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Resumen

El cine mexicano de los afios setenta muestra una gama de peliculas y directores con una
propuesta estética distinta a la establecida hasta se momento. En esta investigacion se revisan
distintas obras cinematogréaficas que ofrecen una estética distinta basada en una
representacion disonante. La cual se obtiene de la representacion artistica retratada en los
filmes, siendo asi un método de analisis propio que se muestra en la narrativa de las cintas.
Se toma a la estética como una aglomeracion de eventos culturales que devienen en un
sistema propio de representacion capaz de formular un reparto de lo sensible diferente. El
analisis estético-filosofico del cine setentero abona al sentimiento estético al proponer una
idea distinta en sus obras.

Abstract

The Mexican cinema of the seventies has a range of films and filmmakers with an aesthetic
proposal different from the one established up to that time. In this investigation we review
different cinematographic films that offer a different aesthetic based on a dissonant
representation. This is obtained from the artistic representation portrayed in the films, thus
being a method of analysis that is shown in the narrative of the films. Aesthetics is taken as
an agglomeration of cultural events that become an own system of representation capable of
formulating a different distribution of the sensible. The aesthetic-philosophical analysis of
seventies cinema contributes to the aesthetic feeling by proposing a different idea in its
works.

Palabras clave: filosofia del cine, estética del cine, cine mexicano de los afos setenta, estética
del cine mexicano, filosofia del cine mexicano.

Keywords: film philosophy, film aesthetics, Mexican cinema of the seventies, Mexican film
aesthetics, Mexican film philosophy.
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Introduccion

La relacion entre cine y filosofia puede ser abordada desde distintos &mbitos. Todo
de acuerdo al propdsito que se desee estudiar. Ahi se encuentra una gran valia de las peliculas,
ya que pueden auxiliar y ser auxiliadas desde multiples campos de estudio y, sobre todo,
abonar a cualquier vision académica, pero con mayor interés personal, al que es sometida
cualquier persona desde su sensibilidad. No obstante, se debe comprender que los propios
filmes son entidades autdbnomas que tienen una propia estructuracion y se desarrollan segin
mecanismos propios. Para ello, debe comprenderse el proceso creativo que conlleva una
pelicula, aungue esto suceda en cualquier obra artistica. Dicho procedimiento tiene como
objetivo englobar y aprehender un sentimiento envolvente al de las obras para crear una
emocion distinta capaz de transmitir a los espectadores. Ese pudiera ser el “éxito” de la
cinematografia: recurrir a sus propios métodos, herramientas y posibilidades para fundar un
nuevo estadio sensualista y que, posiblemente, recurra a una vision distinta de la propia

cultura en la que se vive.

La finalidad de esta investigacion se instala en el cine mexicano, especificamente en
la década de los afios setenta. El cual presenta disparidades narrativas en el montaje, en la
tematica y el uso de recursos para su propia representacion. Mismos que se desarrollan en la
bdsqueda de una nueva idea sensible dentro del discurso cinematografico. Hablar de
olvidados, o de un cine olvidado, no tiene que ver Unicamente con la pérdida de memoria;
también se deduce el hecho de nunca haber sido tomado en cuenta. El cine de los afios setenta,
en México, tiene la particularidad de haber inaugurado una “modernidad” en su quehacer

estético.

Por ello, se considera en esta investigacion que existe innovacion en la propia forma
de relatar y de presentar diversas tematicas que, mas valioso aun, tiene que ver con una
transgresion cultural dentro de un estilo. La caracteristica principal del cine en cuestion, tiene
que ver con un hartazgo cultural naciente. El cual se desempefia como potenciador de una
nueva manera estilistica en el cine mexicano para establecer nuevas formas sensibles. Para
analizar al cine setentero es viable tomar a consideracion el contexto (las causas del malestar

cultural) y, sobre todo, lo que puede observarse en pantalla.



La idea de esta tesis proviene de la inquietud de tomar a la estética cinematografica
como el componente critico-reflexivo que (a su vez) conceptualice una cultura dada. Se trata
del México cultural inmerso en el tratamiento estilistico de las obras filmicas que, a la sazon,
fungen como arte autbnomo en la representacion del sentimiento arraigado. “Los olvidados”
son esos filmes en los que se adquiere una reconfiguracion sensible sobre el acontecer
estilistico. Lo que intenta este trabajo es recapitular y ensalzar un sentimiento “perdido”

capaz de formular y reformular la idea de la sensibilidad en el esteticismo cinematogréfico.

Como objetivo principal, la idea de recabar elementos que supongan ser componentes
estéticos dentro de las peliculas simboliza una propuesta distinta para el quehacer estético-
filosofico-cinematogréfico de Mexico. Partiendo de una década enigmaética, donde la
sensibilidad artistica “necesitaba” un cambio direccional hacia nuevas propuestas, un
propdsito importante de esta investigacion versa en la formulacion propia de un método
particular para analizar las peliculas y que este sirva de punto de anclaje para subsumir a la
filosofia y/o estética en los propios filmes. Exponer la particularidad de un método analitico
significa bordear las caracteristicas, representacionales y simbolicas, que definan un sistema

distinto en enaltecimiento de obras consideradas olvidadas y de profunda simbologia estética.

Todo lo anterior, partiendo de la hipotesis de que existe un cine en los afios setenta
en México que significa una nueva forma narrativa del discurso sensible cinematogréfico,
tomando en cuenta la circunvalacion cultural representada en su forma artistica. Para ello, la
metodologia consiste en fragmentar un sistema analitico en el cual se dividan a los distintos
actores que formulan la nueva propuesta. En primera instancia, se trata de una
contextualizacion politica/econdémica/social que permita establecer condiciones en las cuales
las obras fueron hechas y recibidas. Después, las propias cintas que son capaces de trasmitir

el significado implicito y explicito de la cultura mexicana en cuestion.

Como apoyo para esta investigacion, existen diversos autores que ensalzan las
propuestas e intenciones de este trabajo de investigacion. Principalmente, Jacques Ranciére
y Jean-Francois Lyotard aportan ideas que sirven en la formulacion estética para tratar al cine
en su forma filmica como objeto filosofico, todo desde una perspectiva sistematizada en la
reconfiguracién del arte cinematografico desde su forma. Ademdas, como autores

complementarios, Gilles Deleuze y Theodor Adorno desde su obra y en voz de Esteban



Dipaola y Nuria Yabkowski, Mario Pezzella y Dominique Chateau (por mencionar algunos)
quienes dan profundidad a la pretension de esquematizar una estética “distinta” en la
cinematografia mexicana setentera. Todo debido a la postura “antiutopica” de que el arte y

el cine no deben ser agradables, sino todo lo contrario.

El proyecto se conforma de tres capitulos, en los cuales se intenta comenzar
cronoldgicamente. La intencion es proponer un punto de partida sociopolitico que sirva, de
manera potencial, en el inicio de un sentimiento adverso a lo establecido artisticamente.
Después, la idea es puntualizar sobre los aspectos y la forma en como se maneja el cine
setentero. Para finalizar en el abarcamiento de una segmentacion cinematografica que incluya
distintas posturas y maneras en las que se estipula la cinematografia mexicana setentera. Las
cintas a estudiar en los apartados estan elegidas a consideracion como poseedoras de las
caracteristicas buscadas para este trabajo de investigacion. No se trata de las “mejores”
peliculas del periodo; tampoco son las obras que hay que enaltecer por sobre las demas, s6lo

se considera una mejor conceptualizacidn sobre sus imagenes y lo que se pretende explicar.

En el primer capitulo, se intenta partir de una ontologia cinematografica que permita
conocer los motivos por los cuales se desvirtua al canon estético, todo con vistas a establecer
una idea de lo que una “nueva sensibilidad cinematica™ significa. Es decir, este capitulo
apertura el estudio con la visualizacion de los aspectos culturales envolventes que dieron
inicio a una nueva forma artistica del cine mexicano. Para ello, se toman como punto de
partida a los movimientos estudiantiles de mil novecientos sesenta y ocho. En el marco de
dichos eventos se dieron las bases para crear una nueva vision estética sobre como hacer cine.
Como objeto de estudio para este capitulo se encuentra la pelicula Crates (1970) dirigida por

Alfredo Joskowicz.

Posteriormente, en el capitulo dos se indaga en las formas cristalizadas de lo sensible
en un nuevo cine setentero. Es decir, se presenta al “nuevo cine” como un cine disonante que
simbolice y presente una nueva estética en sus planos. Se le mencionard aqui como
discrepante, ya que las condiciones en las que se dio no fueron utdpicas; ademas de presentar
en su montaje un rompimiento con lo establecido. Lo que se plantea dicho apartado es la
exaltacion estética en una reformulacion cultural pretendida desde un ejercicio critico-

reflexivo en el propio esteticismo cinematografico. Las peliculas vistas en este apartado son



El cambio (1971) de Alfredo Joskowicz; De todos modos, Juan te llamas (1976) de Marcela

Fernandez Violante y El encuentro de un hombre solo (1973) dirigida por Sergio Olhovic.

El tercer y ultimo capitulo difiere de los anteriores, sobre todo cuando se tratan
peliculas sin las caracteristicas de lo explicado anteriormente. Dicho de otro modo, se trata
de peliculas que servirdn como contraposicion del apartado anterior. Peliculas comerciales,
por Ilamarlas de alguna forma. Sus componentes se estudian para establecer una discordancia
entre un nuevo sistema y la incorporacién del reconocimiento cultural en las obras
cinematogréaficas mercantiles. Se le llama aqui cine mercantil, cine capitalista y/o cine
industrial debido a la intencionalidad con la que son realizadas como obras comerciales;
porque se dan dentro de un sistema capitalista y porque pertenecen a una industria
cinematogréafica. Las obras a estudiar en el apartado tercero son ¢Quién maté al abuelo?
(1972) de Carlos Enrique Taboada y Las mariposas disecadas (1976) dirigida por Sergio
Véjar.

El intento por estudiar un cine que considero olvidado tiene que ver con una
reconfiguracion del reparto de lo sensible en la cinematografia. EI mérito de las peliculas
mencionadas no solo radica en su innovacion estructural que propone un sistema propio de
analisis con vistas a lo critico. También, intentar afiadir conceptos y auscultaciones que
permitan un abono en el estudio ya establecido del quehacer estético-filosofico de cualquier

pretension paray con el cine nacional.

Lo que se verd en péaginas siguientes es la inscripcion de un simbolismo cultural
mexicano de un periodo en concreto. Todo con vistas al reconocimiento de la estética filmica
como reformulacion sensible en ella misma. Es decir, las propias peliculas del cinema
setentero se convierten en corporaciones criticas debido a los factores en las que fueron
creadas; también significan autonomia estética, a causa de su tratamiento estilistico y como
factor (cuasi) necesario en un sistema filoséfico que coadyuve a explorar al cine como arte

“de verdad”.



1. Recuerdos vivos del ‘68

Distintos eventos sociales han marcado la historia de México. Para bien o para mal,
hay instantes en los que se encuentran inmiscuidos el devenir simbolico del resultado de las
acciones de algunos cuantos. La cinematografia mexicana no se ha visto ajena a esta
situacion, ya que para inicios de la década de los afios 70 habia dado por terminada su relacién
con aquellos “hijos dorados” que tan prolifico habian hecho el acontecer de las peliculas. En
el pais, una nueva vision aun no se vislumbraba debido a que el cine seguia siendo apoyado
por el gobierno; sin embargo, una produccion naciente tenia tintes distintos a las

manipulaciones cinematograficas que existian en cartelera.

El cine, como cualquier otro arte, no puede ser desligado de su historicidad. En el
celuloide se observa una vision artistica (0 no) en conjunto con el desarrollo socio-politico,
socio-economico y/o social (a secas) en el que los realizadores y las propias producciones se
expresan. En términos rancierianos, el arte no sélo es arte por ser arte, sino que se extiende
mas alla de sus “limites” y tiene una estrecha conversacion con los aspectos que le
acontecen.! De la misma forma, la experiencia a la que nos someten las artes, en este caso el
cine, cambia de acuerdo con el contexto en el que se desarrollan las obras. El cine nacional
se iria “construyendo” conforme a la historicidad en la que se fuese desarrollando. Nuevos
conceptos tendrian que adoptarse, una nueva vision tendria que nacer. El pais ya llevaba
tiempo acrecentando sus problemas econémicos y sociales; es ahi donde el arte
cinematografico tomo impulso al encontrarse con uno de los puntos histéricos mas algidos

con la politica mexicana: los movimientos estudiantiles de 1968.

Un instante en el que el cine no puede concebirse sin los sucesos que lo rodean es el
2 de octubre de 1968. Aquel dia fue el desenlace fatidico de un intento por la

redemocratizacion de un movimiento que llevaba gestandose durante varios meses. Para

! Lo mencionaba Jacques Ranciére al referirse a la obra de Schiller sobre la educacion estética. El filésofo
francés comprendi6 a la politica, encaminada a un ejercicio artistico, como una triada en donde (1) lo autbnomo
del arte no es la obra, sino la experiencia; (2) ésta es heterogénea, es decir, puede no ser autonoma y; (3) el
objeto de la heterogeneidad de dicha experiencia va a resultar “estético” en medida que no sea (0 no
completamente) artistico. Cf. Jacques Ranciere, Disenso. Ensayos sobre estética y politica, Ciudad de México,
FCE, 2019, 153.



comprender mejor lo que la matanza de Tlatelolco significa para el cine mexicano esta El
grito (1968, Dir. Leobardo Lopez Arretche).? Los estudiantes del Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC) vieron en el cine una forma activa de participar.® El
documental retrata lo que sucedio con la lucha estudiantil durante meses. La relevancia del
filme de Lopez Arretche radica en los aspectos ontolégicos* que la hacen situarse en el
desarrollo social en el que se filma® y se ven retratadas la injusticia y el odio, propios del
amedrentamiento y censura gubernamental del momento. En otro sentido, la obra provoca la
“apertura” deleuziana,® ya que la expresion de la situacion refleja el “choque” de las fuerzas
politicas y estudiantiles. Estas serian necesarias en el quehacer estético-cinematografico
porque dieron origen a una concientizacion dentro de los filmes, quienes fueron capaces de

romper con un orden artisticos pre y establecido.

1.1. El inicio de la nueva estética cinematografica

El grito es el nulo romance representado del cine mexicano. Con esta obra se
comienza a narrar sin insinuar la realidad, ya que existe una apropiacion de los hechos para
mostrar las pocas esperanzas del sistema para y con sus individuos. Un objetivo (en el
creciente cine setentero) es rebajar casi a cero la alegria del cine, hacerlo tragico, triste y/o
transgresor para poder pensar en una transformacion’. En otras palabras, es una urgencia
estética del discurso sensible. Significa la irrupcion entre una vision cinematogréafica clasica

y la “actual” (de ese entonces). El movimiento estudiantil de 1968 es una de las formas

2 Filmado de julio a octubre de 1968, meses en los que sucedid la organizacion y resistencia de los estudiantes.
3 Jorge Ayala Blanco menciona que fue su respuesta mas légica ante la situacion, se asumieron a si mismos
como documentalistas y narradores de lo que sucedia. Cf., Jorge Ayala Blanco, La blsqueda del cine mexicano,
Ciudad de México, UNAM, 2017, 362-364.

4 Al mencionar los aspectos ontoldgicos refiero a los aspectos sociopoliticos e histdrico-econdmicos que
pudieron envolver a la cultura mexicana y originar elementos susceptibles de confrontar cambios en el arte
cinematografico del pais. En realidad, la conceptualizacion ontolégica que se trata en esta investigacion no
ahonda lo suficiente en el concepto filoséfico, dado que podria ofuscar la intencionalidad primaria de mencionar
una “ontologia de la estética cinematografica”.

5 Cf. Esteban Dipaola y Nuria Yabkowski, En tu ardor y tu frio. Arte y politica en Theodor Adorno y Gilles
Deleuze, Buenos Aires, Paidds,2008, 143.

® A lo que se refiere Deleuze con dicho concepto es, a grandes rasgos, a una “grieta” provocada por el cine al
dar la posibilidad de sostener las fuerzas del mundo en sus propias imagenes. Lo anterior se consigue
interviniendo al cine de manera radical para llevar al limite al pensamiento. Ibid. 144.

7 1dem.
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cristalizadas de ese tiempo, apenas una fraccion social que hace evidente la necesidad del
surgimiento de una nueva narrativa. Lo que se muestra en las imagenes del documental son

los hechos, la capacidad de lograr “algo” y el divorcio necesario con el gobierno.®

Los estudiantes del CUEC deconstruyeron la realidad a traves del documental, pero
también terminaron con la linealidad del cine anterior dando apertura a una nueva estética
cinematografica. Deleuze explica® que la intervencion extrema de lo representado lleva al
pensamiento al limite, dando una nueva experiencia cinematografica, una nueva
estetizacion.’® La misma situacion sucede con el documental en cuestion, el cine mexicano
ya adquiere su propia concientizacion de los eventos, nuevos sentidos en el montaje'! y en la
encadenacion de eventos. Una de las mayores herencias de 1968 y de sus protagonistas es la

nueva concepcion de la imagen.

El grito (Leobardo L6pez Arretche, 1968)

8 lbid. 145.

% lbid. 147.

10 para ampliar lo que tal concepcion significa. Dipaola y Yabkowski mencionan, “Unicamente interviniendo
radicalmente sobre el esquema representativo y llevando hasta el limite el pensamiento, violentandolo,
expresando el limite y la fuga de la afirmacién absoluta de la Identidad, puede concebirse y concretarse el
devenir, el sentido y el acontecimiento, la diferencia en tanto es siempre diferencia consigo misma, apertura”.
Loa anterior lo mencionan en referencia a la idea deleuziana de apertura. Idem.

11 El término montaje significa la concatenacion de imagenes y partes filmadas que son ordenadas para dar
coherencia a una pelicula. A lo largo de esta investigacion se tomara lo anterior como base; no obstante, la idea
es introducir una idea de montaje distinta en el que se irrumpe con una idea narrativa distinta.
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El recuerdo es una imagen viva, es una especie de homenaje. La gran valia de los
hechos historicos del ‘68 radica en el surgimiento de una nueva estetizacion de las imagenes,
la cual va a ser caracterizada por el “soporte” de la sociedad mexicana de manera insoluble
ante las adversidades mediante fragmentos sociales que, separada o integramente, muestran
un orden preestablecido y establecido reacio al cambio. Lo de Tlatelolco es el punto de
partida, el momento para iniciar una nueva reflexion, critica y teorizacion sobre la estética
en el cine. Esta va a apreciarse en la forma (el montaje), en el como de las imagenes. La
narrativa cinematografica post-68 se transforma a raiz y con base en la disidencia con los
fendmenos sociales que aquejan y amedrentan a los individuos. Va a ser importante el no
seguir una linea recta, ya no se atiene a una sola razén; el esteticismo en el cine es de apertura
a las expresiones sociales ya no se conforma con una sola vertiente, cuestion que potencializa

al cine nacional como creador, como arte y como productor de verdad en la conciencia.

Un grito fue necesario para dar cuenta que el sistema es funcional, porque es necesario
mencionarlo: la cultura “funcionaba”; no obstante, en el no-lugar!? existian murmullos
buscando una diferencia y una via diferente a lo inculcado por un Estado. Hasta ahora, va
siendo visible que el arte (el cine) va unido a un contexto histérico-politico sobre el momento
en el que fueron establecidos las obras y sus realizadores. Preciso es partir de una concepcién
ontoldgica para hablar de cine y de estética del cine, porque el arte va a encontrar su objeto
de estudio en la representacion de lo reprimido y sus condiciones actuales. En consecuencia,
y de acuerdo con ideas adornianas, lo artistico va a “triunfar” si se advierte del fracaso social
al no ser idéntico a lo demas y expresar lo que no es posible de ser expresado. Lo dicho hasta
ahora fue lo que “logré” el 2 de octubre y, mas concreto para estas lineas, el documental de
Lopez Arretche. Después de una impetuosa “ruptura” cultural de y con lo establecido es como
se logra una autonomia en el cine y en la filosofia del cine,*® ya que existe una nueva gama

de sensaciones relacionadas directamente con la obra.

12 En un sentido distinto al que planteé Marc Augé, es decir, no se adecla a espacios donde la gente pasa sin
establecerse, tales como son los aeropuertos, escuelas, etc., en donde las personas se establecen, pero no
permanecen. Para este trabajo se piensa al concepto con una interpretacién distinta. La cual es afin con la
propuesta por Esteban Dipaola y Nuria Yabkowski, en donde el no-lugar es el espacio negado por el
pensamiento, lo que no esta en el sistema establecido. Lo distinto y en donde hay diferencia no reconocida. A
partir de ahora, cuando se hable de ese no-lugar serd referido a lo explicado anteriormente. Cf. Dipaola, op. cit.,
18.

13 Entendida como una manera de comprender la concepcion de la estética a usar en este trabajo.
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1.2. Las primeras imagenes disonantes

La representacion conjunta del lenguaje audiovisual de EIl grito comienza con su
monocromia de las imagenes. Los créditos iniciales se compaginan con el sonido de los
canticos de los estudiantes, mientras un helicoptero imaginario surca el cielo. La
aglomeracion reunida en aquel julio de 1968, ahi comienza todo y se comienza a visibilizar
el optimismo, mientras una voz en off relata lo que sucede. A la par, la transgresion comienza
con imégenes de militares y abusos cometidos por estos. Es de tal manera como se va
retratando el rompimiento cultural de un Estado con sus habitantes, con la nula disposicion

de permitir un actuar politico de las personas en la vida del pais. Las botas de los militares se

escuchan en ascenso mientras los fusiles son retratados en las iméagenes.

El grito (Leobardo L6pez Arretche, 1968)

La V en las manos contrasta con un autobis en llamas, se antecede lo que después
ocurriria. La oposicion entre la calma, las llamas, la sangre y las aspiraciones no es mas que
el inicio de una nueva narrativa que introduce elementos disonantes que anticipan una nula
resolucion feliz. El contraste, el blanco y negro, los 16 mm en los que se retrata la crénica de
un asesinato. Estetizar sobre algo tan violento puede ser posible de acuerdo con la relacion
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de los componentes vistos en el documental. La universidad, las “batas blancas” sirviendo de
valla para contener a los manifestantes, las bengalas en el cielo, el sonido ensordecedor de
las consignas. Los elementos que conforman la obra de Lopez Arretche!4 son una de las
“causalidades” mas grandes que han sucedido en el contexto cultural de México. No sélo
significan la escision entre gobierno y pueblo. El grito soporta los acontecimientos
representados y comienza a transgredir en las imagenes, reduce casi a cero la oportunidad de

la esperanza, valiente via para “provocar” en los espectadores.

Un suceso, una pelicula, la irrupcion de lo establecido con lo emergente y el arte se
entremezclan para dar superioridad a la (y las) pelicula(s). Sin embargo, la preeminencia del
‘68 no se ve “recordada” (solamente) en El grito. Para continuar con este proyecto se

encuentra Crates, misma que fue dirigida por Alfredo Joskowicz.

1.3. El resultado estético-cinematogréafico de la disonancia

Cual simbolismo, la pelicula anda en la urdimbre de la critica. EI desprendimiento de
lo propio como detraccion para una transformacién que dé cuenta del no-lugar en el que se
sitlia una estética emergente. Es decir, es el paso de lo clasico a lo moderno®® sobre lo que da
cuenta una “inauguracion” estética que ya no va a instalarse en una continuidad de acciones,
sino que va a desmitificar la realidad para tomar el papel de critica transgresora; es decir,
Crates se desprende de lo pasado para colocarse en un modo distinto que ha permanecido
“oculto”. Crates, aquel cinico y discipulo de Didgenes, el mismo que regald sus pertenencias
para vivir un estilo distinto de vida. La pelicula va narrando iméagenes “reveladoras” que
muestran ese caracter irreconciliable con el Estado, con su pasado y consigo misma. La
peculiaridad de la cinta se muestra a través de sus propias heridas y propuestas para adquirir
propiedades criticas. De acuerdo con lo anterior, Dipaola y Yabkowski mencionan, “El cine

tiene la capacidad de revelar las contradicciones irresolubles del sistema, su sinsalida, pero

14 por mencionar a quien lidereaba el documental. No obstante, no es pretension eliminar protagonismo a ningtn
participante del mismo.

