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RESUMEN

En este articulo estudiamos, a partir de algunas propuestas de Propp, Kayser,
Genette y Aumont, el cortometraje de animacioén La casa triste (Sofia Carillo,
2013), en el que se presenta una modalidad especifica del relato metadiegético
y del relato maravilloso.

José Burguera senala que este tipo de filmes permiten explorar inquietudes
que no encuentran expresion en la formalizacion racionalista del pensamiento
actual. A esto se suma que el anélisis permite identificar una variacion del re-
lato enmarcado mediante la cual se interpretan miticamente acontecimientos
histéricos que figuran en el filme y que hacen evidentes ideologias dominantes
en el contexto de produccion del corto.
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ABSTRACT

In this article, we study, through some of Propp, Kayser, Genette and Aumont’s
proposals, the animated short film La casa triste (Sofia Carrillo, 2013), which
presents a specific modality of the metadiegetic narrative and the fantasy tale.
We agree with José Burguera when he points out that the proliferation of this
type of films allows us to explore concerns that do not find expression in the
rationalization of current though. Thus, our study allows us to identify a struc-
tural variation of the framed story according to which the historical events that
appear in the film — and that portray the dominant ideologies of the time — are
mythologically interpreted.

Keywords: Metadiegetic narrative, folktale, stop motion, Sofia Carrillo,
Mexican film, La casa triste
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Introduccion

En las tltimas décadas, el cine de animacion ha cobrado particular impor-
tancia en México y no solo por el nimero de realizadores que lo cultivan!,
también por los reconocimientos nacionales e internacionales recibidos.
Esta importancia también se manifiesta en el interés por su estudio his-
toriografico, que puede ejemplificarse con la publicacion de dos obras es-
pecializadas, el trabajo de Juan Manuel Aurrecoechea® y el de Manuel Ro-
driguez Bermudez3, precedidas y continuadas por diversas tesis doctorales
sobre realizadores y obras, ensayos panoramicos y otros estudios. Como
fenémeno social, este no carece de antecedentes y en su verificacion confluy-
en multiples factores, algunos sefialados por estudiosos que han observado
también los altibajos y problematicas involucradas en el proceso histérico
de la animacién en México.

Aurrecoechea destaca el papel que, en el auge de la animacion en el pais,
desempeii6 el reconocimiento internacional con que fue distinguido un corto-
metraje mexicano realizado con la técnica de pintura sobre cristal:

A este repunte se asocia simbolicamente el triunfo de El héroe, 1a expresionista
y pesimista fantasia urbana de Carlos Carrera, que obtuvo la Palma de Oro en
el Festival de Cannes de 1994 [...], la primera de una copiosa produccién de
cintas [...] que han permitido surgir y florecer a una talentosa generacion de
animadores que ya han dado pruebas de calidad, obteniendo un sinntimero de
premios en los festivales internacionales?.

Este cortometrajes, cuya estética podriamos calificar como neoexpresionista,
ha sido objeto de varios anélisis, el mas importante de la académica y realiza-
dora de animacién Cecilia Navarro®. Aunque este corto aborda una problema-
tica social, un notable nimero de producciones —muchas de ellas dirigidas a
publicos adultos y desarrolladas con las mas diversas técnicas de animacion—,
permite identificar que, pese a la variedad tematica, ciertos asuntos y géneros,
entre ellos el llamado «cine fantastico» constituyen constantes en la produc-
cion contemporanea.

Al respecto, Juan Carlos Vargas se ha referido al «macrogénero» fantésti-
co en el cine mexicano:

[1] Se pueden mencionar, en-
tre otros: Dominique Jonard,
Guillermo Rendén, Miguel
Anaya, Jorge Villalobos, José
Luis Rueda, Lourdes Villago-
mez, Andrea Robles, Adria-
na Bravo, Eric Beltrdn, René
Castillo, Luis Téllez, José An-
gel Garcia Moreno, Gildardo
Santoyo del Castillo, Homero
Ramirez Tena, Ulises Guzman,
Rita Basulto, Francisco Javier
Jiménez Cabrera, Luis Beltran,
Juan José Medina, Karla Cas-
tafeda, Sofia Carrillo, Pedro
«Zult» Gonzalez, Emilio Ra-
mos, Lucia Gaja, Ana Gabriela
Badillo, Rigoberto Mora, Jorge
Ramirez, Jaime Cruz, Axel He-
rreman, Radl Morales, Pablo
Calvillo, Agustin Pablo Alva-
ro, Angeles Zuman, Leopoldo
Aguilar Guerrero, Guadalupe
Sanchez Sosa, Manuel Tona-
tiuth Moreno Ramos, Miguel
Anaya Borja, Mariana Gutié-
rrez Lascurain Gual, Ratl Car-
denas Rivera, Leén Fernandez,
Victor René Ramirez Madrigal,
Lorenza Manrique Mansour,
Luis Vazquez, Pablo Angeles,
Mara Soler Guitidn, Eduardo
B. Gutiérrez Mugica, César Ga-
briel Cepeda Sanchez, Alexan-
dra Castellanos Solis, Esteban
Azuela Suérez, Eduardo Mar-
tinez Pichardo, Héctor Davila
Cabrera, etc.

[2] Juan Manuel Aurre-
coechea, El episodio perdido.
Historia del cine mexicano de
animacién (México, Cineteca
Nacional, 2004).

[3]1 Manuel Rodriguez Bermtidez, Animacién: una perspectiva desde México (México, Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos de la

Universidad Nacional Auténoma de México, 2007)

[4] La Redaccion, «El repunte del cine mexicano de animaciéon» («Cultura y Espectaculos», Proceso, 29 de mayo de 2002). Disponible en:

<http://www.proceso.com.mx/242212/reportaje-el-repunte-del-cine-mexicano-de-animacion> (2/08/2017)

[5] Carlos Carrera ha realizado seis cortometrajes de animacion ademas de otros trabajos cinematograficos y televisivos. En 2018, codirigio,
con Enrique Navarrete, el largometraje animado Ana y Bruno, cuya produccion tuvo una duracion de cerca de diez anos y cuyo costo no logrd

cubrirse con los ingresos de taquilla obtenidos.

[6] Cecilia Ménica Navarro Herrera, El drama urbano en el cine animado de Carlos Carrera: andlisis del cortometraje «El héroe» (Tesis de

Maestria inédita, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 2004).
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[7]1 Juan Carlos Vargas Rodri-
guez, «Breve panorama del cine
fantastico mexicano del nuevo
milenio 2000- 2014. Tendencias
y rutas teméaticas» (Historia y
Espacio, n° 46, 2016), p. 223.

[8] José Burguera Rozado,
Donacién simbélica, donacién
siniestra: aportaciones sobre
el cine de fantasia y el cine fan-
tastico (Tesis Doctoral inédita,
Madrid, Universidad Complu-
tense, 2015), p. 11.

[9] Gérard Genette, Figuras IIT
(Barcelona, Lumen, 1989), p.
287-289.

[10] Wolfgang Kayser, Inter-
pretacién y analisis de la obra
literaria  (Madrid, Gredos,
1992), p. 162-168.

[11] Jests Gonzélez Requena,
Clasico, manierista, postclasi-
co. Los modos del relato en el
cine de Hollywood (Valladolid,
Castilla Ediciones, 2007).

[12] Vladimir Propp, Morfolo-
gia del cuento (Madrid, Funda-
mentos, 1974). Integra también
formulaciones de Julien A.
Greimas y Lévi-Strauss, sobre
los trabajos de Propp, desde la
perspectiva de Gonzélez Reque-
nay aportaciones de este tltimo
expuestas en diversos trabajos
publicados entre 1995 y 2013,
asi como algunas considera-
ciones formuladas por Joseph
Campbell y trabajos tedricos so-
bre el concepto de lo fantastico.

[13] Juan José Burguera, Do-
nacion simbélica, donacion
siniestra: aportaciones sobre
el cine de fantasia y el cine fan-
tastico, p. 27.

[14] Jacques Aumont y Michel
Marie, Analisis del film (Barce-
lona, Paidés, 1990), p. 13.

En la revitalizacion del macrogénero, marcado por un contexto transnacional
y global, se distingue un aumento considerable en la produccion, [...] por
cineastas debutantes que conquistaron un nuevo nicho de mercado y ofre-
cen [...] una diversidad tematica y estilistica. A la vez se dio un proceso de
legitimacion [...] debido al reconocimiento obtenido y al impacto de la obra
de ciertos directores, como la de Guillermo del Toro [...]. El fenémeno no es
exclusivo de México [...]7.

