de

Marfa a Miguel.

Durante su primera noche en el hogar del matrimonio de Andrea y Miguel, Maria se
entera de los abusos fisicos y sexuales a los que es sometida la ex modelo. Esa misma
noche, la zodloga recrimina al publicista por su comportamiento sélo para terminar
besandolo en la misma escena. Al dia siguiente, y poco antes de que Andrea descubra el
idilio entre su marido y la zo6loga, Maria aconseja a la ex modelo no dejarse tratar asi. A
pesar de los altibajos, la relacién de amistad entre ambos personajes femeninos ayude a
Andrea a tomar la decisién de abandonar a Miguel y empezar una nueva vida sola, o al
menos asi lo sugiere la dltima escena entre ambos personajes, en la cual la zo6loga parte

para San Diego diciéndole a Andrea que no olvide quererse a si misma.

Regla 4. A rechazara a C (por la incapacidad de C de relacionarse romanticamente con

alguien) e intentara recuperar a B.
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El rechazo de Ana hacia Tomas no es expresado explicitamente por la
fotografa, sin embargo, como ya se comento, el viajero se sabe excluido una vez que acepta
que el carifio de Ana por €l es sélo de amistad y que, para ella, el romance que mantuvieron
a su llegada, fue algo ocasional, como lo han sido todas las relaciones anteriores de Tomaés.
Y es este Ultimo fracaso de entablar una verdadera relacién romantica lo que lleva al
inquilino a cometer suicidio. En el caso de Maria, el rechazo de Miguel hacia ella se da de
una forma mucho mds abierta. Durante su visita al departamento de los varones, 1a zodloga
propone a su ex pareja recuperar su antigua relacién, pero €l se niega argumentando que ya
no le interesan mujeres con su caracter (“ya no soy el joven que se impresionaba con tus
teorias, tu seguridad y tii cardcter invulnerable”). En una escena posterior, la mujer vuelve
a ser rechazada, esta vez por su ex marido Michael. De nueva cuenta, los personajes

sefialan a su caracter “frio y calculador” como el culpable:

Ana: El amor no existe, jverdad doctora?... estabas llorando y rogdndole...
¢ Por qué quieres ser fria 'y calculadora?

Maria: No sé...

Ana: Yo si, porqué quieres ser igual que ellos.

Maria: Pero para ir en contra de ellos...

Ana: En contra tuya, somos mujeres, Maria...

Por su parte, tanto Ana como Miguel se arrepienten de haber engafiado a sus
respectivas parejas, al descubrir que siguen améndolos. Pero mientras la fotégrafa logra
una reconciliacién con su pareja, al acudir al departamento de Carlos, en la 1ltima escena
del filme, y pedirle perdén, Miguel recibe una negativa de Andrea cuando se disculpa y le

promete cambiar.

b) Las Mujeres en “Sexo, Pudor y Ldgrimas”.
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A diferencia de “Amores Perros”, el filme escrito y dirigido por Antonio Serrano
nos presenta agentes (A, B y C) que abarcan por igual a personajes femeninos y
masculinos. Asi, Ana (agente A) lleva acabo las funciones de engafiar, abandonar y buscar
una reconciliacién con su pareja, pero lo mismo sucede con el personaje de Miguel. De
igual forma, Carlos y Andrea son enganados y abandonados (agente B) y Maria y Tomas
llegan al pais, se relacionan con un agente A y sirven de confidente a B (acciones del

agente C).

Una divisidon mas clara de personajes masculinos y femeninos la encontramos en la
forma en que la trama establece relaciones de confidencia entre los personajes: tanto las
mujeres como los hombres consiguen una mayor comunicacién cuando sus interlocutores,
entre los cuales se incluye a amantes o parejas de sus intereses romanticos, son de su
mismo sexo. De ahi la descripcién de la pelicula, por parte de algunos criticos de cine y de

la misma produccién del filme, de “comedia sobre la guerra de los sexos™.

Las diferencias y caracteristicas “naturales” de cada uno de los dos sexos se
presentan de forma maéas obvia en el guién del filme que en el uso de alguna técnica
cinematografica. El uso de la mirada no es exclusivo de ningin personaje, a pesar de las
referencias a la Fotografia (Ana es fotégrafa y aparece retratando por igual a un grupo de
hombres para un comercial que a ella y sus amigas) y el uso de aparatos como binoculares
(que usan Carlos y sus dos compafieros para espiar al grupo de mujeres, quienes también
los observan por la ventana del departamento que les corresponde). De igual forma, si bien
se presenta la imagen de una mujer como espectidculo visual masculino (un anuncio
panordmico que Tomads ve desde la azotea del departamento de Carlos), aparece también el

personaje de un stripper contratado por los personajes femeninos.

Si nos centramos en el didlogo del filme, podemos ver el frecuente uso de palabras y

frases que sugieren un esencialismo inherente a los dos sexos: Maria, quién se dedica a la

18 Critica de C.V. (2000) publicada en el periddico espafiol El Pais.
Pagina Oficial del filme: www.archivofox.com/99/sexopudorylagrimas/comentarios.html.
La referencia es tanto del encargado de la pagina como de algunos actores de 1a pelicula.
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zoologia, hace afirmaciones de supuesto caricter cientifico para explicar el comportamiento

humano y animal como similares, resaltando siempre la diferencia de sexos:

Maria: Sabia que hay especies animales que no pueden reproducirse cuando estan
en cautiverio... la sensacién de encierro vuelve a los machos violentos y a las hembras

iracundas.

La cientifica le da su opinién a Andrea del porque lo problemético de su
matrimonio y la causa de su incapacidad de tener hijos a pesar de todos sus intentos.
También Maria hace uso de términos (provenientes de su campo de estudio) como
“gorilas”, “mandriles” y “chimpancés” para calificar a aquellas personas, por lo general
hombres, que, de acuerdo a su punto de vista, se dejan llevar m4s por sus instintos naturales
que por un pensamiento razonado."” El otro personaje “intelectual” del filme, el escritor
Carlos, expone en una de las primeras escenas, sus ideas sobre la problemadtica principal en
los matrimonios actuales: “Cuanto mds admire un hombre a una mujer por sus éxitos, mds
dificil le resultara desearla. La nueva mujer es una fuente constante de impotencia
masculina, una castradora y una causa de fuente de divorcio”, escribe en su computadora

ante la mirada sorprendida y molesta de su esposa Ana.

Las idea de una masculinidad original y natural amenazada por el movimiento
feminista aparece frecuentemente en los escritos del llamado movimiento de hombres (Mc
Eachern, 1994), que, expresadas en diferentes textos culturales (libros, filmes, series de
televisién), surgen como respuesta al feminismo y cuyo objetivo seria el reencontrar esa
“masculinidad esencial”’, en la cual “la tensién entre lo piiblico y lo privado se deje
intacto”, y el recuperar el orden de la familia tradicional que se ha perdido por culpa del
movimiento de mujeres. Estos discursos son similares no sdlo en las ideas vertidas en el
ensayo en el cual Carlos trabaja al inicio del filme sino también, de forma despectiva, en la

idea que Maria tiene de la masculinidad.™®

7 «son puro instinto, son mamiferos”, llega a exclamar en una escena haciendo referencia a
los hombres.

18 Basta con ver algunos de los titulos de los libro escritos por representantes de esta
ideologia, a la cual Mc Eacherm (1994) llama “Mythopoetic Movement” y “Wildman
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Esta guerra de los sexos entre los personajes aparece, mas claramente, en la escena
de la primera noche que pasan juntos los hombres con los hombres y las mujeres con las
mujeres. Cada grupo se dedica a hablar mal del sexo contrario y a demostrar lo ficil que es
la comunicacién con los miembros de su mismo sexo. Asi mientras Tomas y Miguel
expresan a Carlos su descontento con dios por haber hecho a las mujeres como son y su
enojo por que las mujeres no acepten que los hombres no pueden vivir en monogamia (“por
que asi lo quiso dios” dice Tomas), Maria explica a Andrea y Ana los tres tipos de hombres

que existen en €l mundo de acuerdo a “hechos cientificos”™.

Sin embargo, a pesar de los didlogos y opiniones expresadas por los personajes del
filme, algunas de las técnicas usadas para contar la historia, la estructura con la cual se
presenta la trama y el final otorgado a los protagonistas pueden interpretarse como
contradicciones a las concepciones de los personajes sobre si mismos y las personas del
sexo opuesto. Como ya se menciond, en el analisis de la trama con base en el esquema de
Todorov, las funciones de los agentes A, B y C se les otorga por igual a personajes
masculinos y femeninos. Pero no sélo eso, sino que la trama es contada de tal manara que
las similitudes entre las acciones y reacciones de cada uno de los dos grupos (el formado
por un matrimonio y un inquilino y, mas tarde, por tres personas de un mismo sexo) se
presentan de forma continua: La primera escena del filme, en la cual Ana y Carlos discuten,
es seguida por una en la cual Miguel y Andrea pelean. Luego de la escena en que Maria
regresa a México, Tomas hace su arribo al departamento de Carlos y Ana, etc. Sin
embargo, la similitud y la continuidad se hacen mas evidentes en las escenas que comparan
el comportamiento de los dos grupos cuando estos estan formados por personajes del
mismo sexo, por ejemplo, la escena en que hombres y mujeres discuten, por separado, las
ventajas de practicar la castidad. El uso de la edicidn es tal que parece ser uno solo el grupo
que dialoga: Carlos sugiere a Miguel y Tomas olvidarse del sexo y las mujeres; Andrea

explica, a Marfa y Ana, las razones del porqué el olvidarse del sexo y los hombres es

Movement”: Iron John: A Book about Men de Robert Bly, At My Father’s Wedding:
Reclaming our true Masculinity de John Lee,
Wildmen, Warriors, and Kings, Masculine Spirituality and the Bible de Patrick Arnold.
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conveniente. Una vez que convence a sus compafieras de casa, Andrea propone un brindis;

los hombres aparecen brindando y tomando.

El dltimo aspecto por analizar es el final que la historia otorga a cada uno de los
personajes, y en donde se pueden obtener algunos de los mensajes morales plantados por el
filme: el mujeriego, golpeador y drogadicto de Miguel acaba solo y arrepentido. En cambio,
su esposa Andrea logra salir adelante al aprender a amarse a si misma. Como ya se
menciond, a pesar de realizar acciones del agente A, Ana logra, a diferencia de Miguel,
reconciliarse con Carlos; incluso el filme la trata de una forma mucho méas comprensiva que
a Miguel, ya que el engafio de Ana es presentado como respuesta a la indiferencia de su
marido, quien termina cambiando al final. Mucho mas interesante es 1a conclusién otorgada
a cada uno de los representantes del agente C, o los terceros en discordia. Tomas,
arrepentido por llevar una vida “vacia y superficial ’(comparable a la elegida por Miguel)
acaba por suicidarse, mientras que Marfa supera sus dudas acerca de si misma y sobre su
posible equivocacién en sus decisiones de vida (causantes, segin algunos personajes, de
que carezca de una pareja estable) para continuar, aunque con mayor seguridad, con su
plan de viajar a San Diego. De hecho, la reafirmacién en si misma le permite al personaje
influir en la decisién de Andrea de abandonar definitivamente a su marido e iniciar una

vida independiente.

A pesar de ser clasificada, por buena parte de la critica, como una “comedia ligera
sobre la guerra de los sexos”, “Sexo, Pudor y Ldgrimas” es mucho mas: una critica

profunda hacia los rigidos valores tradicionales y el machismo inherente en ellos.

5.2. La Segunda Noche (1999).

“La Segunda Noche”, escrita y dirigida por Alejandro Gamboa, es una especie de
continuacién de un popular filme juvenil de 1998 llamado “La Primera Noche” realizado
por el mismo director. Si bien la trama y los personajes de la cinta original no forman parte

de la versién del 2000, el director establece un paralelismo entre ambas peliculas en su
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tema central: “el mundo adolescente” (Gamboa en Mateos, 2000) y “la formacion sexual y
sentimental de los jovenes” (Tovar y Cuevas, 2000). S6lo que mientras el filme de 1998 se
centraba en el punto de vista de un grupo de personajes masculinos, “La Segunda Noche”
pretende mostrar “lo que le pasa a ellas” (Gamboa en Tovar y Cuevas, 2000) durante el

mismo periodo de la adolescencia.

La historia del filme gira alrededor de cuatro amigas muy diferentes entre si'® :

Rosalfa, hija de padres divorciados, vive con su madre, una mujer que siempre
termina por involucrarse con hombres problematicos. Evitando ser como su madre, Rosalia
busca conseguir la independencia econémica “de los hombres” al trabajar como modelo en
un comercial televisivo. En su nuevo empleo, la joven conoce y se involucra
romanticamente con un modelo espafiol mucho mayor a ella. La joven descubre que esta
cometiendo los mismos errores de su madre cuando se entera que su amante €s un hombre
casado. Rosalia rompe de inmediato su relacion con el modelo y ayuda a su madre a dejar
atras los romances enfermizos. Mientras se concentra en la auto superacién de ambas

dentro del mundo del modelaje.

