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Introduccion

Fuera de Campo llega a su segundo nimero. Como de costumbre, se hizo una
convocatoria abierta y hemos recibido 16 manuscritos de los cuales fueron
aceptados los cinco articulos que se incluyen en este volumen. De estos, tres
son sobre cine latinoamericano, uno sobre cine norteamericano y uno sobre
cine francés.

Karla Ballesteros toca un tema fundamental: el de las representacio-
nes sociales y culturales en el cine chicano. El articulo de Fabio Fidanza nos
complace especialmente, pues toca un area poco tratada en los estudios de
cine: la actuacion. En este caso Fidanza se ocupa de la trayectoria de Luis
Sandrini, actor argentino, quien rompié fronteras y lograria la fama conti-
nental. Maryoly Ibarra hace una defensa del voice over usando como caso
la pelicula francesa La Jetée, dirigida por Chris Marker en 1962. Galo To-
rres nos lleva al norte para ocuparse del director mas importante de la época
de oro del cine mexicano: Emilio (El Indio) Fernandez. Omar Velasquez se
adentra en los tortuosos caminos narrativos de Pulp Fiction para estudiar el
paso de la palabra escrita (guion) a la imagen (pelicula).

En la seccion de Miscelanea tenemos una resefa escrita por Marcelo
Baez del libro Cine mudo, ciudad parlante. Historia del cine guayaquileiio
cuyo autor es Jorge Suarez Ramirez y que fue editado por la Municipalidad
de Guayaquil. Ademas Pablo Gamba, miembro de nuestro Consejo Editorial,
hace un recuento de la obra del director mexicano-venezolano recientemen-
te fallecido Mauricio Walerstein. Termina este nimero 2 con una entrevista
a la editora norteamericana Lynzee Klingman.

Para finalizar quisiera mencionar el hecho de que tendremos nuestro
primer dossier en el proximo nimero el cual tendra como tema “Pensar el
cine en América Latina”. Al final de este ejemplar podra conseguir el llama-
do para articulos correspondiente a ese nimero.

Arturo Serrano
Director
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Fotograma de la Bamba (Luis Valdés, 1987)
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Cine chicano,
un panorama de su
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Karla Ballesteros

Universidad Iberoamericana de México
Meéxico, México

karlabago@gmail.com
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Resumen

TITULO: Cine chicano, un panorama de su representacion

En el presente articulo se busca dar una revision panordmica a la representacion del chi-
cano en el cine a través del cine hollywoodense, el cine mexicano y el cine hecho por chi-
canos. Se analizan peliculas sobresalientes desde a aparicion del cine hasta el afio 2013.
Palabras clave: Cine chicano. Representacion chicana. Cine mexicano y Hollywoad.

Abstract

TITLE: Chicano Cinema, a General View of its Representations

This article seeks to give an overview of Chicano’s representations in Hollywood cinema,
Mexican cinema and films made by Chicanos. The films are analyzed since the beginning
of the cinema until 2013.

Keywords: Chicano movies. Chicano representations. Mexican movies and Hollywood.
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Introduccion

El cine chicano es aquel producido, dirigido, actuado o intervenido en al-
guna o varias fases por chicanos. El objetivo de este cine consiste en repre-
sentar parte de la realidad de esta comunidad, anteriormente mal abordada,
tanto en el cine de Estados Unidos como en el de México. Este movimiento
migratorio siempre ha provocado controversia en ambos paises desde dis-
tintas esferas: culturales, politicas, sociales y econdmicas.!

El término “chicano” se emplea para denominar a las personas de
origen mexicano que residen permanentemente en Estados Unidos sin pro-
blemas en su estatus migratorio, es decir que estan nacionalizadas por na-
cimiento. Este término se empezo a usar a fines del siglo XIX para solidari-
zarse con los migrantes mexicanos que vivian indocumentadamente; y, en la
década de los sesenta del siglo XX, se popularizé gracias a los movimientos
activistas que, a causa de la discriminacion que el migrante sufria, surgieron
en su defensa. Estos convivian con otros movimientos como el de los Black
Panters o el feminismo.

El presente texto busca ofrecer un panorama sobre la representacion
del chicano en el cine, y dar a conocer la busqueda de este personaje de su
reconocimiento social. Con este fin, primero se hara una contextualizacion
historica, luego una revision de la representacion del chicano en el cine ho-
llywoodense, en el cine mexicano y el cine chicano producido por chicanos,
y finalmente se emitird comentarios a manera de conclusiones.

Contexto historico

La historia de la comunidad de origen mexicano al norte del rio Bravo es
destacable porque hasta antes de 1850 el norte de México no estaba muy
poblado y eran tierras con poco uso agrario. Hacia 1854 esta zona, habitada
por mestizos, espaiioles e indios, fue saqueada por los estadounidenses. Ese
ano el presidente de México, Antonio Lopez de Santa Ana, vendid la region
conocida como La Mesilla, la cual comprendia una region de 76.845 km,

1 David Maciel. El bandolero, el pocho y la raza Imdgenes cinematogrdficas del chicano (Ciudad de
Meéxico: Siglo XXI, 2000), 45-60.
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ahora parte del actual sur de Arizonay el suroeste de Nuevo México.”

La apropiacion de las tierras ocasiond un cambio sociocultural con-
siderable: los mexicanos nacidos en ese territorio pasaron al olvido en los
actuales estados de Texas, Arizona, California, Nuevo México, Colorado,
Nevaday Utah, ademas de ser perseguidos, despojados y criminalizados por
los estadounidenses invasores. Lo anterior origind una serie de estereotipos
esencialmente negativos hacia esta poblacion.?

De igual forma, los chicanos han estado relacionados con la mi-
gracion mexicana, que desde 1940 ha crecido hacia Estados Unidos. Esta

*, que motivo la busqueda de tra-

tuvo sus inicios en el programa “bracero”
bajo en los hombres mexicanos después de la Segunda Guerra Mundial, y
ha puesto en jaque la artificialidad de las fronteras politicas, pues forman
parte del sistema econdmico regulado por la internacionalizacion del Es-
tado. Del lado mexicano tampoco el chicano ha gozado de aceptacion, los
mexicanos, haciendo referencia a la mezcla de idiomas y cultura, llamaban
“pochos” a los migrantes, pues pensaban que estaban incompletos o no
tenian un verdadero origen.

Los migrantes mexicanos y los chicanos completan la fuerza de tra-
bajo en Estados Unidos y han sido el gran sustento de la mano de obra cuali-
ficada y no cualificada en ese pais. Aunque no podemos tratar a la migracion
como una mera transaccion econdémica entre dos Estados, pues esto implica
reducir la configuracion de nuevos espacios de disputa y de construccion
cultural migratoria.”

Otro de los estereotipos nace en el marco ideoldgico del protestan-
tismo que prevalece en los estadounidenses, por cuanto deslegitima a la
cultura catolica, a la que se la considera una religion basada en el con-
formismo y que no tiene interés por la abundancia material; esto llama la
atencion debido a que el catolicismo ha sido la religion predominante en
México tras la conquista.®

2 David Maciel. El México olvidado, la historia del pueblo chicano (Ciudad Juérez: Universidad Autonéma
de Ciudad Juarez, 1996), 69-78.

3 Agustin Cué. “El despojo de las tierras”. En El México Olvidado I. (Ciudad Judrez: Universidad
Auténoma de Ciudad Juérez, 1996), 89-101.

4 El programa bracero fue una politica de EE.UU. con México para permitir el trabajo de mexicanos en
fabricas y en el campo por un determinado tiempo. Esto se dio entre 1942 y 1964.

5 David Maciel y Maria Herrera-Sobek. Cultura al otro lado de la frontera: inmigracion mexicana y
cultura popular. (Ciudad de México: Siglo XXI, 1999), 97-134.

6 Maciel y Herrera-Sobek, Cultura al otro lado de la frontera..., 255-279.
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Los conflictos y actos racistas entre los anglosajones y los mexica-
no-estadounidenses han sido areas de controversia social. La imagen negati-
va del migrante mexicano y del chicano en Estados Unidos se ha alimentado
de sus representaciones en el cine. Incluso el cine ha alumbrado la unidi-
mensionalidad del migrante, estereotipandolo como el mexicano que per-
tenece a una clase muy baja, es tramposo y se muestra negativo frente a la
cultura estadounidense.

La mayoria de las tematicas abordadas en el cine aluden a la desigual-
dad del chicano, a la construccion de su identidad y a su convivencia con la
cultura estadounidense. Desde muy temprano en el cine de ese pais comen-
zamos a ver las diferentes formas de representacion del chicano, en westerns
o encasillados en los personajes del greaser’, al que se le atribuyen caracte-
risticas negativas: delincuente, vividor o estafador. Por otro lado, la repre-
sentacion del chicano en el cine mexicano tampoco ha sido favorecedora,
ya que se lo representa como a alguien que abandona su patria y desdena la
cultura mexicana, casi como a un traidor de tiempos de la conquista.

Para conocer un poco sobre la representacion del chicano en el cine,
empezaremos por cine hollywoodense, pasaremos después al cine mexicano
y, por ultimo, abordaremos el cine hecho por ellos mismos. Tras lo cual in-
cluiremos comentarios a modo de conclusion.

El greaser en el cine de Hollywood

Tuvo como precursores a los estudios de Essanay entre 1908 y 1915, en los
cuales se realizaron westerns con un personaje principal: Broncho Bill. En
titulos como Brocho Bill’s Mexican Wife (1912), Broncho Bill and the greaser
(1914), Broncho Bill’s Greaser’s deputy (1915), Guns and the greaser (1918)...,
se los muestra como bandidos y gansters. Iin The greaser’s revange (1914),
Dolly y Fred son una pareja estadounidense duena de un rancho. Contratan
a José, un chicano que trata de enamorar a Dolly. Cuando esto se descubre,
es despedido, por lo que roba un caballo y huye. En esta historia se refuerza
la idea de la vida tranquila y exitosa de los estadounidenses, violentada por
chicanos movidos por el sexo y la violencia. Los greasers eran principalmente
traicioneros, vengativos y lujuriosos. Dada que su entrada en los filmes fue
exitosa, se volvio muy repetitivo su uso en personajes antagonicos.

7 Término traducido literalmente como “grasoso”. Se usa despectivamente en EE.UU para designar al
mexicano-chicano con rasgos indigenas o mestizos.
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También contaron con la representacion de las mujeres chicanas, a
quienes se personificaba como mujeres que, buscando a toda costa liberarse
de su ascendencia mexicana, se casaban con un anglosajon; y para lograrlo
se valian de una serie de artimafas de “baja moral”; aparecian siempre en
papeles secundarios. En 1915 se produjo la pelicula de The greaser, en la que
don Miguel, el protagonista, es un chicano de buenos sentimientos que se
enamora de Miriam, la hija del patrén estadounidense. Aunque se muestra
al chicano de manera diferente, como una persona noble, se enfatizan las
“diferencias sociales” que existen entre anglosajones y mexicanos.

Esta imagen se repitié hasta la década de los veinte, y en la de los
treinta el cambio no fue sustancial. El chicano se volvié un hombre de gue-
rra 'y un bandido, cuya imagen eventualmente guardaba relaciéon con la del
mexicano de la Revolucion. Tal es el caso de los filmes Bad Man (1938), Ari-
zona Wooing (1920) y Along the border (1935).

Para la década de los cuarenta si hubo un cambio, aunque la imagen
del estadounidense se mantuvo como la de alguien superior; sin embargo,
ahora se diferenciaba al chicano de los bandidos mexicanos. Lo anterior lo
podemos ver en filmes como Border G-man (1938), Durango Valley Raiders
(1940), South of the Border (1940), entre otros. En Bordertown (1935), el 19
personaje principal es Johny Ramirez, quien trabaja de dia y estudia Le-
yes por lanoche. Logra ser abogado, pero la violencia parece formar parte de
su herencia mexicana y no le permite introducirse por completo a la cultura
estadounidense. La historia trata de reflejar la busqueda, por parte de los
chicanos, de integrarse a la nacion, a través de la escolarizacion y el progre-
so,y de superar las distancias sociales que los separan de los anglosajones.

Para finales de los cuarenta e inicio de los cincuenta el cambio fue ra-
dical, ya que por intereses econdmicos el gobierno estadounidense pacto la
politica del buen vecino. Esto, por ende, produjo que se intentara no dar una
mala imagen del mexicano ni del chicano. Tenemos asi las peliculas Right
Cross (1950) y The Ring (1952). En esta ultima, un joven chicano boxeador
busca ser campeon, pero la discriminacion le dificulta el camino. Nunca lo-
gra ganar el campeonato y abandona su carrera. Esta historia pone en evi-
dencialos problemas sociales que sufrian los chicanos, por cuanto los coloca
en la indecision de asimilarse o no dentro del mundo anglosajon “superior”.
En muchas cintas se comenzo a insertar un mensaje de adoctrinamiento
para que los chicanos adoptaran por completo la vida del pais vecino.

En los setenta el cambio de imagen del chicano resulto util para la

UArtes Ediciones
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tendencia de violencia y sexo que se llevé a las pantallas. Por ello, encon-
tramos peliculas como The Alamo (1960), Gold of the Seven Saints (1961),
A Time of Killing (1967), en las cuales los chicanos representaban el pandi-
llerismo y la prostitucion, mientras que los blancos eran quienes combatian
ese mal y lo eliminaban Asi llegd un nuevo y fructifero género para la indus-
tria: el de las “pandillas”. En este, los grupos de chicanos se asociaban a la
venta de drogas, la prostitucion y la trata de personas. En The pawnbroker
(1965), The Warriors (1970), The Boadwalk (1979) y Colors (1982), estas
tematicas se hicieron evidentes. Mencién aparte merece Boulevar Nights
(1979), en este filme los protagonistas son chicanos y miembros de una pan-
dilla en Los /\ngeles y se estereotipa la vida de los barrios chicanos como
nidos del crimen.

in la década de los ochenta y los noventa hubo un cambio en la re-
presentacion de la mujer: esta se vuelve protagonista de cintas romanticas 'y
aparece un anglosajén como el principe azul. Tal es el caso de Fool Rush in
(1997), de Andy Tennant. En esta cinta se brinda un panorama de las pro-
fundas diferencias sociales que hay entre los chicanos y los anglosajones.

También se produjeron algunas peliculas con mensajes hacia los chi-
canos, con miras progresistas, que buscaban la entrega del chicano hacia
su nacion, entre ellas tenemos: The fighting Seabees (1944), The Story of
GI Joe (1945) y Medal for Benny (1945). En los anos sesenta y setenta la
representacion del chicano en las cintas cambid, y este se convirtié en un
ser violento movido por el machismo. Sobresale una estética de hombres
musculosos, tatuados, vestidos con pantalones de mezclilla amplios, cami-
setas blancas, camisas a cuadros, paliacate® en la cabeza y joyas excéntricas.
Ademas, estereotiparon la idea de que la tnica organizacion posible era a
través de pandillas, que estaban involucradas en crimenes como robo, nar-
cotrafico, asesinato y trafico de personas; esto lo podemos ver en Boulevar
Nights (1979), Walk Proud (1979), Bad Boys (1983) Licence to Kill (1989),
Bound by Honor (1992), entre otras. Iin la tltima destaca la participacion en
el guion del poeta chicano Jimmy Santiago Baca.

8 El paliacate es una prenda de uso popular en México, es un cuadro de tela comunmente rojo, que
utilizan los campesinos para cubrir el cuello, también para cubrir el rostro en algunas ocasiones dejando
solo los ojos descubiertos. Ahora se utiliza de diferentes formas.
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El chicano en el cine mexicano

En el cine mexicano, el chicano ha aparecido en escasos filmes, pero ha sido
relevante su representacion. Desde la Segunda Guerra Mundial se dio una
baja produccion hollywoodense debido a la importante intervencion de Es-
tados Unidos, lo cual hizo que la industria mexicana comenzara a ser prolifi-
ca, incluso hubo directores de Hollywood en México. Las tematicas del cine
de oro mexicano se enfocaron en la vida rural, el cine indigenista y la vida
citadina en los barrios que se formaban por la migracion a las ciudades. En
estos temas prevalecia la representacion de las diferencias socioecondmicas
y culturales de México de mitad de siglo XX.?

in 1922 tenemos Hombre sin patria, producida, dirigida y protago-
nizada por Miguel Contreras Torres. Es la historia un joven mexicano de
clase alta que se escapa de su casa y huye a Estados Unidos. Tras acabarsele
el dinero comienza a trabajar y a vivir como los migrantes; después de tener
un altercado con su capataz, regresa a México a reencontrarse con su familia
y enamorarse. Cabe destacar que antes de que existiera un cine chicano ya
habia referencias en el cine sobre la migracion mexicana hacia Estados Uni-
dos. El tema principal era la vida en la frontera, como en el caso de China
Hilaria (1938), realizada por Roberto Curwood, o Adids a mi Chaparrita
(1939), de René Cardona. En ambas se cuenta como una pareja se separa
porque el hombre se va para Estados Unidos y promete regresar, pero tras
un largo tiempo las cosas se complican. La vida de la frontera alude a la vida
en larancheria y la agricultura industrial creciente del vecino pais."”

Otro filme de temas migratorios en México es Pito Pérez se va de bra-
cero (1947), una comedia en la que el personaje principal se va a Estados
Unidos como parte de una aventura, pero es una representacion que deja
mucho que desear, pues no se trata el tema con respeto y cae en muchos
estereotipos. No es hasta el filme Espaldas mojadas (1953), de Alejandro
Galindo, que se evidencia una representacion seria de la relacion Méxi-
co-Estados Unidos en temas migratorios. En esta historia vemos a Rafael,
un migrante que se enfrenta a coyotes y contratistas entre Ciudad Juarez y

9 Emilio Garcia Riera. Breve Historia del Cine Mexicano. (Ciudad de México: Conaculta, Imcine, Canal
22, Universidad de Guadalajara y Ediciones MAPA, 1999), 210-231.

10 Javier Gonzalez Rubio y Hugo Lara Chavez. Cine antropoldgico mexicano. (Ciudad de México: INAH,
2009), 46-50.
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El Paso, Texas. Estos actuan coludidos para explotar a migrantes mexica-
nos. Aqui encontramos la representacion de la mujer chicana, Mary, quien se
enamora de Rafael, pero se avergiienza de ser chicana o pocha, por eso viaja
con Rafael a México. Aqui se marcan fuertemente los sentidos nacionalistas
y laidea del terrufio. Por otro lado, en la pelicula iCémo México no hay dos!,
de Carlos Orellana, realizada en 1944, se hace referencia a un personaje lla-
mado Ramon, quien viste como pachuco" y habla en inglés con sus paisa-
nos en Estados Unidos y los trata mal. Se trata quiza una de las primeras
apariciones de la imagen del chicano en el cine mexicano en una tradicional
historia de amor en la frontera.

Posteriormente tendremos la cinta Primero soy mexicano, de Gre-
gorio Walerstein, de 1950. La historia retrata el cambio cultural de Rafael,
quien va a estudiar medicina a Estados Unidos, y que a su regreso a la ha-
cienda de su padre en México reniega de toda la cultura de su pueblo, pues
para él representa un atraso ante la modernidad que le ofrecié el vecino pais.
Después de seducir a Lupe, la ahijada de su padre, viaja para la capital y tie-
ne unavida de excesos y deudas; regresayy se hace cargo del hijo que tuvo con
Lupe, de modo que se reivindica como un “macho mexicano”.

Otro filme que llama la atencion es Los desarraigados (1960), del
director Gilberto Gazcdn. El padre de familia es un solitario y nostalgico
migrante mexicano que trabaja en un hotel de Estados Unidos, pero los pro-
blemas de adaptacién a una nueva cultura son multiples. Uno de los hijos
en la familia lucha contra el alcoholismo, el otro ha optado por el trafico de
drogasy la hija quiere casarse con un anglosajon para salir de sus problemas
econdmicos. De esta forma se representa a los chicanos con una carga nega-
tiva de hombres de vicio y mujeres con abnegacion.

Para la Epoca de oro del cine mexicano, el comico Tintan encarnaba
la imagen del pocho: hombre urbano, una especie de flaneur-pocho que ha-
blaba inglés y espaniol mezclado y cuya vestimenta era muy particular: pan-
talén bombacho, un saco muy grande, tirantes, sombrero con pluma, zapatos
de dos colores y un reloj de cadena que sobresalia del pantalon. Las peliculas
de Tintan fomentaron una imagen burlesca del “pachuco”, en las que se lo
mostraba como un hombre inestable y sin arraigo.

Posteriormente, tenemos la cinta Acd las tortas (1951), la cual cuenta
la historia de una familia que envia a sus hijos a estudiar a Estados Unidos.

11La etimologia de la palabra pachuco proviene del ndhuatl pachoacan ‘lugar donde se gobierna’, quiza
se refiera a que el pachuco gobierna algo: un burdel, un casino, su barrio.
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Cuando los hijos regresan, han adquirido la mala influencia de los anglosajo-
nes, pero deciden cambiar y ayudar en el negocio de tortas de sus padres. Se
evidencia la preocupacion de la familia mexicana por oponerse a la cultura
estadounidense, que esta alejada de las tradiciones, en una lucha contra el
desarraigo familiar ante la “modernidad” del vecino pais.

El mejoramiento de la imagen del chicano fue muy tardia, en la ma-
yoria de las veces era visto como el traidor, explotador o enganchador de
los mexicanos, que la pasaban mal en la basqueda del sueno americano. La
excepcion se da con el filme El bracero del aiio (1963), en el cual el pro-
tagonista, Eulalio Gonzdlez, el Piporro, es ayudado por un chicano en una
travesia por Estados Unidos. Contrariamente El Pocho (1970), otro filme
del mismo actor, narra la vida de un huérfano que crece en El Paso y de joven
tiene una novia anglosajona, pero el hermano de ella no lo acepta y un dia lo
golpea, después de esto cruza al lado mexicano y conoce a una mexicana con
quien tampoco puede tener una relacion, porque no es un “mexicano autén-
tico”. Podemos entender en esta representacion la vision de ambos lados del
chicano, como un “no integrado” en ninguna de las dos culturas. asociacio-
nes chicanas no permitieron su proyeccion. Las asociaciones chicanas no
permitieron la proyeccion este filme por tener exceso de estereotipos y ser
una apologia de la discriminacion racial. En El chicano (1975), de Jaime Ca-
sillas, el personaje principal esta basado en la vida del activista Reies Lopez
Tijerina. La pelicula cuenta de manera la historia de un movimiento chicano,
liderado por Reies, que lucha por la recuperacion de sus tierras. Este cae en
prision, es acosado por autoridades estadounidenses y finalmente puesto en
libertad.

A México también fue util la estigmatizacion de los chicanos como
delincuentes y como mafiosos, tal es el caso de los filmes: Jonhy chicano
(1980), Contrabando humano (1981), Contacto chicano (1981). Una trama
diferente es La jaula de oro (1987), en la que dos hermanos migrantes y sus
familias tienen ya afios establecidos en Estados Unidos; uno de ellos busca
legalizarse y el otro decide regresarse al anhelado México. Lo interesante de
este filme es que deja ver los choques culturales y la forma en que las fami-
lias van incorporandose al “sueiio americano”.

Aunque en los noventa la tematica chicana se abandond, tenemos la
pelicula Jardin del Edén (1994), en la que una mujer chicana busca educar
a su hija en una herencia cultural mexicana a partir de una vida binacio-
nal. Recientemente encontramos algunos tratamientos del tema chicano en
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el cine mexicano. La cinta biografica César Chdvez (2013), de Diego Luna,
es una referencia actual basada en la vida del lider chicano, que con manifes-
taciones pacificas buscé validar constitucionalmente los derechos humanos
basicos de los trabajadores agricolas en California.

El cine chicano

Este cine tuvo su origen principalmente en los movimientos chicanos de la
década de los sesenta en diferentes ciudades de Estados Unidos. Se buscaba
una representacion mds apegada a la realidad de esta comunidad y la reali-
zaron ellos mismos; los temas no corresponden a los intereses comerciales,
pero son de importancia para la difusion de movimientos sociales.

Para entrar en el tema del cine chicano es importante destacar que
esta cultura ha tenido un florecimiento muy importante en las artes como la
literatura, la pintura y la musica, de modo que ha logrado insertarse en los
circuitos de Estados Unidos y hacia afuera.

La primera pelicula realizada por chicanos se titul6 Salt of the Ear-
th (1954), en la que Michael Wilson fue el escritor; Herbert J. Biberman,
el director; Paul Jarrico, el productor. En esta cinta podemos encontrar las
primeras representaciones de los movimientos sociales obreros y feministas
de los chicanos. El filme se centra en una larga huelga contra el Imperio Zinc
Company en el condado de Grant, Nuevo México. La empresa se identifica
como Delaware Zinc, y el entorno es Zinc Town, Nuevo México. Durante la
produccion de la pelicula, el gobierno de Estados Unidos acoso a una de las
protagonistas, y se dijo que el filme tenia contenido de propaganda comu-
nista. Esta fue la primera cinta que busco representar la realidad social y
economica de los chicanos, ligada a las luchas y activismo en favor de los
derechos civiles de la época.

El cine fue una de las herramientas principales de lucha para los
chicanos; especificamente el documental ha tenido mayor auge desde los
sesenta hasta nuestros dias. Iiste se ha insertado en canales de television
publica, sobre todo a partir de cortometrajes. Como ejemplos podemos ci-
tar: Yo soy Joaquin (1967), Decision at Delano (1967), Chicano Moratorium
(1971), Mexican Americans: Heritage and Destiny (1971), A la brava: Prision
and beyond (1973), La onda chicana (1981), Los mineros (1990), My filma-
king, my life (1990), Perdidos (1990), solo por mencionar algunos. Entre las
tematicas principales encontramos la representacion de la situacion social



Ballesteros, Karla. “Cine chicano, un panorama de su representacion”.
Fuera de Campo, Vol. 1, No. 2. (2016): 14-26

de los chicanos en Estados Unidos y la busqueda de legitimacion, a través de
un movimiento social que tiene serios problemas internos. El documental ha
formado parte de una autocritica al machismo y a la discriminacion que se
da entre ellos mismos, y que se ha intentado erradicar.

L.a comunidad chicana ha sido consiente de la importancia que tiene
su representacion en los medios; por ello, uno de sus objetivos principales
ha sido dignificarla e integrarse en los canales de television. Asi han logrado
tener un espacio importante con programas como: Accion chicana en 1972,
Impactoy Terminé la Siesta en el mismo ano, también Realidades y Bienve-
nidos en 1973.

Por el lado de largometrajes de ficcion tenemos importantes filmes
como Don’t bury me alive (1976), de Efrain Gutiérrez, donde se narra la his-
toria de un soldado chicano que regresa de la guerra de Vietnam; por otro
lado tenemos Once in a life time (1977), Raices de sangre (1976) y Alambris-
ta (1979), con temas de gran profundidad e interés para la comunidad chica-
na, ademas con una calidad artistica destacable.

Zoot Suite (1981) merece mencion aparte por ser la primera pelicula
chicana hecha en Hollywood, con el guion y la produccion de Luis Valdez.
También fue una historia que tuvo una representacion previa en teatro. Esta
cinta es parte de un drama de la vida real ante una situacion de desigualdad
legal por parte de la justicia estadounidense hacia los chicanos.

También encontramos filmes de no menor importancia como EIl Norte
(1983), que fue premiada en Montreal en 1984; Born in East L.A. (1985) y
La Bamba (1987). Esta tltima fue muy taquillera en sus tiempos. El prin-
cipal eje narrativo de la mayoria de los filmes chicanos es la reivindicacion
del chicano. Se destaca su importancia dentro de la cultura estadounidense,
su contribucion socioecondmica y su diferencia con la migracién mexicana.

A manera de conclusion

La representacion de la comunidad chicana tuvo una tardia dignificacion,
va que ¢l cine hollywoodense y el mexicano cayeron en estereotipos nega-
tivos. Ademas, ambas industrias muestran un alejamiento de las sociedades
mexicanasy las anglosajonas con respecto a las chicanas, como si entre ellas
no existiera una relacion. El estereotipo de los chicanos ha sido desde las
industrias cinematograficas una estrategia de venta, y denota el uso de per-
sonajes unidimensionales “sin criterio” para desarrollar historias. Esto pone
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en evidencia la necesidad de medios alternativos e independientes para no
caer en el “esencialismo”, que las industrias han manejado a su beneficio.