15 pPara definir lo que es el cine moderno, o lo que aqui se tratard como cine moderno, se tomara en cuenta la
percepcion de Deleuze. Este lo consideraba como aquel cine que podia producir imagenes que no fueran
orgénicas o que no lo fueran en poco tiempo. Se trata de un cine politico que se construye desde el fracaso
social. Cf. Dipaola, op. cit., 162 y 168.
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desde sus propias aporias narrativas puede restaurar su potencialidad critica. La
particularidad principal del cine en la época del capitalismo (...) es que justamente da cuenta

del encierro del sistema y de la instrumentalizacion de la razon (las cursivas son mias).”*®

Por ello, Crates busca esa potencia critica por y de si misma, debido a que se “abre”
la posibilidad de vivir una “nueva” cultura o, también, de reconfigurar la culturizacion social
siguiendo con la herida que ha provocado una (o varias) situacion(es) indisoluble(s). Lo
mencionado anteriormente va a ser representado a traves del lenguaje tan particular con el

que el cine se expresa, esto es, un lenguaje audiovisual influenciado por su contextualizacion

envolvente.

Crates (Alfredo Joskowicz, 1970)

El recurso, por el que la pelicula apuesta, es la monocromia o la escala de grises. No
aparece como lo mas valioso, pero si es el “impulsor” técnico de los elementos estéticos del
filme. La nula gama de colores y optar por la escala de grises tiene a bien el “refugiarse” en
el concepto rancieriano de metapolitica (mismo que se profundizara mas adelante), de ahi
que se incline a una reconfiguracion de la estética junto con sus elementos. Desde un

18 Ibid. 55.
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comienzo, el “dramatismo” del blanco y negro impreso en las acciones sélo acentua, desde

los recursos técnicos, la fuerza del montaje y la transgresion.

Leobardo, personaje principal de la pelicula, decide regalar sus pertenencias, ahora
ya (a ojos de los demas) seria un vagabundo. Un simple tipo que deambula entre
construcciones remotas, siendo la Gnica persona entre el paisaje. El acudir a un lugar desolado
para “encontrarse”, hallar un lugar remoto en la propia ciudad lleno de basura, donde tiene
que pelear con perros por algo de comida, defecar y orinar en la via publica, regalar pan a los
transeuntes que se encuentra. Por lo anterior, seria temerariamente dicho, una mejor apuesta
es observar la pelicula en escala de grises. La fuerza artistica no reside en la “brillantez” del
arte a cuadro, sino que se denota la situacion externa a los personajes como mera mediadora
de las acciones, mismas en las que reside la fuerza del montaje. En la pelicula se aprecia
como los planos generales’ se utilizan para dar realce al personaje principal, sin perder
detalle de su entorno y como puede resultar “invisible” entre tantas personas. L0 anterior es
detectable en la secuencia donde el personaje se “planta” a la mitad de una acera para regalar
de la comida que él mismo ingiere. Mientras el personaje se observa sucio y harapiento, las
personas pasan a su lado sin importar como se encuentra; sin embargo, la accion de ofrecer
su comida no pasa desapercibida.’® Por ende, la eficacia estética de las imagenes consiste en
lo general de una banqueta, con peatones, pero con el histrion principal como mediador de

las acciones, mismas que se estimulan en un ambiente monocromatico.

La pelicula utiliza lo anterior como ensalzamiento de los fragmentos contextuales
dentro de una estética cinematografica transgresora. Sin embargo, no debe confundirse el que
la pelicula “refleje” una realidad, ya que se desprende de ella. Recordar que es un fragmento
de la realidad, pertenece a una multiplicidad de realidades en las que se reconfigura la forma
en cOmo se expresan las imagenes y se muestra de manera fatidica o de forma irénica en una
cultura establecida. Dicho lo anterior, va a ser la manera de figurarse en tal apertura estética
en donde se encuentra lo reprimido y la “identidad” de las personas cohibidas. Ahi se

encuentra la potencialidad de la pelicula, ya que crea sensaciones no percibidas con

17 Entendido como el plano fotografico en el que se aprecia una totalidad de elementos y existe un individuo u
objeto como foco de atencion.

18 Como refuerzo argumentativo y artistico, aunque también como simple curiosidad, lo descrito se filmé sin
permiso del Gobierno; es decir, las reacciones de las personas son auténticas y el transcurrir de la secuencia es
“natural”.
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anterioridad. Por ello mencionar el caracter irénico e irresoluble dentro de un mundo a grises,
que incluso puede tomarse como mera “pérdida de la esperanza”, como dato adicional a lo
explicado anteriormente. Ello significa un recuerdo de si mismo que da paso a una
transgresion. Los propios acontecimientos se hacen reconocibles conforme a la propia

vulnerabilidad de los personajes y de las condiciones.

De ahi que los personajes no se muestren como fijos en el tiempo, no son una opcion
inmovil, pero a su vez simbolizan permanencia. Similar a lo anterior, Badiou presenta una
paradoja en el cine que resulta util, esta menciona que la finalidad del cine va a ser mostrar
un presente como acto y no como mera circulacién; es decir, las peliculas tendrén la
caracteristica de ser movimiento como funcién de lo que se queda.'® La representacion del
movimiento es expresar una interrupcion, puesto que la pelicula integra lo histérico-politico
que existe a su alrededor. Y es que los personajes y la misma pelicula no se ajustan a una
categorizacion estable. Los protagonistas son el tiempo y este se encuentra en los
protagonistas. Dicha dualidad no puede ser eximida de la subjetividad y los hechos
circundantes, es decir (como se avizoraba anteriormente), sin una contextualizacion del
momento inmovil y del transcurrir del tiempo la propia pelicula no tendria una supremacia
en y por ella misma.?° En pocas lineas, lo que muestra Crates es una permanencia inmovil
en el propio movimiento, lo anterior se “logra” debido al contexto historico-politico (aunque
se agregaria cualquier aspecto social) que enaltezca dicha “permanencia” historica

visualizada como acontecimiento(s) transgredido(s) y transgresore(s).

19 para indagar mas en las concepciones de Alain Badiou, el filésofo francés expone tres hipotesis: la primera
menciona que el cine es un arte de relacion entre imagenes; la segunda hip6tesis dice que el cine es un arte
propio del siglo XX; por ultimo, dice que el cine esté en relacion con el arte directamente en contacto con la
muerte. El propio autor hace una separacion entre cine del s. XXy el cine del s. XXI, el primero tiene que ver
con el sentimiento de la muerte debido a los acontecimientos tragicos ocurridos (guerras, industrializacion,
capitalismo, etc.); el segundo, por su parte, habla de la propia industrializacion del cine. De ahi que el cine tenga
gue volverse experimental, asi mostrara acontecimientos que simbolicen lo inmdvil dentro del paso del tiempo,
ya que filmar el movimiento es interrumpirlo. El cine va ser testimonio de un trayecto y de la tragedia. El tiempo
sucede y la interrupcion (lo inmovil) se queda ahi como acontecimiento. V. Alain Badiou, El cine como
acontecimiento, Ciudad de México, IBERO, 2014, 35-66.

20 De acuerdo con una dualidad sujeto-objeto y objeto-sujeto que tiene que ver con lo dicho. Dipaola y
Yabkowski mencionan, basandose en Theodor Adorno: “(...) por el simple hecho de que el sujeto es, a su vez,
objeto, que eliminar las determinaciones subjetivas implicaria contradecir la primacia del objeto (...) [para
Adorno] [hay un sujeto] dentro del marco experiencial, pero también hay un proceso de subjetivacion (...)”
Dipaola, op. cit., 99.
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1.4. La singularidad en las imagenes

Para hablar de Crates, es necesario poner especial atencion en sus singularidades y/o
fragmentaciones, debido a que cada “momento” tiene su propio desarrollo. Incluso, el cine
(en general) va a tratar de lo anterior, puesto que la pelicula en su totalidad se encuentra
fragmentada. La pelicula de Joskowicz guia en un paseo por el fracaso mostrado por la
disonancia de las imagenes en relacion con cualquier pelicula de su generacion. Recordar
que el cine moderno setentero en México va a negar la “realidad” para apropiarse de una
“nueva” en la que se deconstruyen los acontecimientos para mostrarlos en su fase mas
destructiva y “natural”. Adorno y Deleuze ya lo habian concebido para mencionar que sélo

asi se podria tener una critica y podria “triunfar” en el espectador.?!

Leobardo, personaje principal del film, va a acontecer en los momentos “rompiendo”
con cada aspecto socio-cultural e historico-econdémico que le circunde. Se vuelve visible e
importante el que los personajes encuentren en dada secuencia el recoger basura de los
desechos y duerman en una “cueva”, imprime el sentimentalismo estético antes mencionado
que se conserva dentro de los detalles. Como si de una yuxtaposicion se tratase, la basura es
alimento: los personajes se detienen en basureros, mientras los coches pasan y forzosamente
se detienen debido a un tope que existe en el lugar. La singularidad de la escena es convertir
a los desechos en “vitrina”; por otro lado, el lugar de descanso es una cueva que no tiene
puertas ni ventanas, solo es un pareddn que los invita a quedarse. Los personajes adoptan la
peculiaridad de crear imagenes disonantes basadas en la precariedad social en la que
“decidieron” estar. En este punto, la pelicula adquiere el aspecto critico de un malogro social.
Esto se obtiene en la distincion propia de las escenas y en los componentes que presenta cada
una. En vista de que ser anormal es normal, entonces los personajes convierten a las acciones

en cuestiones criticas.

De modo que el fracaso de cada secuencia muestra una diferencia: un hombre se
desprende de sus pertenencias, vaga solo en una ciudad llena de gente, pelea con perros por

comida y un seguido etcétera de escenas que se muestran particulares entre la unidad, pero

2! 1bid. 160-161.
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(ademas) conforman una estructura falsificante. Fracasar, diferenciar y falsificar?®> son
conceptos que se veran inmiscuidos en la pelicula. Crates muestra una critica para 'y con su
entorno envolvente. La cinta supone que se ha fracasado socialmente, que las condiciones no
tienen solucion y podria existir la posibilidad con y para el espectador en el que se cree una
critica critica?® en el pensamiento; dicho de otro modo, “revolver las tripas” para efectuar un
mejor trabajo en la razon y que esta pudiera dejar de ser un mero utensilio en donde se absorba
el imperativo dictado por externos. Joskowicz muestra una diferencia en virtud de “hacer”
diferente una realidad consecuente del devenir; o sea, va encaminando su obra a un devenir
distinto y al final la falsificacion de las imagenes resultard como el término de un proceso
representativo en el cual se halla dicho suceder. Las imagenes falsas, el encadenamiento
falsificante de las imagenes es ya un nuevo acaecer de las circunstancias mostradas en el
filme. Después de todo, nadie podria identificarse en lo que se proyecta en la pelicula, pero

ahi se encuentra la importancia de ella.

Alfredo Joskowicz sitia a la pelicula en una repulsion constante. A ese “nuevo cine”
(inaugurado con Crates) se le confiere una “apertura” que provoca una nueva contemplacion
y, a su vez, genera (0 podria generar) una narrativa capaz de ocasionar una novedad
cinematogréafica que vaya de la mano con una estética basada en lo disonante. De tal manera
que la existencia de algo “nuevo” va a modificar no s6lo la forma de ver, sino que crea nuevas
sensaciones visibles y perdurables. Crates cumple con una doble funcién: nueva forma de
presentar y narrar las imagenes, ademas de potenciar sensaciones discrepantes con lo
establecido. Tal vez la mayor discrepancia sera con el Estado y su establecimiento propio de
los factores socio-politicos. No obstante, la pelicula en cuestion no s6lo busca un “retrato”
de su inconformidad con lo gubernamental, la intencion no s6lo es presentar un cine

“politico” aunque paradojicamente lo es; el proposito principal (uno de ellos) se encuentra

22 Términos adornianos y deleuzianos. El fracaso, para Adorno, va a ser el éxito del arte conseguido mediante
la discrepancia (aunque propiamente no lo asume al cine, sino al arte); la diferencia artistica es lo que no se
somete a la razon y muestra las cosas de manera diferente, no obstante, es diferencia de si misma, se sale de la
realidad propia; lo falso, para Deleuze, es una nueva forma de idealizar la realidad que incluye un nuevo devenir
en las imagenes. A partir de aqui se utilizaran los mencionados sentidos para referirse a tales ideas.

Theodor Adorno, Teoria estética, Madrid, Akal, 2020 y Gilles Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine
2, Barcelona, Paidds, 2019.

23 Ambas palabras repetidas para potencializar el concepto. De tal manera que criticar se transfiere a un punto
més extremo en el que no s6lo hay una no identificacion con lo social, también existe disonancia consigo
mismo/a como persona.
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en la forma disruptiva en que la estética se ira a mostrar en el cine moderno, mas
especificamente en la pelicula que va a comenzar con un cine “distinto”. Para reforzar lo
anterior, Dipaola y Yabkowski argumentan, “es por eso que no se trata de mostrar un cine
politico, sino de poner en manifiesto los modos de expresion que la narrativa cinematogréafica
contiene para cuestionar el orden del sistema, para irrumpir en esa ilusion de continuidad y

evidenciar la fragmentacion”.?*

Crates (Alfredo Joskowicz, 1970)

Crates es la pelicula que muestra una estética basada en el montaje y los detalles, en
donde lo necesario es estetizar a través de lo heterogéneo que circunda a la obra porque sélo
de esa manera va a ser posible incluir a la contextualizacion del momento para enfatizar
mejor en las fragmentaciones representadas. Por consiguiente, el esteticismo del pais de y en
los filmes va a empaparse de lo que esta alrededor al arte y a sus propuestas tedricas; es decir,
para la estética va a ser importante lo que no figura como artistico, de tal manera que se

cumpliria el papel de “administradora” social derivado en manifestaciones sensibles.

24 Dipaola, op. cit., 174.
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La estética del cine no va a ser verdadera en cuanto a ser literal. De modo que, el
esteticismo en México (sobre todo en el cine alterable) va a irrumpir violentamente en la
representacion y esta serd mostrada de manera particular por alguna visién cualquiera para
llevar a los extremos al pensamiento de los espectadores. No es precisamente una labor de
enternecimiento, empero, un quebrantamiento cristalizado en las sensaciones y la razén, una
dualidad en el pensamiento, pero con vistas a la transgresion. De tal manera, en las imagenes
se encontrara el devenir de los acontecimientos creando un modelo cuasi “caricaturesco” para

acceder a una nueva “dimension”, es decir, una nueva estética destemplada.

Para dar cuenta de lo anterior, la transgresion en la fragmentacion se visualiza en
conceptos mencionados anteriormente: fracaso, falsificacion y diferencia. La triada de
conceptos tienen que ver con el montaje “inaugural” de una nueva forma narrativa
“caricaturesca”. Crates es la pelicula que dispone, conjuntamente, la estética de forma
novedosa. Los personajes, las imagenes, las situaciones; en otras palabras, el montaje

disruptivo tiende a volver insufribles los momentos a cuadro.

Para ello, se visualiza no s6lo en los personajes principales o en las situaciones, sino
en lo adyacente. Leobardo camina por las calles, ronda por la casualidad del dia. Apenas
corre el minuto diecinueve con cincuenta y cinco segundos y aparece un ebrio durmiendo en
la calle, a quien nadie la pone atencidn; después, Leobardo se detiene a platicar con los
embriagados sujetos que encuentra, todos maltrechos, con suefio y sin la importancia de los
transedntes. Después aparecen cinco indigentes mas durmiendo en la calle, no son vistos mas
que con repulsion y lastima por parte del personaje principal. Al final de la escena, otro
“peneque” habla solo mientras su compaiera yace dormida en la banqueta. Se fracasa al
lograr una enmarcacion de elementos no “bonitos”; se falsifica al formar nuevas
interpretaciones provenientes de distintos agentes y se diferencia porque no se someten a una
verdad social “necesaria”. De tal modo, se logra la representacion en y a través de los

fragmentos.
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Crates (Alfredo Joskowicz, 1970)

En la obra de Joskowicz aparecen dichas fragmentaciones, las cuales bien podrian
traducirse (en lenguaje cinematografico) como “particulas” en las escenas o secuencias, ya
que sugieren una reconfiguracion propia. La estética del cine mexicano setentero consta de
varios momentos en los que “auxilia” al filme. En las violaciones a lo establecido es donde
se va a representar como el a través del tiempo y del contexto. Se trata de un nuevo devenir.
La estetizacion de Crates se instala en lo que no es artistico y que infringe la norma de lo
clasico. Caminar sin rumbo fijo, ropas gastadas, recoger comida de la basura... todo eso es
lo que sobreviene de un evento no artistico, pero que ha sido diferencia de si misma para
potencializar la critica. Ahi se define la estética en los fragmentos particulares, mismos que

la pelicula del director mexicano propone.

Lo propuesto hasta ahora, corresponde a un resultado expuesto en las imagenes de
Crates. Es una pelicula que responde a las invectivas vertidas en el lenguaje cotidiano que
“rige” a una sociedad setentera en México. Representar lo putrido, lo insalvable y lo critico
de si mismo para con lo externo s6lo responde a una estética que, dentro de ella, se encuentra
sistematizada desde un origen contextualizado por una “ruptura” social; a su vez, se escalona

de acuerdo con los conceptos del no-lugar, el fracaso, la diferencia, la falsificacion y la
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critica. En otro sentido, la estética del cine moderno mexicano se va a representar como
acontecimientos mostrados en un sentido distopico y sin esperanzas en atencion de un
esteticismo que se convierta en transgresor. Joskowicz logré eso a través del blanco y negro.
Ademas de un vagabundo cinico que deambula mientras evidencia la vida, el esteticismo se

tornd critico a través de la narrativa. Se trata de la obra que comienza una nueva vision.

Crates es la continuacion de un movimiento que intentaba un cambio, el cual se
convirtio en la ruptura de lo clasico con lo moderno. La vision y pertenencia de miles (incluso
millones) se ve materializada (hablando a través y del cine) en una estética discordante
basada en la critica y en la poca o nula resolucion de conflictos representada en el lenguaje
cinematogréfico. El 2 de octubre de 1968 mato a cientos, pero despertd a miles y esos tantos
dieron origen a una nueva forma narrativa. El cine mexicano de la década de los afios setenta
representa la adulteracion disonante de un contexto politico, histdrico y social que se concreta
en la estadia momentanea y mdvil del tiempo representado. El aspecto ontoldgico de la
estética, para este topico en particular, se significa en El grito, pero se sopesa con Crates que
es la obra que sienta las “bases” de una “alternativa” cualitativa en el cine mexicano de su

tiempo.

A la postre, la estética cinematografica mexicana encontraria su lugar en la crisis de
conciencia develada por una destruccion simbdlica de los elementos circundantes en una
cultura dada. Crates veia en la alteridad una anticipacion, una contradiccion y una ruptura
de y con la sensibilidad personal. La estética asumiria formas visibles, invisibles y decibles
en su lenguaje para definir una diferencia en la narrativa cinematogréafica. La cual se veria
cimentada en los aspectos socioldgicos mezclados en su corpus artistico para impactar en la
sensibilidad, de forma innovadora, a través de una “nueva” estética. Al final, hablar de un
nuevo contenido es disponer de sus propios recursos técnicos e ideoldgicos que partirian del

condicionamiento personal y cultural.



2. Estética del nuevo contenido

Un cine moderno en México no fue una casualidad o una excepcion estética; las
condiciones se veian “favorables” de entre lo podrido de un sistema Yy asi se podria ensalzar
el sentimiento “oculto” creciente en la sensibilidad de los creadores. No es que se haya
encontrado una férmula magica detonada de un suceso en particular; por el contrario, las
acciones historicas, junto con otras condiciones culturales, fungieron como mera reflexién
para lograr (o intentar) un “triunfo” en la sensibilidad mexicana; fue un proceso, vaya. Pero
no es menester asegurar hechos, para comprender la situacién circundante a un nuevo
fundamento estético cinematogréafico es necesario al menos una concepcion envolvente que
sirva de contexto para lo que se leera en paginas posteriores. Primero, no va a ser posible y
mucho menos conveniente, inmiscuir completamente a los filmes en su mera interpretacion
historico-econdémica, ya que se ofuscaria la intencionalidad estética de quien crea; después,
también seria un error no disponer de lo histdrico para ensalzar la propia calidad de un film,
después de todo la contextualizacién cultural alrededor de una obra comprende una parte
fundamental del analisis cinematogréafico, si es que se pretende elaborar y visualizar una

estructura propia de la obra.!

Las condiciones adosadas a la sensibilidad de los creadores se situaban en una
creciente necesidad de la gente para ser actores en el panorama politico del pais.? No obstante,
dicha acepcion tiene que ver con un desacuerdo de las personas con su propio gobierno, ya
que, durante la década de los afios setenta, la mayor parte del ingreso se obtenia de los

! Néstor Garcia Canclini menciona los obstaculos (o errores) que podria cometer quien pretenda analizar la obra
de arte vista como productora de simbolismos. Son tres los principales: 1) la obra de arte no debe ser
completamente ajena a su contexto sociohistorico; 2) explicar Gnicamente lo ajeno a la obra disminuye su
cualidad como obra y; 3) la historia, por si sola, no es la Gnica via para analizar una obra. Cf. Néstor Garcia
Canclini, La produccidén simbolica. Teoria y método en sociologia del arte, Ciudad de México, Siglo XXI
Editores, 2017, 62-63.

2 Dicha contextualizaciéon ha sido sacada de lo explicado por Sarah Babb. La socidloga explica que las
universidades eran un sistema fundamental donde se acrecentaba el malestar en contra del gobierno y los
modelos politicos que controlaban al pais. La idea, de parte de los estudiantes, era participar en la opinion
politica nacional, ya que el gobierno se empafiaba en opacar a la clase baja trabajadora. Asi la clase media
estudiantil tuvo la entereza de rebelarse. Cabe sefialar que la intencion en esta investigacion no es hacer
diferencia o referencia directa sobre las disimilitudes sociales, tiene un sefialamiento meramente informativo.
V. Sarah Babb, Proyecto México: los economistas de nacionalismo al neoliberalismo, Ciudad de México, FCE,
2003, 154.
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impuestos.® Para “motivar” un creciente malestar en la produccion simbolica, las personas
activas en los movimientos habian visto la afirmacion burguesa en los valores sociales.* El
antecedente de una estética naciente se encuentra dentro de un sistema capitalista.’ Este se
baso en reglas, las cuales debian hacerse cumplir y eran dictadas por una o varias personas.®
El capitalismo va a encarar a unos contra otros, pero si existe una discrepancia significa que
hay fallas en una estructura social.” Uno de tantos resultados tiene que ver con el clasismo en
la estructura social,® el cual deviene en una depresion y alienacion cultural. La estética en
aquel Meéxico, particularmente desde la emision y la recepcion en las obras, va a encontrar
una jerarquizacion cultural en la que aquellos que no “dominan” son inferiores® y la
produccion simbdlica en las obras va a “arrastrar” un sentimiento de desintegracion que solo
es posible si se cristaliza y, de esta manera, comienza con una desintegracion estructural de

la cultura.

Un progreso cultural (o al menos un intento de ello) mediante sus valores estéticos en
el cine tiene una relacion estrecha con el sistema capitalista dominante. No significa que la
sensibilidad sea adyacente al sentimiento del capitalismo histérico; la idea de sobresalir se
da dentro de la propia estructura dominante, es un proceso interno.® Por ello, la sensibilidad

de los creadores tiene que ver con un aprendizaje de lo circundante a la vida propia.

