Universidad Auténoma de Querétaro
Facultad de Filosofia
Maestria en Antropologia

“ESTEREOTIPOS DE LA CULTURA POPULAR URBANA
EN LAS SEXICOMEDIAS DEL CINE MEXICANO”

TESIS

Que como parte de los requisitos para obtener el grado de
Maestro en Antropologia

Presenta
PAULA KLEIN JARA

Dirigida por
DR. GASPAR REAL CABELLO

SINODALES

Dr. Gaspar Real Cabello
Presidente

Mtra. Martha Otilia Olvera Estrada
Secretario

Dr. Eduardo Solorio Santiago
Vocal

Dra. Phyllis Ann McFarland Morris
Suplente

Dr. Manuel Basaldtua Hernandez
Suplente

cap———D
=\
Dra. Blanca E. Gutiérrez Grageda \“Bﬁlnneo ‘I‘o/res Pacheco
Directora de la Facultad de Filosofia Director de Investlgamon y Pos

Centro Universitario
Querérato, Qro.
Junio de 2013

México



RESUMEN

En este trabajo de investigacion se analizan y describen los estereotipos de la
cultura popular urbana dentro de las sexicomedias del cine mexicano de los afios
ochenta, ya que se considera que toda manifestacion artistica y mediatica
funciona como documento etnohistérico al poseer referentes culturales de la
sociedad en la que surgen. Durante la década de los ochenta, el cine comercial
mexicano se caracterizd por presentar historias contextualizadas en los cabarets
(cine de ficheras), en las zonas populares de la Ciudad de México (cine de albures
o0 sexicomedias) y en la frontera México-Estados Unidos (cine fronterizo o de
narcotrafico). Estas cintas han sido menospreciadas por considerarse de mala
calidad cinematografica, sin embargo, no puede negarse la buena recepcién que
tuvieron por parte del publico, ni puede dejarse de lado el papel que ha tenido el
cine -desde su aparicién y junto con otros medios de comunicacién masiva- como
instrumento que produce y consolida estereotipos que rigen las creencias y
conductas de los grupos sociales. La metodologia utilizada para realizar este
proyecto fue el analisis cinematogréfico y la etnografia del universo filmico para la
reconstrucciéon simbdlica de los espacios, el lenguaje, los personajes y sus
relaciones sociales. Los resultados de esta tesis estan clasificados en: el lugar que
ocupan las sexicomedias dentro de la historia del cine mexicano; las formulas
narrativas; los espacios de convivencia; y los estereotipos de género,
ocupacionales y regionales. A manera de conclusidn se propone gue estas cintas
consolidaron los estereotipos de cierto sector de la poblacion ahi representado.
Asimismo, siguiendo con la dinAmica entre las culturas populares y los medios de
comunicacién durante el siglo veinte, una gran parte del publico perteneciente a la
cultura popular capitalina se sintié identificado y por primera vez incluido en un
proyecto de Nacion al aparecer —aunque de manera caricaturizada- en los medios

de comunicacion masiva.

(Palabras clave: cine mexicano, estereotipos, cultura popular urbana)



SUMMARY

In this study, stereotypes of urban popular culture are analized and described
within the sexy comedies of Mexican movies of the 80s, because it is considered
that all artistic or media manifestations function as an ethno historic document due
to the fact that they include cultural referents of society. During the 80s decade,
commercial Mexican movies were characterized by stories immersed in low level
cabarets (dance call girls <ficheras> movies), in popular zones of Mexico City
(double meaning of sexy comedies movies) and in Mexico-United States border
(border or drug trafficking movies). These films have been underestimated
because they are considered low quality films. However, we cannot deny that they
were well accepted by the audience or the role that flmmaking has had since its
appearance in the market. Besides its function as an instrument that produces and
consolidates stereotypes that regulate social groups believes and behaviors
together with mass media. Ethnography and analysis of the film universe to
reconstruct symbolically spaces, language and social relations was the
methodology carried out in this project. Results of this study are classified in: the
place that sexy comedies have within the history of Mexican movies; narrative
forms; coexistence spaces; and gender, occupation and regional stereotypes.

As conclusion, it is suggested that these films consolidated stereotypes of a certain
sector represented in them. At the same time, along with the dynamics between
popular cultures and media during the 20™ century, a great number of people of the
capital popular culture felt identified, and for the first time, included in a nation

project, although as a comic strip, in the mass media.

(Key words: Mexican movies, stereotypes, urban popular culture)
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INTRODUCCION

Sin duda, la cinematografia es un interesante objeto de estudio para
diferentes disciplinas; para la antropologia resulta atractivo desde el punto de vista
de la evolucion tecnoldgica, de las manifestaciones artisticas y de la cultura de
masas. Sin embargo, el cine no es Unicamente un objeto de estudio, también es
atil como instrumento para el analisis de la cultura ya que desde su aparicion, el
cine ha sido un documento que proporciona datos etnohistoricos de las culturas y
sociedades desde las cuales emerge y a las cuales (re)presenta. Cuando un
espectador se enfrenta a una cultura ajena en la pantalla de cine, la mayoria de
las veces siente curiosidad; analiza las diferencias culturales que tiene con dicho

grupo y reconoce las cuestiones inherentes o comunes al ser humano.

Es por ello que este trabajo de investigacion propone analizar los
principales elementos culturales presentes en el cine mexicano, concretamente los
elementos de una cultura popular urbana en las sexicomedias de los afios
ochenta, también conocidas como peliculas de albures o de picardia mexicana
gue forman parte de la segunda etapa del cine de ficheras. Estas peliculas
pertenecen a un periodo de la cinematografia mexicana que ha sido rechazado y
menospreciado por los expertos en la materia por considerarlo decadente y de
mala calidad; denominadas como churros por criticos especialistas como
Francisco Sanchez o Leonardo Garcia Tsao; definidas como peliculas abyectas,
ramplonas y un tropiezo en la cinematografia mexicana poco digno de ser
estudiado. Pero finalmente, ¢no es asi de “abyecta” y “ramplona” una parte del
mosaico de la cultura mexicana? La picardia y el albur de las sexicomedias, ¢,no
emergen acaso de una realidad cultural? Y aqui cabe preguntarse: ¢El cine es

siempre ficcion?

El relajo, el albur, el autoescarnio, la idealizacion del sexo y del cuerpo
femenino desnudo visto desde una perspectiva lasciva, el machismo, la misoginia,
la homofobia, la homoburla y las situaciones cOmicas, absurdas y eroticas son

constantes culturales que se pueden apreciar a priori en este tipo de peliculas, que



al estar presentes en mas de un centenar de cintas y al haber permeado en cierto
estrato de la poblacion nacional durante mas o menos veinte afios, resulta
atractivo echarle una mirada antropologica a dicho fenomeno, el cual no pasa

desapercibido.

A lo largo de esta investigacién se desarrollan algunos conceptos teéricos
gue ayudan a ubicar en un mismo universo de estudio a la cultura popular urbana
en México y en el cine; asi mismo se realiza un recorrido historico para situar a las
sexicomedias en el contexto de la cinematografia nacional y de la politica cultural
mexicana; y por ultimo, se dan a conocer las representaciones y los estereotipos
de la cultura popular urbana encontradas en las sexicomedias por medio del

analisis de algunas cintas representativas.

¢Por qué efectuar una mirada antropolégica a las sexicomedias del cine
mexicano? Por dos razones principales: la primera se refiere a la posibilidad que
ofrece el cine de ser estudiado desde la antropologia, ya que es una de las
manifestaciones artisticas —y por lo tanto culturales- de mayor penetracion en el
mundo, es realizado por y para seres humanos, y construye realidades y ficciones
con elementos tomados de la realidad. Entre estos elementos se encuentran, por
ejemplo, los distintos tipos de relaciones humanas, de organizacion social, valores,
creencias e imaginarios del colectivo que en muchas ocasiones, al ser
promovidos, sirven para reafirmar la identidad de grupos e individuos. Bartra
(2006) sefiala que el cine -junto con otras manifestaciones artisticas y culturales-
es participe del proceso de gestacion del canon nacionalista y revolucionario de “lo
mexicano”. Aunque cabe destacar que “lo mexicano” (y sus culturas populares
urbanas en este caso) no se debe limitar a un solo concepto sino que son muchos,
asi como muchos son los mexicanos (y las culturas) que coexisten en el territorio y

fuera de él.

Por su parte, Gallardo (2008), quien ha realizado trabajo de investigacion
multidisciplinario de corte académico sobre el cine de ficcibn y la antropologia

social afirma que:



Desde el punto de vista cultural, cabe poca duda de que el cine objetiva,
refleja y amplifica en iméagenes y sonidos, creencias y valores dominantes,
emergentes o residuales. El cine objetiva, porque crea unas materialidades
visuales para aquello que en el imaginario era soOlo escritura, nocién o
concepto cultural. El cine refleja porque tiene como punto de partida el
material disponible en el imaginario de la época de su realizacién. El cine
amplifica el imaginario, porque los instala en el dominio colectivo, en las

diferentes audiencias a las que esta dirigido (p. 317).

En el cine hay una gran cantidad de formas y contenidos tratados en los
gue se reafirma la presencia de elementos culturales, es por ello que el cine puede
considerarse como un documento etnohistérico. Esto quiere decir que, con fines
de investigacion, un filme puede considerarse como un documento histérico al que
se le puede dar una lectura antropoldgica para ubicar, describir y analizar el

contexto sociocultural que lo genera y los elementos culturales que (re)presenta’.

En el caso especifico de las sexicomedias del cine mexicano puede decirse
que han contribuido a la formacion y consolidacidon de ciertos estereotipos
existentes en la cultura popular urbana, concretamente en los barrios de clase
socioeconémica media-baja de la capital del pais, estereotipos que se han
arraigado en el imaginario colectivo nacional. Por lo tanto, resulta pertinente hablar
tanto de esos estereotipos, asi como de las teméaticas y situaciones sui generis
abordadas en dichos largometrajes de ficcion; de la variedad de elementos que
intervienen en este tipo de filmes y que han roto la misma cultura cinematografica
existente, ya que —de manera burda y espontanea- transgreden las estructuras
narrativas preexistentes en la cinematografia nacional, (especificamente la

introduccién de la comedia picara, a las multiples lineas argumentales que

YAlo largo de este trabajo de investigacion se utilizard la dualidad presentacidn/representacion en una
misma palabra: (re)presentacion, ya que la mayoria de las veces una obra cinematografica cumple con los
dos objetivos: representa de manera simbdlica situaciones, ideas y personajes inspirados en la realidad;
pero al mismo tiempo presenta con su propio lenguaje ideas que no precisamente imitan algo existente en

la realidad.



manejan la mayoria de los filmes y del uso del albur como instrumento, tema y
férmula para consolidarse en el gusto —o disgusto- de las masas); y finalmente,
qgue a pesar de lo simples y gastadas que pudieran resultar las historias contadas,
y que los recursos visuales sean paupérrimos, es interesante el fenémeno de la
recepcion, es decir, del pudblico que se ve a si mismo en las pantallas de

proyeccién y fantasea con ser un macho mujeriego, suertudo y relajiento.

La segunda razon para justificar este trabajo de investigacion se refiere al
desinterés por parte de las autoridades federales en materia educativa, social,
cultural y politica hacia los estudios humanisticos, y especificamente hacia los
estudios sobre cine, lo que ha orillado al llamado “séptimo arte” a renunciar a ser
una disciplina autbnoma para convertirse en un objeto de estudio que va
construyéndose a partir de la revision, del andlisis, de la descripcion y de la critica

desde diferentes disciplinas, por ejemplo, de la historia o de la antropologia.

Respecto a lo anterior, Zavala (2011) sefiala que un ochenta por ciento de
las investigaciones realizadas sobre cine nacional corresponde al campo de la
historiografia, y el resto a estudios humanisticos iniciados apenas hace diez afos.
El mismo autor realiza algunas comparaciones donde puede observarse que
mientras en paises como Estados Unidos o Francia se publican aproximadamente
500 libros universitarios sobre estudios de cine por afio, en México se han
publicado poco mas de 200 en los ultimos 25 afios. Esto es sintoma también de la
falta de programas educativos que incluyan al cine como un arte o una disciplina
tan importante como la musica, la literatura o la danza. Es paradojico, sefiala
Zavala, que en México la gente lea poco y haya tantas universidades que ofrezcan
carreras y posgrados en literatura, en contraste con la cantidad de cine que los
mexicanos consumen Yy que no exista ninguna carrera sobre estudios
cinematograficos, lo cual podria elevar la exigencia sobre la calidad del cine que

se ve y se realiza en el pais.

De acuerdo a lo anterior, la importancia de efectuar este proyecto de

investigacion de caracter antropolégico se deriva de la necesidad de contribuir a la



construccion de la identidad del cine nacional asi como de realizar un ejercicio
antropolégico sobre un objeto de estudio poco frecuentado desde la perspectiva

académica.

De manera general, en esta investigacion se plantea explorar los aspectos
de la cultura popular urbana representados en el cine mexicano de albur,

particularizando en los siguientes puntos trazados como objetivos:

- En tanto manifestacion cultural, se plantea situar a las sexicomedias en un
contexto histérico para conocer sus origenes y su importancia dentro de la

cinematografia nacional y como producto cultural de consumo masivo.

- Asimismo, se pretende describir las caracteristicas del mundo narrativo de
las sexicomedias para situar a los estereotipos de la cultura popular urbana

ahi presentes en determinado tipo de relato y espacios culturales.

- Finalmente, desde una perspectiva antropoldgica, se propone analizar y
describir los estereotipos de la cultura popular urbana presentes en las
sexicomedias del cine mexicano, por medio de la clasificacion de las
caracteristicas constantes en los personajes y que se relacionen de manera
directa con el comportamiento estereotipico del mexicano documentado en

la etnografia nacional.

Como se ha mencionado previamente, segun Zavala los estudios
académicos sobre cine mexicano son pobres en cantidad comparados con los
realizados en otros paises. Las disciplinas mayormente involucradas con el
analisis cinematografico en México han sido las ciencias sociales, las
humanidades y los estudios culturales. Prueba de ello son las publicaciones de
libros, asi como de tesis doctorales para obtener el grado en Historia, Historia del
Arte, Antropologia, Estudios Culturales, Ciencias Sociales, Comunicacion Social,

Letras Modernas, Letras Hispanicas y Literatura Comparada.



Dentro del ambito de la Antropologia, puede destacarse la tesis doctoral de
Norma Iglesias Prieto, cuyo titulo Entre yerba, polvo y plomo: lo fronterizo visto por
el cine mexicano, fue publicado por la editorial del Colegio de la Frontera del Norte
en 1991. Dicho trabajo de investigacion se concentra en el analisis de peliculas
cuyo tema es la frontera norte del pais, las cuales aparecieron en gran cantidad a
partir de los afios setenta. En su texto, Iglesias Prieto puntualiza cuél es la imagen
de la frontera que se proyecta en esas cintas, describiéndola como un lugar que
se asemeja al pais vecino, como el lugar de las influencias culturales del norte y
de una identidad nacional dudosa; se propone detallar cuales son los paisajes y
las historias contadas; se pregunta si las imagenes mostradas son meros
estereotipos de la frontera o si atienden a una fuente confiable sobre la

comprension de la cultura mexicana en esa zona del pais.

El cine de ficheras y de albures es contemporaneo al cine de frontera y
narcotrafico con el que trabaja Norma Iglesias Prieto. Ambas etapas del cine, al
ser un boom comercial, llegaron a permearse una a la otra. Al respecto, Iglesias
Prieto (en Valenzuela Arce 2003) refiere brevemente cdmo fue la fusion de ambos
subgéneros, donde en titulos como Entre gringas y la migra (1985), Dos
chichimecas en Hollywood (1988), Tijuana caliente (1981), Mojado...pero caliente
(1988) y El taco loco esta aca (1988), el humor, el albur, las mujeres y la comedia
se incorporan como elementos centrales de la trama de los filmes fronterizos, lo

cual fue novedoso pero alejado de la comicidad nortefia.

Por su parte, Patricia Torres San Martin, quien ha realizado estudios de
género dentro del cine mexicano, ha publicado un trabajo de caracter
antropologico en el cual se realiza un analisis de la presencia de la mujer en las
pantallas de cine latinoamericanas, con su texto titulado Cine y género: la
representacion social de lo femenino y lo masculino en el cine mexicano y
venezolano (2001). En su investigacion, toma tres textos filmicos para cuestionar
muchos de los estereotipos que todavia persisten relacionados con la
subordinacion femenina, asi como las restricciones que a su vez vive el macho

victimario.



Un tercer estudio interesante es el realizado por David Maciel, director de la
Facultad de Estudios Chicanos de la Universidad Estatal de California, quien se ha
encargado de analizar la evolucion de las imagenes y el discurso cinematogréfico
de los mexicanos que emigran a Estados Unidos y sobre los estadounidenses de
origen mexicano. El titulo de su trabajo es El bandolero, el pocho y la raza:
imagenes cinematograficas del chicano (2000). En este trabajo, Maciel describe
las maneras en que es minimizado y difamado el chicano en el cine tanto
mexicano como hollywoodense, lo cual converge en la construccion de imagenes
racistas. Este es un punto que ya habia sido sefalado por Emilio Garcia Riera,
quien documenta mas de dos mil peliculas donde lo mexicano es, entre otras
cosas, la alusiéon a la insignificancia de los paises pobres, la escenografia del

abandono y la molicie en la miseria, asi como una caricaturizacion de si mismo.

Asimismo, Luis Gabriel Arango Pinto realizé una tesis para la Maestria en
Ciencias de la Comunicacion titulada Estereotipos del mexicano urbano popular en
el cine: un ejemplo en la comedia picaresca de la década de los ochenta, misma
gue se asemeja al presente trabajo de investigacion pero que difieren por los
enfoques disciplinarios con los que seran tratados. Arango Pinto refiere que una
sintesis de lo que se puede observar en este tipo de cintas son desnudos
femeninos, albures, prejuicios, frustraciones sexuales y escarnio de la clase baja
en el actuar de los personajes. Asimismo, describe el perfil de tres estereotipos del
mexicano de estas peliculas: el mexicano relajiento, el mexicano chingén y el

mexicano caliente.

Arango Pinto concluye su investigacion mencionando que una de las cosas
que hace que el cine recurra a las imagenes del mexicano bravio, mujeriego,
generoso u obsceno es el determinismo cultural, ya que la alta proporcién de
analfabetos funcionales es lo que la taquilla le reza. Si México es un pais popular,
los contenidos deben ser populares; esto sirve a productores y directores para
decir que el publico es asi y que los contenidos no traicionan a la raza. Con esta
propuesta y objetivos, el cine se acercoé a la gente y la gente también se acerco a

ese cine porque éste juega con los suefios colectivos. El mexicano de la comedia



urbana es un personaje que vive dentro del relajo permanente, goza sin problemas

de las bondades de la actividad sexual y se autodenomina como chingén.

Sin embargo, aqui cabe preguntarse si los gustos de las clases populares
del pais (en cualquiera de sus variedades) han sido verdaderamente estudiados,
encauzados y satisfechos por la industria cultural. Prueba de ello, afirma Arango
Pinto, es creer erroneamente que la imagen definitiva y absoluta que muestran los
medios de comunicacion —como el cine y la television- es la imagen de EL

mexicano, olvidando la pluralidad existente en el pais.

Por otro lado, el escritor y periodista mexicano Carlos Monsivais (cuyas
cronicas y disertaciones serviran como soporte teérico para gran parte de esta
investigacion) también ha explorado el lado cultural del cine, dejando ver la
relacion sinérgica que existe entre cultura y cine, la cual constituye un escenario
donde queda retratada la idiosincrasia de la cultura que lo produce (lo mismo
sucede con todas las manifestaciones artisticas y sociales), y al mismo tiempo que
es un modelo ideoldgico para las masas. Para el caso especifico de la cultura y el
cine mexicano, Carlos Monsivais reflexion6 acerca de los iconos, mitos y
estereotipos cinematograficos que conformarian el imaginario colectivo,
convirtiéndose asi éstos en simbolos de identificacion para la cultura nacional. En
su recopilacién de ensayos y crénicas llamada Escenas de pudor y liviandad
(1988) puede leerse un mosaico de escritos en los cuales se hace alusién a
imagenes surgidas del mundo del espectaculo nacional, muchas de ellas
especificamente de la cinematografia mexicana, que han guedado plasmadas
para formar parte de la identidad de la cultura de masas, por ejemplo, figuras
como Cantinflas, Maria Félix, Dolores del Rio, Juan Gabriel, las rumberas, el
machismo, el alcoholismo, el albur y la sexualidad. Todos estos temas sonaran
conocidos para cualquier lector familiarizado con este entorno, lo que demuestra la
importancia que tiene el cine y los estereotipos surgidos de él para la

conformacion (libre o impuesta) de una identidad nacional.



De acuerdo con lo que se ha expuesto, estudiar al cine bajo una mirada
antropolégica no solamente es posible sino que también es un terreno fértil y
realizar esta tarea se convierte en una necesidad, ya que implica un ejercicio
etnohistorico enriquecedor para tres disciplinas: la antropologia, la etnohistoria y el

cine.

Existe una gran cantidad de temas a revisar en cada una de las etapas por
las que ha transitado el cine nacional, lo cual involucra a los géneros, a los
directores y a las producciones cinematograficas, sin embargo, el periodo en el
que pretende profundizar este proyecto de investigacion es el de las sexicomedias
del cine mexicano de la década de los afios ochenta, ya que de acuerdo con la
informacion documental y la revision de una muestra representativa de este cine,
se ha podido observar a priori que se trata de un fenémeno a gran escala que
estuvo presente durante mas de veinte afios en salas de proyeccion especificas, y
lo ha seguido estando en la televisibn por cable, dirigidas hacia determinado
publico, mostrando siempre los mismos estereotipos de una cultura popular
urbana en las pantallas cinematograficas. Es por ello que se desea saber ¢como
surgié y cdémo culmind? ¢como son estas cintas? ¢ cual es el relato que cuentan?,
¢cudles son los estereotipos construidos en este tipo de cine?, ¢cuales son las
tematicas recurrentes que se tocan?, ¢cudal ha sido el rol del cine mexicano de
albur en la conformacion de rasgos de la cultura popular urbana?, ¢como se
producia y distribuia este cine?, ¢quién es su publico?, ¢por qué su publico gusta
de estas cintas? Tomando como referencia el modelo de pais que se tenia en esa
época, una cuestion que se plantea es, ¢de qué tipo de aspectos o elementos

sociales, culturales y politicos dan cuentas esos textos filmicos?

Las hipotesis que podrian ser de utilidad para dar respuesta a las preguntas

de investigacion son las siguientes:

- El estereotipo mas importante construido en el cine mexicano de albur es el
surgimiento de un nuevo macho capitalino, habitante de cierto tipo de barrio

(clase media-baja) y todo lo que ello implica en términos culturales: el albur,



la misoginia, el poder sexual y la homofobia. Cuando se habla de un “nuevo
macho”, se desea hacer la diferencia con la imagen del “antiguo macho”
construido en las peliculas, por ejemplo, de Pedro Infante, el cual es
también una figura masculina de las zonas marginadas de la capital del
pais o sus alrededores, pero que dista mucho del macho de las peliculas de
albur, donde el factor del humor es preponderante. Otros estereotipos son
el de la figura ideal femenina, el cliché de determinadas ocupaciones
laborales como el mecanico, el lechero, el plomero o el taxista y la carga
simbdlico-sexual que conllevan, asi como los estereotipos otorgados por la
identidad del lugar al que se pertenece, en este caso a los barrios de la

capital del pais.

Este tipo de cine ha contribuido a la conformacién de la identidad de cierto
sector de la cultura popular urbana, especificamente el mismo sector que
se ve reflejado en las cintas de ese cine; un sector masculino de clase
media-baja habitante de barrios marginales de la capital del pais y de otras

ciudades.

Se sugiere que el cine mexicano de albur da cuenta de una doble moral: por
un lado las politicas cinematogréficas de la época le apostaban a un cine
familiar o de calidad, sin embargo cedieron un poco la censura para permitir
la produccion y distribucion de estas cintas que tanto gustaban al publico y
lo mantenia entretenido. Se trata de una caricaturizacion de los ideales del
mexicano sumido en la pobreza, que vive de fantasias sexuales, suefia con
la riqueza por medio del camino facil (la estafa) y delira con ser el rey del

barrio gracias a sus dotes de conquistador y alburero.

Para un primer acercamiento a las nociones tedricas y conceptuales

del presente trabajo de investigacion, se tendra que partir del concepto clave, es
decir: cultura. Pero, ¢ qué es (la) cultura? Esta es una de esas preguntas tan dificil
de responder, que se ha prestado para que una gran cantidad de tedricos, desde

distintas épocas, contextos y perspectivas den una opinion sobre ella. En primera

10



instancia, (la) cultura es el objeto de estudio de la antropologia cultural y
posiblemente, al ser un concepto abstracto en el cual todo ser humano esti
inmerso, es una de las nociones mas complicadas de definir y de comprender, por

ello tal vez se estudie la cultura de el otro, para observarla a distancia.

Segun Kroeber y Kluckohn (en Harris 1985:8) previo al siglo diecinueve ya
se hablaba de un conjunto de atributos y productos de las sociedades humanas
gue tenian la caracteristica de ser extrasomaticos y transmisibles por mecanismos
distintos a la herencia biologica, pero fue hasta avanzado el siglo XIX que se
nombré a la cultura como tal, se le determin6 como objeto de estudio de la
antropologia cultural y fue definida por E. B. Taylor como:

Aquel todo complejo que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la
moral, el derecho, las costumbres y cualquiera de los habitos y capacidades
adquiridas por el hombre en cuanto a miembros de una sociedad (...) la
condicion de la cultura en las diversas sociedades de la especie humana, en
la medida en que pueda ser investigada, segun principios generales, es un
objeto apto para el estudio de las leyes del pensamiento y la accion humana
(Tylor 1958:1)

Esta primera definicion formal sentaria las bases para la discusion latente
hasta nuestros dias de lo que es la cultura, lo que incluye y lo excluye, asi como
las metodologias para abordarla.

Dada la variedad de razonamientos que existen en torno al concepto
referido, en este apartado se utilizara como base la clasificacion de usos del
término propuesta por William H. Sewell Jr (en Bonnell E. Victoria y Lynn Hunt
1999). Dentro de la categoria de la vida social, Sewell Jr. afirma que la cultura ha
sido conceptualizada de diferentes maneras, entre las que destacan: la cultura
como comportamiento aprendido, es decir, el conjunto de précticas, creencias,
instituciones, costumbres, habitos y mitos, construido por los humanos y

transmitidos de generacion en generaciéon. En este modo de empleo, la cultura se
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contrapone a la naturaleza y su posesion es lo que distingue al hombre de los

demas animales. Esta, podria decirse, es la definicién mas basica del concepto.

Por otro lado esta la cultura como una esfera institucional consagrada a la
produccion de sentido, la cual es una definicion puesta en circulacion, segun
Raymond Williams, durante el siglo XIX, bajo la idea de que la cultura estaba
inspirada en las actividades artisticas e intelectuales de la “alta sociedad”. Esta
concepcion se basa en el supuesto de que las formaciones sociales se componen
de conjuntos de instituciones consagradas a actividades especiales; estos
conjuntos pueden ser asignados a esferas institucionales definidas de varias
maneras: convencionalmente, las esferas politica, econémica, social y cultural. La
cultura seria la esfera especificamente consagrada a la produccion, circulacion y
uso de significados. Esta esfera, a su vez, puede dividirse de acuerdo a las
diferentes subesferas que la componen: por ejemplo, las sub-esferas del arte, de
la musica, del teatro, de la moda, de la literatura, de la religién, de los media y de
la educacion. Si se define la cultura de este modo, el estudio de la cultura es el
estudio de las actividades que tienen Ilugar dentro de estas esferas

institucionalmente definidas y de los sentidos producidos dentro de las mismas.

Sin embargo, para Sewell Jr. el problema con este concepto de cultura es
gue sélo enfoca cierto rango limitado de significados producidos una clasificacion
restringida de lugares institucionales — esto es, se centra en instituciones auto-
concientemente “culturales” y en sistemas de significados expresivos, artisticos y
literarios. Este uso del concepto tiene cierta complicidad con la difundida idea de
gue los significados tienen una minima importancia en otras esferas institucionales

“no culturales”.

Para ejemplificar con el tema de este trabajo de investigacion, podria
decirse entonces que se estudiaria lo que promueve la subesfera de los medios de
comunicacion, especificamente el cine mexicano de albures de los afios ochenta
como producto y los sentidos (re)producidos en éste. Sin embargo, no se analizara

este tipo de cine desde su esfera de produccion, sino que se analizard en conjunto
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con otros elementos contextuales que no pertenecen a ninguna de las esferas
elitistas de “produccioén de cultura”, como lo son, por ejemplo, los receptores de

este material cinematografico.

Otro concepto de cultura citado por Sewell Jr. es el de la cultura como
creatividad, en el cual se otorga otro sentido al mismo concepto, y se refiere a
aquel construido por las tradiciones que postulaban un “determinismo material”,
mas destacadamente el marxismo y la sociologia americana. Dentro de estas
teorias se elabor6 una concepcion de cultura como un campo de creatividad que
escapa de la determinacion de las estructuras econdémicas o sociales. Segun
Sewell Jr., en la tradicion marxista, fue probablemente E.P. Thompson (Cfr.
Making of the English Working Class), el primero que conceptualizé la cultura
como una esfera de la creatividad, y fueron particularmente los marxistas ingleses,

Paul Willis (Learning to Labor) quienes elaboraron esta concepcion.

Sewel Jr. toma como ejemplo para este apartado la invencion de juegos
lingUisticos jocosos o la escritura de poemas (lo cual puede ser comparable con la
creatividad del albur en el tipo de cine a estudiar en este trabajo). El autor afirma
que esta actividad cultural creativa esta determinada por otras estructuras
culturales, tales como las convenciones linguisticas, visuales o ludicas (y yo
afadiria ideologicas). Sin embargo, nuevamente esta concepcidbn no se cifie
Unicamente a la esfera del arte, sino que la creatividad es necesaria en todas las
esferas de produccion cultural de una sociedad, es decir, la politica y la economia,
también estan establecidas por la estructura cultural de la sociedad que las

produce.

Una cuarta concepcion es la que concibe a la cultura como sistema de
simbolos y de significados. Este concepto de cultura ha sido dominante en la
antropologia americana durante los ultimos afios y su definicion se debe a Clifford
Geertz, quien empled el término “sistema cultural” en muchos de sus textos y que
sera detallada en el primer capitulo de esta investigacion. La nocidn también fue

elaborada por David Schneider, cuyos escritos tuvieron una considerable
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influencia dentro de la antropologia, pero carecieron del atractivo interdisciplinario
de Geertz. Asimismo fue propuesta por Victor Turner cuyos origenes tedricos se
remontan a la escuela de la antropologia social britAnica, de inspiracién
ampliamente durkheimiana. Tanto Geertz como Schneider derivaron el término del
uso que le dio Talcott Parsons, quien afirmaba que el sistema cultural, -un sistema
de simbolos y significados- constituia un nivel particular de abstraccion de las
relaciones sociales. Este nivel se contraponia al sistema social, es decir, un
sistema de normas e instituciones, y al sistema de la personalidad, es decir, el

sistema de las motivaciones.

Por otro lado, Claude Lévi-Strauss y sus muchos discipulos proporcionaron
un modelo completo alternativo de la cultura como sistema de simbolos y
significados — conceptualizados como significantes y significados. Todas estas
escuelas antropoldgicas, quienes tomaron de la linglistica saussuriana sus
conceptos, tuvieron como objetivo (des)estructurar los sistemas simbdélicos de las

relaciones humanas e indicar su influencia sobre el comportamiento del hombre.

Segun Sewell Jr., si se piensa en autores “estructuralistas” franceses como
Roland Barthes, Jacques Lacan o Michel Foucault en sus comienzos, lo que todos
estos enfoques tienen en comun es la insistencia en la naturaleza sistematica del
significado cultural y en la autonomia de los sistemas simbdlicos — es decir, su
distincion y su irreductibilidad a otros componentes de la vida social. Todos
abstraian una instancia de pura significacion de la compleja vida social, y
especificaban su coherencia interna asi como también su profunda ldgica.
Consecuentemente, su practica de analisis cultural tendia a ser mas o menos

sincronica y formalista.

Finalmente, como oposicion al concepto de cultura arriba mencionado,
surge la idea de la cultura como practica, ya que en esta concepcion se ve a la
primera como sincronica, logica, coherente, compartida, uniforme y estatica. Por el

contrario, los partidarios de una nueva nocién de la cultura ven a ésta como una
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practica performativa que se dispara a través de la accion intencional, las

relaciones de poder, la lucha, la contradiccion y el cambio.

Continuando con Sewell Jr, en antropologia, Sherry Ordner noto en
1984 un giro hacia la politica y la historia, sugiriendo que el término clave de
Pierre Bourdieu, la “practica”, era una etiqueta adecuada para designar esta
nueva sensibilidad. Dos afilos mas tarde, la publicacion por James Clifford y
George Marcus de su coleccion Writing Culture anunciaba al publico la crisis del
concepto de cultura en la antropologia. A partir de entonces la critica al concepto
de cultura como un sistema de simbolos y significados fluy6 rapida y densamente.
Los trabajos méas notables en antropologia alegaban el caracter contradictorio,
politicamente cargado, cambiante y fragmentado de los significados — tanto de los
producidos en las sociedades bajo estudio como de los registrados en los textos

antropoldgicos-.

En este punto cabria destacar que las dos ultimas nociones de cultura son
teorias bastante completas y complejas a la vez, sin embargo no son excluyentes
una de la otra; la primera nutre a la segunda de conceptos y significados, y ambas
son perspectivas de la cultura con las cuales puede trabajarse segun el tipo de
estudio que quiera realizarse, ya sea sincrénico o diacrénico por ejemplo. En el
caso especifico de este trabajo de investigacion, se utilizaran ambas nociones, ya
que por un lado se podra analizar el material cinematogréafico (como producto
cerrado) desde un enfoque simbdlico; y por otro lado, podran analizarse los
diferentes actores sociales que han contribuido en la construccion de este tipo de
cine —y a su vez, los estereotipos que ha construido este tipo de cine - desde un
enfoque practico, ya que cada uno tendrd sus intereses, intenciones y sus

reacciones ante dicho fendbmeno.

Ahora bien, en este trabajo de investigacion no se abordara anicamente el
concepto de cultura, sino que se trabajara con otras nociones derivadas como
cultura popular, cultura de masas y cultura de consumo, para las cuales existe

también un universo de definiciones, unas tan distintas de otras, que en algunas
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ocasiones provocan debates y confusiones. Por ejemplo, algunos antropdlogos
mexicanos, en sus textos, utilizan el concepto de culturas populares para referirse
exclusivamente a grupos indigenas, como es el caso de Guillermo Bonfil Batalla.
No obstante, la definicion del concepto que se utilizara en esta investigacion, va
mas encaminada a la idea propuesta por Valenzuela Arce (1998:16) quien
menciona que el estudio de las culturas populares surge a mediados de los afios
setenta del siglo XX para referirse al analisis de la compleja realidad de los
sectores subalternos de la poblacién. Con subalternos se refiere a aquellos
sectores que no cumplen con las caracteristicas de la poblacién permeada por la
‘modernidad”, y tratdndose de culturas populares urbanas, significa que son

aguellas que no fueron tocadas por la modernidad de la ciudad.

En México, la discusion sobre las culturas populares cobro relevancia
en los afos sesenta, en el contexto de los procesos de urbanizacion poblacional
gue se incrementaron con las migraciones del campo a la ciudad en la etapa
posrevolucionaria. Los estudios de este sector de la poblacién eran escasos ya
que los antropdlogos se enfocaban mayormente a los estudios de las
comunidades indigenas y campesinas del pais. Por ende, existia un campo fértil
para el estudio de las probleméticas laborales de los trabajadores urbanos, las
condiciones socioculturales de los inmigrantes, sus acciones colectivas
comunitarias, sus expresiones culturales y la recreacion de imaginarios sociales.
Es asi como surge el concepto entonces de cultura popular urbana, el cual sera
desarrollado en el primer capitulo de este trabajo con ayuda de las aportaciones

de Raul Béjar Navarro, Patricia Safa y Carlos Monsivais.

Por otro lado, Melville J. Herskovits (1995:15) afirma que el antropologo
cultural estudia los procedimientos ideados por el hombre para enfrentarse a su
medio natural y su ambiente social, y cdmo se aprende, conserva y transmite un
cuerpo de costumbres. ¢Podria entonces ser el cine un vehiculo mostrador,
conservador, documentalista y transmisor de ese cuerpo de costumbres al que
Herskovits se refiere? La respuesta es afirmativa sin lugar a dudas. Prueba de ello

es que la misma antropologia se ha valido de recursos audiovisuales (fotografias y
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documentales) a manera de instrumentos para obtener y evidenciar informacion.
De ahi surge la disciplina llamada antropologia visual la cual, segun el
departamento de antropologia de la Universidad Autbnoma Metropolitana (UAM),
en su pagina de internet la define como una corriente dentro de la Antropologia, la
cual propone el uso de la imagen como recurso de memoria e investigacion, bajo
la certeza de que éste enriquece el proceso metodoldgico, aportando elementos
que no alcanzan a percibir instrumentos como el lenguaje escrito y la observacion

directa.

Sin embargo, este proyecto de investigacion va mas alld de la imagen,
porque el cine ademas de imagen, es sonido, es narrativa, es relato y es lenguaje
cinematografico. Es por ello que el objeto de estudio de este proyecto de
investigacion, mas que pertenecer al campo de la antropologia visual, corresponde
a una vertiente de ésta: al de la antropologia del cine, la cual es una disciplina
todavia poco desarrollada y que aun se debate entre el andlisis exclusivo del
material filmico documental, y por lo tanto etnografico, y la aceptacion del cine de

ficcibn como documento etnohistorico.

Metodolégicamente hablando, uno de los aportes de esta investigacion es
formular una propuesta para abordar el cine como objeto de estudio; estudiar el
cine de ficcién desde la antropologia es donde se plantea el tipo de preguntas que
podemos formular ante un entorno social y cultural complejo en el que se inscribe
el cine en lo general, y las sexicomedias mexicanas del cine mexicano en lo

particular como un codigo lleno de simbolos con referentes culturales.

Desde la perspectiva tedrica y metodolégica de la antropologia
sociocultural, comunmente se hace uso del método etnografico caracterizado por
la observacion directa y participante, historias de vida y/o genealogias, asi como la
descripcion densa de caracteristicas culturales de grupos humanos para obtener
datos detallados pero precisos. Se trata de ubicar en una perspectiva holistica el
contexto sociocultural, politico y econémico en el que interactdan los sujetos y

actores sociales, donde el estar ahi proporciona al antropélogo la informacion de
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primera mano la cual se procesa y analiza con el rigor cientifico que impone esta

disciplina.

En el caso particular de este proyecto de investigacion, el “estar ahi” se
refiere a analizar por medio de documentos filmicos y bibliogréficos el contenido y
el contexto en el que surgié una serie de peliculas que se consideran ilustrativas
del género seleccionado retomando elementos del método etnografico. El
antropologo observara un filme y se preguntara ¢quiénes estan ahi? ¢como son?
¢,como se comportan? ¢,como se relacionan? ¢qué dicen? ¢qué hacen? ¢como es
Su entorno y cOmo es su relacion con él? ¢como se relaciona lo que se muestra en
el filme con la informacion documentada de determinada época, espacio y/o
cultura? Concretamente, de acuerdo a los rasgos de esta investigacion, como
parte del trabajo de campo inicial se ha efectuado una seleccién de un corpus que
consiste en 15 peliculas de caracter comercial correspondientes al periodo entre
1981-1989 que, a juicio de quien suscribe esta investigacion, son de las mas
representativas y que por lo tanto, son ricas en informacién. Los titulos
seleccionados son: La Pulqueria (Castro, 1981); Ni modo, asi somos
(Martinez,1981); El dia de los albafiles (Los maistros del amor) (Martinez Solares,
1984); EIl ratero de la vecindad (Martinez Solares G, 1984); Dos machos que
ladran no muerden (Nos reimos de la mafia) (Urquieta,1986); Esta noche cena
Pancho (Despedida de soltero) (Castro, 1986); Los verduleros (Los marchantes
del amor) (Martinez Solares G, 1986); Tres mexicanos ardientes (Martinez Solares
G, 1986); Dando y dando (Pajarito volando) (Ugalde,1988); El inocente y las
pecadoras (Castro, 1988); El Mofles en Acapulco (Duran, 1988); Los plomeros y
las ficheras (Castro, 1988); Tres lancheros muy picudos (Martinez Solares A,
1988); El rey de las ficheras (Castro, 1989).