Por su parte, Susana quien, a diferencia de sus amistades, pertenece a una familia
nuclear y “amorosa”, es una joven inteligente que planea conservar su virginidad “hasta
encontrar el verdadero amor”. Durante el verano realiza un ensayo sobre “ La Mujer y su
formacion sentimental” basado en un filme de Luis Bufiuel, “Susana: Carne y Demonio”,
y en sus experiencias con dos chicos, Mauricio y Pablo. A Mauricio lo conocid en una
disco y, de inmediato, se enamord del muchacho, pero €1 sélo busca divertirse con ella
apostando a que la puede seducir en sélo una semana. Susana rechaza los avances
roménticos de Mauricio e, incluso, evita el intento del joven de forzarla a mantener una
relacion sexual. Al terminar su relacién con Mauricio, la protagonista es cortejada por

Pablo, el cantinero de la disco, quien se le acerca para pedirle disculpas por haber aceptado

' Las personalidades fueron perfiladas, segiin el director, con la ayuda de entrevistas a
j6évenes de la ciudad de México

92



la apuesta del otro joven. Susana accede ser la novia de Pablo luego de que esté se enfrenta

por ella a golpes con Mauricio.

Por ultimo estan las hermanas Luld y Laura, hijas de una madre soltera quien trabaja
como enfermera dfa y noche para cubrir las necesidades econdmicas, lo que la lleva a

descuidar a su familia.

La mayor de las hijas, Lulq, es una joven con problemas de alcoholismo quien se la
pasa escribiendo poemas pesimistas y vistiéndose de negro. Incapaz de llevarse bien con su
madre, la joven huye de casa y, una noche, luego de emborracharse, es atacada sexualmente
por Mauricio, el mismo muchacho que fue rechazado por Susana. La joven regresa a su
casa, pero termina por huir de nuevo al ser regafiada por su madre. M4s tarde, busca la
ayuda de sus dos amigas, Susana y Rosalfa. Pero cuando estas se enteran de que “se metidé”
con Mauricio, la joven es despreciada. Lula “es rescatada” finalmente por Alfonso, un
joven camardgrafo que se enamord de ella al verla en el set de filmacién del comercial
donde trabajé Rosalia y con quien se encuentra casualmente luego de huir de la casa de

Susana.

Lult pasa la noche en ¢l departamento de Alfonso pero sin mantener relaciones
sexuales ya que €l se niega a aprovecharse de la disposicion de la muchacha. Al dia
siguiente la joven se reconcilia “méagicamente” con su madre y con sus amigas, cambia

radicalmente de personalidad y deja de usar el color negro en su vestimenta.

La hermana menor de Luld, Laura, es una nifia de trece afios y llena de curiosidad
por el sexo. Se la pasa navegando en Internet en busca de informacion sobre el tema. En lo
que es supuestamente la parte cémica del filme, la nifia intenta seducir a un amigo de su
misma edad baildndole semidesnuda, prepardndole platillos afrodisiacos, etc. Pero cuando
el nifio por fin se encuentra dispuesto a mantener una relacién sexual con ella, Laura se
arrepiente y huye para unirse con su hermana y las amigas de ésta en el forzado final feliz

del filme.
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a) El andlisis de “La Segunda Noche” segin €l modelo de Todorov.

Para analizar el filme haremos usd, de nueva cuenta, del esquema desarrollado por
Tzvetan Todorov para estudiar textos que privilegian las relaciones sociales de sus
personajes. Como se recordara, Todorov sefiala que las relaciones que aparecen en un texto
en particular pueden ser reducidas a un pequefio niimero, sin importar la cantidad de los
personajes. Asi, en el relato de “La Segunda Noche”, podemos identificar tres relaciones

primordiales:

1. La incomunicacién que aparece en las relaciones entre las madres solteras y sus hijas

adolescentes.
2. El amor que experimentan los personajes masculinos (Pablo y Alfonso) que buscan
establecer una relacion “seria” con las protagonistas, donde el sexo no sea un factor

primordial.

3. El engariio y la seduccién hacia algunas de las mujeres del filme por parte de hombres

que buscan s6lo una relacion sexual.

De estas relaciones bases obtenemos otras nuevas, aunque menos comunes, a través de

las reglas de oposicién y del pasivo;

1. La buena comunicacién entre padres e hija aparece representada en la relacién de

Susana con su familia.

2. El odio se presenta, de forma mds clara, en la rivalidad entre Pablo, el joven

enamorado de Susana, y Mauricio quien Gnicamente busca abusar de ella.

3. La sinceridad se da en las ya mencionadas relaciones romanticas “serias” de Pablo y

Susana, y Lula y Alfonso.
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Como ejemplo de las relaciones obtenidas a partir de la regla del pasivo mencionaremos

las siguientes:

1. La madre de Rosalia es incapaz de responder a la necesidad de comunicacion de su
Unica hija y, a su vez, no consigue que su amante se comunique con ella. Como
ejemplo esta la escena en que la mujer intenta acercarse a la familia de su amante
con el propdsito de ganarse el carifio de las pequeiias hijas del hombre. Cuando su
novio la ve aparecerse en su reunidn familiar, 1a presenta como una cliente y, mas
tarde, la abandona aclarandole que jamas se divorciaria por ella, tal como le habia

prometido.

2. Susana ama a Mauricio y, a su vez, es amada por Pablo.

3. Los padres de Susana llevan una buena comunicacién con su hija quien, a su vez, es

la confidente de sus dos amigas, Rosalia y Luld.

4. Susana es sincera con Mauricio al decirle que no desea mantener relaciones
sexuales hasta estar segura y recibe la sinceridad de Pablo quien le confiesa su

participacién en la apuesta de Mauricio y su amor hacia ella.

A partir de las relaciones obtenidas formularemos algunas reglas de accién para

identificar el movimiento de las relaciones dentro de la trama del filme.

Regla niimero 1. S1 la familia de A se encuentra encabezada por una madre sola, entonces

A tendri problemas de comunicacién con su progenitora.

Desde las primeras escenas en que vemos a las protagonistas interactuar con sus familias, el
realizador establece diferencias entre la comunicacion de Susana con sus padres y la de
Rosal{a y Luli con sus respectivas madres. Susana llega a su casa, luego de una noche en la

disco, donde le esperan sus padres viendo un filme de Luis Buiiuel, el ya mencionado
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“Susana: Carne y demonio”. La joven comenta a sus padres que el titulo de la pelicula le
parece €l de un filme pornogréfico para después platicar abiertamente y, ante la sorpresa
paterna, sobre lo que piensa del citado género filmico. La comedia de esta escena contrasta
con las situaciones encontradas por Rosalia y Luli al regresar a sus hogares. LLa primera
entra al departamento que comparte con su madre con el rostro golpeado por una pelea en
el disco. Rosalia llama a su madre para que le ayude, pero nunca recibe respuesta. Al dia
siguiente, descubre molesta que la mujer llegé tarde a su hogar por que salié con su nuevo
novio. En el caso de Lula se da lo contrario. Aqui la madre es la que busca
desesperadamente comunicarse con su hija mayor: Luld llega mas tarde que las otras
jovenes y en estado de ebriedad. El caricter errtico de la chica y la preocupacion de la
enfermera por su retardo terminan por enfrentar a las dos mujeres en una violente
discusién. En escenas posteriores vemos a la enfermera lJamentar el abandono en el que

tiene a sus hijas debido a la necesidad de trabajar horas extras.

Los problemas causados por la falta de una buena comunicacion con los padres
influirdn en las reacciones de las protagonistas hacia sus intereses romanticos, como

veremos a continuacion.

Regla numero 2. Si A ama a B y B intenta convencer o convence a A de mantener

relaciones sexuales, entonces A descubrird que las intenciones de B no son sinceras.

El ejemplo mas claro constituye Susana quien luego de negarse a tener sexo con Mauricio
se enfrenta al hecho de que al muchacho sélo le interesa acostarse con ella y que incluso
llegé a apostar de poder seducirla. Rosalia, por su parte, accede a convertirse en amante del
actor con quien trabaja pero descubre que las intenciones del hombre no son sinceras
cuando se entera de que estéd casado. Algo similar ocurre con su madre quien se enamora de
un hombre que dice estar a punto de divorciarse, pero al intentar acercarse a su familia

presentdndose como su novia, la mujer es humillada y abandonada por su amante.
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Regla niimero 3. Al descubrir A el engafio de B, A despreciard a B.

Susana rechaza a Mauricio y decide corresponder el amor que le ofrece Pablo, mientras que
Rosalia termina definitivamente con el modelo espafiol, quien, por su parte, es abandonado
por su esposa. Incluso la madre de Rosalia, aconsejada por su hija, desprecia a sunovioy a

su ex marido cuando repentinamente ambos intentan reconquistarla.

Regla nimero 4. Si C ama sinceramente a A, entonces C se negara a buscar una relacién

sexual con A y conseguiri la correspondencia de su amor.

Aqui podemos citar la ya mencionada oposicién entre los sentimientos de Mauricio y Pablo
hacia Susana, pero el ejemplo mas claro constituye la relacién entre Lula y Alfonso. El
asistente de camardgrafo permite a la joven pasar la noche en su departamento y cuando la
chica parece mostrarse dispuesta a mantener relaciones sexuales con €l, Alfonso sugiere
que duerman en diferentes habitaciones. Contrario a esta reaccién aparece el abuso sexual
del que es victima la misma Luld a manos de Mauricio, quien se aprovecha del estado de

embriaguez de la joven para llevar a cabo el delito.

b) Las Mujeres en “La Segunda Noche”.

En el esquema que hemos esbozado hasta aqui, los personajes femeninos se
encuentran representados por el agente A, mientras que B y C engloban a los dos tipos de
intereses roménticos que las pretenden. Dentro del agente A, que incluye a tres de las
jovenes y a la madre de una de ellas, encontramos dos formas de reacciones ante la
seduccidn del agente B. Por un lado estdn las mujeres que acceden a los avances romanticos
de sus respectivas parejas, sin preocuparse por descubrir las verdaderas intenciones de estos
hombres: Rosalia, su madre y Luld. Si bien el caso de Luld podria calificarse facilmente de

abuso sexual, el filme parece hacer hincapié en las similitudes entre ella y Rosalia. La
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escena en que Mauricio asalta a 1a joven aparece conectada con la relacién sexual entre
Rosalia y su novio. Queda claro que no se trata de oponer las escenas cuando luego de Ia
violacién, la imagen de una destrozada Lula se mezcla con la de Rosalia enterdndose del
estado civil de su pareja. La oposicién de las dos jovenes se encuentra més bien en Susana,
el Unico personaje incluido en €l agente A que se niega a mantener una relacién sexual con
su interés romantico y que incluso es capaz, a diferencia de Luld, de evitar el ser forzada

cuando, luego de rechazar a Mauricio, el joven intenta violarla.

Las diferencias entre Susana y sus amigas se extienden mas all4 de la decisién de
mantener la virginidad o no. Como ya se menciond, esta decisién aparece conectada al
entorno familiar de las adolescentes. Susana proviene de, en palabras del director, “una
familia amorosa” (Mateos, 2000) formada por un padre y una madre que s6lo aparecen en
una escena que deja claro la armoniosa relacién que llevan con su hija, contrario a la dificil
convivencia de Rosalia y Lulid con sus respectivas madres. Otro factor diferenciador
representa la pertenencia a diferentes estratos econdémicos. Susana es la unica chica que
vive en una casa y en cuyos didlogos nunca aparecen comentarios referentes a la necesidad
de dinero. Rosalia y Luld y su hermana menor, en cambio, comparten un departamento con
sus mamas. Los problemas econdmicos de la familia de Rosalia se deben, en gran parte, a
la separacién de sus padres. La joven ve el trabajo de modelo como la solucién para
recuperar su antiguo nivel socioecondémico y para ganar la independencia de los hombres,
en general, y de su padre, en particular, quien, segin dice, siempre les quedamal aellaya
su madre con el dinero. Rosalia asegura no querer repetir los errores de su madre quien,
movida por la necesidad de que “alguien la mantenga”, se relaciona con hombres que la
humillan. Al final del filme, 1a mujer encuentra, con el apoyo de su hija, la felicidad al
rechazar a los hombres que la han engafiado y al encontrar un trabajo como modelo de
comerciales. La relacién entre Luld y su madre se caracteriza también por carencias
econdmicas. La mujer se declara explicitamente culpable por no poder estar al tanto de las
necesidades de sus hijas, debido a su trabajo como enfermera. Sus intentos por acercarse a
la mayor se ven frustrados por su ausencia en €l hogar durante casi todo el dfa y por el

estrés que le causa el extenuante empleo. El final feliz que el filme plantea, se da por una
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repentina reconciliacion entre ambas mujeres: la madre le ofrece a la hija ser su amiga y no

darle importancia al hecho de que ya no es virgen.