La importancia del cine «fantéstico» en la produccién cinematografica in-
ternacional ha llevado a estudios centrados en aspectos mas especificos. Asi,
Juan José Burguera destaca la proliferacion de este tipo de obras «desde los
inicios del siglo XXI»® y analiza una serie de filmes, Big Fish (Tim Burton,
2003), El laberinto del fauno (Guillermo del Toro, 2006) y La vida de Pi (Life
of Pi, Ang Lee, 2012), en los que se emplea la técnica del «relato metadiegéti-
co» (Gérard Genette),’ también llamado «relato enmarcado» (Wolfgang Kay-
ser), aplicando propuestas de Gonzéalez Requena (sobre los modos del rela-
to)" y de Vladimir Propp (anélisis de la estructura de acciones y funciones)*.
Segtn su estudio, en esos filmes la narracién-marco corresponderia a un con-
texto realista en el que se introduce: «un relato maravilloso que se despliega
en un segundo hilo argumental [...], ambos [...] se entrelazan a lo largo de la
narracion y [... el] relato maravilloso termina por tener consecuencias para el
protagonista en su realidad».

De una manera distinta, la directora mexicana Sofia Carrillo se vale
también del relato enmarcado en uno de sus filmes. Aqui nos proponemos
estudiar las estrategias particulares que ella emplea, asi como la forma en
que recupera algunos de los elementos utilizados en los relatos de tradicion
oral, identificados con los relatos maravillosos a partir de los estudios de
Propp, autoridad en el tema. Aunque partimos de las propuestas del analista
ruso, tomamos en cuenta otras mas contemporaneas como las de Alicia Ma-
rifio, David Roas y Tzvetan Todorov. Sobre el relato metadiegético conside-
ramos a dos destacados especialistas en el tema, Genette y Kayser, y algunas
de las herramientas evaluadas por Jacques Aumont y Michel Marie sobre
los anélisis cinematogréficos, con un enfoque que busca «mantener el equi-
librio entre la singularidad de los anélisis y la preocupacion por la reflexion
metodolégica»'4. Las obras de Aumont se consideran referente obligado en
los trabajos especializados en cine, por sus agudas revisiones a los diversos
métodos de estudio del filme y por su propuesta metodolégica centrada es
la especificidad del cine, de la que aplicamos un ntimero limitado de instru-
mentos ofreciendo la descripciéon de elementos visuales, sonoros, técnicos
y las relaciones del filme con otras obras. Ademas, consideramos que toda
obra cinematogréfica es un producto cultural capaz de vehicular contenidos
ideolégicos, lo cual resulta importante debido a que, en este cortometraje,
el relato del pasado de una familia se entreteje con ciertos acontecimientos
histéricos y ambos se entremezclan con otros ficticios para ofrecer una inter-
pretacion especifica tanto de los sucesos que pertenecerian a una memoria
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familiar, como los que forman parte de una memoria cultural nacional, re-
presentados y reinterpretados en el filme.

Resulta pertinente citar a Woodside, cuando sefala: «si hablamos de cul-
tura, hablaremos de la cotidianeidad de sus representaciones simbolicas a tra-
vés de distintos productos y medios culturales que refuerzan y/o modifican
una memoria cultural latente; es decir, aquella forma de conciencia historica
intersubjetiva que se vive como memoria y no solo como conocimiento sobre
el pasado»'. Esta observacion nos lleva a analizar la particular ideologia que
sobre el pasado historico representado se manifiesta en el corto y no solo a re-
flexionar sobre los fendmenos culturales a los que corresponde la adscripcion
genérica y las funciones seméanticas que los recursos utilizados involucran.

1. Material y estudio: La casa triste (Sofia Carrillo, 2013)

Producido por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes y Nahuyaca Films,
La casa triste (2013) cont6 con fotografia de Paola Chaurand, edicién de Uri
Espinosa Cueto, musica de Fernando Arias, Yolihuani Curiel y Sofia Orozco
y sonido a cargo de Odin Acosta; la animacion, la direccion artistica y la di-
reccion del filme fueron de Sofia Carrillo. En este cortometraje a color de 13
minutos se emplea la técnica de animacion cuadro por cuadro, en la modalidad
de animacion de objetos de uso comin que algunos investigadores consideran
dentro de la denominada pixelacion o pixilacién (pixilation)*® y otros la sepa-
ran, para limitarla a la animacién con «actores»?. La animacion con objetos
tuvo entre sus precursores a Georges Mélies'® y Segundo de Chomén®. Fue
utilizada por Hans Richter, Dziga Vertov, Fernand Léger, Walerian Borowczyk
y, posteriormente, por Norman McLaren, Jan Svankmajer, Stephen y Timothy
Quay, entre otros célebres realizadores. Esta técnica plantea la representacion
del movimiento auténomo de objetos que no lo producen por si mismos, por lo
que involucra la produccion de lo que algunos tedricos consideran maravilloso
en tanto que presenta un «universo» que no responde a las leyes naturales y
en el que lo imposible se presenta como posible2°. Las obras visuales que la
emplean son clasificadas dentro del cine fantastico, que suele englobar lo que
muchos estudiosos consideran géneros distintos: narraciones fantésticas®,
maravillosas??, feéricas?3, mitologicas?4, ciencia ficcidon?s, etc.

Los métodos elegidos aqui conceden importancia a la sucesion especifica
de los elementos constitutivos de la obra y a sus caracteristicas: en relacion

[22] Georg Luckés, «Das Problem des untragischen Dramas» (Die Schaubiihne, n° 7, 1911), pp. 231-234.
[23] Bruno Bettelheim, Psicoandalisis de los cuentos de hadas (Barcelona, Grijalbo-Mondadori, 1994).

[24] Claude Lévi-Strauss, Mito y Significado (Buenos Aires, Alianza Editorial, 1986).

[15] Julian Woodside, «Cine
y memoria cultural: la ilusién
del multiculturalismo a partir
de dos peliculas mexicanas de
animacién» (Estudios sobre las
Culturas Contemporaneas, n°
36, vol. XVIII, 2012), p. 70.

[16] Miguel Vidal Ortega,
Contribucién de la animacién
cinematogrdfica, el desarrollo
del trucaje cinematogridfico y
los efectos especiales en el cine
contemporaneo (Tesis Doctoral
inédita, Valencia, Universidad
Politécnica de Valencia, 2008) y
Abhilasha Bhartiya, «Stop Mo-
tion. A Study on the Most Use-
full Technique of Experimental
Animation» (Shrinkhala, vol.
11, 2015), pp. 1-8.

[17] Karina Castro y José
Sanchez, Dibujos animados y
animacién (Quito, CIESPAL,
1999).

[18] La Lune a un métre
(1898), Cendrillon (1899), Les
400 farces du Diable (1906), Le
locataire diabolique (1909), en-
tre otros cortometrajes, sin titu-
los en espafol, en los que animd
objetos para producir efectos
de movimiento autébnomo apa-
rente, aunque eran utilerias que
imitaban objetos de uso comtn.

[19] La casa encantada (1907)
y El hotel eléctrico (1908). Tam-
bién fue precursor de la anima-
ciéon con modelados de arcilla
(El escultor moderno, 1908).

[20] Tzvatan Todorov, Intro-
duccion a la literatura fantasti-
ca (México, Premia, 1987).

[21] David Roas, Tras los limi-
tes de lo real. Una definicion de
lo fantastico (Madrid, Paginas
de Espuma, 2001).

[25] Noemi Novel Monroy, Literatura y cine de ciencia ficciéon. Perspectivas tedricas, (Tesis Doctoral inédita, Barcelona, Universitat Autonoma

de Barcelona, 2008).
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[26] Aumont destaca las difi-
cultades de segmentaciéon en
secuencias y cuadros, por lo que
aqui evitamos referirnos a tales
términos. Jacques Aumont, Es-
tética del cine. Espacio filmico,
montaje, narraciéon, lenguaje
(Buenos Aires-Barcelona-Mé-
xico, Paidés, 2008), pp. 60-61.

[27] Jacques Aumont, Estética
del cine. Espacio filmico, mon-
taje, narracion, lenguaje.

[28] Propp define la funcién de
una acciéon como el significado
que esta adquiere en relacion
con las que le preceden y le son
posteriores dentro de la cade-
na narrativa. Vladimir Propp,
Morfologia del cuento.

[29] Denominacién utilizada
por Jacques Aumont y Michel
Marie, Andlisis del film, p. 206.

[30] Jacques Aumont y Michel
Marie, Andlisis del film, p. 206.

con la organizacion del conjunto de segmentos®®, encuadres, angulaciones y
sonidos? y para establecer el significado de las acciones?®, por lo que debemos
ofrecer una descripcion del filme, procurando seguir el orden que este pre-
senta; orden que es solo interrumpido para explicar algunos fen6menos que
tienen relevancia para los metodo6logos elegidos y para aclarar datos histéricos
o recursos involucrados en el filme.