Si bien durante el proceso de realizacion de esta investigacion, se han visto tantos
titulos como ha sido posible para enriquecer el analisis (ademas de los arriba
mencionados), el material del corpus servira como ejemplo directo de las
tematicas abordadas durante la descripcion del trabajo, es decir, la muestra sera

el corpus.
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El andlisis propuesto se ha efectuado en dos planos de manera paralela: un
andlisis cinematografico formal del corpus arriba mencionado, siguiendo a Lauro
Zavala (2010) para quien un andlisis cinematografico consiste en el examen de
uno, varios o todos los componentes especificos de la ficcion audiovisual. En este
caso, Unicamente se examinaron, por medio de un andlisis formal (pertinente al
texto filmico), algunos de los componentes de cada una de las cintas, como lo son
la narrativa, sus implicaciones semib6ticas y algunas estéticas. Cabe mencionar
gue se trata de un analisis a nivel macro, es decir, del texto filmico completo y no

por segmentos.

Por otro lado, se efectué un analisis cinematogréafico instrumental, con el
cual se observo cada pelicula como una herramienta (en este caso un documento
etnohistorico) que trasciende a partir de su significado en un terreno antropoldgico,
especificamente en el campo de la produccién cultural. Se analizaron el medio,
sus creadores, participantes, asi como una pequefia muestra de la audiencia para
comprender la importancia que tiene el cine como fendmeno sociocultural y
documento etnohistérico en la vida cotidiana de sus publicos. Este andlisis se llevo
a cabo por medio de la investigacion documental de archivo (bibliografia,
hemerografia, fuentes electrénicas y material audiovisual) para construir un perfil
de la historia y producciéon del cine mexicano de albur, asi como de los actores
sociales implicados. Asimismo, se realizaron entrevistas abiertas a diferentes
grupos de personas, con diversas caracteristicas sociales, para conocer su
opinion y el efecto de reconocimiento del tipo de cine a estudiar, asi como los

estereotipos salidos de éste.

Para el andlisis y descripcidon de estereotipos se siguio la propuesta de Arce
Fernandez (1991) quien sugiere tener una vision de la sociedad como empresa
simbdlica. En este caso las cintas a analizar seran el universo social de referencia,
y se hara hincapié en la observacion de las producciones simbdlicas, de los
significados, del lenguaje y de las relaciones entre individuos (personajes), a

través de las cuales construyen el mundo en el que viven.
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Cabe destacar que existen instrumentos para la medida de estereotipos,
como el llamado Adjetive Check List creado y utilizado por Katz y Braly (en Arce
Ferndndez, p.9). Este instrumento se compone de una lista de 84 adjetivos
referidos a atributos personales que los sujetos experimentales debian atribuir a
los diferentes grupos étnicos objetos de estudio. Este resulta un procedimiento
atractivo, sin embargo, como no puso en practica en este trabajo de investigacion
pues no se pretendia realizar un trabajo cuantitativo sino descriptivo, pero en

algin momento posterior podria resultar interesante observar los resultados.
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CAPITULO 1: PROPUESTA TEORICO-METODOLOGICA

1.1 revision del concepto de cultura: la cultura como sistema de simbolos

Aunque etimoldgicamente el significado de la palabra Antropologia (del
griego «anthropo» hombre y «-logia» ciencia, ciencia del hombre) abarque un
universo infinito, éste se puede comprender y delimitar si se piensa que la
Antropologia en efecto intenta estudiar al hombre y todas sus obras, pero bajo
formas culturales. ¢Y qué es la cultura? Es otro concepto comparado al aleph
borgeano, sin definicion concluyente ni incluyente en su totalidad, ya que cada
tedrico, en su afan por definirlo, lo hace bajo el paradigma de sus intereses,

objetivos, corriente o contexto.

Ya en la introduccién de este trabajo de investigacion se sefial6 la primera
definicion formal de cultura dada por E.B. Taylor, la cual fue tomada como base
para explicar el objetivo de la Antropologia. Asimismo, se sefialaron algunas
variantes del término, proporcionadas por William H. Sewell Jr (en Bonnell, 1999)
que engloban distintas perspectivas abordadas por las corrientes y los tedéricos
que mas han aportado a la Antropologia, como Raymond Williams, E.P.
Thompson, Paul Willis, Claude Lévi-Strauss, Clifford Geertz, Pierre Bourdieu,
James Clifford y George Marcus. No obstante, para no divagar en este mar de
conceptos, la presente investigacion se enfocara en el concepto de cultura de
Clifford Geertz y su sentido simbdlico para poder analizar los elementos culturales
presentes en el cine mexicano de albur, ya que el cine es por antonomasia una
serie de representaciones simbolicas dadas por la imagen y el sonido. Asimismo,
siendo este tipo de cine un producto de la cultura de masas, se convierte en un
signo de identidad y de consumo, que funciona como marcador de un grupo o

clase social.

El concepto de cultura por el que apuesta Geertz en su texto La

interpretacion de las culturas, es un concepto semiético:
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“Creyendo con Max Weber que el hombre es un animal inserto en tramas de
significacion que él mismo ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre
y que el andlisis de la cultura ha de ser por lo tanto, no una ciencia
experimental en busca le leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de
significaciones. Lo que busco es la explicacion, interpretando expresiones

sociales que son enigmaticas en su superficie” (Geertz 1996: 20).

Para Clifford Geertz la importancia de una ciencia no recae en sus teorias
ni en sus descubrimientos, sino en sus métodos. EI método etnografico de la
antropologia y que el autor toma prestado de Girbert Ryle para interpretar esas
expresiones sociales que necesitan de una explicacion es la descripcidén densa, la
cual consiste —en palabras de Geertz- en desentrafiar las estructuras de
significacién y en determinar su campo social y su alcance por medio de afrontar
la multiplicidad de estructuras conceptuales complejas, muchas veces irregulares
y confusas, para lo cual el etnografo debe captarlas primero y explicarlas después.

Para Geertz, hacer etnografia es como tratar de leer un manuscrito
extranjero, borroso, plagado de elipsis, de incoherencias, de sospechosas
enmiendas y de comentarios tendenciosos y ademas escrito, no en las grafias
convencionales de representacion sonora, sino en ejemplos volatiles de conducta
modelada. No obstante lo dificil de desentrafiar estos significados a los que hace
alusion Geertz con esta analogia, el resultado que obtendra de su traduccién no
sera objetiva, ya que su interpretacion estara basada en la interpretacion de otros.

Esto no es negativo, es mas bien inevitable.

Trasladando esta concepcion simbdlica de la cultura y del método
interpretativo propuesto por Clifford Geertz al tema que incumbe a este trabajo de
investigacion, se podra plantear entonces que lo (re)presentado en las peliculas
mexicanas de albures de los afios 80, encierran todo un universo de simbolos
constituidos por medio de conductas de los personajes, las situaciones, el
contexto, las imagenes y los sonidos, y que estan puestos para ser descifrados (y
después reproducidos), en primer instancia por el publico receptor de estas cintas,

y en un sentido mas profundo, por un analista (en este caso un etnégrafo).
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Lo expuesto en el cine y en este tipo de peliculas pertenece a un codigo
cultural elaborado y particular que puede ser interpretado Unicamente por algunas
personas, es decir, por aquellas que compartan dicho codigo cultural, o bien, por
aguellas que tengan conocimiento de él; por ejemplo: el albur. Sin duda, el albur
es un coédigo cultural complejo, propio de la sociedad mexicana, sin embargo
utilizado por una minoria, ya que ademas de ser un sistema de signos linguisticos
confusos y complejos, estd dotado de una carga cultural que concede cierto
prestigio y reputacion a aquel que los utiliza y es rechazado o incomprendido por
una gran parte de la poblacién. Para poder ofrecer una interpretacion de los
albures y su significado dentro del texto filmico, el etndgrafo echard mano no sélo
de su experiencia y conocimiento en el albur, sino en las interpretaciones de otras

personas seguidoras y no seguidoras de este tipo de cintas.

Asimismo, la interpretacion de los albures no debe verse como un tema
separado del resto de los elementos significativos a interpretar en los filmes, sino
deben verse todos como hilos que tejen un universo total y de sus partes. Ahora
bien, los resultados de las observaciones, descripciones e interpretaciones en este
proyecto de investigacion, no deben tomarse como leyes generales, sino como el
analisis de un fendmeno en concreto basado en interpretaciones de segundo y
tercer orden (Geertz 1996:28).

Mirar desde la antropologia cualquier género cinematografico es una
actividad interesante, enriquecedora y valida, ya que —como se menciono en la
introduccién de este trabajo- el cine de ficcidn (re)presenta por medio de imagenes
y sonidos, relatos con elementos tomados de la realidad, acciones que se suceden
una tras otra realizadas por actores interpretando a seres humanos verosimiles
(en la mayoria de los casos); y aqui la definicion de interpretar es la misma para
un actor que para un etnografo, ya que el actor observa su realidad, observa a los
otros, aprende los codigos culturales, se hace de una memoria afectiva (segun el
meétodo de actuacion de Constantin Stanislavski) y con ayuda de la plasticidad de
su cuerpo, maneja los simbolos apropiadamente para transmitir de verosimilitud a

un relato y que puedan ser eficazmente decodificados por su publico.
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Segun el antropologo francés David Le Breton (1998), el arte del actor es
una mimesis desfasada, ya que retoma simbolos de la realidad, de lo cotidiano, la
imita, pero en un espacio (en el cine o en el escenario teatral) donde el espesor
del vinculo social ha perdido toda consistencia en provecho de otro modo de
comunicacién. “Los mismos signos sirven de uno y de otro lado del escenario —o
de la pantalla de cine-, pero en éste se ponen en juego en torno de la sola
necesidad del espectaculo, y por lo tanto desarraigados de su afectividad
cotidiana” (Le Breton 1998:228). Pero ademas del actor, en un filme estan
involucrados otros sujetos que son observadores y transcriptores de la realidad,
como lo son aquellos involucrados con el guidn, la fotografia, el arte y la direccién.
Sin embargo, es importante saber que lo (re)presentado en las peliculas que
forman parte de una industria cultural de masas, no siempre equivale a la realidad,

sino a lo que se desea que se conozca de ella.

De acuerdo a lo anterior, dada la verosimilitud de la interpretacion que
hace un actor de SU realidad (o de la “realidad” que sea requerida), el espectador
no sera indiferente a lo que sucede en la pantalla, se vera en uno u otro caso
reflejado e identificado, ya que las conductas de los personajes, se asemejan a su
propia conducta. Y es precisamente ahi, en la conducta y en la accién social,
donde Clifford Geertz ve realizada, puesta en practica y articulada la cultura, y el
cine es una sucesién de acciones, donde el entonces posible observar diferentes

manifestaciones de la cultura.

Contextualizando lo anterior en este trabajo de investigacion, dentro de
las sexicomedias del cine mexicano de la década de los afios ochenta puede
observarse a priori una estructura del relato compartida entre todas estas cintas,
asi como las conductas de los personajes y las situaciones, lo que hace
clasificables a estas cintas dentro de un mismo subgénero. Bajo la repeticion de
dichas conductas y situaciones, es posible elaborar estereotipos que sin lugar a

dudas forman parte del repertorio de conductas arquetipicas de ciertos sectores
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populares de la poblacion mexicana que estan presentes en el imaginario de gran

parte de la gente que tiene acceso a medios de comunicacién masiva®.

Estas conductas estereotipicas son elaboradas por medio de simbolos
compartidos por la sociedad en la que surge este tipo de cine. Tales simbolos son,
por ejemplo, los gestos, las miradas, la manera de caminar, el tono con el que se
habla y con el que se rie, las reacciones ante determinadas situaciones, la
resolucién de los problemas, las relaciones sociales, entre otros aspectos que son

descritos en el andlisis de esta investigacion.

Ahora bien, hasta aqui se ha hablado de la cultura en general, como
aguel tejido de simbolos de inestable interpretacion que rigen la conducta de los
individuos y las sociedades. Y es precisamente esa inestabilidad en la
interpretacion de los simbolos lo que provoca que exista no sélo un tipo de cultura,

sino variaciones y subespecificaiones de ésta.

A continuacién se detallan tres tipos de cultura pertinentes para este
proyecto: la cultura popular, la cultura de masas y la cultura de consumo. Son
importantes estos tres conceptos para la investigacion ya que se considera que las
sexicomedias del cine mexicano de los afios ochenta muestran los estereotipos de
una cultura popular capitalina de la época. Asimismo, las peliculas, como producto
estan dirigidas hacia el consumo de las masas con la finalidad de que los sujetos
receptores de la cultura popular urbana se vean reflejados en esas cintas como

parte de un proyecto de inclusién por parte del Estado.

1.2 Cultura popular: ¢Es lo popular algo peyorativo?

La palabra popular se utiliza en un sentido muy general para describir todas

aguellas cosas relativas al pueblo. Asi, surgen preguntas como ¢ qué es el pueblo

2 ’ . . . / . .
En el tercer capitulo de esta investigacidon se abordara el tema de las representaciones sociales y los

estereotipos.
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y qué es lo popular? ¢ es el pueblo una masa homogénea? ¢ se puede hablar de lo

popular en plural? ¢quién o cdmo se define lo que es popular?

Bolléeme (1990), hace un recorrido histérico sobre el origen de la palabra
popular. Segun esta autora, la palabra se puede rastrear desde el sanscrito
(madre de las lenguas indoeuropeas), siendo esta la referencia que permite
aclarar el lazo con otras lenguas derivadas e indagar a través de sus raices como
se forma un pueblo. De la raiz pri- (Que significa en abundancia, pleno, llenar) se
deriva pur-, puri-, que quiere decir ciudad, muralla, fortaleza; y se traduce como en

lo que por el hecho de su plenitud se cierra.

Posteriormente, se rastrea la palabra en griego, con la raiz pleos-, que
significa pleno, lleno, y to pléthos, que es un sustantivo que significa la cantidad
indeterminada, la muchedumbre, (¢la plebe?). Con estos conceptos el hombre
pierde su cualidad de hombre y se convierte en parte de una masa, abundancia y
muchedumbre, el conjunto en el que se encuentra no permite reconocerlo o
distinguirlo como un individuo. No obstante que la connotacion del concepto de
pueblo en el griego no atiende al nUmero de personas que se relnen para
conformar un grupo, es importante resaltar que el concepto atiende a las razones

por las cuales se congregan.

Otro vocablo griego derivado de la misma palabra madre es polis, la cual
designa el estado de reunién de quienes alrededor de una ciudad se numeran. Es
decir, que quienes hacen una ciudad o un poblado, lo constituyen por el hecho de
que habitan una region y se reunen. La polis es el origen de un estado que
requiere una organizacion. La organizacion exigida por el numero es la ciudad, y lo
gue se relaciona con ella, lo que le conviene, quienes la habitan es politikos,
traducido muchas veces por popular. Polis y politikos conciernen al niumero y lugar
de una reunién de la cual el griego va a modular de manera diferente las razones y
los motivos que la mueven, como puede ser la guerra, la religion, la diversion, la

organizacion social y economica, en resumen, la cultura.
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Después de la Grecia Clasica puede rastrearse el vocablo latino populus
que ha dado la palabra pueblo en espafiol y ésta significa los habitantes de un
estado constituido, de una ciudad. Pueblo, como los vocablos de los idiomas y
dialectos mas préximos (umbrio: popel; provenzal: pobol; cataldn: puble; espafiol:
pueblo; italiano: populo) y como en la mayor parte de las lenguas europeas, se
deriva de las raices plé-, que significa colmar, ser llenado; polw- (sanscrito puru-,
muchos, numerosos); y la raiz pelw-, que atiende al significado de la manera de

ser llenado, la transformacion.

De esta manera y de acuerdo con Bolleme, el pueblo es una agrupacién
de personas que llenan un lugar, hormiguean, se multiplican, cubren, protegen v,
eventualmente, destrozan y devastan, como lo indican los numerosos verbos que
matizan esas maneras de habitar y que estan reunidos porque tienen un motivo

compartido llamado cultura.

Posteriormente, esta autora hace en su trabajo un recorrido histérico por
el uso de la palabra pueblo en Francia, y revela que ya en el siglo XV la palabra
populaire hace alusion a lo vulgar, al populacho, y se le agrega a la palabra pueblo
un juicio discriminatorio y peyorativo que persiste hasta la actualidad. Aqui hay
gue poner especial atencion: es en el siglo XV también cuando se da el
descubrimiento de América, es muy probable que el concepto haya atravesado el

Océano Atlantico con dicha carga semantica.

Novelo (2002) reafirma que para poder comprender el término de lo
popular es menester recuperar el sentido historico del concepto, ya que “a la luz
de los procesos sociales, el concepto pueblo ha encerrado significados
enteramente distintos segun la sociedad de que se trate, las nacionalidades, la
época, las ideologias y hasta la coyuntura” (Novelo en Bonfil Batalla 2002:77). Asi,
ya con Bolleme puede conocerse el significado etimolégico y la evolucidon de la
palabra y la definicion en francés. Asimismo, al tratarse de una lengua latina y una
cultura occidental, puede intuirse por qué en México, en los ultimos siglos, el

significado tiene la misma carga peyorativa que adquirié en la Francia del siglo XV
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(finalmente es con la misma definicion con la que Espafia llegé a México en el

mismo siglo: un contagio semantico).

Es en este punto donde Bonfil Batalla encuentra el sentido de
discriminacion de lo popular: en la colonizacién. Para él, la negacion de las
culturas populares tiene su origen en la escision cultural que forma parte de toda
situacion colonial, en esa situacion total en la que la sociedad colonizadora afirma
su superioridad en todos los 6rdenes (racial, cultural, tecnolégico, religioso,
etcétera) y a partir de esa afirmacion dogmatica racionaliza el sojuzgamiento al
gue somete a los pueblos colonizados por medio del control cultural. Bonfil Batalla
define el control cultural como “la capacidad social de decision sobre los
elementos culturales. Los elementos culturales son todos los recursos de una
cultura que resulta necesario poner en juego para formular y realizar un propdsito
social. Cabe clasificarlos en materiales, de organizacién, de conocimiento,

simbolicos y emotivos” (Bonfil 2002: 17).

Por consiguiente, hablando de paises colonizados, y especificamente de
México, hay que caer en la cuenta de que cuando se hace referencia a la cultura
popular, va implicito el tema del indigenismo, las artesanias y el folclore, ya que
segun Bonfil Batalla (2002:12), una de las causas por las que se cree que el
concepto de cultura popular se cifie casi Unicamente a esos temas es porque en
las décadas del desarrollismo modernizador (siglo veinte), el indigenismo, las
artesanias y en general el folclore fueron negados, ya que el proyecto que se
proponia para el pais implicaba la adopcion de una cultura extrafia, nueva y
moderna y en ese proyecto las culturas populares sélo tenian cabida como
obstaculos: las masas “incultas”, los campesinos retrégrados que se oponian al
progreso Yy los vicios ancestrales que se debian superar. A la par de esta vision
modernizadora se desarroll6 una perspectiva reaccionaria que, segun Bonfil,
tampoco tenia interés en la cultura popular tal y como era, sino en cémo deberia

ser.
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De esta manera puede observarse que para este autor el concepto de
culturas populares va mas encaminado a las culturas indigenas ya que para él, la
problematica de los pueblos colonizados como México, la complejidad se resume
a la relacion entre etnia y clase social. No asi para el filosofo italiano Antonio
Gramsci, quién -de acuerdo al contexto italiano-, Unicamente contempld las
relaciones de clases sociales y es precisamente en este enfoque en el que se
basaré el presente trabajo de investigacion, ya que el aspecto de la cultura popular
analizado en las peliculas mexicanas de albur y su publico, se identifica con una
cultura popular urbana que —ya en su etapa de establecimiento citadino- poco o

nada tiene que ver con etnias, y si tiene que mucho ver con clases sociales.

Valenzuela Arce (1998) propone que el concepto de cultura popular surge
ante la propuesta de que no existe una sola cultura (la cultura dominante, como se
creia), sino varias culturas en una misma sociedad. Es mas, tampoco existe una
sola cultura popular, también existen varias, tantas como variada y diversa es la
poblacién. Valenzuela afirma que, en un principio, la mayoria de los trabajos
realizados a partir del concepto de cultura popular en las zonas urbanas aludian a
la difuminacion de los rasgos tradicionalistas, los elementos disuasivos presentes
en las comunidades y a la construcciéon de limites de demarcacion frente a la
cultura oficial, mientras que en las zonas agrarias los acentos se ubican en la
prevalencia o atenuacidn de los rasgos tradicionales, incluida la presencia
prehispanica. Es decir, ya en primera instancia puede observarse que la cultura
popular urbana en México no es igual a la cultura popular rural, indigena o

campesina.
Segun Valenzuela,

“Las culturas populares se configuran en ambitos relacionales diferenciados
desde los cuales se conforman las expresiones de los grupos sociales
subordinados. Es por ello que carecen de atributos sustantivos o perennes y
se construyen relacionalmente por apropiacion y diferenciacion con las
culturas de las clases dominantes. Se refieren, asimismo, a conformaciones

socialmente significativas. Son ordenamientos colectivos semantizados a
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partir de los cuales los grupos subalternos conforman el sentido de sus vidas.
Por ello crean, recrean, se apropian y resisten los elementos provenientes de

las clases dominantes” (Valenzuela 1998:17).

Es decir, el concepto de cultura popular no puede existir sin el de cultura
dominante, ya que las caracteristicas de la primera existen a partir de su
diferenciacion con la segunda, y de ahi construyen su identidad, y a partir de sus
propios elementos simbdlicos establecen limites que permiten la identificacion de
los miembros del grupo con los otros, aquellos que quedan inscritos en los grupos

oficiales o dominantes.

Ahora bien, las culturas surgidas como reaccion o resultado de la cultura
dominante son variadas. Mandrou (en Aguirre 2001:33) utiliza el término de cultura
de las clases populares para indicar que el pueblo suele nutrirse y producir otras
culturas diferenciadas dependiendo de los factores tales como el habitat (rural o
urbano), el grado de riqueza, tipo de religion dominante y tipo de geografia,
factores determinantes en un pais tan variado y preciso en esos temas como lo es

México.

Muchos son los autores que hablan de esas culturas populares
lamandolas subculturas, contracultura, culturas alternas, cultura residual, entre

otras, y explicAndolas a partir de factores como los comportamientos especificos.

Respecto a este trabajo de investigacion, cuando se hable de cultura
popular, se pensara en las caracteristicas de comportamiento que propone Garcia
Carcel (en Aquirre, ibidem: 34), quien define la cultura popular como “una cultura
tradicional, de supervivencia defensiva frente a una inseguridad fisica y
psicolofgica que necesita barreras protectoras como la solidaridad familiar,
profesional, vecinal, una cultura con un caracteristico sistema de valores, un
medio de expansion prioritariamente oral y unos cauces delimitados en la taberna,
la taberna y la plaza publica”. De igual manera, se entendera lo popular como lo
define Herder (en Aguirre Lora 2001:38), como algo natural, instintivo, irracional,

anclado a la tradicion y a la comunidad.
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Por otro lado, ¢cudl es el papel que juega el cine en la cultura popular?
Para Sanz Fernandez (en Aguirre, ibidem:41), entre los agentes de expansion de
la cultura popular estén los predicadores (siglo dieciséis), los maestros, los actores
de teatro, el pueblo mismo, y actualmente: los medios de comunicacién como es el

cine, sobre todo el cine de masas como son las sexicomedias.
1.2.1 La cultura popular urbana

Ya se ha definido lo que es la cultura popular, pero ¢a qué se refiere
cuando se habla de cultura popular urbana? Si la cultura popular es aquella de los
grupos subordinados, entonces se podra intuir que al agregarle el adjetivo urbano
se contextualizara a dicho grupo oprimido o marginado en la ciudad. Para Béjar la
cultura popular urbana es “el espacio social, la conducta que surge de la
confrontacién y/o fusion del capitalismo con las necesidades de supervivencia de
las mayorias. Entendido como fendmeno cultural novedoso, consiste en la
creacion de formas de vida propias de los marginados en el medio urbano” (Béjar
2007:397). Sin embargo, otra vez no se puede generalizar porque ninguna ciudad

es igual a otra, y ninguna dara a luz a una cultura popular urbana igual a otra.

En los ultimos afios del siglo veinte —de acuerdo con Safa (1992)- la
cultura popular en México era entendida como “todas esas practicas y creencias
que pertenecen ‘al pueblo’ o a los sectores subalternos”, y la cual generd
numerosas investigaciones. Sin embargo, dentro del concepto de lo popular se
han unificado diversas manifestaciones culturales de distintas regiones del pais,
grupos étnicos o sectores sociales por el hecho de que comparten una posicion
subordinada en la historia o subalterna en la estructura social. Lo popular se ha
definido —segun Carlos Monsivéis (en Safa 1992)- como la zona de los “arquetipos
y abstracciones”, donde el punto de partida es el caracter colectivo de los

personajes: “todos los pobres son iguales”.

Esto podria ser con el afan de verlo como lo otro, lo exético, lo diferente.
Esta es una observacion muy pertinente ya que, si bien esta investigacion

pretende conocer los estereotipos que se (re)presentan en las cintas a analizar, no
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es con el objetivo de encasillar a la cultura popular urbana capitalina, sino dar
cuenta de como esas peliculas, sus promotores y espectadores encasillan a dicho
sector de la poblacion, ya que no siempre es el investigador el que traza

arquetipos, sino aquellos participes de los productos de la cultura de masas.

Safa arguye que la antropologia como disciplina tuvo su origen en mirar a
lo popular como lo otro, como lo que habia que transformar por sus carencias —
econdémicas y educativas- para permitir tanto la modernizacion del pais como su
integracion nacional. Es por ello que muchos antropdlogos se plantearon la
necesidad del conocimiento de lo popular para la transformacién social. No

obstante, “el desarrollo de la comunidad antropologica desligada de alguna
manera de las acciones del Estado, permitié el surgimiento de planteamientos
criticos que se preocupaban por el estudio de lo popular mas que de su

integracion, de su transformacion para la lucha politica” (Safa 1992:4).

Ahora bien, el estudio de la cultura popular en contextos urbanos
representa una gran complejidad, ya que, “el objeto de este estudio cultural
comprenderia todas las practicas que identifican y diferencian a los grupos y
clases sociales, como también aquellas que se adoptan, apropian y transforman
sin importar el origen de las mismas” (Safa 1992:5). Esta autora invita a reconocer
los vinculos estrechos entre la vida diaria y la produccion, circulacién, recepcion y
consumo de los bienes culturales, para evitar planteamientos donde el ejercicio de
la imposicion cultural se explica por la intencionalidad de los actores y no tanto por
los procesos de negociacion-transaccion de los sentidos y bienes que conforman
esa vida diaria. Es decir, reflexionar no solo sobre los sujetos implicados sino

sobre sus intenciones.

La cultura popular urbana que se (re)presenta en las peliculas mexicanas
de albur es concretamente capitalina, es decir, habita en la Ciudad de México, la
cual presentd un crecimiento veloz a partir de la segunda mitad del siglo veinte.
Dicho crecimiento fue promovido —de acuerdo con Safa- por la centralizacion de

las actividades econdmicas y politicas, y por la desarticulacion del campo. Se
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debe a los altos indices de migracion campo-ciudad, y dicho movimiento no es

solo fisico, sino cultural y politico.

A continuacion, se hace un recorrido por la historia de la cultura popular
urbana de la Ciudad de México en el siglo XX de la mano de Carlos Monsivais. Si
bien Monsivais no ha realizado investigaciones académicas de corte antropolégico
—estrictamente hablando- sus cronicas son un documento valioso para conocer la
conformacion de la cultura popular capitalina de México impulsada por los medios

de comunicacion masiva, como el cine, objeto de estudio de esta investigacion.

1.2.1.1 La cultura popular urbana en la Ciudad de México

Para Monsivais (1978), lo que hoy conocemos como cultura popular
(refiriéndose a la cultura popular de la capital mexicana) es el resultado de un
largo proceso —en muchos sentidos, comun a la mayoria de los paises
latinoamericanos, y en muchos otros, comun al resto del mundo- mediante el cual,
a partir de las innovaciones tecnoldgicas, un proceso de dominacién ideoldgica,
desplaza y oprime los intentos de mantener una tradicién, de erigir una
‘singularidad’ cultural y artistica. Tal singularidad, aprovechandose del primer
impulso de una industria cultural, se mantiene unos afios (1930-1950) y produce
mitos ambiguos y productos originales que son asimilados con celeridad por el

deseo que los torna cultura popular.

Monsivais define la cultura popular como “aquello asimilado
organicamente a la conducta y/o a la visién de las clases mayoritarias” (Monsivais
1978: 98) y no lo ve separado de las clases dominantes o del propio Estado, ya
gue afirma que en México casi todo lo que aparece con el membrete de cultura
popular es el resultado de afanosas manipulaciones del proyecto imperial de la
industria cultural, “lo que entre nosotros ha habido con ese nombre de ‘cultura
popular’ es fruto de la voluntad de las clases dominantes y de las adaptaciones
gozosas y anarquicas hechas para las masas a tal plan de dominio” (ibid. p.98).

No obstante, en el repaso historico del desarrollo de la cultura popular capitalina,
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se podra observar que no todo ha sido producto de la manipulacion e imposicion
por parte de las clases dominantes, sino que se trata de una lucha entre la
imposicion y la resistencia politica y social.

Esto que Monsivais describid hace casi cuarenta afios, puede observarse
todavia en el presente y parece algo permanente y recurrente desde la época del
colonialismo — y del virreinato al siglo veinte- que no permite un desarrollo
vigoroso y conveniente de expresiones artisticas y culturales en las clases
populares, ya que la influencia de los productos industriales —ya sean hispanicos,

norteamericanos o franceses- es mundial y omnimoda, explica el autor mexicano.

La cultura popular capitalina: Del origen al nacionalismo revolucionario

Monsivéais vislumbra el origen del proceso de formacion de la cultura
popular en México en la época colonial y afirma que durante los tres siglos de
dominacion virreinal, la religion y el poder espafiol fueron el centro de la
fascinacion multitudinaria, ya que el pueblo se beneficiaba de las festividades
religiosas y politicas como lo era el Nacimiento del Nifio Dios o la llegada de un
nuevo virrey. Durante este tipo de acontecimientos —segun Monsivais- se permite
el estallido de cohetes, la exhibicion de pompas y la reunion de la muchedumbre;
la cultura popular es entonces definida como “la concentracion masiva”. Dos siglos
mas tarde, la cultura popular no es Unicamente la masa, sino el espectaculo que
contemplan (lo contemplado y el que contempla): las presentaciones de los
caudillos, los ascensos en globo, el circo, los juegos de azar, el teatro maloliente
de barrio, la pintura de las pulquerias o los grabados de Posada. Entonces, dada
la importancia de lo contemplado para tener contentas, distraidas y dominadas a

las masas, era importante controlar el espectaculo.

¢Y cudl seria la herramienta mas utlizada para cautivar a los
espectadores? La respuesta: el humor. Desde la década del diez —explica

Monsivais- se tiene registro de que en los llamados teatros de género chico
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(teatros de revista®), el publico aclama espectaculos que caricaturizan al pueblo,
ya que los espectadores se descubren y se reconocen gracias a sus contrapartes
escénicas y aplauden la novedad: su transito de paisaje divertido a protagonistas

del pais.

Segun este autor, durante el siglo diecinueve, el mexicano de la clase
popular mexicana era retratado en afiches costumbristas como tipos despreciados
y apartados (los estereotipos eran los campesinos y los indigenas en espacios
culturales relegados). La Revolucion Mexicana y su sentido nacionalista, da relieve
a esos espectaculos que concentraban masas y a partir de 1911, los que antes
estaban aislados, se unen al entusiasmo nacionalista y se convierten ya no en

tipos, sino en arquetipos entusiasmantes.

El pdblico y la carcajada colectiva encuentran en estos espectaculos del
siglo veinte autocomplacencia al asomarse a una reduccién humoristica de sus
dias y quehaceres. Los estereotipos en el espectaculo de aquella época citados
por Carlos Monsivais eran: gendarmes de enormes bigotes, borrachitos de
pulqueria, amantes desdefiados, rancheros anhelosos de refinamiento,
gachupines de taberna, peladitos, elegantes del porfiriato, indios de Xochimilco,
extranjeros (estos pueden documentarse en el cine de las primeras décadas del

siglo veinte, sobre todo en la década de los treinta).

“A esta primera cultura popular urbana la arma una decision nacionalista:
con esto contamos, éstos somos y de este modo hablamos” (Ibid. p. 100).
Paralelamente, desde el teatro se critica a la politica mexicana como apéndice de

la agresion reaccionaria. Esa carga difamatoria estara ahi pero terminara

* Se entiende por Teatro de revistas al subgénero dramatico de la comedia que se desenvuelve en un
espectaculo que combina musica, baile y sketches. Destacan los escenarios eréticos en los que se involucra
al elenco femenino, ademas de no tener ninguna profundidad dramatica. Fue muy popular en diferentes
paises a finales del siglo XIX y principios del XX. (Definicidon de Theatrical Revue. Victoria and Albert Museum

2012. Disponible en http://www.vam.ac.uk/content/articles/t/theatrical-revue/).
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disolviéndose con la anécdota risible, indirecta, de humor negro, ya que finalmente

la risa es la liberacion de lo socavado.

El humor y la burla a la cotidianidad y a la politica nacional, asi como al
contexto en el que se vive, son elementos que persistirdn en las anécdotas de las
peliculas a analizar en este trabajo de investigacibn mas delante, por lo que es

importante no dejarlos de lado.

En una carta escrita el 10 de noviembre de 1935 por José Clemente
Orozco al poeta guatemalteco Luis Cardoza y Aragon (en Monsivais 1983), el
pintor reconoce la importancia de las artes populares -en especifico del teatro- en
la formacion de la cultura popular. Sefiala que el teatro de Luis Beristain, Amparo
Pérez, la Rivas Cacho y tantos méas "servian" a las masas auténticas obras
proletarias de una originalidad inigualable. En las representaciones lo que menos
importaba era el guiébn o la masica, pues lo esencial era la interpretacion, la
improvisacion y la compenetracion de los actores con el publico, formado éste de
boleros, chafiretes?, gatas®, mecapaleros®, auténticos proletarios en galeria, rotos,

catrines, militares, prostitutas, ministros e intelectuales de luneta.

Segun Monsivais, esta empresa cultural (en el sentido antropolégico)
tiene una caracteristica fundamental: la habilidad de proporcionales a proletarios y
lumpen’ lo que sélo la indiferencia ante los pelotones de fusilamiento, los campos
de batalla y las tomas de ciudades habian podido adjudicarle a los ejércitos
campesinos: voz e imagen nacional. Tal presentaciéon en sociedad se arma con

estrépitos y furias relajientas.

* Mex. despect. Chofer.

> Mex. despect. Empleada doméstica.

® Mex. Cargador que usa una faja con dos cuerdas en los extremos que sirve para llevar carga a cuestas,
poniendo parte de la faja en la frente y las cuerdas sujetando la carga.

7 .. s , . . . , .
Carlos Monsivais utiliza este término para referirse a la capa social mas baja.
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Retomando la carta de Orozco, se sefiala que uno de los lugares mas
concurridos durante el huertismo fue el teatro “Maria Guerrero” conocido también
como “Maria Tepache” en las calles de Peralvillo. Eran los mejores dias de los
comicos Beristain y Acevedo, que crearon ese género chico. El publico era
heterogéneo: lo mas soez del “peladaje” se mezclaba con intelectuales y artistas,
con oficiales del ejército y de la burocracia, personajes politicos y hasta
secretarios de Estado.

Orozco refiere en su crénica que la concurrencia se comportaba peor que
en los toros: tomaba parte de la representacion y se ponia al tu por tu con los
actores y actrices, insultdndose mutuamente y alternando los didlogos en tal forma
gue no habia dos representaciones iguales a fuerza de improvisaciones. Desde la
galeria, caian sobre el publico de la luneta toda clase de proyectiles, incluyendo
escupitajos, pulque o liquidos peores, y a veces, los borrachos mismos caian
sobre los concurrentes abajo. Puede facilmente imaginarse qué clase de obras se
representaban entre actores y publico. Las leperadas estallaban en el ambito
denso y nauseabundo y las escenas eran frecuentemente de lo mas alarmante,
sin embargo, habia mucho ingenio y caracterizaciones estupendas de Beristain y
Acevedo, quienes creaban tipos mariguanos, presidiarios o0 gendarmes

maravillosamente.

En ese contexto, de ese caos brota la cultura popular urbana, el publico
que se veria representado en la pantalla de cine o en el escenario se siente
animado por el espiritu festivo, por lo grosero, lo vil, la agresién fisica y verbal, por
la teatralizacion del habla citadina hasta entonces socialmente muda. Las “malas
palabras” —asegura Monsivais- son gramatica esencial de la clase y la descripcion
del hombre en el cosmos porfiriano corre a cargo de la pobreza idiomatica,
instrumento defensivo que se intuye apto para la contienda, para ahuyentar a los
“‘mirones” de las clases medias y la burguesia. Durante un breve lapso, al eliminar
la Revolucion armada la censura, el albur, el juego verbal obsceno, se instala
enardecido y se alia con el mensaje politico en la tarea de cohesionar y vivificar

con pareja intensidad a la audiencia. El espectaculo teatral se convierte en un
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carnaval que “reconoce en los genitales (en su mencién belicosa, en la vulgaridad
como técnica de conocimiento) a los cimientos de la vida popular, al orden del
porfiriato, su pudor y su hipocresia sexual, sus cortesias acendradas,
refinamientos galicos y delicioso extranjerismo, lo popular opone, para existir, lo
‘soez’ y lo ‘obsceno’. El juego escatolégico de palabras es un personaje escénico

que es aspiracion de singularidad” (Ibid. p.101).

La explicacion a lo anterior se centra en que —segun el autor mexicano-
del virreinato al porfirismo, el cuerpo humano se ha visto como algo sérdido y
clandestino (la tradicion del ocultamiento), comparable con lo que Mijail Bajtin
describe sobre la imagen del cuerpo en la Edad Media y en el Renacimiento:
dichas edades irrumpen la mitad inferior del cuerpo, el abajo humano. En México,
en la década del diez, dice Monsivais, durante la minima cesacion de facto de la
moral tradicional, el cuerpo regresa para desplazar al espiritu idolatrado que
confinG en prostibulos y en descargas de humillacion carnal todas las
autenticidades, incluso la del habla. El sexo corresponde a las zonas prohibidas
del lenguaje. Ese abajo y ese lenguaje resulto la genuina y descarnada avalancha
de una cultura popular fortalecida, en principio, por realidades elementales: el culo,
los testiculos, la vagina, el vientre, los excrementos, los pedos, etc. En el teatro,
las glorias del abajo se ven coreadas homéricamente por la galeria y el sexo es

siempre alusién vindicativa, relato de hazafias transcurridas o inminentes.

Aunado al humor y a los chistes politicos, el “destape” sexual sera pieza
clave para la interpretacion de los textos filmicos de esta tesis, ya que es otro de
los elementos siempre presentes y caracteristicos de dichas cintas, aunque cabe
sefalar que no fue un elemento constante a lo largo del siglo veinte, de hecho en

la década de los afios setenta se dio un nuevo “destape”.
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La cultura popular urbana en las décadas del veinte y treinta:

El baile, el saldn, el cine y la cancién

Desde un paternalismo generoso —segun Monsivais- se intenta la
convivencia de alta cultura y cultura popular; para Vasconcelos, alcanzar a las
masas es tarea posible y deseable: “si la literatura es privilegio de la élite de una
sociedad de analfabetos, la ubicuidad subita del muralismo les ofrece a los
espectadores de la Ciudad de México una relacion rapida con la pintura, asi sea a
través de opiniones burlonas y reprobatorias” (Ibid. p.103). Con la designacion de
“monotes” ingresa el muralismo —la primera vivencia popular de arte publico o
privado- al acontecimiento masivo, lo que también es posible gracias a la
personalidad tan insultante como gratificante de artistas que, como Rivera, Orozco

y Siqueiros se convierten en cultura popular antes que su obra.

