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De entre 1,000 personas que conozcan la historia de Victor Frinkenstein y la
creacién de su monstruo a partir de restos de caddveres, a los que dota de renovada
vida antes de acabar horrorizdndose de su propio acto, serfa dificil encontrar a
alguien que haya leido la novela original de Mary Shelley. Ello habla a las claras
del poder de infiltracién de este primer gran mito de la era industrial, el cine
(Aldiss, 1975, en Elena, 2003).

Desde su aparicién como resultante de la inventiva cientifica, el proyec-
tor—cdmara de cine revoluciond la imagen. La fotografia doté de perennidad a
rostros y lugares, pero el cine les imprimié movimiento. El primer acercamiento
social al cine fue para conocer el invento, sus posibilidades como registro de la
realidad. El vinculo entre el cine y la ciencia es fundacional, de origen y desti-
no. Se trata de un maridaje del que resulté la ficcién, el fruto temdtico de un

invento que exigfa ser mds.
El binomio ciencia—cine

La relacién entre la ciencia como produccidn, generacién, trasmisién y comuni-
cacién del conocimiento a puiblicos-meta, y el cine como invento tecnocientifico,
marca el eje fundamental del presente trabajo, que abunda en este nexo de cardc-
ter ontogénico para pasar a la etapa del desarrollo temdtico (cine—espectdculo) o
inicio de la ficcién como factor de continuidad para el invento. La continuidad
ampara la vida del cine y su trascendencia como medio de comunicacién de
masas e industria rentable por mds de 100 afos. El paso o transicién entre el

aparato tecnocientifico inventado por los hermanos Auguste Marie Louis Nicolas
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y Louis Jean Lumictre, partiendo de su inicio fotogrifico, hasta su conversién en
empresa medidtica es, sin duda, una fascinante experiencia histérica. Se habla
de binomio porque el origen del cine (partiendo del invento o cinematdgrafo) es
cientifico. La inventiva desarrollada a partir del tratamiento de la imagen iniciado
por la fotografia reviste innumerables y valiosas aportaciones al campo de la
imagen y su tratamiento: el cine (aparato tecnocientifico) y su industrializacién
(produccién y exhibicién de peliculas).

Lo que hoy se llama cine, lo que para algunos es el séptimo arte y que engloba
a toda una industria de produccién y exhibicién de productos —peliculas—,
proviene de un mismo origen fundacional: el cinematdgrafo, el llamado aparato
tecnocientifico de cine.

El arrastre de la modernidad lanzé al cine de un contexto puramente tec-
nocientifico, fruto de la inventiva desatada por la revolucién industrial, a una
arena medidtica a partir de su posibilidad de recrear una realidad: “El enigma
del cine se plantea por la incertidumbre de una corriente zigzagueante entre el
juego y la investigacidn, el espectdculo y el laboratorio; la descomposicién y la
reproduccién del movimiento; por el nudo gordiano de la ciencia y el suefio, de
ilusién y realidad” (Morin, 1966: 18). El cine comenzé a explorar sus posibili-
dades de contar una historia, de trasmitir un contenido simbélico y convertirse
en una industria medidtica (Thompson, 1998).

Ya en sus inicios, el cine se convirtié en ventana abierta a los ojos del mundo.
A partir de sus creadores, de sus geografias e ideologfas, en suma, de sus modelos
de representacién filmados, recreé toda una gama de historias variadas, desde
el melodrama hasta la comedia, pasando sin duda por el terror y el misterio,
géneros ya existentes en la literatura, que lo nutrieron hasta que se apropié de

ellos y los dot6 de un sentido acorde con sus soportes y mecanismos.

Hacia un sistema de clasificacion de la ficcion filmica nacional

A lo largo de la historia del cine nacional vertida en cientos de obras: histéricas,
de géneros y subgéneros, de periodos, épocas y momentos coyunturales, etc, se

han desarrollado diversos sistemas de clasificacién para ofrecer al lector, al estu-

dioso de la cuestién y al publico lego, puntos de vista claros sobre el aspecto que
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se desea conocer o abundar. Como parte de la estrategia de abordaje del cine de
ficcidn se establecen los criterios de clasificacién para considerar un filme como
parte de la tipologia de representaciones de la ciencia. De acuerdo con Serge
Moscovici (1961) y Denise Jodelet (1988), la representacién es una “visién del
mundo” que posee un cardcter figurativo, de imagen, a la que dota de sentido.
Si bien la representacién social es un concepto tomado de la psicologia social,
Moscovici y otros autores sostienen que al compartir saberes sociales culturales,
con frecuencia estamos reconfigurando esta particular visién del mundo. Las
representaciones sociales o imaginarios socioculturales son imdgenes de la rea-
lidad que el sujeto, al relacionarse con los objetos, construye acerca de ellos y
por las que los puede, mediante la reconstruccién activa, identificar e imaginar.

El cine ha reforzado la construccién de representaciones a partir de las visio-
nes sobre la realidad llevadas a la pantalla. Esa postura es asumida por Alberto
Elena (1993 y 2002), José Manuel Serrano Cueto (2003) y Manuel Moreno
Lupidiiez (2003), quienes sostienen que desde el origen del cinematégrafo y
luego del cine—espectdculo existié en la mente de los primeros creadores un
impulso natural por mostrar los beneficios y hasta los riesgos de la ciencia y
sus actores e instituciones relacionadas. El cine de ficcién o cine—espectdculo
ha cooperado para armar y rearmar el edificio de las representaciones sobre la
ciencia, al rearticularlas y ajustarlas a los contextos, los tiempos y los momentos.
Visiones sobre el mundo, presentadas por los directores a lo largo de mds de una
centuria, han convivido con las audiencias para formar un ciclo dindmico de
continuo reajuste de los preconstruidos socioculturales que nos son familiares,
identificables. El punto de encuentro entre lo individual (la creacién cinema-
togrdfica entendida como filmacién de un argumento, con los elementos de
produccién y realizacidn, hasta su proyeccién en una sala de cine) y lo colectivo
(la visualizacién del filme por una audiencia heterogénea, conectada a sistemas
sociales diversos y distantes y con bagajes culturales diferentes) se da en forma
adecuada en el proceso de recepcién—asimilacién del filme, cuando la audiencia
rearticula su representacién y hace algo con ella: la imagina, la rescata, la piensa,
opina en torno a ella: la hace parte de si misma.

Como advierte Elena (2002), el cine refleja, representa lo real al apegarse a

lo cierto y lo veraz, tratando de ofrecer una visidén fiel de lo que ocurrid, pero
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también afade elementos propios de la imaginacidn, la creatividad; en suma,
reconstruye su visién aportando elementos de su propia raiz cultural. En una
cultura ampliamente visual, donde complementamos los aprendizajes formales
a partir de series de televisién, peliculas, documentales, etc, los materiales au-
diovisuales adquieren nuevas perspectivas y se insertan en el consumo popular:
“Una pelicula de Hollywood que recrea un hecho histérico para un publico,
en las aulas, las salas cinematogrdficas o frente a los televisores aprende algo
acerca de la historia de la empresa cientifica y el impacto que ciencia, medicina
y tecnologia han ejercido sobre la sociedad” (Apple y Apple, 1993: 750-751).
En el caso del cine mexicano, la construccién de imaginarios y representacio-
nes se da en un contexto en el que se ofrece la cinematografia como clave para
sostener y reforzar la identidad nacional: el desarrollo temdtico y argumental,
desde la perspectiva histdrica, incide en temdticas fincadas en el ser mexicano,
una busqueda de identidad nacional que el cine amalgam¢ a la cultura popular
enfatizando roles y definiendo lo mexicano desde sus particulares puntos de
referencia. Como sefiala Jesds Martin—Barbero (2003), el cine mexicano mostré
el rostro de este pais: los mexicanos no fueron al cine a sofar, fueron a apren-
der. “La razén generativa del éxito [del cine mexicano] fue estructural, vital;
en el cine este pablico vio la posibilidad de experimentar, de ver reiterados (y
dramatizados con las voces que les gustaria tener y oir) cédigos de costumbres”
(Martin—Barbero, 2003: 227).