A la par, un populismo gubernamental creciente en busca de reconciliacion con la
propia sociedad s6lo se encontraba en el enriquecimiento con base en la imposicion y en la
devaluacion de la moneda nacional al obtener recursos con préstamos internacionales.! La

situacion no era ajena a toda la poblacion, pero en especial desde la clase media'? fue como

% 1bid. 151.

4 Ibid. 154.

5 El cual es un sistema social histérico, que es definido por Immanuel Wallerstein lo de la siguiente forma:
“escenario integrado, concreto, limitado por el tiempo y el espacio de las actividades productivas, dentro del
cual la incesante acumulacién de capital ha sido el objetivo o ‘ley” econdémica que ha gobernado o prevalecido
en la actividad econdémica fundamental”. V. Immanuel Wallerstein, El capitalismo histérico, Ciudad de México,
Siglo XXI Editores, 2016, 7.

& Wallerstein mencionaba que quienes aplican las leyes en un sistema capitalista suelen ser intransigentes y
mantener una organizacién casi impenetrable. Se trataba de orientar los procesos sociales para el beneficio de
una minoria en la sociedad, de tal manera que se obtenga la maxima ventaja. Ibid. 37-47.

7 1bid. 53-55.

8 1bid. 68.

® lbid. 69-71.

10 1bid. 98-100.

1 Babb, op. cit.,160-170.

12 1bid. 154.
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se cimento6 un sentimiento profundo en la actuacion visible dentro de los problemas politico-
econodmicos de una colectividad golpeada por el propio Estado. Siguiendo con lo anterior, la
reconciliacion del populismo con el propio pueblo no fue una opcién inmediata, debido a que
la memoria historica no permitia una exclusion de las quejas, al menos no de manera pronta.
Sin indagar en los nombres, quienes “llevaban las riendas” del pais optaron por un

“acercamiento” hipdcrita al pueblo, el endeudamiento extremo y un capitalismo creciente.'®

De tal manera, los movimientos estudiantiles simbolizaban un cansancio social y un
propio llamado a la urgencia. ;Cudl es la relacion entre el aspecto histérico/econémico y la
propuesta de una nueva vision cinematografica? Para comprender lo importante de
mencionar rasantemente la configuracion del pais (lo politico), es necesario decir que la
propia estructuracion sobre el analisis del film se divide en tres: los creadores, el film y el
publico. Quienes comunican y quienes reciben se ocupan del aspecto sociolégico y/o
antropolégico, ademas de histérico para una mejor contextualizacion, mientras que la obra
adquiere su propia contextura.'* Para lo anterior Roland Barthes proponia una organizacion
propia en el medio expresado, puesto que en la misma obra se observa una denotacion que
tiene elementos connotados y estos son objeto de una vision estética, ademas de que se leen
estudiandose de forma distinta que con los demas componentes de la estructura.*® A la sazén,
una vision cinematografica en México tendria una denotacion cargada de simbolismos en los
que se vieran estructurados los aspectos histéricos, sociales y econdémicos. Dicho de otra
manera, en la realizacion y en las peliculas habria un significado profundo en el que se verian
inmiscuidas las formas, las condiciones, las aspiraciones, los sentimientos y las molestias de

una cultura mexicana.

13 Las condiciones socioldgicas envolventes de la propia estética cinematogréafica de los afios 70 tuvo una directa
relacion con una politica populista llevada a cabo a principios de la década. La cual trataba de “potenciar al
pueblo”, ello mediante el gasto en servicios basicos para la poblacion, pero con un aumento en el endeudamiento
del gasto publico. Ibid. 157-158.

14 De acuerdo con Roland Barthes, la imagen fotogréfica (que en esta ocasidn servira para aplicarlo a la
cinematografia) se comprende de una fuente emisora, un canal de transmision y un medio receptor. Barthes lo
aplica a la imagen periodistica; no obstante, valdra para una propia contextualizacion de la imagen
cinematogréfica. Ya que, de acuerdo con ideas barthianas, la propia obra de arte estd constituida por
simbolismos que se aplican de manera universal (entendido para una sociedad) en el que es necesario un cédigo
para connotar lo literal en la imagen. V. Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso. Imégenes, gestos y voces,
Barcelona, Paidds, 1986, 11-12.

15 1bid. 13.
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La estética cinematografica no es ajena de ninguna interpretacion interna sobre lo
circundante a la cultura. Por causa de que no es la oportunidad perfecta para “reflejar” una
realidad. Mas bien, el cine va permitir a una cultura mexicana al visualizarse a si misma, mas
no sera la realidad retratada. Por paraddjico que parezca, en realidad una “tarea” del cine
setentero no sera la de crear una realidad de los hechos; més bien existira una disonancia de
las acciones, ya que los filmes disconformes (estéticamente hablando) no reproduciran la
realidad en la que se encuentran, puesto que el simbolismo de lo cultural y la particularidad

de los artistas se vera inmersa en un montaje lo mas alejado de lo real.®

La estética del cine va a ser dual en su estudio. Para ello, Dominique Chateau va a
mencionar las dos vias, partiendo de la propia “ocupacién” de la estética. Por un lado, se
tiene a una teoria del arte; por otro lado, el esteticismo cumple la funcion de teoria del gusto.
Para la primera concepcion, la estética estudiara los componentes propios de las obras
artisticas, de tal manera que se caractericen los componentes para dar cierta significacion y
modelos estilisticos tratados en la representacion; en distinto sentido, para estetizar en
funcion de una teoria del gusto los valores estéticos estaran fuera del contenido.!” El propio
Chateau va a comentar que el cine bien puede adquirir ambos rasgos.'® Consecuentemente,
la estetizacion del cinema mexicano se verd dividida. Para hablar de la estética del nuevo
contenido, estética transgresora o estética disonante (como se le guste Illamar),® las teorias
estéticas tendran su lugar en el sentimiento, en la recepcion de la obra, el sentimentalismo
invertido, la connotacion en los elementos, etc., mas no sera de estudio para este apartado el
detenerse puntualmente en los componentes artisticos que vehiculan el sentimiento de lo

bello (0 no).

Entonces, ¢qué es lo que contienen las obras? ¢ Cual es el contenido del cine setentero

disonante? La codificacién de la cultura en la que el aspecto inhumano va a ser mostrado de

18 Dicha idea va de acuerdo con la concepcion de “mimesis expresiva” que introdujo Mario Pezzella. Este
argumenta que el cine critico no sera un reflejo de la realidad porque se adquieren afiadiduras particulares en el
montaje que devienen en una metamorfosis en la realidad; es decir, hay una manipulacion de lo que se ve en el
montaje cinematografico y es propio del cine critico. Cf. Mario Pezzella, Estética del cine, Madrid, A. Machado
Libros, 2004, 113-114.

17 Cf. Dominique Chateau, Estética del cine, Buenos Aires, La Marca Editora, 2010, 123.

18 1dem.

19 Durante todo este trabajo de investigacion también se le sera llamada: estética destemplada, estética
disonante, asi como las ya mencionadas estética transgresora y estética discordante. Los adjetivos mantienen la
misma intencién y son llamadas de distinta manera Gnicamente para no repetir el mismo término.
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forma destemplada en el montaje con imagenes contundentes y transgresoras. De lo anterior
se encargara la estética y se constituira la culminacion de la ruptura de lo clésico y lo
moderno® ya de forma contundente y su encomendacion es dar cuenta de las disociaciones
sociales mostradas a cuadro. Las cuales abonan y corresponden a un periodo critico que
contribuye a la representacion critica del arte, el cual se convierte en un aspecto importante
para la cultura pues esta compuesto por agentes y elementos que “crearon” una forma de
representacion en concreto. De tal manera, la estética del cine serd una critica. Sera el cine
critico establecido como potencia, como cultura, como metamorfosis y como el
establecimiento de un pensamiento critico-reflexivo sobre el arte cinematografico mexicano.
Este visto a partir de ahora como el arte capaz de mostrar las problematicas de la cultura

mediante una narracién audiovisual.

Siguiendo con la disonancia en las iméagenes, las representaciones muestran una
distopia recurrente al abordar la circunvalacion de los elementos culturales como devenir de
un malestar diacrénico con lo establecido. Ya con Crates se veia como es que las imagenes
no se adeclan a un canon de belleza establecido. Al importar valores estéticos y
connotaciones capaces de transgredir en pantalla es como se va a advertir de una cuasi nula
alegria. La manera (el como) de las peliculas no va a asociarse con el sentimiento bello. De
tal manera que lo retratado versa en la condicion inhumana con la que se construye una
cultura. Para abonar a lo anterior, en las primeras paginas de Lo inhumano, Jean Francois
Lyotard, se cuestionaba sobre la condicion humana, mencionaba que, “;Y si, por una parte,
los humanos, en el sentido del humanismo, estuvieran obligados a llegar a ser inhumanos?
Y si, por la otra, lo “propio” del hombre fuera estar habitado por lo inhumano?”?!, asi se
preguntaba sobre la falsedad de la construccién cultural, ya que las mismas personas no van
a construir sus propias condiciones, sino que seran agentes externos los que nos “formen”

como individuos. Introducir un concepto tan vasto y profundo ayudara para considerar lo que

20 Que antes se habia mencionado al cine moderno y la preferencia hacia la concepcion deleuziana del término.
Para abonar, el concepto de modernismo de Jean-Francois Lyotard menciona que lo artistico va a ser separado
de lo politico para ser conectado con otra concepcion historica. A la par, Ranciére, menciona que la ruptura con
lo clasico no va a devenir en un arte irrepresentable. Mas bien seré la liberacion de normas anterior que
obstaculizaban la representacion. Las visiones de Ranciere y Lyotard van a asimilarse al contradecir dos
politicas partiendo de un mismo nucleo, eso quiere decir que se renuncia a una “politica” para adecuarse a una
nueva que permita la representacion que no era permitida. V. Jacques Ranciere, El malestar de la estética,
Buenos Aires, Capital Intelectual, 2011, 153-156.

21 Jean Francois Lyotard, Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, Buenos Aires, Manantial, 1998, 10.
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mas adelante se incluird en el montaje cinematogréafico. El propio Lyotard ya veia una cierta
disonancia en el arte de la modernidad, ya que argumentaba que “(...) en el analisis del
sentimiento estético esta en juego el andlisis de lo que ocurre con una comunidad en general.
Lo que se juega en la recepcion de las obras es el estatus de una comunidad sentimental,

estética, muy ‘anterior’ a toda comunicacion y a toda pragmatica”.??

Lo que va a ser representado en las peliculas (al menos en este apartado) no tendra ya
cabida con una convencionalidad. Lo que incluye la idea lyotardiana sobre lo inhumano en
la estética cinematografica resulta en el montaje. Este constituira uno de los elementos
principales (si no es que el principal) en la narracion filmica. Hablar de estética del cine, de
modernidad en el cine mexicano y de sus alteraciones es otorgar a los realizadores la
capacidad de evidenciar sobre la condicion humana dentro de un esquema cultural donde
(vale decirlo): mostrar o denunciar no va a significar que haya éxito en las imagenes
representadas.?® Lo heterogéneo en las imagenes es una via para mostrar la contradiccion del
sistema en el que se desarrollen; no obstante, el propio Rancieére menciona que muy rara vez
los oprimidos van a necesitar que se les diga que estan oprimidos.?* Las dificultades, sin
embargo, no van a apafiar un sentimiento de la codificacién cultural expresada en términos

cinematogréaficos.

Podria intuirse que el montaje es una codificacion de la realidad, como mencionaba
Mario Pezzella.?® Para fines de esta investigacion, el montaje cinematografico va a
distorsionar los elementos heterogéneos para crear una contradiccion.?® Esta no va a ser de
buenos contra malos o de pueblo contra gobierno. Se trata de volver desagradable a la propia
sociedad en su propio devenir en el tiempo. Montaje visto, también, como mera técnica del
film, porque muestra, ordena y da coherencia a la cinta. Tiene su propia discriminacion en
los elementos. Lyotard mencionaba que en el movimiento cinematografico existe un
nihilismo, este es el que va a desechar aquello que no le funcione, aquello que no vaya en

pro de un sistema establecido, es la negacién de movimientos que no se mantengan acordes

22 |bid. 113.

23 Ranciére exponia que, al mostrar lo heterogéneo en la obra, no se va a garantizar una emancipacion total. Se
puede prevenir y denunciar potencia del otro, pero no se tiene certeza de un triunfo. Ranciére, op. cit., 56.

24 |bid. 59.

2 pezzella, op. cit., 70.

% Muy afin con las ideas deleuzianas expresadas para la pelicula Crates.
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a lo convenido.?” Sin embargo, los movimientos excluidos®® no seran secundarios en la
denotacion, y mucho menos en la connotacion, del montaje. Este va a evidenciar para
transformar la conciencia ajenay el significado se convierte en verdad para la psique personal
(o puede intentar convertirse en ello). Sobre lo anterior, Pezzella reforzaria, “podemos definir
al montaje como una idea que descompone los materiales representacionales en fragmentos
discontinuos, destruyendo sus asociaciones primitivas y espontaneas, para relacionarlas

después de manera distinta, continuando con su intencion constructiva”.?

Hablar de montaje cinematografico en su percepcion dentro del cine critico es salirse
de la convencionalidad en la que hay un encadenamiento de acciones, es decir, unir partes
para dar coherencia a un filme. En la modernidad, para el cinema disonante, montar una
pelicula significa crear algo discontinuo en el tiempo, de tal manera que exista una irrupcion
en lo establecido y que haya una transgresion en la conciencia. Es pues que el montaje es una
de las partes esenciales de la pelicula. Ademas, aun mas importante, montar una pelicula de
forma irruptora es dar paso a una estética nueva. Es el elemento en el que mas denotado y

connotado estaran los elementos estéticos mas valiosos de la obra.

La estética cinematografica del cine mexicano setentero tiene a bien el mantener
relacion con una representacion “distinta”, ya que se construye con base en la
contextualizacion socioldgica y econdmica. A la par, uno de los aspectos mas importantes
que haran del montaje (y de la obra en general) una potencialidad critica, aspecto en el cual
reside el valor estético cinematografico, es la politica. Esta no sera vista inicamente como el
ejercicio de poder (en estos apartados). Las ideas rancierianas en torno a la politica y al arte
son las mas adecuadas; el autor francés pensaba a la politica, en su relacion con el arte, como
una propia reconfiguracion de lo establecido, como nombrar objetos y argumentar sobre
ellos.® Siguiendo con lo anterior ¢los afios setenta tienen un cine politico? ¢Es necesario

poner en relacion el cine y la politica? ¢Qué similitud tiene la estética del cine y la politica?

21V, Jean Frangois Lyotard, “El acinema”, Dispositivos pulsionales, Madrid, Editorial Fundamentos, 1981, 51-
52.

28 |_o excluido va a tener un caracter dual. Por una parte, es aquello que se ha quedado fuera por accidente; por
el otro lado, mantiene una radicalidad con la que no se identifica con lo demé&s. Dicha concepcion va a ser
importante para este trabajo, ya que remite directamente y hace alusién de manera concreta sobre lo que la
acotacion “Los olvidados” significa para la connotacion de esta investigacion. Cf. Ranciére, op. cit., 141.

29 pezzella, Op. Cit., 134.

30y, Jacques Ranciére, EI malestar de la estética, p. 33.
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La estética, al ser un dispositivo mediador y modelador del arte en cuanto a la sensibilidad
impuesta en la obra, va a tener su configuracion propia dentro del sistema politico mexicano
y dentro de la sensibilidad de los autores y creadores que participan activamente en la
distribucion sensible a traves de las imagenes. Por tanto, el cine en México durante la década
setentera es politico y va a redistribuir los elementos cinematograficos en el engranaje

cultural.

El arte, siguiendo con ideas rancierianas, debe contar con un régimen de
identificacion®! en el cual las obras, peliculas en este caso, tendran su propia codificacion en
una sensibilidad establecida como modo de ver y de ser en el tiempo. Es decir, el filme va a
codificarse y recodificarse con una idea especifica que no contribuya a lo establecido por el
arte. A lo anterior se abona el hecho de que las condiciones historicas y econdémicas
(referentes a la sensibilidad propia de los artistas) van a formar una idea de ser en el tiempo.
Justamente lo anterior refiere a la relacion estética y politica y/o arte y politica; mas
puntualmente, pareceria una estética politica del filme, la cual encontraria su identificacion
en las fuerzas de sus delimitaciones tomando en cuenta la fortaleza y la opresion de los

demas.3?

Para representar las obras, los realizadores van a designar los espacios culturales
desde una vision critica y particular, dentro de una configuracion propia que muestre las
imagenes como tales, es decir, como lo que son: transgresion de las acciones. La manera de
hacerlo serd a través de una estructura simbolica con un ndcleo en si misma, donde se
expresara al cine con la cultura en general. Cabe sefialar que el cine transgresor setentero no
va a unificar a una cultura en depresion constante, sino que sera el medio por el cual se
vuelvan reconocibles los sentimientos adyacentes de un espacio y un tiempo que oprime la

imaginacion.®

31 En el Régimen estético del arte, Ranciére pensaba que los productos del arte podrian ser identificados si se
les atribuia de acuerdo con su condicionamiento que diferia con la conformidad de los canones artisticos
establecidos. Las obras, sea cual sea su naturaleza, corresponden a una sensibilidad en concreto y no tienen un
modo de hacer, sino un modo de ser en el mundo. Ibid. 39-40.

32 Al mencionar a “los demés” refiero a los ejercicios de poder petrificados en las formas de ser y de hacer que
mantenian oculto un sentimiento adyacente a la verdad; en otras palabras, se trata el Gobierno, el Estado y sus
formas de coaccion.

33 Basado en la idea rancieriana en la cual el arte no va a ser aquello que unifique las artes, sino que fungira
como un dispositivo que volverd visible cualquier tipo de arte. Ranciére, op. cit., 32.
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El aspecto estético del cine critico setentero en México se encontrard en el modo o
forma (como se elija nombrarle), la cual tiene confluencia en su concepcidn con las ideas de
Adorno, Lyotard y Ranciére; quienes pensaran al medio como la emancipacién de un futuro,
la respuesta a un llamado de urgencia y como la promesa de una verdad, respectivamente.
Por consiguiente, al cine moderno (cinema mexicano de los afios setenta) se le puede atribuir
el mote de cine critico. Denominacién que conlleva sus problemas y aciertos, pero mantiene
sus caracteristicas a la par de los objetivos de este estudio. Al respecto del cine critico,
Pezzella va definirlo de la siguiente manera, “el cine critico-expresivo intenta (...) dar
consistencia y peso a las imagenes: entonces cuando la <<historia>> se convierta en simple
sostén de una constelacidén imaginaria y visiva, que exige -para ser entendido- una conciencia

vigilante e impide la pasividad del espectador”.3*

Después, continta el propio autor italiano, el cine critico va a ser autbnomo y sera
capaz de avivar el espiritu al visualizar la alteridad de las imagenes, la importancia de este
tipo de cine se encuentra en el interior del montaje.* Un cine que utiliza la critica para
mostrar va a necesitar de una metapolitica,*® la cual sera la herramienta ideoldgica que
soporte la cualidad y la carga de sensibilidad en las imagenes. En este punto se va a colmar
al montaje de oponer fuerzas distintas. Para contextualizar el ambiente cultural de las obras
a analizar, aparecen las fuerzas externas predecibles de un Estado que provee a la sensibilidad
de valores establecidos; la oposicion estara personalizada por una vision construida que
intentara constrefiir los valores estéticos clasicos. La metapolitica va a actuar basandose en
las formas sensibles proyectadas en la pantalla, las cuales van a significar un “acto
revolucionario”, pero sin vistas de cambiar el mundo; al contrario, lo unificado en los
individuos sera el “mundo” objetivo de una metapolitizacion capaz de mostrar lo heterogéneo

en las imagenes.

En las peliculas, la metapolitica se vera ensimismada en la pluralidad de la cultura

gue se observara a si misma (mas no sera un reflejo explicito) por medio de una renuencia

3 pezzella, op. cit., 101.

% |bid. 104.

3 Concepto rancieriano, el cual dice que el arte va a insertar al arte dentro de la cultura mediante formas
(reconocibles o no), asi se asimila la propia resistencia del arte al poner en contra a diversos grupos sociales:
arte vs cultura, mundo vs sociedad; de tal manera que la metapolitica serd una verdad, o al menos un intento de
ello materializada en las iméagenes. Cf. Ranciére, op. cit., 52-57 y 124.
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que simbolice una veracidad en las imagenes. Una cultura mexicana va a “traducirse” en su
narracion cinematogréafica mediante la critica que proporcione verdad en el pensamiento sin

permitir una insensibilidad conforme a las imagenes que se observan.

A la postre, el cinema mexicano en cuestion encontrara su “refugio” en las teorias
estéticas que permitan un ejercicio critico-reflexivo. Lo anterior derivado de las técnicas que
por si solas abastecen la reparticion de lo sensible que ademas se denota en las imagenes.
Estas iran connotadas con un estudio socioldgico y econdmico. Por consiguiente, la dualidad
entre el emisor y el receptor va a servir para construir la estructura propia del medio, es decir,
del film. Para esta seccidn, lo importante va a radicar en la insercion cultural en la
transgresion de las imagenes, mismas que serviran de vehiculo para el objetivo en particular
de cada pelicula. En consecuencia, los encargados que “traerian” una sensibilidad “nueva”
para y con los espectadores son tres:*’ Alfredo Joskowicz, Marcela Fernandez Violante y
Sergio Olhovic. Cada cual con su respectiva obra: El cambio (1971)%, De todos modos, Juan

te llamas (1976) y El encuentro de un hombre solo (1973), a correspondencia.

2.1.El cambio taciturno

Si se trata del cine en México, la tesitura de las imagenes y el sonido conforman una
metamorfosis de la cultura en la que no es necesario didlogo alguno para encontrar palabras
en el mutismo. Es decir, una concatenacion de los elementos estéticos puede mostrar de
manera evidente y explicita la significacion de un entorno envolvente a través de la obra de
arte. Pero no es obligacion el hacerlo, ya que en un movimiento cinematografico nacional el
desciframiento de las partes se ve enriquecido, debido a que el “juego” entre
realizadores/espectadores se encuentra en la emancipacion entre ambos agentes. Dicho de
otro modo, el distanciamiento en la interpretacion de las historias, quedando el efecto

(cualquiera que sea) en los espectadores. Lo anterior con vistas a una apertura estética en la

37 Es necesario aclarar que no son los mas importantes, bajo ninguna intencion se ha tratado con cierta
discriminacién a las obras y a los autores. Simplemente son elegidos de acuerdo a sus condiciones de
“olvidados” y la riqueza estética de sus obras. Ademas, las caracteristicas de cada pelicula permiten, dicho a
titulo personal, un mejor analisis y reflexién sobre la estética transgresora.

38 El afio de produccion de la cinta es 1971, pero su distribucion y proyeccion se dio hasta 1975.
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que el relato filmico no sea agradable y pueda darse cierta independencia del mutismo
histriénico.

Lo que ahora se intenta no es hacer un estudio sobre el silencio, como tal. Pero la
introduccién de un enmudecimiento en las imagenes apertura dos vias: 1) la significacion se
encuentra meramente en cada secuencia. Se halla en cada objeto, en cada situacion y sonido;
es decir, la densidad de las peliculas de la estética transgresora se encuentra en el silencio de
los objetos, el paisaje y los personajes; 2) en otro sentido, las peliculas testifican y poseen un
secreto que no cuentan, pero se lee en el habla sin voz y es el que impacta, en primera
instancia, a la sensibilidad personal de forma repulsiva, siendo ahora el caso.% La pretension,
a partir de ahora y en este apartado, es intentar “leer” las imagenes y los sonidos presentados

por una estética cinematografica basada en la depresion social.