Otro aspecto interesante del filme en que bien vale la pena detenerse, es en el
manejo que se hace de las imégenes. Este parece contradecir el objetivo expreso del
director de presentar un filme con un punto de vista netamente femenino. Las tesis de Laura
Mulvey acerca del uso de imdgenes como forma para convertir en objeto sexual a las
mujeres, encuentran un ejemplo perfecto en este filme. La primera escena muestra como el
grupo de jovenes se arregla ante la camara. Las vemos salir del bafio con sélo toallas y ropa
interior, ponerse desodorante, vestirse, etc. Estas imagenes recuerdan, aunque sin la mirada
critica, a aquellas del ridiculizado “Teatro Voyeurista” de “Santitos”. Mas adelante hay una
escena similar. Durante los créditos, se repite la inicial. También podemos encontrar
numerosas tomas en que la escena da inicio con un recorrido por el cuerpo de las
protagonistas. Estas tomas son usadas incluso en el caso de la hermana menor de Lulq, una
nifia de trece aios. De ahi que no sea de extrafiar que Ménica Mateos del periddico de La
Jornada (2000) haya usado el adjetivo de “lolitas” para definir a las cuatro jévenes. Este
término refiere a “la hipersexual nifia mujer que reproduce una estructura patriarcal al ser
representada como seductora culpable de los deseos masculinos ilicitos hacia ella™
(Friedli, 2000). Si bien los villanos son sélo personajes masculinos, aquellos que forman
parte del agente B (Mauricio, el modelo espaiiol; el novio de 1a madre de Rosalia) el filme
sugiere una “culpabilidad” femenina en los deseos que provocan las protagonistas en los
hombres. Esta culpabilidad es ratificada por las tomas ya mencionadas, las acciones de la
chica de trece afios para seducir a su amigo de juegos y las numerosas menciones al filme
“Susana: Carne y Demonio” de Luis Buiiuel.?. En el filme de Gamboa, las mujeres deben
elegir entre el seguir a sus impulsos y entregarse al hombre que busca seducirlas (o al que
ella han seducido inconscientemente), o bien, usar la “razén” y controlar sus “instintos”
para evitar las consecuencias negativas que traen las relaciones sexuales antes de tiempo.
Asi lo explica el personaje de Susana en los cuadros que realiza para su estudio sobre “La

mujer y su formacion sentimental”:
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Mujer

Provocacion vS. Castidad

Instinto VS. Razdn

Mujer

2N

Instinto Amor Razén

Hombre

En estos cuadros, la joven opone la “provocacién’ de la “mujer” ala “castidad”’. Asi
como el “instinto” femenino a la “razén”. La Unica linea que une a la “mujer” con el
“hombre” es la del “amor”. Tomando en cuenta que Susana decide mantener su castidad,
podemos pensar que el suyo es el comportamiento mas racional del filme, mientras que las

otras jovenes se dejan llevar por su “instinto” de “provocacién”.
5.3. Amores Perros (2000).
“Amores Perros” es la muy aclamada épera prima de Alejandro Gonzélez Ifiarritd,

un publicista y locutor de radio que ya habia dirigido en medietraje para television, "Detrds

del Dinero”, protagonizado por el cantante Miguel Bosé. El filme obtuvo el Premio de la

*® Filme que cuenta la historia de una perversa femme fatale que se dedica a seducir y
destruir a todos los hombres de la hacienda a la que llega luego de escaparse del
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Semana de la Critica en Cannes 2000, lo que le ayudé a ganar una distribucién mundial.
Ese mismo afio, se convirtié en una de las peliculas nacionales mas taquilleras en México

de los ultimos afios.

La historia de la pelicula, escrita por el novelista y guionista Guillermo Arriaga
Jordén, se divide en tres episodios, cada uno titulado con el nombre de un hombre y una
mujer: "Octavio y Susana”, "Daniel y Valeria" y "El Chivo y Maru". El punto de encuentro
de los tres relatos se da en un accidente automovilistico que aparece al principio del filme y
que se reproduce en cada uno de los episodios desde una perspectiva diferente. En el primer
relato, "Octavio y Susana”, se narra la historia de Octavio, un joven de clase baja que se
enamora de Susana, la esposa maltratada de su hermano mayor, Ramiro, un delincuente que
se dedica a asaltar farmacias. Luego de que Susana confiesa a Octavio que ha quedado
embarazada de su marido por segunda vez y que no sabe si quiere seguir' con €], Octavio le
propone que huyan juntos a Ciudad Juarez, junto con el primer hijo de Susana y Ramiro.
Ella se niega, pero Octavio, convencido de que la hard cambiar de parecer, decide
conseguir dinero haciendo pelear a su perro Coffie en peleas clandestinas. Octavio le
entrega el dinero a Susana para que lo ahorre y, con el tiempo, logra que ella se convierta
en su amante. La rivalidad entre hermanos crece despu€s de que Ramiro se entera de que
Octavio le compra regalos a su esposa e hijo, llegando a pelearse a golpes en varias
ocasiones. Los enfrentamientos entre ambos culminan con la golpiza que un grupo de
amigos de Octavio le dan a Ramiro la noche antes de la dltima pelea del Coffie, con la cual
Octavio conseguiria el dinero suficiente para escapar con Susana. Al dia siguiente, Octavio
descubre que ha sido traicionado por Susana, ya que ella y Ramiro han dejado la casa de la
madre de los hermanos, en donde todos viven, lleviandose con ellos el dinero de Octavio.
De cualquier forma, el joven participa en la pelea de perros, pero su contrincante, El
Jarocho, resentido por las pérdidas que ha tenido ante el perro de Octavio, balacea al
Coffie. Octavio, molesto, asesina al Jarocho con una navaja, para luego ser perseguido por
los amigos de este ultimo. El escape de Octavio llega a su término cuando choca su auto
contra otro vehiculo. Durante los siguientes episodios nos enteramos que Octavio logré

sobrevivir al accidente, a diferencia del amigo que lo acompaiiaba, y que Ramiro, a su vez,

reformatorio en el que estaba confinada.
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muere durante un asalto a un banco. En el funeral de su hermano, Octavio vuelve a

proponerle a Susana que huyan juntos s6lo para ser rechazado de nueva cuenta.

El segundo episodio, "Daniel y Valeria", cuenta la historia de Daniel, un hombre de
clase alta que decide abandonar a su esposa y dos pequeiias hijas por una joven modelo
llamada Valeria. El mismo dia en que planean celebrar su nueva vida juntos, €l auto de
Valeria es chocado por el de Octavio. Ella queda gravemente lesionada de una de sus
piernas. Al salir del hospital, la relacion entre Daniel y Valeria parece deteriorandose. El
filme usa como metafora de su romance al pequefio perro de 1a modelo que cae
accidentalmente en un hoyo sin reparar del suelo del nuevo apartamento, quedando
atrapado ahi por dias. 21 A medida que las discusiones entre ambos aumentan, ella descuida
cada vez mds su tratamiento. Cuando intenta sacar sola al perro, ya que Daniel se niega a
romper el suelo por lo caro que seria repararlo, Valeria se lastima de gravedad la pierna
herida por lo cual los médicos terminan por amputarsela. El episodio finaliza de forma mas
esperanzadora que el primero: Daniel logra sacar al pequefio perro atin con vida. La 1ltima
imagen presenta a Daniel y Valeria viendo con tristeza, pero unidos, €l anuncio panoramico

vacio, frente a la ventana de su apartamento, donde antes aparecia la imagen de 1la modelo.

El tercer personaje involucrado en ¢l accidente es El Chivo, un vagabundo que es
testigo del choque y protagonista del dltimo episodio titulado "El Chivo y Mar(". En el
pasado, el Chivo fue un maestro universitario que abandond a su esposa e hija para
convertirse en un "guerrillero comunista”. ** Luego de pasar varios afios en prisién, El
Chivo "decepcionado de la vida", se convierte en un asesino a sueldo. Durante el desarrollo
de la primera historia nos enteramos de la muerte de su ex esposa y de que Mard, la hija
que abandond, desconoce la existencia de su padre. El Chivo sigue a su hija por todos lados
sin atreverse a acercarse a ella. También persigue a un joven ejecutivo, Luis Miranda, al
cual debe asesinar por 6rdenes del socio del joven, Gustavo. En el momento en que el

Chivo esta a punto de matar a Luis, ocurre el accidente. El ex guerrillero abandona su tarea

21 Asi lo sefiala la pagina oficial de Internet del filme,
http://multimedia.elfoco.com/elfoco/amoresperros/html/index2 html.

22 Segiin la pagina oficial de Internet.
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para auxiliar a los heridos. En este acontecimiento roba a Octavio no s6lo su cartera,
también se lleva consigo al perro Coffie que Octavio llevaba desangriandose en el asiento
trasero del auto. El asesino a sueldo, que vive en una casa abandonada junto con un grupo
de perros callejeros que lo siguen a todas partes, cura al perro de Octavio. Al recuperarse el
Coffie, que fue entrenado para pelear, mata a todos los perros que ¢l Chivo protegia. Al
descubrir lo sucedido, el hombre intenta matar al perro pero no puede hacerlo, ya que se ve
a si mismo reflejado en le animal ("Todos lo perros se parecen a su duefio", dice mas
tarde). El ex guerrillero tampoco es capaz de asesinar a Luis Miranda por lo cual decide
secuestrarlo. Al platicar con €1, El Chivo se entera de que Luis y Gustavo, aparte de socios,
son medios hermanos. Luis le ofrece dinero a cambio de que lo libere y asesine a su
hermano. El Chivo se niega, pero secuestra, también, a Gustavo. El ex guerrillero se corta
la barba y el cabello largo, vuelve a usar sus lentes y decide abandonar el Iugar en que vive,
dejando a los dos hermanos peledndose por una pistola mientras se amenazan de muerte. El
Chivo entra en la casa de Mari, cuando ella no est4; le deja el dinero que ha ganado por los
asesinatos cometidos, fotos de €l y su familia que guardaba y una grabacién en la que le

explica todo y le promete regresar cuando tenga el valor de verla cara a cara.
El anilisis de la pelicula “Amores Perros” segin el modelo de Todorov.

Como se puede ver en el resumen anterior, la trama del filme se centra en el tipo de
relaciones entre los personajes. Por lo tanto analizaremos la cinta con el modelo propuesto
por Tzvetan Todorov.

Segin el enfoque de Todorov encontramos tres tipos de relaciones bases:

Traicion o Abandono: en los tres episodios, asi como en la sub trama de los hermanos Luis

y Gustavo, encontramos personajes que, por una u otra razon, traicionan o abandonan a un

miembro de su familia.
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2. Deseo o Amor: la traicién entre 10os personajes se da por un sentimiento de amor o deseo
hacia otro personaje (Octavio traiciona a su hermano por amor a Susana) o hacia una cosa

(el motivo de Gustavo para mandar matar a su hermano parece ser ¢l dinero).

3. Desacuerdo: los protagonistas de los tres episodios se encontrardn con personajes que de
alguna forma, muestran su desacuerdo con lo que estan haciendo. Por ejemplo, a la madre

de Octavio y Ramiro no le agrada ver a Susana y Octavio juntos.

Mediante el uso de dos reglas de derivacion- la regla de oposicién y la del pasivo- se
obtienen relaciones mucho menos importantes y comunes en comparacion a las bases, pero
que también intervienen en el relato. Si, por ejemplo, en “Amores Perros” distinguimos las
relaciones bases de traicién, amor y desacuerdo, usando la regla de oposicién obtendremos
relaciones de fidelidad, odio y acuerdo (o apoyo). La fidelidad apareceria en el filme, sobre
todo, en las relaciones amistosas: el amigo de Octavio, quien a pesar de creer que los planes
del protagonista con Susana no funcionaran, ayuda a Octavio a entrar en ¢l mundo de las
peleas de perros, le presta dinero cuando el joven no completa la apuesta en la pelea contra
el Jarocho y le ayuda a huir de los hombres de éste Gltimo, para terminar por convertirse en
la victima mortal del accidente. En menor medida esté la amistad entre El Chivo y el
policia corrupto, Leonardo, que lo atrap6 cuando era guerrillero. El policia cuenta la
historia de c6émo le proporcioné al ahora vagabundo, después de que cumplid su condena,
un lugar donde dormir, comida y, en la actualidad, clientes para su trabajo de asesino a

sueldo.

El odio aparece, en el relato no sélo entre los hermanos sino entre Octavio y El
Jarocho, donde culmina con la muerte del segundo. Por dltimo, el acuerdo o el apoyo
también dependen de los lazos de amistad: la ayuda incondicional del amigo de Octavio
hacia éste, el muy ambiguo apoyo de Leonardo hacia El Chivo, asi como el del actor que
ayuda a Daniel a darle la noticia a Valeria de la separacidn definitiva de su mujer, y a quien

vemos acompaiiar a Daniel al hospital, luego del accidente.
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Con respecto a los resultados de las reglas del pasivo se pueden nombrar los
siguientes ejemplos (similares a los expuestos en el analisis de “Sexo, Pudor y

Ldgrimas™):

1. Octavio traiciona a su hermano pero a la vez es traicionado por Susana.

2. Daniel ama a Valeria pero también es amado por la esposa que abandond
(Cuando Daniel hace una llamada a su antigua casa, sin atreverse a hablar, la
mujer contesta llorando y hablandole carifiosamente, sabiendo que es €l quien

esta en la linea).

3. Octavio odia a Ramiro y, a su vez, es odiado por El Jarocho.

4. Leonardo, el policia corrupto, amigo del Chivo, le muestra fidelidad y apoyo al
ex guerrillero al ayudarlo a sobrevivir; a su vez es apoyado por su compatiiero
policia quien lo rescata del asalto bancario de Ramiro y quien balancea al

hermano de Octavio cuando amenazaba con matar a Leonardo.

Tomando en cuenta las relaciones ya obtenidas, formularemos algunas reglas de
accién, con las cuales identificaremos el movimiento que el relato establece dentro

de las relaciones de los personajes y de la trama del filme en general.

Regla 1. El deseo de A por B llevard a que A abandone o traicione a C.