El cine mexicano de ficcién a lo largo de su historia ha tomado a la ciencia
como parte del argumento de sus peliculas, representdndola a partir de sus
actores, escenarios, ambientes y recursos. La tipologia se basa en las ofrecidas
por Elena (1993 y 2002), Serrano Cueto (2003), Moreno Lupidnez (2003) y
Lauro Zavala (1998), a partir de tres lineas generales basadas en la clasificacién
considerada por varios autores como cldsica: la de géneros cinematogréficos.
Bajo esta perspectiva se entenderd como género, en su sentido mds amplio,
aquel mecanismo de clasificacién que agrupa filmes con caracteristicas seme-
jantes en cuanto a su tema, argumento o técnica, distinguiendo sus aspectos de
fondo y forma. Los géneros cinematogrificos se han establecido como medios
de ordenamiento del cine de todos los tiempos. Sin embargo, los géneros son

categorias abiertas y adaptables que no excluyen subclasificaciones o subgéneros.
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La tipologia de género cinematogrifico como eje de categorizacién permite la
generacion de otras formas de sistematizacién. Las tres lineas generales basadas
en los autores descritos consideran tres grandes grupos de filmes mexicanos en

los que se retine una primera tipologfa:

* Linea I. Ficcién de género variable. Comprende los filmes mexicanos, diver-
sos en géneros, temas y argumentos. Cabe reforzar que todo el cine es ficcién
(en tanto representacién personal nacida de la confluencia de una linea
argumental y llevada al plano audiovisual por un creador cinematogréfico):
“Las ficciones cinematogréficas no son mds que eso, ficciones, o dicho de
otra forma, mentiras, simulacros de verdad” (Bassa y Freixas, 1993: 13). En
el caso del presente trabajo, se considera ficcién al macrogénero, la ficcién
cinematogréfica vertida en géneros variables (comedia, melodrama, weszern,
por ejemplo). Se excluyen el género de cine fantdstico y el de ciencia ficcién,
que se consideran lineas 2 y 3, por las caracteristicas propias del género y el
sentido de este documento.

e Linea 2. Cine o género fantdstico. Tiene como fundamento una serie de
sucesos extraordinarios que el espectador debe admitir como ciertos en la
ficcién, a pesar de no creer en ellos en su vida real. En el fantdstico convi-
ven hadas y vampiros, dragones y monstruos, principes y héroes voladores
(Bassa y Freixas, 1993). Terror, suspenso y fantasia se incluyen dentro de
este género.

e Linea 3. Género de ciencia ficcién. Para Isaac Asimov, la ciencia ficcién
tiene como dominio todas las sociedades concebibles, pasadas y futuras,
probables o improbables, verosimiles o fantdsticas, y trata sobre los hechos y
complicaciones posibles en esas sociedades (Sufier, 1999). Es aquella forma
de narrativa que versa sobre situaciones que no se podrian dar en el mundo
que hoy se conoce, pero cuya existencia se funda en cualquier innovacién,

de origen humano o extraterrestre.
A partir de un recorrido sociohistérico del cine mexicano desde la inauguracion

de la ficcién en nuestra filmografia, la revisidon efectuada incluye una muestra de

200 peliculas identificadas por el autor como parte del acervo nacional con
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representaciones de la ciencia.’ Se trata de filmes reconocidos por un esquema
de sistematizacién basado en lo mostrado en el cuadro 4.1.

En la llamada protohistoria del cine nacional de ficcién, en particular entre
1934 y 19306, se filmaron las primeras cintas con representaciones de la ciencia,
inscrita dentro del cine fantdstico y el subgénero terror o suspenso. La comedia
ha sido uno de los sélidos pilares sobre los que se ha construido el edificio del
cine en México; el dnico género que ha logrado camuflarse o fundirse con otros
géneros hasta conseguir peliculas tnicas dentro de la cinematografia mundial.
Los cuadros concentradores muestran las obras mds relevantes clasificadas por
linea, género —o subgénero—, en orden cronolégico (véanse los cuadros 4.3
a4.7).

El melodrama, género camalednico, se combina con el suspenso y el terror
psicolégico, con el ranchero y hasta con el erdtico para ofrecer “una extensa
gama que habla de su permanencia en la produccién nacional” (Avifia, 2004:
133). El melodrama es tal vez el género que mejor ha sobrevivido dentro de la
filmografia nacional, por sus posibilidades combinatorias.

En los trastocados afios sesenta, el cine mexicano abrié la puerta a un nuevo
tipo de cine: el de luchadores. Trasladada la arena de boxeo al celuloide, los ci-
neastas explotaron por mds de 20 afios el fervor del publico por el cuadrildtero
y construyeron historias en torno a las hazafias de los luchadores, elevados al
nivel de héroes. De esta camada de figuras del ring, la mds emblemdtica es sin
duda la del Santo. Es en el género de lucha libre en el que conviven monstruos
y seres alienigenos, los tradicionales Drdcula, Frinkenstein y el Hombre lobo
coexisten con las momias de Guanajuato o la momia azteca. Los filmes del
luchador enmascarado invitan a imaginar, a suponer otros mundos que bajo la
pujante hegemonia de Hollywood se antojaban mds cercanos, mds mexicanos,
mds vividos a través de las hazafias de un héroe local.

La entrada del estado mexicano al negocio del cine representa para las re-
visiones histéricas sobre nuestra filmografia un periodo de luz y sombra, de lo

dionisiaco a lo apolineo, de grandes y pomposos proyectos a cintas detestables y

1. Estas cintas se seleccionaron a partir de fuentes bibliogréficas existentes. Se trata de una sistematizacién
con fines representativos y no de un inventario de peliculas.
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Cuadro 4.1 Esquema de sistematizacion

Elemento Definicion
Linea Ubica al filme en: ficcion de género variable (se especifica cual), fantastico
0 ciencia ficcion.
Titulo del filme El nombre comercial con el que fue exhibido, conocido o publicitado.

Afio de produccion

Fecha en que se produjo la cinta y que la ubica en una época dentro del cine
nacional.

Director Nombra al director de la cinta.
Actor(es) Histriones principales del reparto del filme.
y Revision de bases de datos y fuentes bibliograficas y de la red que detallen,
Informacion : ; f !
recabada planteen o presenten al filme o lo refieran dentro de algin documento, dossier,
tesis, libro o cualquier otra fuente.
Cuadro 4.2 Categorias de peliculas
Categoria Definicion
Agrupa los filmes de los primeros afios de la ficcion. Son peliculas que hibridan
Protohistoria | elementos de la ciencia ficcion, el cine fantastico y subgéneros como el terror
y el suspenso. Cintas de la década de los treinta hasta mediados de los cuarenta.
Del género comico, musical y con tintes de melodrama. En su mayoria son
Comicos protagonizadas por los comediantes mas famosos de sus épocas; de entre los
con ciencia | afios cuarenta y cincuenta, pasando por la llamada Epoca de oro; Tin Tan y
Marcelo, Cantinflas, Clavillazo, Resortes y Capulina son algunos.
Incluye cintas del melodrama mexicano, donde se arma una historia que gira en
Ciencia 'y torno a la profesion de un médico o investigador, y filmes con recurrencia a
melodrama | tratamientos psiquiatricos, psicoldgicos y hasta actividades profesionales como
obras de ingenieria y la labor docente 0 académica.
Especial mencion a la subclasificacion que retne la filmografia de mas de 20 afios
Santos y sobre el género de lucha libre, sus actores y cintas, que son consideradas de culto
Demonios, (ampliamente apreciadas a lo largo del tiempo). El cine de luchadores representa,
ciencia para este trabajo, un abanico amplio de piezas que representan, a nivel visual,
en el ring algunos aspectos de la ciencia que permiten reforzar a nivel metodolégico la
recurrencia a estos temas dentro de la ficcion mexicana.
Abarca los polémicos afios de finales de la década de los sesenta y los setenta,
en los que el estado mexicano decidid participar en la produccion y explotacion
£l afo d del cine mexicano. Fueron pocas las producciones que apostaron por proyectos del
la%rlaostee tipo que aqui interesan; por lo contrario, se traté de un cine disparejo, con

recurrencia a tematicas sociales, urbanismo y liberalidad sexual, asi como una
fuerte tendencia al indigenismo, lo esotérico y lo rural, sin descartar la
recomposicion de la historia oficial.
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Cuadro 4.3 Comicos con ciencia
Linea 1. Ficcidn de género variable. Comicos con ciencia

Miguel M. Delgado es considerado como el

Miguel M. Mario Moreno director de cabecera de Cantinflas, dado
1. El supersabio | Delgado, Cantinflas, que dirigio casi todas sus peliculas. Su larga
1947. Perla Aguilar. trayectoria lo llevd a dirigir incluso dentro del
cine de ficheras de los afios ochenta.
“Los marcianos llegan bailando cha-cha-
. y Adalberto Martinez | ch4, al ritmo de Maura Monti y Eva Norvind”
Eblgzjsof e/ztl//os HJ;IEl)asn Soler, Resortes, Maura | (Avifia, 2004: 220), las alienigenas de poca
: Monti. ropa que fueron tema del cine de fines de
los cincuenta y durante los sesenta.
Fernando German Valdés Combinacién de comedia y musical, con los
3. Vigje a la luna Cortés. 1959 Tin Téan, Kitty representantes mas importantes del género,
’ " | de Hoyos. de fines de los cincuenta.