No fue hasta que la comunidad chicana se hizo cargo de su represen-
tacion que se renovo la mirada hacia ellos. Es interesante que el cine chicano
también sea una herramienta de autocritica y de posicionamiento politico,
esto es resultado de su contexto social y econdmico. Asimismo, el cine es
una de las formas de difundir la cultura chicana y su importancia en Estados
Unidos y en México, por tratarse de una cultura que forma parte de las rela-
ciones entre ambos paises, en la que existe atiin una brecha socioecondmica.

El futuro del cine chicano se vislumbra positivo, ya que miembros de
esta comunidad se han colocado en escuelas de cine desde hace muchas dé-
cadas atras; a través del documental y la ficcion utilizan el cine como un me-
dio de visibilizacion y de reflexion, ademas de ser un referente de la realidad
social de los chicanos.
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Resumen

TITULO: La trayectoria de Luis Sandrini como actor transnacional en el cine latinoamericano.
Su recorrido por las cinematografias chilena y mexicana

Desde los comienzos del sonoro, las industrias mexicana y argenting, lucharon por dominar
el mercado cinematografico de habla hispana. Al mismo tiempo que estas naciones se dis-
putaban la plaza latinoamericana, otros paises de la region, como Chile, se disponian a con-
solidar sus proyectos cinematograficos. Ambas industrias encontraron en, la Argentina, una
cantera de talentos que fueron tentados con suculentos contratos. Entre quienes partieron
al extranjero se encuentra Luis Sandrini. En este trabajo nos proponemos analizar los films
protagonizados por Sandrini, para dar cuenta de como las diferentes industrias hispanoa-
mericanas mencionadas desarrollaron una serie de films con un transnacionalismo marca-
do (Hjort, 2009), es decir, films en donde los elementos transnacionales estan fuertemente
destacados, con la intencion de convocar al publico mas diverso posible de la region.
Palabras clave: Transnacionalismo. Luis Sandrini. Cine mexicano. Cine chileno.
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Abstract

TITLE: Luis Sandrini’s career as a transnational actor in Latin-American cinema. His work
in chilean and mexican film industries. Since the beginning of the sound era, Mexican and
Argentinian industries fought to conquer the Hispanic film market. In the forties the Mexican
cinema achieved to win the market in the region, through the explaitation of new genres and
trough the appearance of new stars. While these two industries fought to impase themsel-
ves, other countries in the region such as Chile, intended to consolidate their film projects.
Both the Mexican and Chilean industries found, in Argenting, a quarry of talents who were
tempted with lucrative roles. Actor Luis Sandrini was among those who went abroad to work
in Mexican and Chilean film business. The goal of this paper is to analyze the films featuring
Sandrini to account how the mentioned Latin American industries developed a series of
strongly transnational films (Hjort, 2009), films where transnational elements are strongly
featured with the intention to reach the most diverse possible audience in the region.
Keywords: Transnacionalism. Luis Sandrini. Mexican cinema. Chilean cinema.

Introduccion

A comienzos del sonoro, las nacientes industrias cinematograficas de Amé-
30 rica Latina necesitaron, para poder constituirse, de un capital con el que
no contaban. Este capital humano, conformado por profesionales con ex-
periencia en distintos rubros del quehacer cinematografico, fue importado
desde otros paises en donde el cine ya se encontraba profesionalizado. Estos
técnicos extranjeros, cuya expertise era requerida por los inversionistas lo-
cales, fueron los primeros en establecer rutas de contacto de una punta a la
otra de América Latina, creando de esta manera un flujo de intercambios
dentro del campo cinematografico entre los distintos paises de la region. La
participacion de estos profesionales fue fundamental para forjar las indus-
trias latinoamericanas que, tomando como modelo a la de los paises centra-
les, la adaptaron a sus necesidades nacionalizandolas.!
Con el paso de los anos, los dos paises que lograron constituir una indus-
tria medianamente so6lida, México y Argentina, comenzaron a competir por
el mercado latinoamericano de habla hispana. Durante los afnos treinta, la
penetracion que habia logrado el cine argentino en los mercados latinoame-
ricanos era mayor que la producida por el cine mexicano, que hacia fines de

1 Paulo Antonio Paranagug, Tradicién y modernidad en el cine de América Latina (Madrid: Fondo de
Cultura Econdmica, 2003), 20.
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la década parecia entrar en un franco declive.? Sin embargo, para la década
siguiente la situacion se revierte y la produccion mexicana logra renovarse
por medio de la explotacion de nuevos géneros y el lanzamiento de nuevas
estrellas al mercado. El cine mexicano buscaba imponerse en el continente
por medio de la internacionalizacion de los contenidos de sus films y por
medio del uso de sus vinculaciones politicas y econdmicas con los Estados
Unidos, pais que los proveia de material virgen y los ayudaba en la distribu-
cion de las peliculas.?

Al mismo tiempo que estas dos industrias peleaban por imponerse
en el mercado latinoamericano, otros paises de la region, cuyos cines no se
encontraban igual de desarrollados, se disponian a consolidar sus proyectos
cinematograficos. Entre las naciones que se hallaban en dicho proceso, esta-
ba Chile, que a mediados de la década del cuarenta, en coincidencia con las
politicas que el Estado se encontraba llevando a cabo para desarrollar una
industria nacional solida, se propuso, teniendo como modelo a Hollywood,
instalar sus propios estudios. Al igual que en el caso mexicano, los produc-
tores chilenos se dispusieron a contratar personal extranjero para poder dar
forma a su proyecto. De esta manera es que ambas industrias encontraron,
en la Argentina, una cantera de talentos que fueron tentados con suculentos 31
contratos.

Labutsqueda de nuevos rostros para la pantalla llevéd a que la industria
mexicana intentara cooptar a varias estrellas que ya habian triunfado en el
continente. Entre quienes partieron a México se encontraba Luis Sandrini,
quien filmo en dicho pais cinco peliculas.* Sin embargo, el comico argentino,
antes de partir a México, hizo pie en Chile en donde filmé una pelicula para
los recientemente creados estudios Chilefilms.®

Ana Lopez sefiala que el estatuto de estrella cinematografica no esta
necesariamente ligado a lo nacional sino que, por el contrario, en muchos ca-
sos, una serie de estrellas con una destacada carrera en la industria de su pais
logran igualmente triunfar en la cinematografia de otros paises, desarrollando

2 Castro Ricalde y McKee Irwin. El cine mexicano “se impone”. Mercados internacionales y penetracidn
cultural en la época dorada (México D.F.: Universidad Nacional Auténoma de México, 2011), 37.

3 Castro Ricalde y McKee Irwin. El cine mexicano “se impone”, 71.

4 La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra (Roberto Gavaldon, 1947), El ladron (Julio Bracho, 1948),
Yo soy tu padre (Emilio Gomez Muriel, 1948), El embajador (Tito Davison, 1949) y El bafio de Afrodita
(Tito Davison, 1949)

5 El diamante del Maharajd (Roberto de Ribdn,1946)
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una carrera de tipo transnacional.® En este trabajo nos proponemos analizar
los films protagonizados por Sandrini fuera de la Argentina para dar cuenta
de como las diferentes industrias hispanoamericanas mencionadas desarro-
llaron una serie de films con un transnacionalismo marcado, es decir, films
en donde los elementos transnacionales estan fuertemente destacados, con
la intencion de convocar al publico mas diverso posible de la region.” Para
llevar a cabo esta tarea, nos concentraremos en las transformaciones reali-
zadas al texto estrella de Luis Sandrini, en la construccion de la nacionalidad
de los personajes y en el uso de la muisica como elemento aglutinador de
nacionalidades.

La industria en Chile y México

Para mediados de los cuarenta, la industria mexicanay la chilena se encontra-
ban en grados de desarrollo completamente disimiles. Mientras que México
habia logrado afianzar su cinematografia, Chile todavia no habia podido es-
tablecer bases sélidas para su cine. Los films mexicanos, fruto de la politica
expansionista de su industria, eran vistos en toda América Latina e incluso
32 en varios paises, con escasa produccion local, y habian logrado opacar a la
produccion nacional.® Chile, en cambio, intentaba, por medio de las politicas
modernizadoras del gobierno de la coalicién del Frente Popular, construir las
bases de una industria con los ojos puestos en Hollywood. Para ello se fundé
en el ailo 1942, la productora Chilefilms, la cual fue creada con capitales del
Estado chileno,’ con la intencién no solo de consolidar una industria nacional
sino también de modernizarla. Con dichos fondos se construyeron grandes
estudios y se fomentd la formacion de técnicos. A su vez, se llevaron a cabo
una serie de contrataciones de técnicos y artistas pertenecientes a paises la-
tinoamericanos con una industria consolidada. De esta manera fue que una
gran cantidad de directores, técnicos y estrellas argentinos viajaron a Chile

6 Ana Lopez. "Hollywood-Mexico: Dolores Del Rio, una estrella transnacional” en Archivos de la
Filmoteca N*30 (1998), 14-15.

7 Mette Hjort. “On the plurality of cinematic transnationalism”. En World Cinemas, Transnational
Perspectives. Edicion de Kathleen Newman y Natasa Durovicova (Londres: Routledge/American Film
Institute Reader, 2009), 13.

8 Castro Ricalde y McKee Irwin. El cine mexicano “se impone”, 47.

9 Elgobierno chileno cred en 1939 la Corporacion de Fomento de la Produccion (CORFO), un organismo
estatal cuya funcion era apoyar financieramente la concrecion de proyectos que estuvieran relacionados
con la modernizacion y el desarrollo de la industria nacional. La CORFO fue la encargada de financiar la
creacion en 1942 de Chilefilms
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para trabajar en la mencionada productora.'’ La intencién de la misma, se-
gin Peter Schumann, era usar talento extranjero para crear un cine cosmo-
polita con un toque internacional que les permitiera llegar a la audiencia de
distintos paises de habla hispana.!' Sin embargo, el proyecto fracaso ya que
las grandes inversiones realizadas no pudieron ser recuperadas debido a la
falta de publico, lo que provoco que a los pocos anos de creada Chilefilms
dejara de estar en funciones."

Sandrini realizé para esta productora una solo pelicula, £l diamante
del Maharajd," la cual no fue bien recibida por el publico chileno. La pre-
sencia del comico, que de acuerdo a las expectativas de la productora debia
asegurar un éxito en la taquilla, no logré cumplir con los objetivos que los
productores se habian impuesto. Este no fue el tinico argentino en partici-
par de esta produccion. Fue acompanado por el actor Guillermo Battaglia,
que se puso en la piel de uno de los villanos, por los guionistas Sixto Pondal
Rios y Carlos Olivari**y por varios técnicos, tanto argentinos como de otras
nacionalidades, pero que venian de trabajar en dicho pais."”

Para Shaw y De la Garza lo transnacional no se hace presente en los
films solo en lo concerniente a lo teméatico y lo textual sino también desde el
plano industrial.'® En esta pelicula podemos ver como lo transnacional aflo- 33
ra a partir de la colaboracién de personal extranjero en la construccion del
film lo cual da ala obra, en consonancia con las intenciones de la productora,
un aire cosmopolita y de universalidad pero sin un anclaje nacional preciso.

10 Entre los actores que partieron a trabajar a Chile podemos mencionar a Carlos Cores y Armando
Bo. Entre los directores podemos mencionar a Luis Moglia Barth, Carlos Hugo Christenesen y Carlos
Schlieper. También trabajaron para Chilefilms varios directores de origen chileno que habian desarrollado
una carrera en Argentina y otros paises antes de insertarse en la industria de su pais. Nos referimos a
Adelqui Millar, José Bohr y Carlos Borcosque.

11 Peter Schumann. Historia del cine latinoamericano (Buenos Aires: Legasa, 1987), 188.

12 Luego del fracaso comercial de Esperanza (Eduardo Boneo y Francisco Mugica, 1949) la empresa
no pudo recuperarse financieramente, aun habiendo producido posteriormente dos films con buenos
resultados, y se vio imposibilitada para seguir produciendo peliculas, por lo que decidié dedicarse a
arrendar sus estudios. (Peirano y Gobantes 2014)

13 ELlfilm fue estrenado el 17 de Septiembre de 1946 en el Teatro Santa Lucia y en la sala Continental.
14 Ambos guionistas escribieron también otros films protagonizados por Sandrini tanto en Argentina
como en México.

15 Podemos mencianar entre los primeros a Fulvio Testi a cargo de la fotografia, Eduardo Andersen a
cargo del vestuario y Cesar Combi a cargo del maquillaje. Entre los segundos podemaos mencionar a
Roberto de Ribén y Jean de Bravura.

16 Deborah Shaw y Arminda De la Garza. “Introducing transnational cinemas” en Transnational cinemas,
Volume 1, N°1(2010), 4.
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El trabajo de técnicos extranjeros fue visto por parte de la critica del mo-
mento como un logro de la industria en vistas a concretar un cine profesional
y técnicamente desarrollado. Sin embargo, estas intenciones universalistas
fueron también duramente criticadas.

El'5 de mayo de 1945, en su nimero 357, la revista mexicana Cinema
Reporter anunciaba que Luis Sandrini, “el idolo del continente”, habia sido
contratado para filmar en México. En el anuncio hay una foto del cémico
vestido con un traje de gala apoyado sobre un palo llevando en una mano un
bastony en la otra una botella de champagne mientras que de la boca le cuel-
ga un cigarrillo. Parece perdido, con los ojos saltones bien abiertos, como
borracho. La comicidad caracteristica de Sandrini se hace presente en el
anuncio. La publicidad, que ocupa una pagina completa, buscaba imponer al
actor como un comico importante que llegaba a filmar al pais. Para Filmex,
la productora que lo habia contratado, era una estrella. Un éxito asegurado.

Cuando Sandrini arribd'” a México para filmar, La vida intima de

Marco Antonio y Cleopatra (Roberto Gavaldén, 1946), la primera de sus
cinco peliculas mexicanas, este ya era una figura conocida en el pais y en
América Latina, por un lado gracias a las giras teatrales' que habia realiza-
34 do por el continente y por el otro debido a los estrenos de sus peliculas, que
fueron verdaderos acontecimientos de publico."” Entre 1937, afio en que se
estrend por primera vez una pelicula con Sandrini en el pais y 1945, aiio en
que se anuncia la contratacién, fueron estrenadas diez de sus films con bue-
na recepcion de parte de la critica y de los espectadores, a las que sumaron
otras ocho antes del estreno de su primer film mexicano. Llegaba a un pais
en donde sus comedias habian sido bien recibidas a pesar del desfasaje con

17 Edmundo Baez. “Llego a México Luis Sandrini” en Cinema Reporter n°401 (23 de marzo de 1946:
24-25)

18 La revista Cinema Reporter menciona una gira de la compafia de Sandrini gira por el pacifico. Para
1946 ponia en escena la obra de Orlando Aldana, El diablo andaba en los choclos, cuya puesta coincidia
con el estreno del film homonimo. Luego realizo una corta temporada teatral como actor, en la pieza La
peticién de mano, y como director, al frente de La seriora Ana luce sus medallas. Ya instalado en México
Sandrini protagoniza una revista musical de nombre Yo no soy marinero mismo nombre con el que se
estrend su film La muchachada de a bordo.

19 s/n. “Sandrini prepara su temporada teatral” en Cinema Reporter n°410 (25 de mayo de 1946) y
s/n. “Exteriores de Mientras el cuerpo aguante” en Cinema Reporter n°441(28 de diciembre de 1946)
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el que habian sido difundidas.?” Habia logrado hacerse un lugar en una pan-
talla en donde varios comicos locales eran una fuerte competencia.

Sin embargo, el medio mexicano, no eran tan disimil del argentino.
La comedia era un género muy popular en México. Para 1945, el 34% de los
films que producia la industria mexicana eran comedias®, lo cual demuestra
su popularidad para el momento en que nuestro intérprete firmaba contrato
con Filmex. A su vez, la comicidad de Sandrini, a pesar de sus particularida-
des, no era ajena a los mexicanos. Los comicos mas famosos del momento,
cada uno con su estilo propio, trabajaban con elementos similares a los de
nuestra estrella dado que tanto los unos como los otros tenian un origen en
comun, el circo y el teatro popular. La gestualidad exacerbada, los juegos
verbales, la comedia fisica, el uso de latiguillos eran recursos que los herma-
naban y que el publico mexicano estaba acostumbrado a ver en la pantalla.
Por otro lado, varias de las estrellas de la comedia mexicana de la época tam-
bién habian construido un tipo particular, un personaje con el que el publico
se sentia identificado. Cantinflas, por ejemplo, construyd el suyo a partir de
una serie de procedimientos propios del actor popular, entre ellos el “ca-
melo” o “sanata” y el retruécano, los cuales compartia con Sandrini. Este
“sanateo” que termin¢ siendo llamado “Cantinflada” tenia un potencial de- 35
safiante.?” En este mismo sentido, podemos decir que uno de los atractivos
que tenia el personaje de Sandrini para el pablico argentino radicaba en su
antielitismo, en las transgresiones que este realizaba de las buenas costum-
bresy de la etiqueta de la clase alta y en la superioridad moral que el héroe
comico tenia por sobre el villano adinerado.

Dicho esto, podemos considerar que la industria mexicana buscaba

20 Los films protagonizadas por Sandrini fueron estrenados con varios afios de demora. El primero en
estrenarse, La muchachada de abordo (Manuel Romero, 1937), que fue estrenada en el cine Balmori el
11 de diciembre de 1937. EL publico mexicano tuvo que esperar tres afios para que se estrenara otro film
con el camico, La casa de Quirds (Luis José Moglia Barth), gue ya tenia para ese entonces tres anos
de antigledad. Hubo otro impasse de cuatro afos entre esto y el siguiente estreno. A partir de 1944 se
empezaron a estrenar regularmente obras con Sandrini. Los estrenos iban desde los films mas recientes
de la estrella hasta peliculas que tenian entre uno y tres afos de antigliedad.

21 Antonio Garcia Riera. Historia del cine mexicano (México D.F.: Secretaria de Educacion Publica,
1986), 128.

22 Para Martin Rodriguez (2013, 219) la cantinflada “consiste en una forma de hablar ininteligible o
poco clara basada en la dislocacion de a sintaxis, el empleo de neologismos o prefijos inadecuados y
los errores de pronunciacion o furcios, entre otros recursos.”

23 Mathew Karush. Cultura de clase. Radio y cine en la creacién de una Argentina dividida (1920-
9146). (Buenos Aires: Ariel, 2013), 161.
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un comico afin a los gustos de su publico. Una estrella que fuera capaz de
hablarle a los espectadores de habla hispana en toda la region. Las peliculas
de Sandrini fueron construidas pensando en el publico, no solo del pais, sino
también en una posible audiencia cubana, colombiana o venezolana, paises
en los cuales el cine mexicano habia logrado imponer sus producciones fuer-
temente y en donde comicos como Cantinflas habian triunfado.** Se buscaba
repetir los éxitos logrados pero con nuevos rostros. Podemos entonces pen-
sar estas estrategias de los productores mexicanos a partir de lo que Mette
Hjort denomina transnacionalismo afinitivo, que puede definirse como un
intento de comunicarse con aquellos que comparten costumbres o ideas.
Como un intento de comunicar a paises que compartian, a partir del consu-
mo de una expresion popular, una cultura en comtn.®

El texto-estrella de Luis Sandrini en Argentina
y sus posteriores modificaciones

De acuerdo con el analisis de Osvaldo Pellettieri, la carrera actoral de San-
drini puede dividirse en tres etapas, siendo de interés para nuestro analisis,
36 la primera y la segunda. Para el mencionado investigador, Sandrini tuvo la
capacidad de apropiarse de recursos desarrollados por varias figuras desta-
cadas del teatro popular y crear, a partir de la estilizacion de algunos de ellos
y de la exacerbacion de otros, un nuevo tipo de personaje. En este primer
momento, es caracterizado como un actor “(... ) eléctrico, dindmico, fluido,
explosivamente comico”.? Estas caracteristicas pueden ser apreciadas en
sus primeras actuaciones en el cine en donde sus personajes, al enfrentarse
a situaciones inesperadas, generaban una respuesta alocada que provocaba

»” 20

la risa del publico.

Sandrini debutd en la pantalla argentina en el aiio 1933 protagoni-
zando los dos films que dieron inicio a la cinematografia argentina, Tango!
(Luis José Moglia Barth) y Los tres berretines (Equipo Lumiton). En ambos
films comenzd a construir, a partir del personaje elaborado para sus repre-
sentaciones teatrales, el estereotipo actoral que lo hizo famoso y que man-

24 Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee Irwin. El cine mexicano “se impone”, 48.

25 Mette Hjort. “On the plurality of cinematic transnationalism”, 17

26 Osvaldo Pellettieri “Sandrini o la fusion de la risa y el Uanto”. En De Toto a Sandrini. Del cémico
italiano al “actor nacional” argentino. Edicién de Osvaldo Pelletieri. (Buenos Aires: Galerna/Instituto
italiano de cultura de Buenos Aires, 2001), 181.
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tuvo a la largo de su carrera. Como senala Domingo Di Nubila, una de las
principales razones por las cuales el film de Lumitén se convirtio en un éxito
fue la participacion de Sandrini, quien ya habia interpretado el mismo papel
en la puesta teatral. El éxito de esa interpretacion fue tal que los productores
no solo decidieron convocarlo para el film sino que ademas extendieron la
participacion del personaje en el metraje del film. *

A partir de ese momento, Sandrini comenzd a representar versiones
similares de este personaje en un gran numero de peliculas. El espectador
argentino se acostumbrd asi a ver en pantalla a este joven de clase baja ves-
tido siempre con la misma ropa, un poco atolondrado en el hablar y el ca-
minar, enamoradizo, siempre dispuesto a hacer el bien y con un sentido de
la justicia del lado de los pobres. Estos films lograron despertar una fuerte
empatia en el publico de la época, que veia reflejadas en la pantalla situa-
ciones de su vida cotidiana, al mismo tiempo que disfrutaba por unas horas
del triunfo de los pobres sobre los ricos. Al igual que Chaplin en los Estados
Unidos o Cantinflas en México, Sandrini fue el primer actor argentino que
logré crear un personaje con el que las masas urbanas lograron identificarse.
Tomando elementos del hombre comtn, del trabajador urbano y, sin caer en
la parodia agresiva o en la burla, este intérprete logré entrar en el corazon de 37
sus espectadores. Sus caracterizaciones de personajes humildes convirtie-
ron a Sandrini en una de las primeras estrellas del cine local.*®

En la segunda etapa, el actor, logré ampliar su audiencia hacia los
sectores de clase media. Su personaje ya no era un pobretdn anarquico sino
un trabajador asalariado y honesto, pendiente del bienestar de su familia, de
las necesidades de sus hermanos o de la salud de su madre. Se transformé
en un enamoradizo, que perdia la cabeza por jovenes de clase alta, quienes
al principio parecian inalcanzables, pero que finalmente caian rendidas ante
la honradez y buen corazén de este muchacho de barrio. Estas historias de
amor lo convirtieron en una estrella policlasista que se diferenciaba de ese

27 Domingo Di Nubila. La Epoca de Oro: Historia del cine argentino Tomo I. (Buenos Aires: Ediciones
Cruz de Malta, 1959), 78.

28 Edgard Morin (1964) sefala que es de la union entre actor y personaje, de la simbiosis entre uno
y otro, gue se conforma a estrella. Las estrellas generan que os personajes que interpretan en los
films se vean contaminados por su personalidad al mismo que los personajes contaminan a a estrella,
las cualidades de los personajes se ven reflejadas en esta. De esta manera es que el publico veia en
Sandrini, personaje y figura publica, a la misma persona lo cual generaba una identificacion entre
el publico y la estrella, para quienes ese hombre de caminar torpe, vestido con ropa vieja y de buen
corazon, era uno mas de ellos
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antiguo personaje que de forma brabucona se peleaba con los ‘pitucos’ que
querian engafiarlo.?” El final de Los duendes cazan perdices (Luis Sandri-
ni, 1955) es una exponente de esta nueva etapa. Alli, Blanca Luz (Malvina
Pastorino), la mujer de clase alta enamorada de Eulogio (Luis Sandrini), lo-
graba reunirlo con su hermano millonario (Eduardo Sandrini) y su madre
enferma (Maria Esther Buschiazzo), al mismo tiempo que ganaba su amor.
Con este cambio en el estatus social del personaje, también se vio modifi-
cado su vestir, que, dejé de lado las ropas andrajosas y adopto la vestimenta
de fajina y los trajes de fin de semana. También se produjo una estilizacion
en el codigo gestual exagerado de sus primeras incursiones en el cine, lo que
permitio que el nuevo publico se sintiera identificado.

Para poder llevar adelante sus objetivos, ambas industrias se vieron
necesitadas de introducir una serie de modificaciones en el personaje san-
drinesco. En el caso mexicano, se dejaron de lado los localismos mas fuertes
de esta creacion, es decir, el uso recurrente del lunfardo o de juegos de pa-
labras muy ligadas a la cultura argentina, al mismo tiempo que se morigero
el balbuceo caracteristico del comico. Por otro lado, se enfatizaron aspectos
relacionados con la habilidad del intérprete para la comedia fisica como la

38 torpeza, las gesticulaciones o el uso expresivo de sus ojos, a la vez que se
crearon papeles acorde a la empatia que generaba con las masas, es decir,
héroes que desafiaban la autoridad y la mezquindad de los ricos o los corrup-
tos, y se enamoraban de una chica con buen corazén. También se llevaron a
cabo modificaciones en el estatus social con el fin de cumplir con las expec-
tativas de ambas audiencias. Fue necesario, por un lado, que se mantuvieran
las caracteristicas que el personaje habia adquirido hacia mediados de los
cuarenta, en donde habia ampliado su publico a la clase media y, por otro,
lado era necesario que también se mantuvieran algunos elementos del co-
mienzo, dado que los espectadores mexicanos también recibian con gusto
los viejos films de Sandrini.

El cambio en el status social lo podemos apreciar, por ejemplo, en La
vida intima de Marco Antonio y Cleoapatra, en donde interpreta a Marco
Antonio, un hombre de clase media, con un empleo de dudosa reputacion
y que vive en un departamento finamente amueblado. En El Ladrén (Julio
Bracho, 1947) y en El embajador ('Tito Davison, 1949) interpreta empleados
al servicio de hombres de negocios que, al verse envueltos en una trama de

29 Abel Posadas et al. Cine Sonoro Argentino 1933-1943 Tomo Il (Buenos Aires: EL Calafate, 2006), 90.
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enredos, prueban por unos dias el estilo de vida de los ricos.

Dos casos singulares resultan los de El bario de Afrodita (Tito Da-
vison, 1949) y Yo soy (u padre (Emilio Gémez Muriel, 194) en donde inter-
preta héroes radicalmente opuestos. Ein el primero se pone en la piel de un
personaje inédito hasta el momento en su carrera, un reconocido profesor
de literatura. Iin el segundo, encarna a un pobre extranjero que vive al dia en
base a changas que le ofrecen sus amigos. Su vestimenta y sus movimientos
corporales se asemejan a los de su antigua creaciéon en sus primeros films
como Riachuelo (Luis José Moglia Barth, 1934). De esta forma, se cuelan en
su filmografia mexicana elementos de su viejo personaje

Con respecto al desafio a la autoridad, podemos encontrarla en casi
toda su filmografia en el extranjero. En La vida intima de Marco Antonio
y Cleopatra, desde los titulos de crédito es representado como un marido
en constante conflicto con su esposa. Podemos ver como una caricatura del
personaje recibe un golpe por parte de su mujer con un palo de amasar luego
de mirar una revista con fotos de mujeres. Al inicio del relato aparece como
un hombre sumiso que no recibe otra cosa mas que gritos de parte de su
mujer quien es caracterizada como agresiva y dominante. Ante esta situa-
cion pergena huir con el dinero de sus ahorros junto con la mujer que lo ha 39
seducido y obnubilado. La huida se ve interrumpida cuando su espiritu es
transportado a tierras romanas, en donde se muestra altanero y desafiante
ante las autoridades, actitud que contrasta con su accionar torpe, siempre
al borde del accidente. Cuando vuelve a la realidad, enterado del engafio del
que fue victima por parte de la mujer que creia amar y su amante, toma cora-
jeylograreducir a su complice al mismo tiempo que recupera el dinero para
finalmente volver con su mujer.