El cortometraje inicia con vistas parciales de una ventana en la que hay
diversos objetos (sobre el alféizar), que connotan abandono (botellas, carto-
nes arrugados). El encuadre se hace desde el exterior, donde empieza a llover.
Estas imagenes han sido precedidas por una panoramica de un cielo nublado
y el sonido de truenos de tormenta, que se mezclan con una musica repetiti-
va. Mediante un travelling horizontal, vemos un espacio interior de paredes
empapeladas, donde sobre un viejo secreter, de color pastel, hay una mufieca,
prendas de ropas infantiles colgadas en un tendedero, que se desplazan como
telon para dejar ver una fotografia, con otras sobrepuestas, enmarcada y colga-
da en la pared. Hay cuadros en los muros laterales y, a ambos lados del secreter
—visto en un plano completo frontal—, objetos y muebles.

En el filme se presenta el contexto antes que a los personajes, no se indica
una geografia, ni una fecha. Sélo sabemos que es de dia, que llueve, que el es-
pacio refiere a lo dafiado por el tiempo y el abandono.

En el interior, la lluvia se filtra a través de las grietas del techo, mostra-
das en plano detalle, mientras se escucha el sonido del agua gotear, se trata
de «sonido de pantalla»® (sonido sincrénico). Es decir, que la banda sonora
se compone por sonidos diegéticos sincronicos, pero también por una musi-
ca que contribuye a crear una atmosfera y cuyo origen no se muestra (sonido
asincronico).

Como observan Aumont y Marie®, al hablar de la funcién del sonido en el
cine, este conlleva diversas funciones simultineamente, siendo dificil trazar
distinciones entre caracterizacion, explicacion y comentario. Los sonidos se
producen en este corto, en la mayoria de los casos, en compaiia de la imagen,
contribuyendo a la descripcion, creando efectos de verosimilitud cuando son
sonidos concretos cuya fuente se identifica visualmente, pero también se atri-
buyen a los objetos sonidos que estos no podrian producir aunque se les rela-
cionen semanticamente (un caballo de juguete y el galopar veloz de un caballo,
por ejemplo), lo que contribuye a los efectos de lo maravilloso.

El agua cae hasta la cabeza de la mufieca rota (sonido de gotas cayendo),
cuyo atuendo se aleja para mostrar que la cabeza no tiene cuerpo; llora lagri-
mas turbias y se coloca sobre la parte superior del secreter para conformar un
ser hibrido: un mueble con cabeza.

Si mediante la animacion de objetos se representa la locomocién auténoma
de lo inerme, aqui también se crea un ser que participa de rasgos humanos (ros-
tro, cabeza), pese a tratarse de un secreter, y que realiza acciones anélogas a las
vitales (moverse, llorar) y posee capacidades telequinéticas, rasgo sobrenatural
derivado de que cuando la cabeza se inclina, como mirando hacia el cajon central
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del mueble que es su cuerpo, este se abre (produciendo un sonido apagado) y en
el interior del cajon podemos ver un brazo con su mano, que podria ser de la mu-
fieca (por sus dimensiones y aspecto). La existencia de este personaje no respon-
de a una explicacion «racional». Se le atribuyen capacidades paranormales y se
«abre» mostrando lo que guarda: su brazo, una revista, una llave, dos boligrafos
y un libro. El brazo se mueve, abre el libro, visto en plano detalle, en el que hay el
dibujo de un ave, en otra pagina el dibujo de un rostro infantil —semejante a una
luna llena con sombrero alargado— y, en la siguiente, el titulo del cortometraje
en cursivas. El pequefio brazo pasa la pagina (sonido del papel), vemos el retrato
dibujado de un hombre y, en la pagina contigua, el dibujo de una enredadera.

La situacion planteada se refiere a un pasado «atemporal», en un lugar
impreciso, caracterizado como un «viejo desvan» de la memoria: una casa
abandonada y llena de vestigios del pasado donde un personaje fantastico va a
mostrarnos una historia contenida en un libro de memorias que guarda.

En el filme domina la ausencia de convenciones realistas, pues en otro en-
cuadre completo de la mufieca-secreter observaremos que su cabeza gira hacia
el lugar donde hay una lampara fijada sobre un muro lateral, y la ldmpara se
enciende, la cabeza vuelve a inclinarse hacia adelante, y la tapa del secreter
baja, permitiendo ver diversos cajones, papeles y objetos, entre ellos un alfile-
tero con forma de mufieca. Los cajones y objetos se animan, produciendo rui-
dos, se muestra en detalle el alfiletero-mufieca al que se aproxima un pequeiio
y deteriorado perro de felpa, para luego introducir otros dos personajes: un pe-
queno caballo y una figura masculina de ceramica, que se mueve (produciendo
ruido de arrastre al «desplazarse») y se coloca frente al alfiletero.

Hasta ahora, se ha estado utilizando un sistema de diadas para introducir
a los personajes: un ave y un rostro infantil, un hombre y una enredadera, un
alfiletero-mufieca y un perro de felpa, un hombre de cerdmica y un caballo y la
muifleca-secreter, estructurada por una «diada» de objetos (mufieca-mueble).

Alo anterior se anade que los elementos iconograficos de las citadas image-
nes, y de otras posteriores, remiten a destacados filmes de animacién a los que
el corto rinde homenajes velados porque, pese a las diferencias, el sonido del
trueno, el deterioro de los objetos, los cartones arrugados, la tela, una lampara
que se enciende, el cuadro con fotografias, la mufieca y el libro abierto refieren
al cortometraje animado Renaissance (Walerian Borowczyk, 1964). Las prendas
de ropa animadas, la imagen de un rostro redondo* (en relacion con el titulo del
filme), la ventana, la habitacion de paredes empapeladas, los frascos, el caballito,
un mueble que se abre, la enredadera vegetal y el retrato de un hombre, asi como
las tachaduras luego dibujadas sobre fotografias remiten a Jabberwocky (Jan
Svankmajer, 1971); mientras que la cabeza de la mufieca, los alfileres, las agujas
del alfiletero y ciertos elementos macabros y deteriorados aluden a una icono-
grafia recurrente en obras de los hermanos Quays3?. Estos elementos cumplen
con funciones distintas a las que desempenan en las obras precedentes, pero
contribuyen a producir una estética similar y hacen visibles las obras utilizadas
como modelo.
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Fotograma de La casa triste (Sofia Carrillo, 2013).

[33] Vladimir Propp, Morfolo-
gia del cuento, p. 39.

[34] William Shakespeare, The
Tragedy of Hamlet, Prince of
Denmark (Hamlet, c. 1560).

[35] Hans Christian Andersen,
Den standhaftige Tinsoldat (El
soldadito de plomo, 1838).

[36] Es importante destacar
que no todos los casos de ani-
macion de objetos involucran
su humanizacion: puede ocurrir
que sigan comportandose como
objetos con movimiento auto-
nomo o adquieran comporta-
mientos animales, por ejemplo.

Fotograma de Street of Crocodiles (Timothy Quay y
Stephen Quay, 1986).

En otro plano detalle, volvemos a ver el libro abierto, sobre cuyas paginas
el brazo de la mufieca se desplaza sobre lo escrito: «1927. Hace mucho tiempo,
la abuela, siendo huérfana, conoci6 al abuelo, que también lo era. El dia que se
casaron, las estrellas bajaron y bailaron con ellos», acontecimiento que se ilus-
tra mediante el plano detalle de una campana de papel que gira (escuchamos
el sonido de una caja musical, al que se suman otros que crean un ritmo acele-
rado y que acompanan a diversos personajes, aunque se trata de sonidos que
no podrian ser producidos por las figuras que vemos). La mufieca-alfiletero y
la figura masculina de ceramica, colocadas frente a frente, empiezan a girar,
imitando una ronda, al mismo tiempo que se van incorporando otros objetos-
personajes y las figuras son iluminadas por circulos de luz, en un ambiente
nocturno, vistos casi cenitalmente, con un tipo de angulaciéon identificada con
«la mirada de Dios» por ofrecer una visién desde lo alto. Estamos ante la situa-
cion inicial que caracteriza los relatos maravillosos: «imagen de una felicidad
particular, a veces subrayada con especial énfasis»33.

El final de la fiesta de boda se indica mostrando en plano medio a uno de
los personajes —un sapo disecado que sostiene un papel doblado como un mi-
sico de pie con acordedn— que se retira hacia el altimo plano.

Mediante esta suerte de teatro de objetos, se escenifica un pasado idealiza-
do poéticamente, recuperando recursos utilizados por William Shakespeare3+y
Hans Christian Andersen? al incluir la representacion dentro de una represen-
tacion y al humanizar a los objetos protagonistas de la historia3®.