Considerada por muchos autores como una
de las peliculas mas exitosas del cine nacional
por su singular y bizarro humor negro: un

3;9’7_; esz%téilaeto ggﬁgg?eﬁ' Arturo de Cordova, | taxidermista se dedica a su arte para evadir
Morales 1059, Amparo Rivelles. | su represion sexual. Su esposa, frigida y
: deformada, lo tortura psicolégicamente a
causa de esta devocion. Basado en un cuento
de Arthur Machen, “El misterio de Islington”.
5. 1 casa Gilberto German Valdés Filme mexicano que recurre a un actor del
del terror Martinez Tin Tan, Yolanda | género de terror, heredero de una tradicion,
Solares, 1960. Varela. el gringo, Lon Chaney Jr.
. ; . De acuerdo con The Internet Movie Database
6. La nave de ggﬁig‘l’eﬁ' Eimzlrlr%G:r?g??iee?th a (IMDB, por sus siglas en inglés),* en esta
los monstruos 1960 ’ L ep o ’ comedia se combinan varios géneros:
' pe. ranchero, horror, ciencia ficcion y musical.
7 El Rogelio A. Antonio Espino Repite la formula: comedia ligera aderezada
. . : con las bellezas de la época, como el caso de
conquistador | Gonzélez, Clavillazo, Ana Ana Luisa Peluff | traslad |
de Ia luna 1960. Luisa Peluffo. na Luisa Felutio, que luego se trasiadan a lo
erotico.
También conocida como Turistas
8. Los Miguel Gaspar Henaine Interplanetarios. Actiian Gina Romand y
aétron autas Zacarias, Capulina, Marco Norma Mora, que dan el toque femenino
1964. Campos Viruta. mediante el empleo de la formula de la época:
modelos convertidas en actrices con poca ropa.
lsmael Acttian John Carradine y Basil Rathbone,
9. Autopsia : . . estadunidenses, en un intento por lograr
de un fantasma 1Rg§é|guez, Pompin Iglesias. conquistar al mercado nacional con figuras de
: Hollywood.
10. Dora Roberto Marga Lépez, Version cinematografica de un serial televisivo
Macabra Gavaldon, Carmen Salinas, | de fines de los sesenta. Representa el
1972. Héctor Suarez. lanzamiento de Carmen Salinas en la comedia.

* La mds completa base de datos sobre cine: directores, cintas, actores, etcétera.
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Cuadro 4.4 Ciencia y melodrama
Linea 1. Ficcién de género variable. Ciencia y melodrama

Emilio Maria Félix. Carlos La maestra de primaria (Félix) es enviada a
1. Rio escondido | Fernandez, Lobez Mocfez ma, | una poblacién controlada por un cacique

1948. P uma. que se opone a la educacion.

Adolfo
2. Médico de Fernandez Armando Calvo. Expone algunas situaciones que enfrenta un
guardia Bustamante, médico en su turno de trabajo.

1950.

L . Cinta basada en un cuento de Juan de la
3. Simitrio m::g ?3@;2 #Aosr? E.'r hforengi,v Cabada, quien también realiza la adaptacion
’ : aria teresa nivas cinematografica.
. , Férmula de Delgado para dignificar al

4. El sefor doctor Miguel M. Cantinflas, Wolf

Delgado, 1965.

Rubinskis.

médico rural en la moderna ciudad de
México de los cincuenta.

5. El premio
nobel del amor

Rafael
Baleddn, 1973.

Angélica Maria,
Roberto Jordan.

Melodrama musical al estilo Baledén; la
protagonista, una cientifica que se enamora.
Se recurre al reiterado cliché del laboratorio
de fisica.

6. Maria de mi kllle:elmfo?iilo Maria Rojo, Héctor | Guion de Gabriel Garcia Marquez, una mas
corazén 1979 ' Roldan. de sus obras llevadas al cine.
SegUn IMDB, esta cinta es una “fuerte critica a
- . . los medios represivos en contr rtist
7. Elinfierno de | Sergio Manuel Ojeda, 0s medios represivos en contra de artistas

todos tan temido

Olhovich, 1981.

Diana Bracho.

en los 70 desde un hospital psiquiatrico”.
Muestra el infierno de un hospital psiquiatrico,
similar al del control social y gubernamental.

8. Las grandes
aguas

Servando
Gonzalez,
1980.

Eric del Castillo,
Tina Romero.

Basada en la obra de Vicente Lefero,
expone el desafio tecnoldgico que supone la
construccion de una presa.

9. Fuego en el mar

Raul Araiza,
1981.

Norma Herrera,
Manuel Ojeda.

Contiene escenas reales de la explosion de
un pozo petrolero en Campeche, que sirven
de marco para un melodrama sobre un
ingeniero petrolero.

10. Los renglones

Julio

Lucia Méndez,

Basada en la novela homoénima de Torcuato

) ; Demicheli, Luca de Tena, muy leida en los ochenta,
torcidos de Dios 1983. Gonzalo Vega. con el sello de Televicine.
11. Solocontu | Alfonso Daniel Giménez Considerada por Rafael Avifia como la cinta

pareja

Cuarén, 1991.
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ciencia en el ring

Cuadro 4.5 Cine fantastico
Linea 2. Cine fantastico. Subgéneros: terror, aventura, suspenso fantasia De santos y demonios,

Recurre a los espacios perspectivados,
en franca remembranza al expresionismo

1. El badl Miguel Ramodn Pereda ; ‘2
p p ) aleman. Es la version local de la novela de
macabro Zacarias, 1936. René Cardona. Mary Shelley, Frankenstein, al que se recurrio
en mas de diez cintas.
2. Trilogia:

El espectro de

René Cardona,

Narciso Busquets,

Cardona se apoy6 en el mago inglés David T.

la novia, La mujer 1943 Mimi Derba, Bamberg, para crear este “curioso coctel
sin cabeza ' Manuel Medel. genérico” (Avifia, 2004).
y el AS negro.
De_ acue_rdo con IMDB, el escritor del cinedrama
3. El hombre Juan Bustilo | Arturo de Cérdova, ohllbqo cmemato%ra?co tuvo !atopoytun|d?d ;je
sin rostro Oro. 1950. Carmen Molina. charlar con uno de los psiquiatras importantes
’ de la época, para hacer creible el
personaje de la cinta.
lsmael IMDB indica que es protagonizada por un
4. El monstruo ; . cowboy gringo que mientras pasta el ganado
- Rodriguezy | Guy Madison, : . - 20
de la montafia Edward Patricia Medina, | & perseguido por una criatura prehistérica.

hueca

Nassour, 1956.

También recurre a un actor hollywoodense
para afianzar el éxito comercial de la cinta.

5. Ladrén de
cadaveres

Fernando
Méndez, 1956.

Crox Alvarado y
Columba
Dominguez.

“Un demencial cientifico intenta sustituir los
cerebros de forzudos luchadores por los de
simios, buscando prolongar la vida humana”
(Avifia, 2004: 206).

6. Misterios
de ultratumba

Fernando
Méndez, 1958.

Gaston Santos,
Mapita Cortés.

Un curioso acercamiento al transito entre la
vida y la muerte, indica IMDB.

7. El monstruo
resucitado

Chano Urueta,
1957.

Carlos Navarro,
Miroslava.

Otra version que guarda semejanza con
Frankenstein.

8.0rlak, el infierno
de Frankenstein

Rafael
Baleddn, 1960.

Joaquin Cordero,
Andrés Soler.

Fue filmada en tres semanas, combinando a
cuatro monstruos de control remoto. El mad
doctor es Carlos Frankenstein, indica IMDB.

Combina ciencia y magia negra en una trama

9. Murecos Benito Ramoén Gay, Elvira g e
infernales Alazraki, 1961, | Quintana. sobre_vudu y armas letales de un ejército de
zombis.
Erick del Castillo El conde Brankovan, un ser monstruoso,
> 7% | debe succionar los cerebros de las personas
Alfredo B. Rosa Carmina, o

10. Rostro Crevenna Jaime Fernandez, | P28 sobrevivir ey
infernal 1962, Elsa Cérdenas, Compuesto por tres episodios:
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Miguel A. Ferriz.