Carlos Monsivais cuenta que durante la década de los treinta, las carpas®

y los salones de baile®, eran los sitios preferidos para la masa clasemediera en el
Distrito Federal (en provincia, las condiciones son distintas y continla imperando
el sentido clerical de las diversiones para familias). Es asi como esta clase popular
goza en el festejo de “la mala palabra” y disuelve momentaneamente sus cédigos
vigilantes y rigidos. El comico de la carpa se apropia de chistes ligeros y los
representa no tanto con el ingenio verbal (adecuado estrictamente a las calidades
culturales del publico), sino mediante la sintesis extraordinaria del manejo corporal
de sus espectadores, obedeciendo a la ley internacional: el comico debe resumir
las caracteristicas de los tipos y tendencias sociales, con la exageracién parddica
de sus gestos y movimientos. Lo anterior confirma lo expuesto previamente
respecto al trabajo del actor —en este caso el codmico- comparable con el trabajo
del etnografo: debe conocer los codigos de la cultura a la que pertenece para

poder reproducirlos, y en este caso, exagerarlos.

8 . . . . , .
Especie de circos muy precarios, instalados en terrenos baldios y de donde mds tarde surgen muchas de las
grandes estrellas del teatro, el cine y la television.

9 ’
Donde se podian escuchar orquestas danzoneras.
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Uno de los cdmicos iconicos de la cultura popular mexicana, que tiene sus
origenes en las carpas, es Mario Moreno “Cantinflas”, quien encarnara al
“‘peladito” y con él institucionalizara al primer estereotipo importante del lumpen
mexicano con las siguientes caracteristicas: un modo peculiar de caminar, con un
contoneo marcado; un repertorio de gestos exagerados; incoherencia risible del
lenguaje (lenguaje cantinflesco); ademas de la caracterizacion fisica como el
escaso bigote (més tipico de un indigena que de un espafiol), el sombrero y el
pantalén caido por debajo de la cintura, el cual ya era un lugar comdn en el
comic’®. Seguin Monsivais, todas esas caracteristicas abundan en la calle, en la
carpa y en los salones de baile. “Lo novedoso es la mezcla y la artesania del
disparate (el fracaso de la elocuencia) que anuncia —con oraciones interminables y

truncas- la mentalidad francamente urbana” (Ibid. p. 103).

Esta comicidad y la formacion de estereotipos actia poderosamente en la
consolidacion de actitudes urbanas, cuya primera regla constitutiva es el apego a
la sobrevivencia fisica, porque le humor capitalino —plantea Monsivais- se centra
en los métodos para sobrevivir o desaparecer del mundo aspero y dificil de una

gran ciudad.

Los salones de baile

Como ya se ha mencionado, uno de los espacios donde convergen los
miembros de la cultura popular y la dan forma a ésta son los salones de baile, los
cuales fueron muy populares en la capital mexicana desde los afios veinte hasta
finales del siglo pasado, debido a la gran concentracién de musicos, bailadores y

salones. Los géneros mas populares en cuanto a musica han sido el danzon y la

10 ~ . . . , e s . .z T

En el afo 1934 el caricaturista mexicano Jesus Acosta Cabrera inicié la publicaciéon en el periédico El
Universal de una tira cémica con un personaje estrafalario como protagonista llamado “Chupamirto”. Poco
después el cdmico Mario Moreno Reyes comienza a interpretar un personaje muy parecido al de la tira

nn

coOmica, al que le pone el nombre de “Cantinflas”. *Ver también “Don Lupito”” Mamerto y sus conocencias”.
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musica tropical, géneros que por su origen'! remiten a las clases populares, que
por la forma de bailarse contrapone la razén de la cultura dominante al instinto
salvaje y falta de control de la cultura popular, y los salones de baile y los

carnavales serian las Unicas zonas de tolerancia para la lumpenizacion.

Carlos Monsivais relata en una de sus crénicas que el 20 de abril de 1920
se inaugura en la calle Pensador Mexicano de la colonia Guerrero el famoso Salén
México que al encumbrar el danzon, baile de explotacion sensorial, estilo sexual
en si mismo, y socialmente aceptada y reconocida la fusion de los cuerpos,
cambia el approach erotico en los barrios. Al principio, el Salén México es un
sistema de castas con sus tres pistas de baile para las correspondientes clases
sociales: “la mantequilla” (clase social mas lata), “la manteca” (clase social media)
y “el cebo” (clase mas baja). En los veinte, las variedades de la moda dancistica,
antes confinadas a la clase dominante alcanzan por vez primera a las masas a

través de los campeonatos anuales de tango, pasodoble, polka y vals.

No obstante el desprestigio de los salones de baile, asistir a uno era todo
un ritual lleno de exigencias: “el traje y la corbata, aun en los mas modestos,
suelen ser obligatorios. De eso se trata, de ejercerse como miembro de una
sociedad con reglas estrictas, asi, en la década de los treinta, nos hallemos con el
todavia no mitificado ‘arrabal’ y el todavia no exaltado ‘barrio” (lbid. p.104). El
asistente al salon de baile se expondréa al escrutinio y debera seguir las reglas del
juego contenidas en el espacio social de las clases populares pero dictadas por

las clases dominantes: ir bien vestido y ser original al bailar.

Por otro lado, Monsivais afirma que la cultura popular urbana es el primer
elemento cohesionador de la recién existente sociedad nacional del siglo veinte,
ya que al irse desintegrando los regionalismos y localismos, la élite insiste en sus
aportes consolidadores para negar este proceso: un lenguaje enaltecedor y

prestigiador, el animo de salvar una tradicion y el desanimo irritado ante las

11 . . . ~
Origen cubano, colombiano o puertorriquefio.
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nuevas demostraciones del gusto y la sensibilidad del populacho. Para este autor,
la cultura forma parte de las instituciones represivas que, a quien no goza de sus
beneficios, le ratifican a diario la noticia aplastante: tu ignorancia es el principio y el
fin de tu inmovilidad social. Los duefios autoproclamados del humanismo y el
temperamento clasico solo por frivolidad o condescendencia se enteran de lo que
sucede en las margenes. ¢(Como si no? Aceptarle a las masas méritos de

cualquier indole es recortar distancias y disminuir el peso de la intimidacion.

El cine y su influencia en la cultura popular

En el segundo capitulo de esta tesis se desarrolla brevemente la historia del
cine mexicano para contextualizar el objeto de estudio, es decir, las sexicomedias
de la década de los ochenta. No obstante, en este apartado aparecen algunas
influencias del cine sobre la conformacion de la cultura popular urbana, como lo

refiere Monsivais:

“A través de los estilos de los artistas o de los géneros de moda, el publico se
va reconociendo y transformando, se apacigua, se resigna y se encumbra
secretamente. Esto, decisivo en la capital donde una clase media en ascenso y
en expansion usa el cine como elemento aprovisionador y armonizante (la
reconciliacion con lo tipico y con lo pintoresco que podian subrayar demasiado
los modestos origenes), en la provincia, donde el cine de Hollywood —por
razones de captacibn y comprension culturales- no constituye poder
determinante, fue definitivo. Tal sujecion al modelo cinematogréfico alcanza su
esplendor a fines de los cuarentas en el personaje y la serie de Pedro Infante”
(Ibid. p.106)

El pais -y la masa que conforma la cultura popular urbana- necesita bases
comunes, lazos colectivos, iconos de identificacion, nuevos idolos ademas de los
religiosos. Es entonces cuando —segun Monsivais- el cine y la radio (la XEW inicia
sus transmisiones en 1930) se anticipan a la television en el otorgamiento de esos

vinculos y se presentan como factores irremplazables de unidad nacional. La
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politica lo habia sido todo durante la época de la Revolucion Mexicana, realidad e
irrealidad; ahora los sonidos y las imagenes compartidas del canto, del amor o del
humor generan otra vivencia colectiva, distinta (aunque jamas ajena) a los hechos
del poder y la explotacién. Hay un sélo decreto, es decir, un unico “gusto popular”
que dictamina como deben ser las manifestaciones sentimentales, la practica y
exaltacion demagogica, la vision del mundo, la convivencia con los demas, el
relajo con los cuates, la Ultima noche que pasé contigo y el rencor apasionado; “el
cine y la radio van distribuyendo los reflejos condicionados, la exacta y obediente

salivacion” (ibid. p. 106).

¢ El objetivo? Crear un pais, un pais teatralizado (0 por lo menos eso
piensan los encargados de esta homogeneizacion) -y afios mas tarde
telenovelizado-. Los actores homogeneizantes trabajan sobre materia virgen, no
hay punto de vista unificado porque no hay todavia una sociedad de consumo, y
por lo tanto urge interiorizar y concretar perspectivas. Lo primero, dicen los
encargados del negocio, es suprimir el juego de ideas. ¢ Como lo hacen? A través

de los medios homogeneizantes, como lo es el propio cine.

Monsivais sefiala que desde los afios treinta el cine mexicano, pese al
impulso cardenista, funciona mayoritariamente como sucesion de refrendos de la
moral porfiriana, inventario general que excluye oficialmente la politica, la pobreza
extrema, la critica social y la sexualidad abierta. Esta ideologia despolitiza y
reprime; le infunde a su espectador las escalas valorativas directas: sigues
viviendo en un pais temeroso de Dios, sigue estando vigilada tu propiedad, sigue
siendo divertido tu lenguaje y gracioso tu trato. Antes del cine, -segun Monsivais-
las educadoras oficiales han sido la Iglesia y la Historia (ésta ultima entendida
como lo opuesto a la Iglesia y como sindbnimo de Progreso). Anteriormente, el
mexicano se ha ido educando en el ambito guadalupano, en el ambito de la
represion, de la rigidez y lo estricto. O, por el contrario, se ha educado en el de la
Historia, en el espectaculo bravio de los héroes, las batallas, las victorias y las

derrotas y la demagogia y el suefio de usurpar el lugar del patron.
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La cancion popular

Un lugar recurrente —y un testimonio- de la cultura popular es la cancion
popular. Segun Monsivais, la cancidn popular tiene sus origenes cuando, durante
la colonia, ocurre el abandono de la mdusica indigena y el desuso de sus
instrumentos: la chirimia, el teponaztli y el huéhuetl. Ello por los usos ceremoniales
que tenian. En un principio la musica sacra se aduefia del campo, mientras la
musica popular se desarrolla paulatinamente con la aparicion del corrido a finales
del siglo diecisiete. A mediados del siglo dieciocho cobran importancia las
pulquerias, precedentes de las cantinas, condenadas por la Iglesia que las veia
como “tugurios demoniacos”. Estas tenian la funcién de promover la musica
popular —en aquella época los sones-. Mas tarde, las guerras de independencia
traen consigo la reaparicion triunfal de los ritmos relegados y la llegada de los
ritmos europeos y la Opera italiana (principal influencia de la musica culta
mexicana en el siglo diecinueve). Hasta entonces la musica sacra lo habia sido
todo y a la musica popular se le condenaria por infima, deleznable y digna de la

peor especie de gente.

De esta manera, en el siglo diecinueve se desarrolla a la par el gusto por
los romances y corridos. De 1911 a 1920 el trono es para el corrido. La Revolucion
Mexicana adopta al corrido, lo renueva y lo enaltece subrayando su incitacion

bélica. Lo vuelve servicial e informativo.

Y asi como el cine dio a luz a un Cantinflas, mas tarde la musica popular
parié a un Agustin Lara, un musico y poeta romantico al que “no le importa tanto la
musicalidad de sus letras como la conjuncion de su figura y leyenda (cultura
popular en grado de desenfreno) con lo abrumadoramente artistico” (Ibid. p. 109).
Algo curioso —y cémico- que menciona Monsivais es que Lara nos enfrenta a las
dificultades del Kitsch, ya que en una sociedad donde el mal gusto es todo el
gusto disponible, no existen los contrapuntos nacionales que lo ubiquen. “La
técnica de Lara de idolatrar a las mujeres no es sino la antigua estrategia de volver

abstractos a los objetos de uso y placer” (Ibid. p. 109).
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Con Lara, desde principios de los afios veinte hasta mediados de los
cincuenta, el bolero (o cancién romantica) se convierte en un condicionante
formativo: asi se debe reaccionar en caso de enamoramiento absoluto o ésas son

las frases a emitir cuando el objeto de deseo te abandone, dice Monsivais.

Asimismo, en la década de los treinta cobra auge la musica ranchera,
ayudada por la comedia ranchera en el cine (recuérdese “Alld en el Rancho
Grande”) y por la recaida que sufre el nacionalismo cultural, por lo que se recurre

al pintoresquismao.

La cultura popular capitalina de 1930 a 1950:

El esplendor del cine y el pueblo reflejado en la pantalla grande

Carlos Monsivais narra que esta es una etapa fecunda de la cultura
popular urbana ya que es el principio hegemonico de la industria cultural. EI 18 de
septiembre de 1930 se inaugura la XEW, empresa de Emilio Azcarraga Vidaurreta.
La radio perfecciona y difunde masivamente lo ya contenido en la cancion y el
teatro frivolo de revista: la idea no de nacionalidad sino de las formas de
(re)sentirla. Antes que el sentimiento de nacion, se configuran sus respuestas
tipicas, estimulos pavlovianos que el mariachi, por ejemplo, desencadenara.
Todos saben como reaccionar ante el primer acorde de un mariachi, pero pocos

saben lo que significa.

El repertorio de la XEW es variado: tenores, sopranos, conjuntos
nortefios, guitarristas, marimbas chiapanecas, orquestas tipicas, cantantes de
ranchera, violinistas y pianistas. Todo un mosaico de manifestaciones para todos
los gustos, populares y no populares que mas tarde se popularizaran. Para
Monsivais, “el pueblo se va agregando a la sociedad a través de su recepcion
pasiva e idolatrica de los medios masivos. El principio de tal incorporacion es de
indole emocional: quiero sufrir para pertenecer” (Ibid. p. 113). Ahora lo “mexicano”
corre a cuenta ya no de acciones politicas sino de canciones, radio, cine, teatro de

revistas y sobre todo idolos. Se advierten —afirma Monsivais- las posibilidades
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comerciales del Distrito Federal con sus barriadas y sus arquetipos, su habla
desafiante y virulenta. Pronto sera el cine el que ofrezca la primera mitificacion de
la capital, desarticulando en su interior cualquier propdsito de autenticidad. En el
cine se inventa la otra ciudad, el comportamiento del peladito, la vida en las
vecindades y se configura un nuevo lenguaje. Cantinflas es la presentacién en
sociedad de la pobreza extrema como detalle pintoresco que le da variedad al

paisaje citadino.

Monsivais sefiala que el periodo de 1930-1950 tiene un centro de
gravedad: el melodrama cinematogréfico. El cine produce mitos, decide modas y
estilos de comportamiento, introduce la feminidad a través de Maria Félix o la
vision simpatica del pueblo gracias a Pedro Infante o la nocion del hombre maduro
merced a los buenos servicios de la voz de Arturo de Cérdova. Y eso para el autor
mexicano esta bien, mientras no se pierda de vista que al melodrama todo se lo
debemos y que su proceso de catarsis al mayoreo (con descargas emocionales

aptas para todo publico) es la clave del entendimiento familiar de la realidad.

Otros aspectos del periodo 1930-1950 influyentes en la conformacién de la

cultura popular urbana.

a) Se consolida el futbol soccer como elemento primordial de la vida

cotidiana.

b) Dos grandes influencias combaten en esta etapa: La penetracion
cultural (adopcién de modas vy estilos de entender realidades'?) y el deseo de
crear tipos nacionales (la ambicién de elevarse estéticamente en el cine —El

Indio Fernandez y Gabriel Figueroa- y abandonar lo que entonces todavia no

12 . . ; . .
Por ejemplo la comedia ranchera, las peliculas de charros que no son una forma de resistencia al
colonialismo sino la mas puntual y rendida imitacion de las comedias de cowboys. Jorge Negrete deriva de

Gene Autry, refiere Monsivais.
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se conoce como cultura popular que se apoya en la decision de conferirle al

melodrama las proporciones de tragedia griega.

Aparecen diversas parejas de la cultura popular derivadas del
melodrama tradicional: la virtud (el campo)/la maldad (la capital); el pasado
virtuoso (la prostituta generosa)/la decencia malvada (la sefiora de sociedad);
el humor (el peladito)/su aceptacion risuefia (la gente decente); la honradez
(el obrero sincero)/ la perversidad (el aristocrata holgazan); el sufrimiento (la

madre)/el cinismo (el hijo desobligado).

c) Al requerir el gobierno de Avila Camacho de la despolitizacion
programada, el cine se ofrece para sustituir el vacio politico: el PNR (hoy PRI)
se encarga de la préactica, el cine —como en su turno la television- de la teoria.

He aqui algunas caracteristicas de esta ideologia para las masas:

1) Chantaje sentimental basado en las premisas: el pueblo siempre
tiene la raz6n mientras esta razén sea abstracta y declamatoria; los
pobres siempre son mejores que los ricos, aunque los ricos
siempre tienen en el fondo buen corazon; es preferible vivir feliz y
en la pobreza, que millonario en la soledad; la imagen ideal de lo
popular es un galan cantante y su fiel escudero; el pueblo es
bueno y combatié la Revolucién porque deseaba mejorar su vida,
pero no es vengativo ni cruel cuando esta sobrio. Este populismo
indigente exalta e inventala masa, la despoja de asomo de
violencia justa. (Lo prepara para ser un espectador pasivo de la
realidad).

2) El fetichismo, uso sacralizado de simbolos que se extienden
hasta desdoblarse en tradicion instantanea. Juegos iconicos: el
sombrero de charro simboliza la adoracion del machismo o de la
aristocracia campirana; la sotana es anticipo de bondad vy

concordia, etc.
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d) Un resultado distinguido de las campafias de alfabetizacion: las
masas desertan de su universo pre-mcluhaniano®® para sumergirse en la
biblioteca de Babel a su alcance: los comics o historietas de monitos. En la
década del diez se inician los “servicios”, las importaciones de cdmics
norteamericanos convertidos de inmediato en necesidad periodistica. Pronto,
urgen contribuciones nativas y las primeras historietas mexicanas —con
nombres tan autéctonos como “Don Lupito”, “Mamerto y sus conocencias” y
‘Las aventuras de Chupamirto” hallan su sentido en el festejo de lo
pintoresco (el ranchero recién avecindado en la capital, el pelado) que
interpretan como conquista popular. Desde el principio, se resuelve el posible
dilema de originalidad: la diferencia con el cémic norteamericano le dara la
intensificacion localista de indumentaria y de lenguaje. No hay otra cosa: o se
exagera el habla y el vestido o se quedard siempre a la zaga de los
competidores extranjeros, mucho mas habiles en el despliegue de personajes
y la fabricacién de anécdotas graciosas. En la prosecucion de esta linea, el
cémic mexicano producira tres obras maestras: “Los supersabios” de German

Butze, “Los superlocos” y “La familia Burrén” de Gabriel Vargas.

El periodo 1950-1970: Apocalipsis televisivo

Esta etapa se destaca por la norteamericanizacién cultural. El aparato

gringo de penetracion ideoldgica ya no afecta sélo a las élites; ahora es aceptado

discreta y solidamente por el Estado e incluye a sectores enormes. El punto de

arranque: la instalacion del primer canal de televisiéon (el 4) en septiembre de 1950

con la sintomética transmisién del Cuarto Informe del presidente Miguel Aleman.

B Es decir, antes de los medios de comunicacién masiva (tele, radio y cine). Herbert Marshall McLuhan fue

un filésofo canadiense del siglo veinte que se ocupd del estudio y reflexién sobre el impacto de los medios

de comunicacion a escala global. Acufié el término “Aldea global” para describir la interconexién humana a

escala global generada por los medios electrénicos de comunicacion.
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El 21 de marzo de 1951 se estrena el canal 2. Segun Carlos Monsivais, en sus
inicios, la tele atrae por los espectaculos (los toros, el futbol, las mafanitas del 12
de diciembre en la Basilica) y —a imitacion de la radio- por su atenta docilidad a lo
que triunfa en Estados Unidos: programas de “animadores” (Paco Malgesto
imitando a Ed Sullivan), lucha libre, teleteatros (que derivaran en la institucion de
las telenovelas), shows folcloricos y series seudofilantrépicas (también con
vigencia hasta la actualidad) como “Reina por un dia”. Parece que el inicio de la
television fue ayer o encontré tan rapido la formula de enajenacion que se

perpetuo.

Las reglas del juego se conforman y la television comercial va cumpliendo
sus encomiendas. Monsivais las enlista: divulgacidon y exaltacion del colonialismo
cultural, distribucion de los esquemas de consumismo, ordenamiento de modas,
creacion de ideas sociales sobre la nifiez y la adolescencia, proteccion de la
familia, reverencia del poder, odio a lo diferente.

“Si la influencia de la TV es internacional, la variante local es el desplazamiento
de las nociones de ‘identidad nacional’ y del centro rector de las ideas de
‘tradicion’ y ‘pertenencia comunitaria’, que ahora se concentran crecientemente
en la zona intermedia de la television, la radio, el cine, los discos y la prensa.
Intensifica su oportunismo y su vaguedad la politica cultural del Estado y es
desmedro de la alta cultura se acrecienta. La TV forja desprestigios y determina

la falta de prestigios” (Ibid. p.116).

Se unifica el lenguaje nacional gracias al repertorio de los locutores,
narradores y periodistas deportivos; gracias a los estereotipos del melodrama por
radio, television y cine; gracias a la publicidad demagdgica del PRI; gracias a las
frases recurrentes de los comicos (jy esto como ha permeado! Casi se puede
asegurar que no hay mexicano que no repita alguna frase de Cantinflas, Capulina,
Paco Stanley, Chespirito, Eugenio Derbez, Resortes o0 algun otro comico

televisivo. Y si, por muy abyectos que sean, hay que mencionarlos). La television
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se convierte entonces para Carlos Monsivais en el nuevo cordon umbilical de la

sociedad mexicana: “identifiquese como mexicano, vea el canal 2”.

La clase media y baja de la capital mexicana se convierte entonces en un
mercado cautivo. Muchos de la clase lumpen —afirma Monsivéis- viven de las
actividades periféricas de las clases medias y su situacion se refleja en la musica
gue escuchan, los entretenimientos que persiguen, la autodeprecacion y la
atmosfera rencorosa que caracteriza a su lenguaje, asi como las peliculas y
telenovelas a los que se someten sin cesar. De cualquier modo, “se le ofrece al
mexicano una imagen de si enraizada en la pasividad (o en la inferioridad) y en la

servidumbre ante los representantes del orden imperante” (Ibid. p.117).

La Ciudad de México, con su mosaico de desigualdades de clase, se
enfrenta a la creciente amenaza de las “hordas depredadoras” de la periferia. A las
clases dominantes les interesa extender su aparato ideolégico para que ningun
grupo o individuo quede fuera de la unidad cultural de Nacién. Para ello se sirve
de los medios de comunicacién (a falta de educacion), los cuales sirven a un
propdsito directo: popularizar las explicaciones de la clase dominante (y cabe
recordar que la television lleg6 hasta las zonas mas marginadas de la capital). Y la

consecuencia es el consumismo desenfrenado:

Numerosos antropologos lo han reiterado: los pobres urbanos aspiran no a una
identificacion proletaria sino a un futuro de consumidor. Su conciencia de clase
se evapora y se trueca por una suerte de “conciencia consumista”, de instintos
fundamentalmente adquisitivos y competitivos. En lo basico, la red de
instituciones de la industria cultural funciona para movilizar el apoyo popular no
tanto hacia las instituciones politicas, como hacia instituciones, mitos y

prejuicios sociales, hacia la estructura misma del clasismo (lbid. p. 117).

Es asi como los medios masivos actian provocando el cierre de filas en
torno a una sola ruta ideoldgica. Para ello, -explica Monsivais- desbaratan o

clausuran las demas corrientes en el espacio donde la sociedad de consumo se
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encuentra con la sociedad tradicional. (Un ejemplo es la mirada europea que se le

da en la television a las culturas indigenas: se les ve como algo ajeno y exotico).

El Estado no logra sustentar las proposiciones de la cultura dominante,
pero aprovecha el descontrol de los medios de comunicacion, sus productos y el
consumo para complementar sus técnicas de dominio (destruccion de la
imaginacion critica, organizacion de un saqueo y un enloguecimiento semantico
permanente, etc) con la nueva concepcién de la cultura forjada por los mass

media (idolatrica, reverencial y superficial) de las clases medias.

De acuerdo a esto, -segun Monsivais- los cambios de los ultimos afios

son devastadores:

a) El estancamiento y la merma de una concepcion de la alta cultura, gracias entre
otras cosas a su incapacidad de asimilar formas populares porque “contravienen la

esencia” del trabajo cultural;

b) la desconfianza creciente de varios sectores sobre los efectos milagrosos de la
educacioén. Eso se corresponde con la fe todavia incontenible en el titulo universal

como maxima realizacion;

c) el auge del antiintelectualismo como explicacién machista de la realidad, miedo

ante la influencia de la critica y apego al entendimiento tradicional de la politica;

d) religién de la cultura como idolatria que neutraliza cualquier riesgo de uso

subversivo del conocimiento;

e) el tono autoritario que homogeneiza sectarismo de izquierda, intolerancia de
derecha y elitismo aristocratizante en el mantenimiento de la misma premisa: “lo

que a mi no me importa, no existe”;

f) la relacidbn dogmatica entre la mayoria de los detentadores oficiales o publicos

de la cultura y su audiencia potencial o real;

g) los vinculos estructurales de la cultura con un poder que asimila, reprime,

corrompe;
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h) el sexismo, el machismo como entendimiento de la vida cotidiana;

i) desaparicion de un numero considerable de las culturas dominadas que, ante el
vigor de los medios masivos y la imposibilidad de seguir generando estimulos
internos, tienden a desistir de sus premisas para aceptar con docilidad y

entusiasmo la cultura dominante.

j) el auge del marxismo que desplaza en las universidades a la alta cultura
tradicional aunque, al respecto la izquierda no ha desarrollado debidamente una
politica cultural y, por lo mismo, su via alternativa mas visible sigue siendo la de un
anacronico sectarismo, hijo obediente del resentimiento social y el realismo
socialista. En medio del estallido de ofertas culturales, no se presentan todavia las

perspectivas de accidén organica para la cultura popular de resistencia.

En este entramado complejo del que se ocupa esta investigacion, es
imprescindible comprender la evolucién del teatro, la cancién popular, el cine, la
radio y la televisién, asi como de los espacios publicos para el espectaculo, el
entretenimiento y las relaciones sociales en la capital del pais durante el siglo
veinte, ya que con este breve recorrido se podra dar cuenta del origen, desarrollo,
repercusiones y formacion de estereotipos de la cultura popular y la cultura de
masas a analizar en los textos filmicos de esta investigacion, asi como de las

posibles finalidades ideoldgicas de la (re)presentacion de dichos clichés.

1.3 Cultura de masas y cultura de consumo

Como se ha visto en el apartado anterior, los grupos dominantes, al ver
que podian congregar y controlar al pueblo por medio del espectaculo, se
dedicaron a crear —al menos en nuestro pais- una gran empresa para tener bajo
control ese terreno. En teoria* estudiaron al pueblo y a lo popular para

(re)presentarlo en las carpas, en la muasica, en las canciones, en el comic, en las

14 . , . .
Se dice que “en teoria” porque cabria la duda acerca del verdadero estudio del gusto de las clases

populares.
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pantallas de cine y television. El publico antes ignorado, se identificé y se sintio
incluido. De esta manera, se condiciond y se homogenizé el comportamiento de la
masa popular y se cre6 una nueva cultura. Evidentemente, para capitalizar y
perpetuar -a la manera padre-hijo- esta transmision cultural, se recurri6 a una

cultura de consumo para las masas.

Pero, ¢qué es la cultura de masas? Este término podria ser engafioso,
pues deberia llamarse “cultura para las masas”, ya que —segun Mateu Cabot
(2011)- la cultura o el arte popular de la época precapitalista “asciende
espontaneamente desde las masas”, mientras que la actual “cultura de masas” es
una “cultura para las masas”, pero no surgida de ella, sino de los intereses de los

propietarios de los medios de produccion.

Por masa se entiende muchedumbre o conjunto numeroso de personas™;
o bien, agrupacién numerosa de personas o cosas, generalmente indiferenciada®®.
Como lo ha explicado Monsivais en el apartado anterior, esa muchedumbre se
reunié perdurablemente so pretexto del espectaculo y del desarrollo de las
tecnologias de comunicacién. Es de esta manera que surge la cultura de masas:
como una industria cultural que incluye a los medios de comunicacion
audiovisuales, graficos y editoriales, y cuyo propdésito es poner al alcance de todos

los receptores (de la masa) contenidos de asimilacion simple y superficial.

De esta manera, -explica Umberto Eco'’-, la forma de pensar, de
divertirse y de imaginar de las clases populares es inducida por los medios y
responde a la forma de pensar de la clase dominante: vas a pensar de
determinada manera para tenerte bajo control. En este sentido, los medios
proponen situaciones que poco o0 nada tienen que ver con la realidad de los

consumidores. Si se piensa en las sexicomedias del cine mexicano, es evidente

B Segun el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola, Vigésima Edicion.
'® Segun el Diccionario electrénico del diario espafiol £l Pais
Y En su texto “Apocalipticos e integrados”, donde ofrece visiones pesimistas y optimistas respecto a la

cultura de masas.

53



gue los estereotipos ahi planteados son meras caricaturas de los que se cree que
es un naco, un chilango o un tepitefio, pero que esta alejado del patron de
comportamiento constante de cualquier capitalino. Si bien hay elementos
cotidianos tomados de la realidad, como el lenguaje, los gestos, la manera de
caminar, las relaciones sociales y los espacios publicos de esparcimiento, el
comportamiento que ahi se muestra esta exagerado para convertirlo en una

fantasia.

Sobre lo anterior, el investigador Galindo Caceres comenta:

Los aparatos de difusién de masas convierten la ideologia de la clase
dominante en la principal ideologia dominante del conjunto social.
Los medios de comunicacién producen, transmiten e inculcan
colectivamente las diversas ideologias dominantes y sus
subconjuntos ideolégicos, que requieren las distintas clases y
fracciones de clases, nacionales y extranjeras, para consolidar a
partir de sus respectivos mecanismos y proyectos de fetichizacion de
la realidad, sus multiples programas de acumulacién de capital. Se
trata de producir la armonia social que requiere la dinamica de
conservacion de la formacién capitalista, segun sea el grado de
consolidacion en que se efectia dicha operacién. Los medios
masivos de comunicacion se han convertido en poco tiempo en las
principales puntas de la hegemonia de las clases en el poder. Como
aparatos ideolégicos tienden a construir dos areas de la influencia
bésicas: la del poder civil via la publicidad y el consumo; y la del
poder politico, via la propaganda y la idea de unidad y el orden
sociales. (Galindo 1992: 104).

Ahora bien, ¢como se da la relacidon publico-medios masivos? Algunos
autores como McLuhan o Adorno han reflexionado acerca del impacto positivo y
negativo —respectivamente- que han tenido los medios sobre el receptor. Cuando
se habla de medios de comunicacién masiva, muchas veces vienen a la mente los
inventos del siglo veinte, como el radio, el cine y la television. Sin embargo, ambos

autores han hecho analisis del impacto de los medios hasta cuatro siglos atras,
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cuando la imprenta —y por ende la literatura-, la masica y el teatro, eran los medios
de control popular. No obstante, este trabajo de investigacion se centrara en el

desarrollo de los medios de comunicacion durante el siglo veinte en México.

Para Monsivais (en Cifuentes 2010), la relacion de los usuarios con los
medios masivos es crucial, ya que cuando el receptor entra en contacto con los
medios y su mensaje, se produce un significado cultural. Y esos medios, al
integrar a los sectores mas aislados de la poblacion y crear idolos, provoca que el
publico se reconozca, se transforme, se apacigle, se resigne y se encumbre. Las
salas de proyeccion se convirtieron en una especie de salén de clases, donde se
moldeaban los comportamientos, los gestos, las modas, las frases, las sonrisas, y

donde se compartian las emociones, las risas, las lagrimas y las malas palabras.

De esta manera, para Monsivais el asistente al teatro, a la carpa, al cine y
—mas tarde- el espectador solitario de television, es receptor y al mismo tiempo
reproductor y generador de significados, percepciones, valores y gustos. De alli —
afirma Cifuentes- la capacidad mimética y transformadora del sujeto que es parte
de la masa. Esa mimesis y transformacién se da por medio de la repeticion de
codigos culturales, asi las diferentes colectividades comienzan a poseer recursos

culturales para representarse y expresarse.

Esta relacion sinérgica entre publico y medios conduce a la conclusion de
que, en el siglo veinte, la cultura popular se convierte en cultura de masas*®. En
palabras de Monsivais: “Esta cultura —la popular- emerge al convertirse la

sociedad tradicional en sociedad de masas y es hecha y rehecha profundamente

' para Raul Béjar Navarro, la diferencia entre cultura de masas y cultura popular estriba en que la primera
busca transformar al pueblo en masa, neutralizarlo; la cultura popular, en sentido inverso, busca la
transformacién de la masa en pueblo. Aunque en situacion de dominacién, debe ser definida como “una
cultura que reproduce, de manera distorsionada, los valores y las practicas de las clases sometidas, de tal
modo que les provee a estos grupos formas de supervivencia y adaptacién a situaciones sociales y
econdmicas dificiles, otorgando un sentido al mundo en el que viven. Surge a partir de las necesidades

reales” (Béjar 2007:396). La cultura de masas no.
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por las aportaciones tecnologicas del capitalismo: la imprenta, el grabado, la
fotografia, las rotativas, el fonografo, el cine, la radio, la television, los satélites”
(1994: 136).

En este orden de ideas, el hecho de que el Estado dé por “natural” y
axiomatica la relacion cultura popular-industria cultural, es algo fatal por “la
manera y los métodos en que las colectividades sin poder politico ni
representacion social asimilan los ofrecimientos a su alcance, sexualizan el
melodrama, derivan de un humor infame filos satiricos, se divierten y se
conmueven sin modificarse ideolégicamente, persisten en la rebeldia politica al

cabo de la impresionante campafia despolitizadora” (p. 50).

Las masas parecen ser tan maleables, tan flexibles y tan dociles —por no
decir obedientes- que se rinden ante la basura ofrecida por el monopolio televisivo,
gue penetra a su vez en el radio, el cine y los medios impresos. Si cine de ficheras
o de albures le dan, cine de ficheras y albures ve y es capaz de adaptar su
cotidianidad a él para identificarse. Esto, aunque triste, es ya un habito
inconsciente del que sin voluntad todos terminan contagiandose. Se trata de una
identidad nacional vil, degradada, forzada pero necesaria, persistente y
sobreviviente. “Casi nada se salva de los ofrecimientos industriales”, dice
Monsivais (ibid. p.51), pero no por ello debe darse por perdida, indefensa e

idiotizada a la masa.

Todavia en la magra oferta cultural por parte de la industria vulgar,
restringida al melodrama, al humor prefabricado, al sentimentalismo, a la comedia
ranchera, al cine de cabaret, a los noticieros para creyentes en la desinformacion,
a los pornocémics, a las fotonovelas, a los narcocorridos, a las canciones de
desolacion autocompasiva, a los cantantes de plastico, a los concursos de baile, a
los talk shows y a la exposicion de vidas llevadas al extremo, -aun a pesar de
todo- eso se encuentran recursos defensivos que transforman el circo en una
identidad regocijante y combativa, porque debajo del espectaculo efimero y

comercial que ofrece la cultura de masas a la cultura popular, esta —segun
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Monsivais- la lucha por el empleo y la habitacion y la resistencia a la opresion
multiple. “Esencializada, la cultura popular no es la suma mecanica de los
ofrecimientos de una industria, sino la manera en que una colectividad asume y
asimila, transformandolos en busqueda de derechos: al trabajo, al humor, a la

sexualidad, a la vida ciudadana” (Ibid. p.52).

A final de cuentas, lo que ofrece la cultura de masas es el espejo
aspiracional del publico receptor, pero al trasladar esas aspiraciones a su realidad,
se tornan imposibles de concretar. Esto es facil de observar en los textos filmicos
a analizar en este trabajo de investigacion, ya que muestran un grupo masculino
de clase media baja, que vive en los barrios de la capital del pais. Sus
aspiraciones son: escalar en la sociedad por medio de dinero y el prestigio y tener
muchas mujeres exuberantes. Esto es sencillamente una fantasia, una fantasia
legitima que posiblemente brinda al espectador la busqueda de ese derecho que

menciona Monsivais al trabajo, al humor, a la sexualidad y a la vida cotidiana.

La cuestibn es que probablemente habrd un mensaje oculto de
adoctrinamiento respecto a la vision que tienen los aparatos de control respecto a
este sector de la cultura popular: no importa si eres pobre, feo y sin posibilidades
de ascender en la escala social, siempre tendras ingenio y buen humor para
sobrellevar tu desdichada vida. Y es que la clase popular vive para trabajar y
trabaja para sobrevivir, y el trabajo enajena, produce —como referia Marx™-
cansancio, pobreza, deformacién, privaciones. Entonces, el sujeto necesita
escaparse de esa realidad, huir, ausentarse. ¢Una manera de hacerlo? Por medio

de lo que le regala la fabrica/caja de suefios: la television y el cine.

De esta manera surge la pregunta: ¢La busqueda de esos derechos se
gueda en la simple busqueda? Al parecer, el sistema de la industria cultural esta
disefiado para que asi sea. Uno de los mas férreos detractores de la cultura de

masas (y de su implicacion social y economica) es el filosofo aleman Adorno,

* En su Primer Manuscrito XXIIl.
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quien la acusa de aprovecharse —y acrecentar- la debilidad del individuo con el
proposito de restringir su independencia y hacerlo prisionero de los productos, de

su consumo y de su posterior reproduccion.

Para Adorno®, la relacién usuario-industria cultural se ha convertido en
una relacion filial, dependiente, donde cada sujeto de la masa tiene la necesidad
de sentirse protegido y satisfecho por la maremagnum de ofertas predestinadas a
la eterna complacencia de una “variedad” de publicos integrados a la industria
(para que no se diga que no hay pluralidad y que todo es homogenizacién). Cada
producto ofertado tiene sus propias caracteristicas que lo hacen predecible y de
facil digestion para el receptor, para el cual fue creado conscientemente.

Por ejemplo, en el caso del cine de albur, la mayoria de las cintas
comienzan con el mismo tipo de musica (Chico Che, Pepe Arévalo o Acapulco
Tropical), tienen la misma estructura narrativa, la misma estética (¢kitsch?
¢popular mexicana®'?) y los mismos actores. Asi, el espectador inmediatamente
creara un universo de codigos culturales musicales, linglisticos, gestuales, de
moda, comportamiento y de rostros icénicos, con los cuales defina, clasifique y
reproduzca a determinado sector de la poblacion, y que asimismo reduzca la
resolucion de los conflictos cotidianos a como se resuelven ahi. Las formulas
siempre tienden a ser las mismas, para crear estereotipos o clichés (en este caso
el estereotipo del populacho o del naco que mas adelante se explica), ya que —
segun Adorno- los clichés constituyen un elemento indispensable de la
organizacion y prevision de la experiencia, que nos impide caer en la
desorganizacion mental y el caos. No hay arte alguno que pueda pasarse

absolutamente sin ellos.

20 . .y . .

En el texto “Televisidn y cultura de masas” disponible en:
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/salvia/comunicacion/Adorno.pdf
21 ; 7 . “ ] . ” .

Aqui se propone el uso del término de una “estética popular mexicana” que hace referencia a una
saturacion visual de elementos y colores. Como ejemplo pueden observarse los carteles publicitarios de las
sexicomedias, que son parecidos al disefio grafico de la publicidad de la lucha libre o de comercios en las

zonas populares urbanas del pais: colores brillantes y saturacion de elementos discordantes entre si.
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1.3.1 La cultura de consumo

La cultura de masas no viene sola; llegd para imponerse junto con la
cultura de consumo. El objetivo primordial de la cultura de masas que es el
adoctrinamiento ideologico de la sociedad viene acompafiado de la obligacion al
consumo desenfrenado. O por el contrario, hablando en términos econémicos, el
objetivo del desarrollo de la produccion no es Unicamente el consumo, sino el
control y manipulacién de las masas a través del gasto. Es asi como surge la
cultura de consumo (utilizando el término de <cultura> en el estricto sentido de la

palabra de Clifford Geertz):

La sociedad de consumo se vuelve esencialmente cultural, a medida que se
desregula la vida social y las relaciones sociales se hacen mas variadas y no
estan tan estructuradas por normas estables. La superproduccién de signos y
la reproduccion de imagenes y simulacros conducen a una pérdida del
significado estable y a una estetizacion de la realidad en la que las masas se
ven fascinadas por el inacabable flujo de yuxtaposiciones extravagantes que

lleva al espectador mas alla de todo sentido estable (Featherstone 1991: 41).