Los ricos se convierten en el blanco de las torpezas de Sandrini tanto
en El ladron como en El embajador. En el primero de estos, roba un billete
de mil pesos para poder ayudar a un orfanato, actitud que le cuesta su tra-
bajo. Sin embargo, luego de ayudar a su ex jefe en una dificil situacion, en la
que ¢l mismo lo habia metido por culpa de su torpeza, es recompensado por
este. Sunobleza hace que los ricos que aparecen en el film recapaciten sobre
su mezquindad, a la vez que le permite ganar el amor de la protagonista. En
el segundo film es constantemente reprendido por su aristocratico jefe, el
embajador Paranagua, una nacién creada por los guionistas. Su desdén por
Palmiro es tan grande que a lo largo del film se refiere a él con distintos im-
properios y llega a referirse a sus ideas como propias de alguien que profesa
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una ‘cultura del lodo’. Sin embargo, el valet decide ayudar al embajador ante
la comitiva de diplomaticos de otras nacionalidades hasta que, cansado de
la hipocresia de la diplomacia, estalla de ira. Palmiro se presenta como un
hombre con preocupaciones sociales, con un interés en el bienestar de su
pueblo y ajeno a la burocracia politica por la cual presenta un gran despre-
cio. Su accionar ante los embajadores le hace ganar el respeto y amor de la
joven a la que intentaba seducir.

En Yo soy tu padre se ve envuelto en un enredo familiar por cumplir
con un trabajo encomendado por un amigo. Aqui, su personaje recurre a las
artimanas del ‘portefio piola’ para sacar ventaja de su situacion. Ante cada
obstaculo que se le presenta, encuentra una solucion ingeniosa para poder
seguir sacando provecho de los agasajos que le hace la millonaria duena de
casa. Al comienzo el personaje parece ser un interesado, un ventajero, un
pobre que ante las penurias de la vida se venga de los ricos por unos mo-
mentos, sin embargo, esta subversion termina siendo anulada cuando este,
enamorado, acepta incorporarse a la familia como marido de la millonaria.

En el caso chileno nos encontramos con algunos elementos similares
al caso mexicano. El diamante del Maharajd narra las desventuras de Tori-

40 bio (Luis Sandrini), el ayudante de un joyero, que vive como un ciudadano
extranjero extraviado en un pais arabe de fantasia. Al igual que en los films
mexicanos, en este papel se mantienen una serie de elementos del personaje
que se asemejan en muchos aspectos al que tenia acostumbrado a su pablico
en sus peliculas argentinas de los afios cuarenta. Tal como lo plantean tanto
Pelletieri como Posadas, sus personajes ya no son buscavidas o vagabundos
sino que ahora son empleados amoldados que, de quebrantar la ley, lo hacen
con la intencion de ayudar a un desamparado. En estos films se exacerba el
costado justiciero y contestatario, al mismo tiempo que desaparece la faceta
anarquica que tenian los personajes de los comienzos del sonoro, aunque se
mantiene presente el desafio a la autoridad. Este se manifiesta en el film por
medio de su condicion de extranjero. Toribio utiliza a su favor su desconoci-
miento de las normas de acuerdo a las cuales un subdito debe comportarse
frente a una autoridad del gobierno. La burla disfrazada de ignorancia es la
venganza de Toribio frente al opresor. Al no formar parte de la comunidad,
nuestro héroe puede romper con las normas establecidas sin ningtin remor-
dimiento o temor a represalias, algo que los habitantes del lugar, como el no-
vio en apuros a quien este intenta ayudar, no se animan a hacer. Es por esta
razon que le es posible disfrazarse de odalisca sin miedo a las consecuencias
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o tratar de sacar ventaja del Principe al convertirse en ‘estuche viviente’ de
una preciada joya que ingiere fruto de su torpeza.

Sandrini Multinacional

Una particularidad de los films realizados por Sandrini en el extranjero es
que sus personajes, en el transcurso del relato, se ven envueltos en una serie
de enredos que los obligan a tener que hacerse pasar por otro. A su vez,
varios de ellos, al meterse en problemas, se ven en la necesidad de adop-
tar una nacionalidad distinta de la propia. Esto genera un solapamiento de
identidades, es decir, que se superponen en el héroe elementos de distintas
nacionalidades, en particular la argentina y la mexicana, aunque también,
en menor medida, de otros paises de América Latina. A medida que avanza
la narracion van desapareciendo del héroe algunos de los elementos que lo
identificaban con una nacionalidad en particular para dar lugar a un pasti-
che de nacionalidades que provoca un efecto comico. Entendemos esta au-
sencia de un claro anclaje en ‘lo nacional’ como una estrategia transnacional
en vistas a convertir a Sandrini en una estrella de este tipo, capaz de pene-
trar en distintos mercados. a1
En La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra nos encontramos
con Marco Antonio que, al caer bajo los influjos del adivino y entrar en un
estado onirico, se desdobla, dejando su cuerpo en el México contempora-
neo mientras su “espiritu” es transportado a la antigua Roma en tiempos
de Julio César.’® Desde el comienzo de su aventura onirica, Marco Antonio,
es visto con desconfianza y tratado como un forastero peligroso. Ante las
inquisiciones de las autoridades romanas acerca de su procedencia, Marco
Antonio, intenta dar cuenta de su nacionalidad a partir de referencias a la
cultura popular mexicana, que los romanos, por supuesto, no comprenden.*!

30 Aligual que en El diamante del Maharajd, que transcurre en un inexistente pais que simula ser un
califato arabe, el protagonista del film es un extranjero que por circunstancias fortuitas se encuentra en
tierras exaticas.

31 Guardia: ¢De dénde eres y a qué vienes?

Marco Antonio: De Xochimilco, de la tierra de Maria Candelaria. Es un pueblo que no lo han fundado
todavia. Vengo de turista.

Marco Antonio: ¢Qué huba?

Julio César: Acércate extranjero

Marco Antiono: ¢Es a mi?

Julio César: Aqui no hay mas extranjero que tu

Marco Antonio: Disculpe, pero para mi los extranjeros son ustedes.
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Para dar cuenta de su mexicanidad hace referencia a Xochimilco, uno de las
delegaciones de la ciudad de México en donde se encuentran asentados va-
rios pueblos indigenas, a la vez que nombra a Marfa Candelaria, la heroina
interpretada por Dolores del Rio, icono de la cultura popular mexicana y al
mismo tiempo una actriz transnacional®* que protagoniza el film del mismo
nombre en donde se tematizan los conflictos sobre la identidad mexicana.
El publico, no solo el mexicano, estaba familiarizado con el film y era capaz
de identificar esa referencia, lo que les permitia comprender lo cémico de la
situacion. De esta manera, Marco Antonio lograba construirse como mexi-
cano no solo frente a sus inquisidores sino frente al publico que se enfrenta-
ba aun actor identificado con la Argentina.

A'lo largo del film se dan otras situaciones en las cuales, en medio de
actividades identificables como propias de la cultura clasica romana, irrum-
pe lo mexicano. Podemos mencionar como ejemplo de ello el desenvolvi-
miento de Marco Antonio en las arenas del circo romano. Considerado un
extranjero peligroso, Marco Antonio es condenado a enfrentarse a las fieras
para entretener al César. Cuando finalmente llega la hora de hacerle frente a
al leon, vestido de gladiador, actia como un torero. El circo romano se con-

42 vierte en una corrida de toros. Lejos de ser visto como una intromision, el
publico romano disfruta de la situacién y pasa a comportarse como lo harian
los asistentes del espectaculo taurino al exclamar ‘iOle!” para festejar los
lances de Marco Antonio. Cuando finalmente logra matar al leén, la multi-
tud celebra su triunfo y lo viva al grito de ‘iTorero, Torero!’, exclamacion que
se mezcla con el sonido de unas trompetas que interpretan un pasodoble. Lo
hispano se hace presente por partida doble en este momento del film, al poner
en escena una practica ligada al mismo tiempo a la cultura mexicana como a la
espanola. Lo transnacional aparece aqui a partir de la empatia que genera en
el publico ver al comico argentino interpretando a un mexicano participar de
un espectaculo fuertemente ligado al imaginario hispanoamericano.

Una situacion similar tiene lugar en Yo soy tu padre. Desde la primera
aparicion del protagonista, César Benavides (Luis Sandrini), se lo identifica
como argentino dado que sus amigos del bar se refieren a él como el ‘Che
Benavides’, en una clara referencia al modismo argentino. Este personaje
cuenta que no pudo volver a su pais, en donde trabajaba como biblioteca-
rio, por motivos politicos. Sandrini lo construye a partir del estereotipo del

32 Ana Lépez. "Hollywood-México: Dolores Del Rio, una estrella transnacional”, 13-31.
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portefio ‘piola’ cuya habilidad parala ‘sanata’ logra evitarle problemas (para
luego meterlo en otros). Sin embargo, lo que a primera vista aparece defi-
nido como argentino termina siendo atravesado por lo mexicano cuando,
frente a las necesidades de la trama, este personaje acepta hacerse pasar por
el padre de su amigo Paquito (Manolo Fabregas) para que éste pueda casar-
se con su novia. Al principio todo parece facil hasta que entra en escena el
Coronel Granada (Gilberto Gonzalez), que encarna el prototipo del macho
mexicano. El charro, personaje central del popular género de la comedia
ranchera, aparece aqui como el simbolo de lo mexicano. El Coronel acusa a
su enemigo de ser un “un charro con un poco de acento argentino” mientras
que Dofia Carmen (Blanca de Castejon), sostiene que es “tan macho como
Jorge Negrete”, célebre intérprete de charros mexicanos. A su vez, el verda-
dero padre de Paquito es definido como “el charro mas macho de Arandas”.
El Coronel, desconfiando del argentino, lo desafia a que demuestre sus cua-
lidades como jinete en el jaripeo que esta organizando en homenaje a los no-
vios. En el final logra triunfar y se hace amigo de su contrincante. Al probar
su hombria, Granada comienza a considerarlo un mexicano de pura cepa, un
charro bien macho con quien se emborracha a puro tequila y lo acompana a
dar serenata a Dona Carmen. Aqui nuevamente se produce un solapamiento 43
de identidades, una union de culturas que da por resultado un film con un
transnacionalismo marcado, que hace hincapié en la fusion entre lo argen-
tino y lo mexicano.

Lo argentino se hace presente también en El diamante del Maharaja.
Al igual que en el film mexicano, el protagonista argentino, se encuentra en
un pais extranjero en el cual no termina de adaptarse. Sin embargo, aqui nos
encontramos con una situacion distinta. Mientas que en Yo soy tu padre éra-
mos testigos del entrecruzamiento de la cultura mexicana, es decir la del pais
productor del film, con la argentina vemos como esta se ve atravesada por la
cultura de un pais arabe de ficcion. Estamos frente a un film chileno en don-
de no se da cita a la cultura chilena. El universalismo que buscaba Chilefilms
para sus films la llevo a crear un film en donde se dejé de lado lo local para dar
lugar a la ficcionalizacion de una cultura ajena. ** Cuando Toribio (Sandrini),
al igual que en los films mexicanos se ve obligado a asumir otras identidades,

33 Parte de la critica local fue muy dura con respecto a esto. Sefialo que no se hizo ningun esfuerzo por
quitar los elementos argentinos del personaje de Sandrini. En elnimero 388 de la Revista Vea se puede
leer el siguiente comentario: “Debid lamarse “Un Argentino en la India”. Hubiera sido lo propio y justo,
porgue el libreto conserva hasta la manera de hablar de otro lado.”

UArtes Ediciones



Fidanza, Fabio. “La trayectoria de Luis Sandrini como actor trasnacional en el cine latinoamericano. Su recorrido por las
cinematografias chilena y mexicana”. Fuera de Campo. Vol. 1, No. 2 (2016), 28-48.

no se produce el mismo choque que en el resto de films mexicanos. Aqui las
identidades culturales y nacionales estan muy poco delineadas y las cons-
trucciones que se realizan de ambas culturas estan basadas, sobre todo en el
caso arabe, en estereotipos. Cuando Sandrini aparece disfrazado de odalis-
ca produce un efecto comico ligado al hecho de estar vestido y no al de los
choques culturales que se producian en Yo soy tu padre o La vida intima de
Marco Antonio y Cleopaltra.

En El embajador nos encontramos con una situacion que, en parte,
remite a la del film chileno. La historia comienza en Paranagua, un pais
que, de acuerdo a la voz over del narrador, puede ser ubicado en cualquier
parte de Hispanoamérica. El pais creado para esta ficcion, cuyo nombre
parece una contraccion de Paraguay y Nicaragua, es una nacion que per-
mite concentrar en ella una serie de estereotipos sobre América Latina. Su
clase politica esta representada por el embajador Hilarién Cobenas (Ro-
berto Soto), hombre de clase alta, abogado, clasista y mujeriego. El pue-
blo, por su parte, estd representado por Palmiro (Luis Sandrini), un torpe,
enamoradizo, de buen corazon y un poco altanero. Palmiro, como simbolo
de lo latinoamericano, es frente a los ojos de la azafata norteamericana, un

44 amante ardiente y fogoso.

Al comienzo del film, vemos un cuadro del embajador en el cual se lo
ve retratado con un traje militar similar a los que vestian los proceres de la
independencia latinoamericana como José de San Martin o Simén Bolivar.
Se produce de esta forma un pastiche de identidades que dan cuenta de las
practicas transnacionales con las que fue concebido el film.

MuUsica de todas las Américas

Otro elemento importante a partir del cual se busco construir lo transnacio-
nal fue la masica. Desde comienzos, del sonoro el cine latinoamericano, ante
la necesidad de constituirse como un nuevo espectaculo de masas, se apro-
pi6 de la musica popular para a partir de un fenémeno popular en los teatros
y en las radios crear nuevos géneros que fueran atractivos para el publico. En
Argentina, ya desde el inicio, el tango se convirtié en la mtsica dominante
a partir de la cual se constituyo gran parte del imaginario cinematogréfico
argentino. Kn México, por medio de la comedia ranchera, se impuso al cha-
rro cantor como simbolo de lo mexicano. El cine, gracias a los estrenos en
distintos paises de la region, funcioné como un agente de difusion de una
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gran cantidad de intérpretes y de distintos géneros musicales. Esto generd,
que en toda América Latina, se apreciaran canciones de diversos paises. En
varios de los films de Sandrini nos encontramos con escenas en las cuales la
musica popular latinoamericana se apodera de la pelicula y se convierte en
el elemento determinante de la trama.

La musica aparece, por ejemplo, en situaciones de distension en don-
de los protagonistas dan rienda suelta a su costado mas jocoso. Se la utiliza
como un elemento a partir del cual se senala el estado de felicidad de los
personajes. Asi, en El Ladrén nos encontramos con que, luego de una noche
de juerga, Placido contempla cémo su jefe, contento porque la pantomima
a la que sometié a su empleado ha logrado su cometido, entona unas estro-
fas del tango Caminito. En El embajador, al igual que en La vida intima de
Marco Antonio y Cleoaptra, los protagonistas gozan entonando fragmentos
de canciones populares como comentario a las situaciones que estan atrave-
sando. Marco Antonio canta unas lineas de la popular copla espaiiola “Te lo
juro yo™* en referencia a su pasion por Cleopatra, de la misma manera que
Palmiro entona una cancion con ritmo y letra inventada plagada de referen-
cias a estereotipos de la cultura mexicana la cual da cuenta de su alegria por
el pronto viaje a México. 45

En La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra, la masica es tam-
bién utilizada como un elemento de seduccion. A medida que avanza el film,
cada vez se asocia mas al héroe con lo mexicano, sin embargo, todo cambia
cuando entra en escena Cleopatra (Maria Antonieta Pons). Pons, de ori-
gen cubano, habia ingresado en la industria mexicana unos anos antes que
Sandrini y habia logrado convertirse en una de las actrices mas importantes
del cine de rumberas, gracias a su talento para el baile, el canto y su belle-
za exotica. Su papel en este film no fue la excepcion. Cleopatra fue, dentro
del mundo romano, una extranjera y es de esa manera que se la representa
en esta comedia. La construccion de su personaje se basa en la sensualidad
propia del exotismo caribeno. A través de su baile, es decir a través de sus
movimientos de cadera, es que habia logrado conquistar a Julio César y es
también a través de su sensualidad que seduce a Marco Antonio. Cuando

34 Esta cancion habia sido popularizada por el cantante espafiol Miguel de Malina quien luego de
su partida de Espafia trabajo en los teatros argentinos y mexicanos. A su vez fue interpretada por la
cantante Lolita Torres quien la interpretd en el film La danza de la fortuna (Luis Bayon Herrera, 1944)
protagonizado por Luis Sandrini y Olinda Bozan y que fue estrenado en México en 4 de Julio de 1945.
La utilizacion de esta cancién también da cuenta de las referencias a la carrera de Sandrini que aparecen
en varios de estos films.
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bailan juntos se da una rara mezcla que deja de lado todo lo planteado por
el film hasta ese momento. Para enamorarla, Marco Antonio no le canta ni
un bolero ni una ranchera, sino un tango y baila con ella mientras lo canta.
[rrumpe lo argentino desplazando a lo mexicano. Cleopatra responde a este
tango con una conga que baila solo para él. La mezcla de musicas y elemen-
tos de distintas culturas funciona como una estrategia transnacional que
busca atraer a un publico regionalmente amplio.

El uso de la musica como factor de union y de hermandad es, asimis-
mo, central en I/ embajador. Mientras los embajadores asisten a una comi-
da en un lujoso hotel, sus empleados se retinen a festejar en un bar. En la
reunion, organizada por el Sindicato de Empleados Domésticos, no parece
haber diferencias entre quienes asisten. Todos se consideran iguales, apenas
empleados de grandes senores. El bar en el cual se retinen se llama ‘La guita-
rra’ que, en palabras del maestro de ceremonias mexicano, lleva ese nombre
porque dicho instrumento simboliza la armonia continental. La amistad que
los une trasciende las nacionalidades y esto se pone en evidencia en la esce-
na del baile. En ella vemos sucederse un sinfin de musicas internacionales.
Cada pais tiene su momento para lucirse. * Cada interpretacion es contem-

46 plada por el resto de los comensales con total admiracion, esperando que
les llegue el turno de cantar y bailar. Sandrini, cuyo pais inventado funciona
como emblema de toda América Latina, canta y danza en todos los nimeros.
Incita al baile, al canto, va vistiendo trajes tipicos de diversos paises, se con-
vierte en el alma de la fiesta. Iin ese momento su personaje parece encarnar
lo latinoamericano hasta que llega el turno de la Argentina y Sandrini, con
vestimenta gaucha, baila un malambo. A diferencia del resto de las escenas,
en este numero el actor danza solo mientras el resto de los bailarines y mu-
sicos observan. Aqui nuevamente irrumpe lo argentino en la construccion
de su personaje. Sin embargo, lo nacional desaparece durante el gran baile
final en el que todos bailan al ritmo del folklore mexicano, que el maestro de
ceremonias elige como obsequio a sus invitados. Podemos afirmar, entonces,
que la musica tiene en este film un doble propdsito. Por un lado, funciona
como un simbolo de la armonia entre las naciones de la region. Por el otro
-y al igual la presencia del comico estrella- ésta se convierte en un atractivo
espectacular para el pablico latinoamericano.

En El diamante del maharajd también la musica popular es utilizada

35 Entre los paises cuya musica tiene lugar en la fiesta podemos mencionar a México, Cuba, Bolivia,
Brasil, Colombia, Argenting, Venezuela y Chile
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como un elemento que forma parte de identidad nacional. Hacia el final del
relato, luego de quedarse solo, sin novia y sin amigos, el protagonista se topa
con un fondgrafo del cual se escucha el tango Nido gaucho. Las estrofas que
entona el cantante generan un cambio radical en la actitud del personaje.
Sial comienzo de la escena se encuentra perdido y sin saber que hacer, luego
de escuchar el tango que habla de su tierra y de un amor, pasa a la accién al
dirigirse al puerto de la ciudad para recuperar ala mujer que amay llevarsela
con él a su patria, a Buenos Aires.

Conclusiones

A partir de lo expuesto podemos concluir que la figura de Luis Sandrini fue
tomada por diferentes industrias latinoamericanas como vehiculo para poder
construir obras por medio de las cuales obtener éxitos de taquilla, no solo en
las boleterias del pais productor, sino también en otros paises de habla hispana.

Estas obras, para poder cumplir con su objetivo comercial, fueron di-
sefiadas desde una perspectiva que consideramos transnacional. Es decir,
existié desde la concepcion de los films una explicita intencion de dirigir la
atencién del espectador hacia los elementos transnacionales que pueblan 47
las peliculas. Por lo tanto, podemos entender estos films como produccio-
nes de un transnacionalismo marcado? en las cuales las diferentes expre-
siones culturales latinoamericanas aparecen mixturadas tanto al nivel de la
construccion de los personajes, en particular los interpretados por el comico
estrella, como a nivel argumental, al mismo tiempo que por medio de la in-
clusion de un amplio repertorio musical latinoamericano.

Sin embargo, el resultado al que ambas cinematografias llegaron fue
distinto. Mientras que en los films mexicanos lo transnacional estaba deter-
minado por la presencia de elementos de distintas culturas, en particular la
mexicana y la argentina, en los personajes interpretados por Sandrini en el
film chileno, lo transnacional esta construido a partir de una busqueda de
universalidad para la cual se buscd poner en escena situaciones sin un an-
claje en lo local, creando un pais ficcional en donde cualquier nacionalidad
podia darse cita.

36 Las estrofas que Toribio escucha son: “Dime que si/Que la noche pampera abrird/Y su rayo de luna
pondra/Luz de amor en tus 0jos...".
37 Mette Hjort. “On the plurality of cinematic transnationalism”, 13.
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Resumen 51
TITULO: En defensa del voice over: Caso La Jetée (1962) de Chris Marker

En el cine es habitual considerar que la imagen tiene mas preponderancia que el sonido

y, comunmente, se desvaloriza la herramienta del voice over, al considerarla mondétona y
redundante. Este articulo pretende mostrar, fundamentalmente, cémo el voice over es un

recurso que apoya la dramaturgia del filme, ademas de ser un elemento sonoro que puede

ser usado en paralelo al servicio o por encima de la imagen cinematografica. La aproxima-

cion al tema inicia con la problematica de diferenciar la voz en off del voice over y culmina

con una reflexion sobre la utilizacién de la voz superpuesta en La Jetée de Chris Marker.

Palabras claves: Voz. Fuera de campo. Voz en off. Superpuesta. Sonido.

Abstract

TITLE: In defense of the voice over: Chris Marker's La Jetée (1962)

In movies, it is very usual to consider that the image has more preponderance than the
sound and, commonly, the voice over tool is devaluated considering it boring and redun-
dant. The aim of this article, basically , is to show how the voice over could be an important
resaurce to support the drama of the film, in addition to being a sound element that can be
used at the same time or even above the cinematographic image. The paper begins with an
approximation to the problem of make a difference between off-screen and voice-over and
ends with a reflection on the use of voice over in La Jetée by Chris Marker.

Key words: Voice. Off camera. Off screen. Voice over. Sound.
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Introduccion

El voice over se ubica en el centro de pugnas generadas por la supremacia
que siempre ha tenido lo visual sobre lo sonoro desde inicios del cine. La
figura del voice over aparecio desde las proyecciones de la linterna magica
donde narradores explicaban las imagenes mostradas. Seguidamente, fue un
recurso explotado desde la aparicion del cine sonoro. Actualmente, no es
una herramienta valorada en el mundo cinematografico. Muchos tedricos
del séptimo arte lo consideran reiterativo y extensamente narrativo, pero
subestiman la utilidad que puede tener la voz superpuesta si se utiliza al ser-
vicio de una idea dramatica.

Voz en off versus voice over

Antes de delimitar las diferencias o similitudes entre los conceptos de voz en
off'y voice over, es necesario hablar sobre el fuera de campo en el cine. Este
concepto tiene para algunos autores dos dimensiones, la visual (zona visua-
lizada)' y la sonora (zona acusmatica)® La zona visualizada esta delimita-
da por todo lo que esta dentro o fuera del encuadre, mientras que la zona
acusmatica, se define en tres dimensiones: in, off'y fuera de campo, segun el
tedrico francés Michel Chion.

El sonido in es todo aquel que proviene de la diégesis del film, cuya
fuente es visible en el encuadre. La diégesis es un término que se refiere al
“universo de la obra [...], cualquiera que sea su relacion con el mundo real.”
Esto quiere decir que cada pelicula tiene sus propias disposiciones contra-
rias o ajenas a las reglas de la realidad. Todo lo que proviene de la historia se
denomina diegético, por ejemplo, los didlogos emitidos por los personajes.
El fuera de campo sonoro proviene también de la diégesis de la pelicula, pero
su fuente estd fuera de cuadro, verbigracia, las noticias radiales cuyo dispo-
sitivo de emision no se observa. Los elementos que tienen origen fuera del
mundo del film se denominan extradiegéticos.

La definicion de fuera de campo tiene controversia en el mundo so-
noro, toda vez que el sonido se distingue de la imagen en el hecho de que su

1 Michel Chion, La audiovision (Barcelona: Paidds Ibérica, 1993), 74.

2 Segun Michel Chion, “la acusmatica significa que se oye sin ver la causa originaria del sonido o que se
hace oir sonidos sin la visién de sus causas.” en Chion, La audiovisidn, 74.

3 Etienne Sourieau, Diccionario Akal de Estética (Madrid: Akal, 1998), 445.
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recepcion no es opcional. El ser humano puede elegir qué ver, sin embargo,
es casi imposible dejar de oir conscientemente. Por esta razon, algunos au-
tores como Laurent Jullier plantean que el fuera de campo sonoro no existe,
por la simple razén de que no dejamos de percibir sonidos, solo existen so-
nidos con un nivel de intensidad demasiado débil para ser escuchados y cita
un ejemplo: “cuando en el cine un gato invisible maulla en el fuera de campo,
es el gato el que permanece fuera de campo, no el maullido.”*

Con respecto al sonido off. Michel Chion tiene una definiciéon ambi-
gua del término y lo caracteriza por su valor extradiegético:

Proponemos llamar especificamente sonido off a aquel cuya fuente su-
puesla es, no solo ausente de la imagen, sino también no diegética, es de-
cir, situada en un tiempo y un lugar ajenos a la situacion directamente
evocada: caso, muy extendido, de las voces de comentario o de narracion,
llamadas en inglés voice-over y, por supuesto, de la musica orquestal.”

En este punto, Chion establece una analogia entre la definicion de
off'v voice over. No obstante, son dos términos que generan confusion pre-
cisamente por sus similitudes. En principio, la diferencia entre la voz en off
(OFF), también llamada off screen y el voice over (V.O) radica en si el sonido
es diegético o extradiegético. En este punto, ambos sonidos se encuentran
fuera del campo visual pero el punto de escucha cambia. En la voz en off la
fuente se encuentra en la diégesis de la pelicula, mientras que en el voice
over no.

Un claro ejemplo de voz en off es una situacion en que dos perso-
najes estan conversando en una habitacion y uno sale de escena pero sigue
mencionando su didlogo. Desde el momento en que la camara deja de captar
la fuente que emite la voz (el personaje), se convierte en off. En cambio, el
voice over mostraria al espectador expresiones que no pueden escuchar los
personajes en la diégesis: narraciones de un relator externo. Chion también
define los pensamientos y reflexiones como sonidos internos o voz en off
porque estan en la accion que se desarrolla y son parte del interior del per-
sonaje como “sus voces mentales, sus recuerdos, ete. (que llamaremos inter-
nos-subjetivos o internos-mentales).”®

Es clara la distincion entre voz en off 'y voice over, sin embargo, la

4 Laurent Jullier, El sonido en el Cine (Barcelona: Paidos Ibérica, 2007), 3-4.
5 Chion, La audiovision, 76.
6 Chion, La audiovision, 77.
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utilizacién de ambos recursos cominmente es erréneo. Tal caso sucede en
Dogville (2003) de Lars von Trier, donde un narrador omnisciente relata en
nueve capitulos los hechos sucedidos en un pueblo de las montanas rocosas.
Es una voz superpuesta en la obra, un voice over; sin embargo, muchos arti-
culistas la tildan de voz en off".

La confusién también es generada por la incomprension del formato
del guiony, especialmente, de las nomenclaturas. Muchos guionistas inexper-
tos interpretan el (V.O) como voz en off. Asimismo, existen problemas idio-
maticos y Michel Chion es un ejemplo muy claro en ese aspecto al mencionar
la traduccion de narracion al inglés, es decir, en el idioma anglosajon hay di-
ferenciacion entre el off'y el over, en cambio en la jerga audiovisual de Hispa-
noamérica no existe mucha distincion y ambos conceptos son voces homolo-
gas porque no se utiliza la traduccion del término, que seria voz superpuesta.

Para fines del articulo se utilizara el concepto de voice over o voz su-
perpuesta, a pesar de que la mayoria de autores citados hablen de la voz en
off como sinénimo del over.