Rostro infernal; Error fatal, y La trampa. Su
continuacion fue La huella macabra (1963).*
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Cuadro 4.5 Continuacion

Linea 2. Cine fantastico. Subgéneros: terror, aventura, suspenso fantasia De santos y demonios,
ciencia en el ring

Recurre a los espacios perspectivados,

11. Aventura al Alfredo B. Javier Solis, en franca remembranza al expresionismo
cehtro de Ia Tierra Crevenna, Columba aleman. Es la version local de la novela de
1964. Dominguez. Mary Shelley, Frankenstein, al que se recurrié
en mas de diez cintas.
12. Laisla de Rafael ﬁm:rgjgigllvestre,
los dinosaurios | Portillo, 1967. Fuentes.
. . Joaquin Cordero interpret6 varias veces al
13. Doctor Satan mlc?r:elta JAT;guBnel(iJaordero, cientifico loco Doctor Satan, personaje
' 1968y ’ Fuentes surgido del codmic estadunidense y adaptado

por José Manuel Fernandez Unsain.

14. La horripilante | René Cardona, | Armando Silvestre, | Remake del éxito de Cardona Las luchadoras
bestia humana | 1969. Norma Lazareno. | vs. el robot asesino, de 1963.

* Tomado de http://www.cinefania.com/movie.php/26368/

de mala calidad. Como se advirtié, el cine fantdstico y de ciencia ficcién fueron
para México géneros menores, un Mexican Hollywood.

Desde hace mds de una década, la ficcién filmica mexicana ha continuado
con el tambaleante péndulo de la indefinicién, sin establecer lineas o co-
rrientes de creacién que definan o intenten definir a un cine auténticamente
mexicano. En la ténica de Jorge Ayala Blanco (1991), la cinematograffa nacional
ha combinado lo nuevo y lo viejo, lo “exquisito y lo popular”, momentos que han
coexistido en un cine que se muestra asi, con sus matices y con sus riquezas
—y precariedades— ante un mundo que observa y goza con sus imdgenes,

que a veces lo detesta, pero siempre lo ama.
Claves para construir un modelo
Los textos cinematogrdficos —las peliculas— son grandes cadenas de signifi-

cados culturales, representados por sus creadores obedeciendo a contextos de

produccién especificos, que escapan de los de recepcidn al convertirse en textos
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Cuadro 4.6 Ciencia ficcion

Linea 3. Ciencia ficcion o SCI-Fl

Un cientifico loco construye un robot para
robar un inconmensurable tesoro azteca de

;'the%‘;ngg;Itia Rafael Egg&” A?:és una tumba que por cientos de afios ha sido
el robot humano Portillo, 1958. Crox Alvarado’ custodiada por una momia de aspecto
: bastante desagradable, de acuerdo con
Cinefania online (cinefania.com).
Alfredo B. , Adaptacion del filme gringo The invisible man
?o' ;g’;‘;’;’ﬁ{;ﬁgg Crevenna, ﬁ[}gﬂztgeBgﬁ[ad d(i)::/g, returns, de Universal Studios, filmada en
1958. "1 1940, sefala IMDB.
Un filme de ciencia ficcion para chicos en el
Alfredo B que los seres humanos viajan de la Tierra al
3. Gigantes Crevenn a‘ Guillermo Murray, | lejano planeta de la Eterna Noche, cuyos
planetarios 1565 ’ Adriana Roel . habitantes son oprimidos por un tirano demente.

Tuvo su continuacion con El planeta de las
mujeres invasoras (1966) (cinefania.com).

Anuncia el debut de otras figuras femeninas

4. El planetade | Affredo B. Lorena Velazquez, | que se convertirian en sex symbols

las mujer: . ] ; :
izia ngfgses %g\éenna, Maura Monti. mexicanos: el reinado de las Velazquez:
: Lorena y Tere.
5 ; . Unica cinta en el SCI-FI mexicano que
5. Arafias Federi Blanca Sanchez Lo o
infernales* C?J(rji?al 010966 Blue Demon. | Presenta unainvasion de arafias gigantes

manejadas mecanicamente.

* Esta cinta se podria incluir también dentro del cine de luchadores, por la participacién de Blue Demon.

universales que “logran transcribir, segin convenciones grificas, propiedades
culturales de orden éptico y perceptivo, de orden ontolégico (cualidades esen-
ciales que se atribuyen a los objetos) y de orden convencional, es decir, el modo
acostumbrado de representar los objetos” (Eco, 1975: 34).

Desde esta perspectiva, los largometrajes se trasforman en larguisimos
textos culturales que pueden ser analizados a partir de sus unidades minimas.
En el estado actual de las investigaciones sobre el cine, que han abonado a
su andlisis textual, han sido muchos los aportes tedricos y los debates sobre
las metodologias semidticas o del andlisis del discurso que intentan abrir el
panorama a nuevas interpretaciones del filme, de la pelicula como patrimonio
del mundo. La falta de una matriz integradora de todos los corpus tedricos al

respecto ha innovado en los disefios de instrumentos y ha permitido escudrifiar
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Cuadro 4.7 Ficcion de género variable
Linea 1. Ficcién de género variable. Melodrama, aventura

},‘ eg,.ft’gbvilo y José Estrada, | Martin Ramos,
Jos monstruos 1973. Xavier Lopez.
2. Chabelo y José Estrada, | Martin Ramos,

Pepito detectives

1974.

Xavier Lopez.

Nuevamente se recurre a |os robots con
apariencia de monstruos controlados por un
“cerebro” dirigido por una organizacion
criminal. Las dos entregas combinan el
misterio con la comedia, sin olvidar a los
extraterrestres y los zombies.

3. Los
sobrevivientes
escogidos

Sutton Roley,
1974,

Jackie Cooper,
Pedro Armendariz.

Segun IMDB, un grupo de individuos es
encerrado en un futuristico refugio antinuclear
(imdb.com).

4. Cinco semanas
en globo

René Cardona,
1975.

Carlos Camacho,
René Cardona.

Cardona emplea a Jeff Cooper, quien diera
vida a Kaliman en el cine nacional, para
elaborar una versién local del clasico de Verne.

Chachita, Héctor

Aventuras de un grupo de nifios inteligentes

5. Lapalomilla | Héctor Ortega, Suarez. Ofelia que descubren los oscuros planes de
al rescate 1977. Medina cientificos locos y ladrones de museos. El
' éxito de la primera propicié una segunda
' ] ‘ _ entrega en el mismo afio. El reparto incluye a
6. Vacaciones | Héctor Ortega, | Ofelia Medina, algunos nifios que luego fueron parte del
misteriosas 1977. Alvaro Carcafio. | elenco Televisa de Cachin-Cachuin, popular
comedia ochentera.
- . . .| Basada en Diarios del afio de la peste, de
7. El afio de Felipe Cazals, | Alejandro Parodi, | papiel pefoe, con la asistencia dg Gabriel
la peste 1978. Rebeca Silva. Garcia Marquez y José Agustin.
. . Jaime H. o Lix e .
8. Maria de mi : Maria Rojo, Héctor | La historia original y el cinedrama de la
. Hermosillo, . > . N
corazén 1979. Bonilla. autoria de Gabriel Garcia Marquez.
g Sergio . Cinta que expone los métodos de la antigua
?(‘) fol S”;gf;r {Zn(/?go Olhovich, 'Bﬂigﬂgeéggﬁ:‘ psiquiatria: electrochoques, drogas y maltrato,
1981. : equiparandola con la represion social.
Tulio La colaboracién de Luca de Tena en el

10. Los renglones
torcidos de Dios

Demicheli,
1983.

Lucia Méndez,
Gonzalo Vega.

cinedrama no represento éxito alguno, el filme
es tibio y poco convincente.

en aquello que al investigador inquieta, dentro del micro-macro universo en
que se convierte una pelicula.

Partiendo de la semidtica, se toman los términos texto y lectura, ast como el
concepto signo, entendido como unidad de significacién. La fotografia, sustrato
del fotograma cinematogrdfico, ha establecido una relacién indisoluble con la

realidad que la inspira o a la que representa. El realismo icénico se encuentra
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en la esencia del fotograma: “Los fotégrafos emplazan el mundo cultural de lo
visual sobre la dependencia de lo real. La fotografia no es mds que una ruta nueva
y privilegiada convergente hacia una meta tnica: lo real” (Vilches, 1991: 32).