La cultura de consumo ofrece una amplia gama de imagenes, signos y
bienes simbdlicos que despiertan diferentes suefios, deseos y fantasias que, a su
vez, -segun Featherstone- provocan una satisfaccion emocional narcisista. Y en
esta nueva cultura de consumo caben todos los suefios, todos los deseos y todas
las fantasias. Cada individuo de la masa se siente incluido en ese mar de ofertas
fantasticas. Es mas, parece que lo que antes formaba parte de un mercado muy
elitista, ahora esta al alcance de todos: se han eliminado las fronteras entre la
cultura elevada y la cultura popular (aunque la cultura elevada jamas se dejara
alcanzar por la popular, siempre habra un nuevo mercado); dada esta ruptura
fronteriza entre lo que antes era claramente clasificable, ahora existe una mezcla
y eclecticismo de cddigos al servicio de quien desee hacer uso de ellos; la cultura
carece de profundidad, se alaba su superficialidad. Todas estas son

caracteristicas del consumo en plena posmodernidad.
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“La televisién produce una indigestion de imagenes y de informacion que
amenaza la percepcion que tenemos de la realidad”, dice Featherstone (Ibid.
p.146). Es entonces cuando las imagenes de las mercancias, y la produccion
masiva de éstas, se convierten en signos de estatus, signos para conformar un
codigo de estilo de vida. En el universo uniforme de la cultura de masas, el estilo
de vida adquiere paradojicamente un significado de individualidad, autonomia,
poder, expresion personal, gusto propio y de autoconciencia estilistica. El cuerpo,
la vestimenta, el habla, los entretenimientos de tiempo libre, las preferencias en
materia de comidas y bebidas, la casa, el automdévil y los lugares elegidos por las
vacaciones pueden considerarse indicadores del caracter individual del gusto y el
sentido del estilo de vida del propietario y consumidor, explica el autor.

Sin embargo, no todo es tan libre como parece porque el mismo gusto
que condicionan las imagenes y los productos, origina clasificaciones dentro de la
masa. La estetizacion de la vida cotidiana trae como consecuencia que el goce de
los placeres corporales inmediatos, sensoriales y grotesco, propios de las clases
populares (como ya explicaba Carlos Monsivais en paginas anteriores), se
convirtiera en un gusto mas, lo que para Bourdieu (en Featherstone 1991: 127) se
opone a la estética kantiana que apostaba por la apreciaciébn cognitiva, el

distanciamiento controlado del gusto puro en los siglos dieciocho y diecinueve.

Es asi como, a pesar de la aparente libertad y variedad de opciones para
satisfacer el gusto individual, existen “constelaciones de gusto”, preferencias de
consumo Yy practicas de estilo de vida que, segun Featherstone, se asocian con
sectores ocupacionales y de clase especificos. Cada categoria de gusto tiene sus
propios bienes de consumo que funcionan como marcadores de identidad, es
decir, que funcionan definiendo el estatus social al que se pertenece. No obstante,
debido a la moda, casi siempre se usurpan los bienes marcadores de los estatus
superiores (se abaratan, se “piratean”, se tornan accesibles), lo cual produce un
efecto de competencia en el que las altas esferas deben invertir en nuevos bienes

al fin de restablecer y reafirmar la distancia social entre clases.

60



En este contexto — afirma Featherstone- cobra importancia el
conocimiento de los nuevos bienes, su valor social y cultural, asi como su uso

apropiado:

Ese es el caso particular de grupos con aspiraciones que adoptan un modo de
aprendizaje con respecto al consumo y el cultivo de un estilo de vida. Para
grupos emergentes como la nueva clase media, la nueva clase trabajadora, y
los nuevos ricos o los nuevos miembros de clases superiores, son
fundamentalmente relevantes las revistas, los diarios, los libros, los programas
de television y de radio de la cultura de consumo, que hacen hincapié en el
perfeccionamiento, el desarrollo y la transformacion personales, la manera de
administrar la propiedad, las relaciones y la ambicion, y la forma de construir un

estilo de vida satisfactorio (Featherstone 1991: 47).

De esta manera el goce de los productos de consumo esta relacionado
con su uso como marcadores sociales y el conocimiento “natural” del empleo de
éstos. Pero no todo es tan sencillo como parece, ya que, por ejemplo, las clases
emergentes o menos favorecidas, tendran un acceso restringido a la educacion de
calidad, a la informaciéon y a muchos bienes de consumo de lujo, y por ello,
careceran del conocimiento para descifrar los cédigos de productos marcadores
de una clase social favorecida, y de esta manera surgirdn productos de consumo

de menor calidad para ellas, como las sexicomedias.

Hasta este punto se ha podido comprender el significado simbdlico de la
cultura y sus variantes relacionadas con las caracteristicas sociales de los grupos
(relativismo cultural). Se ha podido observar también el surgimiento de una clase
popular capitalina en el pais que obedece a fines de control y lucha por la
sobrevivencia, asi como la relacion sinérgica entre industria cultural para las
masas y cultura de consumo. A continuacion, se desarrollaran los conceptos
referentes a las representaciones sociales y los estereotipos para relacionarlos

con la cultura popular y su aparicién dentro de la cultura de masas.

61



1.4 Las representaciones sociales

Los individuos y los grupos sociales, en su afan por simplificar la
complejidad de lo que les rodea, crean representaciones sociales que le permiten
—segun Sandoval en Araya (2002:37)- comprender el mundo y sus relaciones con
él; valorar, calificar y enjuiciar hechos; asi como actuar, comunicar y recrear

situaciones condicionadas por las representaciones sociales mismas.

Varios autores han discutido sobre el concepto de las representaciones
sociales. Uno de los mas importantes y primeros en utilizar el término es Serge

Moscovici, quien las define como:

Una modalidad particular del conocimiento, cuya funcién es la elaboracion de
los comportamientos y la comunicaciébn entre los individuos... La
representacion es un corpus organizado de conocimientos y una de las
actividades psiquicas gracias a las cuales los hombres hacen inteligible la
realidad fisica y social, se integran en un grupo o en una relacién cotidiana de

intercambios (Araya, idem, 27).
Otra autora, Denise Jodelet opina que las representaciones sociales son:

La manera en que nosotros -sujetos sociales-, aprehendemos los
acontecimientos de la vida diaria, las caracteristicas de nuestro medio
ambiente, las informaciones que en él circulan, a las personas de nuestro
entorno proximo o lejano. En pocas palabras el conocimiento “espontaneo”,
ingenuo (...) que habitualmente se denomina conocimiento de sentido comuan
0 bien pensamiento natural por oposicién al pensamiento cientifico. Este
conocimiento se constituye a partir de nuestras experiencias, pero también de
las informaciones, conocimientos y modelos de pensamiento que recibimos y
transmitimos a través de la tradicion, la educacién y la comunicaciéon social.
De este modo, ese conocimiento es en muchos aspectos un conocimiento

socialmente elaborado y compartido (Araya, idem: 27)
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De acuerdo con ambas definiciones, se puede afirmar que las
representaciones sociales son sistemas de codigos compartidos por los
integrantes de un grupo social, con los cuales construyen, objetivan, comprenden,
(se) explican y reproducen de una manera -mas o menos®- uniforme la realidad
gue les rodea. Se trata de un conocimiento que se da por hecho, algunos lo llaman
“sentido comun”, el imaginario colectivo de todos los objetos y conceptos tangibles
e intangibles presentes en el universo de los grupos e individuos. En pocas

palabras, la manifestacion social de los conceptos.

A su vez, las representaciones sociales se establecen y transmiten de
boca en boca, de generacién en generacién y los medios de comunicacién tienen
un papel sumamente importante en su institucionalizacién. Al respecto, Maria

Auxiliadora Banchs sugiere que

la forma de conocimiento del sentido comudn propio a las sociedades modernas
bombardeadas constantemente de informacion a través de los medios de
comunicacion de masas (...) en sus contenidos encontramos sin dificultad la
expresion de valores, actitudes, creencias y opiniones, cuya sustancia es
regulada por las normas sociales de cada colectividad. Al abordarlas tal cual
ellas se manifiestan en el discurso espontaneo, nos resultan de gran utilidad
para comprender los significados, los simbolos y formas de interpretacion que
los seres humanos utilizan en el manejo de los objetos que pueblan su realidad
(Araya, idem: 28).

En el momento de ordenar la realidad por medio de representaciones
sociales, se categorizan los objetos y los individuos, lo cual —segun Araya- permite
generar visiones compartidas de la realidad e interpretaciones similares de los
acontecimientos. “La realidad de la vida cotidiana, por tanto, es una construccion
intersubjetiva, un mundo compartido (...) En esta construccion, la posicion social
de las personas asi como el lenguaje juegan un papel decisivo al posibilitar la

acumulacion o acopio social del conocimiento que se transmite de generacién en

22 ; s . ..
El mds o menos depende la percepcion individual.
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generacion” (idem; 14). ;Y qué determina la percepcion con la que los grupos e
individuos se enfrentan y explican su realidad? Araya propone que el medio
cultural (valores, creencias, historia y memoria colectiva), el lugar que ocupan en

la estructura social y las experiencias concretas que experimentan diariamente.

Ahora bien, ¢como se construye una representacion social? Varios
autores resumidos por Araya proponen que para la construccion colectiva de una
representacion social es necesario hacer un anclaje con el objeto, es decir,
convertirlo de extrafio en familiar; objetivarlo, seleccionar caracteristicas que
simplifiquen su imagen, que lo hagan concreto; comunicarlo, mas alld de hacerlo
por medio de un cddigo verbal, hacerlo de igual manera por un cédigo de

conductas.

Hasta aqui se ha abordado ese complejo entramado simbodlico que son
las representaciones sociales, que son parte de ese entramado simbdlico total que
—segun Geertz- es la cultura, pero ¢,qué lugar ocupan los estereotipos dentro de
las representaciones sociales? Araya considera que los estereotipos son formas
basicas de las representaciones sociales, los primeros seria el origen de las
segundas, equivaldrian a la categoria de objetivacion de los conceptos pero, a
diferencia de las representaciones sociales, los estereotipos son mas rigidos, mas
cerrados, menos dependientes de la percepcibn y menos flexibles a la
interpretacion condicionada por la interaccion diaria de las personas, sus
experiencias o en su contexto cultural. Ademas, cabe destacar que dentro de las
representaciones sociales se encuentran las ideologias, las creencias, los valores,
los sentimientos y todos los conceptos que rodean al hombre, mientras que los

estereotipos se reducen a imagenes de personas y grupos sociales.

1.4.1 Los estereotipos

Este trabajo de investigacion tiene como objetivo describir los estereotipos
(re)presentados en las sexicomedias del cine mexicano no con el fin de encasillar

a un sector de la cultura popular capitalina, sino para dar cuenta de como dichas
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cintas —como instrumento de masas- estereotipan a ese fragmento de la
poblacion. Esto se realizard de una manera descriptiva, sin hacer juicios de valor
sobre los filmes o los estereotipos mismos, ya que estos muchas veces surgen de
manera inconsciente y espontanea, y dentro del universo narrativo de las peliculas
anicamente cumplen la finalidad de economizar la presentacion de personajes y
situaciones en determinados contextos, pero que evidentemente penetran en el

imaginario colectivo o son tomados de él.

M.M. Mackie propone que los estereotipo son “aquellas creencias
populares sobre los atributos que caracterizan a un grupo social y sobre las que
hay un acuerdo basico” (en Gonzalez 1999:79). Estos atributos a los que se refiere
Mackie probablemente sean por una parte reales y por otra parte inventados o
exagerados. Pero ¢cudles son las consecuencias de la creacion de estereotipos?
Julie Chaparro (2009:1) advierte que “los estereotipos son elementos constitutivos
de las relaciones sociales y, en el caso particular de los grupos subordinados,
pueden llegar a adquirir un caracter estigmatizante que impide que las personas
sean concebidas fuera de los limites que estos imponen”. Los estereotipos
generalizan: crean la imagen simbdlica de un grupo social como masa
homogénea, cuyos integrantes —en el supuesto- comparten las mismas
caracteristicas y, a su vez, este grupo se define a partir de sus estereotipos frente

a otros grupos, precisandose asi jerarquias sociales y culturales.

Para Charles Ramirez-Berg (en Maciel 2000:26), los estereotipos -desde
una perspectiva psicosociolégica- son simplificaciones de la realidad. No obstante,
cuando son creados por un grupo dominante que los utiliza para etiquetar a uno o
varios grupos, econdémica y politicamente hablando, se corre el riesgo de que
dichos estereotipos, después de crearse, cerrarse -es decir, que Sus
caracteristicas se tornen inamovibles-, reproducirse y difundirse (por medio del
cine, por ejemplo), se convierten en una “realidad” dentro de la sociedad. De este
modo, la institucion de estereotipos de las clases populares en el imaginario

colectivo, permite posicionarlos eternamente en una esfera de la realidad social.
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Ahora bien, uno de los instrumentos que agudiza la creacion, el impulso y
la consolidacion de estereotipos sociales en la cultura de masas, son los medios
de comunicacion y el cine comercial o industrial (es decir, el que produce cintas
con fines “adoctrinadores” o meramente de entretenimiento para grupos, en
oposicion al cine concebido como producto artistico, expresion de su autor). Asi, el
cine comercial se vale de las mismas formas narrativas, de los mismos temas y de
los clichés o estereotipos, los cuales —segun Adorno (2008, p. 10)- constituyen un
elemento indispensable de la organizacion y prevision de la experiencia que nos

impide caer en la desorganizacion mental y el caos.

Segun Garcia Riera en su texto México visto por el cine extranjero (1987),
uno de los primeros estereotipos en el cine fue el estereotipo del mexicano en una
de las filmaciones que hizo Tomas Alva Edison para su kinetoscopio en 1894
llamada Pedro Esquirel and Dionecio Gonzales - Mexican Duel. En esta cinta se
mostraba en enfrentamiento con cuchillo entre dos hombres. Esta imagen del
mexicano violento fue, desde entonces, el estereotipo impuesto por el cine
norteamericano al referirse a México, estereotipo basado en la literatura
norteamericana. Asimismo, dentro de los cortometrajes filmados por Edison, se
sabe de la imagen de “Carmencita”, una bailarina hispana de movimientos
ardientes y sensualidad desbocada, fue junto con los mexicanos la imagen del

arrebato y el impulso latino que tanto permearia en el publico norteamericano.

Pero ademas de los estereotipos del charro o del peladito presentados en
el cine —y que han sido abordados en el segundo capitulo de este trabajo- los
estereotipos sobre el mexicano han estado presentes en diversas esferas de la

vida cultural del pais, en diferentes épocas y con diferentes finalidades.

Por ejemplo, frente al extranjero, muchas veces se ofrecen muestras
tipicas de la cultura popular del pais por medio de imagenes en diferentes
presentaciones de chinas poblanas sonrientes o de mexicanos de sombrero,
bigote y sarape bebiendo tequila a la sombra de un saguaro. Estos estereotipos o

recreacién de identidades culturales son instituidos, manipulados y vendidos por
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parte de los gobiernos o élites culturales. Pérez Montfort (2007:13) afirma que
desde los afios cuarenta del siglo veinte, las distintas regiones de México ya
contaban con su representacién y atuendo en mapas por todos conocidos que
sittan los rasgos fisicos y atuendos de los grupos culturales de cada zona del

pais.

Dentro de la compilacién de ensayos que realiza Ricardo Pérez Montfort
titulada Expresiones Populares y Estereotipos Culturales en México, Siglos XIX y
XX, se refieren estereotipos relacionados con el jarabe tapatio, con los corridos,
imagenes del indio, el ranchero, el pelado, el charro, el jarocho, la tehuana, la
adelita, las castas, entre otras estampas que figuran en el mosaico cultural
mexicano explotado y proyectado a nivel internacional. Estos estereotipos
penetran tanto en el imaginario de el otro, que obsérvese como ejemplo el
asombro que le provocan a un turista las imagenes arriba representadas por
personas o plasmadas en objetos a la venta a manera de souvenires: jLIévese un
recuerdo de México, México condensado en la imagen de Speedy Gonzalez!
iAndale! jAndale! jArriba! jArriba!, palabras que por cierto son de los primeros

referentes linglisticos de algunos extranjeros norteamericanos.

Cabe destacar que los estereotipos no son Unicamente imagenes visuales
0 estampas, sino que llevan una carga simbdlica, un significado que puede ser
positivo 0 negativo, seguin su interpretacion. Por ejemplo, la carga semantica que
recibe el estereotipo del mexicano del bigote, sombrero, sarape y tequila a la
sombra de un saguaro, se relaciona con adjetivos como: huevon (perezoso),
atrasado (rural), borracho, solitario, derrotado y sumiso. No asi la imagen bravia y
peligrosa que tiene el estereotipo del narcotraficante mexicano, posiblemente uno
de los mas populares en la actualidad, o el también famoso estereotipo del
migrante, bajo el cual fue construido —por ejemplo- la estatua en su honor en la
cabecera municipal de Huimilpan, Querétaro. Con estos ejemplos se puede
deducir que los estereotipos estan relacionados ademas con la realidad social y

politica del contexto en el que surgen, porque son evidentemente imagenes
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sustraidas de la realidad que circula en boca de las masas y en el imaginario

colectivo.

Por otro lado, se sabe que las manifestaciones artisticas —entre ellas el
cine- son mimesis de la realidad y que sus componentes estan directamente
relacionados con el contexto o los conocimientos del autor; incluso géneros como
la ciencia ficcion, el terror o la fantasia surgen de imagenes arraigadas en el
colectivo popular. Es por ello que se puede sugerir que los estereotipos
representados en las sexicomedias estan relacionados con personajes, lugares y
situaciones pertenecientes —tal vez economizados, tal vez exagerados- de la
cultura a la que (re)presentan y que posee caracteristicas propias y que seran

detalladas en el tercer capitulo de este trabajo de investigacion.
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CAPITULO 2: CONTEXTO HISTORICO DE LAS
SEXICOMEDIAS EN EL CINE MEXICANO

2.1 El cine: Lacienciay latecnologia al servicio del entretenimiento

El hombre ha desarrollado a lo largo de su paso por la Tierra diversas
actividades simbdlicas, en algunas ocasiones estéticas -segun su concepto de
belleza-, especializadas y cada vez mas elaboradas, denominadas
manifestaciones artisticas, cuyos productos muchas veces carecen de cualidades
funcionales, pero poseen cualidades apreciativas y proporcionan conocimientos

y/o sensaciones.

Segun Herskovits (1995), las manifestaciones artisticas son parte de la
vida y que donde quiera que entre en juego el impulso creador, existen individuos
que sobresalen, asi como individuos incapaces para su ejecucién. Asimismo, a su
alrededor habra hombres y mujeres capaces de apreciar y formular juicios sobre

las piezas realizadas por los individuos sobresalientes.

Entre las manifestaciones artisticas mas antiguas y actualmente
instituidas en la cultura occidental se encuentran la musica, la danza, la escultura
y la pintura. Con esta ultima el hombre ha demostrado su (pre)ocupacién por
plasmar diversas ideas de manera grafica, asi como por (re)presentarse a si
mismo, lo cual ha hecho durante miles de afos. No obstante, uno de los
obstaculos tecnolégicos a los que se enfrentd fue la representacion grafica del
movimiento. Fue hasta finales del siglo diecinueve, gracias a la invencion de la
fotografia y a la manejabilidad de ésta, que el hombre invent6 el cinematdgrafo, un
aparato capaz de capturar y proyectar fotografias a gran velocidad que generan la
ilusibn o6ptica de imagenes en movimiento. Aunque el invento se estuvo
perfeccionando simultdneamente en Estados Unidos (por Thomas Alva Edison,
cuyo aparato recibio el nombre de kinetoscopio) y Francia (por Auguste Marie
Louis Nicolas Lumiére y Louis Jean Lumiére, mejor conocidos como los hermanos

Lumiere), fueron estos ultimos los que lograron exhibir la primera proyeccion

69



cinematografica el 28 de diciembre de 1895 en el Grand Café del Boulevard des
Capucines. Esta primera proyeccion constaba de las famosas cintas L'arrivée d'Un
Train, La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon y Le Repas de bébé, cortometrajes que
retrataron situaciones de la cotidianidad parisina que fue mostrada a todos los

lugares a donde llego el cine.

La primera proyeccion de los hermanos Lumiere se convirtio en un
fendbmeno que detond en la compra-venta de cinematografos y en la realizacion y
comercializacibn de nuevas cintas, lo que dio como resultado el inicio de la
globalizacion moderna: ya que la distribucion de imagenes en movimiento de
diferentes personas, sociedades, ciudades, costumbres, situaciones 'y

perspectivas, se dieron a conocer en todo el mundo.

Desde su invencién hasta la época actual, el cine ha evolucionado a
ritmos apresurados, convirtiéendose en uno de los medios de comunicacién de
mayor penetracion a nivel mundial y ofreciendo productos comerciales (de
finalidad mercantil) y productos artisticos (en los que pondera la preocupacion por
la invencién y utilizacion de un lenguaje cinematografico propio, estético y de un

contenido original).

A partir del siglo veinte, menciona Espinosa (2010:18), el cine evoluciond
de tal forma que hoy en dia tiene connotaciones de tipo industrial, llegando a ser
promotor de nuevas economias, formas de diversién, expresiones artisticas,
agrupador de grandes masas, difusor de ideologias y generador disertaciones
cientificas emergentes de si. Son esas las propiedades las que han conducido a

un interés en el estudio técnico, narrativo y social del cine.

La relacion entre cine y sociedad —afirma David Maciel (2000:21)- es muy
compleja, ya que el cine es un vehiculo de conexion entre el mundo de las ideas,
los cambios sociales y las ideas. Las imagenes cinematograficas son sin duda
influidas por la cultura popular, los acontecimientos sociales y la base ideoldgica

de quienes estan relacionados con la creacién cinematografica. Asimismo, cuando
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se exhibe una pelicula, ésta genera y reafirma en el publico ideas e imagenes

sobre las situaciones y personajes mostrados en la pantalla.

El cine, al igual que la television, la radio, la musica, el teatro y los comics,
pertenecen al ambito de la industria cultural. Carlos Monsivais (1994:88) afirma
que el Estado controla la conducta del pueblo por medio de trabajo y politica; la
religion se responsabiliza por el sentido final de la vida; mientras que la industria
cultural le propone al pueblo un mejor uso de sus horas libres. Segun el autor,

algunas de las premisas que ha aportado el cine nacional desde sus inicios son:

-- Moderniza a sus espectadores y modela las conductas;

-- Es vehiculo de nacionalismo cultural y de falso cosmopolitismo;

-- Inventa una mentalidad urbana y una mentalidad rural;

-- Fomenta la desintegracion del tradicionalismo: lo tradicional es lo atrasado;

-- Consigna el sexismo brutal de la sociedad mexicana;

-- Apacigua a los marginados con visiones de opulencia, y fomenta en ellos la
nostalgia de lo que nunca han tenido o vivido;

-- Introduce el espiritu de tolerancia al difundir las costumbres de otros paises;

-- Exalta el localismo e incorpora nociones mas complejas de mundo y de pais.

A continuacién, se realizara un breve recorrido por la cinematografia
mexicana, hasta llegar a la etapa del cine que se pretende analizar en este trabajo
de investigacion y abundar en ella.

2.2 Breve recorrido por la historia del cine en México

2.2.1 Lallegada del cine: La conquista visual

Como ya se ha mencionado en el capitulo anterior, previamente a la

llegada del cine a México, los sectores populares del pais vivian en un aislamiento
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urbano y sus formas de entretenimiento que -segun Carlos Monsivais (1994:49)-
consistian en los juegos de azar, el circo, el teatro, las fiestas civicas y religiosas-
estaban marcadas por el clasismo. Sin embargo, el cine provocd un cambio pues

a el asistian personas de todas las clases sociales.

En un principio el cine fue un espectaculo para grupos cientificos,
después para la alta burguesia porfiriana y posteriormente se convirtidé en una
diversion popular. Al respecto, De los Reyes (1983:55) afirma que un namero
mayor de personas podian disfrutar del cine debido a que el precio de admision
era mucho mas reducido que el de otras diversiones, ademas de que se podia
reunir en un sal6bn a un auditorio muy numeroso, ya que los empresarios
aprovechaban las minimas exigencias del Ayuntamiento en materia de higiene y

seguridad para reunir a un grupo de personas en cualquier local.

Segun Davalos (1996), los primeros en traer el novedoso invento francés
capturador y proyector de imagenes en movimiento, fueron Claude Ferdinand Bon
Bernard y Gabriel Veyre, a quienes los hermanos Lumiere contratan y preparan —
junto con otro grupo de camardégrafos- para difundir el cinematégrafo por todo el
mundo —a manera de conquista visual-. Bon Bernard y Veyre fueron los
concesionarios para México, Venezuela, Las Guyanas y Las Antillas. Al ser un
invento francés en plena modernidad, fue bien acogido por Porfirio Diaz. Con

relacion a esto, Davalos sefiala:

El 6 de agosto de 1896 el presidente Diaz, acompafado de su familia, los
recibe privadamente en el Castillo de Chapultepec, su residencia oficial, y se
asombra con algunas proyecciones. El viernes 14 de agosto se hace la
primera presentacion publica del cinematdgrafo para la prensa y "grupos
cientificos", en la drogueria Plateros, (Segunda calle de Plateros numero
nueve, ahora Avenida Madero), la mas elegante de la capital. En esa funcion
se proyectaron de ocho a once vistas, estando entre las mas gustadas
Llegada del tren, Disgusto de nifios, Carga de coraceros, Demolicion de una

pared, etc. Al dia siguiente, se generalizan las exhibiciones.
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Por otro lado, De los Reyes (1983) cuenta que una de las primeras
pruebas que documentan la llegada del cine a México, es una carta escrita por el
general Porfirio Diaz al ingeniero Salvador Toscano fechada el 6 de diciembre de
1897. En ella, el ex presidente mexicano declinaba una invitacion para asistir a las
exhibiciones en su cinematografo. En un articulo periodistico del diario Novedades
en 1944 —sefala De los Reyes- se cuenta que el ingeniero Toscano se encontrd
por medio de la prensa francesa con la invencion del cinematégrafo e
inmediatamente se dirigio a los hermanos Lumiere para adquirir el aparato a pesar
de su elevado costo. Al recibirlo, Toscano abrié una sala de espectaculos a la que
llamd Cinematografo Lumiére en la calle Jesus Maria de la Ciudad de México y
mas tarde lo trasladdé a la céntrica calle de Plateros. El cinematografo era
alumbrado con luz eléctrica y se acompafaba —para amenizar las funciones- de un
fonégrafo Edison (recuérdese que en aquella época el cine carecia de sonido). El
espectaculo costaba veinticinco centavos. En dicho articulo se menciona que,
como el aparato servia también para filmar, el ingeniero hizo algunas tomas del
otrora famoso actor de teatro Paco Gavilanes, con un truco de edicion fotogréfica
gue daba la ilusién de ser atropellado por una aplanadora. También filmé algunos

espectaculos de teatro (Don Juan Tenorio), escenas de Porfirio Diaz y de la Plaza

de la Constitucion.

Imagen 1: Porfirio Diaz paseando a caballo en el Bosque de Imagen 2: Damas de sociedad porfiriana paseando
Chapultepec en (1896). por la Ciudad de México (1903). Imagenes
capturadas por el cinematdégrafo.
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Pocos meses después, el 2 de febrero de 1898, inicié un recorrido por la
Republica Mexicana para dar a conocer el espectaculo. Entre las ciudades que
visitd se encuentran Tehuacan, Puebla, Durango, San Luis Potosi, Celaya,
Guadalajara, Zamora, Zacatecas, Matehuala y Chihuahua. En 1899 viajo a Europa
y a su regreso trajo consigo peliculas de George Mélies, Viaje a la luna, El reino
de las hadas y Juana de Arco. Su saldn alternaba peliculas francesas, mexicanas

y norteamericanas.

Uno de los primeros cronistas de cine fue el escritor Luis G. Urbina quien
advierte sobre la clase popular asistente a las salas de proyeccién. Urbina anticipa
la critica clasista de los siguientes afios:

Yo convengo en que el cinematografo entretenga la curiosidad de la
muchedumbre... La masa popular, inculta e infantil, experimenta, frente a la
pantalla llena de fotografias en movimiento, el encanto del nifio a quien la
abuelita le cuenta una historia de hadas; pero no puedo concebir cémo, noche
por noche, un grupo de personas que tienen la obligacion de ser civilizadas,
se embobe en el Salon Rojo, en el Pathé o en el Monte Carlo con la incesante
reproduccion de vistas en las cuales las aberraciones, los anacronismo, las
inverosimilitudes, estan hechas para ad hoc para un publico de infima calidad
mental, desconocedor de las méas elementales nociones educativas (En
Monsivais 1994: 50).

Pero no todos se rindieron ante la llegada del cine. De los Reyes relata
que el segundo en dar a conocer el cine en el interior de la Republica fue el
empresario Henri Moulinié. En otro articulo de 1944 del diario Novedades,
Moulinié sefala que el fanatismo religioso de algunas personas hizo que
rechazaran el invento como cosa diabdlica, incluso las autoridades se oponian al
cine y se resistian a otorgar los permisos para el establecimiento de salas. En
muchas ocasiones las autoridades politicas y religiosas asistian a funciones
previas para aprobar o desaprobar el contenido de lo que se presentaba (el primer
tipo de censura). Cuando una cinta obtenia el visto bueno de las autoridades se

decia que “aquello no estaba en pugna con los santos principios de la Iglesia y
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que Satan no habia puesto sus diabdlicas manos en el pastel” (De los Reyes
1985:29).

Imagen 1: Henri Moulinié posando con su familia a lado uno de
los primeros cinematégrafos en el pais.

Monsivais confirma lo anterior en su texto A través del espejo. El cine
mexicano y su publico (1994), donde ademas refiere que la novedad de cine es
casi absoluta, y el “casi” describe los rencores ideoldgicos disparados hacia
Hollywood, especialmente los rencores de la gente de derecha: los curas, las
beatas, la gente de provincia y los militantes de organizaciones ultramodernas que
acusan al cine norteamericano de corromper la tradicion y perturbar la moral y las
buenas conciencias. La Liga de la Decencia?®, fomenta el atraso por medio de la
censura y la hipocresia de los distintos publicos y, de paso —sefiala Monsivais-,
consigue ser la instituciébn que centuplica el morbo por cada pelicula prohibida. De
esta manera, ni la represion moralista, ni la intimidacion a los duefios de las salas
de cine, ni los sermones dominicales, ni los volantes entregados impedian la
asistencia de los espectadores a los filmes “inconvenientes”. Nada pudo impedir

tampoco que el cine renovara la moral urbana y rural y propagara nuevos

> Como su nombre lo indica, se trata de una agrupacién integrada y apoyada autoridades politicas. Su

funcién era censurar toda manifestacidon que atentara en contra de la moral y las buenas costumbres.
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esquemas y modelos de vida y comportamiento que se desligaban de los

propuestos por la Iglesia y el Estado.

Asi, las primeras cintas filmadas y exhibidas exponian imagenes del
presidente Diaz (la primera fue El presidente de la Republica paseando a caballo
en el bosque de Chapultepec en 1896) y escenas folcléricas y costumbristas que —
segun Maximiliano Maza (1996)- mostraban el exotismo que acompafaria al cine

mexicano a lo largo de su historia.

Por otro lado, De los Reyes (1983:88) apunta —como dato curioso- que
uno de los efectos del cine en México sefialados en los diarios a finales del siglo
XIX, fue que se crey0 que el cinematoégrafo resultd un buen remedio para el
alcoholismo. ¢ De qué manera? Un diario con tendencia religiosa afirmaba que los
jovenes y obreros se metian a las cantinas para matar el fastidio, y en un principio
‘el bajo pueblo” preferia emborracharse, a contemplar un espectaculo que
suavizara sus costumbres, ya que sus vicios le impedian disfrutar de la vida. Pero
después, al rendirse frente al cine, la disminucion de hechos sangrientos
engendrados al calor de las copas se le atribuia a la baja afluencia en las cantinas

gracias a la asistencia a los espectaculos de cine.

2.2.2 Década de los diez: Cine y Revolucién Mexicana

Dado el caracter documentalista que tenia el cine en sus inicios, los
primeros directores mexicanos se enfocaron en plasmar las imagenes del
porfiriato y posteriormente de la Revolucién, siendo ésta el primer gran
acontecimiento histérico a nivel mundial totalmente documentado con imagenes

en movimiento.

Maza (1996) explica que “el publico se interesaba en estos filmes por su
valor noticioso. Era una forma de confirmar y dar sentido al cumulo de
informaciones imprecisas, contradictorias e insuficientes, producto de un conflicto

armado complejo y largo”.
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Imagen 4: Fotografia de Salvador Toscano durante la Revolucién Mexicana

No obstante, durante la Revolucion las salas de cine se convirtieron en
campos de batallas fisicas y verbales. Martin Luis Guzman en El aguila y la
serpiente (en Monsivais 1994:53) relata que durante una proyeccién a la que
asistieron varios revolucionarios de distintos bandos, aparecié, por un lado, la
imagen corpulenta, solemne e hieratica de Venustiano Carranza entrando a
caballo en la Ciudad de México, y por otro lado, la magnifica figura legendaria y
dominadora de Pancho Villa. Los aplausos, silbidos, siseos, rechiflas, gritos y
escandalo culminaron con dos disparos que atravesaron el telon donde se
proyectaba la cinta. Los proyectiles dieron justo donde se dibujaba el pecho de
Carranza, incrustandose en la pared cerca de la cabeza de Martin Luis Guzman.
Es asi como esta primera etapa del cine nacional, con la fuerza del hecho que
presentaba en sus pantallas, comienza a significar los sentimientos e identidades

colectivas e individuales de su publico.

Asimismo, cabe destacar que el cine revolucionario sentaria las bases
estéticas para el desarrollo posterior de la cinematografia nacional, siendo
evidentes en la época de oro. Segun Monsivais (1994:85), el cine mudo de esta
época esta saturado de gestos de dolor y gloria, y abundan los documentales y
reconstrucciones historicas. Los titulos confiesan lo anterior: El precio de la gloria,
La llaga, Confesion tragica, Venganza de bestia, La Virgen de Guadalupe,
Cuauhtémoc, Alma de sacrificio o Sangre hermana.
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2.2.3 El cine después de la Revolucion

Como se ha dicho, durante el conflicto revolucionario se produjo una gran
cantidad de cintas documentales y se dejo de lado la realizacién de peliculas de
ficcion. Al finalizar la Revolucién Mexicana en 1917, resurgié dicha modalidad
cinematografica pero ahora con la produccién de largometrajes.

La llegada a Meéxico del largometraje italiano Il fuoco, inaugurd e
institucionalizé el género romantico-cursi, las historias pasionales atrevidas y la
imagen femenina y voluptuosa de las divas (con la actriz Pina Menichelli). Asi, en
1917 se estrend el primer largometraje mexicano titulado La luz, triptico de la vida
moderna, considerado un plagio de la cinta italiana arriba mencionada pero
consolidé como la primera diva mexicana —e idolo de masas- a la actriz Emma
Padilla.

Otros largometrajes filmados durante esta época son En defensa propia
(1917), La tigresa (1917), La sofiadora (1917), Tepeyac (1917), Tabaré (1917), la
primera version de Santa (1918) y El automovil gris (1919), las cuales tocan temas
tan diferentes (pero gque nuevamente sentarian las bases para las tematicas
posteriores del cine nacional) como la devociéon por la Virgen de Guadalupe, la
prostitucién, la diferencia de etnias y clases sociales y las producciones seriales.

Todas estas cintas eran mudas aun.

En esta época se construyé uno de los cines mas grandes en la capital

del pais: el Cine Olimpia, levantado en 1916 e inaugurado en 1921.

2.2.4 Década de los veinte y treinta: El cine sonoro en México

Durante la década de los afos veinte, el cine mexicano estuvo
preparando actores y directores a imagen y semejanza del cine hollywoodense, ya
gue después de la Primera Guerra Mundial, Estados Unidos —especificamente
Hollywood- comenz6 a colocarse como potencia cinematografica, papel que antes
tenian algunos paises europeos como Francia, Italia, Alemania, Suecia y Noruega.
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Asimismo, durante esta época el cine mundial estuvo evolucionando vy
perfeccionando su tecnologia en cuestiones de velocidad, color, sonido, luz para
proyeccion, el paso de la manivela al motor y la creacion de casas productoras y
estudios de filmacion. Estas ultimas acciones dieron comienzo a la

industrializacion del cine.

Los hermanos mexicanos Roberto y Joselito Rodriguez inventaron en
Estados Unidos un aparato que sincronizaba el sonido a las imagenes y con él
grabaron la primera cinta taquillera con sonido: Santa (1931) y fue con esta
produccion que se estableci6 la industria cinematogréafica mexicana: la Compaiiia

Nacional Productora de Peliculas.

Una vez sentadas las bases para la industria filmica en el pais, ésta se
contagié del sentir del universo intelectual mexicano: la Revolucion. Asi, las
peliculas rodadas durante la década de los treinta, apuntaban hacia la Revolucion
como tema principal. Los ejemplos mas representativos son El prisionero 13
(1933), ElI compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pancho Villa (1935), todas
del director Fernando de Fuentes, mismo que un afio después filmaria la pelicula

que internacionalizaria al cine mexicano: All4 en el Rancho Grande (1936).

Fue en este periodo en el que se instituyeron los primeros estereotipos en
el cine nacional: el de la prostituta con Santa (1931) y La mujer del puerto (1933);

asi como algunos clichés del México rural.

Con el paso del cine mudo al cine sonoro, lo que sucede en la pantalla se
convierte en una “realidad mas real’. Segun Monsivais (1994:68), se da la
identificacion instantanea entre las situaciones y los personajes con el publico y se
comparte la idea de nacién, familia y sociedad. Asi, el cine se convierte en el
fendmeno cultural que afecta de una manera mas profunda la vida de Ameérica
Latina entre los afos veinte y cincuenta: mitifica y destruye muchas tradiciones,
implanta modelos de conducta, encumbra idolos a modo de espejos comunitarios,
fija sonidos populares y decreta las hablas que se implantan como genuinas. ¢Y

de donde se aprende estos modelos de imposicion? De otros cines, de otros
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idolos, de otras culturas. Esto se ve reflejado en la manera de hablar, por ejemplo,
de los personajes de Santa, en el maquillaje y estética, asi como en las

caracteristicas fisicas de los actores.

Imagen 5: Imagen de la pelicula Santa (1931)

Miguel Angel Sanchez de Armas (2012) relata que el Departamento
Auténomo de Prensa y Publicidad (DAPP), brazo propagandistico del cardenismo,
le dio gran importancia al cine y tal como se hizo en el caso de la radio, se
explotaron al maximo sus posibilidades mediante un marco legal que otorgaba al
gobierno facultades estratégicas para su manejo y direccion. En el ambiente de
libertad de expresion que privd en el cardenismo se dieron disputas sobre la
censura ejercida, destinada, en teoria, a salvaguardar la moral y los valores
nacionales y a fomentar la unidad en torno al proyecto politico del cardenismo. En
1939 Cardenas decreto que en los cines se exhibiera por lo menos una pelicula
nacional al mes, lo que confirma por un lado el valor como instrumento
cohesionador que se concedia desde entonces a ese medio y por otro la
necesidad de poner un dique a las campafias de propaganda cinematografica
orquestadas por norteamericanos, alemanes, ingleses y franceses en suelo

mexicano.
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En los treinta, dice Monsivais (en Sanchez de Armas) la intenciéon del cine
es pedagdgica, para fortalecer la vigencia del movimiento armado de 1910 y los
ideales -incumplidos en la realidad- a que dio lugar. El cine, pese al impulso
cardenista, opera como un refrendo de la moral porfiiana en donde quedan
excluidas la politica, la pobreza extrema, la critica social y la sexualidad abierta.
Sin embargo, en contraposicion a lo declarado por Monsivais y Sanchez de armas,
cabe resaltar la libertad creativa durante el sexenio cardenista, en el que figuraron
cintas de critica social (como aquellas que tocaban el tema de la Revolucion
Mexicana, asi como peliculas como Santa, que tenia como tema principal la

prostitucion).