Funciones del voice over
1. El voice over como recurso dramatico

Elvoice over ha sido unrecurso que haigualado el matrimonio casi inconciliable en-
tre laimageny el sonido por medio de dos funciones definidas por Laurent Jullier:

La primera, como podemos comprobar cada noche en los telediarios es
la funcion denominativa: la voz nos ofrece el nombre de las cosas. La se-
gunda, mds espectacular, es la funcion de genio. Como en la historia de
Aladino, en ocasiones, la voz tiene el poder de materializar en la imagen
las cosas y personas que nombra. Orson Welles, Joseph Mankiewicz o in-
cluso Jean-Pierre Jeunet, en estilos muy diferentes, han ejercido este te-
mible poder, con el que se corre el riesgo de transformar el filme en simple
ilustracion de una conferencia o una confesion.®

7 En un articulo de la Revista Colombiana de Educacion, David Rueda expresa lo siguiente: “Grace,
interpretada por la también emblematica actriz de Hollywood, Nicole Kidman, llega a Dogville huyendo
delinmoral comportamiento de su padre, quien es un ganster arrogante, como recurrentemente sefiala
la voz en off que acomparia la construccion del relato.” en David Andrés Rubio Gaviria, “Dogville y
la sociedad educadora: apuntes para una lectura desde las otras morales”. Revista Colombiana de
Educacién, n.° 63 (2012):181.

8 Laurent Jullier, El sonido..., B61.
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La funcion denominativa puede generar una connotacion negativa
al voice over porque ocasionalmente no trac ningtin valor dramaturgico a la
obra, sino da informacion que tiende a ser redundante y gratuita. El ejemplo
citado por Jullier es una muestra del bombardeo que recibe el espectador
no solo en los noticiarios, sino en peliculas donde narradores cuentan todo
lo que se ve y generan en el espectador hastio. Sin mencionar, los pensa-
mientos o narraciones colmados de discursos poéticos o literarios que solo
funcionan en papel o en el contexto de una novela latinoamericana. El voice
over es un recurso del cual no se debe abusar.

El guionista debe aprovechar la funcion denominativa del voice over
para dar datos puntuales sobre el mundo donde se desarrolla la ficcion, es
decir, dar informacién espacio-temporal, aspectos de los personajes y ele-
mentos relevantes en la historia, igualmente, puede reemplazar didalogos y
escenas.” Un ejemplo se cita en una entrevista realizada a Stanley Kubrick,
donde se le preguntaba si habia pensado en suprimir el voice over en Barry
Lyndon (1975), a lo que responde:

La voz en off es un medio comodo para comunicar informaciones, evitar
escenas de exposicion y proporcionar ciertos datos. La voz en off sirve
también para neutralizar una emocion. Asi, después de la escena del adios
entre Barry Lyndon y la campesina alemana, muy conmovedora, la voz en
10

off compara a la joven con una ciudad a menudo conquistada.

La funcion de genio es la que da mas versatilidad al voice over. Algu-

nos cineastas establecen paradojas entre la imagen y lo narrado. Agudizan

los limites y contrastan ambos niveles. Un personaje que realiza una accion

pero piensa internamente todo lo contrario genera conflicto en la historia.

En estos casos, el voice over tiene un valor dramatico. Chion cita el ejemplo

de La coleccionista (1967) de Eric Rohmer, donde los protagonistas tienen

una conversacion “sincera” pero luego el voice over aclara al espectador que

es una mentira. Cabe preguntarse entonces “.quién nos dice que dicha voz
en off es sincera a su vez? e incluso: équé es la sinceridad?”™"

De forma tal que, el voice over puede usarse para ingresar en la for-

ma de pensar de un personaje, “construyendo hipdtesis sobre sus objetivos,

revelandose incapaz de comprender sus mas simples acciones. Se podria in-

9 Laurent Jullier, El sonido..., 60.
10 Michel Ciment, Kubrick (Madrid: Akal, 2000), 167.
11 Michel Chion, Como se escribe un guion (Madrid: Catedra, 2006), 87.
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»12

cluso concebir un narrador que no reconociese al Yo visualizado™ El voice
over esta al servicio de mostrar los matices de los personajes, sus contra-
dicciones, sus miedos y sus conflictos internos y externos. La voz super-
puesta también ayuda a definir un punto de vista y a focalizar el grado de
informacion que se le quiere dar al espectador. Del mismo modo, sirve como
un instrumento para dar un aspecto caracteristico a la pelicula. El narrador
externo en Scott Pilgrim vs. The World (2010) de Edgar Wright da un estilo
unico al filme y genera un codigo similar al de las vifietas caracteristicas en
los comics.

Para el “gurd” de los guiones, Robert McKee, la utilizacion del voice
over tiene significacion negativa y al parecer secundaria. Su uso debe ser ex-
clusivamente cuando la narracion no la necesita. “Si eliminara la voz en off
de mi guion, ése seguiria contando la historia?”. Si la respuesta es que si, la
dejamos. Habitualmente se aplica el principio que establece que “menos es
mas.”™ El voice over también tiende a ser redundante con lo visual cuando
la narracion superpuesta relata lo mismo que la imagen, por ejemplo, decir
“llueve” cuando se observa un plano donde llueve. Si esta utilizacion no tiene
un sentido simbdélico, disminuye la fuerza del voice over. La justificacion de
McKee es interesante en la medida que establece como fundamento para el
guionista la fortaleza de la estructura narrativa, sin embargo, los ejemplos
citados demuestran que el voice over es una linea paralela a la narrativa que
puede tener el mismo impacto cuando se les contraponen.

La voz superpuesta no es un recurso que amenaza con el futuro del
cine ni tampoco un atajo perezoso como piensa McKee. Tampoco es un cri-
men utilizar una narracion en todo el filme - sea off o voice over-y asi lo
demuestra Alain Resnais en Hiroshima, mon amour (1959), donde la mayor
parte de la pelicula una francesa (Emmanuelle Riva) le narra en voz en off
a un japonés (Eiji Okada) los horrores que vivi por la guerra en Nevers,
Francia y su relacion amorosa con un soldado aleman. Hay un juego entre
el presente, que es el momento en que Riva y Okada tienen una aventura
amorosay el pasado, que es la narracion que Riva realiza para rememorar su
tragedia. A pesar de que parezca que ambas lineas van en direccion contraria
Resnais las hace converger y diluye los limites temporales.

McKee también desestima voice over por el trato que le da al espectador:

12 Francois Jost, El persongje y el texto en el cine y la literatura, ed. por Frank Baiz (Caracas: Comala,
2014), 22.
13 Robert McKee. El guion (Barcelona: Alba, 2013), 408.
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Debemos invitar a los espectadores a que inviertan lo mejor de si mismos
en el ritual, a que miren, sientan y exijan sus propias conclusiones. No
debemos sentarlos en nuestro regazo como si fueran nifos y explicarles
la vida, porque el uso excesivo e incorrecto de la narracion no solo es un
sintoma de haraganeria sino de condescendencia. Y si se mantiene esa
tendencia el cine se degradara hasta convertirse en novelas adulteradas y
nuestro arte se marchitara."

En este punto, McKee ignora el potencial que tiene la voz superpues-
ta para mostrar un punto de vista y hacer “pensar” al espectador. El voice
over es un recurso que puede apoyar la dramaturgia de la pelicula, pero tam-
bién suele ser fatal si el guionista no tiene un fin claro.

2. El voice over como recurso sonoro

Las funciones mencionadas del voice over han sido meramente dra-
maturgicas, sin embargo, la voz es también una herramienta fundamental
en el diseno sonoro del filme. Una de las caracteristicas del sonido es ser un
elemento sensorial que tiene el poder de dirigir la atencidén a una imagen
concretay ademas de transformar su interpretacion. Sila narraciony laima-
gen muestran lo mismo es directa, mientras que si la accion es contraria a lo
relatado es un contrapunto.”

Hay tres elementos del sonido vocal que Alten plantea considerar en
el voice over al igual que en los didlogos. En primera instancia, la relacion en-
tre el énfasis o el acento dado a ciertas frases o palabras y la interpretacion
actoral. Lanarracion tiene una intencion y el actor debe manejarla correcta-
mente, sino el voice over se escucharia como una persona que solamente lee
un texto. Stanley Alten cita un ejemplo respecto al énfasis:

Veamos en la frase “Juan aplica los principios al trabajo”. Se enfatiza
la palabra “Juan” queriendo indicar que no es Alberto o Maria. El énfasis en
“aplica” quiere decir que los principios aplicados son los mejores, lo mas sig-
nificativos o los mas especiales. Acentuando la palabra “principios” indica
que Juan no aplica teorias o especulaciones. Y por fin el énfasis en la palabra

14 McKee. El guion, 410.
15 Stanley Alten. Manual del audio en los medios de comunicacion (Guipozkoa: Escuela de cine y video
de Andoain, 1997), 267.
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“trabajo” significa que Juan no aplica los principios en su casa o en la playa. '

El segundo elemento a tomar en cuenta es la inflexion y tiene que ver
con las alteraciones en la voz al empezar o culminar cada frase, lo que le da
un significado de interrogacion, exclamacion o afirmacion. Por ejemplo, en
Apocalypse Now (1979) de Francis Ford Coppola en la secuencia inicial, el
capitan Willard (Martin Sheen) mira por la ventana de su habitacion y pien-
sa: “Saigon...shit”, el tono hace entender que es una afirmacion.

El sentimiento o estado de animo en que se dicen las frases es el ultimo
elemento a valorar. No es lo mismo decir “caminé hacia la casa” con la voz que-
brada por un llanto, que con un tono enfurecido o una carcajada entre palabra
y palabra.

3. El vaice over como recurso literario

“Una imagen vale mas que mil palabras” es un lugar comtn en lenguaje ci-
nematografico y esta anclada a una segunda expresion que Robert McKee
utiliza frecuentemente: “se muestra, no se cuenta”. Ambas frases otorgan la
hegemonia de la imagen sobre la palabra-texto. El problema no es que se
cuente, el problema es como se cuenta.

El cine se provee de las herramientas de la voz superpuesta y la voz en
off para expresar el interior de los personajes. En la primera, el autor puede
recurrir a un narrador extradiegético que cuente lo que siente el personaje,
en el off es el mismo personaje que relata sus pensamientos. “Iin una novela,
dice Gérard Brach, los personajes piensan; en un film, no se les puede hacer
pensar, salvo mediante la voz en off, pero mostrarlos mientras piensan.”"”

Michel Chion llama a los comentarios y narraciones que actian sobre
laimagen como palabra-texto. Una definicion que se relaciona con la literatura:

Tan pronto como se evoca algo visual y auditivamente por el verbo que lo
hace nacer, enseguida vemos que lo que surge escapa a la abstraccion: es
concrelo, rico en delalles y creador de sensaciones de las que el discurso
no podria dar cuenta aunque se hablase durante mil anos. Si por ejemplo, la
voz-texto de la pelicula evoca a una mujer deletreando su nombre, y se ve
que esta mujer lleva una bufanda, esta bufanda de la que no habla el texto es
lo que salta a la vista. Se manifiesta aqui una especie de desafio reciproco. '*

16 Alten. Manual del audio, 269.
17 Chion, Cémo se escribe un guion, 87.
18 Chion, La audiovisidn, 163.
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El texto tiene el poder de evocar imagenes, a diferencia de la pala-
bra-teatro', al no mencionar el simbolo — como en el ejemplo - y al negarlo,
como sucede en Inception (2010) de Christopher Nolan, donde Dom Cobb
(Leonardo DiCaprio) le dice a un personaje que no piense en elefantes y ¢él
seguidamente piensa en elefantes.

Si se tiene dominio del valor semantico que tiene la palabra-texto,
se pueden construir mundos y reinar sobre la creacion nombrandola.

La Jetée (1962) de Chris Marker y el voice over

El director francés, Chris Marker es considerado uno de los directores de la
palabra y una muestra de eso es La Jetée. Una pelicula de 28 minutos ela-
borada con fotografias fijas, enlazadas con un montaje en el que destaca la
narracion superpuesta. En Paris, luego de una guerra nuclear, un grupo de
cientificos realizan experimentos para investigar los viajes en el tiempo y
asi salvar a la humanidad. Utilizan un prisionero para enviarlo al pasado a
buscar ayuda, o al futuro para que encuentre una solucion, pero el preso se
pierde entre los recuerdos de su infancia y la figura de una mujer amada.
La Jetée es un relato circular sobre el tiempo, el amor y la memoria.

Constituye un hito cinematografico principalmente por un tema vi-
sual: desestima la imagen en movimiento. Sin embargo, las fotografias en
blanco y negro por si mismas no contarian nada si no fuera por los elemen-
tos sonoros que utiliza Marker, entre ellos el voice over, los efectos sonoros
y la musica.

La pelicula inicia con un plano general de un aeropuerto donde estan
estacionados algunos aviones y se escucha el efecto de sonido del despegue
de un avion. Como el filme esta compuesto por imagenes fijas, todo sonido
colocado es extradiegético. Marker recurre a una construccion audiovisual
que da realismo a las fotografias y genera la sensacion del movimiento de
los aviones. Esta ilusion es apoyada por uno de los pocos movimientos en
edicidn realizados por el director: el zoom out. El mismo recurso es utilizado
con los susurros de los cientificos y los latidos del corazon del prisionero que
esta cegado.

A partir del inicio, el espectador entiende el codigo sostenido por la

19 Segun Michel Chian, “la palabra-teatro se percibe como emanado de seres humanos captadaos en la
accion misma, sin poder sobre el curso de las imagenes que los muestran, y se oye palabra por palabra,
ofrecido a una total inteligibilidad.” en Chion, La audiovisién, 160.
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fotografia y el sonido extradiegético que plantea Marker. Seguidamente, el
director presenta un proélogo peculiar porque cuenta por medio de un voi-
ce over lo que se vera en toda la pelicula: “Esta es la historia de un hombre
marcado por la historia de su infancia.”; y ademas, coloca una suerte de vi-
neta que rememora al cine mudo con el texto de lo que dice el narrador. En
este punto, el voice over parece completamente narrativo y se siente como un
“rase una vez”, también se puede considerar que la narracion superpuesta
es redundante porque dice lo que el texto en pantalla ensena, pero no parece
tan facil subestimar la intencién del realizador.

La redundancia entre la imagen y el sonido contintia mientras trans-
curre el relato. Cuando el narrador omnisciente expresa que llego la des-
truccion a Paris, las fotografias - acompaiadas de una musica apocaliptica
- muestran lo mismo. Otro ejemplo de la repeticion visual y sonora se evi-
dencia cuando se mencionan a los vencedores de la guerra y al mismo tiem-
po se observan.

No obstante, el voice over empieza a darle significado a la imagen
cuando se ve a un hombre, una mujer y un nifio en el barandal de un balcén;
el narrador externo menciona que “los domingos en Orly, los padres llevan
a sus hijos a ver el despegue de los aviones.” El significado dado a la imagen

entender que es una familia- es producto de la asociacidén generada por la
mencion del narrador.

El voice over esta bajo un narrador en tercera persona encargado de
situar al espectador en la diégesis de la primera parte de la pelicula. Todo
es ajeno y externo hasta que nos introduce en los pasajes subterraneos de
Paris y se observa a un prisionero, cuyo rostro se vuelve reiterativo en toda
la obray que el narrador resalta: “este hombre fue escogido entre mil debido
a su fijacion por una imagen del pasado.” En este momento, el filme tiene un
giro porque la focalizacion deja de ser externa y el punto de vista se centra
en este personaje.

Progresivamente, la narracién deja de ser denominativa y adquie-
re una funcién dramatica. En primera instancia, el voice over establece
diferentes lineas temporales. Al inicio todo es un flashback de la infancia
de un hombre, seguidamente, el tiempo se sittia en la destruccion de Pa-
risy da a entender al espectador que la serie de experimentos realizados
por los vencedores se ubican en el presente de la diégesis. Los viajes en
el tiempo que realiza el personaje protagonico son una suerte de flash-
forward, recuerdos, ¢ imagenes oniricas, y es por medio de la narraciéon
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que se entienden estos saltos temporales.

Otra funcién de la narracion superpuesta es ser el motor de la his-
toria idilica entre el protagonista y una mujer. Hay un matrimonio perfec-
to entre lo que se muestra de la relacion entre ambos personajes y lo que
se menciona, aca el voice over empieza a sugerir al espectador emocionesy
pensamientos del prisionero: “Esta vez estd seguro de que es ella. s la inica
cosa de la que esta seguro en este mundo sin fecha, que le conmociona por
su esplendor.”

La construcciéon simbolica de Marker se consolida cuando se obser-
van las fotografias de una habitacion, de un nifio, de unas palomas, de unos
gatos y de una tumba; y el voice over expresa respectivamente: “una habita-
cion en tiempo de paz, una habitacion de verdad, ninos de verdad, pajaros de
verdad, gatos de verdad, tumbas de verdad.” SQué quiere decir ‘de verdad’
para Chris Marker? En este punto se puede entrar en un debate sobre qué es
larealidad y la representacion de la misma. No se puede olvidar que se estan
viendo fotografias, una imagen es una parte de la ‘realidad’.

Todo esto parece recordar a la famosa serie pictérica de “La traicién
de las imagenes” de René Magritte, donde hay un cuadro de una pipa con
la inscripcidon “esto no es una pipa”. Hay tres elementos a considerar en la 61
pintura, el primero es que el texto se niega a si mismo. Es decir una palabra
no es una pipa. El texto, seguidamente, también niega la imagen porque un
dibujo de una pipa, tampoco es una pipa. Y el tltimo, en que la imagen por si
sola es meramente una representacion simbélica de una pipa.

Algo similar sucede con las fotografias de Marker. Por ejemplo, al
mencionar “gatos de verdad”, el narrador nos engana. Ni la imagen es un
gato de verdad, ni mucho menos la palabra-texto. Todo esto da a entender
al espectador que nada de lo que ha visto hasta ese momento es “verdad” y
genera una sensacion onirica.

Desde otro punto de vista, se puede interpretar a partir de la pers-
pectiva de Michel Chion, cuando este afirma que la palabra-texto tiene el
placer puro y original de llevarse el mundo consigo mediante el lenguaje y
de reinar sobre la creacion nombrandola.?’ Esto quiere decir que la imagen
de los gatos, por ejemplo, no es de “verdad” hasta que el narrador lo designa.
Existe porque tiene nombre.

Chris Marker es un excelente ejemplo de la equiparacion entre la

20 Chion, La audiovision, 163.
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imagen y el sonido, a pesar de que utiliza fotografias fijas y un voice over
narrativo y reflexivo en toda su pelicula. Entiende que ambas dimensiones
son inherentes y que en momentos una puede apoyar a la otra y viceversa.
El director parte del principio de que no hay que mezclar las cosas,
que en ciertos momentos es la imagen la que aporta el ritmo, y en otros el
sonido. Asi pues, hay que conciliar ambas. Jullier Laurent cita una entrevista
realiza a Antoine Bonfanti y su trabajo con Chris Marker en La Jetée:

Me Illamaba para decirme: “Necesito ese sonido..necesito ese sonido, ese
sonido, ese sonido” y nunca vi una imagen. iVi la primera imagen en la pri-
mera mezcla! Hay sonidos... La Caravelle de Orly, encadenada con canto

gregoriano..todo ocurrio por si solo...lo hice a la primera. *!

El recurso de voice over se debe considerar como un elemento cine-
matografico que puede utilizarse al servicio de la dramaturgia de la pelicula
y la intencion o idea que tiene el director. Si se observan elementos de La
Jetéey se ven a luz de muchos detractores de la voz superpuesta, Chris Mar-
ker pareceria aburrido y redundante, pero no sucede asi. El director francés
introduce al espectador en un relato poético y melancolico. No puede desig-
narse si el voice over es trillado o maravilloso, simplemente es un recurso que
se debe justificar.
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Resumen

TITULO: Un indio en el cine de América Latina: el insélito indigenismo de Emilio Fernandez
Todo retrato del otro es necesariamente un punto de vista. En la historia de esa repre-
sentacion ha imperado el relativismo, o lo que en cine se llama el «efecto Rashomaon». La
ficcion es el reino de la verosimilitud y no de la veracidad, es hacer interpretaciones que
generan otras. Uno de los directores mas celebrados de la Edad de Oro del cine mexicano
fue Emilio «El Indio» Ferndndez, quien en buena parte de sus peliculas profesé un indige-
nismo mitico y constructivo, propio de todo discurso del prestigio, y por ello susceptible
de ser cuestionado y discutido. Su companero de formula, el fotografo Gabriel Figueros, le
aporté composicion, luces y sombras, a unas imagenes celebratorias y abundantes sobre
el mundo indigena mexicano. Criticables, como cualquier retrato sobre el otro indigena, las
peliculas de dueto mexicano estan alli para alimentar el debate. Sin embargo, quiza lo mas
importante, mas alld de la candidez de su indigenismo nacionalista, sea que varias décadas
después esas peliculas siguen iluminando al cine de América Latina, gracias a sus parti-
culares lecciones sobre el riesgoso y fascinante perspectivismo que significa todo retrato y
autorretrato cinematografico.

Palabras clave: indigenismo, representacion cinematografica, relativismo, discurso del
prestigio, imagen abundante.
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Abstract

TITLE: An indian in Latin American Cinema: Emilio Ferndndez’'s Amazing Indigenism

All depictions of the other is necessarily a point of view. In the history of representation
relativism has dominated, wich is also known in cinematography as the «Rashomon effect».
Fiction is the realm of plausibility and not truth, is making interpretations that generate
others. One of the mast important filmmakers of the so called Golden Age of mexican ci-
nema was Emilio «El Indio» Ferndndez, who in many of his movies professed a mytholo-
gical and constructive indigenism, inherent to all prestige discourse, and is for that reason
disputable and argueable. His partner, the cinematographer Gabriel Figueroa, contributed
with composition, lights and shadows, to celebratory and plentiful images about de mexi-
can indigenous world. Subject to criticism, as any other portrait of the indigenous other,
the mexican duo’s movies are there to encourage discussion. Nevertheless, and maybe
the most important part, is that beyond the simplicity of their indigenuos nationalism, after
several decades those movies keep enlightening latinamerican cinema, because of their
particular lessons about the risky and fascinating perspectivism ment in any film portrait
or selfportrait.

Keywaords: Indigenism. Filmic representation. Relativism. Prestigous discourse. Plentifulimage.

Interminables son los debates en torno a la representacion de lo na-
tivo, el indigena y campesino latinoamericano, sobre todo porque recién en
las ultimas décadas comienzan a aparecer los autorretratos. Mientras tanto,
la vieja practica de hablar por el otro o de dar voz al otro ha entrado en crisis.
Pero nos quedan las peliculas que, como tema central o secundario, ya sea en
ambientes precolombinos, coloniales o campesinos del siglo XX, retrataron al
indio americano. Y es un lugar comun aceptar que el patron general de dicha
tradicion representativa ha sido la imposicion de una imagen y la creacion de
clichés. Véase por ejemplo la ficcion de Salvador Carrasco, La otra conquista
(1998), retrato de la irrupcion espanola-cristiana, donde la figura del abori-
gen aparece moldeada por los cddigos narrativos y visuales del canon nortea-
mericano y sus efectos especiales. Es cierto que tal amaneramiento no llega a
los excesos visuales de la tristemente célebre Apocalypto (Mel Gibson, 2000)
y otros especimenes parecidos. Frente a estas representaciones, cabria pre-
guntarse, como habrian representado los indigenas a sus ancestros y a si mis-
mos, si hubiesen tenido una camara. Hasta que llegue ese dia, miremos como
un no indigena, que se hacia llamar “El Indio”, retraté al indio mexicano.

La vision espectacular y prosaica de Gibson tiene una larga historia.
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Baste referir, como ejemplo de la manera en que Hollywood ha representado a
los indios, dos peliculas de John Ford: La diligencia (1939) y Centauros del de-
sierto (1950). Como se recordard, en las dos queda claro, desde el maniqueismo
simplista que ha regido la cinematogratia norteamericana y su guion de hierro,
que los indios son el “otro negativo” o malvado a eliminar sin contemplacio-
nes. Queda claro también que los indios de esos filmes y sus epigonos fueron
una construccion ficcional, y que por tanto, pasaron por la fase de diseno del
departamento de arte y sus creativos, que son quienes construyen el espacio
pictdrico y el espacio arquitectonico de un filme a partir del guion'. Esto quie-
re decir que, en el cine de ficcion, la “invencion” y construccion dramatica del
otro indigena es mas compleja y completa que la del constructo documental.
Eisenstein, por ejemplo, partié de lo dado, lo acomodd o puso en situacion para
su camaray obtuvo las imagenes del campesino y nativo de iQué viva México!*
(1931). Es justamente esta diferencia en la creacion visual (espacio pictorico)
de la ficcion cinematografica la que nos interesa explorar aqui; la del indigena
y aborigen latinoamericano ‘diseiado’ como un personaje de la ficcion, y que
en el proceso de produccion ha sido gestado por una serie de instancias de
produccion: en el guion, en los talleres de arte y su seccion pictorica, esto es,
de escenografia, vestuario, maquillaje, y en el casting. Y las peliculas de Emilio
Fernandez son un buen pretexto para la discusion.

Entre las dos peliculas de Ford, concretamente en 1943, Emilio «el
Indio» Fernandez rodo Maria Candelaria, su canto a la «raza mexicana», es
decir, al indio. La pelicula, al cabo de los anos, devendria un clasico del cine y
del indigenismo cinematografico de América Latina. Pero el indigenismo de
Fernandez tiene unos rasgos particularisimos, y que nada tienen que ver con
el indigenismo de la novela latinoamericana de la primera mitad del siglo
XX, ni con sus variaciones posteriores o con su contrapartida cinematografi-
ca, cuyos mayores representantes serian los trabajos de ficcion del boliviano
Jorge Sanjinés, unico en su inclinacion indigenista dentro del Nuevo Cine
Latinoamericano de los sesenta y setenta.

Hay una escena en el filme El viaje (Fernando Solanas, 1992) en la

1 Ménica Gentile, Rogelio Diaz y Pablo Ferrari, Escenografia cinematogrdfica (Buenos Aires: La Crujia,
INCAA y Cine Argentino, 2011), 13S.

2 En Ecuador, a tarea de representar el mundo indigena ha estado previsiblemente a cargo de mestizos
de tendencia documental, quienes si no llegan a la perspectiva discriminatoria de Ford, si han hecho
retratos que mas reflejan a los realizadores y sus prejuicios antes que a sus retratados, como o
demuestra el agudo trabajo del critico Cristian Ledn, Inventando al otro. El documental indigenista en el
Ecuador (Quito: Consejo Nacional de Cine, 2010).
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que Martin, el joven protagonista que viaja por el continente en busca de su
padre, llega a los Andes, a una localidad indigena, y lo que se nota alli es el
uso de «extras» indigenas que no tuvieron que pasar por el diseno, el dibu-
jo v el maquetado. Al contrario, los personajes indigenas de Martin Fierro
(Leopoldo Torre-Nilsson, 1968) o Como era gostoso meu francés (Nelson
Pereira Dos Santos, 1971) si pasaron por el disefio, el dibujo y el casting, an-
tes de ponerlos en escena y en fotografia. En este sentido, son herederos del
indigenismo cinematografico de Emilio Fernandez. ¢Cudles son los presu-
puestos conceptuales desde los que ha ocurrido ese diseno? ¢Hay diferen-
cias con la vision norteamericana que tanto nos ha influenciado en temas de
guionizacion, casting y direccion de arte?

En el cine norteamericano, varias han sido las peliculas que, a
partir de los afios sesenta, cuestionaron y le dieron vuelta al viejo mani-
queismo del western y su vision del indio como el antihéroe dramatico.
Directores como Arthur Penn (Pequerio Gran hombre, 1970) o Robert
Altman (Bufalo Bill y los indios, 1976) postularon otra vision, positiva,
lirica y prestigiante, que acaso fue a parar en El tltimo de los mohicanos
(Michael Mann, 1992) o El nuevo mundo (Terrence Malick, 2005)%, exce-
lentes ejemplos del heroismo indigena no exento de elegancia, espectacula-
rizacion y manierismo visual, resultado a su vez de un elaborado trabajo de
diseno, puesta en escena y fotografia. El mito cuando se combina con el exo-
tismo amistoso desemboca en ese gesto que ya Robert Flaherty patentd en
Tabti (1930): la construccion del héroe sobre la base de la gracia, dignidad y
refinamiento del otro que no pertenece a los parametros del ser occidental®.
Como en el «efecto Rashomon», la norma en la representacion es el relati-
vismo. Entre el discurso del prestigio y el del desprestigio, se tiende toda una
gama de posibilidades de retrato.