En otro travelling horizontal de derecha a izquierda (respecto al especta-
dor) se mostrara la figura de cerdmica y el alfiletero-mufeca que ahora carga
un nifio de tela. Al lado de ellos pasa una camioneta de juguete, que antes
vimos arrancar en el altimo plano, y con otro travelling horizontal (en direc-
cion inversa) se muestra en detalle una de las fotografias sobrepuestas en el
cuadro en la pared: una pareja de recién casados, debajo de la cual aparecen
las fotografias de otro hombre y otra mujer (estas dos dltimas en formato
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Fotogramas de La casa triste.

credencial), abajo de ellas esta la fotografia recortada de otra pareja recién
casada. Imagenes que no solo se disponen como un arbol genealogico, tam-
bién quedan sobrepuestas a la fotografia mayor que sirve de fondo, donde
hay una nina de pie en un bosque, figura que queda colocada arriba y detras
de la cabeza de la mufieca-secreter.

El receptor puede inferir que se le esta relatando la historia de la pareja
de la primera fotografia, que forma parte de una familia. El escrito cumple
una funcidn explicativa, indica la identidad de los protagonistas, sus circuns-
tancias, contribuye a precisar algunos de sus rasgos, pues, gracias a él, se
sabe que el alfiletero-mufeca representa a la abuela y la figura de ceramica al
abuelo, cuya historia es dada a conocer por el personaje secreter al mostrar-
nos el libro de notas en el que, quien ha escrito, se identifica como descen-
diente de los protagonistas. El personaje muestra también la escenificacion
de la historia, al convertirse en el teatrino en el que los objetos representaran
el pasado familiar.

Se ha dado inicio asi a un relato retrospectivo enmarcado, narrado a tra-
vés de la palabra escrita y de la escenificacion de objetos que hacen el papel
de los personajes fotografiados. En el escrito se adoptan elementos retoricos
del cuento de tradicion oral y de la cronica, pues se ofrece una fecha, 1927,
al mismo tiempo que se recupera la frase: «Hace mucho tiempo...», mez-
clando el dato cronoldgico y la retérica de la fabula. Por ello, podemos decir
que en el contexto marco del relato maravilloso, y en el enmarcado, también
maravilloso, se introducen algunos elementos histéricos (el dato cronolégico
y las fotografias), pues, aunque las fotografias se refieran a personajes de
cuya existencia dan «testimonio», relato marco y enmarcado son narraciones
maravillosas: en ellas encontramos un narrador mudo ficcionalizado y fan-
tastico (la muneca-secreter), los objetos representan a personas y se verifica
lo que no responde a las leyes objetivas de la racionalidad, los objetos estan
animados, como en los relatos maravillosos:

En un relato maravilloso [...], tanto el lector como el personaje principal se
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[37] Alicia Marino, «Entre lo
posible y lo imposible: el relato
fantastico», en Teresa Lopez
Pellisa y Fernando Angel Mo-
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[38] Wolfgang Kayser, Inter-
pretaciéon y andlisis de la obra
literaria, p. 262, 264, 268.

[39] La técnica del relato en-
marcado también puede invo-
lucrar anticipaciones. Wolfgang
Kayser, Interpretaciéon y andli-
sis de la obra literaria, p. 268.

sumergen en un mundo regido por normas que nada tienen que ver con la
racionalidad [...], con la realidad objetiva. Se trata, pues, de un universo en
el que todo es posible, incluso el milagro; de un mundo en el que cualquier
acontecimiento, extraflo o sobrenatural, nunca es considerado imposible [...]%.

Kayser, al estudiar el relato metadiegético, observa que el relato enmar-
cado constituye un «recurso técnico [...] para satisfacer una exigencia primor-
dial que el lector reclama del arte narrativo: la confirmacion de lo narrado», lo
cual denuncia la intenciéon de convencer al receptor de la veracidad del relato.
Ademas, destaca que las anticipaciones «[...] dan al lector plena certeza de
que el mundo [...] no es amorfo ni difuso [...]» y que en el relato enmarcado,
en el que tiene lugar «un hallazgo de papeles o el descubrimiento de docu-
mentos [...]», busca también persuadir al receptor de la autenticidad de lo
narrado, a lo que contribuye narrar en primera persona, porque, segin Kay-
ser: «robustece la impresion de autenticidad»38. En el cortometraje se emplea
el relato enmarcado y el relato escrito anticipa3® que los personajes tendran
un descendiente que escribir4 su historia, guardada en el libro guardado. Por
esto podemos decir que la estrategia comunicativa utilizada en el filme busca
producir la certeza de que esa narracion maravillosa —presentada como me-
moria familiar— es veraz y acorde con una configuraciéon ordenada del mun-
do. Notaremos también que el relato escrito esta en primera persona y ofrece
una coordenada temporal con la que estamos familiarizados, un afo; pero
también manifiesta un estilo poético (refiere que las estrellas bajan del cielo
y bailan con la pareja el dia de su boda) que aleja la narracion del realismo y
enfatiza la felicidad de la pareja, humanizando las estrellas, de manera similar
a como se humanizan los objetos en el corto, indicios de que lo que se narra
sigue correspondiendo a un relato maravilloso.

Al analizar la breve historia de los abuelos, identificamos que involucra
una técita necesidad de satisfacer una carencia (ambos eran huérfanos), satis-
fecha al formar una familia. Su historia, aunque presentada en forma sintética,
corresponde a la del héroe buscador de Propp, quien debe satisfacer una ca-
rencia o reparar un dafo.

Esa historia serd seguida por otra, introducida igualmente por el escrito,
mediante otra fecha y precedida por dos refranes populares: «1928. No hay
mal que dure cien afios. Al que escupe al cielo, le cae en la cara»; y continuada
con datos que aluden a acontecimientos histoéricos: «En los Altos, alla en el
campo, el Estado clausura la iglesia, al pueblo se le priva de los sacramentos,
unos combaten, otros son enviados a las concentraciones, ahi se conocen mis
otros abuelos».

La referencia a las Guerras Cristeras —conflictos entre el gobierno mexica-
no y el clero, verificadas durante la presidencia de Calles, entre 1924 y 1928—
resulta significativa por varias razones: exige cierto conocimiento de la historia
del pais, introduce elementos retéricos de la cronica e implica un enfoque des-
de el cual se refieren los hechos reales que consiste en una perspectiva popular
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y no académica, pues la alusion es precedida por dos refranes, uno de ellos
sobre la duracion de un «mal» y, el otro, con una advertencia a quien ofende
al cielo, interpretando asi, mediante la voz del refranero, las posturas de los
dos bandos del conflicto histérico. En este contexto, el primer refran aludiria
al final del poder intocable del clero (identificado con un mal) y el segundo
advertiria a quienes lucharon contra el clero (identificado con el «cielo», al que
se escupe). Se ofrece también una ubicacién geografica: «los Altos», y sabemos
que Los Altos de Michoacén y Jalisco fueron escenarios del combate y que en
Jalisco tuvo lugar «la adscripcién casi unanime de los pueblos de Los Altos al
bando cristero»+°.

A diferencia del relato de los otros abuelos, este nos ubica en un lugar con-
creto del pais: se presenta como relato historico procedente de una memoria
familiar y de una memoria colectiva, por lo que se vuelve importante analizar
la veracidad con la que se representa.

Respecto a la referencia a la clausura de la iglesia por parte del Estado y
la privacion de los sacramentos, se debe aclarar que los historiadores sefialan
siempre que el gobierno no clausur6 la iglesia, sino que fue el propio clero,
antes del inicio de la aplicacion de las leyes, quien, en protesta, privo a la pobla-
cion de los sacramentos#. Esto no se aclara en el filme, al identificar al Estado
como quien clausura la iglesia y al dejar suponer que es este quien priva al pue-
blo de los sacramentos, por lo que se percibe la adopcién de una perspectiva
especifica frente a los acontecimientos.

Por otra parte, la referencia a «concentraciones» es un dato que registran
los historiadores** y que contribuye a una perspectiva critica catolica frente al
gobierno de Calles, pues tales «concentraciones», aunque muy distintas de las
verificadas durante la Segunda Guerra Mundial o las de la migracién a Francia
durante la guerra civil espafola, manifestaron también una politica de imposi-
cién y exclusion estratégica.

Estos datos escritos son caracterizados y comentados por la musica, crean-
do un ambiente solemne que anticipa las escenas que se mostraran y en las que
se introducen personajes que representan a la segunda pareja de abuelos en su
juventud, en el escenario montado sobre el secreter que connota ahora la vida
del campo por la presencia de flores y tallos marchitos entre los que se despla-
zan dos figuras que llevan atuendos propios de actividades agricolas.