Paraello, El cambio, dirigida por Alfredo Joskowicz en 1971, es la cinta que mantiene
en sus secuencias iniciales una doble transgresion. Por un lado, las imagenes mudas que,
paraddjicamente, se hallan llenas de palabras en una contextualizacién evidente sobre la
cultura de un pais (necesario es mencionar que la estética es, también, la inscripcién del
contexto que agrupa una diversidad pasiva y emergente de un entorno dado). En otro sentido,
muestra una distopia generalizada de la que no hay mucha salida; es decir, no sélo quebrantar
la sensibilidad al mencionar el pasado o el presente, sino al no dar garantia de felicidad
venidera dentro de la alteridad de las imagenes. En cierto sentido, la obra de Joskowicz
renuncia al tradicionalismo del lenguaje cinematografico en México y, méas valioso ain para
este trabajo, para hacer uso de la metapolitica en las iméagenes. Se trata de representar en El
cambio una multiplicidad de los elementos culturales mediante procesos estéticos propios
que permitan una cierta “reglamentacion” en el reparto de lo sensible de acuerdo con la

circunduccion propia del director.

De ahi que se apueste por el mutismo en la pelicula, ya que transcurren trece minutos

con cuarenta y cinco segundos sin didlogo alguno por parte de los personajes. Basta dicho

3% Ambas ideas se inspiran en lo que Jacques Ranciére exponia sobre un nuevo régimen de imagenes que ya no
son codificadas por el pensamiento. Se referia al habla muda, la cual tenia dos sentidos. Primero, la imagen
significa en su corpus y exhibe signos; en segunda instancia, el mutismo obstinado de aquellos objetos que no
dicen palabra alguna, ni en su representacién, similar a un florero sobre una mesa que sélo esté ahi para adornar,
no va a significar y se obstina al callar. Cf. Jacques Ranciére, El destino de las imagenes, Buenos Aires,
Prometeo Libros, 2011, 34.
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tiempo para emparentar a cualquiera con un contexto social imperante entre la mayoria. Los
créditos iniciales con coches pasando, cortando a un campo con apenas algunas casas
marginadas por la mancha urbana, un riachuelo de aguas negras, un fotégrafo capturando “la
realidad” que separa un entorno de otro apenas cruzando la calle. Una estética
cinematogréafica de la consciencia en su etapa critica antepone, en el cine setentero en
México, la yuxtaposicion de los elementos como manchas en el paisaje uniforme. Un lugar
Ileno de vida y pobreza: pastura y asfalto, apenas divididos por una calle y, justo en medio,
la miseria imperante de una casa enmarcada por el sonido del trafico. La composicion de los
elementos heterogéneos ligan un secreto y se encuadran de manera armoniosa para
“suavizar” (irdbnicamente escrito) el contenido. Respecto a lo anterior, las palabras mudas
que contienen las escenas iniciales de la obra de Joskowicz tratan sobre cierta dualidad:
dinamismo/estancamiento, urbe/rural, etc., y en el dimorfismo cinematogréfico se apertura
la transgresion estética que da cuenta de una contextualizacion econdmico/politica. Al
respecto, Carlos Tello mencionaba que la miseria rural habia ya alcanzado a la politica,

anexandose a la problematica urbana.*

A la par, el sonido del tréfico, la industrializacion asentada en el periférico capitalino,
todo es gris, el mismo fotégrafo continua retratando la “realidad” al encontrar a un sujeto
ebrio, para después ser robado por otros tipos. La pelicula continla con maquinas que
ensordecen a cualquiera, un sujeto buscando empleo, transporte publico en la gran ciudad,
un chacuaco levantandose entre los techos de lamina. Apenas unas cuantas vistas de la urbe,
las cuales integran, sin existir didlogo alguno, una composicion estética basada en una
metapolitica contraponiendo el no-lugar, el lugar y sus contrastes sonoros y visuales en el

paisaje.

40 Para indagar mas sobre dicha cuestion, el economista Carlos Tello mencionaba: “El convencimiento de que
era imposible no hacer nada ante la miseria y contaminacion en que vivian las grandes masas urbanas, aunado
al hecho de que para todo efecto practico la reserva de migrantes del campo era inagotable, coincidio el quehacer
politico y afectd a todos los servicios: educacion, salud, transporte, agua potable, drenaje, alumbrado. Frenar
los programas en las grandes metrdpolis y canalizar los recursos a otras zonas a fin de reducir la desigualdad
existente, significaba mantener, e inclusive reducir, los niveles de servicios en los grandes centros urbanos;
mantener la miseria en las ‘ciudades perdidas’, sus carencias, sus enfermedades, su desempleo. Miseria que era
reflejo de la miseria rural que se trasladaba a la ciudad, se modernizaba y se tornaba alin mas sordida”. Carlos
Tello, La politica econémica en México 1970-1976, Ciudad de México, Siglo XXI Editores, 2003, 30-31.



35

El cambio (Alfredo Joskowicz, 1971)

El cambio es la representacion idonea de la fragmentacion del tiempo inscrita en los
componentes estéticos, todo sin tener argumento labial alguno, solamente con “testimonios”
especificos enmarcados por escenas contiguas que muestran la depresion social y la crisis del
sentimiento personal. La pelicula, en su inicio, remarca la pérdida de lo invisible que “habla”
mas que lo decible y lo visible. Los encuadres de la ciudad y sus actores son los elementos
audiovisuales heterogéneos que dan testimonio del clasismo, el desempleo, el riesgo

econdmico y la migracién interna.

La estética ahora es social porque mantiene su estructura dentro de los males que le
acontecen. La relacion entre realizador/espectador se da a través de las imagenes al falsificar
un entorno mediante las iméagenes y los sonidos de una urbe a la que nadie estaba ajeno.*! De

tal forma es como comienza un proceso de emancipacion en la que el quebrantamiento

41 La industrializacion en las grandes urbes fue uno de los factores que iniciaron la migracion en masas del
campo a la ciudad. EI fendmeno tiene su relevancia porque, los primeros afios de la década setentera en México,
el crecimiento acelerado de las ciudades hizo que las personas de lugares marginados buscaran mejores
condiciones, creyendo la falsa promesa de que la industria seria significado de evolucién econémica y social.
Asi se crearon diferencias culturales, en el mismo entorno, y se comenzé a modificar de manera notable la
estructural cultural del pais. Ibid. 29-30.
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estético comienza desde los primeros minutos de la obra de Joskowicz, para “formar” en el
p Y

publico una idea distinta basada en el sistema causa y efecto.

El cambio (Alfredo Joskowicz, 1971)

Bastan trece minutos con cuarenta y cinco minutos para encontrar la diferencia de
colores entre un ambiente social y otro. Los asordados sonidos de una ciudad que “crecia”
industrialmente, las palabras nulas de los actores. La obra de Joskowicz basa su estética
narrativa en la consecuencia de los hechos que ya se instalan como caracteristicas de un
marco citadino. De ahi que El cambio se plantee lo siguiente: ;qué pasaria si existe una
variacion? ¢migrar del campo a la ciudad es lo adecuado?, en dichos planteamientos reside
la continuacion de El cambio, mismos que ocurren lejos de la mancha urbana.
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2.2. Contaminacion rustica

Cambiar significa una bifurcacion® en las posibilidades estético temporales. Es el
propio montaje que deriva en un cambio temporal en las imagenes. Joskowicz, tiene a bien
el bifurcar la situacion, incluso como resolucion a cierto problema cultural. Antes se
mencionaba en la cuasi nula esperanza sobre el futuro, también en la necesidad del lenguaje
cinematogréfico falsificante de las condiciones culturales en México, pero tales cuestiones
son visibles cuando existe un cambio en las condiciones temporales de la estética. EI cambio

es esa eleccion de un tiempo a otro, es el anexo estético-temporal de las imagenes a la cultura.

La ciudad y lo rural, el asfalto y el mar; las bifurcaciones son representadas por
Joskowicz al yuxtaponerse en cualidades, necesidades y consecuencias. Se trata de dos
personajes que cambian la gran urbe por el campo, las calles por el océano. Las imagenes y
los sonidos se contraponen en elementos estéticos derivados de la crisis social. Esto es, sin
importar las condiciones espaciales, la temporalidad continta abriéndose bajo la misma
falsificacion de imagenes. La estética en la pelicula es el secreto no dicho y la significacion
en cada temporalidad al mismo tiempo. Se trata de un film que metamorfosea la cultura
mexicana en una estética cinematogréafica bifurcada y ocupada de las situaciones distopicas
equitativas en cualquier temporalidad. No importa la direccion, lo podrido es parte de la

universalidad en el tiempo.

Un mar contaminado, el gobierno y la iniciativa privada arrasando con el medio
ambiente, apenas unos cuantos peces que pudieron ser pescados, un deprimente mercado de
artesanias con propaganda politica adornando la barda trasera. EI contexto social no difiere
entre lo “rustico” y urbano, la estética cinematografica se vuelve social en la representacion
antiutopica de la cultura sin importar la espacialidad de un México setentero. La significacién
propia de una cultura se ve a cuadro de manera ascendente, cada momento es crudo y

explicito en la narracion. La obra de Joskowicz mantiene una transgresion visual en cada

42 El concepto de bifurcacion fue expuesto por Gilles Deleuze, el cual menciona al tiempo tomando distintas
direcciones. Se trata de una variacion en las historias, los personajes, etc.; las cuales se presentan en una cinta.
Mismas que se muestran incluso antes de resolver cualquier situacion en una historia. Cf. Gilles Deleuze, Cine
3. Verdad y tiempo. Potencias de lo falso, Buenos Aires, Cactus, 2018, 258-260.
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escena, distanciando (o no) a los espectadores de una transmutacion de lo real que impera

directamente con la sensibilidad.

El cambio (Alfredo Joskowicz, 1971)

El cambio de El cambio no es méas que la similitud existente entre la diferencia
estructural en una cultura mexicana. La estética cinematografica se encarga de hacer nula la
resolucion sistematica de los conflictos, dado que las imagenes cambian en apariencia. De
ahi que se mencione la yuxtaposicién y la bifurcacion, a manera de analogia y burla, las
posibilidades estéticas se representan de varias formas, pero (y a final de cuentas) se
mantienen en una misma expresion social y con las mismas depresiones y aspiraciones, las
mismas violaciones y oportunidades. La cinta mantiene ese “secreto a voces” que todos
saben, sin encadenar acciones de manera directa, sino creando un dialogo entre el guion, los
personajes y la temporalidad explicita. Para ejemplificar, lo anterior es visible cuando los
personajes acuden a un centro de salud debido a la intoxicacion de una de ellos; se les nota
preocupados y hablan sobre las posibles causas de tal enfermedad, todo ello con un logo del

Partido Revolucionario Institucional (PRI) a sus espaldas.
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No importa la espacialidad en una estética transgresora. En el caso del cinema
setentero mexicano, la temporalidad es la que cambia de direccion sin tener resolucion vy,
solo asi, es posible transgredir en las imagenes. Lo hizo Joskowicz y se observa en El cambio,
el gquebrantamiento social se representa no a través de la estética cinematografica, sino en
ella misma. Con ello, la propia expresion artistica no queda incompleta o sirve sélo de
manifiesto de un sentimiento, sino que involucra activamente a la cultura, todo mediante la
técnica creativa del cine como reflejo de la esperanza perdida y probablemente nunca
recuperada. La “herencia” estética en el filme se adecUa estéticamente hablando a una

“apertura necesaria” que logre impactar de manera exitosa mediante el relato insufrible.

La pelicula provoca ese quebrantamiento al visibilizar el no-lugar de los olvidados.
Se muestra a lo rural o “rustico” (llamado a propésito de manera peyorativa para no dar
validez a su existencia, acrecentar el sentimiento, vaya) como una inatil opcién para cambiar,
la pelicula muestra como de la ciudad al campo no existe un cambio. EI cambio retrata el
paisaje verde anulado por un ducto de aguas negras, la avaricia y la corrupcion de un sistema
que simplemente impera y no hay mas. A lo Gltimo, una estética bifurcada de la transgresion,
para la pelicula en cuestion, es reflejo y es torpe para la alegria de un cine mexicano de los
afios setenta. La cinta muestra una doble acepcion: es secreto a voces representado en las
imagenes/situaciones y un mutismo que no necesita de palabras para decir lo que quiere decir.
Todo se magnifica en la visualizacién de la apertura de “vias” irresolubles que no dan

esperanza a ningun cambio.

2.3. El quebrantamiento personal

La “apertura” estética (como la llamaba Deleuze)®® se “plasma” en las obras
cinematogréaficas cuando las condiciones contiguas a una cultura o una persona limitan las
condiciones personales. De ahi que se haya mencionado al no-lugar, ya que es en la exclusion
donde se crean las condiciones estéticas que arremeten en favor de una revolucion artistica.
Entonces, la ilusion decaida en las opciones no sdlo se simula en la representacion

cinematografica de la cultura, sino que también se vuelve dual al instalarse en una

4 Dipaola, op. cit., 143-144.
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particularidad. Esta serviria como identificacion sensible para los espectadores. Lo que
refiere lo anterior significa que dentro de la estética transgresora setentera no se vuelve
exclusivo el ejercicio critico-reflexivo basado en una sociedad, también en una sola entidad

y, para el caso del cine, en un personaje.

La bifurcacion que abre dos vias no sélo se visualiza en un cambio, también se
conforma por un regreso. Lyotard lo mencionaba, el movimiento de regreso también es una
resolucion, en virtud de que significa una finalidad (o fin) en el cine, puesto que simboliza la
resolucion disonante.** La estética no solo se vuelve disonante en su vision mortifera sobre
la cultura, sino que simboliza la mortandad ilusoria en la unicidad personal representada en
un personaje. Dicho de otro modo, la irrupcion artistica de los canones establecidos no es
solo mostrada en general, sino también en particular; no Unicamente se muestra el

sometimiento general porque también el proceso puede ser de forma individual.

Dejando de lado (por ahora) la espacialidad, la temporalidad no importa en el manejo
de su representacion estética. Lo anterior quiere decir que, dentro de una estetizacion
transgresora, el tiempo retratado resulta ser “secundario” si la intencion se basa en una
degeneracion narrativa. Al respecto, Ranciére, mencionaba que: “(...) el artista se dedica a
volver visibles (...) estas artes que existen dispersas en la sociedad”.*® Haciendo una
reinterpretacion propia de lo anterior, en una pelicula puede mostrarse la degradacion en lo
desagradable y la impotencia de los elementos y/o mediante las condiciones externas
circundantes que se le presenten a los personajes, siempre y cuando la intencionalidad
radique en la dispersion social, los excluidos, y su supresion cultural. Todo lo anterior no
interviene en la temporalidad histérica que se muestre. El tiempo retratado puede

diversificarse sin problemas y continuar con una vulneracion exhibida cultural “actual”.

La representacion de lo dicho anteriormente se encuentra en De todos modos, Juan te
Ilamas, cinta dirigida por Marcela Fernandez Violante y que se sitlia en un contexto histérico
distinto en el que fue realizado. Para hablar de la pelicula, existen las caracteristicas antes
mencionadas, mismas que enmarcan una contextualizacion setentera; sin embargo, el film se

visualiza en la guerra cristera, durante la década de los afios veinte. El traslado de un

4 Lyotard, op. cit., 56.
4 Rancieére, op. cit., 72.
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sentimiento estético visualizado en otra época “ajena” a la propia no demerita u obstaculiza
un estudio y/o andlisis de la contextualizacién envolvente. La obra de Ferndndez Violante
encuadra un suceso historico vivido en décadas pasadas, hablando desde la produccion de la
pelicula, que pareceria un calco emocional setentero. Para explicar lo mencionado, este
apartado se centra en un solo personaje: el coronel Gontran Bonilla. En este recae la
representacion histriénica con mayor peso emocional a impactar en la audiencia. En él se
instala el quebrantamiento particular. A modo se simbolismo (si se quiere ver asi), en donde

la visualizacion de un sistema establecido niega, oprime y degrada a una persona.

La estética cinematogréafica setentera tiene a bien el situar el sentimentalismo social
en un personaje.*® Gontran es ese militar que ejerce su profesion por necesidad y no por
conviccion. Sus tareas encomendadas son hacerse cargo de una hacienda y salvaguardar a la
hija del General Guajardo. Se trata de un excluido por conviccién del sistema al que
pertenece, pero no tiene otra opcion mas que acostumbrarse. La cinta pone a disposicién un
conflicto “bélico” entre los de arriba y los de abajo; una situacién evitable, pero donde
importa mas la alegoria de la imposicion. Un conflicto entre los ignorantes y los que saben.
En la pelicula, situar un elemento dentro del montaje que irrumpe la estética apaciguadora y
la transforme en mera transgresion, para la calma de los personajes, simboliza la ruptura

sensible con los espectadores.

Romper con la hegemonia imperante entre un lado y otro en la cinta, es la proposicion
al espacio critico como postura cinematogréafica. En este sentido, Ranciere argumentaba que
el arte critico propone, concientiza y lo hace desde la violacién que cometen aquellos que
dominan, existe pues (0 podria existir) una transformacion en la sensibilidad personal de la
audiencia.*” Gontran no pertenece al gobierno o a los religiosos, no hay bandos de buenos
contra malos, simplemente gente imponiéndose. Su decaimiento tratado estéticamente actda
con base en la fuerza dialdgica que existe en sus lineas. Uno de los aspectos estéticos

relevantes en De todos modos, Juan te llamas se encuentra en los dialogos. Misma que se

46 Haciendo referencia, especificamente, en De todos modos, Juan te llamas, ya que el quebrantamiento sensible
de los personajes se visualiza de varias formas. En El cambio, por ejemplo, el sentimiento se generaliza en una
sociedad sin esperanzas. Lo que aqui se propone es la particularidad a cuadro en la descomposicion que
representa la estética cinematografica, pero en un solo personaje de manera visible y particular entre los
participantes de una cultura.

47 Ranciére, op. cit., 59.
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apropia de una contextualizacion pasada y/o presente en la “vida” de los personajes. A través
de lo dicho se presenta la opresion con vistas a una nula esperanza que pudiera ser respuesta

a un conflicto disensual®® en la estética cinematografica y no a través de ella.

El propio coronel Gontran sentado en su cama, a oscuras, llorando, mientras a las
afueras del lugar se escucha un trompeta anunciando la muerte de alguien. En la propia
secuencia pronuncia los dialogos: “;Si las cosas fueran mas sencillas! No se trata unicamente
de pertenecer a un bando o a otro (...) ;coOmo carajos no sentirse culpable cuando te das
cuenta que te han cambiado el juego? El enemigo lucha por lo que ta creias defender y tu
luchas por lo que el enemigo defendia al principio (...) me da asco estar en esta mierda.
Después de haber visto morir a mi padre y a mi hermano, luchando por arrancar al pueblo de
su miseria. Me repugna deberle favores a tu padre [dirigiéndose a Armanda], obedecer sus
Ordenes y tener que guardar silencio (...) me avergilienza llevar su sangre” (Fernandez

Violante, Marcela, De todos modos, Juan te llamas, 1976).

De todos modos, Juan te llamas (Marcela Fernandez Violante, 1976)

4 Relativo del disenso, planteado por Ranciére en su libro del mismo nombre, el cual significa un conflicto
entre lo que se ve y el significado de ello. En otras palabras, es una reconfiguracién con vias a la transformacion.
Ibid. 126.
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Asimismo, la degradacion resulta ser personal porque significa una vivencia capaz
de, recordando a la metapolitica, reconfigurar una visién con base en la disidencia estética.
El esteticismo del cine setentero “potencia” la representacion a cuadro de un desprendimiento
ideologico envolvente, en el cual los personajes se vuelven transgresores con un canon que

los suprime.

A la par, se halla la secuencia en donde la propia composicién sitda a los personajes
en posiciones estratégicas. Se trata de una pintura de mas de dos metros posada en el lado
izquierdo, esta retrata al presidente Elias Calles a proposito; al centro se encuentra el propio
Gontran Bonilla y, sentado al extremo derecho, el general Guajardo. La puesta a cuadro
importa porque automaticamente existen dos situaciones: (1) la posicion del coronel justo en
medio de un jefe “supremo” y uno “inmediato” y, por otro lado, (2) el estatus que adquieren
los personajes al permanecer el propio Gontran en medio y los extremos observandolo sin

darle opci6n a un cambio.

Gontran dice: “Mire tio, su concepto de lealtad y el mio significan cosas diferentes.
Yo por lealtad no soy capaz de convertirme en asesino. Aungue se me tilde de insubordinado
e irrespetuoso. (...) Con el pretexto de los males necesarios estan vendiendo cada dia més al
pais. (...) Ahora los gringos cambian el didlogo de la intervencion armada por el del dinero,
por lo visto usted prefiere el modo pacifico, mi general (...) ;por qué no aprende a hablar
inglés? [dirigiéndose al general Guajardo]” (Fernandez Violante, Marcela, De todos modos,
Juan te llamas, 1976). Con dichos dialogos, la tensién en las relaciones arte/vida y/o
cine/vida se visibiliza al poner en evidencia el hastio particular a manifestarse de maltiples

formas.

La fuerza en los didlogos es apenas un escalon (aungue significativo) en el proceso
disensual de que coadyuva en la metapolitica*® de la transgresion de las formas conocidas del
contexto imperante del cinema setentero. Podra verse, casi de manera clara, cémo dicho
discurso del coronel Gontran no dista demasiado de cualquier época en el que se le sitle, sin

modificar las palabras. Ello se debe a que, la estética destemplada mexicana, no excluye el

49 Recordar que la metapolitica es un concepto rancieriano en donde se revolucionan y reorganizan las formas
representadas de lo sensible del mundo a la transfiguracion y/o transformacién de las formas reconocibles. De
acuerdo con Ranciére, el arte es arte (en la metapolitica) en medida que no es arte, es decir, transformar el arte
en vida. Ibid. 48-49, 57 y 124.
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sentimiento propio de cualquier temporalidad representada en virtud del objetivo

concientizador, de los filmes en este caso. Es decir, no importa donde, sino el como.

2.4. Temporalidad insignificante

El tiempo, entendido como un momento histérico especifico que se representa a
cuadro en la cinematografia setentera no influye de ninguna manera en el reparto de lo
sensible. Anteriormente mencionado, la simbolizacion de una cultura sin ilusién para
provocar un sentimiento transformador, puede ser visualizada sin importar los conflictos que
se presenten en la pantalla.®® El sentir particular y general de quienes realizan las obras va
acorde con la contextualizacion personal que bordea las peliculas. Por ello, el hincapié en la
poca relevancia de lo representado, cuando resulta mas importante el como se representa, el

qué hay alrededor y cual es la intencién, hablando de una estética quebrantadora.

La obra de Fernandez Violante traslada el sentimiento especifico y propio a una época
distinta en la que se realiz6. Lo relevante no es la guerra cristera, sino la poca conciliacion
de las condiciones entre los actores de una cultura. La estética del cine en México se encarga
de hacer notorias las relaciones contrastantes desde un sentimiento en particular. Todo con
el objetivo de reconfigurar el sentimentalismo vertido en los filmes y poder visibilizar lo que

no se percibe debido a una nula autonomia politica® respecto a las formas del arte.

Para dar cuenta de la poca significacion de representar una época distinta, dentro de
un esteticismo transgresor, se encuentra la secuencia inicial de la pelicula. Los créditos
iniciales duran cinco minutos con cuarenta y dos segundos, inmediatamente después la

oscuridad impera durante toda la escena. Se trata de un lébrego bosque con apenas unos faros

%0 Tiene que ver con el régimen estético del arte, en donde las condiciones de la pelicula (en este caso) no
responden a una conformidad artistica con la vanguardia o canon artistico establecido por parte de los autores,
sino que mas bien pertenecen a un sentimiento en especifico, se trata del modo de ser y no tanto de hacer. Ibid.
40.