En la campafia de movilizaciéon que siguidé al decreto expropiatorio del 18
de marzo, el DAPP llevo a las salas cinematograficas del pais cortos con titulos
como 18 de marzo de 1938, El petrdleo nacional, Petroleo, la fuerza de México,
México y su petroleo y Nacionalizacion del petréleo, en los que se ensalza la

jornada expropiatoria.

En esta década la Ciudad de México atestigud la transformacion de los
teatros art deco en cines populares, tales como el Regis, el Olimpia, el Maria
Guerrero, el Rex, el Goya, el Brisefio, el Iris, el Politeama, el Encanto, el
Hipodromo, el Alarcén, el Colonial, el Lux, el famoso cine Alameda -demolido en
1985 después del sismo-, el Roxy, el moderno y gigantesco Cine Orfeodn, el
excéntrico Cine Palacio Chino, entre otros, que en la década de los ochenta

caerian en la quiebra o quedarian bajo los escombros del sismo de 1985.

) KL 2

Imagen 6: Interior del Cine Alameda

Imagen 5: Cine Regis



2.2.5 Década de los cuarenta: La época dorada del cine mexicano

La época de oro del cine mexicano se vio marcada por el estreno de Alla
en el rancho grande (1938), comedia ranchera maniquea y parecida a un cuento
de hadas, cinta de éxito nacional e internacional que genero el arquetipo de un
ranchero (Tito Guizar) poco parecido al convencional (a aquel estereotipado en la
Revolucién Mexicana). Este era mas bien un ranchero -en palabras de Maza
(1996) - parecido al vaquero texano: de piel blanca, ojos claros y bonachén, y en
palabras de Sanchez de Armas (2012) la figura simpatica y humana del
hacendado, el gracioso serviismo de los peones, la ronda incansable de
palenques y guitarras. La hacienda porfiriana como eterno Rancho Grande.
Asimismo, en esta cinta se observa la explotacion del folclorismo a todo lo que da:
Emilio “El Indio” Fernandez bailando EI Jarabe Tapatio en una ejecucién

magistralmente realizada.

Imagen 7: Tito Guizar en Alla en el Rancho Grande (1938)

Sin embargo, -segun Maza (1996)- la verdadera época dorada del cine
mexicano debe enmarcarse exclusivamente en el periodo que durd la Segunda

Guerra Mundial (1939-1945), el cual fue un acontecimiento histérico que no fue
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ajeno al desarrollo de la cinematografia nacional. En 1942, submarinos alemanes
hundieron embarcaciones petroleras mexicanas. Este hecho determiné que el
entonces presidente de la republica, Manuel Avila Camacho, declarara la guerra a

las potencias del Eje (Alemania, Italia y Japon).

Esa decision colocé al pais en medio del conflicto, de parte de los Aliados,
y salvo al cine mexicano de su extincion, ya que, como era de esperarse, la guerra
habia causado en varios paises la disminucion en la produccion de bienes de
consumo, entre ellos de cine. Los materiales con que se fabricaban las peliculas
se consideraba importante para la fabricacion de armamento (la celulosa, por
ejemplo, servia como explosivo). Dada la posicion de México en el conflicto, éste
nunca tuvo problemas para la adquisicion de pelicula virgen, presupuesto para
producciones o refacciones necesarias para el equipo; asimismo, se redujo la
competencia extranjera y fue asi como México logr6 en esa época colocarse como
lider en la produccién cinematogréfica. Esto favorecido igualmente por el
surgimiento de directores como Emilio “El Indio” Fernandez, Julio Bracho, Roberto
Gavalddén e Ismael Rodriguez, entre otros, muchos de los cuales habian estado

preparandose en Estados Unidos.

De este periodo filmico destaca la consolidacion de idolos y arquetipos
como Maria Félix, Mario Moreno "Cantinflas”, Pedro Armendariz, Andrea Palma,
Jorge Negrete, Sara Garcia, Fernando y Andrés Soler, Joaquin Pardave, Arturo de
Cérdova y Dolores del Rio, idolos que interpretarian las mas de las veces
personajes con un perfil bien definido en historias maniqueas que marcarian el

modelo de conducta del publico mexicano asistente a las salas de proyeccion.

Monsivais (1994: 67) refiere que no sélo el auge industrial provoca la
popularidad del cine sino también la creciente escasez de ofrecimientos politicos:
en los afios cuarenta ya no hay expropiacion petrolera que apoyar ni opciones
partidarias. Asi, el cine y la radio se convierten en espejos de una ‘“realidad”
modeladora, en la que no se muestra lo que es sino lo que debe ser: en el cine se

muestra la manera en que se debe bailar, llorar, cantar, divertirse, rezar, convivir
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con la familia, sonreir, conquistar o pensar del comportamiento indebido en
sociedad del ladrén o de la prostituta. En este periodo cinematografico, el
machismo se reduce al sentimentalismo, la violencia al pobre y la impunidad al

rico.

Uno de los fetiches y estereotipos mas representativos de la
“mexicanidad” surgidos en esta época es el del charro: el sombrero, las espuelas,
el bigote y la voz querendona de actores como Jorge Negrete, Rodolfo Acosta,
Pedro Armendariz y Emilio Tuero, son elementos y fetiches que a la distancia se

hallaran “pintorescos, graciosos y risibles”, (Monsivais, 1994:195).

El género mexicano por excelencia —y surgido en esta época- es el
melodrama. Segun Fernandez Reyes, esta narrativa se trata de toda una
“tradicidon que tiene como plataforma la expresiéon de la trama romantica, donde se
manipulan los acontecimientos para motivar el sentimentalismo entre el publico,
haciendo uso ingenioso del tema del amor y del odio, ligados a los valores morales

judeocristianos del bien y del mal” (2007:19).

Imagen 8: Pedro Armendéariz y Dolores del Rio en Maria Candelaria (1943)
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Imagenes 9, 10 y 11: El macho mexicano representado por Pedro Armendariz, Jorge Negrete, Rodolfo Acosta y Gilbert
Roland.

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial y repuntar el cine norteamericano,
el cine mexicano perdio fuerza. Emilio “El Indio” Fernandez gané algunos premios
internacionales, Luis Bufiuel comenz6 su etapa como director en el pais, Pedro
Infante se consolidé como idolo de masas y las compafias productoras decidieron
abaratar los costos de produccién, dando como resultado la proliferacion de
“churros”, es decir, peliculas de bajo presupuesto, filmadas en poco tiempo y con
mala calidad. Miguel Aleman Valdés asumié6 la presidencia de la republica y bajo
su gobierno se decreté la Ley de la Industria Cinematografica. En ella se
responsabilizaba a la Secretaria de Gobernacién, por conducto de la Direccion
General de Cinematografia, del estudio y resolucién de los problemas relativos al
cine. Esta decisién -que con el tiempo afectaria negativamente al desarrollo del
cine nacional segun Maza (1996)- fue tomada por la necesidad de controlar al
monopolio de la exhibicion cinematografica que existia en esos afios a cargo del
norteamericano William Jenkins. Asi, Aleman desmantel6 dicho monopolio y se

burocratizo el cine hasta la actualidad.

Durante la Epoca de Oro del cine mexicano se inauguraron grandes salas
cinematograficas en la capital del pais, por ejemplo, el Cine Chapultepec en 1944,
el cual se situaba en el Paseo de la Reforma y dentro del cual Luis Bufiuel tenia
sus oficinas; en la misma avenida se inauguré en 1942 el Cine Latino, que tenia

capacidad para 2,500 espectadores. Asimismo se inauguré en 1942 el Cine
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Metropolitan, después convertido en centro de espectaculos; el Cine Opera en
1949 para 3,600 personas; el mitico Cine Teresa, estrenado en 1942 sobre la
Avenida San Juan de Letran (Eje Central) con capacidad para 3,015 personas y al
que asistia gente de toda la ciudad y de todos los estratos sociales, no obstante
cada sector tuviera su propio cine. Dada la crisis del cine en los afios ochenta, el
Cine Teresa sobreviviria como cine pornografico durante algunos afios mas,
considerado el cine porno mas lujoso del mundo —por su tamafio y arquitectura art
deco-. Actualmente es un centro comercial con salas de cine para toda la familia.
De igual manera cabe mencionar al Cine México, inaugurado en 1947 vy
considerado el cine mas grande del mundo en aquella época, con seis mil butacas
y siete niveles. Otros mas son el Cine Princesa, el Cine Insurgentes, el Cine
Lindavista y el popular Cine Savoy —después convertido en cine porno al igual que

el Cine Teresa-.

Imagenes 12 y 13: Exterior e interior del Cine Teresa.
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Imagen 14: Cine Opera

2.2.6 Los aflos cincuenta: rumberas, arrabal, mascaras y cabelleras

Los elementos comunes de la cinematografia durante el sexenio de Miguel
Aleman estdn compuestos por la imagen de la rumbera y el arrabal. Mas de cien
peliculas se filmaron durante dicho periodo. Este cine ya no mostraba el México
rural de la Epoca de Oro, sino que se traslada a la capital del pais para mostrar las
zonas mas marginadas y los barrios pobres, reflejo del fendbmeno presente y
persistente durante la rapida urbanizacién del pais entre 1940 y 1950. Una de las
cintas mas representativas que marca el paso del cine rural al cine urbano es

Salén México (1948) de Emilio Fernandez.

Esta nueva etapa del cine destaca y presenta el estereotipo de la
rumbera®*, contando mas o menos siempre la misma historia: “una chica humilde
de provincia llegaba a la ciudad, era ‘devorada’ por la maldad imperante en la

urbe, y quedaba condenada a bailar en el cabaret hasta encontrar la redencion”

24 . . . o .2
Bailarinas cubanas llegadas a la Ciudad de México durante la Revolucion cubana.
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(Maza 1996). Asimismo, no so6lo la figura femenina de la rumbera fue focal,
también la figura masculina de “Pepe el Toro” del filme Nosotros los pobres (1947)
de Ismael Rodriguez, representaba al provinciano que llegaba a la capital con la

esperanza de encontrar un futuro mejor, sorteando los obstaculos que conlleva la

pobreza.

Imagenes 15, 16 y 17: La urbanidad, la pobreza y las rumberas en el cine de los afios cincuenta.

En esta misma década aparece la mas despiadada competidora del cine a
nivel mundial: la television. Las transmisiones en México se iniciaron en 1952 con
los canales 2, 4 y 5 del Telesistema Mexicano. La television cautivo
inmediatamente al publico, y para 1956 las antenas de television se habian ya
extendido al interior de la republica. Inminentemente, el cine resintido la
competencia televisiva y se vio obligado a buscar nuevas técnicas y tratamiento de
temas y géneros para ganar audiencia (sobre todo en terreno de temas “fuertes”
que la television todavia no se atrevia a mostrar, pero que el cine estaba lo
suficientemente maduro para hacerlo). Las primeras innovaciones se hicieron en
Hollywood: cine en tercera dimensién, mejoras en las técnicas de color y sonido
estereofénico. El elevado costo de esta tecnologia hizo que en México se
realizaran pocas o ninguna cinta con dichas caracteristicas. La realizacion de cine
se volvié mas dificil: la infraestructura y equipo anticuado, el poco presupuesto, las
exigencias de un publico cansado de las mismas férmulas, la sobreproduccion y
distribucion de cintas norteamericanas, asi como la muerte de Pedro Infante,

provocaron una primera gran decadencia en el cine mexicano. No obstante,
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gracias a Luis Bufiuel hubo destellos de gloria con la colocacion de Los olvidados
(1950) en el panorama internacional, cinta hombrada Patrimonio Cultural de la
Humanidad por la UNESCO al retratar la cotidianidad de una zona marginal en la

creciente Ciudad de México.
El cine de luchadores y los idolos enmascarados

Entre las mascaras que utiliza el mexicano, existe una, la mas real: la
mascara del idolo de la lucha libre. Estos idolos del ring fueron inmortalizados en
las pantallas del cine durante los afios cincuenta y las méscaras se convirtieron en
simbolo del celuloide mexicano a partir de esta época. ElI fendmeno
cinematografico derivé de la television, ya que ésta en sus inicios transmitio la
lucha libre hasta convertirla en un espectaculo popular del que surgirian héroes

nacionales enmascarados.

El fenomeno del cine de luchadores es curioso, ya que a pesar de ser un
cine de bajo presupuesto y poca calidad, es considerado un producto artistico a
nivel internacional. Como prueba de ello, la Cinemateca Francesa es la que tiene

la coleccion mas grande de peliculas de luchadores.

Imagen 18: El Santo, nuevo héroe nacional

¢, Como se comportaba el publico durante las proyecciones de este tipo de

cintas y aquellas exhibidas durante los ultimos cuarenta afios? Monsivais
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(1994:60) menciona que las salas de cine eran un auténtico carnaval. El vendedor,
al grito de jchocolat’s, muéganos, palomitas, marquesotas! jHay palet’s, palet’s!,
era la voz de la tribu. Habia olores mezclados de todo tipo; el piso resbaloso era
signo de incontinencias y faltas de urbanidad; el grito de iCacaro!® se escuchaba

al apagarse la proyeccion, confundirse el rollo o cortar las escena culminante.

Y, ¢quiénes asisten a estas funciones de cine? Segun Monsivais (idem,
67), el publico ideal de una sala de cine popular esta conformado por taqueros,
globeros, verduleros, mariachis y mauasicos diversos, organilleros, tragafuegos,
merolicos, acrébatas, plomeros, hojalateros, afiladores, mecénicos, fotdgrafos
callejeros, peluqueros, albaiiiles, ropavejeros, papeleros, basureros, ayateros y
vendedores ambulantes. Todos ellos son los subempleados, los no asalariados en

el D.F., mas de un millén de personas que se entregan a hipnosis filmica.

Pese a la decadencia del cine, durante esta época se siguieron
inaugurando salas de proyeccion importantes, tal es el caso del Cine Diana sobre
el Paseo de la Reforma en 1962, con capacidad para 1950 personas. Este es el
anico cine sobreviviente sobre la Avenida Reforma, actualmente operado por
Cinpolis. Asimismo, en 1958 se inauguraron el Cine Paseo, el elegante Cine
Roble, el cine Mariscala —que alcanzaria su auge en los afios ochenta-, el Cine

Paris y el Continental.

* Grito dirigido al mitico proyeccionista.
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Imagen 19: Cine Continental

2.2.7 Los afos setenta: la primera independencia del cine en México

Ante el panorama de un cine atrasado, estancado, repetitivo, con férmulas
que cansaron rapidamente a su publico y que notoriamente exponian una mala
calidad en todos los aspectos, surge en los afios setenta la necesidad de refrescar
al cine mexicano. Al encontrarse estatizado el cine en el pais, aquellos que
querian innovar en el tratamiento de temas y técnicas, tuvieron que hacerlo por su
propia cuenta. Asi, surge una generacion de cineastas independientes como
Benito Alazraki, Arturo Ripstein, Felipe Cazals, Jaime Humberto Hermosillo, José
Estrada, Jorge Fons, Alejandro Jodorowsky, entre otros que, empapados por las

propuestas del cine europeo, apostaron por la realizacion de un cine diferente.

Ademas, el contexto politico en el pais favorecio el trabajo de estos
directores. En 1970, Luis Echeverria toma posesion como Presidente de la
Republica, y una de sus politicas mas notorias fue la importancia que le concedio
a los diferentes medios de comunicacion masiva, entre ellos al cine. Asi, -afirma
Maza- el Estado realizdé una inversién de mil millones de pesos al Banco Nacional
Cinematografico con el objetivo de modernizar el aparato técnico y administrativo
del cine nacional, apostando por un mejor cine en fondo y forma, que a su vez

atrajera a inversionistas privados. Esto dio paso en 1975 a la creacion de tres
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productoras de cine: Conacine, Conacite | y Conacite Il, asi como la realizacion de
otras obras encaminadas a mejorar la produccion de cine en el pais, como la
creacion del Centros de Capacitacion Cinematogréfica (CCC) y la inauguracién de

la Cineteca Nacional.

A este paraiso cinematografico se le afiadié la disminucion de la censura:
los nuevos directores podian gozar de libertad para el desarrollo de sus proyectos,
y asi, el cine durante el sexenio de Luis Echeverria se caracteriza por ser —en
palabras de Maza- “critico, incisivo, a veces demasiado preocupado por los temas
sociales y politicos”. A través de un lenguaje mas serio pero al mismo tiempo real,
a través de cuerpos desnudos, de situaciones antes tabl como el incesto, la
prostitucion o el despertar de las pasiones reprimidas, los cineastas
independientes reflejaron las problematicas de la clase media que por primera vez
se vio retratada en la pantalla. Ejemplos de estas cintas son: Las Poquianchis,
Canoa y El apando de Felipe Cazals, El castillo de la pureza de Arturo Ripstein, La
pasion segun Berenice de Jaime Humberto Hermosillo y cintas de Luis Alcoriza,
entre las que destaca Mecéanica Nacional, la cual podria ser considerada como el
antecedente del cine de albures.

Durante este sexenio, Victor Bravo Ahuja fue el encargado de la
Secretaria de Educacion Publica, secretaria responsable —ademéas de la

educacion académica- del arte y la cultura en el pais.

Durante la década de los afios sesenta, ademas del cine independiente,
las taquillas seguian cosechando éxitos con personajes como El Santo, Capulina 'y

Mauricio Garcés.

2.2.8 El cine de ficheras: Lareduccion del cine al cabaret

Ese oasis cinematografico duré escasamente un sexenio. Al arribo del
nuevo presidente de la republica, José Lopez Portillo (1976-1982), la industria

cinematografica y sus excelentes producciones se desplomaron debido al
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nombramiento de Margarita Lépez Portillo —hermana del presidente- como
Directora del recién creado organismo llamado Radio, Television y Cinematografia
(RTC). Evidentemente su falta de preparacidon y conocimiento, asi como su
desinterés en el area, provoco un desastre: el presupuesto para el cine nacional
desaparecié y la idea de “un cine mas familiar” (un cine que ya no retratara la
crudeza de la realidad®®) dej6 en el olvido a los directores?” apoyados en el
sexenio anterior. Durante este periodo presidencial fueron Porfirio Mufioz Ledo
(1976-1977) y Fernando Solares Morales (1977-1982) quienes ocuparon el cargo

de Secretario de Educacion Publica.

El desmantelamiento que hizo Margarita Lopez Portillo al cine nacional,
asi como el incendio de la Cineteca Nacional, orillaron a la hermana del presidente

»28

a importar cineastas para “proyectos de calidad” y dejar en manos de la iniciativa

privada “el demas cine”.

Es asi como —aprovechandose del vacio que deja el apoyo estatal- surge
una nueva industria cinematogréfica privada que en poco tiempo se aduefia de los
espectadores con producciones realizadas con bajo presupuesto, en poco tiempo
y de mala calidad: el cine fronterizo® y el cine de ficheras. Este Gltimo aproveché
las libertades otorgadas en el sexenio anterior y las modificaciones hechas a la
Ley de Censura Cinematografica para cautivar al publico con desnudos, “malas
palabras”, damas de noche y situaciones sexuales llevadas al extremo que

caricaturizan y estereotipan nuevamente a las clases medias y bajas de la

*® Haciéndose entonces peliculas como las de La India Maria que de manera cémica, también retrataba la
crudeza de la realidad de la discriminacién en el pais.

*” Durante el sexenio de Lépez Portillo dichos directores continuaron haciendo peliculas de manera
auténoma. Sin el apoyo del presupuesto del Estado, estas producciones fueron cada vez mas escasas.

*® Esa politica de produccién cinematografica de calidad dio como frutos las cintas “Los hijos de Sanchez”
(Hall Bartlet, 1978), la telenovelizacidon del trabajo etnografico de Oscar Lewis en México; y “Antonieta”
(Carlos Saura, 1982).

*° Sobre los estereotipos en el cine fronterizo, Norma Iglesias Paredes y David R. Maciel han realizado

estudios y escritos textos que son mecionados en el capitulo introductorio de este trabajo de investigacion.
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sociedad capitalina. De nuevo el tema de la prostituta, antes llamada rumbera,
ahora fichera. El cine de ficheras era una extension del teatro de revista: mujeres
desnudas y semidesnudas, piezas musicales y coreograficas, situaciones
melodramaticas y sketches cdmicos, realizado por directores de cine de una
década atras que, ante el surgimiento del cine independiente y el hartazgo del

publico, se refugiaron en la diversion de los centros nocturnos capitalinos.

Dentro de la filmografia de esta época se encuentran titulos como Bellas
de Noche (1975), Las del talén (1978) y Mufiecas de media noche (1979).

El cine de ficheras tuvo su origen cuando en 1968, el éxito de la comedia
Las golfas presentada en un teatro principal de la Ciudad de México inspiré al
actor y director de cine Victor Manuel “El Glero” Castro a escribir una nueva obra
de teatro titulada Las ficheras. Fue tan grande el éxito de dicha obra que “El
guero” Castro busco llevar la historia al cine con ayuda del famoso productor
Guillermo Calderon. En un primer intento se toparon con el obstaculo de los
encargados de otorgar el permiso para la realizacién de peliculas, argumentando
que este tipo de mujeres en la pantalla seria una mala imagen para el cine
nacional. Entonces, el titulo Las ficheras tuvo que ser cambiado por Bellas de
noche, haciendo alusién a la pelicula francesa Bella de dia de Luis Bufiuel. Para
esta cinta no se conté con mucho presupuesto, caracteristica que marcaria a

todas las producciones del género, asi como las filmaciones en poco tiempo.

94



Imagenes 20, 21 y 22: Sasha Montenegro, Rossy Mendoza y Angélica Chain. Representantes del cine de ficheras

Leonardo Garcia Tsao®® —en entrevista para este trabajo de investigacion-
afirma que todos le entraron al juego porque este fue un cine sumamente rentable,
de bajisimo presupuesto. Hasta el cine estatal le entr6 al género con la cinta Oye
Salomé (1979).

Gracias a ese destape, el cine de ficheras tuvo grandes ganancias en
taquillas y un recibimiento avasallador por parte del publico. Victor Manuel “El
Gliero” Castro afirma® que este cine no obtuvo premios como tales: su premio se
vio reflejado en la taquilla, “lo que la gente queria era ver mujeres desnudas y

semidesnudas, escuchar albures y groserias”.

Las actrices eran seleccionadas por el director Victor Manuel Castro y el
productor Guillermo Calderon. Ambos acudian a teatros de revista, burlesque y
cabaret en donde abordaban a bailarinas y actrices que les llamaban la atencion y
las invitaban a participar en peliculas de ficheras. Como ejemplo estan Angélica
Chain y Lyn May. Al haber salido de ambientes nocturnos, estas actrices
aportaban anécdotas para los guiones de las peliculas.

3 Critico e investigador de cine y ex director de la Cineteca Nacional.
31 En entrevista para el programa de televisidn “La historia detras del mito: Cine de ficheras”. Disponible en

http://www.youtube.com/watch?v=YeTcOP3z0Tw
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La revista Cadmara de 1978 de la Cadmara Nacional de Cine (CANACINE),
presenta una tabla** donde se pueden observar las veinte mejores peliculas del
afo, entre las que destacan —dentro del cine de ficheras- cintas como Noches de
Cabaret (la segunda mas taquillera después de El patrullero 777 con Cantinflas),
Las del talon y Oye Salomé. Estas cintas compitieron en las salas de cine con tres
peliculas de cine fronterizo, dos de Cantinflas, una de La India Maria y contra tres
peliculas de cine de autor: El lugar sin limites de Arturo Ripstein (en sexto lugar de
la lista), EI Apando de Felipe Cazals (en décimo cuarto lugar de la lista) y Llovizna

de Sergio Olhovich (en el dltimo lugar de la lista).
2.2.9 jLas sexicomedias!

El sexenio de José Lépez Portillo se caracterizd por el cine de ficheras;
tanto que hasta el presidente se llevdo el mejor recuerdo de él: a Sasha
Montenegro como esposa. Pero una vez finalizado el periodo presidencial, con él
se fue el encanto por este género cinematografico, jy como no!, si los melodramas
trasladados al cabaret habian aburrido nuevamente al puablico. Es asi como
productores y realizadores regresaron a las bases del entretenimiento de masas:
el humor. Humor y sexo en las imagenes y en las palabras serian la formula
perfecta para el nuevo tipo de cine que se imponia: el cine de albures, también

llamado sexicomedias o comedia picara.

Al tomar posesion como nuevo presidente de la republica, Miguel de la
Madrid recibe el pais sumido en una profunda crisis econémica y social. La
creciente deuda externa, las explosiones de plantas de almacenamiento y
distribucion de Pemex en San Juan Ixhuatepec (San Juanico) en 1984 y el
terremoto que azotd a la capital del pais en septiembre de 1985, fueron prioridad
del gobierno, quien dej6 de lado su preocupacion por la produccién
cinematografica. Quiza un intento sutil por parte del gobierno de De la Madrid, fue
la creacion del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), que durante su

32 Ver Anexo 3
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sexenio no lograria despegar ni producir una gran cantidad de cintas relevantes. El
IMCINE y la RTC estaban bajo el control de la Secretaria de Gobernacion, la cual
estaba a cargo de Manuel Bartlett Diaz durante ese sexenio.

Los mismos directores, productores y actores del cine de ficheras
nuevamente aprovecharon ese vacio de produccion cinematografica estatal

experimentando de manera independiente con el cine de albures.
El éxito en las taquillas

El triunfo de las sexicomedias recae en que en esta época los exhibidores
estaban obligados a destinar la mitad del tiempo en la proyeccion de cintas
nacionales, y al haber mayormente cine fronterizo y sexicomedias, se recuperaba
rapidamente el poco dinero invertido en la realizacion de estas cintas, a pesar de
exhibirse en cines de tercera categoria (cines mas econdmicos, en malas
condiciones donde habitualmente asistian personas de los estratos mas bajos de

la sociedad capitalina).

El cineasta Victor Ugalde (1984:10) afirma que en 1984, diez y siete
millones de mexicanos asistieron a los 268 cines existentes en el Distrito Federal.
De esos cines, siete le dedicaban el cien por ciento de su tiempo a la proyeccion
de cintas mexicanas (los cines Mariscala, Mitla, Nacional, Regis, Sonora,
Variedades y Santos Degollado), mientras que en promedio otros veinte cines le
dedicaban del cincuenta al noventa por ciento de su tiempo al cine mexicano (Cine
Ermita, Popotla, Viaducto, Emiliano Zapata, Tlatelolco, Metropolitan, Vicente
Guerrero, Juan Orol 2, Premier, Acapulco, Soledad, Olimpia, entre otros). Durante

la década de los ochenta se realizaron ochenta peliculas por afio en promedio®.

Para esta década decrece la construccion de salas de cine en relacion
con el crecimiento demografico de la poblacion. No obstante, se registra que en

promedio, cada habitante de la Ciudad de México asiste en 1984 nueve veces por

3 Ver Anexo 4.
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afio al cine. Esto se debe al bajo costo de los boletos (cuatro pesos) y a que el

cine sigue siendo uno de los espectaculos favoritos de la poblacion.

Como ejemplo del éxito de la cinematografia mexicana durante la década
de los ochenta —pese a su baja inversion y mala calidad- la revista Cadmara de
1981 sitia a la pelicula La Pulqueria como la mas taquillera de 1988; y en su
publicacion de 1984, presenta una lista con las 35 cintas mexicanas mas
taquilleras estrenadas y reestrenadas en el Distrito Federal y area Metropolitana
en 1984. Si bien la pelicula infantil Katy La Oruga —produccion de México-Espafia-
se posiciona en el primer lugar, es seguida por poca diferencia por El dia de los
albafiiles, la cual logro recaudar $117,573,395.00 desde su estreno el 9 de agosto
de 1984, pese a que fueron suspendidas las funciones dominicales de agosto a
octubre de dicho afio en las salas Cotsa®*. Otras sexicomedias que figuran en la
lista de las mas taquilleras son La pulqueria lll, El vecindario Il, Emanuelo (Nacido
para pecar), Los peseros, Escuela del placer, Los fayuqueros de Tepito, Nosotros
los pelados y Cuatro hembras y un mach-o-menos. Estas cintas compiten con
aproximadamente cuatro de cine fronterizo, tres de Vicente Fernandez y Antonio
Aguilar, seis de Videocine (cine familia con protagonistas como Roberto Gomez
Bolafios, La India Maria, Pedrito Fernandez y Luis Miguel), dos de Cantinflas y tres
de cine de autor independiente (dirigidas por Luis Mandoki, Rafael Urquidi y Luis

Alcoriza).

En entrevista para esta investigacién®, el actor Alfonso Zayas afirma que
durante el auge de las sexicomedias —es decir, la década de los ochenta- se
llenaban las salas de cine mas grandes, donde cabian en promedio 1,500
personas. Entre estas salas destacan el Cine Mariscala, el Arcadia, el Nacional y
el Cine Teresa. En total se llenaban entre doce y quince cines diariamente con

34 . ~ .le .

Los cines COTSA perteneces a la Compaiiia Operadora de Teatros S.A. y afiliados, que manejaban la
cadena de cines “Ramirez” que después fueron vendidos a Cinépolis. La razén por la cual fueron suspendidas
las funciones dominicales no se especifica.

35 .
Ver entrevista en Anexo 1.
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gente de todas las clases sociales asi como de hombres y mujeres por igual. Esto
hablaba del éxito popular del fendmeno cinematogréafico. Sefala Zayas que el
objetivo de estas cintas era divertir al pueblo, y a pesar de no recibir dinero en de
parte del Estado —en épocas de Margarita Lépez Portillo-, lograron su meta: “el

dinero estatal no pudo comprar la diversion del pueblo... nosotros si”.

¢, Cual fue la clave de la fama y del buen recibimiento del cine de albures
por parte del publico? Que fue un cine pensado desde sus origenes para el
pueblo, sin mayores pretensiones, sin personajes ni situaciones muy elaboradas.
Es por ello que para el sector de la critica cinematogréfica, estas cintas son —
segun Alfonso Zayas- denigrantes, “pero los criticos no se acuerdan que el cine es
para el pueblo, no para los criticos (...) incluso las comunidades latinas en
Estados Unidos y de otros paises, recibieron muy bien nuestras peliculas, pues se
sienten identificados por la afioranza del idioma y del pais (...) asi que a una
pelicula no se le puede etiquetar como ‘ignorante’ o ‘intelectual’ porque lo que

importa es su publico”.

Respecto a lo anterior, se puede argumentar que existen —como ya se ha
mencionado al inicio de este capitulo- dos tipos de cine: el artistico o de autor y el
comercial o industrial. Las sexicomedias pertenecen al segundo, y efectivamente
no puede ser calificado con los parametros del primero. La popularidad de las
sexicomedias fue tan grande que se realizaron mas de cien peliculas en una

década.
Las caracteristicas de las sexicomedias

Las sexicomedias pueden ser comparadas con otros fendémenos

cinematograficos internacionales, como la Commedia picara italiana®® o el cine

6 . . . . . .
Denominada también como “Commedia sexy”, se trata de una vertiente de la comedia surgida
propiamente en ltalia a mediados de la década de los afios setenta (a la par del cine de Ficheras). Las

caracteristicas de esta comedia picara italiana son las mismas que tendrian después las comedias picaras
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argentino de Jorge Porcel: se trata de un cine picaro, erético y comico que
(re)presenta las fantasias de los hombres que no son fuertes, ni guapos ni ricos,
pero que pueden conseguir a la mujer que desean. Incluso Alfonso Zayas afirma
haber estado consciente en aquella época de la similitud con esas cintas italianas
y argentinas, asi como de sentirse orgulloso de haber conocido a su simil italiano,

al Zayas italiano: Lando Buzzanca.

No obstante la similitud de las sexicomedias con el cine argentino e
italiano de la época, las primeras tienen elementos que las hacen unicas, por
ejemplo el albur, que es algo muy mexicano, asi como la jerga capitalina, los
escenarios y otros cddigos culturales que hacen de las sexicomedias, un cine

anico y original.

Estas cintas —segun Monsivais (1994:207)- son la liberacion del cine a
todo lo que da. Los espectadores consideran estas peliculas un almacén de
chistes, referencias visuales, obsesiones de gusto personal y de barriada. Los
protagonistas son los cémicos del cine de ficheras. Ahora son las ficheras y las
mujeres voluptuosas las que rodean a los humoristas. El escenario deja de ser el
cabaret y se trasladan a la vecindad y a los lugares de trabajo: el mercado, la

construccion, el taxi o la calle.

Los protagonistas de estas cintas son los actores Rafael Inclan, Alfonso
Zayas, Alberto Rojas “El caballo”, Roberto “Flaco” Guzman, Manuel “Flaco”
Ibanez, Guillermo Rivas “El Borras”, Sergio Ramos “El Comanche”, Raul " Padilla,
Raul Padilla “Chdforo”, Lalo “ElI Mimo”, Humberto Elizondo, Charly Valentino,
Pedro Weber “Chatanuga”, Luis de Alba “El Pirrurris”, José René Ruiz Martinez
“Tun Tun”, Adolfo “Peléon” Solares, Gerardo Zepeda “El Chiquilin”, entre otros. La
contraparte femenina estaba compuesta por Carmen Salinas, Susana Cabrera,

Maribel Fernandez “La Pelangocha”, entre otras.

mexicanas: “mostrar en la pantalla el imaginario erdtico colectivo del italiano promedio, y la mujer (...)

aparece como salida directamente de los suefios y fantasias picantes del macho latino”. (Aulenti 2011:138).
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Imagenes 23,24 y 25: Alfonso Zayas, Luis de Alba y Alberto Rojas, representantes de las sexicomedias.

Para Francisco Sanchez (1990:177), el cine de albures es torpe en su
factura, indigente en su técnica, estupido en sus historias, mezquino es su
presupuesto y total falto de imaginacién, pero no por ello debe ser prejuzgado con
parametros clasistas o moralistas, ya que debe darsele su valor cultural, sobre
todo linglistico, por ser cine popular.

Jorge Ayala Blanco define el cine popular como

“un cine cercano a los gustos del publico mas extenso, con peliculas de
éxito masivo (...) que pretenden satisfacer las aparentes demandas
generales de diversion al tiempo que explotan la dinamica de los prejuicios
sociales y los imaginarios mas arraigados: las cintas mas taquilleras, las
mas representativas, las méas vulgares en el sentido literal del vocablo, las
mas excedidas y las que destacan en lo expresivo dentro de esa
tendencia” (1990:14).

Segun Ayala Blanco, el cine de albures se compone de los siguientes elementos:

Feria de albures archirrebotados y sobados, encueres bisexuales al por
mayor, acuestes frenéticos sin preparativo alguno, fébicos lances
homosexuales en abundancia, carne que te quiero carne hasta en una
carniceria, grado menos diez de la expresion cinematografica (aunque con
agil fotografia de Raul Dominguez), arbitrarias situaciones de vodevil
aletargado/paquidérmico o desparramado/hiperkinético, actuaciones
exageradas hasta la caricatura y el guifiol, restos de subgénero de ficheras

con opulentas desnudistas de museo de cera, un populacherismo para
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autoconsumo, gruesos equivocos que saltan a la vista, fatigosos
sobretrabajos genitales casi préceres, humor picoso ultraprevisible,
desfachatado tono festivo de deshinibicion sin fronteras de censura (...).
(Todos estos) mensajes intocados/reprimidos/desechados por el discurso
televisivo dominante, el péstumo rebajamiento de un cine vuelto residual.
(idem, 32).

La variedad de sexicomedias

Evidentemente, no todas las sexicomedias son iguales; se realizaron
diferentes tipos de comedias picaras. Por ejemplo, existen aquellas que
funcionaron como transicion entre las peliculas de ficheras y las sexicomedias
como Los plomeros y las ficheras o la saga de La pulqueria, en las que
comenzaba a darsele mayor foco al equipo cémico dentro de los melodramas

cabareteros.

Ya una vez separados ambos subgéneros, se puede mencionar la serie
de cintas protagonizadas por Alberto Rojas “El Caballo” tituladas Un macho...(en
el salon de belleza, en la carcel de mujeres, en el hotel, en la casa de citas y en la
torteria), cintas que encumbran la figura de un nuevo macho afeminado que anula

su masculinidad como estrategia para estar cerca de varias mujeres.

Asimismo estan todas aquellos filmes protagonizados por el actor Luis de
Alba en sus personajes Juan Camaney, El Pirrurris o El chico de la Ibero (bastante
clasista dicho sea de paso) en cintas como El Rey de los Taxistas (1987), Las
calenturas de Juan Camaney (1988) y El gato de las azoteas (1988). Ayala Blanco

describe al personaje de Juan Camaney®’ como “un vivillo aprovechado, medio

7 Ayala Blanco sefiala que el mote de Juan Camaney deriva del juego de palabras Come on, hey! Y de la
expresidon popular “A poco te crees muy Juan Camaney” en boga durante las épocas pachucas de los afios

cuarenta.
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cinico, medio correldn, medio erotdmano, medio reprimiddén exasperado (...) pero

siempre con buena suerte” (1991:59).

Otro personaje presente en toda una serie de peliculas es “El Mofles”,
interpretado por Rafael Inclan, con cintas como El Mofles y los mecéanicos (1985),
Las movidas del Mofles (1987) y El Mofles en Acapulco (1988), donde el hilo
conductor es la ocupacion como mecanico y parrandero perpetuo del personaje
principal que siempre se hace acompafar por sus cuates de botella para echar
relajo y conquistar mujeres exuberantes, elucubrando la “amistad a la mexicana”,
la cual —segun Ayala Blanco (idem, 50)- debe ser solapadora, complice de la
holgazaneria pachanguera y quebrantadora en reglas en beneficio del pequefio
grupo primario. Inclan también es recordado por interpretar a Emanuelo, la
contraparte masculina, mexicana y comica de Emmanuelle, aquel personaje
erético francés, lo cual demuestra a su vez que los realizadores de cine de
ficheras y de sexicomedias, no desconocian el cine que se realizaba a nivel

mundial.

Y finalmente, estdn aquellas peliculas catalogadas por Jorge Ayala
Blanco como las cintas del exceso sexocomico, tales como las sagas de Los
verduleros (Los marchantes del amor) (1986/1987), El dia de los albafiles (Los
maistros del amor) (1983/1988) o Tres Lancheros muy picudos (Sucedié un
verano) (1988), caracterizadas por ser comedias burlescas, excesivas de comedia
y sexo, farsa, melodrama prostibulario, farsa y escarnio sexual y peleas; exceso
de gags, de desnudos, de cépulas soft, de albures superexplicitos, reafirmados
con gestos y ademanes. Asi son las comedias del exceso. Incluso, -segun Ayala
Blanco (idem, 69)- Tres lancheros muy picudos corre con la fama de ser la

pelicula mas Iépera del cine nacional.
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Imagenes 26, 27 y 28: Pdster de algunas sexicomedias representativas.

Lo que representan las sexicomedias (segUn sus criticos)

En este apartado se han mencionado en reiteradas ocasiones los
seflalamientos que hace Jorge Ayala Blanco a esta etapa del cine, ya que es —
probablemente- el Unico autor/especialista en critica cinematografica que ha
ahondado en este periodo, dedicandole gran parte de su libro “La disolvencia del
cine mexicano. Entre lo popular y lo exquisito”, en el cual ademas atina a describir
aguello que representan los personajes de las sexicomedias, puntualizando
algunos estereotipos referidos con un lenguaje muy sui generis: compulsivos
erotbmanos vueltos seres desatinados e intersexuales; verdaderas ruinas
humanas, humildes y escalofriantes estragos fisicos que se ufanan de serlo a
cada instante y lo reconfirman en cada incidente; sabandijas conflictivas y
abusivas demasiado de bajada; madreadores espantosamente madreados por la
vida; creaturas inconscientes ajenas a la madurez y a la evolucién de la rutina

alburera elevada al absurdo de la repeticion desubstanciadora.

Ayala Blanco (idem, 40) afirma que estos estereotipos son interpretados
por actores que en realidad no son actores, ni cOmicos, ni galanes, ni graciosos, ni
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carperos, ni improvisadores, ni recitantes de chistes. No obstante, si se conoce su
trayectoria y se revisa el proceso de creacion de sus personajes y de las

anécdotas, se podra concluir que si son actores, improvisadores y comicos.