Esta regla ya se ha comentado, en parte, dentro de la explicacién de las relaciones
bases de "traicién" y "amor”. La identificamos, sobre todo, en las relaciones entre los
siguientes personajes: Octavio desea a Susana lo que lo lleva a traicionar 2 Ramiro. De
igual forma, en el segundo episodio, nos encontramos con que Danicl abandona a su esposa
e hija por amor a la modelo. Pero, como ya se menciond, la traicién o el abandono no se da

solo por el amor o deseo hacia una persona, tambi€n estdn los casos en que los objetos
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materiales son objetos de discordia: Gustavo desea asesinar a Luis por dinero y El Chivo
dejd a su esposa ¢ hija, hace afios, por una ideologia politica. Hay que resaltar también que
en todos estos casos el agente C (Ramiro, esposa e hijas de Daniel, esposa e hija del chivo y

Luis) es un miembro de la familia de A (Octavio, Daniel, El Chivo y Luis) .

Regla 2. Si D sospecha o sabe de las intenciones de A de traicionar a B, D mostrara su

desacuerdo con la realizacidn de la traicion.

También ya se han hecho algunos comentarios acerca de la tercera de las relaciones
bases, el desacuerdo. En "Octavio y Susana”, la madre de Octavio y Ramiro aparece, en la
mayor parte de sus intervenciones, regafiando a Octavio por pasar tanto tiempo junto a
Susana; incluso en la escena del funeral de Ramiro, la vemos molesta cuando descubre que
Octavio dialoga con la viuda de su hijo mayor. En ¢l episodio "Daniel y Valeria", el
personaje del doctor que atiende a Valeria, al parecer amigo de muchos afios de Daniel,
"comete el error” de enviarle saludos a la esposa de Daniel para inmediatamente después
corregirse, pedir disculpas y justificarse diciendo: "Es la costumbre". Luego agrega:

"Besos a las nifias", a pesar de que Daniel también ha perdido el contacto con sus hijas. En
la siguiente escena, Valeria se niega a que avisen a su familia en Espafia del accidente ya
que teme que su padre le diga que se lo tiene merecido. Si bien el padre de Valeria nunca
aparece cn la pelicula consideramos que califica también dentro de este grupo de
personajes. Por su parte, El Chivo recibe la prohibicién de acercarse a su hija por parte de
su cufiada, quien lo reconoce durante el funeral de la ex esposa del hombre. En sus gestos y
palabras prohibitivas, la mujer muestra su desacuerdo con el comportamiento pasado del
antiguo guerrillero. El Chivo, a su vez, reprende a los hermanos Miranda llaméndolos
sarcasticamente Cain y Abel. Las acciones de los personajes que conforman al agente D, no
llegan, en ninguno de los casos, a una oposicién a las acciones del personaje con el que
difieren de opinién®, Su funci6n en la trama parece sugerir, mas bien, la posicién moral de

los creadores del filme ante el comportamiento de sus personajes.

3 El Gnico cuya intervencién pasa de ser un mero observador es El Chivo, al negarse a
cometer el asesinato de Luis, y luego el de Gustavo. Pero en ningliin momento intenta
detener las intenciones de los dos hermanos, llegando incluso a proporcionarles una pistola
para que "arreglen sus problemas”.
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Regla 3. Si C es hermano de A habri cometido o cometera actos que lo hagan merecedor

de la traicién de A.

Asi, Octavio traiciona a Ramiro, pero éste ultimo se nos presenta desde un principio
como un delincuente (se dedica a robar farmacias y planea asaltar un banco) que golpea y
humilla a su esposa, aparte de serle infiel. Ramiro tampoco da para el gasto a su madre,
quien, al parecer, es la que mantiene a toda la familia, y cuando Octavio empieza a ganar
dinero con las peleas de perros, amenaza a su hermano menor con matar al Coffie si no le
da las ganancias, Al ver que Octavio compra las cosas necesarias en su casa, incluyendo
objetos para su esposa e hijo, Ramiro golpea salvajemente a Octavio con un fierro
(justificando la golpiza que los amigos de Octavio le propinan por ordenes del joven). Una
situacion similar se da en el caso de los hermanos Miranda, los jé6venes secuestrados por el
Chivo. Gustavo manda matar a Luis, pero en la primera plética que El Chivo tiene con su
victima, donde el asesino a sueldo lo reta a adivinar quien es la persona que lo quiere ver
muerto, descubrimos que Luis le es infiel a su esposa con una mujer casada. Al saber que
fue su medio hermano el que plane6 todo, Luis, en un principio, se niega a creerlo, pero
més tarde le ofrece dinero al Chivo a cambio de que lo libere y asesine a Gustavo. La
ultima imagen de Luis y Gustavo en el filme es la escena en que los dos "estdn frente a
frente, intentando soltarse de sus ataduras, como los perros a punto de iniciar una pelea”
(Lawrenson y Pérez Soler, 2001). Luego de que El Chivo les dé una arma de fuego, Ramiro

recibe una especie de castigo por sus actos, muere en el tiroteo del banco.

Regla 4. Si A es hermano de C, A nunca se arrepentird de su traicién, lo que lo

llevara a un final tragico.

Como ya se menciond, en su intento de huir con Susana, Octavio termina por
convertirse en un asesino (mata al Jarocho), para después sufrir el accidente en el cual
muere su amigo y que lo deja marcado fisicamente. A pesar de esto vuelve a proponerle a
Susana que se vaya a vivir con €] a Ciudad Juarez. Ella lo rechaza definitivamente (“; Cémo

te atreves a pedirme eso luego de todo lo que ha pasado?"). En el caso de los hermanos
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Miranda, Gustavo termina por ser, también, la victima de secuestro del Chivo y se ve a si
mismo obligado a enfrentarse fisicamente a su hermano para salvar su vida, como se sefalo

en la regla anterior.

Regla 5. SiC es esposa o hija de A, C serd representada sufriendo.

Los personajes femeninos que se ven abandonados por Daniel y El Chivo son
presentados de una forma casi marginal (sobre todo en el caso de Maru, la hija del Chivo,
cuyo nombre aparece en ¢l titulo del episodio, a pesar de que ni siquiera tiene didlogos). El
punto en comun entre estos personajes parece ser la tristeza. En un principio, la esposa de
Daniel aparece enojada al sospechar de la infidelidad de su esposo pero en su tinica escena
después de la separacién de su esposo, se nos muestra llorando y hablando carifiosamente a
su marido. En cambio, Maru, quien desconoce que tiene un padre que la abandond cuando
era nifia, aparece en todas sus escenas de luto y con una expresion de tristeza en el rostro, a
causa de la muerte de su madre. A pesar de ser personajes méis bien distantes, las mujeres
abandonadas son representadas sufriendo y dan la impresioén de no merecer la traicién de Ia
que fueron victimas; a diferencia de los personajes masculinos que se encuentran en su

misma situacion.

Regla 6. SiC es esposa o hija de A, A mostrara arrepentimiento por haber abandonado a C

y encontrari la posibilidad de redencidn.

Al ver como se complica su relacién con Valeria, Daniel llega a arrepentirse por
haber abandonado a su familia: Como ejemplo esté la ya nombrada escena en que llama a
su esposa por teléfono sin atreverse hablar cuando oye la voz de 1a mujer. Otro ejemplo
representa la escena en que observa las fotos de sus hijas. Sin embargo, €l final del episodio
sugiere la reconciliacién entre Daniel y 1a modelo espaiiola. En el caso del Chivo, su
arrepentimiento es mucho mas marcado: todo el episodio de "El Chivo y Maru” consiste en
ver como ¢l hombre sufre por sus acciones del pasado. En el lugar donde vive, el asesino a
sueldo guarda un albim de fotos de €l y de su familia cuando atin estaban juntos (sobre su

cama hay una foto enmarcada de una nifia, la cual se sugiere, es Maru). Luego del funeral
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de su ex esposa, El Chivo sigue a todos lados a su hija y muestra su arrepentimiento en el
mensaje grabado que deja en la contestadora de la hija: “entonces creia que habia cosas
mds importantes que estar con tu madre y contigo. Queria componer al mundo para
después compartirio contigo. Te habrds dado cuenta que fracasé”. Si bien el encuentro
entre padre e hija nunca se da dentro del filme, el hecho de que exista un primer
acercamiento (al dejarle, a su hija una grabacion en la que El Chivo le cuenta todo lo
ocurrido en realidad) y la promesa por parte del ex guerrillero de buscar a Maru en un

futuro, sugieren la posibilidad de la reconciliacién y la redencidn.

b) Las Mujeres en Amores Perros.

Siguiendo las reglas que hemos formulado, en base al filme analizado, podemos
identificar a personajes femeninos en tres de los cuatro tipos de agentes que mueven la
accioén del relato. Las mujeres en “Amores Perros” son, sobre todo, aquellas por las que se
traiciona o abandona a un miembro de la familia (agentes B: Susana y Valeria), familiares a
las que se traiciona o abandona (agentes C: esposas € hijas de Daniel y el Chivo) y
personas que no estén de acuerdo con las acciones de los protagonistas (agentes D: madre
de Octavio y Ramiro). En Jos ultimos dos casos (agentes C y D), el relato infiere también a
personajes masculinos: no s6lo se traiciona a una mujer, sino asimismo a un hermano.
Ademads aparecen personajes masculinos que no concuerdan con las decisiones del héroe (el
médico que atiende a Valeria). Sin embargo, la pelicula parece hacer una distincién entre
personajes masculinos y femeninos en lo que se refiere a la funcidn del agente C: las
mujeres son abandonadas por sus padres o esposos y los hombres son traicionados por sus
hermanos. Tomando en cuenta estas aclaraciones nos centraremos en los dos tipos de
agentes que el filme tiene disefiado exclusivamente para mujeres: se trata de personajes por

los que se traiciona (agente B) y personajes abandonados (agente C).

Empezaremos por las mujeres abandonadas, ya que su aparicién en la pantalla y su

importancia en el relato son mucho menores alas de las mujeres que provocan una traicién.
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Como ya se menciond, las mujeres abandonadas son relacionadas a hechos tristes
(abandono del marido o 1a muerte de la madre) conectados con la pérdida de una familia
nuclear. I.a nostalgia por dicha pérdida es clara en la mencionada escena donde la esposa
llora y ruega a Daniel por teléfono. La tristeza se plasma asimismo en el disefio del
departamento de Maru lleno de fotografias de ella, su madre y su padrastro (siendo
observadas por El Chivo). Sin embargo, el sentimiento por la pérdida de los lazos
familiares es mds consiente en los personajes varones, cuando por ejemplo, Daniel ve las
fotos de sus dos hijas, o cuando El Chivo observando tanto las fotos de Octavio y Ramiro
(en las cuales aparecen sonriendo y casi abrazandose) que tomo de la cartera robada del
joven accidentado, o bien cuando mira las fotos de él y su antigua familia®*. Asf, las
mujeres abandonadas mds que sujetos de accidén, son presentadas como objetos de la
nostalgia masculina por aquello que perdieron. A diferencia de Valeria y Susana, las
mujeres abandonadas no son relacionadas con la sexualidad o con una gran belleza fisica:
su ropa es conservadora; nunca aparecen €n escenas de caricter sexual y, contrario a los
personajes masculinos que encajan como agentes C, no merecen sufrir por lo que estan

pasando ni planean tomar venganza.

En cambio, Susana y Valeria, los personajes femeninos mas importantes de la
pelicula, representan mujeres que poseen un atractivo sexual para los protagonistas: Susana
aparece en varias escenas de sexo y desnudo con ambos hermanos, Ramiro y Octavio. La
figura de Valeria entra en la descripcién de "la mujer como espectdculo" de Laura Mulvey:
una modelo cuya imagen se encuentra retratada en un gran anuncio panoriamico frente a su
nuevo apartamento, donde se encuentran una serie de fotos de modelaje (las fotos terminan
por convertirse en un triste recuerdo de la belleza perdida de la protagonista, a raiz del
accidente). También resalta la escena en la cual el amigo de Octavio ve un programa de
televisiéon donde entrevistan a Valeria. Los comentarios del joven sobre la modelo refieren

Unicamente a su belleza fisica ("Que buena estd esa vieja, me cae"). La razdn por la cual

% En una escena vemos a Valeria, luego de haber sufrido el accidente, llorar al ver
fotografias de su nifiez, en las cuales aparece acompafiada por miembros de su familia, solo
que la nostalgia de su personaje parece ser, mas bien, por la incapacidad que sufre derivada
de la herida de su pierna: la foto que resalta la cAmara es la de una nifia con las piernas
descubiertas.
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los personajes de Daniel y Octavio son llevados a traicionar a familiares, parece ser el
atractivo fisico de estas mujeres®. Por lo tanto, ambos personajes se presentan como una
amenaza al orden de la familia tradicional de los personajes centrales (representada con

mayor perfeccion por las mujeres abandonadas).

El contraste entre mujeres que representan valores familiares tradicionales y
aquellas que los amenazan no es nuevo en ¢l cine. John Blaser (1996) en su ensayo "No
Place for a Woman: The Family in Film Noir", alega que constituye uno de los temas mds
recurrentes en el cine hollywoodense clasico, y, en especial, en el film noir. De ninguna
forma queremos clasificar a “Amores Perros” como un film noir®®, aunque es posible
encontrar en los trabajos de sus creadores una fascinacién por algunas de las convenciones
de este género/estilo”: "Detrds del Dinero", el mediotraje del director Gonzélez Ifiarritd,
contaba la historia, llena de giros en la trama, de un asalto bancario en el cual aparecian
figuras reconocidas del film noir como policias que tienen que resolver un crimen,
delincuentes y hasta una especie de femme fatale en la persona de la misteriosa cajera del
banco. Por su parte, Arriaga escribi6 el guion de la cinta "Un dulce olor a muerte”, que si
bien se desarrolla en una zona rural de México, posee "una intriga criminal caracteristica
del thriller” (Tovar, 1999). En esta cinta un anciano tiene que descubrir al autor del
asesinato de una mujer mientras intenta evitar que el supuesto novio de la joven sea

convencido por el pueblo de matar al hombre que todos sefialan como culpable.