Estas iméagenes ilustran lo que el texto ha referido, por lo que tendriamos
que senalar la subordinacion de las imagenes a las palabras. Las imagenes, sin
embargo, no se limitan a repetir lo que las palabras exponen: ofrecen detalles,
complementan y narran por si mismas, ofreciendo el punto de vista desde el
cual se relata el conflicto que constituye el contexto histérico de este relato
maravilloso de otra pareja, un campo marchito donde ocurre un combate. Se
mostraran en un plano medio las figuras de soldados de plomo en fila y despla-
zamiento, de derecha a izquierda (de acuerdo al espectador), mientras se escu-
cha la marcha de pasos que indican el avance de grupos de soldados. En otro
plano medio se veré la figura masculina que representa al abuelo cubriéndose
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los ojos con las manos, mientras delante de él se desplazan, desenfocados, otro
grupo de soldados de plomo. Se hara luego un travelling horizontal en el que
se muestra una panoramica del escenario: flores y ramas secas, cruces forma-
das con ramas y diminutas figuras antropomorfas colgadas de tallos secos que
representan tumbas y muertos, luego un pequeio jinete en compafiia de un ca-
ballo sin jinete que cruzan velozmente en direccion opuesta a los soldados. Se
trata de una de las pocas tomas con profundidad de campo, pues en la mayoria
de las imégenes se usan planos proximos, por tratarse de pequefios objetos, y
de escasa profundidad, creando un efecto de proximidad.

La escenificacién manifiesta el uso de recursos de sintesis, analogias vi-
suales, elementos simbdlicos y una eficiente capacidad narrativa, que aporta
comentarios y genera la impresion de la develacion de lo intimo. También pue-
de notarse que, pese a que las figuras tienen articulacion limitada, los signos
gestuales y corporales tienen un lugar destacado, pues el gesto de cubrirse los
ojos manifiesta el tipo de relacién que el personaje mantiene con las circuns-
tancias que lo rodean. De modo que el relato no se limita a mostrar lo exterior,
se focaliza en la subjetividad, manifestando una postura antibélica de quien no
participa en la lucha, pero esta rodeado por ella.

En un plano de conjunto aparece la figura femenina en primer plano,
sosteniendo flores secas, y la masculina en segundo plano con una pequefia
canasta. Las figuras se aproximan y giran en una ronda, acompafiados por las
flores, mientras en el fondo se ven gotas de agua caer, lo que es observado por
la mufieca-secreter.

Debemos destacar que aqui se trata de una narraciéon maravillosa en la
que se inserta un acontecimiento histérico, pues la acciéon principal corres-
ponde a la estructura de los cuentos analizados por Propp, aunque con va-
riantes leves (la situacion inicial queda sobreentendida): un tiempo de paz,
en el que se produce un acontecimiento que altera la situacién, cuando se
clausura la iglesia y los protagonistas se separan de su hogar, mediante las
«concentraciones». La prohibicion y la orden de luchar (esfera de accion del
mandatario) corresponden al clero y al gobierno. La participacion en la lucha
y el triunfo en combate constituirian la prueba y tarea a que serian sometidos
los protagonistas, que no participan en el conflicto y no pasan la prueba ni
cumplen la tarea, pues uno de ellos se cubre los ojos para no ver la batalla y
ninguno toma las armas. En cambio, esta pareja se conoce, baila una ronda.
No matan, tendran hijos (responden a otro mandato, implicito) y repiten,
en otro contexto, las mismas acciones que realizaron los primeros abuelos:
formar una pareja.

El conflicto cristero es el escenario donde el personaje masculino mani-
fiesta su antibelicismo y en el que tiene lugar la historia de esta pareja.

En el corto se ofrece ahora un plano detalle de las goteras de la habitacion
y entonces la mufieca-secreter se desplaza hacia adelante, para evitar que el
agua siga cayendo sobre el teatrino. En el nivel de la banda sonora se escuchan
sonidos del arrastre del mueble, mientras se muestra su desplazamiento. Aqui
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se conectan los hechos del relato marco con los del relato enmarcado. Kayser
observa la existencia de relatos en los que se mantiene una relacion estrecha
entre el marco y el relato enmarcado*?, como aqui. También nota que la na-
rracion enmarcada refiere a hechos pasados, respecto al relato-marco, y que
las relaciones entre esas dos temporalidades pueden ofrecer variantes. En el
cortometraje, al mismo tiempo que las temporalidades de los dos relatos en-
marcados de los abuelos se sefialan como posteriores, se manifiestan también
como copresentes al marco, pues mediante el recurso de la escenificacion del
pasado, ese pasado se actualiza en el «ahora». Ademas, los acontecimientos
que se verifican en el contexto del relato marco afectan a los acontecimientos
del relato enmarcado, pues el agua gotea en el contexto marco, pero cae en el
contexto del relato enmarcado. Esto violenta los limites entre los dos espa-
cios y tiempos, ofreciendo una representacion en la que pasado y presente son
contemporéaneos. Ademaés, la mufieca-secreter es testigo presencial del pasa-
do, al mismo tiempo que es protagonista en el «presente», participa de ambas
temporalidades, como ser omnipresente cuyas acciones afectan a los hechos
del pasado (evita que el agua caiga en el espacio en que se ubica la historia
de los abuelos). La irrupciéon del presente en la escenificaciéon del pasado no
es permanente en el cortometraje y hay momentos en los que ambas tempo-
ralidades estan separadas, por lo que podemos decir que la configuracion del
espacio-tiempo es compleja, aunque no corresponde a una representacion li-
neal y convencional de lo temporal, sino a una concepcion del tiempo en la que
el presente puede incidir en el pasado, lo cual también ocurre en los relatos
miticos y maravillosos.

La banda sonora no solo sirve para dar unidad e integrar secuencias distin-
tas que involucran temporalidades diferentes, también anuncia las imagenes
que veremos. Esto ocurre enseguida, cuando se ofrece un gran plano de la ca-
beza de la mufieca-secreter mientras se
escucha el cacarear de una gallina (so-
nido sin relacién con la imagen), previo
a la vista en picado del personaje que
representa a la abuela materna joven,
proxima a las figuritas de una gallina
y sus polluelos. Enseguida vemos salir
un pequeno muiieco de tela azul desde
debajo de la falda de la figura femenina  rotograma de La casa triste.
(representando un parto), por lo que
podemos notar que el sistema de ana-
logias simbolicas (aqui gallina-madre) se mantiene a lo largo del filme y que
las prospecciones sirven para ilustrar una concepcion de lo temporal como un
suceder que puede ser anunciado por indicios que adelantan lo que posterior-
mente ocurrira o se representara.

En un plano completo se mostraran los personajes de los abuelos, proxi-
mos al pequeflo mufeco de tela azul que ha salido de la falda de la abuela; el
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mufeco es envuelto por una tela blanca que se aproxima auténoma, mientras
la figura femenina mantiene los brazos cruzados y la masculina se tapa con una
mano el rostro, gestos que comentan el acontecimiento.

A esta escena sigue el plano detalle de una fotografia en la que se observa
una pareja con ropas de trabajo. Sobre los personajes de la fotografia, veremos
tachaduras moverse sobre sus pechos y sus rostros (expresando agitacion).
Luego las tachaduras desaparecen.

Al mostrar a las figuras que interpretan el papel de los abuelos y luego la
fotografia, se vuelve a hacer uso de la analogia y de un recurso que busca la
«confirmacion» de la veracidad de lo narrado, pero también se indica la ficcio-
nalidad de la representacion escenificada por los objetos, contrastados con los
personajes fotografiados. Este contraste no plantea un conflicto entre lo que
se supone real y lo reconocido como ficticio, alejando el relato de lo fantastico
para adscribirlo a lo maravilloso, de acuerdo con lo que Roas* y Todorov+
sefialan al respecto.

En el siguiente plano se vera en detalle un cajon que se abre y como el pe-
quefio mufiequito envuelto se introduce en él. El cajon se cierra. Se mostrara la
figura que representa a la abuela y veremos salir dos pequenas mufiecas-bebé
de debajo de su falda (nuevo nacimiento). En el nivel de la banda sonora se
escuchari el llanto de pequenos. Se abrira otro cajon en cuyo interior se en-
ciende una caja musical, cuya musica acompafiara la toma de las dos pequenas
sentadas frente a frente, jugando. En seguida se introduce otro plano detalle
del libro en que puede leerse: «Dicen que si se viene de una guerra, alguien de
la familia paga los platos rotos y enferma». Podemos observar que el escrito
adelanta lo que ocurrira, al mismo tiempo que se ofrecen las razones de la en-
fermedad posterior de una de las dos pequeiias.