Probablemente, -segun quien suscribe este trabajo de investigacion, asi
como Jorge Ayala Blanco- si existiera un perfil ideal para estereotipar al mexican-
capitalino-pelado-alburero-caliente de la década de los ochenta, el actor Alfonso
Zayas lo encarnaria a la perfeccion: el tener la voz aguardentosa, el cuerpo flaco y
famélico, desencajado, reseco, chupado, la cara larga, menguante, el perfil
vetusto, decrépito y de gestos procaces y soeces, lo convertirian en idolo de la
miseria —pero a la vez fantasia- comica. Zayas interpretd personajes memorables
dentro de las sexicomedias como al diablo virgen/homoflexible de La pulqueria
(1980), al travesti carcelario de Hilario Cortés el Rey del Talén (1980), al atrevido
pollero de Los verduleros (1987), al ladrén con doble vida de El ratero de la
vecindad (1982/1986) y al famoso albafiil romantico pero caliente de nombre

Roberto de El dia de los albaiiles.

Ayala Blanco define a Alfonso Zayas como un “personaje-espejo social
gue revela y justifica su alevosa necesidad para seguir nutriendo al descompuesto
espiritu comunitario” (idem, 44). El propio actor Alfonso Zayas afirma que el éxito
de esta etapa de la cinematografia se debié a que el publico queria verse reflejado

en las pantallas de cine y fantasear con ser un personaje como él.

Por otra parte, la figura femenina en las sexicomedias aparece como un
mero objeto del deseo por medio de cuerpos protuberantes, desnudos y
ninfdmanos, aunque cabe destacar la aparicion de personajes que entran en el
juego del albur, que se ponen al ti por tu con los personajes masculinos,
rompiendo es estigma de que el lenguaje popular y alburero era Unicamente de
dominio masculino. Entre estos personajes se encuentra el de La Corcholata,
interpretado por Carmen Salinas, y el de La Pelangocha, interpretado por Maribel

Fernandez.
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La decadencia: ¢Qué fue de las sexicomedias?

El éxito del cine de ficheras —y por lo tanto de albures- culminé cuando se
realizaron producciones con todavia menor presupuesto a través del video, es
decir, por medio el video home*® durante el mandato de Carlos Salinas de Gortari
(presidente de México durante el periodo 1988-1994). Aunado a la aparicién del
video, en este periodo se vendieron los estudios cinematograficos donde se
realizaban peliculas; estudios que contaban con reflectores, dollys, grias y
escenografias, ademas de que se firmoé el Tratado de Libre Comercio (TLC) con
Estados Unidos y Canada, destacando que el &mbito cultural no fue incluido en
dicho tratado. Esto generdé el declive de la produccion cinematogréfica que hasta

el momento se venia haciendo.

Leonardo Garcia Tsao* afirma que el video fue sélo una forma mas de
explotacion de lo que quedaba de los subgéneros fronterizo y de ficheras: el video
ofrecia la facilidad de realizarse en un par de semanas y provocaba pérdidas en

las ganancias de los actores, productores y cines.

De igual manera, las salas de cine comenzaron a recibir —en su mayoria-
producciones estadounidenses, quitandole espacios de proyeccion al cine
nacional que se habia venido haciendo. Algunos otros argumentan que el cine de
ficheras es el declive, el hundimiento y la decadencia del cine mexicano en

general, ya que parte del publico se sintié ofendido por el contenido de las cintas.

Como quiera que sea, la consecuencia de esta decadencia se vio
reflejada a finales de los ochenta —segin Rosas Mantecon (1995)- en el cierre de

mas de setecientas salas de cine para convertirlas en centros comerciales, asi

%% El video se convirtié en una manera atn mas econémica de hacer peliculas, con menos calidad y ahora al
alcance de todo el publico, ya que no era necesario asistir a las salas de cine, sino que simplemente se podia
comprar el cassete de video y llevarlo a casa. Es tan secilla y econdmica esta forma de hacer peliculas, que se
hicieron muchas cintas amateur.

** En entrevista para este trabajo de investigacion.
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como un cambio en los habitos de la poblacion: se deja de asistir a las salas de
proyeccion —espacios de socializacion- y se mira el cine en casa, por medio de la

televisiéon o el video en familia.

Actualmente se siguen transmitiendo por los canales de cable Cine
Latino, Cine Mexicano y TVC Cine Mexicano, la mayoria de las veces en un
horario nocturno, aunque en algunas ocasiones se presentan durante el dia. Las
peliculas son las mismas de la década de los afios ochenta, asi como otras
realizadas en los noventa y en raras ocasiones las poquisimas hechas en la
primera década del siglo veintiuno, de todavia infima calidad en todos los

aspectos.

Sin embargo, cabe resaltar que la puerta que las sexicomedias abrieron,
se quedd abierta: la mirada lasciva sobre el cuerpo femenino se sigui6
presentando en los subgéneros posteriores al cine de albur, por ejemplo con las
novedosas cintas de la saga La risa en vacaciones, protagonizadas también por
actores masculinos poco atractivos rodeados de mujeres despampanantes,
aunque la modalidad de estas cintas era la carencia de una historia que contar.
Unicamente se sustentaban en bromas con supuestas camaras ocultas y sketches

comicos que trataban de mostrar los incidentes previstos en un contexto tropical.

La primera de estas cintas logr6 recaudar en los cines —segun Ayala
Blanco (idem,72)- dos mil millones de pesos, lo cual institucionalizaria su éxito y la
marcaria como el nuevo subgénero taquillero de los afios noventa, acompafiado
en television por el programa del mismo corte llamado Infraganti de Oscar
Cadena, que parecen afirmar que la risa es inherente al hombre y que “para la
clase media no hay nada mas divertido que burlarse del préjimo anénimo, que
podria ser ella misma, con todas sus cobardias y simplismos fascinantemente
despectivos en una cabal identificacion proyectiva-masoquista” (Ayala Blanco:
idem, 74). Ya con las sexicomedias el publico se burl6 de la pobreza, del
machismo y de la calentura; ahora se burla de la idiotez, de la degradacion y del

ridiculo mientras sigue contemplando cuerpos femeninos con poca ropa.
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Imagen 29: Poster de “La risa en vacaciones” (1990)

Es innegable que el éxito de esta formula cinematografica permed en la
television con emisiones como La hora pico, La escuelita de Jorge Ortiz de Pinedo
o Picardia Mexicana, programas que continuaron con dicha férmula comica-
sensual para seguir satisfaciendo —con humor- las fantasias sexuales del macho

mexicano.

Los ultimos destellos de las sexicomedias y de subgéneros similares
durante la década de los afios noventa y la primera década del siglo veintiuno
compitieron contra el llamado “nuevo cine mexicano”, una resurreccion ruidosa
gue ha tenido la produccion cinematografica nacional hasta el dia de hoy, viendo
nacer a directores como Maria Novaro, Carlos Carrera, Alfonso Arau, Gabriel
Retes, Luis Estrada, Antonio Serrano, Alejandro Gonzalez Ifiarritu, Carlos Bolado,
Carlos Reygadas, Alfonso Cuardn, Guillermo del Toro, Amat Escalante, Fernando
Sarifiana, entre otros que hacen cine para diferentes publicos y con diferentes
objetivos, pero que han conseguido -con poco o mucho apoyo-, exhibir sus
peliculas en las salas de cine mexicanas y —en el mejor de los casos- en salas y

festivales extranjeros. Sexicomedias, cine fronterizo y las risas vacacionales se
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han quedado atras, han cansado al publico, han explotado hasta sangrar sus

formulas y no tienen nada nuevo que ofrecer.

Aunque las sexicomedias abrieron la puerta para otro tipo de cine y de
programas televisivos, el lugar que ocupaban esas cintas no ha sido llenado por
nadie. Incluso —-comenta Alfonso Zayas- el publico sigue buscando las
sexicomedias, sobre todo en Estados Unidos, donde —segun el actor- la
comunidad de mexicanos siente mas necesidad identificarse con algo. Las
sexicomedias indudablemente ocupan un lugar muy importante en la
cinematografia mexicana, asi como en los fenédmenos culturales de masas, ya
que, si bien muestran un lado fantastico, caricaturizado y exagerado de los
personajes y situaciones, también muestran otro lado real y transparente con el
gue por primera vez en mucho tiempo, el publico de las clases populares se sintio

identificado y tomado en cuenta.
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CAPITULO 3: LOS ESTEREOTIPOS DE LA CULTURA POPULAR URBANA
EN LAS SEXICOMEDIAS MEXICANAS

3.1 Caracteristicas del universo narrativo de las sexicomedias analizadas

Los estereotipos representados en las sexicomedias del cine nacional no
son gratuitos. Pese a estar dentro de un universo ficticio, como es el texto filmico,
son (re)presentaciones —con todo y sus ridiculizaciones- tomadas de la realidad y
del contexto social, politico, cultural y econémico del pais, concentrandose las mas
de las veces en la Ciudad de México y en sectores populares de ésta. A
continuacion se detallaran algunas de las caracteristicas narrativas de las
sexicomedias, como lo son las lineas argumentales y los espacios en los que se
mueven los personajes para poder situar a los estereotipos en el universo

narrativo.
3.1.1 La historiay el relato: lo que se cuentay cdmo se cuenta

Estas cintas se caracterizan por tener varias lineas narrativas con cruces
de género, es decir, cuentan mas de una historia, son “multihistorias”, y cada una
de esas lineas narrativas pertenecen a diferentes géneros cinematograficos, entre
los que ademas destacan numeros musicales y coreogréficos, remitiéndose al

teatro de revista de la época.

Asi, la mayoria de las cintas giran en torno a individuos o grupos de

amigos, vecinos, compadres o compaferos de “talacha”*®

—a los que los une
también el relajo- que se ven amenazados, sometidos 0 puestos a prueba por un
grupo antagoénico gangsteril, es decir, un grupo criminal de alto o bajo rango.
Incluso en algunas de las sexicomedias se hacen referencias directas a famosos
filmes del género de gansteres como El Padrino (Ford Coppola, 1972) parodiada

en la pelicula Dos machos que ladran no muerden (Nos reimos de la mafia)

40 Compafieros de trabajo
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(Castro, 1986). Otras cintas donde aparece el tema de organizaciones criminales
son El Mofles en Acapulco (Duran, 1988), El ratero de la vecindad (Martinez
Solares, 1982), Los rateros (1988), Tres lancheros muy picudos (Martinez Solares,
1988) y Los verduleros (Los marchantes del amor) (Martinez Solares, 1986). La
justificacion de estas lineas narrativas dentro de las historias es hacer que los
personajes masculinos queden al final de la pelicula como héroes ante los
personajes femeninos, ante la comunidad a la cual pertenecen y ante el publico,
reivindicando su figura de macho no del todo perdida que se hace justicia por su

propia mano.

Otra tematica recurrente es el romance. Pocos relatos pueden estar
completos o ser atractivos sin la anécdota romantica. Como ya se ha visto en el
capitulo anterior, el melodrama y el sentimentalismo es el estilo narrativo para las
masas (en tele, radio, cine, fotonovelas y comics) por excelencia en el pais. La
mayoria de estas citas tienen una linea narrativa centrada en la relacion amorosa
de una pareja —pese a lo paradogjico que pudiera resultar el romance en un
personaje pelado-, dando destellos de aquel macho romantico que encumbraron
las figuras arquetipicas como la de Pedro Infante o Jorge Negrete. Los momentos
romanticos son presentados de manera sentimental, positiva y “cursi”’, como es el
caso de la historia entre Roberto (Alfoso Zayas) y Beatriz (Angélica Chain) en El
dia de los albafiiles (Los maistros del amor) (Martinez Solares, 1984), pareja que
lucha por mantenerse junta a pesar de los obstaculos que se presentan como la
aparicion de terceras personas, la infidelidad o el peligro de muerte.

Otros géneros presentes con menor frecuencia son el policiaco, como en
El dia de los albafiiles o Los verduleros; los grandes conflictos y fuertes emociones
representados por medio del melodrama en Huele a gas (Castro, 1986), Los
plomeros y las ficheras (Castro, 1988) o en La Pulqueria (Castro, 1981), dramas

centrados en la frustraciéon de tres sujetos por no poderse desarrollarse como
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boxeadores*; y el género fantastico, es decir, anécdotas que presentan hechos o
personajes improbables o imposibles, como la representacion del diablo en La

pulqueria (Castro, 1981).

Pero el género mas importante al que pertenecen estas cintas, su nombre
lo dice: las sexicomedias son comedias, ya que las mayoria de las situaciones ahi
(re)presentadas son abordadas desde una perspectiva ridiculizada, caricaturizada
y comica. La comedia es definida de manera béasica por el Diccionario Técnico
Akal de Cine como la obra que provoca en el espectador regocijo e hilaridad y
tiene un final feliz, pero ¢qué provoca ese regocijo e hilaridad? Segun este
diccionario, el denominador comun de todas las comedias es su vision de la
ridiculez de la conducta y los asuntos humanos, y su intento de que los
espectadores se rian de los errores y desgracias de personas un poco menos
listas y seguras que ellos. Esta posicibn no sélo permite al publico sentirse
superior, sino librarse, de una manera segura y amable, de su propia agresividad.
De igual manera, cabe destacar que el cine de comedia se vale muchas veces de
slapstick y gags visuales, es decir, de efectos coOmicos breves e inesperados que
tienen que ver con el trabajo fisico de los actores para provocar la risa en el
espectador. Las sexicomedias se valen mas de un humor basado en el lenguaje
(el albur y el doble sentido), asi como de las situaciones mismas que son algunas
veces absurdas y otras veces mimesis de la realidad. El cine de albures se
convierte en una comedia farsica porque presenta personajes con conductas
ridiculas luchando por la supervivencia en un medio mezquino: su entorno social y
su situacion econdmica; las conductas de los personajes masculinos se centran en
la busqueda de trabajo, en el trabajo mismo, en eludir las amenazas de los grupos
criminales y usureros, y en la conquista de mujeres salidas de sus fantasias

sexuales. Los finales siempre son felices, y para estos personajes no hay mejor

41 , . . .
Aunque el box no se muestra como una linea narrativa de gran importancia, cabe destacar que es un
deporte caracteristico de la cultura popular capitalina concentrada en los barrios del centro de la Ciudad de

México.
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manera de cerrar la anécdota que con un baile tropical (manera en que terminan la

mayoria de las sexicomedias).

Asimismo, estas cintas tienen la caracteristica de ser comedias picaras,
erdticas o formalmente llamadas por el Diccionario Técnico Akal de Cine como
sexploitation, término de argot cinematografico empleado para referirse a cualquier
pelicula realizada principalmente con el propésito de excitar sexualmente al
publico. Dentro de esta categoria caben las peliculas pornograficas, asi como las
cintas eréticas que muestran de manera menos explicita practicas sexuales. Las
sexicomedias pertenecerian a esta Ultima definicién, ya que en ellas abunda el
lenguaje y las imagenes de encuentros sexuales casi explicitos, donde se
muestran cuerpos femeninos desnudos y actos sexuales que van desde un
“arrimén” hasta el coito mismo sin mostrar los 6rganos sexuales. Ahora bien, es
curioso observar como en la década de los afios ochenta, en Estados Unidos se
exhibian cintas con contenido sexual —implicito o explicito- Gnicamente en salas
especiales o en horarios nocturnos, en television por cable o eran realizadas en
formato video home. No asi las sexicomedias, las cuales —como se ha podido ver
en el capitulo anterior- pese haber surgido de un tipo de espectaculo teatral
nocturno y para adultos, eran proyectadas en salas comerciales y en todos los
horarios, incluso actualmente se les puede encontrar en la television por cable en

todos los canales de cine mexicano y latinoamericano.

Probablemente se pueda afirmar que el motivo principal por el cual el
publico asistia a las salas de cine a ver estas peliculas, era por el morbo y la
curiosidad que despertaba el cuerpo desnudo y las vastas situaciones sexuales en
las que estaban involucrados los personajes femeninos. El cine de ficheras —en el
que se incluyen las sexicomedias- fue un fendbmeno interesante desde el punto de
vista de la censura, ya que antes de esta etapa cinematografica, el publico que
asistia al cine, Unicamente podia apreciar efimeras insinuaciones sexuales en
cintas protagonizadas por Mauricio Garcés y saciar su curiosidad con las
versiones no censuradas de cintas poco distribuidas como Adan y Eva (Zacarias,

1969) o peliculas de luchadores con personajes femeninos semidesnudos, asi
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” “

como en revistas mexicanas voyeristas como “Bellezas”, “Diversion”, “Caballero” o
“Su otro yo”, o en cabarets populares en la capital del pais que ademas son
mencionados en las sexicomedias como lugares frecuentados por los personajes
masculinos. El tema de la cultura voyerista del mexicano no sera desmenuzado en
este trabajo de investigacion, pero es importante sefialar que existe una gran
cantidad de productos destinados a satisfacer esta finalidad y desde hace varias
décadas, tales como el cine, las revistas y los centros nocturnos arriba
mencionado, asi como la gran cantidad de coOmics para adultos (historietas
sensacionales) que se publican periédicamente en todo el pais y que cabe
destacar, tienen en comun con las sexicomedias, la caricaturizacion y objetivacion

del cuerpo femenino®.

3.1.2 Los espacios: Los lugares y escenarios donde se realizan las
acciones dentro del universo narrativo de las sexicomedias son importantes pues
son los espacios de interaccion social de los personajes. Dada la verosimilitud de
las cintas analizadas, casi todos los espacios son reales y se corresponden con
los personajes y las anécdotas, es decir, se trata de espacios urbanos populares.
La mayoria de las sexicomedias estan filmadas en la Ciudad de México. ¢COmo
se sabe esto? Porque muchas de las cintas comienzan con panoramicas de las
principales avenidas y monumentos de la capital (El Angel de la Independencia, La
Diana Cazadora, El Zocalo), para después ir concentrando la mirada del

espectador en un mercado, un barrio o una construccion.

En entrevista para este trabajo de investigacion, el actor Alfonso zayas
refirid que las locaciones eran escenarios naturales: vecindades, construcciones,

mercados Yy pulquerias (la mayoria por la zona de Xoco, en la Ciudad de México),

*2 Como muestra véanse los posters de las sexicomedias, todos ellos estan hechos con el mismo tipo de
disefio de los cémics mexicanos para adultos.

Otro dato curioso que relaciona a las sexicomedias con los comics para adultos, es que los personajes
masculinos de las peliculas, aparecen en algunas cintas leyendo en su tiempo libre dichas publicaciones, tal
es el caso de las cintas E/ dia de los albaiiiles y EI Mofles en Acapulco. En esta ultima el protagonista disfruta

de la lectura de “El libro policiaco”.
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en los cuales se convivia con personas también reales: albafiles, vendedores,
marchantes, bailarinas y borrachitos. Los espacios mas frecuentados dentro de
estas cintas son los espacios donde se vive, los espacios donde se trabaja y los

espacios de diversion.
La vecindad

Al tratarse de una cultura popular urbana de una clase social que es
percibida como baja, los espacios de vivienda corresponden a vecindades —en
algunas cintas se hace referencia a que se encuentran en el barrio de Tepito-.
Guillermo Boils (1996:81) afirma que las vecindades son un espacio recurrente en
el imaginario popular, espacio construido en ese imaginario gracias al cine, a los
estudios antropolégicos como los de Oscar Lewis y a canciones como las de
Chava Flores. Lo cierto —asevera Boils- es que las vecindades son una importante
modalidad de vivienda en las principales ciudades mexicanas, ya que en ellas se
alojan segmentos amplios de las clases subalternas. Tipolégicamente la vecindad
esta constituida por un conjunto de viviendas, generalmente integradas en un
mismo edificio construido la mayoria de las veces sobre un terreno rectangular.
Regularmente son de un solo nivel, aunque excepcionalmente pueden llegar a ser
de dos o mas. Habitualmente las vecindades cuentan con un patio que se
convierte en el centro y eje de la distribucion e interacciones sociales de los
habitantes de la vecindad, ya que es un lugar comun donde se llevan a cabo
actividades como lavar y tender la ropa o es el espacio donde se realizan fiestas y
reuniones comunes. Dentro de las sexicomedias en frecuente observar la
realizacion de fiestas infantiles y bailes en estos patios vecinales, asi como ser el
lugar donde, por la mafiana o por la noche, se saludan, se despiden, interactian vy,
¢por qué no? se dan los encuentros romanticos o sexuales entre los vecinos. Las
cintas donde se pueden aparecen vecindades son El ratero de la vecindad, Los
rateros, El dia de los albafiiles, La pulqueria, Huele a gas, La portera ardiente, Los

verduleros, Tres lancheros muy picudos y El rey de las ficheras, entre otras.
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Le Breton (1995:107) afirma sobre la vivienda, los espacios reducidos y el
roce fisico: “En los espacios reducidos de vivienda, los juegos de nifos, sus
necesidades de desgaste fisico, se ven reducidos por la cantidad de prohibiciones
qgue limitan el espacio en el que viven. Los gritos de los nifios son motivo de
conflicto entre vecinos. El ejercicio fisico esta impedido por los espacios. El
tamafo reducido de las habitaciones de las casas impide el desplazamiento,

impide aislarse un rato, crea rivalidades entre hermanos, tensiones en la familia”.

Al respecto, un rasgo caracteristico en la mayoria de las vecindades -y
gue se puede apreciar en la cinta El dia de los albafiiles- es el uso compartido de
servicios sanitarios como el excusado y las duchas, asi como los lavaderos. Es
probable que esa unidad vecinal derive en el sentido de comunidad presente en
algunos de los protagonistas de las cintas mencionadas, pero también es posible
que desemboque en conflictos, fricciones y enfrentamientos, convirtiéndose asi las
vecindades en espacios de relaciones sociales complejas de amistad, de
relaciones de pareja, de relaciones sexuales, de compadrazgo, familiares y de
enemistad que en las sexicomedias apenas se pueden atisbar sin que se pueda
ahondar demasiado en sus origenes, descripcion y desarrollo. Unicamente se
puede afirmar que dentro de ellas existe un sentido de comunidad —el sentido de
comunidad serd descrito mas adelante- ya que en la vecindad debe haber
idealmente unidad porque muchos individuos y familias coexisten en un espacio
en que comparten los lavaderos, el patio, el bafio, el taco, las fiestas, el cuidado
de niflos y enfermos, y ¢por qué no? a la mujer. La vecindad es un espacio
recurrente en el cine mexicano, necesario para mostrar las virtudes y defectos de

los que las habitan.
La pulqueria

Por otro lado, los lugares de gozo son espacios de suma importancia
dentro del universo narrativo de las sexicomedias, ya que son lugares de

entretenimiento y diversion para los personajes de las cintas analizadas. Uno de
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es0s espacios es la pulqueria, incluso existen cuatro cintas con ese titulo (La

Pulqueria I, II, Il 'y 1V).

Auguste Génin (en Toxqui 2008:14) sefiala que asi como Paris tiene sus
cafés, Londres sus ginhouses, Nueva York sus bares y Bruselas sus tabernas,
México tiene sus pulquerias. Las pulquerias venden pulque y Toxqui define el
pulque como una bebida tipicamente mexicana. Se trata de un licor fermentado,
blanco y dulce que produce el maguey. El pulgue data desde tiempos
prehispanicos al que se le atribuyen cualidades toxicas, por lo cual ha sido
considerado por algunos autores —como el cronista y conquistador franciscano
Agustin de Vetancurt- como la bebida que encarna la ruina de la poblacion

indigena.

La produccién, consumo y comercio del pulque es una de esas
costumbres arraigadas de los indigenas que los conquistadores espafioles no
pudieron eliminar. Toxqui afirma que para 1909, la Ciudad de México tenia mil
pulguerias de colores brillantes en cada esquina y 720,000 habitantes, por lo tanto
los espacios para su venta y consumo se acrecentaron a traveés del tiempo. La

misma autora relata que

Desde 1530 estas tabernas han sido una parte integral en la vida de los
habitantes de la ciudad de México. Ellas ofrecian pulque para llevar pero lo
mas importante es que eran espacios para beber el pulque ahi. En contraste
con los cafés parisinos, las pulquerias eran espacios donde las clases bajas
se reunian, bebian, hablaban, bailaban y pasaban buenos momentos como
parte de su jornada. Eran considerados espacios de interaccién social y
lugares de formacién de la cultura popular urbana. Lugares donde se
desarrolla el sentido de identidad y pertenencia. El albur y el slang florecen en
la pulqueria como cddigo identitario entre los asistentes a la pulqueria. Tenian
una particular decoracion, descrita por algunos como llenas de color y feas
por otros, contribuyendo a la construccion de la misma ciudad por medio del

ingenio popular. Las actitudes, multiples actividades y roles jugados por los
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asistentes, hicieron de las pulquerias un lugar de cultura popular e identidad

local. (Toxqui: ibidem, 16)*.

Las pulquerias existieron s6lo en las ciudades y pueblos del centro del
pais y surgieron —segun Toxqui- como consecuencia del mestizaje: la combinacion
del concepto europeo de taberna con la venta de la bebida indigena. A las
pulguerias asistia un grupo heterogéneo de personas: los miembros de los niveles
mas bajos del clero y la burocracia, oficiales de bajo rango del ejército, charros,
contadores, empleados y otros miembros de la clase media. La multitud que
asistia a las pulguerias estaba compuesta por carpinteros, panaderos, herreros,
vendedores ambulantes y propietarios de pequefios negocios, asi como de
toreros, mecénicos, artesanos, albafiles, prostitutas y vagabundos; gente de
diferentes estratos de pobreza. Individuos de diferentes grupos étnicos, de
diferentes clases sociales e ingresos que para las clases altas y las autoridades,

esas personas pertenecian a una misma masa o chusma.

Los asistentes a las pulquerias —sefiala Toxqui- compartian mas que su
gusto por el pulque. En muchos casos todos esos clientes eran excluidos social y
econémicamente del proyecto modernizador del pais. Muchos de ellos eran
compafieros de trabajo, vecinos, parientes, conocidos o sélo compafieros de
vagancia, juego o para perder el tiempo. Estos lazos contribuyeron a formar el
sentido de comunidad de esta multitud reunida y al reforzamiento de las redes
sociales, los roles de género, identidad y pertenencia entre las clases urbanas
bajas, asi mismo como espacios de fricciones donde las peleas dentro de las
pulquerias tenian que ver con la disputa del honor entre unos y otros asistentes.
(Toxqui: ibidem, 17).

En el mismo sentido, en su recorrido histérico por las pulquerias, Toxqui
seflala que durante la segunda mitad del siglo diecinueve, el proyecto
modernizador del pais vio en las pulguerias el corazén de los males sociales,

como centros donde las masas urbanas borrachas abandonaban sus trabajos y

43 .z N , ~ . . o . . .z
La traduccion del inglés al espafiol es de quien suscribe este trabajo de investigacion.
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sus actividades, lo cual obstaculizaba el desarrollo del pais. Como consecuencia,
las autoridades intentaron regular las actividades realizadas en las pulquerias, asi
como los horarios. Esto derivd en una afectacion al estilo de vida que se llevaba
en las pulquerias, dejando a los lugares y a sus asistentes relegados en espacios
marginados. Durante el siglo veinte las pulguerias comenzaron a desaparecer,
pudiéndose afirmar que actualmente existen muy pocas y con un concepto

turistico —y hasta folclorista- a diferencia de lo que antes fueron.

Para ejemplificar y describir el espacio de la pulgueria en las
sexicomedias, se tomard como ejemplo la cinta La pulqueria | (Castro, 1981). En
esta pelicula comienza con la transportacion del pulque dentro de un barril de gran
tamafio que es llevado por dos sujetos provenientes de alguna zona rural —se
puede observar por su vestimenta de manta-; durante el trayecto los estos
repartidores de pulque van consumiendo la bebida y se encuentran en estado de
ebriedad. La entrega se realiza en un camion que reza la leyenda “Una entrega
mas de ‘Pulque empedador”. Es entregado en la pulqueria “La caida de Luzbel:
Pulques finos” que, como refiri6 Toxqui en parrafos anteriores, esta pintada por
fuera con colores brillantes: rojo, rosa, morado y verde, con un mural en la pared

exterior en el que se puede apreciar un paisaje con magueyes.

Por dentro, la pulqueria es también de colores brillantes: amarillo y verde
con adornos de papel picado en mdltiples colores, mascaras y cuadros. Se
observan algunas mesas y sillas de madera, y en el espacio de la barra, grandes
garrafas de cristal llenas de liquidos de colores que se supone, es pulque de
sabores. Asimismo, dentro de la pulqueria hay un altar a la Virgen de Guadalupe y
en la primera escena dentro del lugar —Nacho (Alfonso Obregon), el encargado- le
hace una ofrenda con dos veladoras, realizando la sefial de la cruz mientras las

enciende con un cerillo*.

44 . e ey .. . s
Todo ello concuerda con la definicidn que se ha dado en paginas anteriores sobre estética popular

mexicana.
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Uno de los primeros clientes en llegar es “El Ayates” (Rafael Inclan), un
pepenador acompafiado de su perro. En la primera aparicion de este personaje,
éste va al bafio en el cual —como es de esperarse en un bafio mexicano y de
pulqueria- hay un letrero que dice “Mea feliz, mea contento, pero hijo de... méate

adentro”.

Algunos clientes de la pulqueria estan solos; otros estan en pareja

"% 0 rayuela de pulqueria®®; y otros mas

(hombres), hablando, jugando “vencidas
estan en grupos tocando la guitarra, cantando, hablando y jugando cartas. En las
secuelas posteriores de La Pulqueria, los clientes también pasan el tiempo viendo

peleas de box por la television.

Nacho le obsequia a “El Ayates” un vaso de pulque para la “cruz’*’

.y el
pepenador lo comparte con el perro. Otro de los personajes que llega a la
pulqueria es un profesor (Polo Ortin) hablando de manera poética, vestido —a
diferencia de los demas clientes que visten de una manera sencilla- de traje y
bombin. Este personaje se dice que frecuenta la pulqueria pues es conocido por
todos los presentes, y se sienta a beber con “El Ayates”, lo cual demuestra las
relaciones sociales que se dan dentro de la pulqueria entre personas de diferentes

grupos sociales.

Afuera de la pulqueria conviven personas como un organillero,

vendedoras de tacos de suadero y gorditas, un policia “pirata™®

, prostitutas,
panaderos, vendedores ambulantes, borrachitos y transeuntes. Algunos de los
cuales entran a la pulgueria y conviven con los que ya estaban adentro. Menos las

mujeres: las mujeres tienen prohibida la entrada a la pulqueria.

> Juego de fuerza muscular: dos individuos se ponen frente a frente, apoyan el brazo derecho sobre una
superficie, entrelazan las manos y tratan de hacer que el contrincante toque con su mano, dicha superficie.
*® Este juego consiste en lanzar a distancia una moneda sobre una tabla que estd apoyada en un resorte.
Gana quien logre colocar la moneda en el centro de la tabla para que no se caiga.

4 Cruda, resaca.
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El argot del que habla Toxqui se puede apreciar también en esta cinta: da
la impresion que dentro de la pulqueria existe todo un cédigo linguistico que
incluso los personajes gozan al utilizarlo. Por ejemplo, el organillero entra y le dice

al profesor Tinoco: “jQué milanesas que no lo habia bisteces!”*

, pero
probablemente el momento mas interesante es cuando el personaje de Luzbel

(Alfonso Zayas) llega a la pulqueria y demuestra dominar el argot pulquero:

Nacho: Quiubole, ¢Qué se untan que brillan tanto?

Gerardo (Jorge Rivero): ¢Qué fue lo que dijo?

Zayas: Queremos dos pulcatas, una para mi y otra para el que esta a la vera de mi

menda ¢,no?

Nacho: ¢ Chivos o jarras?

Zayas: Chivos, pero de esos que hacen alacran grandote, fiero.
Nacho: jJuega!

Alfonso Zayas —en entrevista para esta investigacion- afirma que él y los
actores proponian o improvisaban estas partes de la pelicula, ya que los
guionistas y directores no conocian el lenguaje popular. Los actores si, sobre todo
los actores de carpa y teatro como €l, y los nacidos en la capital del pais. Asi que
ese repertorio cultural les sirvi6 para (re)presentarlo en esta pelicula

especificamente.

Asimismo, la pulqueria es un lugar donde el ingenio esta al servicio del
albur. Los personajes estan atentos, con la cuchilla del doble sentido afilada,
esperando a que su interlocutor se exprese de la manera incorrecta para
responderles con un albur que los deje verbal, social y sexualmente sometidos.

Algunas frases que ejemplifican son:

49 ., . . , .
iQué milagro que no lo habia visto”.
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Merolico: ¢, Dénde esta el Chilam Balam? ¢Doénde? ¢ Donde?

Todos: ¢Donde?

Merolico: Aqui en esta maleta

Ayates: Fijese dénde deja sus cosas y no reclame a lo pendejo. Ahi nos tiene a
todos buscandonos el Chilam Balam, bueno, menos mi compadre que tiene chilin

balin.

O este otro ejemplo:

Luzbel: Yo vine a este mundo nomas a chingar

Ayates: Pero, ¢a tu madre la respetas?

Gerardo: Bueno, bueno, bueno jYa vamonos!

Ayates: ¢ A dénde nos vamos?

Luzbel: A la casa de este gliey que es donde me hospedo

Ayates: Saco en conclusién que es aqui cerca, ¢no?

Luzbel: Pues si te alcanzas con las dos manos, vente.

Por otro lado, la llegada de nuevos individuos a la pulqueria se presta
para reafirmar las identidades y las jerarquias dentro de ese nudcleo social.
Asimismo, se defiende el territorio con argumentos de apropiaciéon de las personas
y los objetos (‘estos son mis amigos, esta es mi pulqueria”). En una de las
escenas llega el merolico (Manuel “Flaco” Ibafiez), se presenta ante “El Ayates” y
éste busca cualquier pretexto para pelear a golpes con él. En la trifulca participan

a gritos todos los clientes de la pulgueria. De igual manera, si alguien de ahi tiene

122



un problema, todos ayudan, sobre todo si se trata de “madrazos”°. No obstante,
cuando los animos se exacerban y llegan a su punto méas algido de violencia,
todos los presentes ayudan a mantener la calma y preservar el ambiente de

camaraderia y complicidad.

El cabaret

Otro de los espacios utilizados por los estereotipos de la cultura popular
capitalina para la diversion y el entretenimiento —aunque en algunos casos son
lugares de trabajo también- son los salones de baile y los cabarets. En las
sexicomedias se muestra una imagen ya casi decadente de lo que fueron los
cabarets de la Ciudad de México durante el siglo veinte. Probablemente la década

de los ochenta —la década de las sexicomedias- haya sido su ultima década.

La palabra cabaret proviene del francés y su significado original era
taberna, segun Sandoval (2012) el término es utilizado para denominar asi a una
sala de espectaculos, generalmente no tienen restaurantes pero tienen un bary se
pueden apreciar nimeros de cantautores, cantantes, musicos, orquestas del
ambito nocturno que suelen combinar la participacion de cantantes y bailarines, o

incluir la actuacion de comicos, ilusionistas y mimos.

La época dorada de los cabarets capitalinos fue entre los afios treinta y
cuarenta, etapa en la que el pais comenzé a adoptar costumbres mas liberales.
Koop (2009) afirma que a mediados del siglo veinte existian en el DF alrededor de
cincuenta cabarets de ficheras, donde tocaban los mejores musicos del pais y a
los que asistian personalidades de la talla de Ernesto “Che” Guevara, José Luis
Cuevas o el ex presidente Adolfo LOopez Mateos. EIl fendmeno era tan popular —
refiere Koop- que durante la década de los afios setenta se realizaron muchas

peliculas teniendo como fondo y pretexto estos espacios. La desaparicion de estos

>0 Golpes. El Ayates dice que si el problema es de dinero, no tiene; pero si es de madrazos, trae hasta para

dar cambio.

123



centros nocturnos comenzd con el terremoto que sacudio a la capital del pais en
1985 y que -por su ubicacion- enterré varios de estos lugares, asi como por la
crisis econdémica de la década de los ochenta y la llegada del concepto del table
dance. Actualmente quedan menos de media docena de cabarets en la Ciudad de

México.

Armando Jiménez hace un recorrido por los cabarets de la capital en su
libro Cabarets de antes y ahora en la Ciudad de México. Entre los cabarets que
Jiménez menciona se encuentran “Agua azul”, “Rio rosa”, “Dragoén rojo”, “Molino
rojo”, “Club verde”, “Verde y oro”, “La linterna verde”, “Rio verde”, “Carta blanca”,
“Barba azul”, “Clave azul”, “La rampa azul”, “Luz azul”, “Ba-ba-Iu”, “Bagdad”, “Cuba
libre”, “El burro”, “Estambul”, “La fuente”, “Can Can”, “Las Islas Marias”,
“‘Marroqui”, “Cyro’s”’, “La rata muerta”, “El tranvia”, “Leda”, “Casino Royal’,
“Olimpico”, “Mata Hari”, “Quinto patio”, “Sergio’s Le Club”, “Tabaris”, “Social’,

‘Bombay”, entre otros.

Los cabarets que se mencionan en las sexicomedias como los espacios
que frecuentan los personajes de los universos narrativos son: “Tivoli”, “Teatro
Iris”, “Roca”, “Arcelia”, “69”, “Los infiernos”, “Caribia”, “77” y “El 20 negro”. ;A qué
se va al cabaret? En las sexicomedias los personajes van a pasarla bien pero
sobre todo van a bailar. Y es que como se ha mencionado en el primer capitulo de
este trabajo de investigacion, desde principios hasta finales del siglo veinte los
salones de baile fueron una especie de “zonas de tolerancia” para las clases
medias y bajas, donde —al igual que en la pulgueria- se podia reafirmar el prestigio
social frente a un grupo por medio del baile, un baile que no es cualquier baile,
sino una insinuacion sexual acompafada de ritmos tropicales, clasificados estos
como propios del lumpen de la sociedad. Se puede afirmar que en la mayoria de
las sexicomedias el cabaret aparece como escenario recurrente, donde no se
desarrollan anécdotas —excepto en la cinta Los plomeros y las ficheras (castro,
1988) o El rey de las ficheras (Castro, 1989)- sino que Unicamente se va a pasar el

rato o a quedar bien con la nueva conquista, como en El dia de los albafiiles.

124



El cabaret como centro de trabajo guarda anécdotas sobre todo para los
personajes masculinos, ya que desde que las sexicomedias se desprenden del
cine de ficheras, los argumentos femeninos quedan en el olvido. En las
sexicomedias las ficheras son de utileria y quienes ocupan el primer plano son los
padrotes, funcionando asi el cabaret como espacio de pugna entre machos para
ganar el titulo de “El rey de las ficheras” o lo que es lo mismo “el macho que més
viejas tiene”. La relacion del cabaret con las anécdotas femeninas apenas se
vislumbra en algunos comentarios que aluden a la necesidad de trabajar en esos
lugares, que, dicho sea de paso, tienen el estigma de ser un centro de vicio
prostituciéon y lujuria, pero que Maribel (Guardia) en El inocente y las pecadoras
(Castro, 1988) cuestiona, los compara y desea que sean como los cabarets
europeos, a los cuales la gente unicamente asiste a divertirse sanamente, “sin
orgias ni perversion”, argumento que avala el sacerdote de la historia, quien desea
que México tenga cabarets de talla internacional, reivindicando asi la imagen de

estos centros de entretenimiento nocturno.
El mercado

Otro espacio para el trabajo —o mejor dicho, para el subempleo- son los
mercados. Ya Bernal Diaz del Castillo describié en “La historia verdadera de la
conquista de la Nueva Espafa” en el siglo dieciséis el asombro que le causé el
mercado de Tlatelolco. Nunca los ojos espafioles habian visto algo asi: una plaza
de gran tamafio con las mercancias y la multitud organizada. Asi, esa fue la
primera crénica del mercado mexicano: un espacio para el comercio y la

interaccién social que —con todo y sus cambios- sobrevive hasta la actualidad.

Ademas, Malinowski y De la Fuente (en Reyes Equiguas, 2009), en un
estudio realizado a mercados mexicanos —especificamente oaxaquefios- entre
1938 y 1939, los describieron como espacios fisicos de intercambios culturales
(por ejemplo linguisticos); como detonadores de especializacion del trabajo entre

distintos pueblos de la regién; como mecanismo de flujo ciclico de productos
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provenientes de distintos ambientes; como detonadores de mecanismos de

valoracion y trueque de productos, entre otras caracteristicas estructurales.