La aproximacién semidtica a la fotografia, primero, y luego al fotograma y
al cine, desencadena toda una gama de estudios y niveles de abordaje del fené-
meno de la imagen e introduce categorifas de andlisis como semejanza, analogia,
comparacién, motivacién, convencionalidad y muchas otras que se detienen a
analizar el contenido cultural de la imagen. El nivel de la discusién en torno
al tépico deja ver su complejidad y un nivel de significacién muy amplio. Lo
que Umberto Eco (1975) y Omar Calabrese (1980), entre otros estudiosos de
la semidtica de la imagen, dejan claro es que la nocién de signo sobre la base de la
lingiiistica queda rebasado y superado por un concepto mds incluyente, el de “texto
cultural”, que implica un proceso de produccién cultural que involucra al emisor,
al receptor y al texto producido, asi como las multiples significaciones que se
expresan en el texto mismo y que, por un lado, dictan la relacién del destinador
(emisor) hacia su objeto (fotograma—texto), y del objeto hacia el destinatario
(receptor), proceso dialéctico que se enmarca en un quehacer mayor: el de la
cultura—contexto. “Es a través de la textualidad donde es realizada no sélo la
funcién pragmadtica de la comunicacién, sino también donde es reconocida por
la sociedad. Se trata, por ello, de un todo discursivo coherente por medio del
cual se llevan a cabo estrategias de comunicacién” (Schmidt, 1978: 31).

La exploracién y el andlisis del fotograma como texto cultural se ancla en
la relacién (objeto—destinatario) como generadora de sentido social y cultural.
El interesante e inacabado debate filoséfico sobre el grado de realismo o reflejo
de la realidad que se vierte en una fotografia, asi como los abordajes a partir de
categorias semidticas, sirven de base para el andlisis de fotogramas en filmes
mexicanos de ficcidon seleccionados, pero bajo la perspectiva defendida por
Eco, quien senala que un texto —fotograma, fotografia, cartel, icono, mensaje
publicitario— se puede interpretar, detener su flujo comunicante para estudiar
su linealidad o su elasticidad, destacar su productividad textual, tanto desde su
plano expresivo o significante o su significado denotado (plano del contenido).
Afianzando a Eco, se indica que el fotograma cinematogrifico es textualizable,

escudrifable en sus significados preconstruidos mediante la lectura anclada en
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categorias definidas y justificadas por el analista, independientes y vdlidas tanto
como las que el destinador empled para dar a conocer su mensaje.

Eco (1975), Calabrese (1980) y otros autores han dejado ver que el universo
de la textualizacién de las imdgenes implica un trabajo creativo de interpretacién
que parte de un enfoque semidtico basado en la optimacién de la mirada. En este
trabajo se esboza un modelo de anilisis basado en categorias semidtico—textuales
que permitan hilvanar ideas, encontrar sentido y generar un estudio personal,
temdtico y acotado sobre el cine mexicano de ficcién, basado en la interpretacion.

De un universo de mds de 3,500 filmes producidos, se revisaron, selecciona-
ron y clasificaron aquellos que contienen elementos que a nivel de fotogramas
asumen los criterios de ” a partir de las definiciones criticas de Joan Bassa y
Ramén Freixas (1993) y de Serrano Cueto (2003).

El criterio de andlisis Representacién de la ciencia se refiere a cintas de ficcién

que han representado a la ciencia en tres vertientes:

e Laciencia como parte del argumento. Aunque el tema no sea de ciencia, se
recurre a esta como elemento indispensable para el desarrollo del argumento.
La ciencia puede ser aliada o enemiga en el nudo temdtico y juega un papel
crucial en la resolucién del argumento. Por ejemplo, El hombre elefante
(The elephant man, David Lynch, 1985), drama en el que se narra la vida
de John Merrick, uno de los casos de malformacién genética mds extrafios
registrado por la medicina. El cientifico (médico) es aliado del protagonista.
La ciencia aparece representada a través del cientifico y se puede leer como
parte del escenario, la ambientacién y la narrativa del filme. Abarca todos
los géneros: El profesor chiflado (The nutty professor, Jerry Lewis, 1963), en
la comedia, o Parque Jurdsico (Jurassic Park, Steven Spielberg, 1993) en la
accién y aventura.

* Lapelicula como ilustracién de un contenido cientifico. Filmes que se basan
en los beneficios / perjuicios del buen / mal uso de la ciencia y sus aplicaciones
bajo un argumento ficticio. Explican una teoria cientifica desde la ficcién
argumental. Por ejemplo, £/ dia después de maniana (The day after tomorrow,
Roland Emmerich, 2005), que expone el asunto del calentamiento global
y el Protocolo de Kioto.
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* El cine ilustra la vida de algin cientifico. La cinta reconstruye la vida de
un hombre de ciencia reproduciéndola con fidelidad a su biografia. En este
tipo de cintas, algunos autores consideran que el argumento ha falseado
algin aspecto de la cinta para fines de comercializacién y para convertirla en
un trabajo “basado en hechos reales” o “inspirado en la vida de...” lo que
deja entrever que no siempre lo que se observa en la pantalla es veridico.
Por ejemplo, Gorilas en la niebla (Gorillas in the mist, Michael Apted, 1988),
sobre la vida de la bidloga Dian Fossey.

Durante mds de 100 afios, el cine ha reforzado los estereotipos de la ciencia y
los cientificos, retratindolos en las peliculas como protagonistas o antagonistas,
aliados o enemigos, como ayudantes u oponentes. El molde del cientifico en estos
anos se ha modificado. Como advierten Bassa y Freixas, del hombre sumido en
sus investigaciones, ajeno a la realidad del mundo que lo rodea, prisionero de un
instrumental sofisticado, tubos, gomas, liquidos que atraviesan de un lado a otro,
con el paso de los afios “ha entrado en la universidad, se ha convertido en uno mds
dentro de un equipo que trabaja comunitariamente en aras de la consecucién
de fines de indole social” (Bassa y Freixas, 1993: 67). Las trasformaciones de la
ciencia, sus actores e instituciones han sido reproducidos por el cine, alimentados
por la sociedad y reconstruidos en nuevos productos que llegan a las pantallas.
Es un ciclo dialéctico y dindmico que nutre a los creadores cinematograficos para
dar “su versién de la ciencia” o utilizarla como parte de los saberes socioculturales
dentro de sus peliculas.

Con estos referentes conceptuales, el modelo textual pertinente para el andlisis
de la imagen (fotograma) en el contexto de la comunicacién de masas deberd

contar con, por lo menos, cinco niveles:

* De la materia de la expresién (o nivel fisico de la expresion).

* Los niveles textuales de la imagen.

* Los aportes de la teorfa de la enunciacién o andlisis del discurso.
e Las estructuras narrativas.

* Los niveles de género.
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A grandes rasgos, el texto visual se puede estudiar a través de diversas estructuras
productivas presentes en la comunicacién de masas (Calabrese, 1980; Vilches,
1991).

El modelo propuesto incluye una adaptacién enriquecida por elementos
considerados fundamentales por el autor para los fines de la presente interpre-
tacién, tales como la ficha técnica y la resefia de cada pelicula, que contendrdn
informacidn sobre los actores y directores, asi como aspectos histérico—estruc-
turales, considerindolo como nivel contextual.

En cuanto a los niveles de andlisis, se consideran como de produccién mate-
rial de la imagen o niveles 1y 2 al fotograma y sus elementos de composicién.
Contiene los elementos que se pueden ver dentro del fotograma, de manera
independiente de la lectura que se haga de ellos. Se trata de una descripcién del
fotograma integrando elementos como los actores y escenarios que lo componen,
los objetos y artefactos que se observan, el vestuario y elementos de ambienta-
cién presentes. Asimismo, en la primera lectura, se consideran como “elementos
diferenciales de la expresién” a aquellos gestos, posturas y otros elementos que
se puedan considerar como significativos.

En el tercer nivel, se detiene el andlisis en la expresién visual. Es el del fotograma
como unidad de textualizacién del filme: lo visual integra “un mensaje complejo
o sintagmdtico” (Metz, 1971). Se analizan los elementos fotogrdficos de la escena,
sus planos, encuadres y profundidad de campo y foco, entre otros.