La forma en que se interpreta en el escrito la enfermedad orienta la sig-
nificacion de los acontecimientos, presentados aqui como acciones de un rela-
to «maravilloso»“®, pues el narrador sefala que la enfermedad de la pequena
es el castigo por una falta cometida (el abandono de la guerra) por quienes
son identificados asi como trasgresores y falsos héroes en la guerra. Podemos
decir, siguiendo la interpretacion que el propio cortometraje expresa, que la
necesidad de la pareja es distinta a la del clero (mandatario)+: combatir en la
guerra contra el gobierno, que es presentado como agresor en el filme. Cuando
la pareja no combate, recibe un castigo: la enfermedad de una de sus hijas. La
mitificaciéon e identificaciéon con una deidad de que es objeto el mandatario
(el clero) se hace evidente por ser capaz de castigar a los desertores con la
enfermedad de un descendiente. La enfermedad de la hija es representada al
mostrar a la pequena muieca cubierta por una sustancia verde y la imagen
de una nina en una fotografia, con una cara que se erosiona y al lado de la
cual se escribe la palabra «loca». También se expresaran las consecuencias de
este acontecimiento mediante los garabatos animados sobre la fotografia de
la pareja de abuelos que, mediante intervenciones sobre la imagen, lloran y
muestran sobre su cuerpo lineas animadas que indican agitacion mientras se
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escucha el mugir lastimero de un vacuno.

El castigo no se limitara a la enfermedad de la pequena, pues el texto indi-
ca que lo narrado ocurrira mas de una vez: «Entonces sucedi6 por primera vez,
el abuelo enfermé de tristeza, de cdncer», lo que constituye otra prospeccion.
La fotografia de la pareja de trabajadores muestra ahora a la figura masculina
cubierta por tachaduras. Veremos la parte posterior de un pequefio camién del
que sale una marafa de pelo que cae, y la puerta trasera del camion se cierra,
mostrando una flor seca adherida para indicar que el vehiculo traslada a un di-
funto. Posteriormente se ve a la figura femenina en compaifiia de las pequenas,
con la cabeza inclinada. En otra toma, la marafia de pelo se introduce en un
cajon del secreter, en el que hay tela y mechones de pelo. El cajon se cierra. La
situacién descrita sefiala la muerte del abuelo.

En el mismo escenario del campo, en una toma general, una pequena mu-
fieca de trapo adulta juega con la mufieca-bebe que ha representado a la hija
enferma. En un plano posterior se ve la figura que representa a la abuela sos-
teniendo las hojas que penden de un tallo. Los objetos escenificaran ahora el
relato del destino de la hija sana que ha crecido, representada ahora por una
mufleca de trapo que deja a su madre y hermana enferma cuando parte en un
vehiculo (otro juguete), dejando el campo.

Si bien las historias de los abuelos han sido narradas dando por sobreen-
tendidas diversas acciones, este otro episodio ofrecera un mayor ntimero de
acciones explicitas y, aunque involucrara siete personajes principales, mani-
fiesta una redistribucion de las «esferas de acciéon», conjunto de acciones que
corresponden a cada uno de los siete roles identificados como caracteristicos
del relato maravilloso por Propp#.

En la historia de la hermana sana, tltimo relato enmarcado, se puede ob-
servar lo que Propp denomina alejamiento reforzado (muerte del padre, unida
al alejamiento del hogar), comentado en el filme por la vista panoramica de
un cielo densamente nublado. En su alejamiento, la protagonista conocera a
un mufieco de tela, a quien le expresa su deseo de formar con él una familia:
cuando le muestra un dibujo con nifios y él enlaza su mano a la de ella (acep-
tando). Este personaje se presenta asi como auxiliar, que ayudaré a satisfacer
la necesidad de la protagonista, la misma que tenian los abuelos: una familia,
pero el narrador caracteriza esta historia de modo diferenciado, cuando en el
libro se lee «1951. Esa fue la primera historia de amor».

Hasta ahora hemos identificado la recuperacion de diversas funciones
propias de los relatos maravillosos, pero también hemos identificado diferen-
cias. Notaremos que, en los cuentos analizados por Propp, el matrimonio se
presenta como premio a la realizacion de la tarea; mientras que, en el filme, el
matrimonio constituye el medio para satisfacer la necesidad de los personajes
de tener una familia. En el caso del relato de la hija sana, el matrimonio es el
medio para satisfacer su necesidad de tener hijos y el marido sera su auxiliar,
cumpliendo también con el rol de donante aunque la historia se caracterice
como primera historia de amor.
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La escena festiva de esta otra boda retne a los personajes sobrevivien-
tes de las historias previas. A la celebracion seguird un plano detalle del libro
abierto en el que veremos un dibujo a lapiz de dos aves con rostros humanos
y, en la pagina contigua, las palabras «Vida, muerte, tristeza, alegria, tristeza,
muerte», que ofrecen un condensado de las experiencias de la pareja, repre-
sentada en el dibujo como dos aves humanizadas que, como la muneca-secre-
ter, participan de una mezcla de rasgos de dos seres distintos.

Mediante una serie de imégenes alegorico-simbdlicas (una mariposa noc-
turna, un cielo nublado, la caida y dafio de personajes-objetos, tachaduras so-
bre las fotografias, la toma en detalle de palabras escritas en el libro, cajas y
cajones que se cierran), se narrara la muerte de los tres abuelos y la hermana
enferma. En las imé4genes se subraya la modalidad expresiva y simbolico-me-
taférica sobre la modalidad narrativa de las iméagenes. Para exponer el estado
emocional de la mufieca de trapo y de la muneca-secreter se emplean tachadu-
ras que cubren la fotografia de una novia y llegan a cubrir también la superficie
y el rostro de la mufeca-secreter en su totalidad. En el escrito se indica la im-
probabilidad de que la muneca de trapo tenga hijos. Veremos luego su enfren-
tamiento con la enfermedad (nuevo agresor), representada como una especie
de extrana arafia de tela y cabellos, con rostros fotograficos cambiantes (los
de los personajes muertos). Este combate simbolico confronta la voluntad de
la protagonista de tener hijos contra la muerte y sefala la tarea dificil que ella
misma se ha impuesto: ser madre, lo que es también su carencia por satisfacer.

Propp nota que no todos los cuentos tienen el mismo ntimero de funcio-
nes, sino un nucleo regular, y que, cuando un falso héroe no cumple una tarea
(en este caso el abuelo materno), se introduce otro héroe (aqui, su hija), lo cual
se verifica en el cortometraje.

El desenlace de la historia es precedido por el cese de la lluvia que ha inva-
dido el interior, mojando a la arafia monstruosa, lavando las «tachaduras» que
figuraban sobre la mufieca-
secreter, el piso, los objetos
y muros. Esa lluvia funciona
como auxiliar y cesa poco a
poco, mientras se escucha el
canto de una voz infantil que
antecede a la toma en plano
americano de la muneca de
trapo sosteniendo en sus bra-
Zos a otra pequefia mufieca-
bebé (con una cabeza similar

Fotograma de La casa triste.

[49] Vladimir Propp, Morfo-
logia del cuento, p. 115.

a la de la mufieca-secreter) y
saliendo parcialmente de un
cajon por el que se asoman flores. A esta toma, le sigue otra que muestra de
espaldas, en encuadre completo, al mufieco de tela construyendo edificaciones.
Imégenes de felicidad y maternidad, denotada claramente por las fotografias de

CARMEN VITALIANA VIDAURRE-ARENAS Relato enmarcado y relato maravilloso en La casa triste... 87



una mujer que carga un bebé y de una nifia que carga su mufieca que se mues-
tran dentro de un cajoén abierto. Sigue una toma panoramica del cielo que se
despeja y que permite saber que la carencia ha sido satisfecha, reconociendo
también a la heroina del relato: la madre.

Propp considera las motivaciones y atributos de los personajes: su anali-
sis permitiria, para él, «una interpretacion cientifica del cuento», pues en los
atributos se manifiesta «la influencia de la realidad histoérica»5°, lo que los hace
también elementos sumamente variabless. Nosotros los consideramos en la
lectura analitica del filme.

2. Resultados: lectura y conclusiones

En La casa triste, el relato marco y los enmarcados corresponden a relatos
maravillosos, y son los acontecimientos del relato marco los que afectan a los
de los relatos enmarcados, difiriendo de la modalidad identificada por Roas a
la que hemos hecho referencia al principio de este trabajo. Aqui, los elemen-
tos realistas son recursos para generar verosimilitud: entre ellos, se encuen-
tran la inclusion de fotografias, recreaciéon de ambientes y acontecimientos,
un relato escrito en primera persona, el descubrimiento de documentos y el
uso de ciertos elementos retoricos de la crénica, la inclusiéon de un hecho his-
torico y su reinterpretacion escrita y escénica. Los elementos «maravillosos»
involucran no solo la estructura de relatos maravillosos, también la anima-
ciéon y humanizaciéon de objetos, dibujos que contribuyen a la creacién de
personajes ficticios hibridos y alegbrico-simbolicos, asi como el uso de tropos
y elementos retérico-poéticos, la inclusiéon de acontecimientos que vulneran
la l6gica y normas realistas y la interpretaciéon de hechos vinculados a acon-
tecimientos histéricos como funciones de un relato mitico-maravilloso, tal
como lo define Propp32.