A juzgar en las sexicomedias, los mercados funcionan ademas como
espacios que le ofrecen la posibilidad de generar ingresos econdémicos a las
clases més bajas, ofreciendo productos frescos, nuevos, usados o robados a bajo
costo, de autoproduccion o autoelaboracion. Por ejemplo, en la cinta Los
verduleros (Los marchantes del amor), los personajes accionan gran parte de la
historia dentro de un mercado. Roberto (Zayas), es un pollero y lider de los
locatarios y Angélica (Chain) interpreta a una cocinera de una fonda dentro del
mercado. Dentro del mercado se desarrollan anécdotas como asesinatos,
infidelidades, romance, compafierismo y, en las bodegas, es decir, en los sitios
mas reconditos del mercado —como es de esperarse- se dan encuentros sexuales,
convirtiéndose asi el mercado en un testigo y en un modelo a pequefia escala de
la sociedad donde se aprende, se delinque, se hace justicia por la mano propia, se

engafa, se apoya, se sufre y se goza por medio del relajo.

El mercado es también utilizado como un pretexto para dar rienda suelta
al albur y al doble sentido, ya que en él se concentra una de las partes mas
jugosas del vocabulario mexicano eufemistico que funciona para el juego del
albur. Asi, en Los verdulero (Los marchantes del amor) se dan dialogos como el

siguiente:

Roberto: A ver chava, ¢qué te pareceria que el platano te lo metieran en lugar de

a cincuenta, a cien pesos?

Locataria 1: jAy pues claro que no! Asi la cosa se pone muy dura.

Roberto: Y a ti, ¢ Que te dejaran los melones aguados en lugar de los tiernitos?
Locataria 2: jN'ombre, asi ni quien los quiera!l

Roberto: Y ta, ¢qué me dices de las naranjas?
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Locataria 3: Que estan en su punto, ¢cémo ves? (abriéndose la blusa y mostrando

los senos).

Roberto: Ni madres, esas son toronjas y ya chupadas. Les estoy hablando en
serio. Es mas, imaginense que los chiles, los camotes y los pepinos se los

empujen a un precio mas caro y ustedes tengan que darlos mas baratos.

Los mercados tienen un aire casi festivo, circense y carnavalesco, donde

»n51

los “marchantes™" se pasean y entran en la dinamica comercial bailando al son de

la voz del merolico y del “pasele glerita, ¢qué le vamos a dar?”.

Otros escenarios laborales para los personajes estereotipicos de las
sexicomedias son las construcciones —especificamente en El dia de los albafiles
(Los maistros del amor)-, espacio que funciona al igual que el mercado como
testigo de las multiples acciones realizadas por los personajes, desde el trabajo,
hasta los encuentros sexuales y los asesinatos; y los talleres mecanicos, lugares

de confesiones, complicidad y fantasias masculinas.

Finalmente, las peliculas de picardia mexicana también se cuentan en
otros espacios que representan las fantasias del lumpen capitalino, como las

grandes residencias habitadas por la clase alta o las playas de Acapulco.

3.1.3 Lamusica

Una de las caracteristicas mas sobresalientes de estas cintas es sin duda
la muasica. Casi todas ellas van acompafadas de canciones —muchas veces
interpretadas por los grupos “en vivo”- convirtiéndose asi los musicos y cantantes
en personajes que participan en escenas especificas de las peliculas. Por

ejemplo, “Chico Che y La crisis” son invitados para tocar en fiestas de las cintas

51
Compradores
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Esta noche cena Pancho (Despedida de soltero a la mexicana) (Castro, 1985) y
Huele a gas (Castro, 1986), interpretando canciones como “De quen chon”, “Ton’s
qué, mami”, “Huele a gas” y “Mami que sera lo que tiene el negro”, titulos que
dejan entre ver que la letra de las canciones son un gran testimonio de la manera

de hablar de la cultura popular capitalina y de sus conductas.

Y es que la musica es probablemente un elemento diferenciador entre los
gustos -¢impuestos?- de las clases sociales, segun se ha podido observar en la
historia occidental de la humanidad. Ya algo se ha mencionado en el primer
capitulo de esta investigacion, pero cabe recalcar que durante el siglo veinte —y
hasta la actualidad- uno de los géneros que ha estigmatizado —para bien o para
mal- a las clases bajas y a las masas en México es la musica tropical y su
diversidad: la cumbia, la salsa, la guaracha y el danzén, ritmos que se caracterizan
por su jocosidad, los instrumentos con los que se tocan y la manera de bailar que

se traduce en una proxémica corporal acentuada.

Entre los grupos musicales que sonorizan las sexicomedias se
encuentran Chico Che y La crisis; Pepe Arévalo y sus mulatos; La Sonora
Santanera; Los Gnicos nueve de Colombia; Alvaro Davila; La Sonora Maracaibo;
Ramiro Aguilar y Lalo Barrera, todos ellos destacandose fuera de las peliculas por

ser idolos de masas de la época.

La musica tropical y algunas baladas son los Unicos estilos musicales que
se puede escuchar en las sexicomedias, lo cual habla de un universo muy limitado
pues es muy probable que la cultura popular capitalina no se limitara —en la
década de los ochenta- a esos ritmos ya que se sabe que existen ademas otros
idolos y géneros de masas, como la balada, la ranchera, el pop y el rock comercial
y urbano. Respecto a este ultimo género llama la atencién que Roberto (Zayas)
viste una playera de Pat Benatar en la pelicula Los verduleros (Los marchantes
del amor), sin hacer nunca una referencia a su gusto por esta cantante de rock

norteamericano.
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Es interesante notar cOmo todas estas caracteristicas narrativas de las
sexicomedias (la pelicula misma, los espacios en los que se desenvuelve el relato
y la musica, son vehiculos de transmision de la cultura popular. Desde hace
muchos afos, la cultura —y la cultura popular- ha sido transmitida por medio del
relato oral (predicadores, maestros, canciones, actores y el pueblo mismo); del
relato escrito (literatura); por medio del relato gréfico o visual (dibujo, pintura,
fotografias, comics y cine). Asi mismo, los espacios donde se comunica y se
perpetua esa cultura popular han sido desde siempre las plazas publicas, el
mercado, la taberna —en este caso la pulqueria y el cabaret- y practicamente
cualquier ocasion de convivencia comunal, por lo tanto, las sexicomedias por su
forma y su contenido, obedecen a ser un instrumento rico para la documentacion y

sobrevivencia de un tipo especifico de cultura popular.

3.2 Los estereotipos en las sexicomedias

Una vez descritas algunas de las caracteristicas de los universos
narrativos en los que (inter)actian los personajes de las sexicomedias, a

continuacion se procedera a clasificarlos de acuerdo a sus caracteristicas:

3.2.1 Estereotipos de género

Uno de los aspectos mas criticados y criticables dentro de estas cintas
son los roles de género jugados por los personajes (re)presentados. Y es que
estas cintas, como se ha manifestado antes, son casi siempre fantasias sociales y

sexuales desde la perspectiva masculina -y machista en algunos casos-.

Pero, ¢qué son los roles de género? Mabel Burin (1998:19) afirma que
John Money utilizé en 1955 por primera vez el término “rol de género” para
describir el conjunto de conductas atribuidas a los varones y a las mujeres. Asi, los

estudios de género han dado como resultado que los modos de pensar, sentir y
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comportarse de ambos géneros, mas que tener una base natural e invariable, se
deben a construcciones sociales y familiares asignadas de manera diferenciada a
hombres y a mujeres. Por medio de tal asignacion, a partir de estadios muy
tempranos en la vida de cada infante, unas y otros incorporan ciertas pautas de
configuracion psiquica y social que da origen a la feminidad y masculinidad. Desde
este criterio descriptivo, el género se define como la red de creencias, rasgos de
personalidad, actitudes, valores, conductas y actividades que diferencian a
mujeres y a hombres. Tal diferenciacion es producto de un largo proceso historico
de construccion social, que no soOlo produce diferencias entre los géneros
masculino y femenino, sino que a la vez, estas diferencias implican desigualdades

y jerarquias entre ambos.

En las sexicomedias los roles de géneros estan bien definidos, son
cerrados y repetitivos: los personajes masculinos (re)presentan la autoafirmacion
de la supremacia masculina por encima de la cosificacion y erotizacién femenina.
Y siendo el cine un medio de comunicacion y las sexicomedias un fendmeno de
masas, la reduccion de lo que debe ser el hombre y lo que debe ser la mujer en la
cultura popular urbana, penetra como en el publico como un modelo “natural” con

las siguientes caracteristicas:

El macho: “Bailo tango, masco chicle, pego duro y tengo viejas de a

montoén”

Ya en los capitulos previos de este trabajo de investigacion se ha
discutido acerca de la institucionalizacion de la imagen del macho mexicano a
través del cine: desde la época de la Comedia Ranchera hasta la década de los
afnos setenta. El estereotipo masculino implantado por la cinematografia nacional
se caracterizaba por la imagen de un macho bravio, mujeriego y sentimental.
Incluso Américo Paredes (en Gutmann 1999:6) afirma que antes de la década de
los afnos treinta, las palabras macho y machismo no formaban parte del habla
popular, mas bien durante el Porfiriato y la Revoluciéon se hacia referencia a

palabras como hombria, muy hombre y hombre de verdad.
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Para Giraldo (1972:296), las caracteristicas mas sobresalientes del
macho son su heterosexualidad y su agresividad. EI macho debe demostrar su
capacidad falica y su fuerza fisica. Existen varias teorias acerca de los origenes
psicoldgicos y culturales del macho, las cuales concuerdan en que el machismo es
un sistema de relaciones del macho —entendido como varén- con otros machos,
con la mujer e —incluso- con la cultura norteamericana (en el caso del macho
propiamente mexicano). Un sistema de relaciones donde el macho en cuestion
siente la imperiosa necesidad y obligacion social de demostrar su poderio,
autoridad y supremacia que le fueron negadas por la sociedad y la cultura. Asi, el
macho y su vision falocéntrica, se concentra en conquistar sexualmente a muchas
mujeres sin el objetivo de lograr un efecto o relaciébn permanente, sino como
afirma Lewis (en Giraldo)- satisfacer la vanidad masculina. Incluso el matrimonio
no representa un obstaculo para este rasgo machista, ya que —como dice el dicho
popular- “la que se casa, es la mujer’, y eso se debe segun Giraldo a que el
desapego emocional es parte de la superioridad del macho sobre la mujer. En ese
sistema machista, a la mujer le corresponde el papel de “comprender’ las
necesidades sexuales y agresivas (la promiscuidad y la violencia) como parte de

la naturaleza del macho.

En varias de las sexicomedias, estos rasgos del machismo son facilmente
identificables. Si bien algunos de los actores de estas cintas no definen a sus
personajes como machos, sino mas bien como galanes, quien suscribe este
trabajo de investigacion cree pertinente denominarlos como machos por las

siguientes razones:

- La narracion y los personajes estan construidos desde la perspectiva
machista y los argumentos y acciones obedecen a las voluntades y

fantasias de los personajes masculinos.

- Lo que mueve a casi todos los personajes masculinos (son escasas las

excepciones) es la conquista sexual de multiples mujeres. Estas conquistas
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y la consumacioén con el acto sexual aparecen como funciones cardinales y

cataliticas® dentro de la narracion.

Las conquistas sexuales no van acompafiadas de apego emocional y
Unicamente tienen como objetivo satisfacer la vanidad masculina (no tengo
belleza fisica, no tengo dinero ni oportunidad de tenerlo pero al menos
tengo viejas de a montén) y competir con otros machos por la supremacia.
Esto puede verse reflejado en cintas como El rey de las ficheras o Los
plomeros y las ficheras donde literalmente se realizan competencias de
encuentros sexuales entre dos hombres con varias mujeres, para ver quién

“aguanta” mas.

Los personajes masculinos que aparecen como casados 0 con pareja
estable, son infieles. Esto se observa en cintas como Esta noche cena
Pancho (Despedida de soltero a la mexicana) o El dia de los albafiles (Los
maistros del amor). En la primera cinta el protagonista Pancho Medrano
(Zayas) esta casado con una mujer obesa y celosa (Carmen Salinas) quien
—en palabras de Pancho- Unicamente sali6 buena para tener hijos, y como
siempre estd embarazada, Pancho se ve en la necesidad de “desfogarse”
con otras mujeres en complicidad con sus amigos, aunque todo resulte mal
para el personaje en la anécdota, pues la mujer con la que esperaba
engafiar a su esposa resultd ser un travesti. Por otro lado, en El dia de los
albafiles, Roberto (Zayas) se involucra sentimentalmente con Beatriz
(Chain). Ella, al ser virgen, le pide un tiempo para tener relaciones sexuales
pues necesita asegurase a si misma que esta enamorada. Roberto, como

no puede esperar porque su “naturaleza” no se lo permite, tiene relaciones

52 . .
Para Roland Barthes, el relato se compone de funciones cardinales o nudo, las cuales representan las

partes nucleares de la narracién, mientras que las funciones cataliticas son las acciones que se cuentan para

llenar los espacios entre dichos nudos. Es decir, las primeras son mas importantes que las segundas, y a su

vez, las primeras son las que cuentas la historia, mientras que las segundas son vistas a manera de

“descansos” narrativos.
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sexuales con una mujer de la vecindad donde vive Beatriz. Al final, Beatriz
le pide perdon a Roberto por ser tan incomprensiva y le perdona la
infidelidad.

De esta manera, el macho nunca desarrolla un apego emocional por sus

conquistas sexuales, pero si un apego de propiedad con su mujer y sus hijos, asi

que podra ser infiel pero nunca abandonar a la familia.

La infidelidad se da de el hombre hacia a la mujer, pero nunca en sentido
opuesto, ya que “el hombre que ha sido traicionado por una mujer, debe
lavar su honor matando a la esposa”, es decir, el macho debe salvar su
honra para si mismo y sobre todo para los demas con violencia. Es la
premisa de la cinta Dos machos que ladran no muerden (Nos reimos de la
mafia), en la que Silvia (Montenegro) traiciona a su esposo Luigi Cabrioni
(Inclan) con Constancio Salvatierra (Zayas) y se desata una persecucion

para lavar la honra del afectado.

Los machos que no esta casados, rehdyen al matrimonio, asi lo expresa
Juan Camaney en El dia de los albafiles, al afirmar que “no me caso
porque soy cabron”, una aceptacion y autodeclaracion del machismo
descarado. Asi mismo, en la cinta Los mecéanicos ardientes 2, uno de los
personajes expresa que “el matrimonio arruina la pachanga”, por lo tanto

hay un antes y un después del matrimonio.

Por otro lado, dentro de estas cintas también se hace referencia a una
paternidad irresponsable, producto de la propia infidelidad. Incluso en la
cinta El rey de las ficheras, los personajes masculinos dudan de su
paternidad porque se ven reflejados en su promiscuidad. Otro ejemplo es
en la cinta Ni modo, asi somos, en la que uno de los personajes ostenta el

nombre de Espiridion Bichinche Gonzalez Hernandez Solana de la Pera
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Chavez Rodriguez de Agua y Lopez, nombre que obedece a la duda sobre

quién sera su padre.

En algunas cintas, los machos se destacan como “chichifos”, es decir, como
hombres que son mantenidos por mujeres a cambio de una retribucion
sexual (sin importar que estas no sean de su gusto fisico, al fin que siempre
podran tener aventuras con otras mujeres). Esto se observa en cintas como
Dos machos que ladran no muerden, en Ni modo, asi somos y en El Rey de
las ficheras.

Finalmente, la violencia fisica, sexual, verbal y psicolégica del hombre sobre
la mujer esta presente de manera explicita en cintas como Los verduleros
(Los marchantes del amor) donde Arturo (Infante Jr.) es el esposo agresivo
de Soledad (Chain), o en La Pulqueria y en El rey de los taxistas, donde
cuando el objeto del deseo (la mujer) no cede por las buenas, se consigue
por las malas: la violacion sexual, uno de los extremos machistas de

sometimiento sobre la mujer.

De acuerdo con lo anterior, los personajes masculinos de las

sexicomedias si obedecen a un patron machista propio de la cultura mexicana,

segun ha sido descrito en algunos trabajos como los de Gutermann o Giraldo. No

obstante, es de llamar la atencién que dentro de la cinematografia mexicana este

es un nuevo macho, mas descarado, mas animal, mas instintivo e impulsivo,

menos parecido al macho de las peliculas de Pedro Infante o Jorge Negrete y mas

parecido a los machos de las cintas de la comedia picara italiana pero

contextualizado en las calles, mercados, pulquerias y vecindades de Tepito. Es un

nuevo macho que roza entre lo real y lo idealizado: insolente, cinico, pelado,

procaz e impudico que evade a toda costa el romanticismo, buscando un estatus

social comparable con el de un rey: El Rey de las ficheras, El Rey de los taxistas y

El Rey de la vecindad (1985) (titulos de peliculas).
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Varios autores (como los arriba mencionados) concluyen que el
machismo es un sintoma del complejo de inferioridad que sufren los individuos
antes sus contextos sociales, econdmicos, culturales e historicos. Asi, se podria
formular la siguiente reflexion: Si el contexto en el que se desenvuelven los
personajes masculinos de las sexicomedias es hostil, miserable, sin oportunidades
de desarrollo econémico y con un marcado recordatorio de la diferencia de clases
sociales, ¢sera entonces la conducta machista una reaccibn a manera de
reafirmacion de la identidad y de la autoridad en un entorno que no proporciona
nada mas que eso? ¢Sera la violencia la manera de defenderse de un contexto

agresivo?

Dicho lo anterior, vale la pena desmenuzar a este macho del cine de

albures dentro de otras tres categorias:

El macho cachondo: “jUsted ser4 una mujer casada pero yo soy un hombre

cachondo!”

Como ya se ha mencionado, una de las caracteristicas del macho es su
necesidad de conquistar sexualmente a varias mujeres, y en estas cintas
pareciera que la sexualidad descarada y el voyeurismo son parte de su conducta
cotidiana. Como muestra de ello, en la cinta El dia de los albafiles se hace

referencia a que “el sexo es mejor que trabajar”, “el sexo es la bateria del hombre”

y “la mujer ideal es aquella que haga sexualmente feliz al hombre”.

En estas cintas cobra particular relevancia el cuerpo ligado a la
sexualidad vista desde un punto de vista machista: como es visto el cuerpo

femenino y cOmo reacciona el cuerpo masculino ante él.
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Segun David Le Breton:

Las representaciones sociales le asignan al cuerpo una posicién determinada
dentro del simbolismo general de la sociedad (...) Las representaciones del
cuerpo y los saberes acerca de €l son tributarios de un estado social, de una
vision del mundo y de una definicibn de la persona. El cuerpo es una

construccion simbdlica, no una realidad en si mismo (1995:13).

Como muestra de ello Le Breton ejemplifica con la manera en que es
percibido el cuerpo en diferentes culturas y la manera en que ha sido percibido en

occidente a través de la historia.

Dentro de ese andlisis diacrénico realizado por Le Breton, destaca la
vision de “el cuerpo popular” en los carnavales europeos de la Edad Media, cuyas
caracteristicas se asemejan a la percepcidbn que se muestra dentro de las
sexicomedias del cine mexicano, ya que el contexto del “relajo” y “la peladez” -
entendida como desnudez en cualquier ambito de la vida del hombre popular-
denotan una liberacién del cuerpo y una conexién de éste con otros cuerpos. Le
Breton (p.29) afirma que el jubilo del carnaval lleva a los hombres a una liberacion
de las pulsiones habitualmente reprimidas. El carnaval —que en contexto de las
sexicomedias podria traducirse como el relajo- abre un tiempo diferente en el
tiempo de los hombres y las sociedades en las que viven; el aspecto serio de la
vida se borra ante el baile, la celebracion y ante la risa irreprimible de la
colectividad, unida en el mismo sacrificio ritual de las convenciones. Por el
contrario, afirma Le Breton (p. 31), las fiestas oficiales instituidas por las capas
dirigentes no se alejan de las convenciones habituales y estan basadas en la
separacion, en la jerarquizacién de los sujetos, en la consagracion de los valores

religiosos y sociales y en la afirmacion de la individualizaciéon del hombre.

Asi, puede observarse en las sexicomedias que cuando por alguna razén
los personajes estereotipicos de la cultura popular aparecen en una fiesta de las
clases sociales altas —por ejemplo en El ratero de la vecindad o Dos machos que

ladran no muerden- la dinAmica de interaccion corporal es muy diferente a como

136



se lleva a cabo en una fiesta o baile en la vecindad o en el salon de baile tropical:
en las fiestas elegantes no hay contacto fisico ni risas escandalosas; por el
contrario, en el relajo popular hay un acercamiento de los cuerpos incitado por la
masica tropical que, como ya sefialaba Monsivais en el primer capitulo de este
trabajo, esta catalogada desde su origen como una musica propia de las clases
populares que por su manera de bailarse remite al instinto salvaje poco controlado
de la masa. En la cinta Los plomeros y las ficheras se dice que la clave del baile

esta en la cadera... jy qué esta en la cadera? jLos 6rganos sexuales!

En estas cintas se resaltaran las partes del cuerpo que remiten a la
sexualidad. En el caso del cuerpo masculino, se resaltan por medio del albur y la
reiteracion verbal del falocentrismo, mientras que en el caso del cuerpo femenino,
se resaltan graficamente por medio de imagenes de cuerpos femeninos desnudos,
semidesnudos, con ropa adherente y por medio de siluetas protuberantes. Para Le
Breton, el cuerpo grotesco —es decir, el cuerpo del carnaval, del relajo- esta
formado por salientes, protuberancias, vitalidad desbordada, se entremezcla con
la multitud y se vuelve indiscernible. Segun Bajtin (en Le Breton: ibidem, 31), ese
cuerpo popular no tiene una demarcacion respecto del mundo: no esta cerrado,
terminado ni listo, sino que se excede a si mismo. El acento esta puesto en las
partes del cuerpo en que éste estad abierto al mundo exterior, es decir, en los
orificios, o el las partes que estan en contacto con el mundo, como las
protuberancias, ramificaciones y excrecencias: bocas abiertas, érganos genitales,
senos, falos, vientres y narices. Asi, se entiende entonces que los 6rganos
sexuales averglenzan a las capas altas de la sociedad y que las actividades que

dan placer al hombre carnavalesco son aquellas que transgreden los limites.

Respecto a lo anterior, cabe sefalar el juicio que hace una parte del
publico en general a las sexicomedias: son peliculas corrientes, infimas, vulgares
y peladas, juicios casi siempre basados en esa perspectiva corporal y sexual
manifiesta y con la que se juega dentro de las cintas, donde se muestra a los
individuos de las clases populares como seres que no conocen el control ni el

recato y que disfrutan transgrediendo los limites de los usos del cuerpo humano
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para satisfacer necesidades carnales, propias del instinto animal. ¢ Sera entonces
que —dentro de una escala de juicios valorativos a nivel social y cultural en
occidente- entre mas parecido sea el hombre al animal, mas lejos esta de
pertenecer a la civilizacion y al modelo oficial e impuesto de nacién? ¢Sera por
eso que este tipo de comportamiento es reprobable ante el ojo inquisidor? La
respuesta sera afirmativa si esta pensada desde un punto de vista etnocéntrico y

comparado con el modelo impuesto por la cultura dominante.

Ahora bien, el cuerpo se percibe por medio de los sentidos y dentro de las
sexicomedias cobran particular relevancia la vista y el tacto. En ocasiones, estas
cintas se convierten en ventanas donde el espectador toma el papel de voyeurista
y la camara con sus tilt down vy tilt up®® y sus primerisimos planos®* centrados en
senos y nalgas femeninas, controlan la atencién del publico, haciéndolo participe
de esa mirada machista con la que es percibido el cuerpo femenino. Una
constante recurrente en estas cintas son las largas escenas de mujeres realizando
ejercicios aerobicos con poca ropa o0 prendas ajustadas que realzan las
protuberancias del cuerpo. Estas escenas —particularmente injustificadas dentro
de la trama- se pueden apreciar en Dos machos que ladran no muerden y en El
dia de los albafiles. Asi, este tipo de escenas satisface las necesidades de los
personajes masculinos, siempre cachondos, siempre dispuestos al sexo, y al

mismo tiempo satisface el voyeurismo del publico.

Pero el macho cachondo -es decir, dominado por el apetito sexual- no
s6lo mira, sino que es directo, toca, besa, abraza, manosea y llega al fin ultimo
gue es la relacion sexual precoz, rapida y desesperada con el objeto de su deseo;
afloja, y desea que las mujeres aflojen, y lo consigue, porque aflojar es disminuir la

presion y la rigidez marcada por el patron impuesto de conducta. Sus encuentros

53 .. . . . . . .
Movimientos realizados por la cdmara que recorren verticalmente el cuerpo humano de arriba hacia abajo

y de abajo hacia arriba respectivamente.

54 . . .
Encuadre que recoge a detalle, por medio de un acercamiento, detalles del cuerpo humano o de un objeto

que cobra particular relevancia.
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sexuales siempre son rapidos, sin romanticismo, furtivos y llenos de ruidos,
palabras, movimientos, gestos y manifestaciones de disfrute al méximo. EI macho
cachondo siempre goza porque para eso vive, porque el sexo es bateria y es

motor de vida.

Y no solo de encuentros sexuales reales vive el macho, también vive de
fantasias: fantasea con las mujeres de estratos sociales altos, con mujeres
casadas, con extranjeras, con las vedetes del cabaret, con afinarle el violin a Olga
Breeskin y con tener mas de una mujer en la cama; primero fantasea y después se

le hace realidad, porque ademas de cachondo es chingén y suertudo.

No obstante, en el universo narrativo la suerte a veces juega malas
pasadas y ¢qué seria lo peor que podria pasarle a un macho cachondo?: Ser
impotente sexualmente hablando. La impotencia sexual masculina es también un
tema recurrente en estas cintas, por ejemplo en La Pulqueria, a Gerardo (Rivero)
el abuso de su fisico con las mujeres le ocasion6 impotencia sexual que ni el
dinero ni las mujeres mas exuberantes pueden resolver. La misma tematica se
toca en Los plomeros y las ficheras donde Roberto (Zayas) Unicamente puede
tener erecciones si escucha martillazos o el mismo personaje en El rey de las
ficheras sélo puede excitarse en situaciones peligrosas. Si bien estas situaciones

son el infortunio del machismo sexual, también son el pivote de la comedia.

El macho de las sexicomedias resalta su libido, mostrandose como un
conquistador impulsivo que deja de lado las normas sociales sobre la conducta
sexual en sociedad. La razon por la cual estos personajes (re)presentados
adoptan esta conducta promiscua no puede alcanzar a develarse dado que el
mundo narrativo es cerrado Yy ficticio, sin embargo, en entrevista para este trabajo
de investigacion el actor Luis de Alba (Juan Camaney) sugirié que la promiscuidad
en los sectores populares dentro y fuera de las peliculas estaba condicionada —
desde su experiencia al haber crecido en Tepito, Garibaldi y La Lagunilla- por la
pobreza, por la necesidad de habitar en espacios muy reducidos sin privacidad y

por otros factores como el alcoholismo y la drogadiccion. Esta parte seria y
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obscura no se retrata en las sexicomedias pues —afirma el actor- son muy tristes y

por eso es mejor evadir esa realidad con el humor.

Finalmente, dada la importancia que tiene el aspecto sexual para los
personajes masculinos —y en ocasiones femeninos- dentro del universo narrativo,
asi como para el publico hacia el que va dirigido este tipo de cine —ya que muchos
de ellos asistian unicamente para ver los cuerpos desnudos de las actrices o a los
actores teniendo encuentros sexuales con ellas-, cabe reflexionar sobre la
importancia de una antropologia de la sexualidad que ayude a comprender los
factores condicionantes de los comportamientos sexuales en diferentes culturas,
clases sociales o etapas histoéricas, sobre todo en las sociedades modernas, y que
describan el probable fracaso de las reglamentaciones impuestas por el Estado y

la religidon para convertir la sexualidad en un tabu.

El macho pelado y alburero: “jAdiéos, mamacita! ;Te fijaste qué buena

vieja?”

Si bien el estereotipo de el pelado ha sido descrito y manejado por otros
autores, no como adjetivo sino como sustantivo, en este caso se utilizard como
adjetivo calificativo, es decir, como una caracteristica descriptiva del macho. La
razon es simple: ser pelado es una manera de demostrar el machismo, jactarse de
la hombria, ser agresivo, lacerante y buscar autoridad con el lenguaje verbal y
corporal. Asimismo, el macho pelado de las sexicomedias ya no es el mismo tipo
de pelado que caracterizaba “Cantinflas” o Pedro Infante; estos nuevos pelados se
caracterizan por tener un lenguaje abiertamente sexual, distinguiéndose por el uso

del albur.

Dice Ayala Blanco (1990) que el género del albur tiene el mérito de ser
receptor de una de las mas significativas venas de la cultura popular mexicana: el
albur. ¢Y quién dice el albur? pues el pelado. De acuerdo con Samuel Ramos (en

Bartra 2006), el pelado “es el individuo que lleva su alma al descubierto (...)

140



ostenta ciertos impulsos elementales que otros querran disimular. Pertenece a una
fauna social de categoria infima y representa el gran desecho humano de la gran
ciudad (...) Sus explosiones son verbales y tienen como tema la afirmacion de si
mismo en un lenguaje grosero y agresivo” (1952, p. 53). Por su parte, Hernandez
(en Loya 2011, p.112) afirma que lo que ha permitido al mexicano defenderse de
los embates de la globalizacién y de la colonizacion cultural americana ha sido el
desarrollo de sistemas de resistencia cultural como el rock en espafiol, la historieta
sensacional, el albur, lo naco, lo corriente, lo chafa, el chacoteo y la peladez. Esas,
entre otras, son las sefias de identidad del pueblo: del mexicano de la cultura

popular.

¢Y es que acaso no se siente orgulloso el mexicano del albur? Asi lo
refiere Armando Jiménez: “el albur es una manifestacion mexicana que, en la
globalizacion, nos distingue en el mundo” (en Solis 2003). Se dice que solo el
mexicano alburea, por lo tanto es el rey del albur. Pero no cualquiera alburea, no
cualquiera lo entiende y no a cualquiera le gusta. El albur es grotesco pero es fino

a la vez; burdo pero complejo al mismo tiempo.

El tema del albur es extenso, pero en este caso se entendera por albur
como el juego linglistico en donde dos contrincantes intercambian papeles
protagonicos: el de alburero (el que dirige el albur) y el de albureado (la victima).
Ambos papeles se alternaran, como en un juego de ping pong. La derrota llegara
cuando uno de los dos no pueda contestar rapidamente un albur o no lo entienda.
Como el albur tiene connotacion sexual, el que pierde significa metaféricamente
gue ha sido sodomizado por el otro, o bien, que él o algun integrante femenino de

su familia se vera obligado a hacer un favor sexual al otro.

En el plano linguistico el albur se encuentra en dos niveles de sentido: el
literal y el figurado. Cuando un incauto dice una palabra que a su vez funciona
como eufemismo de una parte del cuerpo, un acto sexual o una secrecion
corporal, el contrincante contestara con otra palabra eufemistica, frase de doble

sentido o calambur para someterlo verbalmente.
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Armando Jiménez (en Solis 2003) rastrea el uso del albur en México y
concluye que se comenzo a utilizar publicamente en espectaculos de carpa con
Leopoldo Beristdin, en las primeras décadas del siglo veinte, y posteriormente en
la década de los afios cuarenta Cantinflas contestaba con gracia e inteligencia a

quienes le gritaban desde la gayola de la carpa “Molino Verde”.

En las sexicomedias del cine mexicano se puede apreciar la lucha por el
estatus en el cabaret, en la pulqueria o en la vecindad por medio del albur. Los
personajes masculinos aprovechan cada oportunidad para retar al contrincante. A
continuacion se ejemplifica con un juego de albures realizado en la cinta La
Pulqueria 1 (1981) entre los personajes de Nacho (Alfonso Obregon) y “El Ayates”

(Rafael Inclan):
Nacho: Orale mi Ayates, la de la casa para la cruz.
Ayates: Pues asi quién no se va a hacer cliente, mi Nacho.

Nacho: Claro, ¢Y al Onasis de cual se la sirvo? ¢Del natural, del de avena o del de

apio?
Ayates: Pues, ¢ qué te parece si le traes uno de apito?
Nacho: Bueno, pues siéntese mientras se la sirvo.

Ayates: jAy! ¢ Ya nos vamos a pelear desde temprano, mi Nacho?

O en la pelicula Mas vale pajaro en mano (1985), cuando un grupo de

mecanicos planea donde trabajar:

Rafa: Lo malo es que estéa relejos y luego no hay ni metro.

El Comanche: Pues en bici, al cabo somos del equipo fibra y pedal.
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El Borras: Te saco a pasear temprano.
El Comanche: Pero de blanco, guey.

Asimismo, dentro de estas cintas, cualquier pretexto es vélido para soltar
un albur o jugar con el doble sentido, todo contexto se presta. Por ejemplo, en la
cinta ElI Mofles en Acapulco (1988), la playa justifica frases como “Yo soy de remo
largo” o “Si te duele la cabeza, te meto los pies al agua”.

Como puede observarse, el albur y el doble sentido siempre llevan a una
denotacion machista de la alusion y presuncion del 6rgano sexual masculinoy a la
penetracion y el dominio sexual. Por ejemplo en la pelicula Ni modo, asi somos
(1981), uno de los personajes habla de recetas de cocina utilizando “ingredientes”
como: chorizo que se trae de fuera, chile pa’ silla (o sea, para sentarse), chile

mulato, chile ancho y chile cabezdn, asi como virotes para empujarse.

El pelado alburero es ludico, relajiento y consciente de su desgracia
econOmica y social. Sabe que no hay chamba, que le pagan poco por lo que hace
(y es que como no fue a la escuela se dedica a la albafiileria, plomeria, hojalateria,
reparticion de gas, verduleria, mecanica, a padrotear, a merolico o, en el mejor de
los casos, a robar), sabe que le ve la cara el delegado del sindicato, que van a
subir el IVA, que hay crisis nacional... pero no le importa porque para eso echa
relajo. Y no cualquier relajo sino que alburea, que es lo mismo que un relajo feroz.
Ya Jorge Portilla (en Bartra 2006, p. 181) define el relajo como un comportamiento
para suspender la seriedad y el pelado alburero hace precisamente eso: relajarse
después de una fatigosa jornada laboral (como en el ejemplo en la pulqueria),
romper el hielo con un desconocido o solucionar un problema (como en el ejemplo
entre los mecanicos) con un albur incisivo y lacerante entre risas y relajo, porque
al mexicano el sexo le da risa, mejor dicho al mexicano popular todo le da risa: el
pobre, el naco, el fresa, el panzon, el flaco, la gorda, la vieja, la gata, el joto, el
peldén, el chimuelo, el sancho, el indio, el negro, el giero y la muerte, porque el
mexicano es todo eso y no tiene escapatoria. Ya lo dijo Octavio Paz, ya lo dijo

Ramos: al mexicano so6lo le queda la risa para no morir de tristeza. Asi, en las
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sexicomedias son recurrentes los actores con caracteristicas fisicas risibles como
el enanismo de “Tun Tun”, la obesidad de “Chatanuga”, el gigantismo del

“Chiquilin” o la fealdad de Zayas.

Al mexicano popular le enseflaron que las palabras pene, vagina, nalga,
ano, senos, testiculos, coito, semen y excremento, son palabras sucias,
prohibidas, tabd. Por eso inventd un nuevo léxico y juega con él, para demostrarle
al que puso las reglas que si no puede decir esas palabras, dira otras, y se
burlard, les restara seriedad, se convertira en un pelado contestatario, porque el
pelado no se queda callado y entonces dira palo, macana, chorizo, longaniza,
salchicha, chile, pepino, platano, camote, guayabo, pistola, corneta, pajarito, el
cabezon, el pelon; papaya, chango, chimuelo; naranjas, toronjas, pechuga,
chicharrén, melones; ponerle Jorge al nifio, esta noche cena Pancho... todas ellas
utilizadas por los pelados y albureros de las sexicomedias mexicanas, las cuales
podrian considerarse como un valioso registro del habla popular capitalina de la

década de los afos ochenta.

Este nuevo léxico del pelado aparece por primera vez en el cine dentro de
las sexicomedias mexicanas, un léxico desnudo y disfrazado a la vez. Como
ejemplo de dicho machismo descarado y de esa peladez alburera sirvanse los
titulos como como La corneta de mi general, Tres lancheros bien picudos, La

lecheria de Zacarias y Como agua para longaniza.

Pero ademas del albur y el doble sentido, “las malas palabras” se dicen
de manera abierta y reiterada por primera vez en el cine para provocar risa en el
espectador: “pendejo”, “culero”, “hijo de la chingada”, “no mames”, “cabrén” y
“puto” son algunas palabras utilizadas sobre todo en la cinta Tres lancheros bien
picudos, considerada la pelicula mexicana con mas groserias de la historia, las
cuales son probablemente —junto con el albur y el doble sentido- los signos mas

representativos, notables y Unicos del lenguaje de la cultura popular mexicana.
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El anti-macho (el mandilon y el homosexual): “Me llevé en su coche, me llevd

a su rancho, y entre él y Pancho, me lo hicieron ancho”

Como se ha podido observar, estas cintas cuentan con héroes (machos) y
antihéroes, es decir, los antimachos. Para un macho —segun estas peliculas-
existen dos tipos de sujetos que manchan la reputacién masculina: el mandilon y
el joto®. Un macho nunca se asumird como ninguno de estos dos y su peor

castigo es ser sometido por una mujer (ser mandilon) o por un hombre (ser joto).

Los mandilones aparecen con menor frecuencia que los jotos. Solo en
cintas como E/ superman...dilébn (1993) o Esta noche cena Pancho (1986) se
juega con la burla y humillacibn a hombres sometidos por sus esposas. Sin
embargo, el personaje del homosexual es un personaje recurrente pues aparece
en practicamente todas las cintas, ya sea como personaje secundario que de
principio a fin se mantiene como un gay afeminado (estos casi siempre tienen
perfil de meseros, peluqueros, vestuaristas, coreégrafos, es decir, ocupaciones
estereotipicamente atribuidas al campo homosexual), o bien, aparecen como
momentos de caracterizacion de los personajes protagoénicos, donde éstos por
alguna circunstancia se ven en la necesidad de esconderse detras de una peluca,
magquillaje, vestido y tacones para no ser encontrados, como si el cambio
superficial de sexo les cambiara completamente la identidad. Esto ultimo puede
observarse en la saga de peliculas interpretadas por Alberto Rojas “El Caballo”
tituladas Un macho en la carcel de mujeres, Un macho en el hotel, Un macho en la
casa de citas, Un macho en el salén de belleza, Un macho en el reformatorio de
sefioritas y Un macho en la torteria. Ya el titulo de todas las cintas de la saga
afirma la perspectiva machista desde la cual estan realizadas y desde la cual es
vista la homosexualidad. Asimismo, el actor Alfonso Zayas en casi todas sus
interpretaciones tiene que travestirse para salir bien librado de una situacion

peligrosa como en Los verduleros o Dos machos que ladran no muerden.

55 ™ . . . .
Se utiliza la palabra joto no de manera despectiva, sino para emular la manera en que son referidos los

homosexuales en las sexicomedias.
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Un caso peculiar por ser opuesto a lo anterior es la personificacion de un
personaje femenino en hombre. En Los plomeros y las ficheras, Shalimar
(Montenegro) se traviste para poder trabajar como cantante masculino en un
centro nocturno, enamorando al diputado (Andrés Garcia) quien acepta que se
siente atraido por el varon interpretado por Sasha Montenegro pero no puede
llegar a algo mas con ella porque no se quiere contagiar de SIDA, es decir, el
estereotipo del homosexual dentro de estas cintas en la década de los ochenta
estigmatiza —como se hizo tal vez en todo el mundo- a las personas con una
preferencia sexual diferente, afirmandose incluso que ser homosexual es una
verglienza social. Resulta entonces paraddjico observar el juicio y el rechazo
manifiesto hacia la homosexualidad al mismo tiempo que se burlan de ella

(homoburla).

Ser joto, ser marica y ser mandilébn -en estas peliculas y en la cultura
popular urbana en general- esta también definido desde una perspectiva machista
de rechazo hacia lo que no es masculino y esto —segun Gutmann- coloca a las
personas asi reducidas en una baja estima cultural dentro de la sociedad, en un
lugar probablemente inferior al de las mujeres en la escala social quienes son el

siguiente estereotipo a describir.