En el cuarto nivel, se revisa la estructura narrativa del fotograma, la integracién
al cuerpo del filme y relevancia como portador de significado. Se explora a los
personajes y sus caracteristicas. Se abunda en la estructura narrativa del filme:
qué se cuenta en el fotograma, qué roles desempefan los personajes, cémo se
integran al cuerpo general.

El nivel cinco expone la construccién de estereotipos y la representacion visual
de la ciencia en el fotograma. Explora el género ubicando al filme dentro de una
linea o corriente de creacién. Da pie al sexto nivel, el contextual, que explora
qué elementos refuerzan o rearticulan las lecturas del fotograma. Se valoran las
imdgenes al vincularlas con la historia; en esta lectura, “el lector debe desambi-
guar el mensaje del texto que tiene delante de si” (Vilches, 1983: 2). Se analizan

otras vinculaciones del fotograma—filme con su momento histérico y cultural.
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El objetivo del modelo, siguiendo la linea de Zavala (2000), es contribuir a
la sistematizacién de las ideas al momento de visualizar un filme. Los modelos
son aportaciones tedricas construidas por el lector, basadas en otros académicos y
rearticuladas para fines de andlisis e interpretacién. La libertad e innovacién de los
aportes de Umberto Eco, Lorenzo Vilches, Christian Metz y Francesco Cassetti,
entre otros, y la éptica que ofrece el andlisis del discurso, se presentan como un
universo a descubrir en la forma de enfrentar un filme o elegir nuevas maneras

de abordar un periodo, género o tema dentro del cine mexicano.
El modelo y su aplicacion a Santo en el Museo de Cera

Con base en las aportaciones de Jorge Witker y Rogelio Larios, “bdsicamente
existen dos tipos de modelos, los teoréticos, en los que se utilizan conceptos o
teorfas conocidas o tradicionales; y los materiales o mecdnicos, que emplean
ayudas visuales, como disefios ilustrados, maquetas, etcétera” (2002: 93). El
aqui planteado serd de tipo tedrico—visual, al tratarse de lecturas de fotogramas
extrafdos de las cintas seleccionadas. El modelo pretende ser un instrumento
innovador que permita contribuir también a la integracién de teorfas sobre el
andlisis del filme, cuyas muestras se encuentran en trabajos de la mds variada
indole. Supone la competencia del destinatario para representarlo como un
conjunto de “estadios ideales de un proceso de generacién y de interpretacién”
(Calabrese, 1980: 35).

El modelo se presenta en forma circular. La circularidad estd entendida como
movimiento imparable, dialéctico, que toma y retoma, que plantea y replantea,
que, en el caso del cine, se nutre de la realidad y la trasforma en ficcién, que
la revierte y la imagina, que se mueve en universos que giran, se mueven y —a
veces— no se percibe su movimiento. Parte del fotograma como unidad de
significacién.

El modelo se encuentra dividido en tres secciones. La superior o de expresidn
se refiere a la forma o expresién vertida en el fotograma. Agrupa los dos primeros

niveles, que son los que competen a la visualidad del texto objetivizada en el
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Grafica 4.1 Modelo textual de analisis

I Nivel 1 Niveles de produccién
Expresion 3 material de la imagen:
: todos los elementos que
v Nivel 2 dan forma al fotograma

Escalas, perspectivas y
Fotograma Nivel 3 elementos del montaje que
separan lo visual de lo verbal

Nivel 4 Niveles que dan sentido al
3 fotograma: narrativa,
Contenido: actantes, roles, estereotipos
3 sobre la ciencia y género
H Nivel 5 cinematografico

Nivel 6
Nivel contextual: entorno histdrico
y social del filme

fotograma: sus elementos constitutivos, distribucién en el espacio fotogrifico,
vestuario, ambientacién y escenografia. Algunos autores los consideran disefio
de arte, que incluye los tres aspectos sefialados. A continuacién se detallan los

contenidos esenciales del modelo.

A) Plano de la expresidn.

Nivel 1. De la produccién material.

Vestuario. Elementos de ropaje y accesorios que cubren el cuerpo de los
actores y los identifican como personajes. Es un concepto que se articula

en el teatro y las artes escénicas y, sin duda, atafie al cine y otros medios
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audiovisuales como la televisién. “El vestuario contribuye a definir y carac-
terizar a los personajes. Denota su szatus social, su contexto socio—histérico
y puede realzar la apariencia fisica del actor” (Posada y Naime, 1997: 57).

Escenografia. Agrupa los elementos de decorado presentes en el fotogra-
ma: espacios o escenarios, accesorios y accesorios de ambientacién que
reafirman el cardcter del espacio y determinan su uso. Concepto también
surgido del teatro, el espacio escenogrifico incluye ademds de los decora-

dos, la iluminacién y el maquillaje de los personajes / actores.

Nivel 2. De la posicién.

Postura de los actores. La postura de los personajes / actores se encuentra
congelada en el fotograma y consiste en la posicién que guardan en ese mo-
mento, es decir, su adaptacidn al escenario: “La postura es la disposicién del
cuerpo o sus partes en relacién con un sistema de referencia que puede ser,
bien la orientacién de un elemento del cuerpo con otro elemento o con el
cuerpo en su conjunto, bien en relacién a otro cuerpo. En la interaccién son
susceptibles de ser interpretadas las sefiales que provienen de la posicién, de
la orientacién o del movimiento del cuerpo” (Danziger, 1982: 9).

Gestos. Los gestos y expresiones faciales de los personajes otorgan sentido al
encuadre mediante la articulacién de los musculos de la cara. “La expresién
facial se utiliza para dos cosas: para regular la interaccién, y para reforzar al
receptor’ (Danziger, 1982: 6). En el cine, los gestos y posturas son refor-

zadores de la escena y contribuyen a afianzar el mensaje cinematogréfico.

Por su parte, el tercer nivel divide los elementos visuales de los elementos habla-

dos, sonidos incidentales o musica,” para centrarse en lo puramente fotografico:
Nivel 3. Del fotograma.

Escala o plano. “Es la relacién que existe entre la superficie que ocupa en

la pantalla una imagen dada y la superficie total de la pantalla” (Posada y

2. En este trabajo, el anilisis se centra en lo puramente visual. Los sonidos y didlogos remitirfan a otro
tipo de andlisis, que serfa interesante realizar.
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Naime, 1987: 83). Close up o plano de detalle y medium shot o plano medio
son ejemplos bdsicos de la tipologia de planos.
Iluminacidn. Consiste en el empleo de la luz dentro de un plano. Puede ser

natural (exterior) o artificial (por ldmparas y reflectores).

La valoracién y andlisis del plano puramente expresivo o formal conduce por
inferencia natural a un segundo nivel de andlisis mds de fondo, el de contenido.
Esta divisién metodolégica lleva al cuarto nivel, el de la narrativa. Se trata de
una exploracién de lo que se cuenta; se analiza entonces el relato cinematogra-
fico. Se identifican actores y personajes interpretados mediante su descripcién
e insercién dentro del fotograma, y se presume su funcién dentro del cuerpo

narrativo general del filme.

B) Plano del contenido.
Nivel 4. De la narrativa.
Personaje (s) y actor (es).

Descripcion del personage.
Estereotipos.

Nivel 5. De la representacidn.
Representacion de la ciencia.

Género cinematogrdfico.

Los niveles cuarto y quinto revisan la construccién de estereotipos, que son
moldes o modelos que construyen imdgenes mentales sobre entes reales. Pie-
rre Sorlin (1985) indica que el cine, al menos en forma parcial, contribuye a
reconfigurar, reconstruir y soldar algunas de las formas de representacién o
imaginarios socioculturales.

Bassa y Freixas (1993) refuerzan esta idea. Afirman que el cine, a lo largo
de mds de 100 afos, ha recurrido a temas bdsicos, que se han visto plasmados
repetidas veces en los filmes de cada una de las cinematografias, las épocas y las
tendencias de creacién. Los temas, por su repeticién, han creado y reforzado
los moldes o estereotipos que al nivel de la visualidad se pueden identificar y
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reconocer en las peliculas. En el continuo ir y venir de temas reiterados y mode-
los replanteados, el cine, junto con otras estructuras de la visualidad —incluso
la interactividad del videojuego— refuerza y recicla sus juegos esquemdticos y
estructuras narrativas. La identificacién de los elementos parte de las categori-
zaciones de los autores citados, que sirven de base para la aplicacién del modelo
descrito. En el quinto nivel se exploran las representaciones del tipo y se valora

la importancia del género en la construccién de sus representaciones.