51 Al mencionar a la politica, no se trata del simple ejercicio democratico o la ejecucion del poder (cuestion que
ya se menciond en péginas anteriores). Por el contrario, todo de acuerdo con Jacques Ranciére, el redisefio de
la sensibilidad cultural que define a lo comin y que define a los participantes de una sociedad, eso significa
politica para el autor y serd la definicion tomada en cuenta para esta investigacion. No obstante, como
aclaracion, para la explicacién de los ejemplos de las peliculas puede que se use el término para referirse a
partidos politicos o politica como el ejercicio del poder, pero sélo en dichos casos. Ibid. 35.
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de automoviles visibles de entre el lugar. Son cuatro coches de los afios veinte que tripulan a
mas de una docena de militares y algunos presos politicos. Se trata de la captura de ciertos
disidentes con el sistema mexicano, quienes son acusados de “haber actuado en contra de su
Estado”. Después, otro militar les grita a los prisioneros: “mire, generalito, para la presidencia
de la Reptblica se necesitan huevos” (Fernandez Violante, Marcela, De todos modos, Juan
te llamas, 1976). Posteriormente los disparos interrumpen la quietud de la noche. Tal vez,
viviendo en México, la escena descrita pudo haber sucedido en cualquier momento de la
historia, de ahi la importancia de conocer las condiciones limitantes de una obra

cinematogréfica.

De todos modos, Juan te llamas (Marcela Fernandez Violante, 1976)

A causa de que son algunos detalles que develan el instante historico en la secuencia,
la situacion no es ajena a ningln contexto setentero, por ello que la importancia temporal
pase a segundo plano. Coches Ford de la época, vestimenta de sombrero y sacos de lana.
Mencionar la Revolucion Mexicana como herencia directa. El encarcelamiento
indiscriminado de apenas unos cuantos. Las miradas contrastantes de odio y miedo. Los

militares salen corriendo después de haber disparado para después arrancar, dejando los
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cuerpos en medio de la soledad y la noche. El contexto en el que se desarrolla la pelicula se
sobreentiende por lo que se visualiza de primera mano: la vestimenta de los militares, las
armas, los bigotes abultados. Se trata de detalles que comprenden un periodo en el pasar de

los afios lo que hace reconocible el momento que se vive.

De todos modos, Juan te llamas (Marcela Fernandez Violante, 1976)

Después, un coche frena en el lugar apenas se han ido los asesinos, baja un sujeto para
verificar que todos estén muertos y vuelve a subir a su auto. Se pronuncian unas palabras en
inglés, haciendo suponer al espectador que se trata de un estadunidense. La secuencia termina
en la mafiana siguiente con uno de los asesinados “renaciendo y huyendo del lugar”. La
indagacion de las imagenes adquiere su relevancia en la mudanza del sentimiento propio a
otro momento de la historia. Es decir, De todos modos, Juan te llamas adquiere su fuerza en
el simbolismo sensible del momento en el que se realizd para ejemplificarlo en otras
condiciones. Si se desdefia lo descrito anteriormente, han sido los militares quienes actuaron
bajo la peticion de un extranjero contra sus propios habitantes, con la comitiva de eliminar
lo disidente para los intereses de algunos cuantos. El simbolismo se intensifica con la noche,

con el misterio y con el renacer del que no muere.
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Si bien, la pelicula trata de la guerra cristera, no es ajena para una estética disonante
que varia su sentimiento de acuerdo con el simbolismo. Este acorde con la fuerza
disconforme de representar un arte “bonito”. Lo que muestra la pelicula es un (casi)
exterminio de la esperanza, ya que va carcomiendo las esperanzas personales de un cambio,
todo situado en la estética cinematografica que sitla su fuerza en el reparto sensible por
medio de simbolismos sobre los “derrotados” y su “triunfo” al abrir la posibilidad de una
variacion mediante la desgracia representada. De todos modos, Juan te llamas es la explicita
condicion de que de todos modos no hay cambio, no importa el tiempo o el espacio. A lo
ultimo, ambas peliculas mencionadas hasta ahora se perfilan con un encuentro personal que

signifique, después de una integracion cultural, por medio de la transgresion cinematogréfica.

2.5. Marca marcada

La confrontacion personal/cultural en la estética transgresora se da en lo visible dentro
de las obras cinematograficas. De acuerdo con un ejercicio de la testificacion transfigurada a
cuadro, el reconocimiento sensible simula y edifica un “consenso” distinto a partir de las
cenizas. Dicho de otro modo, el enfrentamiento de una persona con su entorno genera una
mejor critica desde la destruccidn simbolica que la estetizacién que el cine setentero de
México presenta en sus tramas. Hasta ahora se va mencionando como es posible representar
lo “podrido” y que ello signifique en los espectadores. En la estetizacion de la politica, en la
consensualidad generalizada, se observa la violacion de lo establecido al tajar cualquier
intento de esperanza. La representacion destemplada del cine hace uso de las condiciones
adyacentes al publico y los realizadores, pero es la propia pelicula que actuard como “huella”
de lo representado. Por lo tanto, se tendrd un simbolismo especifico que construya y

transforme al cine y a la sensibilidad.

En un mismo sentido, lo visible se vuelve una marcay la forma en la que se cristaliza
esta se encuentra exteriorizada en un proceso estetico que presente las acciones como
remendadoras historicas de los traumas. Lo anterior quiere decir que el cine mexicano
setentero permite un encuentro propio de las personas con un sentimiento arraigado. Este no

es un resultado directo de algo, sino una consecuencia “retrasada” que cobra importancia en
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un momento de ebullicion. No obstante, las formas estéticas de una cicatriz representada

serén puestas a cuadro con el reconocimiento dual entre personas/cultura.

Para lo anterior, la explicacion es dual; por un lado, una marca puede ser visible y es
requisito en el rechazo social debido a la transfiguracion consentida como excluida en una
vision generalizada. Esto quiere decir que la encarnacion sensible del rechazo es visiblemente
“distinta” y detona un reconocimiento propio con la exclusion politica de quienes tienen una
“diferenciacion” visible. A la sazon, una cicatriz es invisible y el rechazo hacia lo politico es
involuntario, tiene que ver con una cuestion identitaria que personal y autbnomamente es
rechazada. Esta opcion adquiere las mismas posibilidades que la anterior, ya que no se adecla
(por su vision destructiva) a lo establecido. Ambas posturas encuentran su razon y similitud
con la idea rancieriana sobre los excluidos, mencionada anteriormente. La valia de la
cicatrizacion visible e invisible, estéticamente hablando, radica en el hecho que se prefiere

denotar constantemente el hecho de que se encuentra en tal condicion.

La condicion necesaria de las huellas (visibles o invisibles) es que simbolicen un
devenir, o como Mario Pezzella lo mencionaba, una metamorfosis del devenir.>2 Cabe sefialar
que las cicatrices no son auténomas del sentimiento provocado por la alteridad de las

imagenes que las muestren.

Para dar parte de lo anterior estd El encuentro de un hombre solo, cinta dirigida por
Sergio Olhovic. Desde ella se visualiza lo que se ha dicho hasta ahora. Comenzando por la
visibilidad de la cicatriz, esta va a simbolizar el desprecio y la nula amabilidad que existe
hacia lo distinto. Se trata de un elemento explicito, desde el cual, las interrogantes se disparan
partiendo de la pelicula, ya que es necesario el mostrar una contextualizacion en el montaje
que muestra una situacion que pone en relacion el entorno y la marca. La exclusion
involuntaria que se muestra en la pelicula es el interés mayoritario en lo que sucede y no en
comprender lo que sucedid. Es decir, la importancia de la marca representada no tiene lugar
en la comprension; no obstante, para una relevancia estética es de mayor importancia la

adquisicion de los rasgos especificos mostrados en pantalla. Debido a que estos son la

52 pezzella, op. cit., 115.
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“conversacion” entre lo que sucedi6 y la audiencia. Podria decirse, se origina una experiencia

sensible capaz de transgredir a los espectadores.®

En la cinta, el chirlo marcado se encuentra en el rostro de Gabriel. Ciertas marcas que
han “deformado” su cara, dejando una “disimilitud” de entre los rostros conocidos y que
simbolizan una “atrocidad” a la que no hay que acercarse. La pelicula muestra a un personaje
deprimido, mismo que se embriaga e inicia un incendio de vez en cuando. Se trata de un
excluido al que le falta identidad social de entre los habitantes del pueblo en el que vive. Sus
marcas lo hacen sentir furioso, negado y acongojado. Gabriel es ese personaje que se limita
a su condicién dada. Es un descartado social que ha perdido toda ilusion. Su cara tienes rasgos

de quemaduras, pero la marca mas visible radica en su semblante. El cual mantiene siempre

el cefio fruncido con un hartazgo evidente.

El encuentro de un hombre solo (Sergio Olhovic, 1974)

53 Basado en la concepcion de experiencia estética .Esta es la manera en cdmo te importa lo visto en la pantalla,
a tal grado que intentas comprender los recursos artisticos que se vuelven susceptibles a una experiencia de lo
sensible. En otras palabras, la estética del cine es una experiencia entre un sujeto presente y un sujeto ausente.
Chateau, op. cit., 125-126.
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Justo en el minuto sesenta con veintitrés segundos, se mira al espejo. Se trata de dos
escenas, una responde a la otra. El espejo roto y sucio colgando de un pilar reflejan su rostro
desfigurado y sus cicatrices. Toca su rostro y se mira con desprecio para después comenzar
a beber. Acto seguido, aparece Gabriel en el pueblo, ebrio y con dificultades para caminar,
los nifios lo persiguen y se burlan de él. El propio personaje llega hasta la escuela, donde se

aferra al muro y su mano trata de alcanzar y rozar al escudo nacional que pende de la pared.

La cicatriz visible, especifica y evidente es el rastro distintivo de Gabriel. Pero la
importancia es el simbolismo que maneja la pelicula. La marca en el rostro es el devenir de
los actos y se representa con una carga poderosa en el quehacer estilistico del realizador.
Respectivamente, las huellas del tiempo no significan sélo una accidn, sino la transfiguracion
decadente de lo social que orillan a un elemento a quebrantarse; se trata de una exclusion
debido a una falta de identidad. Estéticamente, el semblante enfurecido y lleno de
alteraciones de Gabriel es el resultado de una contextualizacion generalizada en el rechazo.
La pelicula toma lo visible del personaje para simbolizar y mostrar a través de un elemento
estilizado, se trata de cdmo se degrada una persona con el tiempo. A la par, lo visible en la
personalidad de Gabriel es s6lo una mitad del entero que cubren la “necesidad” o, mejor
dicho, el discurso sensible del estilo cinematografico setentero en México sobre el intento de

una nueva consensualidad que permitan un estadio sensitivo novedoso.

2.6. Huella interior

Los complementos no siempre significan estar de acuerdo para redondear un sistema
sensible. En El encuentro de un hombre solo se hallan partes yuxtapuestas que se repelan,
pero se complementan para una mejor representacion. Si existe una cicatriz como resultado
estético de un simbolismo cultural, esta también lo interiorizado como simbologia de lo
social. En otro sentido, la estética disonante setentera no sélo explicita de manera soez al
reparto de lo sensible, también “crea” un ejercicio reflexivo que se interpreta. Claro que tiene
a bien el connotar un malestar individualizado/generalizado desde una exclusion. No

obstante, en este caso ser o estar excluido ahora tiene que ver con la decision propia.
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No es que la decision de “apartarse” tenga que ver con la conviccion, mas bien se
trata de orillar a una persona hasta tomar dicha postura. Dicho de otro modo, las dos posturas
en el exilio son: (1) querer estar en un lugar y no poder estar; mientras que, por otro lado, (2)
no querer estar porque se llego a ese limite. Un espacio en donde un sistema no solo harta a
los individuos, sino que las propias personas representadas se excluyen de su entorno, pero
sin la ilusién de “recobrar” una tranquilidad sé6lo es el momento para lamentarse por una
destruccidn interna que deja una huella interior. Para acentuar lo anterior, Lyotard menciona
que “el sistema, antes bien, tiene como consecuencia hacer olvidar lo que se le escapa. Pero
la angustia, el estado de un espiritu asediado por un huésped familiar y desconocido que lo
agita, lo hace delirar, pero también pensar, se agrava si se pretende excluirlo, si no se le da la

salida. El malestar aumenta con esta civilizacion, la forclusion con la informaciéon”.%*

Lo dicho por el filésofo francés abona al sentimiento destructivo a cuadro, debido a
que el arrepentimiento y la ofensa interna que se tiene por marca interior también encuentran
su lugar en un sistema contextualizado, justo como es advertido en los parrafos anteriores.
Ademas, es el descubrimiento de la condicion social individual a través del sentimiento de
querer apropiarse de la identidad de los demas. Ahi se encuentra una gran valia en la pelicula
de la que aqui se habla. La cicatriz interiorizada simboliza una exclusién voluntaria al no
encontrar cabida en el “triunfo” externo. Se trata de una identidad perdida que se afiora, pero

que se ha dejado de forma intencionada.

La estética cinematogréafica va a recoger los vestigios culturales y poner en manifiesto
la huella que ha dejado eso que se perdi6. Para mostrar lo dicho anteriormente, en El
encuentro de un hombre solo se tiene una marca interior con el personaje principal, Alberto.
Su papel de escritor no le permite dejar atras lo que vivio. Sus propias visceras le recuerdan
que debid haber sido él quien sufriera para convertirse en el héroe. La decepcion de haberse
convertido en un cobarde por no haber actuado. Los recuerdos vuelven unay otra vez, aquello
de lo que ha decidido escapar aln sigue presente. La pelicula mantiene un protagonista que
tiene las “tripas hechas talco”, el cual interioriza el malestar que le ocasiona un sistema del

cual él mismo se ha desprendido (o cree haberlo hecho).

54 Lyotard, op. cit., 10.
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Cuando la yuxtaposicion de ambas cicatrices se visualiza en su contraposicion sucede
en la confrontacion representada. Ambos personajes, Gabriel y Alberto, se disponen a
embriagarse. El segundo piensa que es buena idea regalarle al primero una fotografia de
cuando eran nifos, con Gabriel vendado después de haber sucedido el accidente que lo dejo
marcado. Existe una deuda pendiente entre ambos. La cobardia de uno, frente al “heroismo”
del otro. Los opuestos se repelan y se deja ver ambos tipos de marcas. Uno le debe las
cicatrices al otro. La cobardia de un lado dejé que las huellas del rostro fueran visibles en su
lado opuesto. El punto de quiebre se da cuando existen los golpes, el didlogo se ha coartado,
la relacion no ha cicatrizado. Alberto posa sus manos sobre su abdomen, las entrafias lo
carcomen, es el rastro del pasado. Lo que no ha sanado. Es el devenir de la exclusién que se
hace presente.

El encuentro de un hombre solo (Sergio Olhovic, 1974)

Alberto es un ser autodestructivo, constantemente tiene dolores abdominales. No
come, las entrafias siempre duelen. Siempre bebe alcohol y fuma algunos cigarros. El

“choque” consigo mismo y con su contraparte en la pelicula es el simbolismo propio del
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encaminamiento de un sentimiento pasado que acaece en la insoportable “realidad”. Es un

excluso voluntario. Se enamora dos veces y termina su relacion las mismas ocasiones.

Se trata de un encuentro, El encuentro de un hombre solo. La estética en la pelicula,
utiliza diversas herramientas sensibles para situar a un personaje y que este se diluya en su
propio sentimiento. De tal manera, la sensibilidad del personaje y de los espectadores se
disuelve en un mismo contexto para que la forma representada se convierta en el mero
devenir de las acciones propias y extrafias, es una deuda sentimental que se tiene consigo
mismo y se plasma contundentemente en el simbolismo. La huella interior versa sobre la
exclusion voluntaria y el reconocimiento, propios de las consecuencias en las imagenes.
Dando por resultado una marca interna que, aunque invisible, no se disgrega con acciones
contrarrestadas, sélo existe y disocia al sentimiento. Ahi es donde se sitda la nula resolucion
de las bifurcaciones y, mas importante, donde la estética representa la transgresion para

conservarse autbnoma en sus formas representativas.

2.7. El nuevo contenido de la estética

Los valores estéticos del cinema mexicano setentero confluyen su “objetivo” en la
transgresion de la representacion estilistica. Todo desde y en una contextualizacion cultural.
Desde ya, una aseveracion que sirva como conclusion es: el cine setentero en México tiene a
bien el simbolizar en sus componentes estilisticos una disonancia cultural para reconfigurar
el sentimiento y, de tal manera, establecer nuevas formas sensibles que sean autbnomas y
den paso a un ejercicio critico/reflexivo. Para comenzar, la herramienta mas eficaz y
conocida del cinema transgresor es el montaje. Debido a que busca sus propias condiciones
metapoliticas, la transfiguracion de la representacion innova en la forma. La intencion es una

estructuracion “nueva” que encuentre su sentido en si misma.

No se pretende convertir el final del capitulo en un razonamiento confuso. La
preferencia por comenzar por la conclusion (aungue no esté completa, por ahora) servira para
mostrar cdmo y en dénde se percibe tal transfiguracién estética. Aunque aparatoso, el término
“transgresor” o “disonante” no conlleva una exageracion y/o presentacion de los elementos

para volverse insufribles visualmente. Es decir, si mantienen una intencionalidad
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quebrantadora, pero lo “ofensivo” radica en el trasfondo. A ocasion, una estética excluida 'y
novedosa mantiene su riqueza estilistica al mostrar, en sus formas sensibles, una
contextualizacion que es percibida. Dicho de otro modo, el nuevo contenido de la estética se
transfiere de las condiciones culturales adyacentes al proceso creativo en la realizacion de la

pelicula.

El cambio (Alfredo Joskowicz, 1971)

Dentro del montaje, la “novedad” radica en el simbolismo. Es a través de este que se
perciben los procesos culturales nulos de cualquier reconciliacion en las relaciones
personales/culturales. Recordar que la transgresion nace de un descontento. De tal forma es
como no existe un reconocimiento cultural, ya que en la estética disonante se reduce a cero
la posibilidad de esperanza y podria concederse un ejercicio critico y reflexivo. Ya que la
audiencia, al visibilizar el sentimiento vertido en el discurso cinematografico discordante,
crea y reconfigura el discurso sensible sobre el sentir consensuado. Es decir, se estimula un
atrevimiento por crear algo nuevo, todo en la percepcion propia de las condiciones que se

trazan en el cine mexicano y setentero, en esta circunstancia.
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“Los olvidados” se convierten en excluidos en su doble acepcion: voluntaria e
involuntariamente, pero la fuerza de su narracion cinematografica se concentra en el
simbolismo cultural dentro de un montaje disonante. Para continuar, la contextualizacién se
presenta en las imagenes, pero de forma distopica y generalizada con vistas siempre a
bifurcarse; es decir, la estética destemplada es dualista, ya que muestra las vias irresolubles
en cualquiera de sus ‘“caminos”. No importa la espacialidad o la temporalidad, el
quebrantamiento es personal y es cultural (o general) en cualquier forma de representacion.
Los recursos retoman su fuerza desde las imagenes con un simbolismo contextualizado. La
potencialidad en los didlogos, es decir, importa lo que se dice y cémo se dice; el (no)
reconocimiento sensible se da en las facciones visibles y desfiguradas del tiempo,
correspondiendo a un devenir de las acciones, en donde la forma sensible puede ser doble:
interna (invisible) o externa (gréafica). Escrito de forma mas sintetizada, el nuevo contenido

de la estética muestra que no hay cambio, ya que de todos modos hemos de encontrarnos

solos. No existe esperanza, vaya.

El encuentro de un hombre solo (Sergio Olhovic, 1974)
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En el montaje el cinema setentero pone en juego un ejercicio “pensante” y no
explicito. Es decir, se tiene que “traducir” y/o interpretar. Para dar cuenta de todo lo explicado
se encuentra la “union” de formas representacionales de las tres peliculas. Comenzando por
el simbolismo. La triada de peliculas: EI cambio, De todos modos, Juan te llamas y El
encuentro de un hombre solo presentan un simbolismo en los detalles y, casi siempre,
significan pertenencia o acompafiamiento. Comenzando por el final, la obra de Olhovic
presenta su transgresion al simbolizarse con el color rojo. Es este el mismo que esta en la
tonalidad de todas (sin excepcion) las flores que aparecen en la pelicula. Desde las que
adornan la mesa en la lectura del cuento de Alberto, las flores rojas imperan en su casa de
campo; después, el personaje de Susi siempre viste de rojo. Todo parte del acto escolar (casi
de las escenas iniciales) en donde un Gabriel vendado y desolado regala a Alberto una flor
roja, transfiriendo el sentimiento invisible que ha de acompafar al protagonista en toda la

historia.

De todos modos, Juan te llamas (Marcela Fernadndez Violante, 1976)

En la cinta de Joskowicz no es la excepcidn el simbolismo, el cual toma su fuerza con
el agua, misma que nuca es potable. Se trata de un mar contaminado, aguas de desecho

contaminando el océano, los peces disolviéndose en la basura, la cual también enferma a la
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gente. Es decir, el elemento vital se convierte en elemento mortal. En un sentido similar, la
pelicula de Fernandez Violante presenta la libertad en la sumision, dando parte de que solo
vive quien se somete. Militares siguiendo Ordenes para evitar ser asesinados; la sumision a
la religion para evitar ser castigados; la ignorancia proveniente del gobierno y la revelacion
de los excluidos. La semilla libertaria siendo leida por un nifio; soldados riéndose y
divirtiéndose en una pelea de gallos, como si “controlaran” ¢l destino de los animales en
disputa. Es decir, el simbolismo es la herramienta que transgrede de mayor forma, es un
nuevo discurso sensible debido a su reconfiguracidn en el montaje, de tal manera que el cine

no sea “apacible” y muestre la condicion humana en los desechos de los demaés.

Las tres peliculas no detonan una variacion personal y generalizada; por el contrario,
destruyen cualquier posibilidad de cualquier cosa y eso se demuestra en la no consagracion
de las vialidades narrativas que se presenten sin importar la contrastacion de las narrativas
cinematogréficas. Es decir, la ciudad y el mar, ricos y pobres, avaricia y aceptacion (El
cambio); generales y coroneles, religiosos y politicos, fe y ateismo (De todos modos, Juan te
Ilamas); riqueza y pobreza, deformidades y conformidades, ignorancia y veneracion (El
encuentro de un hombre solo). No importa el camino que se siga o la opcién que se prefiera.
La estética disonante del cine en el México de los setenta no contribuye a la resolucion de

cualquier via que se tome.

A lo ultimo, lo dicho en este apartado concluye la intencion, el desarrollo y las
herramientas de las que se sirve la metamorfosis del devenir explicitado en una estética
“distinta”. Las tres peliculas que aqui aparecieron no son las Unicas en una estética
transgresora, pero es menester asegurar que representan mejor el sentimiento quebrantador
de la estética. También, los aspectos presentados de cada uno de los filmes bien pueden
compenetrarse entre si. Al final, el estudio presentado en este capitulo es la reunion y la
significacion simbolica de la disonancia cultural en la estética cinematografica, la cual
propone una disensualidad en el reparto de lo sensible mediante su propia narracion

cinematogréfica.
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3. Estética del cine industrial

La estética del cine, en cualquiera de sus dos acepciones (teoria del arte o teoria de lo
sensible), mantiene el sentido artistico en su representacion y/o sus elementos. Tal vez es
demasiado evidente sefialar lo anterior, pero para teorizar acerca de una estética
cinematogréfica (al menos en su concepcion comercial) significa no tener como evidente
ningun aspecto y partir de lo inicial. En el México setentero, la cinematografia como producto
mercantil”® cultural podria pensarse como la manipulacion externa a sus condiciones, y dicho
aspecto, se ha visto exitosamente beneficiado. La diferenciacion entre un tipo de cine y
cualquier otro radica en el fin al que aspira; es decir, el objetivo con el que es realizado. La
estética del cine, como posible disciplina, dentro de una esgquematizacion industrial
(comercial) ya no el sentimiento transgresor, sino la contrariedad propia de la cultura, mas
no de forma evidente. Lo anterior quiere decir que existe una vision antropolégica que

responde a una necesidad subjetiva de los espectadores.®°

De este modo, implica una préactica en las que las personas solicitaban lo visto; dicho
de otra manera, la demanda de un tipo de cine no era totalmente acorde a lo establecido por
las normas estéticas, sino que (ademas de un realizador), existia un ejercicio discursivo en el
que los espectadores eran el beneficio y los principales “actores” de los filmes. Necesario es
recordar que tomar en cuenta al pablico involucra una visién socioldgica del filme, donde se
tienen a consideracion las circunstancias adversas y adyacentes. No significa que sea la
cuestion principal del filme; sin embargo, para una mejor comprension de lo que el cine
“espectaculo” signica, es necesario esquematizar sobre lo que rodea a las peliculas en la

temporalidad de los afios setenta.