Las viejas

Si el machismo es un sistema de relaciones de hombres con hombres y
de hombres con mujeres para demostrar una autoridad social, las mujeres se
convierten en una pieza importante dentro del universo narrativo de las
sexicomedias.

Octavio Paz habla acerca de los hombres y las mujeres en México y
afirma que “en un mundo hecho a la imagen y semejanza de los hombres, la mujer
es solo un reflejo de la voluntad y querer masculinos (...) En México se hace
vulnerable a la mujer, tanto por la fatalidad de su anatomia ‘abierta’ como por su
situacion social depositaria de la honra” (1959:32). Nada puede describir mejor la

imagen de la mujer en las sexicomedias que el parrafo anterior de Paz: las

146



mujeres aparecen unicamente como objetos sexuales salidos de las fantasias del
macho; existen en el universo narrativo Unicamente para satisfacerlo carnalmente

o0 bien para cumplir las funciones sociales de esposa y madre.

Ya sea como esposa, madre o amante, la mujer es apreciada Unicamente
por sus caracteristicas sexuales y reproductivas, como si la esencia de la mujer se
centrara Unicamente en las partes del cuerpo que sirven para dar placer y para dar

vida —que en todo caso son las mismas-.

Al respecto, Gonzélez Recillas (2003,26) arguye que el comun
denominador sobre el control que tiene el macho sobre el cuerpo femenino en las
mujeres de las mas diversas sociedades se ejerce sobre la sexualidad: una
sexualidad reproductora para unos y una sexualidad erética para otros, pero
nunca las dos sexualidades en una misma mujer. La sexualidad femenina se
acepta dentro del circulo conyugal y con fines reproductivos, mientras que la
sexualidad femenina dirigida al placer y al erotismo significa una transgresion de lo
gue debe ser lo femenino. Asi, a estas Ultimas mujeres se les llama nalgas, colas

0 putas.

Sea cual sea la participacibn de los personajes femeninos en las
sexicomedias, Unicamente sirven para obedecen a las necesidades masculinas,
es por ello que en este apartado se hara una analogia de la mujer con una de las

ocupaciones desempefiadas por ella en estas cintas: el papel de la sirvienta®.

La sirvienta es uno de los personajes femeninos recurrentes, como
referencia nétense los titulos como El dia de las sirvientas (1989) o El gato con
gatas (1992), todas ellas vestidas con una version femme fatal del clasico
uniforme, quienes en realidad siempre son victimas de su situacion social y

econdmica, de los patrones y de los hombres.

56 , ™ , . . . .
Aqui nuevamente no se utiliza el término “sirvienta” de manera despectiva, sino de la manera en que es
utilizado en las peliculas y que ademas le dan un significado metaférico al papel desempefiado en general

por la mujer.
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Como ya se ha dicho, los personajes de estos filmes son de clase baja y
las mujeres tienen dos opciones laborales: la ficha o la servidumbre. Pero ya no es
el antiguo estereotipo de la criada rural, sufrida y al final recompensada. Aca la
sirvienta es el estereotipo de la mujer salida de las fantasias del ratero: no sufre,
goza; no trabaja, roba; no tiene voz y no tiene nombre, pero tiene un cuerpo

exuberante que presta facilmente al igual que las llaves de la casa donde trabaja.

Sin embargo, la sirvienta no sélo es victima del engafio por parte del
ratero, también sufre el acoso del macho. La sirvienta es la mujer servil. La mujer
servil es sexo. El leitmotiv de estas cintas es el sexo. El sexo es la bateria del
hombre y el sexo lo da la mujer.

La figura femenina aparece en dos niveles: en el primer nivel es un
elemento muy importante ya que todo toma sentido y todo se construye a partir de
la figura femenina desde la perspectiva machista. Si no existiera la mujer en el
discurso de los personajes masculinos, no habria historia que contar. Por otro
lado, en el segundo nivel la mujer no es nada importante, carece de valor per se,
ya que ella no cuenta ninguna historia y no tiene voz. La carga semantica que le
otorga el discurso masculino es de mero objeto sexual. Es la imagen de la mujer
salida de las fantasias sexuales del macho que asiste a cabarets y que en su
tiempo libre lee historietas sensacionales®’. Es voluptuosa y con disposicién para

tener encuentros sexuales en cualquier momento y en cualquier lugar.

Pero estas mujeres de cuerpo espectacular, accesibles y que no
cuestionan la conducta del hombre, son sélo el estereotipo ideal, porque en estas
cintas aparece también su contraparte, es decir, el estereotipo real: la esposa, otro
tipo de sirvienta. Todas las mujeres son sirvientas, sirven para el sexo (o en el
peor de los casos para cuidar, proteger y perdonar, como el caso de la madre y la

esposa), la relacion sirvienta-patron es una relacion de subordinacion mujer-

57 . . . s . . . .
Historietas mexicanas para adultos cuyos titulos mds populares son: Sensacional de traileros, Sensacional

de mercados, entre otras.
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macho... (menos la mujer sagrada de la cultura mexicana: la madre... de la cual

se hace referencia de su intocabilidad en casi todas las cintas).

Segun Carlos Monsivais (1994:181), en las primeras décadas del cine
sonoro en México, los personajes femeninos son la combinacion de arquetipo y
estereotipo. Todo le sucede a la mujer, carece de voluntad, la enaltece el amor, se
le maltrata y se le menoscaba porque fue la elegida para cargar con las culpas del
mundo, es pecadora y coqueta, sufrida, placentera y vengativa, pero sobre todo es

prostituta.

El recurso cinematogréfico del close-up certifica lujuria y belleza, y expone
el cuerpo y el rostro femenino a la mirada carnal del espectador. De esta manera, -
afirma Monsivais- el cine maltrata y minimiza a la mujer, ignora su punto de vista
pero no su cuerpo. Se le observa con desprecio, con amor o con lascivia, pero ella
no mira, Unicamente es observada, penetrada con la mirada. Rara vez se atiende
al desarrollo de los personajes femeninos, ¢para qué? si son inmodificables, todas
las mujeres son iguales, previsibles, se funden en el paisaje por su resistencia a la
individualizacion. La mujer en el cine debe asumir el papel de la deshonra y de la
expulsion. Al espectador masculino de cine mexicano pareciera que nada le gusta
mas que la mujer como sinénimo de pecado, para amarla en secreto y sefialarla

en publico.

Por medio de los titulos de las cintas a lo largo de la cinematografia
mexicana —desde sus inicios hasta la época de las ficheras-, se puede dar cuenta
del papel de la mujer en el imaginario social y del fetichismo por ella: Santa, La
mujer del puerto, Mujeres sin alma, La mujer de nadie, Diablillos de arrabal, Flor
silvestre, La otra, La malquerida, No desearas a la mujer de tu hijo, Las
abandonadas, Pueblerina, Vagabunda, Puerto de tentacion, En carne viva,
Burlada, Trotacalles, Aventurera, Mujeres sacrificadas, El puerto de los siete
vicios, Sensualidad, Victimas del pecado, La hija del penal, Fuego en la carne,
Hipdcrita, Pasionaria, Coqueta, Perdida, Perdicion de mujeres, Sensualidad, Amor

y pecado, Sefora tentacion, Barrio de pasiones, Pasiones tormentosas,

149



Pervertida, Insaciable, Tania, la bella salvaje, La bienpagada, Pecadora, Mujeres
de cabaret, Una mujer con pasado, El pecado de Laura, Amor de la calle, Si fuera
una cualquiera, Un cuerpo de mujer, Traicionera, Amor vendido, La mujer
desnuda, Yo fui una callejera/Carpera, Mujeres sacrificadas, Ambiciosa, Las
interesadas, Las carifiosas, Las del talon, Bellas de noche, entre muchas otras.

La manera en que se muestra el cuerpo femenino en el cine mexicano en
la época de las sexicomedias obedece a la realidad de la vida nocturna en la
Ciudad de México, y los espectadores de cine —los hombres solos y parejas de
amplio criterio- exigen que el cine sea lo mas apegado a la realidad. Asi, ya
entrada la década de los afios setenta, se libera la censura en los centros
nocturnos y en el cine. Ahora la mujer durante las siguientes dos década -y
practicamente hasta la actualidad- aparece como “una hembra que se desborda
en formas manoseables, el monumento a las ampliaciones territoriales del cuerpo,
la chava que estd buenisima, la mamazota, el suefio de mecanicos, albafiiles,
burdcratas y magistrados” (Monsivais 1994:207). Las mujeres indeseables o nada
atractivas fisicamente son las mujeres mayores, obesas o discretas es su forma

de vestir, es decir, que no muestran la silueta o el escote.

3.2.2 Estereotipos ocupacionales

En este apartado se describirdn algunos de los estereotipos
ocupacionales de los personajes de las sexicomedias, destacando que, como
pertenecen a una clase social baja y una constante es la situacion de pobreza que
se vive en el universo narrativo, los personajes siempre estan en constante

busqueda de empleo o en pleno ejercicio de sus actividades laborales.

No obstante que la pobreza aparece como una situacion muchas veces

determinante para el desarrollo de la narracién, ésta es minimizada por medio del
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humor, exponiendo, ridiculizando y haciendo del pobre una figura risible®®. Y
resulta degradante que en el pais del hombre mas rico del mundo y en el pais de
los monopolios, el pobre se convierta en un circo. Pero la pobreza no es cémica ni
bella —porque los medios de comunicacion no solo se encargan de hacerla comica
sino también de inundarnos de imagenes “tiernas” de la pobreza-. La pobreza es

cosa seria.

Oscar Lewis y Larissa Adler Lomnitz son dos antropdlogos que han
analizado y descrito las caracteristicas de familias que viven en situacion de
pobreza en la Ciudad de México, caracteristicas que a priori pueden ser
observadas en los universos narrativos de las sexicomedias pero en los cuales no
puede profundizarse por los limites que impone el relato cinematografico. Con
base en las propuestas realizadas por ambos antropdlogos, a continuacion se
mencionaran algunas caracteristicas de los personajes que hacen deducir su
situaciébn economica: se sabe que los personajes son pobres por el tipo de
vivienda en la que habitan (vecindades); porgque pasan por periodos de
desocupacion, subempleo y busqueda de trabajo; siempre estan preocupados y
escasos de dinero; realizan compras de productos béasicos en pequefas
cantidades; empefian prendas personales; piden prestado a conocidos; se
preocupan mas por sobrevivir en el presente que en el futuro lejano; hacen poco o

nulo uso de escuelas, grandes almacenes, bancos y hospitales.

Esta situacién social y econdmica obliga a los personajes a subemplearse
en oficios que le ayuden a sobrevivir dia a dia por medio de actividades que no
necesitan de una capacitacion académica y que ofrecen una inestabilidad
econdmica por lo esporadico de los trabajos, los horarios irregulares y la falta de

seguridad en la demanda del servicio.

58 . . . s . . . .

Los medios de comunicacidon masiva han plasmado con escarnio esta figura del pobre tanto en cine como
en tele, con iconos como “Cantinflas”, “La India Maria” o “El chavo del ocho”. Asimismo, otros comicos de
talla menor contintian con esa linea narrativa en programas televisivos, tal es el caso de personajes como “El

Costeio”, “La Chupitos”, “El Vitor”, “Huarachin y Huarachon”, entre otros.
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Asi, los personajes de las sexicomedias, al pertenecer a una cultura
popular urbana de clase socio-econdémica baja, se desempefian como mecanicos,
tamaleros, merolicos, plomeros, gaseros, lecheros, albafiles, verduleros, meseros

y en el mejor de los casos como ruleteros®® o padrotes.

Estos personajes muestran caracteristicas fisicas y de comportamiento ya
arraigadas en el imaginario colectivo. Por ejemplo, los padrotes en Los plomeros
y las ficheras, aparecen caracterizados con lentes obscuros dentro del cabaret, un
traje blanco y elegante, asi como una manera de caminar altiva y engreida -como
el macho poseedor de varias mujeres que representan-. Dentro de esa misma
cinta se menciona que para ser padrote basta con saber bailar y manejar a las

mujeres, 0 sea que cualquier hombre lo puede hacer.

Por otro lado, los mecanicos de Los mecanicos ardientes o El Mofles,
aparecen en grupos de hombres sucios de grasa, alcoholizados, cémplices,
albureros y siempre seductores con las mujeres. La imagen del gasero es la de un
hombre fuerte (qQue carga uno o dos tanques de gas), sudado (el sudor es una
secrecion del cuerpo contenedora de feromonas que atraen y le resulta sexy a
algunas personas), valiente (porque ayuda a las mujeres a prender el béiler) y que
sabe de todo (ademas de entregar el gas, arregla tuberias e instalaciones
eléctricas). Sobre los albafiiles se les ve dentro de las cintas como hombres
trabajadores, bebedores de pulque®, comedores en grandes cantidades y
sexualmente muy activos: aprovechan la ausencia del ingeniero o el arquitecto
para tener sexo con mujeres dentro de la construcciéon vacia y se dice de ellos en
El dia de los albariles que “dejan gatas embarazadas en cada esquina”. Sobre los
plomeros se dice en Los plomeros y las ficheras que “son feos, ligan pura gata y

una que otra sefiora”.

59 .

Taxistas
60 . , ~e . .y e ,

En la cinta El dia de los albaiiiles, el arquitecto de la construccidn le lleva pulque a los albafiles pero él se
rehusa a beberlo argumentando que “se le parten los pies”, es decir, el pulque es una bebida sélo para

clases bajas.
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Estos ultimos cuatro estereotipos ocupacionales recurrentes en las
sexicomedias tienen ademas la caracteristica de presentar un fuerte sentido de
comunidad entre ellos. El sentido de comunidad no sélo se da en el relajo, en el
carnaval, sino también en el ambiente laboral porque ahi se pasa mucho tiempo y
se comparten también risas, historias, peligros y la vida misma. McMillan (1976:4)
define el sentido de comunidad como un sentimiento de pertenencia que tienen los
miembros de un grupo entre si y con el grupo, una fe compartida, un conocimiento
de las necesidades de los demas miembros y un compromiso por estar juntos”.
Asi, ese sentido de comunidad se traduce no sélo en relajo sino en seguridad,
apoyo y proteccion entre los miembros del grupo que comparte una actividad
laboral, lo cual puede observarse en cintas como El dia de los albafiiles, donde al
percatarse de que los compaferos estdn muriendo envenenados por el pulque
que les lleva el patron para no pagarles la liquidacion por su trabajo, todos los
albafiles se unen para reclamar con violencia fisica por el abuso cometido en

contra de ellos.

Por otro lado, dentro de los estereotipos ocupacionales cabe destacar los
juegos linglisticos utilizados a partir del argot de cada actividad laboral. Por
ejemplo, el mecanico “checa el aceite”, el gasero “conecta el gas” y el plomero

“destapa el cano”, sin olvidar el canto tipico del merolico.

Otro estereotipo ocupacional recurrente que merece ser mencionado
aparte es el del ratero. No en vano existen titulos como El ratero de la vecindad
(1982) o Los rateros (1989). Y es que ser ratero no es una ocupacion legitima pero
al ratero de estas peliculas las circunstancias - la pobreza en la que se encuentra
eternamente sumergido- lo obligan a robar. El ratero es un ladron que hurta con
mafa y cautela cosas de poco valor y la palabra viene de “rata” (animal

despreciable).

El ratero roba para sobrevivir, para vengarse del que lo roba desde arriba,
del que no le permite trabajar, del que no lo deja avanzar. La crisis econdmica es

un tema recurrente del que se habla en estas cintas y que se utiliza como pretexto

153



para robarse unas quesadillas de un puesto callejero o carteras en la playa
después del fracaso de vender camisetas a los turistas (en ElI Mofles en
Acapulco); hacer robo hormiga en una tienda de autoservicio (en El dia de los
albafiles); o quedarse con los cambios. “En este mundo sOlo se mueren de
hambre los tontos, por eso hay que tranzar, engafar, robar” dice Rigo (Zayas) en
Los plomeros y las ficheras. El ratero entonces es ingenioso y se disfraza de
indigena, de anciano, de mago o de policia para robar (en El ratero de la

vecindad).

El ratero roba porque sabe que le estdn robando, por dignidad, por
sobrevivencia y por contestatario, porque ése es su concepto de justicia.
Asimismo, el ratero roba con la finalidad de ayudarse a si mismo y al vecindario, a
la comunidad, a los amigos o a la familia a pasar el dia; pero ayuda a los buenos,
a los que lo necesitan, no a los viciosos. Tiene un fuerte sentido de comunidad.
Pero al ratero de estas cintas no todo le sale bien —parte de la comedia narrativa-,
suefia con ser un ganster famoso pero no lo logra, sin embargo siempre se ve bien
recompensado casandose con la mujer mas buena (en sus dos acepciones) de la

vecindad y ganandose la loteria (en El ratero de la vecindad).

¢ Y qué hace el ratero con lo que se roba? Se lo vende al duefio del bazar
gue se lo compra barato para venderlo caro, o se lo da al usurero. Es el universo
de la cultura popular capitalina: la piramide del robo donde todos son rateros en
diferentes niveles, desde el funcionario publico hasta el caco®. Eso se demuestra
por ejemplo en El ratero de la vecindad cuando en un billar alguien grita “jPolicia!”
y todos los personajes que se encuentran a cuadro se esconden, porque todos

roban y todos son robados.
3.2.3 Estereotipos regionales

Si estereotipar es “la tendencia a atribuir caracteristicas generalizadas y

simplificadas a grupos de personas en forma de etiquetas verbales” (Vinacke en

61 . s ,
Se le dice caco al ratero de infima categoria.
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Arce 1991: 8), los estereotipos regionales corresponden entonces en atribuir a
grupos o individuos caracteristicas generalizadas de acuerdo a la zona geogréfica,
politica o cultural a la que pertenezcan. Dichas caracteristicas simplificadas se
nutren de factores histéricos, culturales, linguisticos, antropofisicos y ambientales
gue son juzgados bajo parametros comparativos de la misma indole, es decir, se
comparan por ejemplo las caracteristicas fisicas o la manera de hablar de un

grupo de personas con el aspecto y acento de otro grupo.

Los estereotipos regionales son comunes a nivel local, nacional e
internacional y quienes contribuyen a colocarlo en el imaginario popular son sin
duda los medios de comunicacibn masiva —como el cine- y los discursos
nacionalistas y oficialistas preocupados por exhibir una identidad nacional y de sus
distintas regiones, usurpando y tergiversando en muchos casos las verdaderas

manifestaciones populares basadas en procesos histéricos y culturales.

En México, desde el siglo diecinueve, después de la independencia, ese
discurso nacionalista se encargd de moldear estereotipos regionales de los
habitantes de todo el pais y sus fiestas con la finalidad de proyectar una identidad
nacional a nivel mundial. Asi surgieron estereotipos como las chinas poblanas, los

charros, los concheros, los voladores de Papantla, entre otros.

Desde el siglo veinte hasta la actualidad, probablemente los estereotipos
regionales mas arraigados en el imaginario colectivo sean: chilangos, tapatios,
regios, poblanos, jarochos, nortefios, costefios, entre otros, de los cuales se hacen
breves referencias directas o indirectas en algunas de las sexicomedias del cine

mexicano.
El chilango

Chilango es una palabra coloquial utilizada como gentilicio para nombrar a
aguellos que pertenecen a la Ciudad de México. Si bien existen otros términos
como capitalino o defefio, chilango es una palabra muy utilizada, incluso asi se

refieren a si mismos los personajes de las peliculas aqui analizadas.
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Como se ha dicho, estas cintas estan contextualizadas en la Ciudad de
México y pareciera que uno de sus objetivos es mostrar la ciudad y las costumbres
de su sector popular, ya que en reiteradas ocasiones se realizan tomas de lugares
tipicos de la ciudad y algunas situaciones se prestan como pretexto para mostrar

la relacidn de los habitantes de la capital con sus espacios fisicos.

Por ejemplo, en las cintas El rey de los taxistas y en El ratero de la
vecindad y El dia de los albafiiles, hay escenas donde la pareja interpretada por
Alfonso Zayas y Angélica Chain va de paseo a Xochimilco, comen tacos de guisos
en la calle y elotes callejeros. En las cintas se muestra como si ese fuera un dia
estereotipico de diversidén y esparcimiento para una pareja chilanga de la clase

popular.

Por otro lado, en la cinta ElI Mofles en Acapulco, el personaje interpretado
por Rafael Inclan se autoproclama como chilango, aun cuando en algunos
contextos la palabra chilango puede considerarse como un insulto para los
habitantes de la capital, debido a las caracteristicas negativas que envuelven al
estereotipo como ser ventajoso, ratero, prepotente y flojo. Asi, “El Mofles” se burla
0 se jacta de esa popularidad, alardeando con frases como: “No te vamos a fallar,
como buenos chilangos que somos” o “;La cita es a las ocho de la mafiana? jUy,

eso es muy temprano!”.

Asimismo, la variacién dialectal propia del chilango de barrio (el famoso
tono “cantadito” que linguisticamente seria descrito como una tonalidad particular
ascendente) es algo que también distingue a los personajes de estas peliculas, asi
como el Iéxico utilizado con palabras como carnal, ‘mano, chale, alivianar, guey,
entre muchas otras que eran escuchadas con poca frecuencia en la
cinematografia nacional y que incluso llegaron a establecer en el vocabulario
popular palabras como naco y chido, gracias a los personajes “El Pirrurris” y “Juan

Camaney” creados e interpretados por Luis de Alba.

El chilango en las sexicomedias obedece a una imagen del capitalino de
barrio ochentero que ha permeado en el imaginario popular y que -se admita o no-
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ha sido sojuzgado y denostado en los medios de comunicacion y por las masas en
general. No por nada a ese chilango de barrio también se le ha descrito como

naco, concepto que ha sido detallado en el primer capitulo de esta investigacion.

El provinciano

Popularmente se le llama provincia en México a todo el territorio fuera de
los limites de la capital del pais. Y considerando que la capital es el icono del
progreso, la tecnologia, el desarrollo y lo cosmopolita, la provincia representa en
consecuencia el atraso en todos los aspectos y la estrechez del localismo o
regionalismo. Asi, desde un punto de vista chilangocéntrico en los medios de
comunicacién masiva, la provincia representa el rezago del pais. Muestra de ello
son las innumerables peliculas que muestran personajes de provincia —como “La
India Maria” o “Cantinflas”- recién llegados a la capital y que de manera servil y
temerosa se desempefian en oficios poco remunerados, por ejemplo como
barrenderos, boleros o empleadas domeésticas. En las sexicomedias puede
apreciarse lo anterior en cintas como El ratero de la vecindad, El dia de los
albafiles o El dia de las sirvientas (1989), donde se menciona o incluso se ve

llegar a personajes de provincia a la capital.

Otras caracteristicas estereotipicas regionales emuladas en las
sexicomedias son las siguientes: “Los jarochos somos nobles, pero cuando nos
hacen enojar somos hijos de la chingada” y “Te odio con odio jarocho” (Luis de
Alba en Ni modo, asi somos), lo cual hace pensar que los jarochos se enojan
tanto que su odio esta en la escala mas alta en el parangon del odio nacional e

inclusive mundial.

Por otro lado, en Esta noche cena Pancho, Alberto Rojas “El Caballo”
interpreta a un personaje también apodado “Caballo” que es de Monterrey y del
que se reafirma el estereotipo de los regios y su mezquindad por medio del

siguiente dialogo:
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Caballo: Hacemos la despedida aqui en mi casa, y cuenten con que todo

lo que se traguen y todo lo que se beban, serd por mi cuenta, yo lo pago.

Pancho Medrano (Zayas): jNoooo! {Va a pagar el de Monterrey!

iN‘'ombre, lo van a correr de estado!

En Ni modo, asi somos, también se hace referencia a los nortefios,
presentandolos como valentones y violentos, mientras que a los costefios, por su
color de piel, se les ponen apodos como “cubanos” o “San Martin de Porres” (en El

inocente y las pecadoras).

Estas cintas pueden catalogarse como tipicamente chilangas y puede
observarse la conciencia que los personajes tienen sobre si mismos asumiéndose
como capitalinos pertenecientes a una clase popular, asi como mirar a el otro, el
provinciano estereotipado y convertirlo —mientras se convierte a si mismo- en
sujetos risibles. Incluso podria percibirse que el sentimiento de pertenencia e
identificacion con una regién, también es un elemento que se aprovecha para
justificar el machismo ya que son frecuentes las alusiones que se hacen de frases
como “soy mas hombre, mas valiente y por lo tanto mas macho porque soy del

norte” o “soy mas chingén porque soy de la capital”.
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CONCLUSIONES Y DISCUSION DE RESULTADOS

La conformacion de la cultura popular urbana de la Ciudad de México a lo
largo del siglo veinte, la evolucion de la cinematografia mundial y nacional, asi
como el control adquirido por los medios de comunicacion masiva en el pais,
sobre todo por parte de la televisidn, sentaron las bases para el surgimiento de las
sexicomedias mexicanas, un subgénero cinematografico nacional con
caracteristicas propias. El cine de albur, de picardia mexicana o sexicomedias,
pese a ser cine de ficcion, es un documento etnohistorico importante que ofrece
informacion acerca de algunas de las particularidades de un sector de la cultura
popular capitalina de los afios ochenta ahi (re)presentada.

Estas cintas representan el universo cerrado —dado el perfil narrativo y
ficticio que poseen- de un sector de la cultura popular capitalina de los afios
ochenta con caracteristicas bien definidas, lo cual propicia que, dada la
sobreproduccion de este tipo de peliculas, el publico reciba los personajes
(re)presentados en estos filmes, los adopte, los reproduzca y queden guardados

en el imaginario colectivo a manera de estereotipos.

Dichas caracteristicas se refieren a la estética, las actividades laborales y
de recreacion, al lenguaje utilizado, los espacios de interaccion, la musica, el baile,
las relaciones sociales y la manera de percibirse a si mismo como individuo y
como grupo social segun el género al que se pertenezca, el estrato social, el oficio

en el que se desenvuelve y el lugar donde se vive.

Gracias a estas cintas se puede tener acceso a una vision de como son
los lugares donde viven, trabajan e interactian las culturas populares capitalinas
de la década de los ochenta, tales como las vecindades, las pulquerias, los
mercados y los salones de baile o cabarets, confirmando que los espacios de
interaccion social estan rodeados de rituales y de significados que le otorga y que
se apropia el grupo social que convive dentro de él. Uno de los lugares

representados dentro de algunas de estas cintas que resulté ser muy interesante y
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gue arrojo basta informacién tedrica asi como informacion obtenida gracias a las
cintas analizadas fue la pulqueria, ya que segun las descripciones realizadas por
antropdlogos como Maria Aurea Toxqui (2008) pudo comprobarse la verosimilitud
con la que fueron plasmados estos sitios, asi como la conducta de los asistentes,
caracteristicas que quedaran plasmadas en las sexicomedias, las cuales podrian
fungir como documentos de valor histérico y cultural, al igual que cualquier

material cinematografico.

Asimismo, a lo largo de esta investigacion pudo conocerse otra de las
caracteristicas propias que se le atafien a la cultura popular urbana y mexicana en
general: el albur, el cual es parte de la riqueza linglistica que queda plasmada en
dichas cintas. El albur es considerado uno de los juegos linguisticos mas
complicados y que en ocasiones se presume como parte de la identidad nacional,
y las sexicomedias guardaran por siempre ejemplos del albur y prueba de los
contextos de su uso. Siendo probablemente éste una de las herramientas de
humor utilizada por los actores y las peliculas para crear un lazo de identificacion

con su publico.

Los estereotipos de género también ofrecieron interesantes resultados ya
gue las sexicomedias presentan un nuevo modelo masculino alejado a la figura
presentada en periodos cinematograficos anteriores. En las sexicomedias el nuevo
macho sigue cumpliendo con las caracteristicas que definen a un macho (la
palabra “macho” ha estado vinculada con la identidad mexicana desde principios
del siglo veinte). No obstante este es un macho mas descarado, pelado, que juega
con el lenguaje, con su cuerpo y con su ingenio para obtener el objeto del deseo:

la figura femenina reducida precisamente a eso, a un objeto sexual.

El lugar donde los personajes de estas cintas nacen y viven también marca
sus sefas de identidad. Nacer, crecer y vivir en las zonas populares de la capital
mexicana es sinonimo de poseer un orgullo de lo que se es, y ese orgullo se
demuestra con el lenguaje, con el nuevo vocabulario inventado por este grupo

socialmente e histéricamente reprimido por representar el lumpen de la sociedad.
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Dicho orgullo se demuestra por medio de una conducta que se impone frente a las
demas, porque el chilango se considera gandalla, chingdn y cabron, y se da el lujo

de mofarse de él mismo y de los demas.

Las férmulas narrativas de estas cintas confirman lo que hasta ese
momento historico habian sido los relatos cinematograficos, televisivos y graficos
(fotonovelas, historietas), y los cuales siguen imperando en la actualidad.
Formulas que mantienen entretenidas a las masas y que les plantean modelos de
conducta a seguir. Entre estas férmulas narrativas se encuentra el melodrama (no
se olvide que México es un pais famoso por su produccion de telenovelas); la
comedia (incluso actualmente las telenovelas llevan un toque comico); asi como el
género policiaco y gansteril que confiere entretenimiento al publico receptor, cuyo
objetivo al observar este tipo de cintas es simplemente pasar un buen rato y
sentirse identificado. Probablemente con esto se confirme la tesis de Carlos
Monsivais abordada en el primer capitulo de este proyecto, tesis en la que
propone que los medios de comunicacién masiva han tomado el control del pueblo
por medio de los productos de diversion que imponen, creando una falsa ilusién en
la que las masas se sienten identificadas y creen ser tomadas en cuenta en un
proyecto de Nacion incluyente, ya que al ver reflejados en la television, en el cine,
en las revistas o escuchar en la radio a estereotipos que representan su clase
social, su forma de pensar, de hablar, de vestir, de bailar, sus gustos musicales y
estéticos, se sienten tomados en cuenta. Todo esto por medio de una

manipulacion sentimentalista y humoristica.

Y precisamente Carlos Monsivais afirma que por medio del humor se han
podido mantener controladas a las masas quienes siempre se desenvuelven
alrededor de espectaculos religiosos y humoristicos (como las pastorelas,
precedente de conquista ideoldgico por medio del humor y la diversién), lo cual ha
creado todo un universo de lo que es el humor y la picardia mexicana (con el que
incluso podrian llegar a sentirse identificadas otras culturas de América Latina).
Humor en el que predomina el autoescarnio y la burla hacia la pobreza, la

marginalidad, la hostilidad, los defectos fisicos, la condicion de género, la falta de
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salud, de educacion, la humillacibn y la discriminaciéon. Los medios de
comunicacién se han encargado de caricaturizar, ridiculizar, estereotipar y volver
risibles esas condiciones sociales, culturales y econémicas que son mas bien

preocupantes y que lo han sido a través de la historia y desarrollo del pais.

“La risa es provocada por el reflejo de la existencia”, dice el presentador de
la cinta Ni modo, asi somos (Martinez, 1981), lo cual significa que el publico se rie
por el simple hecho de verse representado en la pantalla. Pareciera que la
pardbola de este tipo de cintas es la resignacién a pertenecer a una cultura
popular urbana marcada por la pobreza a través del baile, el sexo y el humor,

porque finalmente, ni modo, asi somos.
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ANEXOS
ANEXO 1

Entrevista Alfonso Zayas (16 de octubre de 2012)

1.- ¢ Tomando como referencia cintas como “El dia de los albaiiles”, “Los
verduleros”, “La pulqueria”, ¢como definiria a los personajes que
representaba? ¢a qué sector de la poblacion pertenecen?

Los personajes representan a la gente del pueblo, la gente normal y segun el
argumento eran sus caracteristicas. El objetivo era divertir a la gente. No eran

personajes ni historias muy elaboradas.

2.- ¢ De donde sacaba las referencias para crear esos personajes?

Yo tenia cuarenta y tantos afios cuando hice esas peliculas, y naci en la Ciudad
de México, asi que ya estaba bastante empapado de la cultura del vulgo. Ademas
cuando grabdbamos las peliculas, llevAbamos y conviviamos con gente real:

albaniles, verduleros, borrachitos, etc.

3.- ¢Improvisaban?

Si, el hecho de ser actores de teatro nos ayudaba mucho, éramos actores de
teatro de revista, donde el publico interactuaba, ademas de que somos mexicanos,
ni modo que no bromearamos o que fuéramos simpaticos. Nosotros los actores
éramos los que le ensefiabamos al director cémo alburear, ellos no sabian,
nosotros sacabamos los chistes.

Luis de Alba, El Caballo Rojas y yo veniamos de teatro de revista que es un teatro

del pueblo.

4.- Cuando las peliculas estaban en su apogeo, ¢estaba consciente de que
su cine representaba todo un fenémeno cultural?

Si, mas que un fendmeno cultural, lo veia como un fendbmeno popular. Nos
dabamos cuenta cuando llendbamos diariamente los cines méas grandes como el

Mariscala, el Arcadia, el Nacional, el Teresa, donde cabian aproximadamente
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1,500 personas. Llenabamos de 12 a 15 cines diarios. Era un cine facil y barato
para el publico.

Nos toc6 una época donde habia mucha censura, Margarita Lopez Portillo era una
pesada, todo le caia mal... pero nosotros quisimos hacer un cine para el pueblo, y
no recibimos dinero del Estado... su dinero no podia comprar la diversion del

pueblo.

5.- ¢,Como define el publico para el que iba dirigido su cine?
Nuestras peliculas llenaban los cines mas grandes, iba gente de todo tipo, entre la
gran cantidad de asistente es dificil definir de qué categoria iban (clases social).

Lo que si es que iban muchas mujeres, no es solo un cine para hombres.

6.- ¢Qué opina de las criticas que hacen los intelectuales o estudiosos del
cine a las sexicomedias?

Siempre va a haber criticas, para ellos nuestro cine es denigrante, pero no se
acuerdan (y tienen que recordar) que el cine es para el pueblo, no para los
criticos. Por eso era un cine barato en todos los sentidos. Yo hice
aproximadamente 70 peliculas y 60 video homes, todos ellos de bajo presupuesto
pero muy bien recibidos por el publico, en México y en Estados Unidos. Creo que
las comunidades de latinos en otros paises se sienten identificados con mis

peliculas por la afioranza del idioma, del pais.

Ademas, a una pelicula no se le puede etiquetar como “intelectual” o “ignorante”,
lo que importa es su publico. A nuestro publico lo que mas le gustaba de las
peliculas era el albur, que es el arte de la diversion, algo muy mexicano. A todos

les gusta el albur y todos lo entienden, nomas que se hacen.

7.- ¢Cree que sus peliculas son susceptibles a ser analizadas desde la
antropologia y los estudios culturales?
Deberian... porque representa un fendmeno que tiene un origen y un término, por

medio de estas peliculas se puede aprender mucho del pueblo.
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8.- ¢Era consciente de que en otros paises ya se hacian comedias del mismo
corte? (Como la comedia picaraitaliana o el cine argentino de Porcel)

Si, de hecho en un festival de cine me presentaron a Lando Buzzanca, me lo
presentaron como “el Zayas italiano” y a él le dijeron que yo era “el Buzzanca
mexicano”. Buzzanca me contd que él era profesor en una escuela; comenzo a
hacer teatro escolar, 0 sea, popular, y de ahi lo invitaron a hacer peliculas con
muchachonas... mi historia es similar, sélo que yo siempre estuve en el teatro de
carpa y luego de revista (teatros populares) y de ahi, cuando me invitaron a
participar en peliculas con las bellezas del momento, ni modo que dijera que no.
Tanto Lando como yo representdbamos la fantasia de los hombres que no son ni
fuertes, ni guapos, ni ricos, pero que pueden conseguir a la muchacha que

quieran.

9.- ¢Quién cree que ocupa actualmente el lugar que antes ocupaban las
sexicomedias? ¢Con qué se identifican ahora aquellos que buscan un
referente de identidad, el cual encontraban en sus peliculas?

No hay nada que llene ese espacio, el publico nos sigue buscando, sobre todo en
Estados Unidos, donde mas necesidad de identidad con lo mexicano tienen.
Atendiendo a la situacion de los migrantes, sensibilizandome, yo escribi, dirigi y
produje una pelicula llamada “Estufa/Bracero” en honor a ellos. También dirigi
otras dos peliculas llamadas “Sexo, sudor y lagrimas” y “;Por qué estoy tan
bruja?”. Efectivamente tratdbamos el tema de la pobreza pero de una manera no

sufrida, porque la vida no es para sufrir.

10.-¢Qué lugar cree gue ocupan las sexicomedias en la cinematografia
mexicana?
Pues un lugar importante porque simplemente antes no habia sexicomedia, no

habia albur, no habia situaciones reales, lenguaje real.
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ANEXO 2

Entrevista a Luis de Alba (25 de noviembre de 2012)

1.- (A qué sector de la poblacidn cree que representaban sus personajes de
las sexicomedias?

Mi personaje de “Juan Camaney” representa a una clase media-baja, porque yo
de ahi provengo. Yo creci en La Lagunilla, Tepito, Garibaldi y mi personaje de
Juan no es tanto un personaje, sino que soy yo. Por ejemplo mi personaje de “El
chico de la Ibero” es una representaciéon de la frustracion personal, como actor y
como clase social baja. Manejo esa frustracién burlandome de la burguesia, del
exceso de clasismo que tanto me duele, de la superioridad y del poderio.

2.- ¢, Por qué cree que estas peliculas le gustaban tanto al pablico?

Porque se veia reflejado, se sentia identificado, sobre todo el publico citadino. Se
sentian identificados con el lenguaje que yo aprendi en los barrios donde creci, el
lenguaje de barrio. Por ejemplo con la palabra chido, la cual yo la puse de moda.
Nosotros con estas peliculas abrimos una puerta al lenguaje popular, dijimos en
cine palabras que todos usabamos en el barrio pero que nunca se escuchaban en
los medios de comunicacion. Ahora ya hasta estan en el diccionario. Otra palabra
que institucionalicé fue la de “naco”, la cual ya esta incluida en el diccionario, pero
no tiene el mismo significado con el que yo la usaba. En el diccionario aparece
definida como “indio” pero yo la usaba para referirme a cualquier persona “normal”
gue desvirtuaba las actitudes y comportamientos fijados por las normas sociales.
Todos somos nacos en algun sentido pero el naco nunca se define como tal,

siempre hay alguien mas naco que uno.

3.- ¢Qué opina de las criticas que hacen los intelectuales a las
sexicomedias?
No me importa. Que sigan estudiando hasta que le encuentren lo que quieran. Por

ejemplo yo me sorprendia cuando Carlos Monsivais iba a mis espectaculos y ni
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me saludaba. Después me enteré que escribié todo un capitulo sobre mi, pero

parece que no entendia bien el concepto de mi show de entretenimiento.

4.- ;Le interesa que sus peliculas tenga un lugar en la cultura popular?

No, no me interesa. A mi sélo me interesa tener salud para seguir entreteniendo a
la gente. Por ejemplo hace dos semanas hice una pelicula en los barrios bajos de
Tepito. Regresé a mi barrio. Me interesa seguir entreteniendo al barrio.

5.-¢Qué cambios encontré en el barrio de ahora con el barrio de hace 30
anos?

Todo sigue igual, siguen usando el mismo lenguaje, las mismas técnicas de
sobrevivencia, sigue habiendo la misma promiscuidad porque la pobreza sigue
siendo la misma. La promiscuidad se da porque la gente en el barrio vivimos en
espacios muy reducidos. Mucha gente en un cuarto o en una casa, con familias
disfuncionales, padres viciosos o alcohdlicos, lugares donde suceden cosas muy
feas. En las peliculas apenas se tocan estos temas, pero no se tocan de fondo
porque son muy tristes, por eso mejor nos reimos. Tal vez los cambios que veo es
que hay mucha mas droga, es mas facil de conseguir y de consumir, sin

problemas.

6.- ¢Cree que hace falta entretenimiento enfocado a ese tipo de publico de
barrio y de clases bajas?

Definitivamente si porque el medio del entretenimiento no ha canalizado los gustos
de la gente popular, simplemente se dedica a idealizar lo que es la clase baja, la
estereotipan como una clase de drogadictos, y hacen que los nifios y jévenes
idealicen lo que es dafiino para la salud y la sociedad y crean unos monstruos
porque los jovenes quieren ser esos personajes chingones que le entran a las

drogas. Es un circulo vicioso.
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Anexo 3
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Anexo 4

Reconocimiento a las Peliculas y Artistas
mas Taquilleros
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