Respecto a este relativismo o «efecto Rashomon», el fotégrafo Joan
Fontcuberta, en su ensayo El beso de Judas, propone que todo mensaje ten-
dria una triple lectura: “nos habla del objeto, nos habla del sujeto y nos habla

3 El guardidn de los suerios (Steve Barron, 2003) es un telefilme que entre realista y maravilloso, no
escatima incluso «efectos especiales» infograficamente generados para recrear un mito de la tradicion
oral indigena norteamericana.

4 Citado por José Maria Caparrés Lera en 100 grandes directores de cine (Madrid: Alianza Editorial,
1994), 110.

5 Los limites de este trabajo no permiten explorar otra de las franjas de cine latinoamericano: la del
autorretrato indigenista, que en términos audiovisuales tiene un rico archivo, tanto en Ameérica del Norte
como en América Latina.
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del propio medio”®. Igual tesis maneja Jacques Ranciere, aunque mas desa-
rrollada y en el plano de la epistemologia de la historia y el pensamiento en
general, quien habla del «mito» del objeto correcto del saber y del reparto de
la verdad entre esas varias instancias que la pretenden’. Y respecto al cono-
cimiento del otro, recordemos la leccion del poeta Octavio Paz, quien usa el
sintagma vislumbre para referirse a las “aproximaciones” nunca conclusivas
de todo retrato: ese es el espiritu que guia su Vislumbres de la India (1995).
Este relativismo aproximativo entonces deberia ser el mirador desde el que
se podria entender y juzgar el indigenismo preciosista norteamericano de
Tabu, Pequerio Gran Hombre o Nuevo Mundo, asi como la insélita apologia
del diio mexicano Fernandez-Figueroa, que si bien tienen evidentes diferen-
cias, comparten el ancestralismo y la perspectiva prestigiante.

Dicho relativismo es acaso un intento de salvar o disimular la «distan-
cia» ((Babelismo?) enorme entre el mundo mestizo o blanco y el del indio,
y esto no solo por el idioma, sino por todas las diferencias histéricas y cul-
turales que separan esos universos. Tal relativismo explicaria, sin justificarla
ciertamente, la inveterada tendencia del mundo mestizo anglosajon y lati-
noamericano (del civilizado que sostiene la camara) de representar y/o ha-
blar de/por el mundo indigena antes de que el mundo indigena hable por si
mismo (en términos audiovisuales)®, con sus consecuentes desviaciones, a
veces fatales, por razones ideoldgicas y perversas finalidades de poder. Con
la ficcion cinematografica de lo indigena estamos en un régimen de repre-
sentacion en que al retratado se lo disena antes de que pose, en el marco
general de la composicion para cine.

Desde los diarios de Coldn, pasando por las cronicas hasta llegar a
los diarios de viaje y las peliculas latinoamericanas del siglo XX, existe una
serie interminable de versiones y retratos textuales e iconicos sobre el indi-
gena sudamericano, hechas incluso por europeos como Hegel o Montaig-
ne, y que se extienden a las no menos aventuradas y candidas de los ballets
Moctezuma (Vivaldi, 1733) y Les Indes Galantes (Jean-Philippe Rameau,
1735). Todos son retratos o versiones, con sus respectivos problemas de fi-
delidad, veracidad historica y sus consecuencias, derivadas de la distancia

6 Joan Fontcuberta, El beso de Judas (Madrid: Gustavo Gili, 1997), 20.

7 Jacques Ranciére, El tiempo de la igualdad. Didlogos sobre politica y estética (Barcelona: Herder, 2011), 36.
8 Todo el dossier del cine de ficcion producido por indigenas en todo el continente es una deuda
pendiente, entre muchas, de la historiografia latinoamericana. En este sentido, es dificil establecer los
primeros intentos de un audiovisual ya hecho por indigenas y campesinos de América Latina.
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y la diferencia. La lista de tales representaciones tendria que extenderse a
las pinturas hechas por un latinoamericano sobre su otro, el nativo. De la
pintura colonial a la novela indigenista, de Eisenstein a Nelson Pereira dos
Santos, la galeria es incontable, y toda ella ganada por el efecto Rashomon.
Y a este tampoco pudo escapar la figura central de la l:]poca de Oro del cine
mexicano: Emilio «el Indio» Fernandez.

Hay un ciclo de peliculas que Fernandez (1904-1986) realiza a lo lar-
go de la década del 40-50 y en las que aflora su declarado indigenismo. Es
ese ciclo el que nos plantea al problema de la “figuracion” del otro y la per-
sonal version del director mexicano sobre el prestigio y la construccion del
héroe. Recordemos que Ferndndez era descendiente de una india kikapt y
llegd a ser oficial del ejército revolucionario, aunque sin mayor fortuna, ya
que en 1923 escapd a Estados Unidos, luego de una corte marcial. Alli es
donde se forma como cineasta «desde abajo». Regresa en 1933 a México y
al afo siguiente se incorpora al cine de su pais, primero como actor en rol
protagénico de Janitzio (Carlos Navarro, 1934)°; luego tentando al guion,
hasta que en 1941 arranca su carrera como director con La isla de la pasion.
La década de 1940-50 fue la mas espléndida, pues con un punado de filmes
alcanzara consagracion universal, alzandose con premios en los festivales
mas importantes. Ciertamente hizo concesiones al mercado, pues cometio
unas cuantas peliculas de cabaret y dramas urbanos; pero, en varias ocasio-
nes dejo los escenarios citadinos y se fue al campo. Y alli, lo que primero en-
cuentra es a los charros cantores de Soy puro mexicano (1942), que le sirven
para enarbolar la bandera localista tefiida de color nacional, costumbrismo
y folklor. La leccion de Eisenstein fue bien asimilada.

Ya en su apodo «el Indio», asumido como una proclama, Fernandez
habia anticipado el fin ultimo de su obra (que no olvidemos, la hace al inte-
rior de la maquinaria industrial): el indigena mexicano, en su personal con-
cepcion de lo que era el indigena mexicano. Y en esa linea estan Flor silves-
tre (1943), Maria Candelaria (1943), Bugambilia (1944), La perla (1945),
Rio escondido (1947), Maclovia (1948), Pueblerina (1948), peliculas en las
que como personaje central o secundario aparece el indigena, ntcleo cen-
tral del nacionalismo que lo lleva a desarrollar un «discurso del prestigio»,
en el sentido de la construccion del héroe nativo y/o campesino, jalonada

9 Magnificamente fotografiada por Lauron Draper, la pelicula es de un lirismo indigenista insuperable, de
tanta bondad, blancura y agua. Pero el mismo Ferndndez regresaria a esa isla para un remake también
insuperable, esta vez con la ayuda del fotografo Gabriel Figueroa, el resultado fue Maclovia (1948).
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por la intencion mitificante, embellecedora y edulcorada. El de Fernandez
es entonces un discurso del exotismo prestigiante que vuelve al «mito del
buen indio y a su alto esteticismo de las grandes, bellas, puras, extraordina-
rias imdgenes»'. Y para lograr esa construccion bella y extraordinaria de lo
indigena, el realizador va a recurrir a las herramientas multiplicadoras de
la estética elaborada: el adorno, la multitud de la fiesta religiosa y del campo
como teatralizaciones filmadas, asi como a la barroquizacion de escenarios y
personajes por via de la magnificacién fotografica. Pero el punto culminante
fue el casting.

Robert Flaherty, que venia del documental, tuvo que hacer ficcion.
Para contar la historia de Sombras blancas en los mares del sur (1928) contd
con dos actores profesionales; asi, la actriz Raquel Torres hizo el rol de una
india polinesia. En Tabi (1930), nuevamente incurre en la ficcién y las de-
mandas del guion con conflicto central, aunque esta vez el casting fue entera-
mente nativo. Hay que imaginar el trabajo de direccion que Flaherty y Mur-
nau hicieron con los no actores. Las dos peliculas, como las de Fernandez,
estaban animadas por las ideas de la mitificacion (construccion del héroe y
el discurso del prestigio), al contrario que las de Ford, destinadas al despres-
tigio. Pero el casting hace la diferencia, porque alli se decide la rostridad y
corporalidad de una pelicula: 4Quién pone el cuerpo frente a la camara?

Todo discurso mitificante en tanto figuracion magnificada de lo indi-
gena, requiere el suplemento del adorno, que en el caso del cine comienza en
el drama del personaje, se prolonga hasta su corporalidad (actor, vestuario
y maquillaje) y culmina en el escenario y la puesta en foto. Iin lo tocante al
rostro, y con el fin de afinar la belleza de la “raza mexicana”, Fernandez recu-
rrira al rostro bello de actores blancos o mestizos. En esta operacion de sus-
titucion de las apariencias es donde mas se delatan los rasgos del particular
relato mitico que practicd Fernandez. Dos de las peliculas mds representati-
vas de su heroismo visual, Maria Candelaria y Maclovia, tienen en su rol es-
telar a las dos divas mas importantes del Cine de Oro mexicano: Dolores del
Rio y Maria Félix, y las dos encarnan a Maria Candelaria y Maclovia, cam-
pesinas/indigenas que en el intento de dar vida y realismo a sus personajes
adoptaron un acento que deformaba la palabras del espaiol (choteo al habla
de “los inditos”, como dice Monsivais): nunca emitiran una sola palabra en
las supuestas lenguas aborigenes de sus personajes. En Maria Candelaria,

10 Manuel Villegas Lopez, Grandes cldsicos del cine. Pioneros, mitos e innovadores. (Toledo: Ediciones
JC Clementine, 2005), 155.
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Pedro Armendariz, el macho mas macho de entre los machos mexicanos, es
el inefable indio José Rafacl, que también chotea y aporta a la foto, y vuelven
ala pelicula y su retrato audiovisual un doble mejorado, expandido y alejado
de larostridad indigena. Asi son los procesos y haceres de eso que llamamos
poética del cine.

in esta linea multiplicadora o hiperbdlica, de duplicacion y sustitu-
cion, la seleccion de locaciones y extras iba a ser decisiva para ir figurando al
nativo mexicano y su paraiso hostigado por el blanco o el mestizo. Iglesias,
plazas, mercados, lagos y playas asoman frente a la camara pero ritualiza-
dos por fiestas populares y otras ceremonias ptblicas que agitan, llenan o
abarrotan las escenas y planos de estas peliculas (como en los murales de
Riveray Orozco). Enuna escena de Enamorada, la camara entra a un templo
barroco, levanta su ojo y recorre el cielo raso abarrotado que a la vez repleta
el encuadre. Y cuando sale, alli esta el paisaje, no menos barroco, listo para
la camara inflamada y precisa de Gabriel Figueroa.

Y la fiesta popular es clave en los guiones de Fernandez, justamen-
te porque esta le aporta al plano opulento la multitud euférica inherente al
festin indigena: bullicioso, movil, fastuoso (la fiesta de la bendicion de los
animalitos en Maria Candelaria, es solo un ejemplo maestro de los rituales
y ceremonias masivas que seran magnificadas por la fotografia de Figueroa).
Celebraciones laicas o religiosas por igual le aportan la abundancia requerida.
Claro que para la camara todo ha sido preparado y adornado por la direccion
de arte y los departamentos de vestuario y maquillaje, y un scouting no menos
cuidadoso e intencionado. Es por ello que los indios que sufren, cantan y llo-
ran en estas peliculas son de una pulcritud y blancura casi celestial, angelical
diriamos. Y por supuesto, todo muy ordenado y coherente con las lineas de
composicion del encuadre de Figueroa. La isla de Janitzio en Maclovia fue
sometida a tal estado de embellecimiento que las redes de los pescadores apa-
recen hasta en los caminos y senderos: todo por su calidad plastica.

No solo méviles biograficos explican el peculiar indigenismo este-
tizado de Fernandez. Detras de él tiene dos hechos artisticos claves, tam-
bién relacionados con el barroquismo visual y el discurso del prestigio mi-
tificante: la llegada de Eisenstein a México en 1930 y el rodaje de /Qué viva
Meéxico!, y el otro evento es el ambiente plastico, monumental, nacionalista
y alegorico que proponia el muralismo. El exotismo admirativo del ruso lo
llevo a construir esa pelicula documental cuyas seis partes o sarapes estan
construidas en atencién a una vision “turistica y, si se quiere, folklorica, en
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perfecta concordancia con aspectos de las inquietudes nacionalistas mexi-
canas”™. Carlos Monsivais apuntaba sobre la importancia capital de que
Fernandez tuviera como fotégrafo a Gabriel Figueroa, inico capaz de inven-
tariar la magia suficiente como para “transfigurar lo cotidiano” y llevar la
cinematografia mas alla de lo “filmicamente correcto”. Figueroa es el con-
trapunto y el que corrige los desequilibrios de los guiones; y lo hace tan bien,
al punto de crear un discurso paralelo a los dramas concebidos por Fernan-
dez. Y es que Figueroa estudio con Gregg Toland, el fotografo de Ciudadano
Kane, y estudié a Eduard Tissé, el fotdgrafo de iQué viva México!, como tam-
bién estudio a los muralistas como Orozco y Siqueiros, que eran sus amigos.
De ellos tomd esa tendencia a recurrir a las alegorias poéticas en composi-
ciones grandilocuentes siempre guiadas por una vision del mundo indigena
como un espacio de belleza intacta y coherente, que en ocasiones llegaba a
sugerir un “tranquilo, idilico e improbable mundo precolombino
de lo fotograficamente correcto y exceso que pone a la pelicula a hablar de

»12

. Desvio

st misma. Alli, en ese plus o hipérbole visual se concreta un barroquismo
indigenista: en ese preciosismo donde personajes y paisajes asoman engran-
decidos y ennoblecidos, purificados por la direccion de arte y la camara, y
que finalmente constituyen, como dice Monsiviis, el “triunfo de la alegoria
sobre el realismo™.

¢Cudl es el origen, en el sentido de “la carencia”, de este indigenismo

? La historia de las representaciones de lo indige-

barroquizante y heroico
na, tan multiple y variopinta, ha engendrado excesos, como los de la imagen
turistica, es decir, el relativismo fotografico llevado a los extremos. Ahora
que los argumentos de dar voz al otro tienen un merecido desprestigio, quiza
no nos quede otra salida sino volver sobre nuestra naturaleza antropofagica,
que desde Reyes, Lezama, Paz, Fuentes y Dos Santos, ha tratado de aliviar
cierta carencia en la representacion, y mas si es la del otro indigena; reco-
nociendo que todo gesto antropofagico puede ser, digamos, relativista mas
nunca arbitrario porque el relativismo no es absoluto. Emilio Fernandez,
en su aparente candidez nacionalista, tal vez ha dado una leccién estética
y afectiva: opto por responder a la carencia con el “discurso del prestigio”,

11 Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947), (México, D. F,, 1987), 103.

12 Mario Sartor, “El muralismo mexicano y su irradiacion continental’, en Pintura, escultura y fotografia
en iberoamérica, siglos XIX y XX. Coordinadores: Rodrigo Gutiérrez Vifiuales y Ramon Gutiérrez.
(Espana, Catedra, 1997), 267.

13 Carlos Monsivais, “Gabriel Figueroa: Las profecias de la mirada”, en Gabriel Figueroa. La mirada al
centro (México, D.F.: Grupo Editorial Miguel Angel Porrua, 1994), 35.
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y también como respuesta al desprestigio que imperaba en su época y que
la vivid en carne propia, pues conocié a Hollywood por dentro. El adorno,
la alegoria, el retrato construido con luces y sombras, musica y vestuario,
fueron su interpretacion. Si parafraseamos a Ticio Escobar, diriamos que
criticar un texto o interpretarlo, como el retratar, es «basicamente, sugerir
una lectura posible y, desde ella, provocar otras»'. Cualquiera que se apro-
xime a los retratos indigenistas que en sus peliculas ha hecho el dao Fer-
nandez-Figueroa tendria que quedarse con los retratos, admirables ¢ inol-
vidables por donde se vean. Sesenta o setenta afios después siguen echando
luces, aunque su perspectiva sea cuestionable y discutible como cualquier
otra. Lo importante es que las hicieron, y estan alli para provocar otras. Son
parte de nuestra tradicion. El barroquismo de los planos de Fernandez, tan-
to en términos fotograficos como de las masas que pone en escena, lo filian a
una tradicion compositiva que en el cine de América Latina todavia esta por
explorar: la de la abundancia y la celebracion barroca. Aqui hay entonces
antropofagia mitoldgica pura de unos realizadores que asimilaron al otros
desde sus propias pulsiones y necesidades: no como son sino como podrian
ser, o, en el caso mas radical de la teoria del autor: como quisiera que sean.
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Resumen

TITULO: Analisis del guion literario de Pulp Fiction: Un ejercicio de interpretacion de lo
interpretado

El proposito de este articulo es ofrecer el andlisis de la interpretacion y la adaptacion del
guion literario Pulp Fiction. Su dnimo es propiciar un encuentro razonable con uno de los
cuerpos textuales definitivos en el campo de la narracion contemporanea: el lenguaje au-
diovisual. Para ello, abordareé el texto, escrito por Quentin Tarantino y Roger Avary, apelan-
do a la aplicacion y el uso de conceptos clave que permitan determinar el texto y la imagen
movimiento como una forma paratextual total. Mi interés es determinar como los detalles,
los sujetos y las acciones de un texto que ha de trascender la escritura para convertirse en
relato audiovisual, conforman una disposicion semdantica que permite recorrer con precision
el discurso de una obra cargada de exageracion y caricatura, elementos que contribuyen a
resaltar el valor de lo cotidiano para soportar su verosimilitud y su pacto ficcional.

Palabras clave: Pulp Fiction. Quentin Tarantino. Guion literario. Interpretacion. Adaptacion. Texto.
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Abstract

TITLE : Analysis of Pulp Fiction’s literary script: An exercise in interpreting the interpreted
The purpose of this paper is to provide an analysis of the interpretation and adaptation of
the movie screenplay Pulp Fiction. Your encouragement is to provide a reasonable match
with a final textual body in the field of contemporary narrative: the visual language. To do
this, | will discuss the text, written by Quentin Tarantino and Roger Avary, appealing to the
implementation and use of key concepts to determine the text and the image movement
involving as a way to the paratextual total. My interest is to determine how the details, sub-
jects and actions of a text that has to transcend the writing to become visual story, make a
provision that allows a trip into the discourse of a work full of exaggeration and caricature,
elements that contribute to highlight the value of the everyday to support their verisimilitude
and fictional pact.

Keywords : Pulp Fiction. Quentin Tarantino. Screenplay. Interpretation. Adaptation. Text.

“La ficcion es lo caracteristico de la actividad humana. Somos animales
simbdlicos que hemos inventado un mundo de simbolos”

Enrique Anderson Imbert

Eltexto y su imagen

Es irremediable la presencia metafisica de las imagenes en la lectura. Las
formas sintacticas cobran vida en la imaginacion como resultado directo
de una descripcion ordenada de ciertos detalles, acciones y sujetos, corres-
pondientes a un inventario de formas contenidas en la realidad que permite
interpretarlas. Cuando se asume esa interpretacion, en el caso de un guion
literario, es absolutamente necesario no sélo auscultar sus niveles mor-
fo-sintacticos y 1éxico-semanticos, sino que, ademas, se debe dar paso al
analisis de su posible adaptacion en el campo de la imagen-movimiento.
El ejercicio interpretativo de un guion literario va mas alld, en consecuencia,
de labtisqueda de una posible correspondencia formal directa en la pantalla
de aquello que se ha dispuesto en las lineas. Pulp Fiction (1994) ofrece todas
las anteriores esferas de andlisis, es decir, fue escrito, interpretado y llevado
a la produccion filmica.

Son varias las resenas que desde el afio de su aparicion nos ofrecen
distintas miradas sobre su dimension como obra insignia del cine contem-
poraneo. Podriamos decir que su potente humor negro es el resultado del
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homenaje y la mezcla entre el cine de clase By el film noir, donde la carga de
didlogos, en apariencia futiles, enaltecen el valor de lo cotidiano en un nivel
que podriamos considerar, desde la estética, una formalizacion Pop audiovi-
sual de lo “norteamericano”. Las caracteristicas de los personajes ofrecidos
como similes del mundo del crimen, fueron elevadas a formas de satira que
hoy les permite una presencia iconica, casi caricaturizada.

El presente articulo tiene como objetivo ofrecer un analisis de aque-
lla caricaturizacién de la que hace acopio Pulp Fiction para construir sujetos
y acciones, a la forma como los dispone en el texto y los lleva al plano de la
accion de laimagen-movimiento. En tal sentido seran estimadas las aprecia-
ciones sobre algunas anotaciones que describen detalles, sujetos y acciones
en el texto literario, la adaptacion ofrecida por el consecuente resultado au-
diovisual y las reflexiones tedricas al respecto de conceptos clave sobre la
interpretacion, la adaptacion y el texto.

Tres historias cruzadas en una linea del tiempo

El relato de Pulp Fiction es en realidad una fusion de tres historias que jue-
gan en el tiempo y el espacio, “Vincent Vega and Marsellus Wallace’s Wife™,
“The Gold Watch™ y “Jules, Vincent, Jimmie and the Wolf™?,

Los eventos transcurren en un lapso de aproximadamente una sema-
na, circunstancia que solo es perceptible a través del recorrido, donde no-
tamos que los didlogos iniciales corresponden temporalmente a la segunda
parte de una historia distribuida en cuatro lineas de tiempo-espacio, pero
que por disposicion formal ocurren de forma paralela y simultianea a otros
también llevados al plano del texto y su resultado en la pelicula. Pulp Fiction
es una obra que alude, en el sentido literario, a los conceptos de analepsis y
prolepsis, acufiados por Gerard Genette en Figuras I11 (1989) y actualiza-
dos por Eco en Seis Paseos por los bosques narrativos (1993) y, en su sentido
filmico, al ‘flashback’ y el ‘flashforward’.

De manera ordenada, en una linea de tiempo, el relato correspon-
deria a la aproximacion que a continuacion pretende ilustrar de una mejor
forma su trama.

1 Quentin Tarantino, Pulp Fiction: a Quentin Tarantino screenplay (Los Angeles: Miramax Books/
Hyperion, 1994), 26. “Vincent Vega y la esposa de Marsellus Wallace”.

2 Tarantino, Pulp Fiction: a Quentin Tarantino screenplay, 69. “El reloj de oro”.

3 Tarantino, Pulp Fiction: a Quentin Tarantino screenplay, 112. “Jules, Vincent, Jimmie y El Lobo”.
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Vincent y Jules, un par de matones de Los Angeles, van en busca de
los socios que han enganado a Marsellus Wallace, su jefe. Una vez en la direc-
cion que les han indicado, recuperan un portafolio y asesinan a dos sujetos.
Un hombre que se ha escondido en el baio sale y les dispara pero falla. Los
hombres responden el fuego y lo asesinan también. Vincent y Jules discuten
sobre la intervencion divina que, en apariencia, detuvo las balas del altimo
sujeto. Cuando regresan en el auto, accidentalmente el arma de Vincent se
dispara y mata a Marvin, el informante. Se dirigen a la casa de un amigo de
Jules y se deshacen del cadaver. Deciden desayunar en un restaurante antes
de llevar el portafolio que han recuperado.

En el restaurante, Pumpkin y Honey Bunny, un par de asaltantes,
discuten los actuales riesgos de asaltar bancos, licoreras y estaciones de ga-
solina, concluyendo que un sitio como aquel en el cual toman café es per-
fecto para efectuar un robo. Sacan sus armas y amenazan a los demas co-
mensales. Pumpkin le pide el portafolio a Jules pero éste no sélo se niega a
entregarlo sino que lo desarma y lo encaifiona. Jules le explica, mientras le
apunta con el arma que ha decidido dejar el oficio de asesino, y que le per-
donara la vida a cambio de dejar libre el portafolio de su jefe. Los asaltantes,
Pumpkiny Honey Bunny, salen del restaurante y segundos después lo hacen
Vincent y Jules.

Enun bar, Marsellus y un ex-boxeador conocido como Butch, discuten
el arreglo de una pelea. En ese preciso momento ingresan Jules y Vincent.
Llevan el portafolio que por poco les roban minutos antes. Vincent saluda a
su jefe, quien le ha solicitado llevar a comer a su esposa Mia. Horas mas tarde,
Vincent visita a su proveedor de heroina, y lleva a comer a la esposa de Mar-
sellus. Luego de bailar y comer, regresan a la mansién, donde Mia sufre una
sobredosis accidental con la droga que ha encontrado en el abrigo de Vincent.
Este, alarmado, la lleva donde su proveedor y le inyecta una dosis de adrenali-
na. La regresa de nuevo a su casa y se prometen no comentar el suceso.

El dia de la pelea, Butch suefia con el momento en el que un capitan
del ejército le entrega el reloj de oro que su padre le ha heredado. Minutos
después y contrario a lo pactado, el boxeador gana la pelea y se da a la fuga
con todo el dinero que apostd a si mismo, convirtiéndose en el blanco de los
dos matones de Marsellus Wallace, Jules y Vincent.

Cuando llega al motel donde le espera su novia con todos sus objetos
personales, nota que ella ha olvidado su reloj de oro. Al regresar por el reloj
a su apartamento, Butch, encuentra a Vincent. Lo asesina y se da a la fuga
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con tan mala suerte que se cruza en el camino con el mismisimo Marsellus
Wallace, comenzando una pelea que termina en una tienda de empeno don-
de ambos son encaiionados y secuestrados. Butch, logra liberarse y entrar al
cuarto donde el empleado de la tienda y un amigo violan a Marsellus. Mien-
tras el jefe de los matones que arreglo la pelea es violado, Butch lo rescata 'y
es perdonado a cambio de guardar silencio sobre el abuso del que acaba de
ser objeto. Butch regresa al motel, recoge a su novia y sale de la ciudad.

La interpretacion inicial del relato, nos permite concluir que la obra
ha sido dispuesta en medias res, pues la obra comienza justo en el momento
en el que Pumpkin sentencia en el restaurante “No, forget it. It’s too risky ™.

LLa adaptacién en la linea de tiempo
COmMOo consecuencia de a interpretacion

Si aceptamos implicitamente que la eficacia de un texto que ha de ser llevado
a otro plano, en este caso el audiovisual, depende de la adecuada ratifica-
cion de los codigos que de él emergen por parte de quienes lo interpretan y
ejecutan, estaremos validando la tesis de Umberto Eco referida a sus con-
sideraciones sobre el lector de ‘segundo nivel’. En relacion a dicho método,
Eco afirma que “el texto se dirige también a un lector modelo de segundo
nivel, el cual se pregunta en qué tipo de lector le pide esa narracion que se
convierta”.”

in todo caso, el primer hermeneuta que visita un guion es aquel que
sabra no solo interesarse por el final, sino que ademas se permitira elaborar
anotaciones concretas para llenar ciertos espacios vacios. Por ello todos los
involucrados en la parafernalia técnica de la produccion audiovisual son co-
laboradores e intérpretes del texto, y en consecuencia, hermeneutas de su
disposicion literaria.

Serd imposible para este ejercicio determinar la legitimidad de cier-
tas anécdotas, consideradas por el propio Eco como ‘paratextuales’, “es de-
cir, de todas esas informaciones que rodean el texto”®y referidas a la produc-
cion de la pelicula Pulp Fiction, sin embargo, el analisis comparado del texto
y su consecuente imagen-movimiento, se convierte en un prisma de doble

4 "No, olvidalo, es muy arriesgada”. Quentin Tarantino, Pulp Fiction: a Quentin Tarantino Screenplay
(Los Angeles: Miramax, 1994), 1.

5 Umberto Eco, Seis paseos por los bosques narrativos (Barcelona: Lumen, 1993), 37.

6 Eco, Seis paseos por los bosques narrativos, 134.
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via que nos permite entender, cémo el guion original, admite adaptaciones
de forma en el producto audiovisual que a su vez abren puertas interpretati-
vas a la luz de los conceptos ‘texto’, ‘texto dramatico’ y ‘texto espectacular’,
acuiiados por Fernando de Toro, en su Semiética del Teatro (1987), y de las
anotaciones sobre ‘texto absoluto” hechas por Paul Ricouer en su obra Del
texto a la accion (2001).

Si comprendemos la funcién de cada uno de los niveles de los relatos
que habran de ser sujetos de accidon en otros planos como el de la actuacion,
como sugiere De Toro, “el texto espectacular es espectaculo, puesta en es-
cena en un sentido totalizante™ podriamos afirmar entonces que las varia-
ciones de la linea de tiempo en el montaje, son asi mismo un dispositivo de
reelaboracion, y por tanto de adaptacion.