Las condiciones sociales, contadas en paginas anteriores, son (evidentemente) las
mismas para pensarlas dentro de un giro comercial del cine. Es la misma sociedad, dicho de

otra forma. No obstante, las masas comprenden una mayoria y, casi se podria asegurar, son

79 para este capitulo, se le llamara a este tipo de cine de tres maneras, principalmente: (1) cine industrial, debido
a su pertenencia con una industria cinematografica; (2) cine mercantil, dado que pertenece a un mercado, el
cine es un producto y; (3) cine capitalista porque se encuentra dentro del sistema capitalista, tanto en intencion
como en pertenencia histérico-social. Se usaran las tres acepciones para referir al mismo tipo de cine sin dar
mayor importancia a una u otra definicion.

8 Chateau, op. cit., 75.



59

quienes mas éxito dan a las obras mercantiles. Por consiguiente, el cine es un arte de masas®!
donde no existe lo “artesanal”; es decir, no hay un proceso artistico que provenga de los
autores, el anonimato es recurrente porque es realizado bajo los términos especificos en los

que la materialidad estética esta unificada medianamente de forma artistica.

Sin embargo, al decir que la estética cinematografica no es completamente “artistica”
en un cine comercial, no significa que no sea arte bajo ninguna condicién, cuestion que se
vera mas adelante. Para hablar de un cine de masas, la condicion fundamental se encuentra
en el sistema capitalista, el cual uniforma, de manera casi evidente, los movimientos del
tiempo dentro de un espacio en especifico. No es que la pelicula se encuentre en vistas de
quebrantar los sentimientos, mas bien tendra como objetivo lo estatico y lo tranquilo.®? Al

respecto, Lyotard refuerza:

(...) el cine, cuyos productos, las peliculas, tendrian que actuar sobre la conciencia
del publico para adormecerlo mediante infiltraciones ideoldgicas. Si la escenificacion
es una ordenacion de movimientos, ello no se debe a que sea propaganda (...) sino
porque es propagacion. (...) la pelicula que produce el artista en la industria
capitalista (...) y que resulta (...) de eliminacién de los movimientos aberrantes, de
los gastos, (...) estd compuesta por un campo unificado y propagador, un conjunto
reunido fecundo, que va a transmitir lo que vehicula en lugar de perderlo. La diégesis
encierra la sintesis de los movimientos en el orden de los tiempos, la representacion

perspectivista en el orden de los espacios [las cursivas son mias].®®

De esta suerte, las peliculas “capitalistas” se encontrarian en una cinematografia
ideoldgica acorde a la unificacion. Lo cual podria significar que el adormecimiento que causa
el cine industrial, como lo llama Lyotard, tiene como un elemento principal a la puesta en
escena. Esta, en términos lyotardianos,® va a unificar todo de manera lineal en un solo

cuadro® (el encuadre) y va a constituir el limite temporal de la obra. En lo anterior, se veran

81 Chateau mencionaba que el cine tiene un sentido general, por lo que conviene verlo como un “arte de masas”,
ya que es un producto cultural anénimo, donde sélo interesa lo que se observa, sin pensar en una fuente. Ibid.
86-87.

8 1bid. 90.

8 Lyotard, op. cit., 55.

8 |bid.62-63.

8 1bid. 58-59.
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una serie de elementos que, a diferencia de la estética transgresora, seran reconocibles,
estaticos y apacibles.®® Es decir, las cuestiones culturales vivenciales de las que se tenga
registro pasaran a ser los objetos componentes de una estética del cine industrial. Los
espectadores, como objetivo capitalista del entretenimiento cinematografico, apostarian por
un reconocimiento cultural de los elementos consistiendo en una “cinemateca”®’ personal en

la memoria que se abona en la visualizacion de las imagenes.

Los propios encuadres dentro de un cine comercial, son los fragmentos temporales en
los que la propia cultura mexicana se “encontraria” y no en un sentido mimético clasico, sino
como una “testificacion” literal en la que los espectadores podrian acceder a las condiciones
ofrecidas en el film. De tal manera es como actian los elementos estéticos en el cine
espectaculo: se forman de manera lineal en el encadenamiento temporal del filme, el cual
ofrece los mas asequibles componentes sociales; es decir, una madre dolosa, el
enamoramiento de una pareja, etc. De tal forma, la figuracién de las iméagenes participantes
corresponde a una estructura propia de la pelicula que se construye de manera autbnoma
dentro de una cultura. La cual tendra las dos vias barthianas, mencionadas anteriormente,
para estudiar la imagen.?® La denotacion es el elemento literal en el cual se erige el
reconocimiento cultural, pero sin ahondar en su connotacion. La importancia del cine
industrial va a radicar en el estudio de lo visible, es decir, la estética del cine fungira su papel
como teoria del arte; en otras palabras, un estudio de las partes constituyentes del film que

muestran una vision estilistica en sus componentes.

Lo visible podria remitirse al estilo. EI cual no es Unico entre las percepciones
subjetivas de los autores; mas bien actia como una diversidad de referentes visuales que
conforman un universo de representaciones. El estilo cinematografico en el cual va a indagar
la estética del cine va a ser de autonomia estética (sin haberse independizado)®®, ya que las

ideas y las formas son incontables, pero se mantienen en el plano estético setentero que hace

8 pezzella, op. cit., 90.

87 El analisis de la obra se obtiene un acceso a la alteridad porque se excita la imaginacion. Lo que se observa
en el cine va a ser incluido en nuestra memoria como escenas 0 partes especificas de cualquier pelicula que se
quedan grabadas en la mente. Chateau, op. cit., 46.

8 Barthes, op. cit., 14-15.

8 |_a autonomfa estética mencionada aqui, va a referirse a la manera en la que una visién mantiene sus propias
concepciones sobre lo artistico, el estilo, las formas y el fondo que se transmite en pantalla; no obstante, lo
autonomo no serd independiente porque aln seguira “atado” a una vision y a ciertos CAnones.
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visible una continuidad reglamentada conforme al tiempo de la politica conjugada en su
metamorfosis dramética presentada a cuadro. En la transformacion teatrica del tiempo se
encuentra el estilo setentero que se ayuda de indagaciones en las obras y va a mezclarse en
el seguimiento de narraciones, dando como resultado el tener en poco la complejidad de la
culturay de las acciones personales que impactan en la conciencia humana (como si sucedia

con el cine transgresor después del ‘68).%

En el caso particular del cinema mexicano setentero, las obras transcurren en virtud
del elemento social. No tanto como un relato idéntico de la cultura, sino como un mero
reconocimiento propio de las exigencias subjetivas de los espectadores. EI montaje del cine
industrial, serd de “ocultamiento” de la realidad, para “crear” una fantasia legible con base
en la distincién cultural propia. Por ende, el cine mexicano comercial pertenecia a una
dimensién antropoldgica en un primer vistazo (sin embargo, no es lo que atafie a esta
investigacion), ya que tiene que ver con el ordenamiento de los elementos estéticos que
denotan un objetivo meramente visual, pero no tiene que pertenecer a un ejercicio critico-
reflexivo o a una idea transformadora del arte. Mas bien, se trata de una practica que va a
“exigir” una constancia en el habito de ver peliculas por parte de las personas.®® Y no es que
se excluya a tal o cual persona; por el contrario, el propio ejercicio estético “invita” y forma
experiencias sensibles basadas en su autonomia y en sus obras. Chateau argumenta sobre lo
anterior, “una cosa es estudiar las condiciones que determinan la recepcion del film por el
publico en cuanto a que participa en cierto modo (...) de condicionamiento de la dimension
estética [del film], y otra es interesarse en el cara a cara de un sujeto y de un film en la medida

que realiza en el momento una experiencia estética personalizada.”®?

Partiendo de lo anterior, la experiencia estética en el cine mexicano setentero adquiere
una dualidad al momento en que se visualiza. Por una parte, los aspectos condicionantes en
la vida (en la realizacion y recepcion de los actores de cierta practica estética) van a ser

necesarios y vastos para poder acceder a la organizacion visual del filme; en sentido distinto,

% pezzella, op. cit., 90.

% Sobre la dimension antropoldgica del cine, Chateau menciona que el cine, como espectaculo, pertenece a un
plano antropolégico, ya que depende de las categorias de los dispositivos en funcién de una finalidad estética.
No necesariamente en el sentido artistico, sino como préctica social que exige a las personas una cierta
“educacion estética”. Ibid. 75.

92 Chateau, op. cit., 76.
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cada persona tendra una manera propia de recibir la obra que experimente, las condiciones
seran diferentes, pero no en cuanto a sus posibilidades culturales.®® La estética del cine no va
a reparar en ofrecer una obra intencionada (hablando en sentido critico-reflexivo), pero a

sabiendas de que es manipulable por cualquier individuo capaz de sentir.

En cuanto al primer sentido, las condiciones culturales que “median” la experiencia
estética se encuentran fuera de ella, cuestion vista ya con anterioridad; sin embargo, cuando
la intencionalidad tiene que ver con fines propiamente industrializados, la contextualizacion
cultural de los agentes comunicacionales se traduce como un informe casi detallado de los
componentes estéticos que ofrezcan un “alivio” para el publico, caracteristica fundamental
en la representacion industrial.®* Siguiendo con la segunda postura, es cierto que la mediacion
historico-econdémica de las personas tiende a “golpear” a todos, pero no significa que cada
individuo no pueda “construir” una propia y autdbnoma (mas no independiente) manera de

actuar en el discurso artistico de cualquier tipo.

Para articular el andlisis de las obras industriales, los elementos habran de ser
separados para su mejor comprension. La estructura propuesta por Barthes sera de gran
ayuda. Este menciona que laimagen y su estructura no estan aislados, mas bien se encuentran
como si no existiera algo mas. Las estructuras mantienen relacion con otras, es asi como
puede nivelarse, mas no igualarse, el estudio estructural y que se tomen en cuenta unas a
otras.®® Lo que van a “transmitir” las imagenes no es més que un analogon® como menciona
el fildsofo franceés, del cual no va a ser necesario mantener una minuciosa indagacion de cada
elemento, ya que el encadenamiento de las partes representadas a cuadro mantiene un

constante movimiento en el montaje y en las imagenes producidas.®’

La conexion de las denotaciones cinematograficas en un esquema comercial va a tener

una mera significacion simple (analogon), pero la importancia para este estudio se halla en

%Y no es que en el cine critico no exista tal cuestion, pero adquiere mas peso en el cine comercial; ya que, en
un cine critico-reflexivo una critica se generaliza el simbolismo (desde lo particular) a una cultura en especifico;
caso contrario del cine espectaculo que no busca una concientizacion general, sino que ofrece la obra a los
espectadores a cambio de una distraccion, misma que sera distinta de acuerdo con su forma de “entretenerse”.
% Chateau, op. cit., 83.

% Barthes, op. cit., 12.

% El analogon, Para Roland Barthes, es el mensaje explicito; es decir, se trata de lo literal en la imagen y que
mantiene mensajes connotados. Para este estudio se utiliza dicha concepcidn. lbid. 13 y 24-25.

 1dem.



63

la forma en cdmo se presenten las partes del encuadre. Si ha de fragmentarse la visualizacion
estética, tiene que denotarse en la técnica y el estilo del mensaje (la pelicula) en lo que
considero mas elemental. Lo anterior se refiere al trucaje, el embellecimiento,® la sintaxis y

el gesto.*®

El trucaje tiene que ver con los componentes denotados a cuadro. Estos tienen un
lugar estructural en la idea de los realizadores; tienen una connotacion personal marcada que
denota una formacion historica dentro de la sensibilidad de quien realice la obra. El
embellecimiento, por su parte, es el tratamiento estético que reciben las imagenes, se incluye
la técnica y el estilo con el que busque ser mostrada la imagen; se trata, como su nombre lo
indica, de buscar algo agradable a la vista. Después, la sintaxis es el resultado “final” visto
en el celuloide que mantiene una connotacion resultante del total de la pelicula. Por ultimo,
el gesto es un valor estético de gran importancia porgue no desentona con la representacion
sensible del filme y connota sentimientos profundos o vagos, pero lo hace para mostrar el

sentir de los personajes.®

Dentro del ejercicio del analisis del cine industrial en México, el entero
reconocimiento de la percepcion sensible en las piezas, hay que tomar en cuenta a la
configuracién politica que existe en las obras. Es cierto, las reglas establecidas mantenian
una cierta hegemonia en el celuloide, pero las propias iméagenes (en su sentido autbnomo)
podian crear, basando su relevancia en el tratamiento estilistico, la unicidad sensible capaz
de impactar directamente en los espectadores. Hablar del cine capitalista mexicano, es buscar
de entre lo escondido las razones suficientes para creer que lo comercial puede ser separado
de sus condiciones comerciales. Los afios setenta habian propagado un sentimiento banal que
alejaba a los espectadores de una conciencia sobre la verdad, la verdad estética, mas

puntualmente.

% Roland Barthes lo llama fotogenia, el cual es el mensaje connotado que se visualiza en la imagen embellecida,
solo que él lo aplica a la fotografia publicitaria; para fines de este trabajo, el significado del término serd muy
similar, pero dispuesto para hablar del cine. Ibid. 19-20.

9 Ibid. 17-24.

100 |_os términos acufiados los expuso Barthes para definir lo que elabora la connotacion en la imagen. Me
dispongo a utilizar algunos de los que expone para que sean aplicados en las obras venideras. Todos los términos
mencionados van a tener un significado en la connotacién de la obray corresponden a la visualizacion a cuadro.
Ademas, si su definicion parece demasiado corta, es sélo para dar un predmbulo y que adquieran profundizacion
al aplicarse a los analisis de los films. Ibid. 17-21.
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Todo lo anterior va de acuerdo con un analisis de los integrantes de la imagen, la cual
se verd delimitada en un cuadro que, aunque no lo parezca, se sitla en la visualizacion de
distintos planos historico-temporales que hardn aparecer el aspecto enigmatico en la
imagen.'® La pretension, casi ambiciosa y temeraria de mostrar y demostrar los valores
estéticos y sus implicaciones, de las peliculas en un esquema cultural capitalista y con miras
hacia lo comercial, servira (con mayor valia) como una antitesis valiosa en funcién de un
ensalzamiento de la transgresion de las obras cinematogréficas, sin dejar de lado la aportacién
estética en ambas vertientes, incluso si tal o cual persona se inclina por una u otra
intencionalidad. Lo anterior se formulara a partir de dos ejemplos consistentes, a
consideracién. Las obras a estudiar son Las mariposas disecadas (1977) de Sergio Véjar y
¢Quién matd al abuelo? (1973) de Carlos Enrique Taboada.l®> Ambas peliculas
corresponden a un cine con “miradas” hacia la comercializacién de la obra como mero

producto mercantil.

Cabe senalar, dentro de las pretensiones de ambas peliculas, el logro de sus “fines”
no se llevd a cabo por las distintas condiciones a las que se les vieron impuestas, de ahi que
entre el espectaculo existan quienes no figuren como tales, es decir, como figuras “clasicas”

de un cine industrial.

3.1. Elementos monocromaticos de la pantomima

Para suponer una diferencia entre una reglamentacion estética y otra, existe la nocion
de la intencionalidad. En un primer vistazo, no pareceria algo visualmente detectable porque
¢qué tiene de diferente una imagen a otra? Es decir, la visualizacién de un fotograma,
escuchar un sonido, la gesticulacion propia de los personajes. Lo anterior no dista (en
apariencia) de una pelicula de la estética transgresora a una pelicula de la estética industrial.
Sin embargo, las disimilitudes resultan vistosas en cualquiera de las dos vias antes

mencionadas. El designio anterior no es mas que la desarticulacion de los componentes

101 A proposito de la escenificacion, que ésta se efectla en distintas dimensiones, por lo tanto, resulta ser
enigmatica de acuerdo con el resultado de su experimentacion. Lyotard, op. cit., 58-59.

102 Al igual que en el capitulo anterior, no significa que sean las “mejores” obras, pero particularmente tienen
la seguridad y la claridad para mostrar lo pretendido en este apartado.
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principales del lenguaje audiovisual presentado por las peliculas venideras a este estudio. La
estética cinematografica mexicana capitalista responde a una aglomeracion contextual donde
se entremezclan las formas de sentir normalizadas en una cultura dada. Y no va a significar
que una obra “no artistica” (por mencionarlo de alguna manera) no pueda ser sometida a un
ejercicio receptivo de lo sensible. Es decir, el que sean peliculas industriales no van a

significar que sean un mero “desecho”.

Tampoco va designarse al cine industrial mexicano como el Unico aporte estético de
un periodo. No obstante, resulta bastante valioso indagar en las sensaciones y elementos que
acompafian a las peliculas con dicha intencionalidad comercial. Se trata de (1) mostrar en el
cine industrial setentero un cierto “informe”, el cual no critica a una cultura, mas bien es una
conglomeracion de valores estéticos de representacion estilistica a cuadro; (2) la unificacién
cinematogréfica, es decir, la nula innovacion que solo sigue a cierto “canon” y; (3) los valores
estéticos en la representacion sensible, junto a su final connotado.®® No va a significar que
los tres aspectos mencionados antes se veran consecuentes y de forma sistematica, pero

estaran presentes en la exposicion posterior.

Dicho lo anterior, se encuentra la pantomima, que se entendera como la mimica o
gesticulacién y es una representacion estética en el discurso sensible; puesto que los gestos
corresponden a un valor que resume “lo que hay detras”. También, mencionar que lo mimico
en la representacion estética significa establecer la concatenacion de componentes
audiovisuales unidos que suavizan y enternecen la puesta a cuadro. Lo anterior quiere decir
que la sintaxis gestual comprendera toda una enmarcacion derivada de la iluminacién y
ambientacion. Mismas que se analizan de acuerdo con la intencionalidad de las peliculas
setenteras industriales. Para explicar mejor, una pelicula comercial de dicho periodo se

enfrascaba en temas “suaves” y de rapida asimilacion.

En otras palabras, la estética cinematografica capitalista se hace de acuerdo con el
espectador, es decir, quienes visualizan tienden a “hacer” la pelicula por una identificacion

y/o disfrute. Caso contrario a la estética cinematografica transgresora que desde ella misma

103 | o5 aspectos enumerados estan basados en lo propuesto por Dominique Chateau. Este mencionaba al cine,
en una de sus acepciones, como teoria artistica que reglamenta al arte que es visto como mera postura artistica
Y que mantiene rasgos estilisticos en especifico de una recurrencia tematica. Chateau, op. cit., 83-86.
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impacta en el publico. Los elementos estéticos de la pantomima tienen que ver con la
recepcion “adecuada” en los espectadores al transformar el filme por el mero gusto de
consumirlo, sin ningun proposito en especifico, sélo disfrute y reconocimiento. Como
Chateau lo menciona, en el cine comercial no va a haber obras de autor, sino productos en el
que no importa quién lo hace, sino qué se hace con ello.’® Para dar cuenta de lo anterior
existen las peliculas “comicas” solo se disfrutan, vaya, siguiendo la intencionalidad de una

estetizacion de la industria comercial.

De ahi que la comicidad haya sido tan facil de digerir, de consumir y de ser exitosa.
Por lo tanto, ¢Quién matd al abuelo? es ese filme que mantiene lo comico (incluso humor
negro, podria decirse) dentro de un encuadre construido para el disfrute. Pelicula que resulta
ser valiosa, ya que enmarca elementos estéticos simbolizados y/o ensalzados en la propia
actuacion. La cinta, dirigida por Carlos Enrique Taboada en 1972, mantiene dos elementos
importantes en su “lectura” estética que devienen en lo jocoso. El primero tiene que ver con
la ambientacion/escenificacion que refiere al acompafiamiento de lo artistico; después se

encuentra la gesticulacion, que significa el resumen del humor y las acciones.

Partiendo de lo anterior, ¢Quién mat6 al abuelo? utiliza elementos suaves, pasivos y
“normales” dentro de su composicion. Se habla aqui de la ambientacion/escenificacion. Cual
idea lyotardiana, lo que se ve a cuadro unifica los movimientos y estos no tienen a bien el
simbolizar algo extraordinario.’® En otro sentido, escenificar significa marcar los linderos
de un sistema estético de valores personalizados, esto es, presentar lo que se “conoce”, lo que
es “habitual” en una pelicula sin atreverse a la innovacion, pero con una delimitacion
escenografica para que la simbolizacion sea “normal” a los elementos conocidos. Lo
expuesto  anteriormente  refiere a que la combinacion de elementos
(ambientacion/escenificacion) no es mas que el segundo plano para la exaltacién de los

personajes y su expresion.

104 Ibid. 87.

105 |yotard, en su nocién de excenificacion, menciona en su articulo ElI Acinema que no se trata de una
especializacion artistica y que constituye los limites entre una institucion y otra (entendidos como los agentes
estéticos). Se trata de un “lugar” donde existe la actividad y que se efectia en planos distintos. Lyotard, op. cit.,
58-59.
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Para hablar lo anterior, la obra de Veéjar se articula principalmente en la casa de los
abuelos. Esta no sorprende en su ambientacion, mantiene diversos matices planos en su
configuracién. La monocromia visual de los principales lugares comunes radica en el color
café. Indagar en la coloracion como atenuante en una estética capitalista da cuenta del
ensalzamiento necesario actoral y/o puntual al que se debe dirigir la atencion. Los sillones
son cafés, las paredes tienen la misma coloracion, los propios relojes en los muros mantienen
la misma gama; existe casi una sola esquematizacion en la tonalidad de los elementos de la

escenificacion de la pelicula.

¢Quién mat6 al abuelo? (Carlos Enrique Taboada, 1972)

Dado el caso, la referencia visual no es mas que un “acompafiamiento” secundario
del ensalzamiento de ciertos elementos. Es decir, hablar de los muebles y su coloracién
significaria la base literal que enaltece el sentido primario a exponer en este apartado: el
gesto. Sin adelantar conceptos, ahora se expone que la ambiente a cuadro no significa un
proceso estético-artistico en el cual la connotacion juegue un papel importante, mas bien
representa solo el espacio temporal en el que los personajes transcurren su andar en la

historia.'® Al mencionar que no existe “novedad” en una escenificacion propuesta en la

106 1hid. 58-59.
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pelicula, quiere decir también gque es novedoso (por mas paradojico que parezca), en virtud
encierra partes que pueden resultar estéticas y que sirvan para que los “acompafiantes” a
cuadro no transgredan al espectador y significan lo temporal momentaneo, no como un hecho
historico, sino como el propio avanzar en la historia. Es decir, nadie habria pensado
meticulosamente en cdmo representar un sentimiento, sino que sélo se trata la suavidad del

momento y los elementos elegidos tienen cierta familiaridad con la cotidianidad del pablico.

Lo anterior se visualiza ahora con el color azul. El cual presenta y representa al
abuelo; el celeste aparece como coloracion principal en su vestimenta en un momento
determinante de la peliculay en los aretes de la abuela. Partiendo de los elementos anteriores,
el abuelo usa bata azul cuando finalmente termina preocupandose por su salud, el tosido que
emana en su vestimenta y la pasividad adquirida en su actuar se engalanan por su vestimenta
que podria no quedar claro en este punto la importancia de ello, pero poco a poco se
entrelazan las cosas. Después, los aretes que usa la abuela justamente el dia que el abuelo se
marcha y una vez que eso sucede, no aparecen mas. El simbolismo de ambos articulos
relacionados con el azul bien podrian llevar una doble acepcién: (1) por un lado, tiene que
ver con la simpleza, la nula innovacién y el mero acompafiamiento de la escenificacion
encontrada en la pelicula. La cual es un acompafiamiento para magnificar la actuacion que
se convierte en el mensaje principal de una estética mercantil setentera; en distinto sentido,
(2) hablar de la tonalidad azul es un simbolismo simple del desprendimiento. Con lo anterior
me refiero a la misma tonalidad entre la Ultima vestimenta de un personaje y la forma de
traerlo consigo en los aretes. Un objeto en los oidos de la abuela recuerdan lo que se fue y
son, al mismo tiempo, el desprendimiento hacia lo que viene.'%” Claro que la segunda premisa

tendria que ver ya con una representacion especifica dentro de estudios meramente puntuales.