Nivel 6. Del contexto

Analiza al filme como universo total, inscrito en otras superestructuras socio-
culturales: época y coyuntura histérica, momentos cruciales en la industria
del cine al establecerse una clasificacién y sistematizacién de filmes sobre la
base de su devenir. “Supone la manifestacién del tiempo en que se filmé y
del tiempo al que se refiere la historia del filme, ademds de los contextos de
filmacién” (Posada y Naime, 1997: 111).

C) Santo en el Museo de Cera (Corona Blake, 1963).
Linea 2. Cine fantdstico, luchadores, terror.

Titulo original: Santo en el Museo de Cera.

Direccién: Alfonso Corona Blake.

Produccidén: Alberto Lépez.

Fotografia: José Ortiz Ramos, en blanco y negro.
Escenografia: José Rodriguez .

Vestuario: Eduardo Carrasco.

Guién: Fernando Galeana y Julio Porter.

Musica: Raul Lavista.

Ano de produccién: 1963.

Reparto: Rodolfo Guzmdn, Claudio Brook, Norma Mora, Rossana Bellini,
Rubén Rojo.

Reseria. Susana (Norma Mora), reportera grdfica, visita el Museo de Cera del
doctor Karol (Claudio Brook), un cientifico de ascendencia judia que vive en la

ciudad de México. La reportera observa extrafios pasadizos y algunas rarezas en
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Foto 4.1 (izq. sup.). Poster de la pelicula Santo en el Museo de Cera (1963). DR Televisa, SA de CV.
Fotogramas 4.1 (der. sup.), 4.2 (izq. inf.) y 4.3 (der. inf.) tomados de Santo en el Museo de Cera (1963).
DR Televisa, SA de CV.

las figuras que ahi se exhiben, lo que despierta su curiosidad. Al mismo tiempo,
ocurren misteriosas desapariciones de mujeres y hombres, mientras la coleccién
de figuras de cera aumenta. Karol se especializa en recrear escenas de monstruos
y asesinos seriales, asf como personajes histéricos. “Santo” y el profesor Galvdn
(José Luis Jiménez), también cientifico, se unen para descubrir qué hay en los

sétanos del museo de cera y destruir al doctor Karol.

Nivel 1. Los dos fotogramas corresponden a escenas filmadas en estudio o platd.
En el fotograma 4.1 se describe un espacio general escenogréfico que se podria

denominar oficina. Se observa al personaje central del filme, Santo, con su capa,

3 Enestaseccién se incluyen, por motivos de visualizacién, fotogramas adicionales para fines ilustrativos
y de reconocimiento visual.
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pantalén ajustado de resorte a la cintura y médscara plateada caracteristicos (en aro
gris oscuro y fotograma 4.3).° El personaje se encuentra posicionado en segundo
plano, manipulando un objeto, aparentemente de comunicacién (consola sobre
una mesa con un oscilador en la parte superior), que se ubica al fondo del set,
junto a otros objetos (en aro blanco):

* Una pantalla de comunicacién visual y auditiva. Tiene botones grandes,
como los televisores de la época.

*  Una consola debajo de la pantalla, con un objeto (desconocido) sobre ella.

* Una consola de la época (parcialmente oculta).

*  Del techo pende una lémpara con plafén.

* Al fondo se observan dos ventanas cubiertas por cortinas: oscuras del lado

derecho, y claras del lado izquierdo.

En primer plano se observan un teléfono (aro gris, un escritorio y, en primerisimo
plano, una mesa con papeles encima (parcialmente).

En el fotograma 4.2 aparece como escenografia general un laboratorio. El
espacio es amplio y deja ver los siguientes elementos decorativos y de ambien-

tacién en tercer plano:

* Una mesa de trabajo con instrumentos de laboratorio.

Sobre la mesa, una regadera que se conecta por un tubo con una caldera

situada en el extremo izquierdo.

Sobre ella, un tipo de ldmpara rectangular que pende del techo, de tipo
mdvil (del lado derecho del fotograma en aro blanco).

Una caldera o fundidor sobre una plataforma a la que se accede por medio

de escaleras laterales (aro blanco).
En primer plano:
*  Mesa de laboratorio (en la que estd sentado el personaje).
e Matraz de destilacién.

*  Matraz cilindrico (aro gris).
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Fotogramas 4.4 (izq. sup.), 4.5 (der. sup.), 4.6 (izq. inf.) y 4.7 (der. inf.) tomados de Santo en el Museo
de Cera (1963). DR Televisa, SA de CV.

Vestuario:

Doctor Kurt Walter Karol. Bata blanca de mangas largas, de tipo cldsico o
quirdrgico; mofio pequefio de color oscuro; guantes de hule (fotograma 4.4).
Profesor Galvdn. Este personaje utiliza traje cldsico (saco y pantalén de color
oscuro, camisa blanca, corbata y chaleco), lleva puesto también un reloj de
pulsera. Se observa un ayudante en segundo plano, al que se observa con camisa

de manga larga y cuello alto, y pantalén negro (fotograma 4.5).

Nivel 2. Fotograma 4.6. El personaje se encuentra de espalda, con el brazo en
direccién hacia el objeto que se observa, el cual detiene con la mano. Su centro
estd erguido y con la cabeza ligeramente inclinada por la posicién y direccién
de su actividad.
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Fotograma 4.7. El doctor Karol se encuentra de pie, con el centro erguido y los
brazos a los lados en posicién expectante, casi frente a la cdmara, pero con la
mirada en direccién hacia el profesor Galvdn. El profesor Galvdn, por su parte,
se encuentra sentado sobre una mesa, en posicién de sumisién, con su centro
inclinado, su brazo izquierdo recargado sobre la misma y el cabello despeinado.
Su cabeza estd inclinada hacia abajo, en franca sumisién. El ayudante de Karol,

semioculto, se encuentra de pie, erguido y en posicién de espectador.

Nivel 3. Planos e iluminacién.
-

- A _J
Plano general Plano general

Fotogramas 4.8 (izq. sup.). y 4.9 (der. sup.) tomados de Santo en el Museo de Cera (1963). DR Televisa,
SA de CV.

Fotograma 4.8 Plano general o de conjunto. Se puede observar el conjunto
escenogrdfico con sus decorados. El personaje casi al centro y a su alrededor
elementos escenogréficos y decorativos. La iluminacién es artificial y genera
sombras para imprimir la atmdésfera de misterio, caracteristica del género y el

120 DE LA ACADEMIA AL ESPACIO PUBLICO: COMUNICAR CIENCIA EN MEXICO



tipo de filme. En este fotograma se encuentran los tres planos de colocacién de

objetos y personajes (senalados con ndmeros).

Fotograma 4.9 Plano medio o medium shot de tipo americano. “Plano que

corta la figura aproximadamente a la altura de las rodillas” (Posada y Naime,

1997: 84). Los tres personajes se encuentran cortados a la altura de la cintura.

La iluminacidn es artificial. Se crea un espacio intimista y misterioso, propio

del género. Ambos fueron rodados en blanco y negro. Al fondo se observa una

ventana que sugiere que el espacio es un sétano o bodega.

Nivel 4. En ambos fotogramas se presentan tres personajes del filme.

Santo (Rodolfo Guzmdn). “Es un hombre extrafio, el legendario enmasca-
rado de plata, un aliado de la justicia para combatir la maldad y el crimen;
su identidad es una incégnita” (profesor Galvdn —José Luis Jiménez—,
en Corona, 1963). Su rol dentro de la cinta remite al estereotipo del héroe
que combate la maldad, el crimen, la injusticia y la desigualdad, mediante
el uso de la fuerza y la inteligencia. La caracteristica de héroe de este tipo es
su capacidad de conducirse en el universo fantdstico que encierra el género
de luchadores, que entremezcla elementos de la ciencia ficcién, el terror y
lo fantdstico. Como advierte Nelson Carro (1984), el surrealismo accidental
del cine de luchadores construyd, con la figura de Santo en primer térmi-
no, el edificio del macrogénero de la época de plata: desde 1952, Sanro, el
Enmascarado de Plata, el héroe atémico, “el Supermdn del subdesarrollo,
[que] vela por los hijos del arrabal” (Batra y Aurrecoechea, 1994: 107).