Si validamos los alcances de las hipdtesis de Ricoeur en su ensayo so-
bre “¢Qué es un texto?”, podemos argumentar que al igual que el teatro, cada
discurso permite ser tocado por multiples textos y acciones referidas antes y
después de ser escrito, que abren paso a la apropiacion. Dicha apropiacion,

como diria Ricoeur “articula un discurso nuevo al discurso del texto™®

, es
una nueva capa que sugiere que los textos no son cerrados, y que su lectura
permite validar que cada adaptacion consecuente con el texto es a su vez
una relacion siguiente, y por tanto, sujeta del mismo analisis hermenéutico.

Ello también se explica en lanocion de ‘intertexto’ de Michael Riffaterre,
enunciada por Genette como ampliacion de su concepto de transtextualidad®.

in Pulp Fiction, existen notables interpretaciones y adaptaciones
del texto al momento de convertirlo en imagen-movimiento, que de alguna
manera incrementan la exageracion del relato gracias al humor negro con el
que se ha matizado. Una de ellas es sobresaliente y se encuentra en lo que
podriamos llamar el preludio de las historias.

En el libro, al que consideraremos texto base, Vincent y Jules han ido
en busca de Brett, el socio de su jefe que se ha apropiado de un portafolio
con un valioso contenido. Después de asesinarlo a él y a uno de sus amigos,
un tercer hombre sale del bano donde estaba escondido y les dispara, fallan-
do cada uno de sus tiros. Luego de revisar que ninguna de las balas les ha
impactado, Jules y Vincent responden el fuego y lo asesinan. “The fourth
man is blown off his feet and out of frame by bullets that tear him to shreds.

7 Fernando de Toro, Semidtica del teatro (Buenos Aires: Galerna, 1987), 91.
8 Paul Ricoeur, Del Texto a la Accion (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2001), 140.
9 Gerard Genette, Palimpsestos: La Literatura en Segundo Grado (Madrid: Taurus, 1989), 11.
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He leaves the frame empty.”'".

Esta parte de la narracién, es puesta en la pelicula, a la que conside-
raremos texto accion, solo en el inicio de la tercera historia, la cual, ademas,
ha sido renombrada. De llamarse “Jules, Vincent and The Wolf” se ha con-

“r

vertido en “The Bonnie Situation™,

Las reflexiones al respecto de ambos cambios, en la linea de tiempo y
en su nombre, pueden ser varias en una esfera especulativa, sin embargo, la
factibilidad de generar un mayor efecto de hilaridad en el espectador apun-
ta como la mas probable por cuenta de la exageracion. Toda la historia de
“The Bonnie Situation”, es una cadena de acontecimientos nefastos que van
empeorando en el transcurso del tiempo. Cuando en apariencia la situacion
de recoger un simple portafolio parece controlada, son baleados por alguien
inesperadamente. En el auto, accidentalmente le disparan al informante. En
el intento por limpiar la escena y deshacerse del caddver se enteran que la
esposa del hombre que les ha prestado la casa llegara pronto de su turno en
el hospital. Cuando creen que todo ha sido resuelto van a un restaurante
donde los asaltan.

Si entendemos que el montaje lineal de una narracion, en términos
cinematograficos, también alude a la “analepsis”, podemos demostrar que
la accion de tomar un segmento del texto base (guion), ubicado al inicio de
la linea de tiempo, para trasladarlo adelante en el texto de la accién (ima-
gen-movimiento), es una adaptacion formal consecuente, a la interpretacion
de laideay la intencion de caricaturizar la tragedia.

El traslado de la mencionada accion, en su tiempo de narracion, le
otorga virtudes de comedia a su estado final, por cuenta de la saturacion de
eventos imprevistos. En la adaptacion del plano de la accion, Vincent ha sido
asesinado por Butch. Sin embargo aparece nuevamente en la pantalla, justo
en la escena que da comienzo a su aventura.

Aquel flashback obra entonces con asombro ante el espectador,
quien ademas observa con sorpresa que los dos asesinos no han terminado
el trabajo que en apariencia vimos concretado al inicio del relato. Jules y
Vincent han matado a dos sujetos, pero un tercero aparece con un arma y
les dispara, fallando cada tiro. A partir de ese momento, comienza una suma
exagerada de eventos nefastos que le dan otra significacion y, en efecto, otro

10 “El cuarto hombre cae de espaldas por las balas que le impactan. Sale de plano”. Tarantino, Pulp
Fiction, 26.
11 "La situacion de Bonnie”. Tarantino, Pulp Fiction, 111.
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sentido a la tercera historia, “The Bonnie Situation”. Esta adaptacion de
la linea de tiempo supone un cambio tan relevante, que toda la obra queda
practicamente recontextualizada, pues la disposicion de la accién, contri-
buye al esclarecimiento final de la trama en tiempo y espacio, y otorga una
celebracion de la comedia en otro nivel.

La transformacion del texto en la accion de la imagen-movimiento,
nos permite identificar el primer espacio vacio que hubo de ser recontex-
tualizado con el fin de lograr un efecto mas coherente a la idea de la satira, la
cual, por acumulacién, nos muestra un tltimo capitulo pleno de actos elocu-
tivos que desdibujan la violencia en su percepcion inicial.

Debemos preguntarnos entonces, en este punto, por la premisa dra-
matica, y en consecuencia, por la tragicomedia que envuelve la narracion y
su intencion de exagerar de forma cruda y grotesca la realidad.

La metadiégesis como validacion de lo real cotidiano

No es la intencion de este ensayo calificar las virtudes del relato de Pulp Fic-
tion. No obstante, es necesario observar el notable uso de extensos dialogos
por parte de los personajes, circunstancia que, paraddjicamente, se convierte
en una particular cualidad en el contexto de un mercado que elude las inter-
venciones extensas de los actores. Cada uno de los personajes considerados
en el texto base, interpretan el signo particular de la historia, adaptandolo en
una redimension elocutiva. En otras palabras, el amasijo de formas que pro-
viene de la imaginacion de un narrador extradiegético, dispone de sus perso-
najes para obtener de ellos funciones metadiegéticas. Mecanismo que anade
exageracion a aquella comica disposicion de los sujetos y las acciones.

Como se ha anotado previamente, la historia de Pulp Fiction es la
suma de tres relatos enmarcada por un cruce de casualidades que pone a sus
protagonistas en situaciones absurdas, plagadas de satira, pero fiel y conve-
nientemente extractadas del violento contexto de la ciudad de Los Angeles.
En este aparte es preciso anotar la evolucion de la accion elocutiva cuando
las historias, al interior de las historias, se repiten intercambiando de narra-
dor. Para entender el ejercicio que propone el texto mismo, nos detendremos
en las mas notables, indicando el narrador original y aquel interlocutor que
asimila la historia convirtiéndose en narrador secundario ante un nuevo in-
terlocutor. El primer grupo a analizar sera el de Vincent, Jules y Brett.

Vincent Vega y Jules Winnfield, como ya hemos sefialado, son un par
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de asesinos. Los personajes aparecen en el relato cuando se dirigen a efec-
tuar uno de sus trabajos. Es alli donde surge un singular dialogo referido
a ciertas libertades en el consumo de drogas en Holanda. Jules indaga con
cierto asombro sobre los bares de hachis, a lo que Vincent, recién llegado de
Amsterdam, contesta sin ocultar el g0z0 que le produjo aquella experiencia.
“It’s legal to buy it, it’s legal to own it and, if youre the proprietor of a hash
bar, it’s legal to sell it.”'2.

El didlogo del consumo de hachis en Holanda desemboca en otra
anécdota de Vincent referida a las pequenias diferencias entre Europay Nor-
teamérica, que van desde como nombran las hamburguesas, “You know what
they call a Quarter Pounder with Cheese in Paris?”!%, hasta la posibilidad de
tomar cerveza en un cine. Al llegar al edificio donde haran su trabajo, Jules,
le cuenta a Vincent que hay una historia de su jefe, Marsellus Wallace, que
cuenta cdmo arrojo a un tipo desde un cuarto piso por darle un masaje de
pies a su esposa Mia, quien horas mas tarde saldra con Vincent a peticion del
mismo Marsellus. “Well, Marsellus fucked his ass up good. And word around
the campfire, it was on account of Marsellus Wallace’s wife™*.

Las dos historias seran reiteradas en el texto mismo en contextos
completamente distintos por cada uno de los interlocutores. Jules es el
primero en hacer una referencia elocutiva de la fabula de Vincent para pre-
guntarle a Brett por la forma en que llaman los franceses a la hamburguesa
conocida como “Cuarto de libra”.

“You know what they call a Quarter Pounder with Chesse in France?”".

Vincent, a su vez, tomara la historia que Jules le ha contado al res-
pecto de Mia y el tipo que supuestamente fue lanzado desde un cuarto piso
por darle un masaje de pies. Le relatara al personaje mismo de la historia con
la intencion de preguntarle por su veracidad. “They just said Rocky Horror
gave you a foot massage™°.

Podriamos conjeturar, inicialmente, que el autor busca en la reiteracion
de cada fabula, la anticipacion del lector para adivinar la respuesta emotiva

12 “Es legal llevarla, es legar tenerla, y si eres el propietario de un bar de hachis, es legal venderla”.
Tarantino, Pulp Fiction, 8. "Es legal llevarla, es legar tenerla, y si eres el propietario de un bar de hachis,
es legal venderla”.

13 “¢Sabes cémo llaman a un ‘Cuarto de libra con queso’ en Paris?”. Tarantino, Pulp Fiction, 8.

14 "Bueno, Marsellus lo jodid. Y lo que se dice es que el tipo se habia metido con la esposa de Marsellus”.
Tarantino, Pulp Fiction, 12.

15 "Sabes como le llaman a la ‘Cuarto de libra" en Paris”. Tarantino, Pulp Fiction, 20.

16 "Dicen que Rocky Horror te dio un masaje de pies”. Tarantino, Pulp Fiction, 48.
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de cada nuevo personaje interpelado. En este apartado del ensayo trataré de
auscultar la accion bajo el campo del signo.

El uso semidtico que hacemos de algunas palabras, nos pone en una
particular disyuntiva interpretativa por cuenta del sentido en el cual dispo-
nemos, precisamente, de ese uso. Las palabras son objetos a los cuales co-
rresponden otros significantes. El hachis y la hamburguesa, son objetos, tal y
como lo advierte Umberto Eco en Signo (1994), con ‘funciones primarias’y
‘funciones secundarias’. Propone Eco:

Segun algunos, una configuracién sola (una escalera, una puerta)
comunica la funcién que facilita, y la comunica incluso si no se realiza la
funcion (si veo una puerta cerrada, decido no pasar en lugar de dar de
nances contra ella)".

Si recordamos que hasta este punto hemos tratado de advertir las
infinitas capas interpretativas del relato, “hachis” significa, tanto para los
actores del acto elocutivo como para lectores y espectadores una sola cosa:
droga. Sin embargo, mas alla de la interpretacion literal se encuentra la dis-
tincion de unos rasgos que hablan de su uso, el cual, en el argot popular alude
a la aceptacion social de un gueto particular. En este caso, el hachis como
parte de la historia de Vincent, es referido y asimilado como lo que es, una
sustancia que permite cierta distincién en el gremio al que pertenecen los
dos asesinos. El caso de la hamburguesa, es todavia mas particular.

Para todos los que leemos e interpretamos la historia, hamburguesa,
es una comida rapida socialmente aceptada como deliciosa. No obstante, el
mismo Jules interviene como hermeneuta e intérprete, para ofrecernos la
funcién secundaria.

Una vez llegan los dos asesinos al apartamento donde se encuentran
Brett, el amigo de Brett y Marvin, Jules les pregunta, al ver que interrum-
pieron su desayuno, qué comen. Brett, algo confundido, le responde “Ham-
burguesas” Jules repone, casi como un interruptor: “Hamburguers, The cor-
nerstone of any nutritious breakfast.” 5,

Si nos fijamos bien, entenderemos que hay una explicacion de la fun-
cion secundaria de la palabra hamburguesa, hecha por el personaje, con una
carga de ironia en su elocucion. Al Jules determinar que la “hamburguesa
es la piedra angular de cualquier nutritivo desayuno”, esta denunciando la

17 Umberto Eco, Signo (Barcelona: Labor, 1994), 40.
18 "jHamburguesas! La piedra angular de un nutritivo desayunao”. Tarantino, Pulp Fiction, 19.
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prisa que tenian Brett y sus amigos por comer algo rapido y escapar. En este
caso, obtenemos una doble “funcién secundaria” al ser establecido, en el
texto mismo, que en efecto, la hamburguesa es una comida rapida, ademas
de cumplir con los estindares nutritivos que cualquier organismo demanda
para su actividad diaria. Aquellas dos palabras podemos considerarlas ‘plu-
rales’, si nos acercamos a las antiguas consideraciones que precisaban que
los signos podrian poseer uno, o varios significados.

Al relato del relato, o como anunciaba Ricoeur, el ejercicio de ele-
vacion del ‘decir’ a lo ‘dicho’, se le suma un nuevo nivel, convirtiéndose por
tanto en el relato del relato en el relato. Afirma Ricoeur:

Lo que dice el texto importa mas que lo que el autor queria decir, y
toda exégesis despliega sus procedimientos en la circunferencia de una sig-
nificacion que ha perdido sus vinculos con la psicologia de su autor'.

Algo que convenientemente dispara nuestra implicita accion de asimi-
lar lo cotidiano a partir del poder de la narracion, como veremos en la situa-
cion similar que se plantea en el caso del segundo grupo: Jules, Vincent y Mia.

Vincent, ha oido de Jules la historia de como su jefe, Marsellus Walla-
ce, arrojé a un tipo desde un cuarto piso por haberle dado un masaje de pies
a su esposa Mia. Para Jules, el acto de arrojar a un hombre desde un edificio
por tocar los pies de una mujer es un exceso, sin embargo, Vincent ofrece
una interpretacion retorica de la historia valiéndose de un argumento que
Jules termina por aceptar.

Plantea un ejercicio dialéctico donde le pregunta a Jules si ha dado
masajes en los pies. Jules se considera un gran masajeador, por lo que
repone diciendo “I'm the foot fuckin master”.?° Vincent le pregunta si ha
dado varios. Jules le responde que su técnica es impecable, y que no hace
cosquillas. Entonces Vincent le pregunta si le daria un masaje de pies a un
hombre. La respuesta de Jules determina el fin del debate: “Fuck You.”'.
Vincent, ante la retirada de Jules le pide que le dé un masaje y Jules le
advierte que no continte. Al final, Vincent ofrece la interpretacion de la si-
tuacién advirtiendo que todos deberian admitir que dar un masaje de pies
siempre significa algo. “I'm not sayin’ he was right, but you're sayin’ a foot
massage don’t mean nothing, and I'm sayin’ it does. I've given a million

19 Ricoeur, Del Texto a la Accion, 173.
20 "Soy el maestro de los masajes de pies”. Tarantino, Pulp Fiction, 14.
21"Jodete”. Tarantino, Pulp Fiction, 14.
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ladies a million foot massages and they all meant somethin

Las palabras de Vincent resultan tan poderosas y convincentes que
no soélo llevan a la aprobacion de Jules de la hipdtesis, sino que nos vemos
sumados como lectores y espectadores ante la sentencia de tal manera que
parecemos presenciar un debate que se ha salido de la historia misma. Es tal
el nivel de tension que alcanza la atmésfera de la reflexion, que la respuesta
de Jules parece una sentencia que invita a Vincent, a los lectores y los espec-
tadores: “That’s an interesting point, but let’s get into character.” 23

Hemos observado ya que Ricoeur define el texto como aquel discurso
fijado por la escritura y del mismo modo, que sin duda es precedido por la
accion del lenguaje. Si nos detenemos nuevamente en nuestra intencion
interpretativa, donde buscamos validar la forma como la exageracion de la
adaptacion podria ser un factor relativo a la caricaturizacion, debemos ob-
servar lo que sucede con el siguiente nivel de la diégesis por parte de Vincent.

La cita entre Vincent Vega y Mia Wallace esta determinada por una
sucesion de acciones que exageran, en ascenso, el infortunio de una noche que
en apariencia seria normal. En el restaurante, Mia, inquieta, pues la noche no
se muestra tan interesante como hubiera querido, le propone a su acompa-
nante que piense en un tema de conversacion, mientras ella va al bano. Vin-
cent, confiado en su argumento y habiendo sefialado un interesante punto de
vista, segtin Jules, aceptable en todo sentido por la estructura semantica que
lo rodea, cae en un juego que lo llevara a ser objeto de burla. Vincent, le ha
contado a Mia la historia en la que ella misma es protagonista, enmascarando
la fuente. “MIA: Who told you this? VINCEN'T: They. Mia and Vincent smile.
MIA: They talk a lot, don’t they? VINCENT: They certainly do”.**

Lamujer, luego de no encontrar una respuesta positiva acerca del ori-
gen del chisme en la que se ha visto envuelta, le recrimina a Vincent con el
juicio exacto que le hiciera Jules. “A husband being protective of his wife is
one thing. A husband almost killing another man for touching his wife’s feet
is something else”.

22 "No estoy diciendo que tenia razon, pero me estas diciendo que un masaje de pies no significa nada,
y yo estoy diciendo que si. He dado un millén de masajes en los pies a8 muchas mujeres, y todos ellos
significaron algo”. Tarantino, Pulp Fiction, 15.

23 "Es un punto interesante, pero metdmonos en nuestros papeles”. Tarantino, Pulp Fiction, 16.

24 "MIA: Quién te dijo eso? VINCENT: Ellos. Mia y Vincent sonrien. MIA: Ellos hablan mucho ¢no?
VINCENT: Ciertamente lo hacen”. Tarantino, Pulp Fiction, 48.

25 "Un esposo que protege una esposa es una cosa. Un esposo que casi mata a otro hombre por tocarle
los pies a su esposa es otra”. Tarantino, Pulp Fiction, 49.
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Aligual que Vincent, Mia también ofrece una interpretacion del rela-
to haciendo notar que la supuesta accion de su esposo no es razonable.

De nuevo, la narracion ha sobrepasado la capa de la diégesis y se ha dis-
puesto un nuevo ejercicio dialéctico. La discusion sobre la reaccion excesiva de
un hombre que supuestamente defiende la honra de su esposa, desborda el texto
mismo, nos convierte en parte del debate y nos ofrece lo que podriamos llamar,
en palabras de Genette una ‘transtextualidad’, o trascendencia total del texto®.

En Pulp Fiction, cada texto llevado al plano del relato dentro del mis-
mo texto, es una actualizacion permanente que permite involucrarnos como
intérpretes. Su juego metadiegético contribuye a la aceptacion del ‘pacto fic-
cional” al que alude Eco para determinar nuestro vinculo emocional a partir
de la verosimilitud de cada anécdota.

Eco plantea:

Nosotros consideramos que reconocemos la narrativa artificial a causa
del ‘paratexto’, es decir, de todas esas informaciones que rodean el texto,
desde el titulo hasta las indicaciones®.

Para analizar este aspecto, debemos apreciar las anotaciones al res- 89
pecto que valoran los relatos en términos de su cercania con la realidad y
coémo, de alguna forma, su exageracion plantea el eje central que la satiriza.

La verosimilitud de un supuesto texto de ficcion

Hemos anotado antes que los rasgos que hacen verosimil la obra son varios,
incluida la referencia “paratextual” de lo que acontecié con el autor en su
visita a Holanda. En este capitulo final, se dispone el analisis del prisma que
permite abordar un guion literario como un texto absoluto donde se eleva
la ecuacion propuesta por Ricoeur de “decir” lo “dicho”, abordando la cari-
caturizacion de los detalles, sujetos y acciones, como signos que evocan de
manera directa la realidad, la exageran y la sobrepasan.

El primer detalle para ser tenido en cuenta es que el titulo mismo
Pulp Fiction, alude y evoca un tipo de revista o magazin popular en los Es-
tados Unidos en la primera mitad del siglo XX. El texto incluso ofrece una
referencia directa a este tipo de publicacion en su primera pagina“2. A ma-

26 Genette, Palimpsestos, 9.
27 Eco, Seis Paseos Por los Bosques Narrativos, 134.
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gazine or book containing lurid subject matter and being characteristically

29,

printed on rough, unfinished paper.”®. La alusion directa de este detalle,
ofrece la correspondencia directa al plano de lo real. En efecto, es un doble
juego textual que plantea la aceptacion de un tipo de relato que habra de ser
expuesto, en apariencia producto de la imaginacion, pero correspondiente a
un tipo de publicacion consumida culturalmente. La acotacion “espeluznan-
te”, ofrecida por el mismo diccionario citado por el autor, el “American Heri-
tage Dictionary: New College Edition”, con respecto a la cualidad adjetiva de
los relatos de este tipo, sugiere una disposicion particular a la aceptacion del
pacto, pues son caracteristicas propias de lo ‘pintoresco’y lo ‘sensacionalista’.

En efecto, las anotaciones ofrecidas en la descripcion de algunos de-
talles y personajes sobrepasan de algiin modo las convenciones de aquello
que aceptariamos como existente. s preciso, para el analisis de los detalles
de significacién que envuelven la obra, ofrecer una interpretacién que haria
mas cercano el concepto al cual hace referencia la historia, determinandolo
como ‘ficcion barata’.

Uno de estos detalles, es el eje mismo de las relaciones paratextuales
del relato y su signo inequivoco como caricatura, pues nos ofrece una re-
creacion de la época en la cual era popular el tipo de publicacion de ‘ficcion
barata’: el restaurante Jackrabbit Slim’s.

Marsellus Wallace le ha pedido el favor a su empleado y amigo, Vincent
Vega, que salga con su esposa Mia. La senora Wallace, lleva a Vincent a un res-
taurante que el mismo Vincent describe como una galerfa de exposicion. “It’s
like a wax museum with a pulse rate.”®. La interpretacion que realiza Vincent
del sitio, no esta alejada de la realidad, el sitio recrea el universo del especta-
culo y, al disponerlo en conjunto, genera una suma saturada que le confiere
a la obra los atributos de homenaje y al mismo tiempo de satira al excesivo
consumo de las imdagenes. La construccion de los detalles de este restaurante
es una recreacion de la recreacion, pues cada detalle no es mas que la forma
inequivoca que permite identificar el signo. “The WAITRESSES and WAI-
TERS are made up as replicas of 50’s icons: MARILYN MONROE, ZORRO,
JAMES DEAN, DONNA REED, MARTIN and LEWIS, and THE PHILIP

28 "2. Una revista o libro que contiene material escabroso y normalmente impreso en papel barato”.
Tarantino, Pulp Fiction, 1.
29 . "Es como un museo de cera con ritmo cardiaco”. Tarantino, Pulp Fiction, 41.
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MORRIS MIDGET, wait on tables wearing appropriate costumes.”.

Retomaremos una de las tesis de este ensayo, donde se le atribuye,
a los responsables de la construccion de la imagen-movimiento, la calidad
de primeros intérpretes, pues la referencia iconica es indisoluble, en cada
formalizacién de los personajes referidos por el narrador en el texto base al
pasar por el lente.

El narrador nos ha advertido que los meseros y meseras atienden las
mesas con disfraces adecuados. No se hace especifico, de ninguna manera,
el alcance de dicha especificidad. La formalizacién, retomando entonces las
anotaciones sobre ‘texto dramatico’ y ‘texto espectacular’ de Fernando de
Toro y las de Ricoeur sobre el ‘decir’ lo ‘dicho’, nos permite, nuevamente,
interpretar la interpretacion.

La iconicidad obedece a la aceptada condicion de una referenciali-
dad directa, y expresa, por tanto, la re-interpretacion de los actores iconicos
mencionados, caracterizados por otros actores; es una nueva suma y una
nueva saturacion, pues en realidad no son dispuestos como los actores sino
como los personajes iconicos que dichos actores representaron. Explicaré
con tres ejemplos este nuevo prisma paratextual.

in Pulp Fiction, aparece James Dean, sin embargo no estamos obser-
vando al actor, sino al actor que representa a James Dean en su representa-
cion de Jim Stark, el personaje central de la pelicula Rebelde sin causa. 1.os
codigos que hacen manifiesta su presencia son inapelables. No sélo es vestido
con chaqueta roja, camiseta blancay jean, sino que ademas ostenta el fenotipo
y los gestos del personaje. De igual forma, en Pulp Fiction, vemos a Marilyn
Monroe, no obstante, no se trata de la mujer conocida como Marylin Monroe,
sino de una actriz que representa a la mujer de La tentacion vive arriba. Tiene
los mismos rasgos fisicos, lleva el mismo peinado y maquillaje y ademas, usa
el mismo vestido blanco de la escena iconica donde el viento lo levanta y deja
ver sus piernas. De hecho, en un momento de la conversacion de Vincent y
Mia, dicha escena es recreada, a pesar de no anotarse de ninguna manera en
el texto base, es adaptada en el texto de accion (imagen-movimiento) con el
fin de sumarle eficacia ala referencia. A toda esta carga de signos, se suma otra
caricatura del relato, las caracteristicas de los asesinos Jules y Vincent.

Los dos empleados de Marsellus Wallace son una evidencia razonable

30 "Meseros y meseras actiian como réplicas de iconos de los 50's. Marilyn Monroe, El Zorro, James
Dean; Donna Red, Martin y Lewis y el voceador de Philip Morris, esperan en las mesas luciendo los
atuendos apropiados”. Tarantino, Pulp Fiction, 39.

91

UArtes Ediciones



Veldsquez, Mauricio. “Andlisis del guion literario de Pulp Fiction: Un ejercicio de lo interpretado”.
Fuera de Campo, Vol. 1, No. 1(2016): 76-93.

92

del gusto que podriamos denominar Kitsh. Sibien, los personajes se mueven
en un contexto contemporaneo, su estilo parece una nueva recreacion, un
sustrato de algtn relato. L.os hombres ademas de vestir de una forma llama-
tiva, “wearing cheap black suits with thin black ties™!, le suman al detalle de
su atuendo un peinado también sobresaliente, cabello abundante y engrasa-
do para los dos. En un contexto donde el signo que tenemos de los asesinos
a sueldo se ha renovado, apreciamos dos formas que evaden el cliché de la
referencia directa. Los dos personajes, sin duda, son parte de la ficcion, son
una construccion en la construccion del relato, y por lo tanto una deliberada
exageracion.

Si Pulp Fiction, ademas de recrear, exagera las condiciones que ha-
cen posible el sentido significante en la disposicion de los elementos del res-
taurante y la representacion de la representacion de los personajes que alli
trabajan, y ademas construye un estilo propio de asesinos, podemos afirmar
sin duda que caricaturiza, y que dicha condicién se convierte en un rasgo
definitivo de verosimilitud, pues hace del texto un relato de ficcién sobre
una realidad llena de ficciones.

Conclusiones

Como sabemos, damos por sentado que el acto de la escritura es posterior
al del habla. El texto, dispuesto como un mecanismo virtual donde se nos
ofrece cierto tipo de narrador, nos lleva a especular, en nuestra propia inter-
pretacion, que la elocucion de ciertas experiencias propias o ajenas al autor
se suspende en la sintaxis escrita para generar un sentido. En el objeto de
estudio, -un guion literario-, el sentido es desdoblado nuevamente para ac-
tualizarse en el acto designado como “perlocucionario” por Ricoeur y que
segun el autor es lo menos discursivo del discurso, pues “el acontecimiento

»?32

se ve superado por la significacion™? Sin embargo, luego de interpretado
(leido) y adaptado (puesto en el plano de la imagen-movimiento) regresa
a la suspension que denota la imposibilidad de reescribirse, por lo cual se
convierte nuevamente en texto, ofreciéndonos nuevos aspectos de andlisis
en el campo hermenéutico.

Las caracteristicas formales de Pulp Fiction, hacen de su apuesta na-
rrativa un verosimil manifiesto sobre la aceptacion del pacto ficcional. Su

31"Luciendo trajes negros baratos y delgadas corbatas”. Tarantino, Pulp Fiction, 7.
32 Ricoeur, Del Texto a la Accion, 173.
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juego del tiempo, su metadiégesis y la interpretacion de una realidad exa-
gerada, contribuyen, en toda su esfera paratextual, a una aproximacion es-
tética y emocional de nuevos niveles de exégesis. Ejemplo de ello es que lo
expresado en el texto base del guion y su consecuente recreacion en el texto
accion de la imagen-movimiento, es la interpretacion de lo escrito sumado
al acto elocutivo. Nos muestra ello que el andlisis de cualquier guion es una
posible paradoja re-interpretativa abierta a la posibilidad de interpretarse
en un nuevo nivel, y asi sucesivamente, dependiendo del alcance y el interés
que suscite esta hipotesis y su probable funcion dialéctica.
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Jorge Suarez Ramirez, Cine mudo, ciudad parlante. Historia del cine guayaquilerio (Ediciones de
la Muy Ilustre Municipalidad de Guayaquil, 2013 y 2015), 2 tomos.