197 Tiene que ver con el sentido obtuso al que se referia Barthes. Este lo conceptualizaba como aquel que se
hallaba en lugares menos comunes, pero de igual manera significativos, con vistas a darle el sentido a una
pelicula. Sin embargo, en este caso s6lo lo propongo como mera diversidad de interpretaciones en algo que sé6lo
acompaia a la historia como un “segundo plano” necesario en la escenificacion cinematografica. Barthes, op.
cit., 54-63.
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¢Quién mat6 al abuelo? (Carlos Enrique Taboada, 1972)

La importancia de mencionar la ambientacion, con un elemento mediatico como la
monocromia adyacente a cuadro, permiten dar cuenta de la estética como una representacion
estilistica generalizada de las obras mercantiles. ¢ Quién maté al abuelo? materializa la vana
significacion de contexto; en cierto sentido, no existe un sentimiento contiguo al tratamiento
cinematografico que evoque un enaltecimiento del estudio sobre lo sensible, s6lo como
articulacion de lo “bello” en un sentido basico con vistas a un objetivo: el entretenimiento.
Mismo que se presta a mdultiples interpretaciones a consideracion de quien las
ocupe/necesite/quiera, pero siempre con la misma intencionalidad. Existe otro elemento
estético que enaltece al “grado maximo” de la estética industrial (el gesto), el cual es la

iluminacion.

3.2. Luz dirigida

La llanura escenografica mostrada en ¢Quién mato al abuelo? tiende a la unicidad,;

es decir, justo como Lyotard lo pensaba, los elementos a cuadro en una obra de “propagacion”
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serviran para dar sentido y coherencia a un movimiento.'®® No obstante, para la pretension
de este apartado, existen partes dentro de la estética industrial setentera que no sélo se
unifican lyotardianamente, en un sentido de encadenamiento en pos del movimiento,* sino
que al juntarse se elimina el protagonismo de algunos agentes comunicacionales
representados. La conjugacion de los fragmentos audiovisuales no se visualiza con vistas a
la fragmentacidén que sirva a una critica para y por los espectadores; en otra direccion,
funciona como material identificable de un contexto simple y primario de la vivencia diaria
del espectador con su entorno, por Ilamarlo de alguna manera. Con lo anterior, se tiene una
idea de la manipulacion a cuadro de la estética en la que la completa atencién va dirigida
hacia ciertas formas familiares, pero sin formar parte de un esquema artistico, dicho de forma

lyotardiana.°

Anteriormente, se menciond que la escenografia se componia (en su sentido mas
primario) con muebles, decorados y vestimentas que se vislumbraban en algunas paletas
monocromaticas de colores sin tender a la espectacularidad. Todo con el objetivo de ser
tenues y apacibles, sin una transgresion visual impactante y con el objetivo de “acompafiar”.
En un sentido subsecuente, existe la iluminacion de entre la indumentaria de la pelicula. Se
trata de alumbrar los objetivos principales; es decir, direccionar la vista hacia lo que pretende
ser observado, en este caso, 10s personajes. En un sentido artistico/cinematografico, la luz se
instituye como un aspecto principal para la cinefotografia, en vista de que ayuda a crear un
estilo artistico (o no) de lo que se presenta a cuadro. Se podria intuir en que lo anterior no
refiere a la luz natural, debido a la nula capacidad de controlar la luminosidad solar, pero la
luz artificial resulta ser importante en el caso de la pelicula de Taboada, porque dirige la
atencion completa hacia un punto en especifico, cuestion que ya se mencionaba

anteriormente.

Lo anterior refiere a un tipo de luz, la luz dura, que se dirige de manera frontal y/o
paralelas que forman sombras irreales dentro de una habitacion. No es propio del cine
setentero el adecuar dicha iluminacion a su representacion estilistica, pero desde luego se

observa la adecuacion de la técnica. Para ello, una escena muy clara es la inicial. Esta

108 |_yotard, op. cit. 55.
109 |dem
10 1bid. 57.
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transcurre en la noche y las luces se enfocan directamente en los detectives dispuestos a catear
la casa de los abuelos mientras la luz fuerte sdlo ilumina los rostros de los detectives y el
humo de los cigarros se visualiza perfectamente entre la oscuridad. Con la luz fuerte y
dirigida no hace falta contemplar todo un entorno. Se visualiza con los policias charlando en
medio de la noche. La escena comienza con una oscuridad completa; apenas y se vislumbran
algunos detalles de los policias para al final terminar irrumpiendo en la habitacién donde el
médico y la abuela estan sucios y con palas en las manos. La iluminacion en la escena va
desde oscuridad, pasando por el misterio de apenas unos detalles para terminar con elementos
alumbrados a cuadro, en donde la mirada se dirige siempre hacia los personajes y lo que

tienen que decir, disminuyendo importancia a los detalles del entorno.

¢

¢Quién mat6 al abuelo? (Carlos Enrique Taboada, 1972)

La iluminacion pone la pauta del ambiente ante la pregunta inicial por parte del
espectador: ¢qué sucede?, puesto que no se observa nada mas, sélo el contorno de los rostros
gue se asoman en la oscuridad. La luminotécnica en ¢Quién mat6 al abuelo? sera como una
fuerte y dirigida luz que crea esa conversacion mediante la técnica estética entre la pelicula
y el pablico. Al manipular la direccion y atencion (in)voluntaria es como se reconoce la
propia culturalidad con miras a una connotacion irrelevante partiendo de elementos estéticos
conjugados en un trucaje en especifico, todo con la intencionalidad de un reconocimiento

suave Yy satirizado de la cultura. Es decir, cualquiera reconoce y se reconoce con tales
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elementos, caso contrario a la estética transgresora que es irreconocible al sentimiento propio
en las imégenes. Para concretizar lo anterior, solamente con la luz nos damos cuenta que se
trata de policias y que interrumpen un acto delictivo, todo lo anterior de acuerdo con la
esquematizacion que se tiene culturalmente sobre detectives y la manera como descubren a

los criminales.

Para puntualizar lo que significa encontrar en la iluminacién a la focalizacién de lo
reconocible, se halla la escena en donde el tendero visita la casa de los abuelos para llevarles
viveres. Se observan las sombras de los personajes de manera muy marcada en la pared,
incluso en las alacenas se observa el destello de la luz dirigida. A su vez, los dulces que caen
al piso tienen sombras muy marcadas una vez que tocan el piso. De igual manera, cuando el
médico llega a visitar al abuelo, sus sombras parecen ser y estar muy detalladas en el muro,
incluso los relojes dibujan ese contorno debido a una iluminacion fuerte y dirigida. Tanto en
la cocina como en el estudio las sombras se dibujan fuertemente de cada objeto alumbrado.
Lo iluminado y sus fuertes sombras aparecen durante toda la pelicula, pero se observa

mayormente en las sombras de los personajes y los objetos que se enfocan a cuadro.

Siguiendo con lo anterior, se tiene la propia visualizacién por medio de lo primero a
cuadro que se halla reconocible. No se tiene que descifrar lo que esta en la pantalla,
simplemente estd y ya. Tampoco es que los elementos no tengan un tratamiento estilistico,
pero todo con el objetivo de ser identificable, lo importante es ver una pelicula tal cual. Cabria
preguntarse, ¢de donde proviene el placer estético de los fotogramas? Tal vez se trata de las
actuaciones o de la propia trama. Cabe sefialar que el placer estético del cine setentero
comercial en México ha de provenir de los componentes y su forma estilistica. Para ello, se
presentan el trucaje y el gesto, como propios entre la sintaxis denotada dentro de las obras

industriales.

3.3. El trucaje voyerista

En el cine espectaculo mexicano setentero se puede visualizar un trucaje en particular
que no es propio o exclusivo de su periodo, es decir, pareceria que no se ha “inventado” algo

nuevo. Por ende, mantiene el estilo “clasico” en su narrativa y en la representacion estética
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de sus imagenes. No obstante, la singularidad de trabajar desde un cierto periodo es la
aglomeracion vivencial dentro de una cultura y que puede ser manipulada, reconocida e,
inclusive, satirizada en el celuloide. Tal como Chateau lo pensaba, la estética cinematogréafica
es la multiple interpretacion de una obra en una episteme dada.'!* Por consiguiente, aqui se
asevera que el cine industrial setentero es la utilizacion de la técnica para la sensibilizacién
propia del publico mexicano. Pezzella pensaba que el cine es la manera en como se
sensibiliza por medio de la técnica;'!2 entonces, la respuesta del publico dependera del trucaje

provisto en la pelicula.

La apuesta por la técnica no dotarda de elementos significativos, pero si de
aleccionamientos primarios. Todo de acuerdo a la simulacién y/o “creacion” de una
alternativa social representada en la pelicula. Al decir lo anterior, tomar al cine como pura
entretencion tiene su parte, pero la simulacion estética de la cultura tiene que ver con la
propuesta de “convertir” a los espectadores en participantes de su propia cultura reconocida
mediante las partes representadas. Antes se analizd en ¢Quién matd al abuelo?, el
reconocimiento es inmediato en los componentes estéticos que aparecen en la pelicula. Lo
gue aqui se pretende es tratar de esclarecer como la gente puede participar en y dentro de la
pelicula. La estética cinematografica capitalista apostaria por el voyerismo. Este no sera
entendido en su concepcion de connotaciones sexuales, sino como la eliminacion reciproca

entre los actores y el ptblico, como menciona Pezzella.**®

La curiosidad de observar una obra industrial tiene que ver con el fisgoneo de
mantener el “control” de lo que se mira sin temor a una reprimenda de quienes son
observados. Estos tendran la manipulacion del elemento estético mediante el cual sera
transmitido el reparto de lo sensible. Es decir, la propia escenificacién, los actores, los
colores, etc., serdn los encargados de “crear” el sentimiento a transmitir a los espectadores,
pero entre los propios elementos. Dicho de otra manera, en el cine industrial mexicano se

fabricara el elemento escopofilico y la propia audiencia tendra a bien el interpretarlo de

11 Chateau, op. cit., 10.

112 pezzella, op. cit., 13.

113 Mario Pezzella menciona que €l voyerismo tiene que ver con mirar sin ser visto, “triunfar” en la visién sobre
algo que no puede vernos y obtener fascinacion de ello, asi es como no habria correspondencia equitativa entre
lo que se ve y quien observa. Ibid. 76-77.
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acuerdo con la ideologia universalizada en la que se desenvuelven. Una vez mas, el publico

sera el fisgon en una obra que ofrece “algo”.

Dando cuenta de lo anterior, en Las mariposas disecadas la escopofilia no proviene
de un personaje hacia la audiencia, tampoco se trata de que un objeto a cuadro connote lo
necesario para la sensibilidad de forma directa. El filme mantiene su relacion entre los actores
a cuadro (entiéndase también como la relacion entre personajes con objetos y/o ambientes).
El placer estético dimana entre los agentes protagonistas del filme. El gusto y el disfrute que
encuentran los “fisgones” tiende a ser de multiples interpretaciones, pero siempre con la
condicion cultural que le antecede. Es decir, hay una libre interpretacion que se origina de la

relacion de los componentes estéticos.

Lo descrito anteriormente se manifiesta en una de las primeras secuencias de la
pelicula. Después de los primeros minutos, un grupo de nifios trata de rescatar un pajaro que
han matado y se ha ido al terreno de Casandra (protagonista de la historia). Ella, al darse
cuenta de la situacion, los deja pasar a su casa, pero se da cuenta que de entre los nifios hay
uno que posee una hermosura particular. Casualmente, detrés del rostro del nifio se dibuja
una aureola dando el primer aviso de la escopofilia que viene del nifio hacia la protagonista.
La mujer les muestra a los nifios esa ave que tiene cautiva en una jaula. Una vez que acaba
el encuentro, la mujer vuelve a ver al nifio que le sonrie y acaricia su mejilla. Se presenta un
segundo momento en donde el placer estético va desde el nifio hacia Casandra, es decir, la
atraccion se comienza a solidificar entre el parvulo y la protagonista, mientras él sonrie y ella
lo mira expectante mientras se retira de su casa. Acto seguido, la protagonista de la historia
observa una fotografia en su armario de manera nostalgica para después observar por la

ventana.

El trucaje voyerista se da en el momento en el que el nifio se detiene, una vez fuera
de la casa de Casandra. Una reja interrumpe el retrato del pequefio, quien se observa detras
del enrejado, como anticipando algo que pudiera suceder y que le gustaria a la protagonista
principal. Se trata de una mujer regia que encuentra en su coprotagonista el placer estético a
través de la atraccidn que le causa. La cinta dirigida por Véjar mantiene esa denotacion sin
connotacion especifica en donde, las partes a cuadro, establecen la atraccidon de un personaje

hacia otro. La fascinacion corresponde al placer estético entre un elemento filmico y otro. La
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propia Casandra engendra sentimientos hacia un pequefio que, sin lugar a dudas, el
atrevimiento aqui esta en rechazar una pedofilia marcada para trasladar el sentimiento
estético a una nula importancia de la persona, en su significado como humano, para satisfacer

su ego Unicamente.

Las mariposas disecadas (Sergio Vejar, 1976)

La aseveracion anterior se muestra al continuar en la misma secuencia de la pelicula.
Una voz joven le pregunta a la actriz qué es lo que mira, cuando aparece un sujeto mas joven
que ella, en tonalidades doradas como si se tratase de un suefio. La acentuacion dorada que
emana del personaje se vuelve Unica en el encuadre. La protagonista principal lo abraza y le
menciona que sélo estd enamorada de él. Una vez mas, el placer se origina de una parte hacia
otra, sin enfatizar en un estudio meticuloso de la escenografia en la técnica voyerista. Esta se
vislumbra como el mayor “permiso” concedido de una pelicula hacia los espectadores para
ser actores (siempre de manera activa). Como Pezzella pensaba, el trucaje es la manera como
se educa estéticamente al publico.!'*

114 1bid. 18.
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El disfrute y/o repulsion de la actitud de Casandra en Las mariposas disecadas es una
forma en la que los espectadores entrometidos desarrollan su intencion voyerista/artistica
dentro de un tipo de cine comercial. La obra de Véjar apuesta por el elemento parafilico como
propio de un estilo narrativo cinematografico. No es propio de la pelicula dicho tipo de
trucaje, basta un analisis para comprender que la escopofilia no se halla en un cierto tipo de
género cinematografico. Incluso en ¢Quién matd al abuelo? se podria detectar sin ningln
problema. La pelicula de la que se habla aqui trata de suspenso, en su giro comercial debido
a la suavidad y poca (o nula) transgresion a cuadro, pero nada de lo visualizado podria tener
importancia sin la otra mitad de una obra cinematografica. En el cine industrial, la parte
complementaria que permite un engranaje adecuado es el sonido. En esta ocasion, la musica
y los dialogos seran los elegidos de entre la banda sonora,*® por cuanto enaltecen y/o se

adecuan a la pelicula de forma particular.

3.4. Ensalzamiento auditivo

La sonorizacion, dentro de un cine comercial en México se mantiene como una
exaltacion de la(s) figura(s) principal(es) que son representadas. Los actores principales son
los espectadores que identifican lo observado, inclusive si lo que se presenta tiene dotes poco
“realistas” y responde a una peticion en comun, se trata de un producto sin novedad estética.
El sonido se convierte en integrante dentro de un sistema regulado, determinado (también)
por sus condiciones impuestas, pero a recalcar en el género cinematogréafico al que pertenece.
Siempre lamusicay los didlogos corresponderan como una produccion cultural sin trasfondo,

como mencionaba Chateau al hablar del arte de masas.!®

Tomar al cine industrial como cinematografia cultural reconocida es pensar en un
producto en el que se realza lo social y que proviene de las situaciones reconocidas en
pantalla. Para ello, lo auditivo sera la otra parte que vehicule (ademas de lo visual) el primario

reconocimiento cultural. El sistema sonoro no tiene que ver con una desarticulacion que

115 Al hacer referencia a la banda sonora no sélo se trata de la muasica. Todo lo que compone lo auditivo se toma
en cuenta para referirse a la banda sonora, es decir, se encuentran los ruidos y didlogos también.

116 | arte de masas no va a recaer en una obra de arte en donde los autores sean reconocidos por su labor; por
el contrario, se trata de un mero producto en el que no importa la fuente. Chateau, op. cit., 87.
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devele algo “oculto”; por el contrario, soporta un sistema estético que se conjunta de manera

obvia y visible.

Segun Laurent Jullier, la musica y los dialogos tiene que ver con la concordancia
espaciotemporal, ya que los filmes tienden a utilizar al sonido segun sus posibilidades, todo
con el fin de distanciar al publico y que no se mezcle la historia con lo que escucha
alrededor.'!’ Lo anterior podria responder a la interrogante sobre el “acompafiamiento” a la
que ya se ha hecho hincapié; sin embargo, la propia masica coadyuva al ensalzamiento
estético temporal del cine industrial setentero debido a que evocan el sentimiento directo con
los personajes y las situaciones. La musica utilizada/elegida por si sola no dimana el
sentimiento estético, sino que tiene que relevar el sentimiento “guardado” de los personajes

a partir de que estos lo “accionen” y, de esa manera, revele el sentir estético a proyectar.

Expuesto lo anterior, es evidente con la protagonista principal en la pelicula de Véjar,
justo cuando se acomparfia a las acciones con la musica. En la misma escena mencionada
anteriormente, el joven amante de Casandra le cuestiona sobre lo que mira e inmediatamente
la musica acompanfia la escena. Se trata de una melodia que se adjunta a su conversacion, pero
denota un misterio y/o romanticismo propio de ambos. Dada la sorpresa de la aparicion del
personaje, la masica se acciona con una primera frase que acompafia el sentimiento con el
que van dichas las palabras. La simple pregunta inicia un encuentro romantico que abona al
desarrollo de la escena. Esta se mantiene como una continuacion de acciones. Anterior a la
aparicion del joven enamorado, la muasica no habia existido como condicionante de los
hechos. Unos momentos antes, recordar, los nifios estaban en casa y el Unico ruido eran sus
voces y el canto del ave cautiva en la jaula y, a la par, el silencio natural que cada hogar
conserva. Dando por resultado, la interrupciéon musical no sélo aparece para “ambientar”,

sino que pertenece al giro de las acciones a cuadro.

17| gurent Jullier, El sonido en el cine, Barcelona, Paidds, 2007, 43-53.
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Las mariposas disecadas (Sergio Véjar, 1976)

Apenas son unas notas breves después de la pregunta del protagonista cuando se
anuncia su llegada, pero la pausa interrumpe el momento, sobre todo con la existencia de los
didlogos. Por lo cual, los espectadores pueden dar cuenta del primer encuentro y saber qué
sucede entre ambos. La escena continta con los contrastes entre oscuridad y destellos;
juventud y madurez, misterio y romanticismo. Los contrastes visuales no aparecen para
contrarrestar los elementos, sino que dependen de ellos para crear una atmosfera. A la par
del resurgir de la masica, pero ya en un volumen menor, sirve de respaldo a la accion. Las
mismas notas va a acompafar, durante casi toda la pelicula, al joven. Lo anterior quiere decir

la tonalidad, que se convierte en la caracteristica y el anuncio del mencionado Jorge.

La composicion musical de la escena alterna en volumen, pero las notas son lo mismo.
Estas se mantienen “‘creadas” de acuerdo a las acciones encadenadas y a las palabras que
utilizan. Cuestion que apertura el aspecto dialégico que no aparece como elemento estético
visible, sino que es creado de acuerdo con la “necesidad” y la union de los movimientos a

cuadro. Segun Jullier, los didlogos son un componente que se estandariza en lo mas basico,
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118 en

puesto que tienen que ver con la pronunciacion y la diccion por parte de los actores;
otro sentido, en los dialogos, el sentimiento estético-filosofico encuentra el “nicleo” de la
pelicula, de acuerdo con palabras de Jullier.!'® Puesto que ofrecen y transmiten informacion
sensible, las palabras pronunciadas (junto con las acciones corporeas) permiten que exista
una historia que se guia mediante lo pronunciado lo que sucede en la pelicula.*?® No obstante,
en esta ocasion difiere (un poco) la definicién para dar paso a los didlogos como mera
secuencia de lo visible. Es decir, tienen el mismo sentido de aparecer como el centro de una
historia porque relatan, enaltecen la accion gestual y lo obvio es denotado en la pantalla,

cuestiones mas importantes para este capitulo.

En Las mariposas disecadas se tienen dialogos a interpretar, pero son un aspecto mas
a desarticular y acompafian a lo obvio dentro de la pelicula. Entre frases poéticas, cuentos
relatados y citas de algunos pensadores, la pelicula tiende a inculcar su sentido en proliferar
el carifio de los personajes principales. Para dar cuenta de lo anterior, se visualiza la escena
donde ambos enamorados pasean por la noche. Una luz fria ilumina la niebla a sus espaldas
y otra luz calida los alumbra de frente; ambos personajes sentados, mientras se observa que
Jorge relata un cuento. “Rosa no queria olvidar, lo queria mucho. Cuando ¢l se fue de viaje,
lo extrafié tanto que ya no queria comer. Su tristeza era muy grande. Rosa no podia ver, pero
sentia. Conocia por el tacto, por el aroma, estaba segura de conocer las flores, el agua, la
carne y, sobre todo, a él. Al poco tiempo empez6 a ponerse fea, amarilla, no soportaba ni los
jugos, daba lastima” (Sergio Véjar, Las mariposas disecadas, 1976). La historia que cuenta
Jorge no es mas que su propia historia con Casandra. Es, a través de la narracion del
personaje, como el joven describe el amor que ella siente por él. Después, ella interrumpe:
“.Y €l no lo sabia? ;nadie le dijo? ;por qué no regresaba si la adoraba como a un tesoro?
Como a algo insustituible” (Sergio Véjar, Las mariposas disecadas, 1976). La propia historia
se convierte en una conversacion amorosa intersubjetiva, en el que se ensalza el sentimiento
mutuo. Las palabras disfrazan los sentimientos, pero siempre con miras al abono amoroso

entre ambos personajes.

118 |pid. 51.
119 |dem
120 | hid. 52.
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El contraste entre el amor y locura; la juventud y madurez; la inocencia y fanatismo,
son relaciones duales que no se bifurcan, sino que se plasman y descansan en los dialogos,
en las palabras pronunciadas. El habla, para los personajes, no corresponde a un efecto
estético inmediato, sino que complementa la accién y engalana la ambientacion; es decir, no
hay autonomia y todo debe unirse para significar lo reconocible. No es exclusivo de los
amantes la denotacion del contraste sentimental. También sucede en la correlacion “cazador
y presa”, la propia protagonista ha creado una relacion escopofilica y enferma hacia el nifio.
Ella decide ir a buscarlo: “;por qué ya no has regresado a la casa, Olag?... Prinio esta muy
triste, ¢no quieres verlo?... pobrecito, yo creo que se va a morir, hace muchos dias que no
come. Creo que lo mejor seria regalartelo” (Sergio Véjar, Las mariposas disecadas, 1976).
Se trata de una relacién de atraccion y fuerza, a través de las palabras con lo que la audiencia
se da cuenta de las intenciones de la mujer. Es el poder dialégico que se mantiene en el plano
temporal del cine industrial. No trasciende, se afiade. Es un elemento méas de la denotacion
estética dentro de un espectaculo. Tampoco quiere decirse aqui que no sirva, pero pierde
relevancia si esta aunado al acto gestual en pos de su desarrollo.