Doctor Kurt Walter Karol (Claudio Brook). Durante la segunda guerra
mundial, el doctor Karol estuvo en un campo de concentracidn, en Dachau,
donde fue maltratado junto a otros millones de judios. Para salvar su vida,
denuncié a un grupo de compatriotas. En los afios cincuenta se encontraba
en Estados Unidos, ya trabajando como cientifico. Ah{, una explosién le
quema las manos. Su tnico consuelo “es gozar con el dolor ajeno, con la

angustia y la desesperacién de quienes no sufrieron lo que él sufrié. Deseo
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crear un mundo apocaliptico, donde en cada sujeto se observe la guerra, la
peste, la muerte, a través de seres deformes. El peor enemigo del hombre es
¢l mismo” (doctor Karol —Claudio Brook—, en Corona, 1963).

*  Profesor Galvdn (José Luis Jiménez). “Fisico electrénico”. Utiliza un “loca-
lizador electrénico” y un “complejo oscilador” para ubicar a Sanzo donde se
encuentre. Da conferencias y asiste a El Ateneo. Su actividad es de cientifico

duro, al servicio del bien y de la justicia.*

Nivel 5. Durante mds de 20 afos, el cine de luchadores consolidé en el cine mexi-
cano de ficcién un engranaje industrial que canalizéd muchas de las expectativas
de la naciente clase obrera mexicana. En Santo en el Museo de Cera se desarrolla
lo que Bassa y Freixas (1993) y Alvaro A. Ferndndez Reyes (2004) exponen
sobre la narrativa eje de las cintas del género: la lucha entre el bien y el mal.
Para Ferndndez Reyes, Santo encarna el bien: “la mdscara permite la encarnacién
del personaje por cualquiera de nosotros, e instaura el avance tecnolégico de
transfondo cultural en plena modernizacién” (2004: 126). La posibilidad del
Santo de combinar tradiciones, leyendas, costumbres, mexicanidad entendida
en toda su magnitud, con modernidad cientifico—tecnoldgica hizo que el héroe
pudiera llegar a impregnarse en el sentir, el goce y el deleite que producia la
experiencia ante la pantalla. Un género que, como se ha advertido, se hizo cama-
leénico, fundié el fantdstico con el terror, la ciencia ficcidn, el 7oir mexicano, el
melodrama y hasta la comedia. En esta cinta el bien, encarnado por Santo, debe
luchar con e/ mal, de tipo social, equiparado al desorden, miedo, inquietud, caos
“producidos por agentes perturbadores” (Bassa y Freixas, 1993: 71). El rol del
cientifico se encasilla en el modelo estereotipico del sabio o cientifico loco: “Es
la propia ciencia la que le sirve de apoyadura, la que, en su afdn de desarrollarla
hacia limites y dmbitos superiores, propiciard su trastorno, cada vez mds notorio
y gradual, llevindolo a una enajenacién total” (Bassa y Freixas, 1993: 69). En este
filme, Karol oscila entre la normalidad—anormalidad (caracteristica del género

fantdstico), pues la figura del cientifico socialmente construida es la de un ser

4. Cabe indicar que estas valoraciones son extraidas del discurso de conjunto, de la visualizacién total
del filme (lo visual y lo auditivo).
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extraordinario, fuera de lo normal, pero que pierde en un momento la ruta hacia
el bien comtin, utilizando su talento en contra de la sociedad que lo encumbrara.
Las acciones de Karol en esta cinta se encaminan hacia una venganza contra la
humanidad por las injusticias sufridas durante la guerra, venganza ejercida a
través del secuestro y crimen de personas a las que convierte en figuras de cera.
De esta forma, se recurre a otro de los esquemas estereotipicos presentes en el
cine fantdstico y, sobre todo, en el de luchadores: la monstruosidad. En el filme,
Karol crea figuras de cera aberrantes para compararlas con “la monstruosidad
humana” que “debe ensefarse para demostrar que el hombre es mds bestial
que cualquier otra especie”. Para lograr su objetivo, Karol conoce la ciencia y
desarrolla un engranaje tecnolégico para producir sus criaturas en el laboratorio
contiguo al museo. En contrapeso, el profesor Galvdn se erige como el cientifico
mdrtir, humanitario, que también trabaja en su laboratorio, pero unido a la
fuerza y sabidurfa del héroe. Este “fisico electrénico”, como se observa en una
escena del filme, sostiene una comunicacién constante con Santo, al que provee
de los avances de su investigacién, traducidos en modernas armas y sistemas de

camuflaje, comunicacién y vigilancia.

Nivel 6. La ténica del discurso, tanto visual como verbal, en Santo en el Museo
de Cera deja ver la intencién de Corona Blake de recurrir a las férmulas del cine de
Hollywood y adaptarlas al contexto del pais. El tema del museo de cera, de figuras
hechas con cuerpos humanos, ya habia sido explorado por Hollywood en 1933,
con Mystery of The Wax Museum, de Michael Curtiz, y su remake en 1953, The
house Of Wax, de André de Toth. En la versién de Corona Blake se utiliza un recurso
muy empleado en los filmes de luchadores: la amenaza externa sobre un pafs
francamente tranquilo. Los cientificos malos, como el caso de Karol, vienen del
extranjero —basta con escuchar su nombre— vy, en este caso particular, su locura
es producida por las atrocidades sufridas en la segunda guerra mundial. En 1963
México se encontraba bajo el régimen de Adolfo Lépez Mateos, del Partido
Revolucionario Institucional (PRI), quien continuara el trabajo modernizador
de sus dos antecesores. La politica exterior de Lépez Mateos fue de respeto y 7o
intervencidn en las turbulentas relaciones entre la extinta Unién de Republicas

Socialistas Soviéticas (URSS) y Estados Unidos. Para esos afos, el enfriamiento
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de las relaciones entre los bloques capitalista y socialista ubicé a Cuba en el ojo del
huracdn, al unirse a la cortina de hierro. Corona Blake demostré en forma sutil
su postura frente al holocausto, al narrar una historia sobre un cientifico que

llega a México con heridas psicoldgicas causadas por la guerra.
A modo de cierre: leer ciencia en el cine mexicano de ficcion

El abordaje de la ficcién filmica mexicana parte de sus marcos de representacién
o fotogramas, que proporcionan al lector de la imagen, elementos suficientes
para textualizar su visién y extraer de ella elementos significantes. El enfoque,
el plano y el encuadre que brinda la fotografia han permitido aplicar un modelo
construido por el autor sobre la base de aportaciones semidticas y de andlisis
del discurso visual, que delinean un esquema de andlisis en seis niveles, que
separan lo expresivo y lo de contenido, lo visual y lo verbal, lo de forma y lo de
fondo, hurgando en la interpretacién, en la lectura de la imagen. El modelo,
circular y dindmico, congela para sus fines momentos del filme encuadrados en
el fotograma.

La creacién y aplicacién del modelo supone también una suerte de artesania
intelectual, un atrevimiento metodoldgico que expone su propio bricolaje y lo
justifica, lo valida como entidad abstracta que permite entender un fotograma
como unidad de andlisis: “Lo que se ve, depende de quién mire y de quién le
ensené a mirar” (Vilches, 1991: 119). Estas pdginas de anilisis, sin duda, no
bastan para decir todo lo que se podria decir de un filme, pero si dan algunas
claves sobre su importancia y significacién a la luz de un modelo. Desde la siste-
matizacién hasta la construccién de lineas de género, se ha puesto de manifiesto
la recurrencia a los temas con representaciones de la ciencia, desde variados y
hasta encontrados géneros. El cine nacional, como otros y como muchos, ha
sido —y es— uno de los referentes socioculturales mds socorridos para tratar
de explicar y entender lo que somos y por qué somos asi.

Durante casi 20 afios, el cine nacional de ficcién empled, entre otros, mo-
delos de representacién y argumentos relacionados con el holocausto, la bomba

atémica, la amenaza nuclear y la crisis de los energéticos. Como se expresa en
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el ejemplo, la alienacién del doctor Karol fue producida por los horrores su-
fridos en Auschwitz y Dachau en Santo en el Museo de Cera. Hubo, asimismo,
reiteradas versiones de automatismo (zombies y robots), dominio de la mente y
robo de cerebros, asi como amenazas del espacio exterior. El periodo de mayor
productividad en esta visualidad sobre la ciencia sucedié entre finales de los
anos cincuenta y mediados de los setenta, como lo revelan las cintas expuestas.
Con este primer acercamiento tedrico-metodoldgico se abren ilusiones mds
intensas y mds profundas sobre la imagen de la ciencia y la tecnologia en el cine
de ficcién y, sobre todo, en el vasto y atin inexplorado campo de estudios sobre

la comunicacién publica de la ciencia.
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