Lcine, segqun Leodn Felipe (1884-1968),
E”es una maquina de contar cuen-
tos que se inventd porque el poeta dijo
un dia: un cuento bueng, un poema, hay
que contarselos a todos los habitantes del
planeta”. En esta aldea global nunca fue
tan cierta esta reflexion que viene de un
poeta. La comunicacion masiva estd cada
vez mas marcada por las nuevas tecnolo-
gias. Sien la edad media los vitrales de las
catedrales eran la expresion mas aleccio-
nadora del catolicismo, en a edad hiper-
moderna que vivimos ahora cuenta el cine
(esa otra religion) como el madximo medio
poscapitalista. Ya no es valida la metafora
del cine como una catedral porgue ahora
el séptimo arte estd en todas partes: las
peqguenas pantallas de los smartphones,
Ipad mini, Iphone, tablets, YouTube, Vi-
meo... Vivimos en la era del streaming con
la plataforma Netflix liderando la forma en

que el cine debe difundirse. La gran pan-
talla se ha empequeriecido para agigantar
su radio de propagacion. Es precisamente
en esta época signada por la tecnocracia
del segundo milenio que resulta mas ne-
cesario reflexionar sobre los arigenes. El
cine, hijo de la fotografia y la ¢pera, nieto
de la pintura y el teatro, fue alguna vez si-
lente. Esto nos lo recuerda una vez mas
Jorge Sudrez Ramirez en sus dos tomos
de Cine mudo, ciudad parlante. Historia
del cine guayaquilerio (Ediciones de la
Muy llustre Municipalidad de Guayaquil,
2013 y 2015). Ambos volumenes estdn
editados en tapa dura y papel couché de
alto gramaje. ELl primero tiene 532 pagi-
nas; el segundo, 488.

El autor es una figura sefiera en la
difusion del cine en Guayaquil. Ha asisti-
do B0 veces a la entrega del Oscar desde
que en 1955 presenciara a Marlon Brando
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subir al padium para recoger su estatuilla
por Nido de ratas. Ha escrito cinco mil ar-
ticulos sobre a historia de estas premios
en los principales medios locales de co-
municacion escrita. En total, Sudrez cal-
cula que ha redactado cerca de diez mil
textos sobre el séptimo arte incluyendo
los cuatro mil y pico sobre el Oscar y sin
contar as entrevistas realizadas a las es-
trellas mas rutilantes del cine norteameri-
cano. De su trayectoria televisiva se puede
decir gue sobrepaso las tres mil emisiones
(a nadie le fue indiferente el raudal de sus
programas Noches espectaculares y No-
ches del Oscar transmitidos en las déca-
das de los setenta, ochenta y noventa).
Dirige actualmente la Cinemateca de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana Nucleo del
Guayas, institucion a través de la cual pro-
yecta semanalmente clasicos de (a histo-
ria del séptimo arte.

Los muchos, intensos y fecundos
afios que ha desplegado Jorge Sudrez
Ramirez estudiando el cine, se ven plas-
mados en estos dos tomos. Esta vez no
nos entrega la historia de los premios
Oscar. Ahora es el cine mudo del puerto
quien habla a través del cinéfilo guaya-
quileno. La ciudad se vuelve parlante a
través de su titanica investigacion. Cine
mudo, ciudad parlante (Biblioteca de la
Muy llustre Municipalidad de Guayaquil,
2013) es |a historia ilustrada de Santiago
de Guayaquil envuelta en celuloide. Esas
peliculas que se perdieron para siempre
en el fuego del olvido, él las rescata des-
empolvando las hemerotecas y todos los
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anales disponibles sobre el que fue el pe-
queno y gran séptimo arte guayaquileno.
Siempre con el rigor de un historiador y
con la mirada del cinéfilo nos entrega un
material que va mas alld del anecdotario.
Todo lo que integra el cine local de anta-
Ao aparece diseccionado con su pluma
incisiva, casi a la manera de una novela.
El permite a la cinematografia del pasa-
do alargar su sombra hacia el presente,
con sus altas y bajas, con sus leyendas
y pequefios mitas; crea entonces la ima-
goteca silente con la trascendencia para
nuestro mundo, con la diversion que apor-
td mas los valores que representd en su
marco sociopolitico.

La mision del cinéfilo parecia impo-
sible: no se conoce ni un solo metro de
pelicula ecuatoriana del periodo silente. EL
investigador parece decirnos: no importa,
de esta proyeccion me encargo yo. Toma
entre sus manos materiales de la época y
el mismo escribe, produce y dirige |a his-
toria de ese ilustre desconacido que es el
septimo arte ecuatoriano. Lo hace con el
rigor de un historiador que sabe bucear
en las fuentes. Se nota que se ha man-
chado las manos de la tinta del tiempo en
esos monasterios llamados bibliotecas y
archivos historiograficos. Su investigacion
duré casi una década abarcando con pa-
ciencia y denuedo perigdicos, diarios y
revistas desde 1896 hasta 1933. Lo mas
dificultoso fue elaborar las fichas técnicas
de cada pelicula ya que los datos apare-
cian por cuenta gotas. Una fuente ofrecia,
por ejemplo, el nombre del director de
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fotografia, otro publicaba el nombre del
guionista y asi nuestro hombre fue reco-
giendo cada dato como estuviera jugando
al armazan de un rompecabezas.

Afo por afio, década por deécads,
Sudrez Ramirez nos muestra en sus dos
tomos, esas peliculas que el tiempo, el
calor y el descuido destruyeron. No hay
que echarle la culpa a nadie: un arte tan
joven como el cine no venia con un Ma-
nual de instrucciones que ordenara c6mo
preservarlo. La Film Foundation de Martin
Scorsese es muy clara en cuanto a esta-
disticas: la mitad de los filmes hechos an-
tes de 1950 se han perdido y mas del 30%
de lo filmado antes de 1929 se destruyo.
Con estas cifras es facil entender cémo
nuestro Guayaquil perdio toda su filmo-
grafia muda. Pero no importa, don Jorge
con sus sabias manos ha rescatado todo
un mundo escarbando entre periddicos.

Eldespliegue de material fotografico,
programas de mano (con los precios en
sucres), cartas U de todo tipo de documen-
tos es ensalzable. Es como si la ausencia
de material filmico no representara un pro-
blema por el derroche de fotos, mas los
facsimiles de misivas, anuncios de pren-
sa y articulos o resefas que se publicaron
en su momento. Este material nos ayuda
a visualizar el cine guayaquilefio mudo y
permite su preservacion letrada.

La historia cinematografica del
puerto no se concibe aqui como (a rela-
cion temporal de directores y autores de
filmes, ni como (a historiografia de intér-
pretes y estrellas, ni tampoco como la

contextualizacion de estilos, géneros o
conceptos. Cine mudo, ciudad parlante es
el recuento cronoldgico de productos filmi-
cos concretos hecho afio por afio, lustro
por lustro y década por década, a la mane-
ra de una cronica con afan didactico.

La mision parecia imposible: no se
conaoce ni un solo metro de pelicula ecua-
tariana del periodo silente. El autor parece
decirnos: no importa, de esta proyeccion
me encargo yo. Toma entre sus mManos
materiales de la época y él misma escribe,
produce y dirige la historia de ese ilustre
desconocido que es el séptimo arte portefio.
Lo hace con el rigor de un historiador que
sabe bucear en las fuentes. Se nota que el
autor se ha manchado las manos de la tinta
del tiempo en esos monasterios (lamados
bibliotecas y archivos historiograficos.

Elprimer tomo empieza usando el re-
gistro de la novela policial. El asesinato del
consul del Ecuador en Valparaiso en 1901.
Se trata de un comienzo que turba al lec-
tor pero termina tomandolo como rehén.
Una obra que empieza asi le da un pun-
tapié a la puerta de cualquier normativa y
Crea un ritmo que no va a parar durante las
siguientes paginas. Afo por afo, década
por década, Sudrez Ramirez nos muestra
esas peliculas que el tiempo, el calor y el
descuido destruyeron. No hay que echar-
le la culpa a nadie: un arte tan joven como
el cine no venia con un manual de instruc-
ciones que ordenara como preservarlo. La
Film Foundation de Martin Scorsese es
muy clara en cuanto a cifras: la mitad de
los filmes hechos antes de 1950 se han
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perdido y mas del 90% de lo filmado antes
de 1929 se destruyo. Con tales estadisti-
cas es facil entender cémo nuestro Guaya-
quil perdio toda su filmografia muda.

El cine es tan solo un pretexto para
el autor, porque la ambicion historiogra-
fica no se limita unicamente a lo cinéfilo.
Sudrez Ramirez va mas alla. Bucea en el
terreno de la politica y nos ofrece episo-
dios muy detallados como la época del
gran cacao, del ferrocarril que habria de
unir a sierra con constg, (a fiebre amarilla,
el auge y la decadencia del alfarismo. La
descripcion de las muertes de Eloy Alfaro
y Pedro Montero, por ejemplo, constituyen
una muestra del talento narrativo de este
historiador que no tiene nada de debutante.

Una idea recarre el primer tomo de
rabo a cabo y viceversa: el cine ecuato-
riano empezo6 en Guayaquil, las primeras
exhibiciones de vistas se dieron en este
puerto y el cine de argumento tuvo como
pionero al guayaquilefio Augusto San Mi-
guel. Este personaje que ya fue diseccio-
nado por Wilma Granda aparece sin su
aura mitica y le da el sitio que corresponde
en elimaginario social. Sudrez Ramirez es
tan objetivo con éste como con otras per-
sonajes del star system del Chollywood
guayaquileno. El desfile de celebridades
extranjeras que visitan nuestro puerto es
también vasto: Ana Pavlova, Sarah Bern-
hardt y tantas otras. Cada visitante sirve
de espejo que devuelve la imagen de una
ciudad que se va abriendo al mundo.

Como si no bastara la presenta-
cion vivida del contexto social y politico,
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Sudrez nos entrega grandes pincelazos
de la historia de la aerondutica guayaqui-
lefia. Se trata de un aspecto que permite
hacer «tan aéreg, tan leve y tan divina» a
nuestra ciudad parlante.

El autor no solo sobrevuela por el
puerto, es también un cartografo que nos
va situando en cada uno de los cines y
teatros que tuvo el Guayaquil de antano,
con sus direcciones exactas, 3 cartelera
extensamente analizada y la lista de pre-
cios en sucres. Su afan didactico nos lleva
a conocer el funcionamiento del kinetos-
copio, el Kaleidoscopio, el cronografo, etc.
El despliegue de material fotografico, pro-
gramas de mano, cartas y de todo tipo de
documentos es loable. Es como si la au-
sencia de material filmico no representara
un problema por 8 abundancia de fotogra-
ffas, mas los facsimiles de cartas, anuncios
de prensa y articulos o resenas que se pu-
blicaron en sumomento. Este material nos
ayuda a visualizar el cine guayaquilefio
mudo y permite su preservacion letrada.

En el segundo tomo Sudrez Ramirez
nos da una resefia de las lineas aéreas Sca-
dta y PAGAI (posteriormente denominada
Panagra) que volaron los cielos del puerto
a fines de los afos veinte. No por nada nos
entrega naticias de que Alas (1927) es la
cinta mas taquillera en esa época.

Si el escritor Alfredo Pareja Diezcan-
seco conto en Seriorita Ecuador, su prime-
ra novela, @ historia de nuestra primera
miss, Sara Chacon, Sudrez la recuenta
con recortes de su época y a traves de tes-
timonios de la época. Incluso nos entrega
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una breve histaria de coma se inicié el con-
curso de Miss Ecuador mas un dato reve-
lador: Sarita es traida desde Miami, donde
estaba radicada, para ser embarcada en
Mientras Guayaquil duerme, proyecto ci-
nematografico que nunca cuajo.

El segundo tomo continta con (3
premisa del anterior: el cine ecuatoriano
empezo6 en Guayaquil, las primeras exhi-
biciones de vistas se dieron en este puerto
y hasta tuvimos un star system. El autor
nos devela en una extensa noticia biogra-
fica a dofia Araceli Rey, la primera actriz
guayaquilefa radicada en Hollywood. Lo
que pudo haber sido un libro exclusiva-
mente dedicado a la olvidada diva es un
diamante incrustado en la mitad de esta
secuela. La diosa guayaca es solo un pre-
texto para dar rienda suelta a la erudicion
de Suarez Ramirez quien aprovecha para
darnos un manual historiografico de los
inicios del cine de Hollywoodlandia, ese
suburbio de Los Angeles que ha impuesto
globalmente su vision de como se deben
contar historias audiovisuales. Es loable la
forma en que el autor ha logrado que los
inicios de la industria gringa se pongan a
dialogar con los avatares del cine silente
de nuestro puerto.

Se le agradece al historiador el dar-
nos datos unicos: Guayaquil de mis amo-
res fue el titulo mas taquillero del celuloide
mudo guayaquilefio, el teatro Olmedo fue
victima del fuego; irénicamente en esa
misma época se filma Incendio (1931), la
mas ambiciosa de todas cuantas se ro-
daron por su presupuesto Y puesta en

escena; hay un seguimiento completo al
cineasta chileno Alberto Santana (1899-
1966) durante su estancia en Guayaquil;
todos estos eventos aparecen con mate-
rial fotografico de primera, no s6lo tomado
de la prensa de la época, sino también de
archivos personales de herederos de los
que vivieron los hechaos. En este sentido,
hay que sefnalar la enorme cantidad de
imagenes inéditas que aparecen en este
segundo tomo.

En el aspecto historico el libro ex-
pone escenas seferas: @ inauguracion
del monumento de La Rotonda en el ma-
lecdn, Guayaquil se queda intencional-
mente a oscuras como un homenaje al
enterarse de la muerte de Thomas Alva
Edison, el cadaver de Juan Montalva llega
de Paris a Guayaquil donde es exhuma-
do para luego ser llevado a a ciudad de
Ambato, las primeras maniobras de colo-
nizacion de las Galdpagos y los intentos
de hacer cine en esas islas. En las ultimas
secciones de este mamotreto el autor nos
proyecta el paulatino declive del cine si-
lente y como de a poco fue ganando te-
rreno el sonaro.

Este nuevo tomo de Cine mudo, ciu-
dad parlante pulveriza el adagio “Segun-
das partes nunca fueran buenas”. El lugar
comun “es un legado para las nuevas
generaciones” nunca ha sido tan preciso
como en este caso. Una vez concluida
su hazana, Jorge Sudrez Ramirez se ha
convertido en el cronista vitalicio del cine
guayaquilefio y en el curador del museo
de lo eterno.
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SUDOROSO0S:

EL CINE DE MAURICIO
WALERSTEIN EN

VENEZUELA

| 3 de julio murié una de las principa-
Eles figuras en la historia del cine ve-
nezolano: el cineasta mexicano Mauricio
Walerstein (1945-2016). En 1973 se es-
tren6 en el pais la primera pelicula que
dirigio en Venezuela, Cuando quiero llorar
no lloro, basada en la novela homonima
de Miguel Otero Silva. Ese afio llego al
segundo lugar entre los filmes mas ta-
quilleros en el mercado naciona'. Se con-
virtio, ademas, en modelo para el Nuevo
Cine Venezolano (1973-1979), un cine

1 Javier Gonzélez, Jesus Pino y Carmelo Vilda, “Vehiculo de cultura no. Aqui el cine es negocia”, SIC n

Pablo Gamba

Escuela Nacional de Cine
Escuela de Cine y Television
Caracas, Venezuela
pablogamba@hotmail.com

de “caracteristicas industriales” que con-
siguid un publico amplio en el pais sobre
la base de identificacion de los especta-
dores con una forma de ser, personajes e
historias que fueron percibidos como ca-
racteristicamente venezolanas?, asi como
también de la explotacion de temas po-
liticos controversiales, comportamientos
considerados “inmorales”, y el desnudo
y escenas de contenido sexual®. Era algo
usual en el cine independiente que bus-
caba competir con la television y con la

o

356 (1976): 219. Los autores indican que son datos obtenidos de la Oficina Cinematografica Nacional.
2 Alfonso Moling, “Cine nacional 1973-1993: memoria muy personal del largometraje venezolana”,
en Panorama histdrico del cine en Venezuela, ed. de Tulio Hernandez (Caracas: Cinemateca Nacional,

1997), 76.

3 Pablo Gamba, “La férmula del nuevo cine venezolana”, ENCine (15 de enero, 2015), http:/encine.

escuelanacionaldecine.com.ve/?p=1367.
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industria estadounidense?.

La buena aceptacion del publico se
prolongo incluso a la década de los afos
ochenta, cuando se establecié en Ve-
nezuela la primera institucion dedicada
especificamente al fomento del cine (Fon-
cine), acompafada de protecciones por
decreto para el producto nacional frente
a la competencia extranjera. Entre 1976
y 1985 hubo un promedio de 2 peliculas
venezolanas entre las 10 primeras en ven-
ta de entradas en el pais, siendo 3% del
total de titulos exhibidos®. Ese ultimo aro,
de las 10 peliculas mas taquilleras en el
area metropolitana de Caracas, 6 fueron
venezolanas® y en 1984 Homicidio cul-
poso, dirigida por César Bolivar, estable-
ci6 un récord de boletos vendidos para un
film nacional que se mantuvo hasta 2014”.

Esto no fue solo consecuencia del
éxita de una sola pelicula, ni del apoyo que
comenzo a dar el gobierno al cine venezo-
lano desde 1975. Se debio también a las
condiciones singulares de la democracia
petrolera venezolana en la Ameérica Lati-
na de los afios setenta, un pais en el que
la lucha armada de las organizaciones de

la izquierda contra el gobierno se redujo a
expresiones insignificantes y se consolido
un sistema bipartidista en el que ningun
candidato a Presidente de la Republica que
no fuera de Accion Democratica (partido
socialdemocrata) o de Copei (socialcristia-
na) obtuvo mas de 5,16% de los votos®. El
alza de los precios del petréleo, como con-
secuencia del conflicto en el Medio Oriente,
hizo que la poblacion en estado de pabre-
za nunca alcanzara mas de 14,36% entre
1976 y1979°.

Walerstein era hijo de uno de los
productores mas importantes de México,
Gregorio Walerstein, y en su pais habia in-
cursionado en esa actividad con peliculas
caracteristicas de la decadencia de esa in-
dustria, como los filmes del Santo Opera-
cion 67 (1967) y El tesoro de Moctezuma
(1968). Pero también habia sido una figura
del Nueva Cine Mexicano, como productor
de Los caifanes (1967), y como director de
Las reglas del juego (1971) y Fin de fiesta
(1972). Jorge Ayala Blanco sostiene que,
aligual que Arturo Ripstein, Walerstein se
destaca entre los cineastas de su genera-
cion por el rechazo del “poquitismo”:

4 Ver Tomas Pérez Turrent, “Puesta al dia”, en Georges Sadoul, Historia del cine mundial (México: Siglo

XXI,1972), 495-600.

5 Ambretta Marrosu, El cine en Venezuela de 1946 a 1986 (Caracas: Universidad Central de Venezuela,
Instituto de Investigaciones de la Comunicacion, 1987), 31-32.
6 Ministerio de Fomento, Anuario estadistico cinematogrdfico 1984-1985 (Caracas: Ministerio de

Fomento, 1985), 13.

7 Centro Nacional Auténomo de Cinematografia, Obras cinematogrdficas estrenadas. Perfodo referencial
1976 al 2015 (Caracas: Centro Nacional Autonomo de Cinematografia, 2014).restd un film, sin explicar

las razones por las que lo hizo.
8 Ibid.

9 José Ignacio Silva y Reinier Schilesser, La evolucion de la pobreza en Venezuela (Caracas: Banco

Central de Venezuela, 1998), 28.
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Se rodean de algunos de los es-
critores y técnicos mas preparados de
México. Dirigen y patrocinan un cine
mexicano ambicioso; plantean un nivel
verdaderamente fecundo su problema
generacional®

Sin embargo, Walerstein rechazaba
la censura institucionalizada que conside-
raba que existia en México y que descri-
bi¢ asi: “El Banco del Cine es del gobierno,
los cines son del gobierno, entonces evi-
dentemente el gobierno financia lo que le
gusta, no lo que no le gusta”. Esa fue la
razon principal por la que vino a trabajar a
Venezuela, donde también encontrd una
veta tematica gue lo sedujo:

Hay un problema que me impacta
mucho y es a histaria reciente del pais
de los afios 60, me gusta tanto, me in-
quieta. Y no se dio en ningun otro pais de
Latinoamérica tan intensamente como en
Venezuela™

Se refiere a la lucha guerrillera que
se desarrolld entre 1960 y 1969 en un
pais democratico y prospero por el petro-
leo, aun antes del boom de los precios en
los afos setenta.

Habia, ademas, en Venezuela un
publico interesado en temas como ese.
En 1970 habia llegado al tercer lugar entre
las peliculas mas taquilleras en Caracas Z
(1967) de Costa-Gavra® y al afio siguien-
te Las fresas de la amargura (The Straw-
berry Statement, 1970) fue la quinta en la
ciuda™. Los espectadores se inclinaban
asimismo por un cine de calidad accesi-
ble, como el de El Padrino (The Godfather,
1972), dirigida por Francis Ford Coppola, y
Contacto en Francia (The French Connec-
tion, 1971) dirigido por William Friedkin,
que fueron primero y segundo en entra-
das vendidas en 1972, respectivamente’.
Por eso también otra cosa que tenia clara
Walerstein: la necesidad de utilizar el len-
guaje "mas sencillo posible”® para poder
comunicarse con un publico formado por
la television, a lo que anadio elementos de
la modernidad europea y del Nuevo Ho-
lywood para darle atractivo a su cine.

Cuando quiero llorar no lloro fue una
acertada respuesta a la necesidad de ex-
presion de ideas contraculturales y de iz-
quierda, y a las expectativas del publico.
Por eso trascendio incluso el atractivo de

10 Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano (México: Era, 1968), 337.
11 Entrevista con Clara Posani publicada en el suplemento Séptimo Dia del diario El Nacional (22 de abril
de 1973). Reproducida en Javier Guerrero, Mauricio Walerstein (Caracas: Cinemateca Nacional, 2002,

Cuadernos Cineastas Venezolanos n° 3), 66.
12 Ibid.

13 Redaccion de Cine al Dia, “Nacional”, Cine al Dia n° 12 (marzo, 1971): 46.
14 Redaccion de Cina al Dig, “Nacional”, Cine al Dia n° 15 (junio, 1972): 45.
15 Redaccion de Cina al Dia, “Nacional”, Cine al Dia n° 16 (abril, 1973): 50.
16 Redaccion de Cina al Dig, "Entrevista con Mauricio Walerstein y Abigail Rojas”, Cine al Dia n° 16 (abril,

1973): 27.
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la identificacion de los espectadores con la
representacion de lo venezolano. El que la
pelicula estuviera basada en una novela de
Otero Silva la presentaba, ademas, como
un producto de prestigio cultural, en con-
traposicion con el cine de entretenimien-
to para adultos que representaban filmes
como el mas taquillero de 1973 en Vene-
zuela: la disaster movie La tragedia del Po-
seidon (The Poseidon Adventure, 19727

Pero la pelicula arrastra los mismas
problemas del libro, del cual es transpasi-
cién mas que adaptacia™. En primer lugar,
la concepcion esquematica de los tres pro-
tagonistas, jovenes gue se llaman igual, y
nacen y mueren el mismo dia, pero per-
tenecen a tres estratos socioecondmicos
diferentes —uno es rico, otro es de clase
media y el tercero un marginal-. Es como
sia traves de ellos se quisiera alcanzar un
objetivo desmesurado: ilustrar un proble-
ma general de la juventud venezolana y
de desarticulacion de la sociedad. A eso
se anade el fracaso en darle una dimen-
sion existencial al vinculo abstracto entre
las tres historia que es la violencia. Son
comentarios que pueden hallarse en el
critico literario Orlando Araujo™.

A pesar de estos problemas, la

influencia de Cuando quiero llorar no
lloro en lo que seria a partir de entonces
el Nuevo Cine Venezolano es clara. Los
temas de la guerrills, y de la politica en
general, y de la marginalidad y la delin-
cuencia, que figuran en el film, estardn
presentes en 41% de las peliculas estre-
nadas entre 1975 y 1979, segun una in-
vestigacion de la Universidad Catélica
Andrés Bello citada por Jesus Maria Agui-
2%, Asimismo, 30% de la produccién de
esos anos estuvo basada en obras de la
narrativa y el teatro nacionales®.

Al ano siguiente La qguema de Ju-
das (1974), dirigida por Roman Chalbaud,
quedd en el cuarto lugar entre las mas
taquilleras y en 1975 Walerstein alcanzo
el séptimo puesto con su segunda pelicu-
la venezolana: Crdnica de un subversivo
latinoamericano (1975)%. Es un film que
necesariamente hay que considerar en
relacion con Estado de sitio (Etat de siege,
1972) de Costa-Gavras: estd inspirado en
el caso real del secuestro del jefe de la mi-
sion militar estadounidense en Venezuela
por guerrilleros de las Fuerzas Armadas
de Liberacién Nacional en 1964, con el
fin de intercambiarlo por un combatien-
te del Viet Cong condenado a muerte en

17 Gonzalez, Pino y Vilda, "Vehiculo de cultura no”.., 219.

18 Guerrero, Mauricio Walerstein, 8.

19 Orlando Araujo, Narrativa venezolana contempordnea (Caracas: Monte Avila, 1988): 146-148.

20 Jesus Maria Aguirre, “Tendencias actuales en el cine venezolano”, Comunicacion n° 27 (1980), 6. La
cifra es el resultado de un calculo hecho sobre la base de la tesis de grado de Vilma Pedrigue, Amarilis
Ruiz y Ana Cecilia Rojas que cita el autor. Mas abajo (p. 8) Aguirre pone otra cifra, 37,5%. Se debe a que
restd un film, sin explicar las razones por las que lo hizo.

21 Ibid.

22 Gonzalez, Pino y Vilda, “Vehiculo de cultura no”.., 219.

105

UArtes Ediciones



Gamba, Pablo. “De las cabezas calientes a los cuerpos sudorosos: el cine de Mauricio Walerstein en Venezuela”.
Fuera de Campo. Vol. 1, No. 2 (2016): 102-110.

106

Vietnam del Sur por haber tratado de ase-
sinar al secretario de Defensa de Estados
Unidos, Robert McNamara.

Crdnica de un subversivo latinoa-
mericano, entre cuyos escritores estuvo
Luis Corres, jefe de la brigada de las FALN
que llevo a cabo la operacion, se inscri-
be en la revision del fracaso de la lucha
armada en el pais. A ello se presta una
consideracion desapasionada de los per-
sonajes y el desarrollo de la historia —lo
que incluye una representacion simpatica
del militar estadounidense—- y la puesta al
desnudo de las debilidades de algunos de
los insurgentes y de quienes los apoya-
ban. Esa incapacidad de estar a la altura
del riesgo asumido precipito el fracaso de
la operacion. Lo mas llamativo del film
son as falsas entrevistas insertadas en la
narracion, en as que los guerrilleros ex-
ponen sus motivaciones.

Luego Walerstein realizo La empre-
sa perdona un momento de locura (1978),
basada en la obra de teatro homdnima
de Rodolfo Santana, que junto con Croni-
ca de un subversivo latinoamericano son
sus dos mejores peliculas del periodo del
Nuevo Cine Venezolano. En este caso el
tema es problema de a lucha de clases
en as nuevas circunstancias creadas por
el desarrollo de las “relaciones industria-
les”. Mariano, el protagonista —interpreta-
do por el musico popular Simon Diaz—, es

23 Guerrero, Mauricio Walerstein, 8-9.

un supervisor ejemplar, con toda una vida
al servicio de la misma empresa. Pero lue-
go de un accidente laboral de un apren-
diz, tiene un ataque de furia que le lleva
a causar destrozos en la fabrica. El fun-
dador y dueno de la compania, Don Ra-
miro, quiere despedirlo. Pero aungue eso
hubiera sido lo correcto en sus tiempos,
los jovenes asesares recomiendan enviar-
lo a tratamiento psicoldgico, aumentarle
el sueldo y hacer un acto de la empresa
para homenajearlo.

Con este filme, que tiene como
atractivo adicional la contextualizacion
del personaje en el ambiente del barrio
marginal en que vive, se completa la “tri-
logia politico-social” de Walerstein, como
la lama Javier Guerrero?. Su fin se co-
rresponde con el del Nuevo Cine Venezo-
lano, como consecuencia de la crisis que
surgio en torno a los créditos que habia
comenzado a otorgar el gobierno. Ella
condujo a una redefinicion de las politicas
publicas gue cristalizaria en la creacion
de Foncine, un fondo mixto del Estado y
el sector privado que paso a asignar cre-
ditos y subsidios aprobados en comisio-
nes, con participacion de los cineastas
entre otros representantes de la actividad
cinematografica.