25 Carla Marcantonio (2000) incluso sefiala, en su critica de la cinta, que "el mds castigado"
por la desfiguracion fisica de Valeria es Daniel y no la modelo. Por eso es que solo vemos
al doctor dando la noticia de la amputacion a Daniel y, de igual {orma, solo somos testigos,
de la reaccidn de tristeza del hombre.

% Gonzalez Iiiarrita discute sobre los géneros en los que el guionista Arriaga quiso insertar
cada uno de los episodios del filme en la entrevista concedida a los criticos Lawrenson y
Pérez Soler (2001) para la revista Sight and Sound del BFL.

%" Para el critico de cine, Leonardo Garcia Tsao (1989:67-68) "el cine negro (mads que un
género) es un estilo, una corriente pesimista'y sombria con una estética muy marcada,
cultivada en los cuarentas 'y principios de los cincuentas y que abarcé varios géneros,
como el policiaco, el de gangsters y el melodrama... lo extrafio es que, afios después, el
cine negro ha sido resucitado ciclicamente en plan de homenaje y ejercicio de estilo, y
entonces si se ha convertido en un género, en la medida en que cumple un cédigo de
convenciones formales temdticas bien establecidas".
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Segin Blaser (1996), en algunos de los films noirs, la familia tradicional clasicos,
era representada, al igual que en “Amores Perros”, por las "mujeres buenas" que eran
personajes mas bien marginales dentro de las peliculas. Parecian estar "fiera de lugar”,
pero eran el dnico camino posible para que los protagonistas masculinos encontraran una
redencién (Las bodas como finales felices representaban, segiin el autor, el aceptar, por
parte del héroe, su "lugar normal dentro de la familia nuclear"). Maru y la esposa y las
hijas de Daniel pueden clasificarse dentro de este grupo, aunque con diferentes resultados:
Daniel, al parecer, encuentra una posibilidad de redencién junto a Valeria (cuyo cuerpo ya
ha sido castigado por las faltas de ambos), mientras que el Chivo sélo la encuentra en una

posible reconciliacién con su hija.

La oposicién de las "mujeres buenas" en el film noir tradicional se daba en las
famosas femmes fatales, cuya participacion en el relato era muy superior al de sus
contrapartes. Si bien Susana y Valeria son poseedoras de todas las caracteristicas de las
Jemmes fatales, sin embargo, representan el objeto del deseo (comparables al dinero en el
caso de los hermanos Miranda y a una ideologia politica en el del Chivo) por el cual los
protagonistas masculinos rompen con sus relaciones familiares y se muestran, de otro
modo, como personajes contrarios a las mujeres de familia. Y al igual que las femmes
Jatales son relacionadas con la belleza y la sexualidad. En el caso de Susana incluso se
desarrolla, aunque distorsionada, una de las convenciones narrativas de los films noirs: la
de la mujer que, mediante su sexualidad convence a su amante de rescatarla de un marido
que la trata como un objeto y de la "institucion- el matrimonio- que justifica dicho
trato".(Blasser, 1996). Pero Susana, a diferencia de cualquier femmes fatales, es un
personaje muy pasivo (Octavio es el de la idea de huir y no de asesinar a Ramiro como en
los films noirs. Sélo a la mitad de la historia, Susana corresponde a los avances romanticos
del hermano de su marido). Més que buscar una vida independiente a la familiar, parece
buscar un mejor marido para ella y un mejor padre para sus hijos®®. De cualquier forma

fracasa en sus intenciones para luego retractarse al comprender (a diferencia de Octavio) el

%8 Otra alteracién a la imagen clésica de la femme fatale en Susana es que estas eran por lo
general, mujeres "estériles”, dificilmente se les representaba con hijos o embarazadas, y
casadas con hombres mayores o paraliticos (Blaser, 1996).
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error moral que, de acuerdo al filme, hay en sus actos: "No, no yo no te engafié, nosotros
éramos los que estabamos engariando”, le dice a su amante. (Un arrepentimiento similar se
puede encontrar en la negativa de Valeria al comunicarle a su padre del accidente por

miedo a que le diga que se lo merece).

Si el castigo de Valeria es 1a amputacion, el de Susana es tal vez "la condena" de
tener que criar a sus hijos sola, después de la muerte de Ramiro y del rechazo a Octavio, lo
cual parece algo terrible dentro del filme si se toma en cuenta la imagen patética de las
madres solteras o solas en el relato: "La ama de casa de clase marginal” representada por la
madre de Octavio y Ramiro que "con una actitud de autémata” (Lingenti: 2000) defiende a
su hijo mayor a toda costa (ciega al hecho de que Ramiro es un cruel delincuente) y no
intenta evitar la tragedia a pesar de que la ve venir. De igual forma, la madre de Susana,

también de clase baja, es una alcohdlica incapaz de cuidar al bebé de su hija por unas horas.

Capitulo 6. Las representaciones femeninas en los cinco filmes.

En ésta ultima seccién analizaremos aquellos temas que aparecen, dentro de los
cinco filmes elegidos (los mas populares del periodo 1998-2000) de forma reiterativa

acerca de los personajes femeninos.

Se observa que las mujeres son representadas constantemente como victimas de la
violencia masculina, como amas de casa, prostitutas y modelos, asi como parejas
romanticas infieles. En los siguientes tres apartados intentaremos examinar cada una de las

representaciones mencionadas.
a) La representacién de la violencia en contra de las mujeres.
La violencia en contra de las mujeres se centra, dentro de las cintas estudiadas, en

dos campos: el doméstico y el sexual. En “Amores Perros”, el personaje de Susana es

agredido frecuentemente por su marido Ramiro, tanto verbal como fisicamente. En “La Ley
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de Herodes se descubre que una sirvienta indigena y menor de edad, Chencha, ha sido
violada por el recatado y religioso doctor del pueblo, mientras que el protagonista
masculino, Vargas, golpea y encadena a su esposa Gloria luego de que la descubre
engafiandolo con otro hombre. En “La Segunda Noche”, una estudiante llamada Luld es
atacada sexualmente por un amigo, quien se aprovecha del estado de ebriedad de la joven.
Y en “Sexo, Pudor y Lagrimas”, Andrea, una ex modelo de clase alta, es abusada fisica y

sexualmente por su marido Miguel.

Lo primero que salta a la vista de este grupo de personajes es su diversidad en
cuanto a la edad, la clase social y las condiciones de vidas. De acuerdo a éstas peliculas, el
abuso se da por igual en matrimonios de clase alta de la moderna ciudad de México que en
la relacién patrén-sirvienta de las zonas rurales durante los afios cuarentas. Pero, a pesar de
la variedad de las representaciones, es posible detectar algunas similitudes en los diferentes

filmes.

Centrandonos en aquellos personajes que son victimas de violencia doméstica
(Susana de “Amores Perros”, Gloria de “La Ley de Herodes” y Andrea de “Sexo, Pudor'y
Ldgrimas™), podemos ver que todas dependen econémicamente de sus maridos, lo que
dificulta, en algunos casos, el abandono inmediato de la pareja. As{ el dinero en un recurso
primordial para la liberacién de estas mujeres y la solucidén para conseguirlo se les presenta

de dos formas: manipulando un personaje masculino, o bien, buscando un empleo propio.

Los personajes de Susana (“Amores Perros”) y Gloria (“La Ley de Herodes™) optan
por la primera alternativa. LLas dos mujeres entran a sus respectivos filmes como intereses
roménticos del protagonista, lo convencen de hacerse de una fortuna por medios ilegales
(las peleas de perros y la corrupcidn en un puesto politico) y, por dltimo, se roban todas las
ganancias de su pareja con la ayuda de otro hombre. Ambos personajes difieren, empero,
respecto al momento cuando se convierten en victimas del abuso fisico por parte de sus
maridos. La violencia doméstica motiva a Susana a pedir ayuda a su cufiado Octavio, quien
siempre ha estado enamorado de ella. En respuesta, el joven se introduce al mundo ilegal de

las peleas de perros, con el objetivo de conseguir el dinero suficiente que les permitira huir
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de la ciudad y mantener a Susana y sus dos hijos. Por el contrario, Gloria, la esposa del

>

presidente municipal en “La Ley...”, no sufre de maltratos constantes a manos de su
marido. Al inicio del filme, el personaje se presenta como una mujer comprensiva que
apoya en todo a su pareja pero que, a su vez, no duda en hacer propios los triunfos de
Vargas: “Ya era hora de que nos tocara algo bueno...” dice al enterarse del nuevo puesto
politico de su esposo. “...Jmaginate, ‘Senador Vargas y sefiora’... no suena mal”. Gloria
funge como confidente y consejera del protagonista durante la primera parte del filme. Ella
le aconseja de como hacerle para que su jefe le de dinero; asi mismo le recomienda no huir
del pueblo cuando las cosas se salen de control. Pero a medida que el filme avanza , tanto

Vargas como el piblico descubren que la mujer apoya a su marido en su carrera politica en

parte por su deseo de satisfacer sus propias ambiciones.

“Mira todo esto hubiera sido tuyo”, le dice Vargas a su mujer, haciendo referencia
al dinero que ha conseguido gracias a su puesto politico, luego de haberla sorprendido
haciendo el amor con el norteamericano. En ésta historia, es el descubrimiento de la
infidelidad de la conyuge que convierte al marido en golpeador de su mujer. Gloria
responde a la agresion de Vargas huyendo con su amante a los Estados Unidos. Se lleva el
dinero que €l habia conseguido para ambos. De forma similar, Susana traiciona, en ultimo
momento, a su amante y desaparece con su violento esposo y con el dinero que Octavio

obtuvo de las peleas de perros.

El interés de Susana y Gloria por los hombres parece responder a la ganancia
economica que puedan obtener de ellos. Para conquistar a sus mujeres, los hombres se
muestran dispuestos a llevar a cabo toda clase de crimenes con tal de ganarse el poder

econdmico que los hace merecedores de sus parej as>>,

Estas representaciones de las mujeres son comunes en algunos textos culturales,
seguin Darren Rhym (1996-97) en su ensayo sobre ¢l sexismo en canciones de rap. Rhym
encontré que los interpretes justifican la glamorizacién de la violencia contra mujeres

argumentando que su odio no se dirige a todas las mujeres sino s6lo a aquellas que se

2 . . .
® Tanto Octavio como Vargas llegan incluso a cometer asesinatos.
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acercan a los hombres por “su valor econémico”, y cuyo comportamiento ocasiona que los
pobres “roben dinero para impresionarlas, lo que genera el crimen en la comunidad”

(1996-97).

Una representacién femenina méas positiva se observa en aquellos filmes cuyas
protagonistas buscan independizarse econémicamente de sus abusivas parejas a través de la
autosuperacion. Andrea (“Sexo, Pudor y Ldgrimas™) y 1a madre de Rosalia (“La Segunda
Noche™) son los ejemplos. Si bien la madre de Rosalia nunca ha sido atacada fisicamente
por sus parejas, es presentada como una mujer dispuesta a soportarle todo a su novio con tal
de tener un hombre que “la mantenga”. Tanto Andrea como la madre de Rosalia dependen
econdmicamente de hombres por cuestiones culturales, como se sugiere en los respectivos
filmes, y se muestran capaces de romper con sus relaciones enfermizas gracias a la
intervencién de personajes femeninos, que juegan mas que todo el papel de consejeras que
de “salvadores” (como Octavio de “Amores Perros™). Andrea es apoyada por Maria, la
inteligente ex novia de su esposo Miguel, mientras que Rosalia se encarga de convencer a
su madre de buscar un empleo propio y evitar con esto un maltrato por parte de sus
parejas. Tanto Andrea como la madre de Rosalia se liberan definitivamente de sus
cényuges al conseguir un empleo que les proporcionara la seguridad que siempre temian

perder.

Resulta interesante c6mo los filmes relacionan la realizacién de la independencia
con el trabajo de modelos: Andrea se dedicaba al modelaje antes de su matrimonio con
Miguel, raz6n por el cual abandoné la profesién. Mientras que Rosalia y su madre obtienen
la independencia econémica de los hombres a través de trabajos de modelos en comerciales
televisivos. La cuestion del modelaje sera discutida mas ampliamente mads tarde en la

seccion dedicada a las profesiones femeninas mas comunes en los cinco filmes analizados.

Para cerrar este apartado analizaremos la representacion visual y narrativa que se
hace de las escenas de la violencia doméstica en los filmes mencionados. A pesar de ser la
mads violenta de las cinco peliculas, “Amores Perros” es irreconociblemente “timida” en lo

que se refiere a la presentacién de escenas de violencia doméstica. Nos enteramos de que
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Susana es maltratada fisicamente s6lo gracias a una platica con su cufiado. Los jévenes
comentan la programacién de la televisién cuando Octavio se percata de que el cuello de la
blusa de Susana estd manchado de sangre. Al remover un poco el cabello de 1a muchacha,

el protagonista descubre la oreja ensangrentada, como si le hubieran arrancado un arete. El
la regafia por dejar que la traten asi, pero ella encubre a su marido alegando que “fue por
accidente “ y “ya sabes como es tii hermano”. La violencia de Ramiro hacia Susana es, en
pantalla, més verbal que fisica. Se aprecia en un par de escenas donde el antagonista hace
uso de lenguaje ofensivo para reclamarle a su pareja hechos sin importancia (el haber
dejado salir al perro, el querer evitar que despierte a su hijo, etc.). Sin embargo es notable el
hincapié del filme con relacién a la violencia fisica entre los dos hermanos®. Las
representaciones visuales de los ataques de Ramiro hacia su hermano menor y viceversa
son sumamente explicitas: Octavio rompe la nariz de Ramiro al darle un cabezazo en el
rostro; Ramiro le da una golpiza con un tobo a su hermano desnudo; los amigos de Octavio
atacan a Ramiro en un baldio mientras el protagonista tiene relaciones sexuales con la
espbsa. Estas escenas acaban por dar un mayor dramatismo a la rivalidad entre los

hermanos y disminuyen el efecto de la violencia ejercida sobre Susana.