En el filme, se presenta el relato maravilloso como una verdad guardada
en la memoria familiar, lo cual posibilita una reinterpretacion de lo histérico
al mismo tiempo que confiere autoridad al narrador como guardian y portador
de esa «verdad» (que es realmente un relato maravilloso). La inclusion de ele-
mentos realistas e historicos en una narracién mitico-maravillosa es distinta
aqui de la presencia de lo verosimil en lo fantastico y de lo hist6rico en lo miti-
co, propias del realismo magicos.

Otro fendmeno que se destaca es la recurrencia en el uso de diadas, ma-
nifiesta en las parejas protagonistas, los personajes que participan de una do-
ble naturaleza (el secreter-muifieca, el alfiletero-mufieca, las aves con rostros
humanos), las hermanas gemelas, el relato dentro del relato, las oposiciones
entre la vida y la muerte, las figuras del héroe y el falso héroe y del héroe y el
agresor, los bandos opuestos en un combate. Elementos que corresponden a
una estructura del doble, que ofrece variadas modalidades (dobles antagoni-
cos, complementarios, idénticos, simétricos, etc.), incluyendo la del ser hibri-
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[50] Vladimir Propp, Morfolo-
gia del cuento, pp. 85, 101.

[51] Vladimir Propp, Edipo a la
luz del folklore (Madrid, Fun-
damentos, 1982), Las raices
histéricas del cuento (Madrid,
Fundamentos, 1974) y Folclo-
re y realidad (Madrid, Alianza
Editorial, 2007).

[52] Respecto a la identifica-
ciéon del cuento mitico con el
tipo de relatos analizados por
Propp, él sefiala al respecto: «la
palabra maravilloso debe ser
reemplazada por otro término.
Es muy dificil hallar uno y por
eso dejamos provisionalmente
[...] su antigua denominacién
[...]. Si se define a estos cuentos
desde un punto de vista histori-
co merecen su antiguo nombre
en la actualidad abandonado,
de cuentos miticos». Vladimir
Propp, Morfologia del cuento,
p. 116.

[53] «En el realismo magico
[...] el sentido de irrealidad se
alcanza a través del asombro
ante la realidad, sin destruirla.
En vez de presentar la magia
como si fuera real, presenta la
realidad como si fuera magica:
personajes, cosas, aconteci-
mientos, son reconocibles y
razonables; lo que el escritor se
propone es provocar sentimien-
tos de extrafneza y se abstiene
de aclaraciones
Gloria Bautista, «El realismo
mégico: historiografia y carac-
teristicas» (Verba hispanica:
anuario del Departamento de
Lengua y Literatura Espano-
las de la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de
Ljubljana, n°1, 1991), p. 21.

racionales».



[54] La herencia prehispanica
y «el trauma de la Conquista»
en Malapata (Ulises Guzmén,
2000) y en Catrina, Posada
y la gran piedra (José Angel
Garcia Moreno, 2001), la recu-
peracion de la tradicion indi-
gena en trabajos de Dominique
Jornard, como Cuentos puré-
pechas (1990), la migracion
en Croénicas de Manhatitlan
(Felipe Galindo, 2000) y revi-
siones historicas en La flauta
de Bartolo o la invencion de la
musica (Paul Leduc, 1997). Ver
La Redaccion, «El repunte del
cine mexicano de animacién».

[55] Han sido atendidos por
estudiosos como Tzvetan To-
dorov en La conquista de
América. El problema del otro
(México, Siglo XXI Editores,
1982), Ilan Stavan en La pluma
y la mascara (México, Fondo
de Cultura Econdémica, 1993)
y Edmond Cros en «La puesta
en escena de la diferencia en
Terra Nostra de Carlos Fuen-
tes» (Trama y fondo: revista
de cultura, n°. 20, 2006), pp.
7-13, «Foundations for a Socio-
criticism. Methodological Pre-
suppositions and Their Appli-
cations to La regiéon mds trans-
parente by Carlos Fuentes»,
en Eduardo Forastieri-Braschi,
Gerald Guinnes y Humberto

do, compuesto o integrado por dos entidades distintas y que figura en relacion
con la recuperacion de algunos acontecimientos histéricos.

En el cine de animacién mexicano no son pocas las producciones que
han incluido tematicas o asuntos historicos, abordados desde perspectivas
variadas54, ni son pocas las obras culturales en el pais en las que la identidad
del ser se ha representado como estructurada por una dualidad y una hibri-
dacion. Estos fendomenos han sido analizados en relacion con la pervivencia
de estructuras ideoldgicas asociadas al tema de la Conquista y del mestizaje
y, aunque localizables en otras tradiciones culturales, han desempefiado un
papel de enorme importancia en las interpretaciones de la identidad cultural
mexicana a lo largo del tiempo, pues es ampliamente conocida la concepciéon
dualista del ser mexicano que esti contenida en la obra de Octavio Paz EI
laberinto de la soledad (1950) y que figura también en diversas obras litera-
rias y artisticas, como el acrilico La fusién de dos culturas (1963), de Jorge
Gonzalez Camarena, el mural Cortés y la Malinche (1926), de José Clemente
Orozco, y las obras literarias de Juan Rulfo%, Agustin Yafez, Mariano Azue-
l1as® y otros destacados escritores jaliscienses.

El siguiente fendmeno a considerar es la presencia de un conjunto de
elementos religiosos que no solo se manifiestan en los hechos historicos re-
cuperados. También estan involucrados en valores y creencias implicados en
el filme, en las palabras escritas, en acciones como negarse a matar o creer
en el castigo divino por las faltas cometidas; incluso en el encuadre que se
adopta en algunas tomas al observar a los personajes, la forma como se re-
presentan las tumbas, la perspectiva frente a los hechos del gobierno durante
las guerras cristeras, la importancia que adquiere la familia tradicional, el
sufrimiento como condicion previa al gozo y la correlaciéon que se estable-
ce entre el agua y la salvaciéon (como alusién velada al simbolo religioso del
bautismo).

A lo anterior se aflade la humanizacién de las cosas al ser animadas e
identificadas con personas en fotografias, miembros de una historia familiar
y personajes de un hecho histérico (la guerra cristera), pues la humanizaciéon
constituye una sistemética recurrente en el filme, que se hace manifiesta tam-
bién en su titulo: La casa triste. Y debemos recordar que la humanizacion esta

Loépez Morales (eds.) On the Text and the Context: Methodological Approaches to the Contexts of Literature (San Juan Puerto Rico, Editorial
Universitaria, 1980), pp. 75-94, y en Literatura, ideologia y sociedad (Madrid, Gredos, 1986). Fenémenos no solo presentes en textos del pasa-
do; también presentes, segin los tltimos dos autores, en diversas obras de escritores mexicanos del siglo XX de gran influencia cultural, como
Octavio Paz y Carlos Fuentes, unidos a interpretaciones psicoanaliticas de la identidad cultural nacional.

[56] Juan Manuel Rodriguez Penagos, «Juan Rulfo y el ensuefio del tiempo» (Mal-Estar e Subjetividade, vol. 111, no 1, marzo de 2003), pp.
130-150; Roberto Cantti, «De nuevo el arte de Juan Rulfo: Pedro Pdramo reestructura(n)do» (Cuadernos Hispanoamericanos, n° 42-423,
1985), pp. 305-354-

[57] Sergio Guillermo Figueroa Buenrostro, «Algunos aspectos narrativos y tematicos en Las tierras flacas» (en Lenguaje y cultura en la na-
rrativa de Agustin Yariez, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 2018), pp. 129-142.

[58] Stanislas Mbassi, Aproximacién sociocritica a Los de debajo de Mariano Azuela (Tesis Doctoral inédita, Granada, Universidad de Gra-
nada, 2013).
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vinculada a corrientes de pensamiento humanistas de muy diverso tipo, pero
que en el filme est4 unida a otros fenémenos indicativos de una ideologia espe-
cifica y que corresponde al contexto de produccion del corto, cuando la orden
franciscana®® tuvo y sigue teniendo un papel socio-cultural considerable, como
orden fundadora de diversos asentamientos y resguardante de figuras de culto
religioso significativas en la zona del centro-occidente del pais.