El establecimiento de Foncine
en 1982 coincidid con cambios en las
preferencias del publico venezolang,

24 Ministerio de Fomento, “Estadisticas de la industria cinematografica” (Caracas: Ministerio de

Fomento, 1980), 144.
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perceptibles especialmente a partir de
1978, afo en el que tres filmes basados
en la disco music estuvieron entre los 10
mas taquilleros en el drea metropolita-
na de Caracas: Fiebre del sabado por la
noche (Saturday Night Fever, 1977), Va-
selina (Grease, 1978) y Gracias a Dios es
viernes (Thank God It's Friday, 1978)%. EL
publico politizado que habia apoyado al
Nuevo Cine Venezolano fue desplazado,
y una vez mas Walerstein encontrd una
respuesta creativa para responder con su
cine a las nuevas circunstancias.

En 1982 estrend Eva, Julia y Per-
la, pelicula con la que su obra dio un giro
hacia una tematica intimista. Elintento no
cristalizo alli, pero si en su siguiente film,
eltercero y ultimo de los mejores que hizo
en Venezuela. Se trata de La madxima fe-
licidad (1983), basado en la obra de tea-
tro homaonima de Isaac Chocrén. Es una
pelicula gue llama la atencion por tocar
el tema de la homosexualidad en un lar-
gometraje comercial. Pero de lo que real-
mente trata es de la formacion de una
familia por eleccién —de dos hombres y
UNa mujer— en contrapasicion con la here-
dada, y de la responsabilidad que generan
esos afectos a medida que a3 posibilidad
de la muerte comienza a percibirse como
cercana. Lo escribid el dramaturgo en la
nota que figuraba en el programa del es-
treno de la abra®.

Es significativo en ese sentido el

uso de la iluminacion: la oscuridad pare-
ce tragarse a Perla cuando va al bafo, la
noche que llega a la casa de Leo y Pablo,
y ella surge de la oscuridad, disfrazada de
Marilyn Monroe, en una fiesta del trio. Es
una manera de transmitir que una relacion
coma la de esos tres personajes surge de
la nada, y requiere dedicacidn para que se
mantenga y no se disuelva en ella.

La locacion sefalada en el texto del
dramaturgo también llama a atencion so-
bre la apropiacion del espacio para em-
plearlo con un fin mas humano del que se
le asignao al construirlo: un lugar “donde
deberfa funcionar una oficina o fabrica®®.
Eso le da otra dimension a la obra y a la
pelicula, de critica tanto de la tradicion
comao de @ modernizacion. En la misma
direccién apunta la representacion de
lo poco que se ve en el film de Caracas,
como una ciudad en la que la gente pa-
reciera haberse cansado de los automo-
viles y otros vehiculos, que se ven como
abandonados en los lugares donde estan
estacionados. En cambio, puede caminar-
se a altas horas de la noche por las calles
y existen lugares acogedores para con-
versar, como un café ubicado en un par-
que. La otra ciudad que aparece en el film,
Ciudad Bolivar, en el sur de Venezuela, es
una ruinosa metafara de la sumision de la
hermana de Pablo al orden patriarcal de la
familia tradicional, impuesto por el poder
de su marido.

25 Isaac Chocron, Teatro. Tomo 2 (Caracas, Monte Avila, 1984), 7-8.
26 Chocroén, “La maxima felicidad”, en Teatro. Tomo 2, 15.
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En su siguiente pelicula Walerstein
volvié sobre el mismo tema, con una fa-
milia integrada por dos mujeres y un hom-
bre. Macho y hembra (1985) intentd ser,
ademas, una sintesis entre elintimismo de
los dos filmes anteriores y las inquietudes
politicas de los afnos setenta, acompana-
das de la explotacion de los desnudos y el
sexo en la pantalla. Pero es algo que ter-
mino6 en fracaso. Es como si el trio fuera
una manera de hacer en la cama un equi-
valente revolucionario de los cambios so-
ciales de cuya busqueda desistieron.

En Macho y hembra, ademas, los
personajes comienzan a actuar por impul-
sos que llevan a la destruccion y a la au-
todestruccion, y que van a caracterizar la
tematica “erototragica” de los dos siguien-
tes filmes venezolanos del director: los
melodramas De mujer a mujer (1986) y
Con el corazén en la mano (1988), en los
que lo Unico rescatable es la animalidad
de la atraccion de los cuerpos sudorosos.
Fue el comienzo de la decadencia artisti-
ca de Walerstein, gue estuvo acompana-
da en estos dos casos del éxito de taquilla.

En sus siguientes dos peliculas —las
ultimas que realizd en el pais— afronto el
hundimiento del cine venezolano en la
década de los noventa, como consecuen-
cia delfin de los aportes del sector privado
al financiamiento del cine nacional —una
conquista de los afos de Foncine—, y de

la crisis economica y la pobreza. Mdvil
pasional (1994) fue el film nacional que
mas entradas vendid el afo de su estreno,
con poco mas de 39.000. Pero hay que
comparar esa cifra con los casi 300.000
boletos de Con el corazén en la mano. La
taquilla de Juegos bajo la luna (2002)
fue de 28.699 entradas?, y se trataba
de una costosa coproduccion de épocsa,
adaptada de la novela homonima de Car-
los Noguera.

La muerte de Gregorio Walerstein el
afno en que se estrend Juegos bajo la luna
hizo que el cineasta retornara a su pais
natal. Se fue, ademas, de la Venezuela
de Hugo Chavez, politicamente diferen-
te de la que le atrajo en los afos setenta.
También habia cambiado en ese sentido
Meéxico, con a llegada al poder de un Pre-
sidente que no era del PRI.

Sus ultimas dos peliculas ya no fue-
ron cine venezolano: Travesia del desierto
(201) y Canon (2014). Pero lo fundamen-
tal de su obra siguieron siendo los filmes
que hizo en Venezuela. Es el legado de un
realizador que se destacté —en una época
posterior a la defensa del autor en el Nue-
vo Cine Latinoamericano que hizo Glau-
ber Rocha- por un olfato comercial de
productor que la mayoria de las veces le
permitié encontrar mercado para sus pe-
liculas. Es lo que define el alcance y las
limitaciones de su obra. Por esa razon la

27 Todas las cifras fueron tomadas del documento antes citado del Centro Nacional Auténomo de

Cinematografia.

28 Pablo Abraham, Isabel Delgado y Florencio Paiva, “Dossier: Mauricio Walerstein”, Encuadre n° 67-

67 (diciembre, 1997): 76.
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historia no solo puede considerarlo como el impulsor del Nuevo Cine Venezolang, sino
también como el “cineasta mas polémico y dificil de aprehender del cine nacional”?®.
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“NUNCA SONE QUE
PODRIA TRABAJAR

HACIENDO CINE"

ENTREVISTA A LYNZEE KLINGMAN*

Rafael Plaza
Universidad de las Artes
Guayaquil, Ecuador
rafael.plaza@uartes.edu.ec

Lynzee Klingman es una editora norteamericana que ha editado mas de treinta peliculas
entre las que se cuentan: One Flew Over The Cuckoo’s Nest (Milos Forman, 1975), The War
of the Roses (Danny De Vito, 1989), A River Runs Through It (Robert Redford, 1992), Man on
the Moon (Milos Forman, 1999), The Beaver (Jodie Foster, 2011). En julio de 2016, Klingman
visitd Guayaquil y mantuvo actividades de didlogo con los estudiantes de la Universidad de
las Artes y profesionales del medio. A propdsito de su visita el equipo del Cineclub de la Uni- i
versidad programo un ciclo con peliculas que ella editd. En el marco de esta visita, Rafael

Plaza, junto a otros estudiantes de la Escuela de Cine, realizé la siguiente entrevista.

¢Durante sus afos de adolescente esperd
convertirse en una editora de peliculas?

Lynzee Klingman: Amaba las peliculas des-
de nifa. Cuando compramos un televisor,
yo tenia alrededor de diez afios y habia un
show de T.V. lamado Million Dollar Movie,
que pasaba las peliculas mas importantes
del estudio MGM, dos veces por dia, du-
rante UNa semana; asi que si veias una pe-
licula como Gone with the wind, \a podias

ver tantas veces como quisieras. Muchos
realizadores de cine que vivian en el area
de Nueva York aprendieron como se hacia
peliculas a través de este programa, porque
siempre pasaban muy buenas filmes.

Recuerdo cuando tenia doce o trece anas,
fui al cine y vi una pelicula con Gary Coo-
per, y él era un hombre viejo, mientras yo
estaba viendo todas estas peliculas en te-
levision cuando él estaba joven, no tenia

* La visita de Lynzee Klingman fue posible gracias al patrocinio del programa American Film Showcase
de la Secretaria de Estado de los Estados Unidos de Norteamérica y del Consulado de los Estados Unidos.

UArtes Ediciones



Plaza, Rafael. “/Amaba las peliculas, pero nunca sofié que podria trabajar haciendo cine”: Entrevista a Lynzee Klingman”

Fuera de Campo, Vol. 1, No. 2 (2016): 111-115.

12

ni idea de que él fuera asi de viejo. Lo Uni-
Co que tenia toda mi familia en comun era
el amor por las peliculas, asi que ibamos
al cine todo el tiempo, pero nunca sone
que yo podria trabajar en eso, nunca pen-
sé que iba a ser parte de mi vida.

¢Cuando se dio el cambio de empezar
a editar en peliculas educativas y
luego trabajar en estos documentales
nominados al Oscar (In the Year of the
Pig, Hearts and Minds)?

Pues, cuando descubri que paodia trabajar
en peliculas, porque antes no sabia nada
sobre cémo se hacian. Era muy diferente
en ese entonces, as personas no esta-
ban tan entusiasmadas por las peliculas
de la misma manera en gue lo estan aho-
ra, por ejemplo, si uno iba a una libreria
a buscar libros sobre cine, talvez hubieras
encontrado solo tres, eso era todo, y uno
de ellos hubiera sido una biografia sobre
una estrella del cine silente. A nadie le
importaba demasiado las peliculas, uni-
camente existian tres universidades que
ensefiaban cine, en todos los Estados
Unidos; empezd a volverse mas popular
en los siguientes afos, después de que yo
comenzara.

¢En esos afios en los que empezaba a
trabajar habia una pelicula o secuencia

que usted admirara en el cine?

Bueno, es gracioso, porque durante mu-
cho tiempo mi pelicula favorita fue una
de Milos Forman, Taking Off, me parecia
encantadora y muy divertida, realmente
me gustaba; y luego tuve la oportunidad
de trabajar con él (risas), fue grandioso, no
lo podia creer.

Cuando observa su trabajo, écudl es su
secuencia favorita?

Tengo muchas, me siento muy orgullosa
de Hearts and Minds, y me siento muy
cercana a toda las personas que trabaja-
ron en ese filme. Por supuesto, también
One Flew Over the Cuckoo’s Nest, a vi
recientemente y siempre me impresiona.
Hair fue una pelicula con la que me senti
muy cercana a todo el equipo, Yy fue una
experiencia maravillosa, a pesar de que
la pelicula no resultd tan bien como pudo
haberlo sido. Eso pasa a veces.

Usted conoci6 al verdadero Andy
Kaufman'.

Si, en realidad conoci al verdadero Andy
Kaufman, fue algo muy raro, porque élera
amigo de mis dos hermanos, eran un pe-
guefo grupo de chicos locos; uno de esos
chicos era Mark Goldblatt, que ahora es

1. Andy Kaufman fue comediante estadounidense, aunque a él le gustaba decir de si mismo que era
“artista de variedades”, asegurando que nunca en su vida habia contado un solo chiste. Milos Forman le ha

dedicado la pelicula biografica Man on the Moon
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un muy buen editor, estaban mis dos her-
manos, Andy y habian unos tres chicos
mas en este grupo. Un dia mi hermano
me dijo: “Tienes que ver a Andy hacien-
do de Elvis”, y era grandioso, no recuerdo
exactamente qué edad tenia, pero él era
un chico raro (rie).

<Como fue trabajar en una pelicula sobre
él y sobre su vida cuando usted lo habia
conocido personalmente?

Bueno, fue interesante. Yo no o vi mas
luego de que me fui a la universidad, asi
que no era realmente el mismo “chico” de
la pelicula, es decir, siempre fue un chi-
co “loco”.. Y creo gue la pelicula se hizo
luego de que él murio, mi hermano que
era cercano a él, seguia pensando que
era una broma de Andy, y que luego re-
gresaria. Mucha gente pensaba eso, por-
que él nunca fumo y murio de cancer de
pulmon, fue muy raro. Pero, era algo muy
diferente, Jim Carrey es un actor maravi-
lloso, y la historia era en su mayoria sobre
el Andy adulto y exitoso.

Hemos hablado sobre One Flew Over the
Cuckoo’s Nest, Hair y Man on the Moon.
¢Cudl fue la experiencia de trabajar con
Milos Forman en estos tres filmes?

(Se toma un momento) Mira, One Flew
Over the Cuckoo’s Nest, era mi primer tra-
bajo de ficcion, era dirigida por mi idolo,
cuyas peliculas siempre habia admira-
do, y él es un gran director de edicion, él

Plaza, Rafael. “/Amaba las peliculas, pero nunca sofié que podria trabajar haciendo cine”: Entrevista a Lynzee Klingman”
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ama la edicion, y me ensefo tantas cosas
sobre editar, que yo desconocia 0 nunca
habia pensado, aprendi cosas que se que-
daron en mi cabeza el resto de mi vida,
siempre lo puedo oir reaccionando a los
cortes en mi mente; asi que esa fue una
experiencia can alguien que era grandioso
desde la mafana hasta la noche, y fun-
ciond, el filme funcionaba, sabiamos que
era bueno, nunca hubo duda.

Con Hair, él seguia siendo la misma per-
sona, pero, no siempre fue facil, porque
el filme no funcionaba del todo, estaba-
mas en New York, gque es fantastico, me
encantaba la musica de la peliculs, y de
hecho fue una gran experiencia, solo que
nunca dejamos de cortar, y gquedamos
atrapados en demasiada edicion, asi gue...

Con Man on the Moon, yo no pude ir a
New York, porgue tenia a mis hijas, asi que
edité en California, mientras él filmo ahi,
pera una vez que él fue a filmar en New
York, trabajo con un editor diferente, luego
de unas semanas fui a New York, y creo
que hice el primer corte de a pelicula, no
lo recuerdo muy bien... Pero, hay musica
también en ese film, fue muy divertido.

En su pagina de IMDb (Internet Movie
Database), escribié que las versiones de
algunas peliculas como The Lake House,
Down in the Valley o Duplex, habian sido
reeditadas y que las versiones finales de
estos filmes no eran suyas.

13
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Si, estas versiones son las que fueron es-
trenadas... Lo que paso fue... Por ejemplo
con Down in the Valley, que fue protago-
nizada por Edward Nortan, era un mejor
filme antes de que él metiera sus manas,
el decidio que éllo iba a editar, y aparecen
dos editores acreditados, Yy uno de esos es
su “nombre para editar”; él me mostro la
pelicula después de un afo, yo la vi, en-
tonces la pregunta era si yo queria quitar
mi nombre de la pelicula o dejarlo, y no
estaba tan mal, asi que dejé mi nombre,
pero entonces él tomo a pelicula de nue-
vo y la edito por otro afio, y de hecho reci-
bi una llamada de Milos Forman diciendo
“saca tu nombre de esa pelicula”, pero ya
no pude encontrar a los productores, ellos
desaparecieron. El arruiné la pelicula, es
un actor maravilloso, pero él saca escenas
de otros actores, ¢Por qué hacer esa? ¢Por
qué disminuir la pelicula?

Cualquier experiencia como esa es bas-
tante dolorosa, con The Lake House, el
director habia sido despedido un afo an-
tes de que yo llegara a la pelicula, yo fui
como la cuarta editora, pero en el estudio
decidieron que no podian vivir con la deci-
sion de haber despedido al director, inclu-
s0 si habia sido un monstruo. Quiero decir,
ya lo habian despedido una vez, asi que
luego de afio y medio lo trajeron de vuelts,
y él reedito la pelicula en el estudio, pero
de forma: "vaoy a hacer estd pelicula tan
mala como pueda”, y lo hizo, y mi nombre
aparecio en el filme.
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¢Hearts and Minds fue producida por su
esposo Richard Pearce y...?

No. Fue producida por la leyenda de Ho-
llywood, Bert Schneider, él habia hecho
Five Easy Pieces, The Last Picture Show,
Easy Rider, y entonces la pelicula obtu-
vo mucha atencion. El documental costd
un millén de délares, y lo habian gastado
todo en filmar y obtener material de archi-
V0, asi que cuando llegué al cuarto de edi-
cién estaban casi quebrados (rie)... Pero
mi esposo fue el director de fotografia y
ademas productar asaciado, por lo que de
todas formas, estuvo envuelto en las deci-
siones sabre la pelicula.

¢Fue ahi cuando se conocieron?

Si, lo conoci en esa pelicula, pero no nos
relacionamos mucho en ese film. EL filmé
escenas adicionales para Hair afios des-
pués, y ahi fue cuando nos empezamos
a llevar bien. El es un gran director y un
gran director de fotografia de documenta-
les, tiene cinco documentales nominados
al Oscar y cuatro ganaron.

¢Por qué usted no volvié a trabajar con él
o0 con su hija en sus proyectos?

Bueno, mi hija se volvié una disefiadora
de vestuario mucho después, nunca tra-
bajé con ella. Pero trabajé con mi esposo
en otro filme, cuando todos fuimas a Aus-
tralia con los nifos.

No trabajo con él, primero porque no me
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paga lo suficiente (sanrie), y sequndo por-
que teniamos ninos, Y yo no solia traba-
jar cuando él lo estaba haciendo, porque
queria que alguien estuviera ahi para ellos.

Su ultima pelicula fue en 201,
¢actualmente se considera retirada?

No, no estoy retirada. Soy profesara en el
American Film Institute, trabajé como go-
bernadora en la Academy of Maotion Pic-
tures Arts and Science, y soy consultora
en muchos otros filmes, particularmente
documentales.

Finalmente, si hubiera una pelicula o un
proyecto que le interesase, ¢aceptaria
trabajar en él?
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Bueno, yo asumo que trabajaria con Dan-
ny De Vito o Milos Forman en cualquier
maomento. Trabajaria de nuevo con Jodie
Foster, aunque no lo hice en su ultima
pelicula, pero la quiero mucho. Pero en
realidad, me encanta tener libertad, vivo
en Los Angeles, mis hijos viven ambos en
New York, mis nietos viven alld también;
y en este momento estoy aqui, Yy no po-
dria hacer todo eso si estuviera trabajando
todo el tiempo, asi que me gusta mucho la
libertad que tengo.
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Llamado para articulos

Dossier: Pensar el cine en América Latina
Coordinador: Miguel Alfonso Bouhaben
Fecha de entrega de contribuciones: 30 de octubre

Enfoque

El propdsito de la presente convocatoria es pensar el cine en la América Latina contem-
poradnea, haciendo especial hincapié en aquellas practicas que retoman, reactualizan y
reinterpretan las inguietudes del Nuevo Cine Latinoamericano. Se valoraran aguellas
investigaciones formulen teorias o metodologias donde el cine pueda ser considerado
como un medio de pensamienta critico. También serdn de interés aquellos articulos que
relacionen el cine con otras practicas culturales, sociales o politicas. Se trata, en todo
caso, de pensar el cine latinoamericano como un espacio para reflexionar sobre sus in-
tersecciones con las nuevas identidades, la multiculturalidad, el feminismo, los nuevos
medios, el capitalismo o las practicas de lucha social. Asimismo, en esta convocatoria
serdn relevantes aquellos trabajos que analicen las nuevas poéticas y narrativas del
cine latinoamericano, los nuevos imaginarios colectivos, los cines indigenas, las nuevas
formas del exhibicién vinculadas al denominado cine expandido y al videoarte y las
nuevas corrientes teoricas y criticas del cine de (a region.

Descriptores

Nuevas formas de representacion en el Cine Latinoamericano
El Cine Latinoamericano y la produccién de nuevas identidades.
Cine Latinoamericano y multiculturalismo

Cine Latinoamericano y estudios de género.

Cine Latinoamericano y nuevos medios

Cine latinoamericano y el capitalismo global.

Cine latinoamericana y las practicas de luchas social.

Nuevas metadologias para el estudio del Cine Latinoamericano.
Nuevas estéticas, nuevas narraciones, NnUevas poeticas
Practicas colectivas y cine indigena

Nuevas formas del exhibicion

Nuevas corrientes teoricas y criticas del Cine Latinoamericano
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Manual de estilo de la revista Fuera de Campo

Este es un resumen del manual de estilo de la Universidad de las Artes que a su vez es una
adaptacion del manual Chicago-Deusto. Puede conseguir el Manual completo en el siguien-

te link: http:/www.uartes.edu.ec/descargables/manual_estilo_chicago_deusto.pdf

I. Normas generales

Times New Roman, tamario 12 puntos, Espacio interlineal doble, Numeracién desde a pri-
mera paging, Citas de tres lineas o0 mas van en bloque aparte con un sangrado de 2cm y
letra tamano 10 puntos (no usar cursivas en los bloques de citas), La comilla doble (*) es para
uso exclusivo de citas y la comilla simple (‘) para marcar la palabra por cualquier otra razon,
Notas a pie de pagina con letra Times New Roman tamario 10.

Il. Resumen de normas de referencia

Cita corta

Como afirma Kracauer, “el cine no es mas que recuerdos.”

Cita larga

Como afirma Kracauer:

“Elcine no es mas que recuerdos. Recuerdos que se
pelean por salir de la psyche a |a realidad y encarnarse en
images en movimiento”?

Referencia en nota
(libro)

Rosario Besné, La Unidn Europea: historig, instituciones
y sistema juridico (Bilbao: Universidad de Deusto, 2002),
133-134.

Referencia abreviada en nota

Besné, La Union Europea, 133-134. (evitar el uso de Idem
e Ibidem)

Referencia en Biliografia
(al final del texto)

Besné, Rosario. La Union Europea: historia, instituciones y
sistema juridico. Bilbao: Universidad de Deusto, 2002.

Referencia en nota
(capitulo en libro)

Anne Carry Douglas J. Schurman, “Religion and
Feminism: A reformist Christian Analysis”, en Anne Carr,
Religion, Feminism and the Family (Louisville: Westminster
Jophn Knoxx Press, 1996), 14.

Referencia en nota
(articulo de revista)

Maria José Hernandez Guerrerg, “Presencia y utilizacion
de la traduccion en prensa espafola”, Meta 56, no. 1:
12-13.

Pelicula
(nombre en espaniol)

Julieta (Pedro Almodovar, 2016)

1 Sigfried Kracauer, De Caligari a Hitler (Barcelona: Paidés, 1987), 56.

2 Sigfried Kracauer, De Caligari a Hitler (Barcelona: Paidds, 1987), 56.lona: Paidds, 1987), 56.
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Instrucciones para los autores

FUERA DE CAMPO. Revista de cine es una revista arbitrada cuatrimestral de cine
editada en la ciudad de Guayaquil por la Universidad de as Artes.
Los articulos deben ser originales, no estar comprometidos ni estar siendo consi-
derados para su publicacion en otro lado.
Las citas de obras en idiomas distintos al usado en el articulo deben ser traducidas
alidioma del articulo.
LLa tematica de los articulos debe ser cualquiera relacionada con el cine. La revista
acepta analisis de la obra de cineastas, estudios de obras especificas, estudios
sobre los principios generales del cine, andlisis comparativos de cines nacionales,
etcétera. Si bien aceptamos trabajos sobre cualquier region, FUERA DE CAMPO.
Revista de cine privilegiara los trabajos sobre cine latinoamericano.
El articulo debe ser enviado al correo revistadecine@uartes.edu.ec. Cada articulo
debe tener un minimo de 4.000 y un maximo de 10.000 palabras escritas en un
documento de Word con letra Times New Roman, doble espacio (incluyendo tex-
to, citas y notas a pie de pagina), tamarfio 12 y usando como sistema de citacién el
manual de estilo Chicago-Deusto (http:/www.uartes.edu.ec/naticia_Sintesis-ba-
sica-del-Manual-de-estilo-Chicago-Deusto.php).
Cada autor debe enviar dos documentos separados:
1ro: El articulo sin ningun tipo de identificacion del autor o de su afiliacion
institucional que debe incluir: a) titulo, b) un resumen (abstract) en el idio-
ma original del articulo e inglés (maximo 150 palabras), ¢) palabras clave
en elidioma ariginal del articulo e inglés (entre 2 y 6 palabras clave).
2do: Una hoja en la que se especifiquen los datas del autor, su afiliacion
institucional, una biografia breve del autor (75 palabras), el nombre de su
articulo y sus datos de contacto.
Cada articulo serd enviado a dos arbitros ajenaos a la Universidad de las Artes. Solo
se publicaran aquellos articulos que sean aceptados por ambos evaluadores o, en
caso de que estos no estén de acuerdo, aquellos que sean aceptados por un eva-
luador y el Editor de la revista. Los arbitros podran: Aceptar, Aceptar con muchas
correcciones, Aceptar con pocas correcciones o Rechazar.
La revista acepta entrevistas, noticias, resefas de libros, resefias de DVD, resefas
de festivales de cine, etcétera. También estamas abiertos a incluir en la revista
textos de naturaleza distinta a la tradicional, en cuyo caso recomendamos al autor
ponerse en contacto con el editar de la revista y consultar sobre esa posibilidad.
Todo autor tiene el derecho de apelar la decision de los arbitros. En ese caso debe
escribir al Editor un correo electrénico (arturo.serrano@uartes.edu.ec) en el que ex-
pliqgue con detalles la argumentacion de su solicitud de reconsideracidn. El caso
serd remitido al Consejo Editorial quien decidird si se nombra un nuevo grupo de
arbitros 0 si mas bien se mantiene la decision de los arbitros originales.
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Declaracion de Etica y Mala Praxis en la Publicacion

Fuera de Campo. Revista de Cine se adhiere al Cadigo de Conducta del Committee on
Publication Ethics tal como fue establecido en la 2" World Conference on Research
Integrity realizado en Singapur en el afo 2010". En Fuera de Campo estamos com-
prometidos con garantizar un comportamiento ético y transparente en a seleccion y
publicacion de los articulos asi como a calidad de los textos incluidos en cada numero.

1. Los editores haran lo posible por garantizar que se publique solo el material de mas
alta calidad.

2. Laaceptacion o rechazo de un articulo solo debe atender a importancia, originalidad y
claridad del escrito asi como a la relevancia con respecto al tema de la revista.

3.  Elproceso de arbitraje esta claramente indicado en la seccion Instrucciones para los
autares, incluida en cada numero y en su pagina web.

4.  Fuera de Campo tiene un sistema de apelaciones claramente identificado en la sec-
cion Instrucciones para los autores, incluido en cada numero.

5.  El editor indicarad a los arbitros cuadles son los criterios para aceptar o rechazar un
articulo.

6. Laidentidad de los arbitros serd siempre protegida y bajo ninguna circunstancia se
puede revelar su identidad.

7. ElEditor garantizara que los arbitros no conocen la identidad o afiliacion de los auto-
res sometidos a arbitraje.

8. En caso de gue exista sospecha de plagio o publicaciones duplicadas se actuard
usando como guia los flujogramas disefiados por el Committee on Publication Ethics?.

9. Fuera de Campo publicara las respuestas a articulos que los lectores envien a la re-
vista siempre y cuando estas sean de una calidad acorde con el nivel de la revista.
En todo caso, el autor siempre debe tener la oportunidad de responder a las criticas.

10. Los Editores estan en la obligacion de actuar en caso de sospechar que se ha incu-
rrido en mala praxis.

1. Cualquier caso de un articulo recibido sobre el que se sospeche mala praxis (plagio,
manipulacion de los datos, etc) serd llevado hasta sus ultimas consecuencias legales.

12.  El Editor estd en la obligacion de verificar que no haya ningun conflicto de intereses
ya sea en los arbitrajes o en los resultados.

13. Esta lista es tan solo un resumen de los aspectos mas importantes de nuestro com-
promiso con a transparencia. Para mas detalles por favor lea el Codigo de Conducta
del Committee on Publication Ethics.
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1 http:/publicationethics.org/files/Code_of_conduct_for_journal_editors _Mar11.pdf
2 http:/publicationethics.org/resources/flowcharts
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