En cambio, ¢l ataque de Vargas hacia Gloria es representado de una forma més
explicita: el alcalde llega a su casa donde descubre a su esposa en la cama con “el gringo”.
De inmediato Vargas golpea a su mujer quién huye a otra habitacién; el politico saca su
pistola y amenaza con matar al norteamericano pero termina por quedar inconsciente
cuando su esposa le pega con un sartén en la cabeza. Al despertar, Robert ha desaparecido y
Gloria intenta de convencer a su esposo de que “nada es lo que parece... Queria explicarte
todo, mi amor. No es lo que tii crees, el gringo me obligd por lo que le debias... fue
horrible. A como diera lugar queria que le pagard. Yo le dije que no teniamos. El se puso
violentisimo, me arrancd el vestido y... fue horrible mi amor”. Vargas, por supuesto no le
cre€: “Pobrecita... lo entiendo chiquita. Esos pinches gringos son unos hijos de la
chingada. Pero ti... tii eres (cambiando radicalmente de tono) una puta, jija de la

chingada”. LLuego el protagonista empicza a golpear a su esposa y la encadena por varios

3 Demostrando asi que las historias de la pelicula se centran més en el tema de hombres
traicionando a sus familias que en relaciones romanticas ilicitas, como sugeria la
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dias a un poste. A pesar de lo grotesco de la violencia, la escena es, como sugieren los
didlogos, cémica, al igual que todos los conflictos manejados por la pelicula. El sufrimiento
del personaje resulta aqui ain mais insignificante que en “Amores Perros”. Una hipdcrita y
manipuladora Gloria se muestra falsamente arrepentida rogando a su perverso esposo que la
suelte. Vargas decide “liberarla” pero s6lo momentaneamente para que le prepare algo de
comer. Gloria roba y abandona a su marido luego de que descubre, a base de golpes y

tortura, que ya no es capaz de manipularlo.

Por ultimo, estd Andrea de la pelicula “Sexo, Pudor y Ldgrimas”. La escena en que
la ex modelo es golpeada y violada por su cényuge es presentada también de forma
explicita, solo que con una mayor crudeza que en el filme anterior. Aqui nada es cémico.
Una discusién de alcoba entre el matrimonio, con la mujer celosa e histérica rogando a su
marido por tener una verdadera conversacion, culmina en un violento ataque sexual. En
determinado momento de la escena, el director deja de hacer uso de cortes de edicién lo que
le da al filme una apariencia mas realista, casi documental. Apariencia que se acentia por el
uso de desnudos y la ausencia de miisica ambiental, medios que logran transmitir el

sufrimiento y la humillacién del personaje.

El segundo tipo de violencia ejercido contra mujeres reficre al abuso sexual. Es
representado en “Sexo, Pudor y Ldgrimas”, con el ya mencionado ataque a Andrea por
parte de su marido; “La Ley de Herodes”, donde la sirvienta Chencha es violada por el
doctor del pueblo; y en “La Segunda Noche”, a través de Luli quien es asaltada

sexualmente por un amigo.

Los personajes de Andrea y Lula presentan mayores similitudes, sin olvidar las
multiples diferencias entre ambos (la primera es una mujer de treinta y tantos afios que
pertenece a la clase alta; mientras que Lulad es la estudiante adolescente con menor nivel
socioeconémico). Ambas son mujeres adictas al alcohol y de caricter dificil: Luld bebe
desenfrenadamente durante la mayor parte de la pelicula; Andrea pierde el control a

consecuencia de la bebida en todas aquellas reuniones sociales en las que se presenta. Tanto

publicidad.
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Andrea como Luli guardan relaciones conflictivas con las personas que las rodean: la
joven de “La Segunda...”” acaba siempre gritando en sus conversaciones con su madre
mientras Andrea demuestra un comportamiento histérico en sus primeras escenas con

Miguel y Maria.

El comportamiento de Luli y Andrea es relacionado con su condicion de victima de

abuso sexual. No obstante, las tendencias autodestructivas de Luld son anteriores a la

violacién. De hecho, el filme parece sefialar la ebriedad y soledad del personaje como los

factores causantes del ataque. De ahi, tal vez, que tanto Luld como las personas que la
rodean coincidan en que la joven tiene gran parte de la responsabilidad de lo sufrido, a

pesar de que ella claramente no queria tener sexo con Mauricio:

Rosalia: “Y ui, ; Qué tienes?, ;Otra bronca con tu mamd?”

Luld: “S7, pero no vine por eso. Anoche la cagué gachisimo... me metf con
Mauricio.

Rosalia: “; Te metiste, te metiste?... jQué poca!, ;Qué mal amiga eres!”

Lula: “Susana, perdoname”

Rosalia: “; Como te va perdonar?... Ya ni la friegas.

Lula: “Estaba tomadisima, mi mamd me corrié de la casa. Andaba muy tronada.

No sé ni por que lo hice”

Rosalfa: “;Sabes qué?, ya nos tienes hasta la madre, eres una borracha
enloquecida, estds traumada, nadie te soporta y, ahora, hasta nos bajas al cuate. ;Qué
pinche eres!”

Susana: “jRosalia!”

Luli: “Susana (Susana le da la espalda a LulQ) ... mejor luego nos vemos”

El abuso sexual del que es victima, asi como su repentina relacién con Alfonso,

llevan a Luld a recapacitar acerca de los problemas de su conducta y a cambiar

radicalmente a su persona. En las tiltimas escenas, la joven se reconcilia con su madre y sus

amigas; abandona su oscura vestimenta y los aretes en el ombligo y se viste con ropa en
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colores claro. La violacién es conceptualizada en éste filme como una consecuencia légica

de un comportamiento desordenado.

En cambio en “Sexo, Pudor...”, 1a histeria y el alcoholismo de Andrea aparecen
como consecuencia de la violencia que sufre por parte de su marido. El Ginico personaje
que, por un momento, responsabiliza a la mujer del maltrato fisico y sexual es el mismo
Miguel: “Me desespera”, se justifica ante la mirada de Maria que acaba de descubrir la
violenta relacidn que Miguel lleva con su pareja. Pero €l mismo Miguel termina por
responsabilizarse de sus actos y, a diferencia de Mauricio, a arrepentirse de sus acciones:

b2

“...Dios mio, pobre Andrea. ; Por qué se fue a casar con esté invalido?...

El tercer personaje victima de abuso sexual, Chencha, es de un cardcter mucho maés
marginal. La sirvienta indigena pricticamente no tiene dialogos, se limita a asentar con la
cabeza cuando le preguntan algo, y su funcién en “La Ley...” es el de ayudar

inconscientemente a Vargas en su misién por destruir a su nival politico, el Dr. Morales.

El priista se entera del agravio que sufre la joven gracias a los secretos de confesion
que le “vende” el sacerdote del pueblo. Vargas manipula a la ingenua criada para que

denuncia a su patrén y la convence de exagerar su “no tan grave” violacién:

Vargas: (dictandole al secretario Pek) “No sélo fue una sino varias las veces que, al
caer la noche, el Doctor Morales entraba violentamente al cuarto para abusar de mi
sexualmente... (terminando el dictado) Los datos de la chamaca y firma usted y el gringo
como testigos”

Pek: “Perdone, licenciado, ; No estd un poco exagerado? Eso no fue exactamente lo
que le dijo la muchacha”

Vargas: “No es cierto, Chencha (Ella asiente llorosa y asustada). No podemos

permitir que un degenerado asi ande suelto...

Mas tarde, y sin la intervencion de Vargas, las acusaciones en contra del panista por

abuso sexual aumentan.
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Esta anécdota forma parte de la critica que expresa el filme hacia el sistema politico
mexicano: caricaturiza al gobernante priista como un tipo manipulador y aprovechado, y al
politico panista como un “degenerado” hipdcrita. Sin embargo, no se logra una posible y
verdadera critica al abuso del que la joven es victima por parte del médico y de la
institucién que supuestamente quiere hacerle justicia, Chencha aparece como un ser sin voz
ni voluntad propia . De forma similar, la representacion del ataque sexual a la sirvienta
dentro del filme se limita a las opiniones que terceras personas tienen sobre el incidente
(como en los didlogos citados arriba). De este modo se logra mantener el tono cémico y

ligero en torno a éste asunto.

A diferencia de Chencha, los ataques contra Andrea y Luld son més explicitos. Una
ebria Lulid es acompafiada por Mauricio quien la pretende, supuestamente, llevar a su casa.
Al llegar al auto, el joven se aprovecha del estado casi inconsciente de la muchacha y
abusa de ella en el asiento trasero del carro. “La Segunda...”, un filme que tiende a erotizar
el cuerpo de sus protagonistas femeninas a pesar de pretender mostrar “el punto de vista de
las mujeres”, decide retratar la escena de una forma casi erética. Mientras en “Sexo,
Pudor...” de Antonio Serrano la ausencia de la musica y los movimientos violentos y
explicitos de los actores otorgan a la escena un aspecto horrorizante, “La Segunda...” utiliza
musica ligera al mostrar como Mauricio sube ligeramente la falda de Lula. El sufrimiento
de la joven aparece apenas cuando se ve a Luld huir de Mauricio en medio de una fuerte

Huvia.

Una ultima representacién que tomaremos en cuenta dentro de este apartado sobre la
violencia en contra de mujeres, es la de los hombres que la gjercen. Para analizar a estos
personajes nos referiremos a algunas ideas de Elayne Rapping expuestas en su ensayo
“The Politics of Representation Genre, Gender Violence and Justice” (2000). Segin esta
autora, quién estudia programas de la television norteamericanos de los ochentas y los
noventas relacionados con juicios legales, el retrato de un hombre abusador varia, en la
actualidad, de un ser lleno de frustraciones, producto de un contexto social en el cual “la

(1354

violencia de género es algo natural” al villano “”esencialmente malvado”. Una verdadera
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critica al orden patriarcal de la cultura se expresa sélo al tomar en cuenta el contexto socio
cultural. El retrato de un hombre “esencialmente malvado” niega la necesidad de una
reforma social. La solucién al problema de la violencia hacia las mujeres se desvia hacia el
castigo del individuo culpable sin necesidad de un cambio a nivel del sistema de

pensamiento socio culturalmente dado.

De igual forma que la mayoria de los personajes femeninos son seres sin voz y
principales responsables de su situacion, los hombres victimizadores son, en general, claros

ejemplos de abusadores “esencialmente malvados™.

Ramiro, el esposo de Susana en “Amores...”, es un hombre violento cuyas acciones
contra sus familiares parecen tener el mismo origen “natural’ que sus tendencias
criminales. La relacién sugerida entre la clase social baja del joven y su caricter violento
responde empero mads al prejuicio de los creadores del filme que a un verdadero andlisis de
la mente de un delincuente pobre en la Ciudad de México. Ramiro no da muestras de tener
sentimientos y sus acciones son llevadas a cabo sin ninguna razén aparente. Incluso, el
personaje se expresa de manera cinica acerca de sus delitos: “No mds robo ese pinche

banco y me largo de esta ciudad... hay mucha inseguridad”.

Similar resulta el comportamiento de Vargas y del Doctor Morales en “La Ley...”.
Los personajes son caricaturas de los partidos politicos mexicanos que representan, y sus
acciones responden tinicamente a la perversidad atribuida a la ideolog{a politica de cada

uno.

Varios de los personajes masculinos de “La Segunda...” entran a la clasificacién de
seres “esencialmente malvados” sin haber abusado necesariamente de una mujer. Primero
hay que comentar el ya mencionado caso de Mauricio cuyas acciones lo etiquetan
facilmente como villano: la violacién de Luld, el intento de violar a Susana, la golpiza a
Pablo, la apuesta que propone en relacién a una posible seduccidn de Susana, etc. Pero
también hay que incluir a los hombres que rodean a Rosalia y a su madre. El modelo

espaiiol, el novio de 1a madre y el padre de Rosalia son todos representados como seres
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patéticos que engafian y abandonan a las mujeres sin motivo aparente. La independizacién
de Rosalia y su madre refiere inicamente a estos tres hombres en particular y no representa

una forma de resisiencia al orden patriarcal dominante.

Solamente en “Sexo, Pudor...” existe un personaje que se aparta de esta categoria:
Miguel. Se trata de un drogadicto y mujeriego que abusa fisica y sexualmente de su esposa;
al mismo tiempo es presentado como un ser frustrado que termina por responsabilizarse de
sus actos. El agente publicitario siente que ha traicionado sus ideales sociales al haber
abandonado su proyecto de realizar un filme social para aceptar un trabajo bien remunerado
como director de comerciales. Al principio, Miguel culpa a su esposa de las decisiones que

€l tomo en el pasado:

Maria: “;Cémo que no hiciste la pelicula pero si ya tenias todo?