Las palabras y la musica podrian ser aspectos insignificantes de entre lo demas. Pero,
como se ha mencionado, el “grado” estético méximo, en un cine comercial mexicano, se
encuentra en la mimica. Propia del trucaje personal, la estética pone a disposicion los
elementos y se adecua conforme una sociedad pide ser tomada en cuenta dentro de los filmes.
En el cine setentero, de indole industrial, el resumen exacto y perfecto no es propio de un
desarrollo adverso, tampoco se encuentra en las condiciones adyacentes de las peliculas; esta
en la propia exigencia. La estética cinematografica se “usa” y se retrata en pos de
“disciplinar” a los espectadores. Para ello, es necesario culminar con el gesto como el

elemento limite de la estética filmica.

3.5. El ademan desmedido

El gesto, como acentuacion sublime cinematografica, significa denotacion. Es la
suma de los componentes estéticos en una teoria estética situada en los elementos

encadenados. La importancia gestual radica en la emotividad con la que la historia se resuelve
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o se lleva a cabo, todo esto apoyado de un estilo narrativo dentro del lenguaje audiovisual.
Se trata de algo especial dentro de la estética cinematogréfica setentera, ya que se plantea
dentro de un determinado momento espacial y es el encargado de hacer “sentir” a la
audiencia. Ademas, en dicho aspecto es donde se reglamenta mejor un estilo de cine
espectaculo. Para explicar todo esto, la conjuncion de ambas peliculas de este capitulo es
necesaria: ¢Quién maté al abuelo? y Las mariposas disecadas, en virtud del resultado facil
e imponente en la deteccion y emocion del proceso mimico. En si, lo que mas va a “causar

emocion” en cierta idea artistica es el gesto.

Dicha emocién se denota a simple vista con aspectos graficos e inmediatos que se
presentan en la pantalla. Dificil seria interponerse entre la idea del resumen cultural de una
sociedad que siente y la “facil” técnica de gestualizar. La relacion entre ambas aristas
pareceria ser complicada, pero es de mayor reconocimiento en un cine industrial donde la
apuesta cultural se observa y se reconoce en la pantalla, debido a que la peticion publica se

halla embebida en los procesos artisticos donde puedan “mirarse”.

Si existe una composicién cinematografica comercial es porque hay una denotacion
cultural que espera a ser vista por el pablico. El éxito industrial radica en la recepcion de los
elementos encadenados y la coherencia social que se exprese. Para ello, Barthes menciona
que enfatizar en el gesto no distraeria a la audiencia, pero tampoco le seria de desagrado
porque denota y significa la transicion del lenguaje al significado.?* Apoyado en lo anterior,
el ademan cinematografico servird como extracto de lo cultural de la estructuracion estética.
Desde otra perspectiva, Pezzella menciona, “en el umbral del momento cumbre se expresa
del modo mas profundo la esencia temporal del cine”.1?2 Para las peliculas de este capitulo,
el ademan desmedido es el resumen expresivo como aspecto estético fundamental. No
obstante, el cine comercial que aqui se estudia pertenece a una cultura mexicana, pero es

necesario recordar que dentro de la industria comercial cinematografica, los aspectos

121 Barthes, op. cit., 54.

122 E| filésofo italiano pensaba que el gesto es la culminacién de las acciones, propias que sirven en el
surgimiento del significado especial. Pezzella hacia la distincion entre cine espectaculo y cine critico-reflexivo;
el primero corresponde a una falsificacion y el segundo tiene que ver con una critica radical, ambos de acuerdo
a cierta unidad en el montaje. Pezzella, op. cit., 30-31.
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circundantes de las obras no interesan tanto; la importancia radica en la mision y la recepcion

publica.

Para indagar estéticamente en lo gestual, ambas peliculas resumen magistralmente lo
que es la mueca exagerada. El énfasis llevado a cabo en ambas presentaciones mantiene su
fuerza en dos partes: los labios y los ojos. No es momento de hacer un analisis de cada

elemento porque la relevancia se encuentra en lo que se hace y el objetivo que se busca.

En Las mariposas disecadas se resume la estética cinematografica en un soélo
personaje: Casandra. A través de sus 0jos se puede vislumbrar la sintesis sentimental que
acarrea. Son ellos que miran con lujuria a su amante, tiemblan de rabia al encontrarse sola 'y
se muestran tiernos cuando mira al nifio que tanto acecha. Si Olag juega con Prinio en el
suelo, ella se sienta frente a él con la mirada triunfadora, cinica, con una mueca de victoria.
Su sentar en la silla, la mirada fija y la sensualidad con la que se desenvuelve. La mirada
cuando escucha la historia de Jorge, de una mujer enamorada y con suefios. EI Hastio de estar
rodeada de admiradores mientras firma libros. La satisfaccion en sus ojos cuando
semidesnuda la besa su joven amante. El implorar a Jorge por beber de su sangre. Todo se
resume al gesto que de sus 0jos emana en cada accion. Es ahi donde se articula todo el

sentimiento estético que significa para el espectador.
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Las mariposas disecadas (Sergio Véjar, 1976)

En otro sentido, ¢ Quién mato al abuelo? tiene a bien la denotacion de la picardia y el
asombro. Los ojos “pelones” en momentos de asombro y la ternura del gesto en la mirada
cuando se trata de los nifios. Es decir, la mirada se establece en momentos exactos para
sintetizar el sentimiento. La sorpresa de ser descubiertos al enterrar un cuerpo en la sala. La
admiracion cuando al detective se entera que el abuelo se escap6 con una corista de veinte
afios, teniendo él setenta. Los ojos risuefios de los nifios cuando alguien cae en la trampa de
0s0s. En esta pelicula, la mirada no se acentta en un solo elemento, sino que recae en todos
los personajes. La abuela tiende a la desesperacion, a la angustia, como cuando sabe que el
abuelo tiene que firmar los cheques, sus 0jos se fruncen en la desesperanza; el abuelo tiene
su mirada fija y desafiante ante las travesuras de los nifios; éstos moldean su mirada de
acuerdo a las situaciones, la alegria de encontrar galletas en el mandado o al descubrir que

las personas se van porque en su casa no encuentran comprension ni carifio.
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¢Quién mat6 al abuelo? (Carlos Enrique Taboada, 1972)

En ambos casos, la mirada se mantiene como un componente bésico y, a la vez,
complejo debido a la denotacién primaria a cuadro, pero siendo el resumen a leer de lo que
acontece a la pelicula. Dadas sus condiciones, las miradas en ambas peliculas tienen una
lectura especifica en la que deviene lo explicado hasta este momento. Al igual que el gesto
en los ojos expresa toda la connotacion, los labios son el otro aspecto que contiene la
estructuracion estética y cultural en su accionar. Ellos se muestran mas susceptibles a las
muecas y de mas ademanes exagerados. Al mencionar que son abultados quiere decir que se
sobreactlian para impactar mejor en la audiencia. La boca y la mirada se complementan e,

inclusive, se fortalecen mutuamente.

Casandra cierra sus ojos fuertemente mientras besa la puerta donde esta la fotografia
de su amado. La abuela no puede evitar abrir la boca en sefial de asombro cuando el abuelito
tendra que ir a firmar personalmente. Los labios de Casandra sonrien cada vez que Jorge se
encuentra con ella. La boca de la vecina chismosa se tuerce cuando le pide al médico que la
deje ver al abuelo un momento. Se trata de dos sentimientos iguales, pero en condiciones
distintas que resulta en la connotacion sentimental, pero con el mismo gesto. La

interpretacion difiere y es multiple, pero con la misma intencion estética. A los labios de
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Casandra no les importa pecar, mientras cumpla su objetivo; los labios de los nifios fingen

estar tristes cuando el cartero lleva un mensaje para su abuelito.

Una estructura cultural, con vistas en y dentro de la estética industrial, se observa y
se escucha proveniente de la gesticulacion actoral. El vehiculo principal de la culturizacion
exigida de la estética es notable a cuadro, siempre y cuando los ademanes estén presentes
como cierto valor estético relevante, de lo contrario no podrian cumplir su objetivo en la
recepcion publica. Un cine que despliega su articulacion esteticista esperando una reaccion
lo hace falsificando el gesto con una connotacién social sin tendencia a un cambio. Aqui
aparecen dos obras, a rescatar, de entre la multitud de obras industriales, que presentan un
exilio critico en su lenguaje. No obstante, se someten a una desarticulacion de los integrantes

estéticos, a fin de destacar su definiciébn como propia teoria del arte.

3.6. El cine industrial de la estética

Con la exposicién escrita anteriormente, se sostiene aqui que las obras
cinematogréficas setenteras de la industria en México (sin globalizar el concepto) se
direccionan al espectaculo y a la nula critica y/o distorsion creativa y estructural. El objetivo
principal es la recepcion del publico. Ellos son quienes se convierten en productos netamente
de la cultura, sin un antecedente social de los creadores. No quiere decir que no puedan
someterse a una critica y/o estudio que “descomponga” los ingredientes audiovisuales para
encontrar el elemento estético. Este servira en el reparto de lo sensible; no obstante, tampoco

se idealiza la negacion de sus valores estéticos o la tendencia radical hacia un tipo de cine.

Ahora, una vision estética que “impacte” de forma directa a los espectadores derivado
de una peticion social no tiene novedad estética en su representacion, puesto que no satisface
una peticion de los que se encuentran en el no-lugar, es decir, no satisface a una exigencia
esteticista. Pero la valia estética de un cine espectaculo radica en el atrevimiento de convertir
a la audiencia en actores de su propia cultura como el personaje principal de la historia. Todo

a través de mecanismos reconocibles.
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Entre los recuerdos del cine setentero existen los que expresan mejor el
reconocimiento estructural social en la estética cinematografica. Aqui se sostiene que Las
mariposas disecadas y ¢Quién matd al abuelo? son esas obras que se erigen como Unicas en
la representacion de sus elementos como Unicos entre una corriente avocada a la cosificacion
social y al mero disfrute audiovisual (como sucede con el cine de ficheras, por ejemplo). Las
peliculas de Véjar y Taboada no tienen la intencién de cambiar un estilo; sin embargo; lo
hacen porque se articulan como ‘“novedosas” entre sus géneros, debido a la riqueza
estructural en sus componentes bien pensados en su realizacion. La importancia, para un
sistema estético-filos6fico mexicano setentero (y actual, no importa la fecha en la que se lea),
es el eslabon “perdido” del cine industrial con ejemplificacion técnica capaz de hacer sentir
al someterse a un estudio articulado y que “innova” en su practica en el reparto de lo sensible
al ser “distinta” la simbolizacion. Ademas, se trata de una herramienta capaz de detallar la

continuidad de la cultura en algun momento en especifico, es decir, es la “alternativa”

i

comercial de su contexto.

Las mariposas disecadas (Sergio Véjar, 1976)

¢Quién mato al abuelo? es esa cinta que logra transferir el sentimiento estético en la
propia representacion de los ingredientes esteticistas. Su intencion es provocar directamente,

sin tapujos y sin escalas, pero la satira representada convierte a los agentes comunicacionales



87

en burlay representacion de su propia cultura. Las mariposas disecadas mantiene el misterio
y el impacto representacional, ademé&s del atrevimiento de presentar un tema de distinta
digestion social. La estética comunicacional reproducida en la pelicula impacta en la
derivacion de sus elementos cinematograficos al discordar en la representacion a cuadro (v.g.
nifio y mujer adulta). No significa que les sea propio los componentes expuestos en cada
pelicula. Basta un analisis para darse cuenta que ambas comparten los mismos atributos
expuestos aqui. La pretension de la estética industrial, en ambas peliculas, es la
contraposicion intencional con la propia estética transgresora; ademas, ensalzar el aspecto
estilistico con el que son tratadas y que constituyen un “escalon” necesario y olvidado en el

estilo setentero en México.
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Conclusion

En este proyecto se mostré que el cine en los afios setenta en México simbolizé una
nueva forma narrativa del discurso cinematografico. Mismo que tuvo al quehacer cultural
como representacion sensible. La estética cinematogréfica se encontro en la alteridad de la
representacion sensible. Tergiversar la organizacion en la representacion filmica
correspondid a una “innovacion” estética, debido a que el reparto de lo sensible se encontro
en la disonancia de los elementos sensibles. En otras palabras, el cine de los afios setenta en
el pais correspondié a un quebrantamiento en el canon estético, ya que las condiciones
culturales se hallaban inmersas en el simbolismo representado en las obras del esteticismo

transgresor.

Debido a las condiciones culturales, la necesidad de un nuevo cine se hizo necesaria
a partir del malestar cultural. La transfiguracién, lo irresoluble en las obras y la nula
esperanza tuvieron que ser de tal manera para poder corromper (de acuerdo con el
sentimiento inmerso) la narracion y que asi pudiera existir una cierta “transformacion” en la
audiencia. En otras palabras, el cine en cuestion pudo ser la via para poder trastocar la
sensibilidad de los espectadores. Se habria creado un “nuevo” sentimiento que se sometia en

el cine para dar cuenta de las condiciones necesarias de una transformacion.

Lo anterior partié desde la necesidad “verdadera” del arte filmico al apropiarse de la
critica como propia en el tratamiento audiovisual. De dicho modo, la culturizacion fue
reconfigurada en los filmes. Para ello, las propias peliculas comenzaron a falsificar la
“realidad”, simbolizar el sentimiento y, sobre todo, se comenzé a innovar en la narracién
cinematogréfica partiendo de elementos no filmicos. El cine setentero, al intentar ser de
verdad, encontr6 en los elementos no artisticos un arte verdadero. Es decir, se visibilizo al

no-lugar.

La estética transgresora, no se limitd a su representacion explicita. Encontrd en su
propio sistema transmutado la forma de mostrar la emancipacion cultural desde el
sometimiento en el que se encontraba. La desafinacion de la estética en las peliculas
setenteras se dio dentro de una estructuracion en sus obras. BuscO una potenciacion del

simbolismo que contextualizd un entorno dado, pero de forma distépica. La justificacion
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filmica de mostrar un arte “no bonito” se baso en la excusa de fomentar el sentimiento critico

para 'y con la propia cultura en las obras cinematogréficas.

Para construir una nueva forma narrativa en las peliculas en el México setentero, el
contexto se encontrd ensimismado en la propia interpretacion de la composicion a cuadro, es
decir, todo tuvo voz. Cuestion necesaria para una novedad estética en el campo
cinematografico, ya que, dentro del montaje, los elementos transfigurados'?® fueron los
encargados de estimular el sentimiento vertido hacia lo disonante, cuestién obligatoria para
contextualizar mediante el simbolismo. Este, vertido en una yuxtaposicion de elementos que
fomentaron un ejercicio artistico en las ideas de los realizadores y, por consiguiente, construir

obras filmicas capaces de aperturar vias estéticas.

Existié una necesidad de abrirse paso mediante caminos en los que la resolucién no
fuera opcidén. Ya que la sensibilidad, proveniente de las peliculas, no dio tregua ante un
posible cambio que pudiera mejorar una vision pasiva de las condiciones que bordearon al
contexto social. La nula pasividad en los espectadores fue la opcion adecuada para encaminar
hacia un sentir distinto en vias a lo critico-reflexivo. La intencién proponia fortalecer la

premisa de que un futuro no existe de forma agradable.

La igualdad de condiciones artisticas en las bifurcaciones significé un
emparejamiento irresoluble. Esto con la intencion de encontrar en la disonancia una alteridad
estética que conformd un sistema propio, antes mencionado, que abon6 al “nuevo”
sentimiento vertido en las peliculas del esteticismo transgresor. De esta manera, las vias
posibles e insolubles en el ejercicio cinematografico concretizaron un sistema cerrado en la
representacion. En el México setentero se hall6 la forma del reconocimiento en lo no

reconocible y, sobre todo, en lo no artistico.

El reconocimiento irreconocible, por llamarlo de alguna manera, se vio fortalecido
también en su intensificacion en los detalles y formas (quizas) poco reconocibles y hasta
insignificantes. La fuerza en lo que se menciona, lo que adorna, lo que “embellece”, etc. No

solo lo que se veia transgredid, también lo que se escuchd. La propuesta de acerar lo auditivo

123 Al mencionar que son transfigurados no significa que no tengan orden o sentido dentro de un montaje
cinematogréafico. Mas bien se refiere a la forma en como no se adeclan a una ensefianza artistica establecida,
es decir, la forma en la que son presentados y su trasfondo.
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se concentro en los dialogos. De todos modos, se simbolizé una bifurcacion (como postura)
estética en el reparto del sentimiento quebrantador. A ocasién, la nueva propuesta del cine
setentero mexicano no se detuvo sélo en la propuesta visual, ocup6 de todos sus elementos
en su intencion infractora. De ahi que lo auditivo también haya sido parte del engranaje

estético.

Los dialogos en las peliculas simbolizaron a una cultura decadente, que dio cuenta
del sometimiento que existio dentro del marco de una contextualizacion envolvente. La
estética filmica en cuestion, se mostro poco compasiva con los elementos retratados en la
pantalla. Transformando un hecho simbdlico en un hecho verdadero. En otras palabras,
transgredir por medio de las imagenes no sélo se mantuvo en un plano imaginativo. En el
México setentero la ficcion no se volvio realidad, mas bien se convirtio en verdad. Esto sin

importar lo representado, en cualquiera que sea el tipo de condiciones que se mostro.

Un cine destemplado no se halla estipulado en un solo momento dentro del tiempo.
Sus propias condiciones y su estructura encuentran su pertenencia en la malformacion
estética sin recurrir a un momento especifico. Esto es, la temporalidad estética mostrada, en
el México de los afios setenta, tuvo que ver con la consecuencia y no con lo momentéaneo. Se
tratd del devenir cultural derivado de las condiciones contextuales. EI simbolismo fue el
encargado de matizar el tiempo de acuerdo con su estructuracion estética, y por lo tanto, no
tuvo interés en confluir en su momento dado y exacto, mas bien, se traté de un esteticismo

cinematogréfico del devenir de las acciones.

Para ello, la transgresion estética comenzo con la transfiguracion de la idea personal
del no-lugar. Es decir, la idea de los sometidos se percibid a través de un reconocimiento
sensible en los personajes marginados visualmente en su representacion fisica. En otras
palabras, lo expreso en los personajes demarco el sentimiento del no-lugar. El encuentro del
sentimentalismo circundante adverso a las necesidades/sentimientos de los oprimidos se
mostré como uno de los puntos importantes. Es decir, el acaecimiento del tiempo fue
representado ademas no sélo en un simbolismo invisible, sino en simbolos demarcados en lo
expreso. Tal como si una imagen contuviera en si no sélo un trasfondo a leer, también como
una representacion determinada que envolvié un sentimiento pasado y presente. Dicho de

otro modo, lo que se mostraba era lo que se sentia, una doble interpretacion.
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De modo que lo abatido no se encontr6 en su formulacion estética s6lo de manera
instintiva. También se incluyé una intencionalidad de pertenencia al encontrar el sentimiento
critico-reflexivo. Lo anterior fue propio de un cine setentero transgresor, ya que sélo en sus
imagenes es posible inmiscuir profundamente el sentimiento representado a través de la

malformacidn de la narrativa cinematografica.

Un cine setentero de la disonancia fue necesario no sélo para la cultura mexicana,
como tal, también lo fue para el quehacer critico-filos6fico, puesto que significo una
metapolitizacion de la representacion sensible en la forma de presentar las obras en una
estructura artistica, es decir, la cinematografia. Asi se alterno el reparto de la sensibilidad. La
intencidn fue optar por la diversificacion. La cual significaba la metamorfosis del tiempo que
se hall6 inmiscuida en una estética cinematografica capaz de crear su propio

sistema/estructura critico-reflexivo dentro de la “urgencia” artistica de la cultura.

No solo se hall6 una posicion dentro del cine en México, como contraposicion, el cine
industrial mantenia su propia organizacion que sirvié como parte complementaria y adversa
al sentimiento transgresor. El cine capitalista fungié su papel como solicitud pedida del
publico. Eso significd la delimitacién temporal para poder comprender, expresamente, a una

cultura. Es decir, se tratd de la unificacion y no de la fragmentacion cultural.

La propia formulacion de las peliculas capitalistas no se encontré con la innovacion
estética, debido a que servia a la nula complejidad en la representacion de los elementos.
Tampoco significo que mato un sentimiento naciente sobre una alteridad artistica. Sélo fue
el reconocimiento cultural en las imagenes y la vacuidad contextual. La técnica utilizada en
las obras mercantiles fue direccionar la atencion de los espectadores para el propio
reconocimiento cultural diario. No existio ejercicio critico-reflexivo en el que se extienda la

lectura a lo que no esta dicho.

La audiencia era la protagonista de las historias representadas a cuadro. Lo anterior
tuvo que ver con el reconocimiento del placer estético en los elementos mostrados en la
pantalla. EI gusto de una pelicula se dio al reconocer la banalidad temaética y a encontrar
disfrute en los componentes reconocibles. Se tratd, pues, de comprender como y qué
necesitaba una cultura. Productos mercantiles cual mariposas disecadas que se

diseccionaban dentro de un negocio, sin aparente ejercicio critico. No obstante, no significo
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que no pudieran someterse y/o ser parte de un analisis reflexivo, mas tendria que ser con

distintos objetivos.

La estética capitalista tendié al encadenamiento de las acciones en las peliculas a
través de los didlogos, que de alguna manera fueron los conductores de los filmes. Lo
dialogico fue lo obvio, lo cual se convirtio en el nucleo y lo que capto la atencion reconocible.
En otro sentido, el cine industrial era mera denotacion, sin connotacién importante. Se
dispuso a acumular componentes estéticos que causaran cierta afectacion en el ejercicio del
reconocimiento inmediato situacional en las peliculas. Por lo tanto, se contrapuso en un cine

transgresor por la intencionalidad que existe entre ambos.

La importancia de haber mostrado ambas partes tiende a dos razones: (1) por un lado,
el abanico de posibilidades en el reconocimiento estético de la cinematografia nacional se
extiende a distintas interpretaciones y estudios que ayudarian a una complementacién sobre
el quehacer estético-reflexivo. Mientras que, en otro sentido, (2) el enaltecimiento del
sentimiento transgresor es importante si se hace desde la contraposicion en el periodo que

tuvo accion: los afios setenta.

Dentro de un sistema estético-filosoéfico en México, la exaltacion de periodos
artisticos que abonen a un estudio cultural-filos6fico se convierte en un esquema
complementario y/o especifico del sentimiento acaecido de acuerdo con las acciones de la
cultura. La cinematografia transgresora de los afios setenta simbolizo, dentro de su propio
simbolismo, una alteridad irreconocible en donde la propia sociedad no podria reconocerse,
dado que no se tratd de una realidad. Fue un reflejo, una transmutacion de la realidad que
encontrd su sentido en la disonancia de la cultura, es decir, se convirti6 en un cine-verdad
que respondié a un “llamado de urgencia” (como lo llamo6 Lyotard). El cual alterd la

configuracién de la estética y supuso su propio mecanismo de reconfiguracion de la cultura.

La cinematografia mexicana setentera fue la Gnica en volver visible un sentimiento
oprimido cultural, todo ello en y a traves de la estética cinematografica. A causa de que pudo
apropiarse del sentimiento, se convirtié en la dispersion cultural capaz de fragmentar la
verdad del reparto de lo sensible en las peliculas, puesto que representd una vision alterable
sobre una nueva vision del arte. Por lo tanto, el cine en México durante el periodo en cuestion,

se deberia comprender en su propia representacion y no a través de ella. Solamente tomando
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al cinema transgresor como Unico en su estructuracion es como podria contener en sus

imagenes el simbolismo, la estética y la filosofia en el devenir critico-reflexivo.

“Los olvidados” tienen como legado perdido el haber incluido dentro de sus imagenes
laidea de arte, al utilizarse a disposicion de una forma distinta alterable de lo estético. El cine
setentero no es solamente una promesa del arte cinematogréfico, sino una pureza autbnoma

si se altera el sentimiento de cualquier experiencia estética establecida.
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