Tanto desde la perspectiva que ofrecen Marifio como Roas, como desde
la de quienes, como Todorov, distinguen claramente lo fant4stico de lo mara-
villoso, la narracién cinematografica analizada corresponde al relato maravi-
lloso, pese a la presencia de las referencias historicas y a recursos que buscan
establecer la verosimilitud de lo narrado. No es solo debido a la técnica de
animacién que se emplea, sino también porque en el filme se hace uso de
personajes que poseen rasgos de seres hibridos y se verifica la humanizacion
de los objetos, el uso de recursos alegorico-simbolicos y la inclusion de accio-
nes y hechos sobrenaturales o paranormales. El dominio del relato mitico-
maravilloso al relatar una historia familiar y colectiva es demostrable tam-
bién porque en el cortometraje figuran explicitamente numerosas funciones
definidas por Propp, aunque otras quedan implicitas y se redistribuyen las
esferas de accién por él identificadas. Sin embargo, muchas de esas variantes
fueron también consideradas por el investigador ruso, quien, ademas, desta-
ca que: «... se deben definir la funciones sin tener en cuenta la identidad de
aquél que las realiza [...] ni la forma en que se rellenan»®°. Propp admite que
la cadena de funciones esta sujeta a transformaciones®, que son més impor-
tantes aqui por tratarse de un filme contemporaneo que tiene autoria y no de
un relato de tradicion oral.

Los cambios entre el esquema analizado por Propp y los que ofrece el
filme son significativos, porque podemos notar que la carencia es aqui tener
una familia, tener hijos. La obra da prioridad a las figuras femeninas, una
de la cuales se presenta como protagonista-heroica (la madre), otra como
narradora ficcionalizada (muheca-mueble) y otras como personajes secunda-
rios: primera heroina (primera abuela), falsa heroina que no combate, pero
da vida (segunda abuela), victima (hermana enferma) y personaje buscado
(hija). Las figuras masculinas ofrecen una diversidad de roles que van desde
la figura del héroe (primer abuelo), falso héroe que no combate y da vida
(segundo abuelo) hasta el auxiliar-donante (padre). Al mismo tiempo, no
es menos importante que se representen roles de género extremadamente
convencionales, pues las figuras femeninas estan asociadas a labores como
la costura (mufeca-alfiletero), labores del campo, pero sobre todo al papel
de esposa y madre. Ademas, los agresores son el gobierno opuesto al clero,
asi como una figura alegdrica-simbolica que representa la muerte. Uno de
los auxiliares desciende, literalmente, del cielo (la lluvia), mientras que las
funciones de los mandatarios las desempefian varios personajes explicitos (el
clero y el gobierno) y otro tacito (un mandatario al que responde el rechazo
a matar y la necesidad de la multiplicacion de la especie). El matrimonio no
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[59] Aunque el humanismo
franciscano se orient6 a la edu-
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[62] Hasta 1988, México con-
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1929). Una aproximacion histo-
riografica», p. 37.

[63] «[...] a partir la segunda
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tizaciéon por la democracia va
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contemporaneo» (L’Ordinaire
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pp. 27-46. Disponible en:
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org/orda/2616> (12/08/2017).

es la recompensa, sino el medio para lograr una familia, hijos, que son
aqui la necesidad principal. Estos elementos son indicativos de la ideologia
vehiculada en el filme.

Otros elementos que han sido ampliamente estudiados en obras mexi-
canas y que figuran en el filme son las representaciones de la muerte como
figura alegorica y las representaciones de una temporalidad que no corres-
ponde a las concepciones l6gico-lineales del devenir. Entre las representa-
ciones de la Muerte se encuentra la «Catrina», que José Guadalupe Posada
retoma para uno de sus grabados y que reaparece en un mural de Diego
Rivera, Suefio de una tarde dominical en la Alameda Central. El tema,
considerado representativo de lo popular mexicano, figura incluso en la
obra inacabada /Que viva México! (1931), de Sergei Eisenstein, y reaparece
en filmes como EI ahijado de la muerte (Norman Foster, 1946), La muerte
enamorada (Ernesto Cortéazar, 1951), Macario (Roberto Gavaldén, 1960),
e incluye el cine de animacion: iHasta los huesos! (2001), de René Castillo,
y La leyenda de la Nahuala (2007), de Ricardo Arnaiz. Sobre el tiempo
mitico en la cultura mexicana, se pueden referir Tiempo mexicano (1978)
y Nuevo Tiempo Mexicano (1995), de Carlos Fuentes, asi como La filosofia
nahuatl (1956,) de Miguel Lebn Portilla, y el trabajo de Jean-Marie Gus-
tave Le Clézio, El suefio mexicano o el pensamiento interrumpido (2012),
obras que ofrecen destacadas aportaciones sobre el tema y su relaciéon con
la configuracién popular de una identidad nacional, promovida a lo largo
del siglo XX por el partido politico gobernante.

En el cortometraje, la mediatizaciéon de recuerdos colectivos diluye la
diferencia entre el recuerdo colectivo subjetivado de un hecho histoérico y
la interpretacion del hecho como acontecimiento mitico-maravilloso que se
presenta integrado en el relato de la memoria familiar, relato este cuya vera-
cidad se busca validar mediante estrategias narrativas especificas.

La familia, estructurada de modo tradicional, es mitificada al represen-
tarla como protagonista del relato maravilloso en el que la principal necesi-
dad es la pervivencia de la especie: se destaca la madre como figura heroica,
la muerte y su antesala (la enfermedad) como agresores y el castigo por una
falta que solo logra superar la figura femenina sufriente cuya tinica aspi-
racion y necesidad es ser madre.

Las referencias historicas del filme, al ser ubicadas en el contexto tem-
poral y geografico de produccion del cortometraje, permiten identificar otros
elementos y fenémenos sociales nacionales que dejan huellas en el filme,
ya que con el ascenso del PAN (Partido Accion Nacional) a la presidencia
del pais, se suscit6 un movimiento de reivindicacion de los cristeros y el
tema volvio a ser asunto frecuente en el periodo, con matices especificos que
adoptaban una perspectiva religiosa®, fortalecida en el pais, al encontrarse
en el poder grupos conservadores®s.

Renée de la Torre ha observado que desde finales del siglo XX tuvo lugar
en México, por parte del clero, «una centralizacién del poder eclesial, un acti-
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vismo en la esfera de la politica electoral, se fortalecieron las posiciones conser-
vadoras en torno a temas de familia, sexualidad y el derecho a la vida [...]»%.
Sobre el altimo punto, la investigadora destacar4 la influencia que el papado
ejerci6 con « [...] su cruzada en contra de la ‘cultura de la muerte’»%. La difusion
de esta ideologia desde el Estado y mediante los aparatos ideoldgicos de estado
volveria nuevamente asunto de controversias algidas temas como el aborto, el
uso de anticonceptivos, los matrimonios homosexuales e, incluso, la emanci-
pacién femenina, poniendo en relevancia la familia tradicional y la proteccién a
los hijos, incluso los no nacidos.

Pese a que los elementos ideologicos identificados guardan una relaciéon
estrecha con el contexto especifico de produccién del filme, no podemos igno-
rar que, en el cortometraje estudiado, se ofrece una representacion especifica
de un hecho que ha tenido representaciones escritas constantes a lo largo del
tiempo, principalmente en textos histéricos y literarios, que han establecido
un canon de construcciones. A su vez, el filme aporta un esquema para futu-
ras representaciones de los acontecimientos historicos, por lo que no podemos
ignorar su papel en la construccion de representaciones sociales e ideologicas
que se difunden a los ptblicos a través de la cinematografia.

Sobre esto tltimo, Juliin Woodside ha estudiado la forma en que el cine
de animacién ha desempefiado un papel significativo en la «construcciéon de
narrativas oficiales en México»%. Fendémeno que se explica, en parte, por
las caracteristicas concretas que en el pais tiene actualmente la produccion
filmica y respecto a la cual se ha sehalado: «La composicion del financia-
miento de las producciones ha cambiado significativamente: mientras que a
principios de la década de 1990 menos de 20% eran financiadas con fondos
publicos, en 2008 estas representan 80% del total»®”. Datos significativos
si consideramos la incidencia que las ideologias del Estado pueden tener de
manera directa o indirecta en las producciones cinematograficas®®.

Estamos de acuerdo con Burguera cuando sefiala que la proliferacion
de este tipo de filmes responde a «una reaccion frente al pensamiento cien-
tifico»%, pues los relatos maravillosos permiten explorar inquietudes que no
encuentran expresion en el pensamiento racionalista actual, pero el estudio
a partir de las aportaciones metodolbgicas adoptadas nos permite identificar
una variacion estructural en las modalidades que pueden ofrecer los relatos
enmarcados y la destacada vinculacion del filme con el entorno socio-historico
y cultural de su produccién filmica, asi como sus dominantes ideolégicas y su
papel como medio de difusiéon de ideologias oficiales, que vehicula a través de
la ficcion y la reinterpretacion de los acontecimientos histéricos.
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