Miguel: “Bueno es que. Ahora trabajo en una agencia de publicidad... Sabes, uno
tiene que sobrevivir, cambiar, adaptarse... ;T me entiendes? ;No? Ademds, jdime!:
(Quién hace cine en este pais?, ;Dime quién!... lo mds que se asemeja es la publicidad, al
menos estamos en contacto con las ideas, la creatividad... con eso que buscamos tii y yo
siempre...

Maria: “El compromiso social”.

Miguel: “Bueno, ademds me casé con Andrea. Y, bueno, ahora es mi esposa. Tengo

que darle cierta comodidad... ciertos lujos, vestidos, viajes...”

Al avanzar la trama, Miguel se responsabiliza de sus acciones y deja entrever en sus
didlogos la frustracién que le ha causado de seguir al pie de la letra lo que la sociedad le

sefialaba como correcto, tanto en el &mbito laboral como en su trato hacia las mujeres:

Miguel: “Bueno si, si, si. Me acostaba con todas por caliente. Casi no
habldbamos...bueno, no, no es cierto. Ellas si hablaban, me contaban sus intimidades . Ya
sabes, asi son las mujeres. Y pues... les contaba mis chistes, mis anécdotas, mis... cosas de
hombres, o sea, nada. Eso st, cuando empezaban a indagar demasiado, no las volvia a

»»

ver
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Carlos: “; Cudndo empezaban a indagar qué?”

Miguel: “...la verdad... lo inepto, lo vacio y lo superficial que soy”

Tomaés: “Estdan muy melodramdticos ustedes... ; Por qué cofio se tienen que
Jjustificar de todo?... Si, si, ya sabemos que traicionaste tus ideales, que todo lo que
pensaste llegar a ser se fue a la mierda, pero estds de madre, tienes mucho dinero, tienes
mucho éxito...”

Miguel: “Si, y muchas mujeres con las que me acuesto... ;Sabes lo que es eyacular
v en seguida querer vestirte y largarse... ; por qué tenemos que pensar en coger, cogery
coger?... jQuién nos hace pensar que el orgasmo... ?. En mi caso, por ejemplo,... desde ese
momento ... siempre he sabido que mi mente y el de mi pareja estdn a miles de distancia...

iDios mio, pobre Andreal, ; Por qué se fue a casar con éste invalido?”.

El personaje no se queda en la simple descripcién de villano. Miguel no ha hecho
més que llevar al extremo lo que la sociedad patriarcal le dictaba realizar. Sin embargo, el
arrepentimiento no es suficiente para mantener a Andrea a su lado. La tinica forma en que
éste personaje femenino logre su realizacién personal es mediante la separacién definitiva

del hombre que abusaba de ella.
b) Empleos Femeninos.

A diferencia de los personajes masculinos, las mujeres de los filmes seleccionados
desempefian ocupaciones similares en diferentes peliculas® . Encontramos a modelos o

?r

aspirantes a modelos en tres filmes (“Amores...”, “La Segunda...” y “Sexo, Pudor...”), asi
como a prostitutas (“Santitos” y “La Ley...”), mujeres dedicadas al hogar (“Amores...” y

“La Ley...”) y estudiantes (“Amores...” y “La Segunda...”).

*! La tinica profesién que aparecen en més de un filme asignadas a un personaje masculino
protagénico es la de agente publicitario (Daniel en “Amores...” y Miguel en “Sexo,
Pudor...””). Encontramos también a tres médicos hombres en el mismo niimero de peliculas
pero la importancia de los personajes o de su profesién varia en la trama de cada uno de los
filmes: los doctores de “Amores...” y “Santitos” son personajes muy secundarios mientras
que el médico de “La Ley...” es mas importante como panista que como doctor.
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Tomando en cuenta que las ocupaciones de estudiantes y amas de casa no son de

3

gran importancia para los personajes dentro de la trama ? pos centraremos en los empleos

de modelos y prostitutas y su significado dentro de la narracion.

Las modelos aparecen en las tres peliculas que pretenden contar una historia sobre
la Ciudad de México. Siempre pertenecen a las clases sociales acomodadas. Valeria de
“Amores...” se nos presenta como la mujer mas independiente de su filme. Aparte de ser
rica, bella y exitosa, constituye el objeto del deseo de muchos hombres, incluyendo a
Daniel, el rico y exitoso publicista del que la mujer se enamora. La tragedia de Valeria
inicia cuando pierde repentinamente su forma de vida a consecuencia del accidente
automovilistico que sufre. La modelo y su pareja deben enfrentar juntos el deterioro fisico
que sufre el cuerpo de la mujer, su incapacidad de seguir trabajando como modelo y las

preocupaciones econémicas por el excesivo gasto del tratamiento médico.

Rosalia y su madre, en “La segunda...”, guardan, asi mismo, una buena posicion
econémica aunque padezcan de problemas financieros debido aqui al abandono del padre
de familia. Sin saber c6mo sobrevivir solas, ellas encuentran en el modelaje una forma de

recuperar su antiguo nivel de vida, sin tener que volver a depender de ningiin hombre.

Por iiltimo estd Andrea, de “Sexo, Pudor...”. Al igual que Valeria, ella forma una
pareja “socialmente exitosa” con el publicista Miguel. Pero, a diferencia del filme de
Gonzalez Ifiarritd, la tragedia del personaje no se presenta como consecuencia de la pérdida
de la belleza fisica y del estatus que habia alcanzado con ella. El drama de Andrea y de
Miguel esta en el mismo éxito social que han alcanzado. El publicista se casé con ella por
la misma razén que el motivé dedicarse al muy remunerado trabajo de agente publicitario.
Eligi6 a la modelo como esposa por el estatus de triunfador que esperaba ganar con ella.
Asi lo deja entrever el dialogo en el cual Miguel intenta justificar ante Maria las decisiones

que ha tomado en su vida con respecto a su trabajo:

2 Ni las joévenes de “La segunda...”, ni Susana de “Amores...”" tienen una solo escena en
una escuela mientras que para la madre de Octavio y Ramiro de “Amores...” y las esposas
de los politicos de “La Ley...” es més primordial la relacion con sus familiares que sus
ocupaciones diarias.
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Miguel: “ Bueno ademds me casé con Andrea. Y, bueno, ahora es mi esposa y tengo
que darle cierta comodidad... ciertos lujos, vestidos, viajes...”

Maria: “;Te casaste con Andrea Maldonado?”

Miguel: “Si, ;Por qué?” (Maria suelta una carcajada)

Maria: “Pues... es que... nunca... es que, era la mds...”.

Andrea, por su parte, abandona su profesién y tolera el maltrato de su marido
porque asi lo dicta la sociedad. De forma similar a las aspirantes a modelos de “La
Segunda...”, Andrea encuentra en la bisqueda de un empleo el primer paso para
independizarse de su abusiva pareja, aunque en “Sexo, Pudor...” nunca se revela el nuevo

empleo de Andrea.

Siguiendo la trama de estas tres peliculas, podemos concluir que el modelaje es
retratado como el empleo que méis €xito y poder le otorga a las mujeres. De ahi que sea
algo deseable para Rosalia y su madre en “La Segunda...”. La pérdida del modelaje es
vivido, en cambio, por Valeria en “Amores..”como una tragedia. Sin embargo, la
representacién que el filme de “Sexo, Pudor...” elabora en torno a las modelos, difiere de
los otros dos. El éxito y poder de la pareja formada por Andrea y Miguel es presentado sélo

como una apariencia.*

Si bien los filmes sobre la Ciudad de México recurren con frecuencia a la imagen de
la modelo, “Santitos” y “La Ley..”, que se desarrollan en provincia, recurren
constantemente a  prostitutas para representar a las mujeres. Los personajes mas
importantes relacionados con esta profesién son los de Dofia Lupe en “La Ley..” y
Esperanza en “Santitos””. Como veremos a continuacién ninguna de ellas es presentada
como “una verdadera prostituta”: Dofia Lupe es la perversa duefia del burdel de San Pedro

de los Aguaros. Ella obliga a prostituirse a un grupo de jovencitas pero nunca se sugiere

33 “Sexo, pudor...” es también el Gnico filme que presenta a mujeres en profesiones
totalmente diferentes a las de los otras peliculas: una fotégrafa y una zodloga.

126



que ella misma ejerza o haya ejercido dicha profesion. De hecho, su aspecto fisico y su
comportamiento viril la encasillan como una mujer desagradable para los hombres (asi lo
sefiala la escena en que Vargas rechaza tajantemente la propuesta de la mujer de tener sexo

con €l para abonar sus deudas).

Si bien Esperanza llega a prostituirse, su representacion nunca llega a ser el de una

prostituta. Esto de acuerdo al mismo director del filme:

“Lo mds dificil fue escoger a la actriz. Esperanza era el sostén de toda la pelicula.
La hice deambular por prostibulos sin que se volviera prostituta ni perdiera la inocencia...

cualquier actriz no da el tipo...” (Maristain, 2000)

Las “verdaderas prostitutas” de estos filmes no aparecen como individuos sino
como un grupo de mujeres sin personalidad ni voz propia (cuando alguna de ellas llega a
tener un didlogo, éste es minimo). En “La Ley...”, las jovenes no son s6lo las victimas de
Dofia Lupe sino también los objetos del deseo de Vargas. De hecho, la escena més
importante de estas mujeres es la de la orgia con el politico. En “Santitos”, las prostitutas se
convierten en compaiieras de Esperanza cuando reside en la Casa Rosada. No obstante, la
relacidn de la protagonista con ellas es minima. Tan s6lo en una escena vemos conversar a
Esperanza con sus compafieras y resulta significativo que nunca ofmos las voces de las
mujeres durante la conversacion. La relacién de Esperanza con los proxenetas es mucho

mads significativa en el filme que la de la protagonista con las prostitutas.

Los retratos de estas mujeres coinciden con aquellos que grupos por derechos de
prostitutas buscan erradicar: “Ser una prostituta es ser una pantalla en blanco en la cual
los hombres proyecten y realicen su dominacion sexual. La palabra ‘prostituta’ no implica
una ‘profunda identidad’, es la ausencia de identidad, es el robo y el posterior abandono
del yo (‘self’). Lo que queda es lo esencial para el ‘ trabajo’: la boca, los genitales, los

pechos... y el nombre” Evelina Giobbe citada en Price, 2001.
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“Santitos” y “La Ley de Herodes’ reproducen claramente la representacion de la
prostituta como una persona sin voz y sin identidad propia, situacién que contrasta con las

intenciones de “Santitos” de elaborar una critica al deseo masculino de reducir a las

mujeres a un simple espectaculo erético.
c) Infidelidad masculina y femenina.

El tema de la infidelidad aparece con frecuencia en las peliculas estudiadas y
concierne practicamente todos los matrimonios de las diferentes tramas. Relacionado sobre

todo a personajes masculinos, la infidelidad es retratada, a menudo, como muestra del

deterioro moral de los individuos.

En “Amores...”, el adulterio de Octavio constituye uno més de sus miltiples pecados
quien tal como engafia a su esposa y la golpea, asalta a un banco. Lo mismo sucede con el
personaje de Luis, el rico ejecutivo secuestrado por El Chivo. El extenso recuento del
joven acerca de las personas que podrian querer verlo muerto, incluyen a su pareja, su
amante y el esposo de la dltima. Con mds simpatia se retrata la infidelidad de Susana y
Daniel. La primera ve en su relacién con Octavio una forma de liberarse de su abusivo
marido, mientras que Daniel se muestra, a diferencia de todos los adilteros de esta pelicula,
realmente enamorado de Valeria. Sin embargo eso no evita que tanto Susana como el
publicista lleguen a arrepentirse de sus acciones y sufran las consecuencias de sus faltas.

Sélo en el caso del publicista se encontrari algo de redencién al final de su historia.

La infidelidad de ambos cényuges en los matrimonios de Vargas y Gloria y el del

Doctor Morales y Rosaen “La Ley...”, parecen responder a la misma causa que las

acciones de Ramiro y Luis en “Amores...”: la amoralidad del personaje. Ellos, lo mismo

engafian a sus parejas que mienten, roban o0 asesinan.

“La Segunda...” presenta s6lo a hombres infieles. Las mujeres son retratadas como

simple victimas inocentes de personajes inseguros y patéticos que terminaran,
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invariablemente, por recibir su castigo al ser abandonados por todas aquellas mujeres que

engafiaron.

De nueva cuenta “Sexo, Pudor...” presenta el punto de vista mas desarrollado sobre
el tema. La infidelidad se relaciona con hombres y mujeres por igual y es conceptualizado
como una consecuencia de las crisis de parejas que viven los protagonistas y que son
desatados por la influencia de ideas machistas en las relaciones matrimoniales (el abuso
fisico de Miguel hacia Andrea y el rechazo de Carlos por aceptar su esposa tiene deseos
sexuales). El adulterio y la posterior separacion de los conyuges llevan al rompimiento total
de la pareja como a una unién més sélida. En ambos casos este suceso se desarrolla para

bien de los personajes involucrados.
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Resumen.

En el trabajo anterior nos propusimos analizar la representacion de las mujeres en
cinco filmes mexicanos, todos ellos realizados en el periodo de 1998- 2000. Durante estos
afios el interés del piblico nacional por el cine mexicano aumenté considerablemente. La
eleccién de las peliculas “Sexo, Pudor y Lagrimas” (1998), “Santitos” (1998), “La Ley de
Herodes” (1999), “La Segunda Noche” (1999) y “Amores Perros” (2000) respondio a la
popularidad o polémica que levantaron dichos filmes. Segun el historiador cinematogrifico
Pierre Sorlin (1985: 171), estas reacciones son determinantes ya que miden el grado de
impresion que tal o cual pelicula ha dejado en los espectadores. Si bien este método de
eleccion es, en palabras de Sorlin (1985: 172) “imperfecto”, en vista de que ignora factores
tales como la buena o mala distribucidn de la pelicula o el atractivo de los actores que la
protagonizan, resulta, por otra parte, de gran utilidad para determinar el nimero de filmes a

estudiar y evita elegir una produccién cultural no apreciada por la mayor parte del piblico.
1

Sin embargo, la investigacién sobre la impresidn que las ideas de un filme pueda
dejar en sus espectadores, careceria de valor si las imagenes mostradas en la pelicula no
presentaran otra cosa mas que la realidad en si. Creencia muy difundida desde los primeros
estudios acerca de la fotografia y el cine. El enfrentamiento de las opiniones encontradas de
autores como Gombrich, Eco y Metz entre otros, sobre la existencia o no del significado en
las imagenes visuales, expuesto en el primer apartado de este trabajo, nos llevé a concluir
que lo mostrado en las imagenes son sélo retratos de 1a realidad pero no la realidad en si. El
significado en una fotografia puede encontrarse en la forma en que su creador retrata los
objetos que aparecen en ella, en los aspectos que decide resaltar u opacar, etcétera. En la
fotografia en movimiento, que es el cine, el significado no se presenta asociado solamente a
la imagen sino se distribuye, también, en los otros elementos que lo forman: las palabras,

los sonidos y la musica. Se trata de elementos que son usados en ¢l cine de ficcion para

' No es la intencion el afirmar, con esto, que filmes menos populares sean inmunes a las ideas presentes en el
contexto socio cultural que los rodean. Ya sea apoyando o criticande la ideologia predominante, toda obra
cultural refleja la forma de pensar de la época y el lugar al que pertenece. La buisqueda de filmes taquilleros
obedece, sobre todo, a nuestro interés de que las peliculas estudiadas contaran con una posible aprobacion de
sus espectadores.
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contar una historia. Un breve repaso por los estudios sobre el relato literario en el siglo XX,
en el cual se incluyeron opiniones de los formalistas rusos, Vladimir Propp y los
estructuralistas franceses, dejo en claro la existencia de reglas internas que gobiernan la
forma en que las personas narran sus historias. Estas reglas no son siempre las mismas;
cambian de acuerdo a la época, espacio y género literario. Las reglas narrativas se
encuentran, junto a otros elementos del relato literario, en los filmes pero adaptadas a las
particularidades del relato cinematografico: en las imagenes y los sonidos, en la figura de
un narrador invisible, dificil de identificar (“El Gran Imaginador” de Gaudreault y Jost,
1995), etcétera. Fue el interés por estas particularidades el que provoco el surgimiento de
la teoria cinematografica luego de la Segunda Guerra Mundial, y la aparicién de un
vertiente feminista a finales de los sesentas. Pero, a pesar de que la aceptacion de un cine
cargado de significados se dio desde mediados del siglo pasado, la idea del relato filmico
fiel a la realidad sigue vigente, al menos eso lo muestran algunas de las opiniones de

involucrados en los cinco filmes que analizamos:

(1) “Amores Perros es un reflejo del barroco y complejo mosaico de la Ciudad de
México... las cosa (se muestran) como son, no como las queremos ver” Alejandro Gonzalez
Ifiarritd, director ( en las notas de produccién del filme,
multimedia.elfoco.com/elfoco/amoresperros/html/index2.html).

(2) “Aunque la historia se desarrolla en los afios cuarentas, los guifios a la realidad
politica de nuestros dias son bien evidentes... los personajes y las situaciones que arman la
trama parecieran ser de hoy o ‘lo que es peor, de mariana’, se horroriza Estrada”.

Articulo sobre “La Ley de Herodes” por Luis Tovar (Febrero del 2000, Cinemania).

(3) “Los personajes de Sexo, Pudor y Lagrimas forman una amplia paleta que
descubre al universo mexicano. No hay quien se salve porque todos podemos ser uno de
ellos. En ese sentido no parece que se trate de una historia ficticia sino que mantiene una
estrecha relacion con la realidad” el actor Victor Hugo Martin, Carlos en “Sexo, Pudor...”
(en las notas de produccién del filme, www.archivofox.com/99/sexopudor
ylagrimas/comentarios.html).

Es interesante que las personas que defienden la relevancia de estas peliculas
centran su argumentacién en “la veracidad” de los retratos filmicos de la realidad mexicana.

El objetivo de presentar al publico personajes similares a los hombres y mujeres “reales”
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del pais’ puede resultar problematico, sobre todo cuando los personajes, siempre irreales,
reproducen retratos miséginos, como en la mayoria de los filmes aqui estudiados’. Asi en
los filmes protagonizados por personajes masculinos como “Amores Perros™ y “La Ley de
Herodes” predomina la idea de que las mujeres son posesiones de los hombres. Por
ejemplo, en “Amores...”, Susana y Valeria, los personajes femeninos mas relevantes de la
cinta, son reducidos a objetos del deseo para los protagonistas. Por ellas los hombres
terminan traicionando a sus familias. Dentro del guién, ambas mujeres cumplen una
funcioén similar a la de la 1deologia politica que llevé a El Chivo a alejarse de su esposa y de
su hija, y del dinero por el cual los hermanos Luis y Gustavo terminan enfrentandose a
muerte. Asi en cada una de las tres historias narradas por la pelicula, un'protagonista del
sexo masculino da la espalda a su familia, ya sea abandonando a su mujer e hijos o
enfrentandose a un hermano, para ir en busca del objeto de su deseo (mujeres, dinero o “el
suefio de cambiar al mundo™), el cual se revela, finalmente, como carente de valor, sobre

todo, en comparacién con la institucién familiar con la que rompieron lazos.

En “La Ley de Herodes™ emerge, aparentemente, un cédigo moral diferente para
hombres y mujeres que se cristaliza en la forma de tratar la infidelidad en dos matrimonios.
Todos los personajes del filme son intencionalmente desagradables y ridiculos. Sin
embargo, también esta cinta cuenta con cierta misoginia ya que lo mas céomico del médico
panista, en un principio, es que su esposa lo engafia con casi todos los hombres del pueblo.
Es decir, el hombre que intenta controlar la moral de los habitantes de San Juan de los
Aguaros, resulta incapaz de controlar a su promiscua mujer. La humillacion de ser
engafiado por la esposa se presenta también en la vida del protagonista priista. Vargas
reacciona ante la infidelidad de Gloria con golpes. Los dos politicos engafian, a su vez, a
sus esposas, sin embargo, ninguna de las mujeres se muestra humillada al enterarse de las

traiciones de sus respectivos maridos: Rosa huye con el médico (cuando el pueblo lo quiere

2 Checar también los comentarios del director de “La Segunda Noche” al diario mexicano “La Jornada”
(Mateos, Marzo del 2000), en los cuales asegura haber entrevistado a mds de cuarenta jovenes para perfilar el
caracter de sus protagonistas femeninas.

* El tinico de los cineasta que parece consiente de su filme como perteneciente a un género narrativo es
Alejandro Springell (director de Santifos), quien si bien aseguré a algunos medios que Esperanza representaba
a la madre mexicana, describio a su filme como “un melodrama mexicano... (que) rescata la blancura, la
pureza y la iconografia de la época de oro, de los aiios cuarentas y cincuentas. En ese sentido, estd mds cerca
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linchar) a pesar de que los abusos sexuales cometidos por el panista se han hecho publicos.
Por su parte, luego de ser descubierta con su amante, Gloria confiesa a Vargas que sabe de

sus aventuras en ¢l burdel y que no le ha dado importancia.

Las representaciones de las mujeres no son necesariamente mas positivas cuando el
filme estudiado se encuentra protagonizado por personajes femeninos. El ejemplo mas claro
lo encontramos en “La Segunda Noche’, una pelicula promocionada como una historia
acerca de los problemas de la adolescencia desde la 6ptica femenina pero que hace uso de
las técnicas cinematograficas a las que Laura Mulvey se referia, en su famoso articulo de
1975, cuando decia que la camara convertia en objeto de la mirada voyeurista a 1a mujer:
tomas lentas que recorren el cuerpo de las protagonistas, escenas innecesarias de las

jévenes en momentos intimos o “close ups” a las piernas o pechos de las mujeres.

El retrato de las protagonistas como objetos sexuales y la misoginia en general se
hacen presentes, también, en el relato, a través de situaciones como el uso que hace Susana
de la pelicula “Susana: Carne y Demonio” (1950) para investigar “/a naturaleza femenina”,
cuando el filme de Bufiuel ha sido definido, incluso por el mismo director hispano, como
“un melodrama exagerado "(cita de Bufiuel en la pégina del filme del archivo de cine
mexicano del ITESM en Internet*) que critica a los convencionalismos religiosos de la
€poca a través del personaje de una “femme fatale” perversa que mas que representar a un
ser humano con la cual una joven pueda identificarse “encarna... la belleza, el deseo carnal

v el apetito sexual liberado ”(Aviiia, 2000: 22-23).

Los creadores del mismo filme elaboran, asi mismo, una representacion ligera del
abuso sexual en la escena donde Lulu es atacada por Mauricio. La joven se recupera
psicologica y fisicamente del ataque con s6lo cambiar de novio y de vestimenta. Tanto ella
como todos los que la rodean, consideran que Lulii es la principal responsable de lo que le

pasé. Desde esta perspectiva no es de extrafiar que el filme quiera dar a entender que basta

del melodrama cldsico mexicano que de otro género. La pelicula es congruente con la premisa de la cual

parte para mi el cine mexicano: todas las mujeres son unas putas excepto mi madre que es unq santa”.

4 4 i 3 » :
http://www.mty.itesm.mx/dcic/carreras/ice/cine_mex/peliculas/susana.html.
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con un cambio de actitud para superar cualquier trauma producto de la violacién. “La
Segunda Noche” da a entender que las mujeres son seres natural e instintivamente
provocadores para los hombres y que depende de ellas evitar situaciones como €l abuso

sexual.

También “Santitos” es protagonizada por una mujer. El filme dirigido por Alejandro
Springell y escrito por Maria Amparo Escandén, hace una critica interesante a la obsesién
voyeurista hacia el cuerpo femenino en ¢l cine. Esta critica se plasma a través del “Teatro
Voyeurista” disefiado por Doroteo, al que Esperanza encuentra “sin chiste”. Pero a pesar
de que el personaje protagénico desafia todas las reglas impuestas por los proxenetas con
que se topa en la bisqueda de su hija, Esperanza no es mas que una alegoria del México
rural: una mujer ingenua y devota que se ve obligada a enfrentar a malvados citadinos por

el deseo de rescatar a su hija extraviada.

Una vision diferente, con respecto a todas estas representaciones, se encuentra
solamente en el ultimo de los filmes: “Sexo, Pudor y Ldagrimas™. Calificado por gran parte
de la critica como una pelicula “Zight?” y reducido a la definicién de “historia sobre la
guerra de sexos™, el filme de Antonio Serrano posee el retrato de mujeres mas positivo de
los cinco filmes. Protagonizado tanto por personajes femeninos como masculinos, la
historia narra la vida de dos parejas y de sus amigos que, sin importar si son mujeres o
hombres, deben vencer sus prejuicios machistas para valorarse mejor como personas o
parejas. Las opiniones negativas hacia el sexo contrario, vertidas tanto en el grupo de
hombres como en el de mujeres, son desmentidas de inmediato por escenas en las cuales los
personajes masculinos y los femeninos realizan las mismas acciones que el grupo opuesto.
La incapacidad de comunicacién entre hombres y mujeres es provocada, segun este filme,
por los prejuicios culturales que la sociedad, en este caso mexicana, le infunda a sus
integrantes. La incomunicacién no se explica, por ende, por insalvables diferencias

naturales.

Si bien “Sexo, Pudor y Lagrimas™ toca temas similares a los otros filmes, lo hace

desde una éOptica totalmente diferente. La infidelidad masculina y femenina, el abuso
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sexual, 1a violencia intrafamiliar o la creencia de que las mujeres son pertenencia de los
hombres son interpretados como situaciones causadas por un sistema de pensamiento
vigente en la cultura. De acuerdo al filme, la liberacion personal y de pareja se da a través

de la toma de conciencia.

Resumiendo, a diferencia de los personajes masculinos los femeninos, son similares
de un filme a otro: prostitutas sin voz o personalidad propia (en la “Ley de Herodes™ y en
“Santitos”), mujeres manipuladoras capaces de traicionar por dinero a los hombres que las
aman (en “Amores Perros” y en “La Ley de Herodes™); madres solteras incapaces de criar
“correctamente” a sus hijos (en “La Segunda Noche” y en “Amores Perros’); mujeres

G

maltratadas (en “La Segunda Noche”, “Amores Perros”, “La Ley de Herodes™ y “Sexo,

Pudor y Lagrimas™), etcétera.

Todos estos retratos de mujeres y hombres no son “reflejos de la realidad
mexicana”, como les gusta asegurar a sus creadores, sino imagenes ficticias que reproducen

los discursos que se han formado, dentro de nuestra cultura, para describir lo que ¢s ser una

mujer o ser un hombre.
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