UN ACERCAMIENTO A LAS EXPERIENCIAS ESTETICAS
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A LOS IMAGINARIOS NACIONALES MEXICANOS
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RESUMEN

La llegada de Sergei M. Eisenstein a México en el mes de diciembre de 1930 supuso, para
el dmbito artistico-cultural del pafs, un punto de inflexién en su desarrollo natural. Su
vinculacién con algunos de los artistas mds importantes y trascendentales del momento y su
particular vision del pais logré fundir los anhelos mexicanos de conformacién de una iden-
tidad nacional que se vio reproducida en su filme ;Que Viva México!, una magnifica obra de
arte que no vio la luz hasta algunas décadas después y que representa, a la postre, uno de los
iconos de mexicanidad por excelencia. En este articulo analizamos, no sélo el filme, sino
algunas de las relaciones que mantuvo el cineasta ruso con otras personalidades, en las
cuales se basé para comprender la historia de un pafs que habfa dejado recientemente la
lucha armada y se encontraba en un periodo de reconstruccién nacional.

PALABRAS CLAVE: cine ruso, Eisenstein, arte mexicano, identidad nacional.

ABSTRACT

The arrival of Sergei M. Eisenstein to Mexico in December 1930 supposed a point of
inflexion in the artistic and cultural context of the country. His relation with some of the
most important artists of the moment and his special point of view of the Nation allowed
to develop the Mexican anxieties to conform a national identity, which was evident in the
film ;Qué viva México, a great masterpiece that could be seen only decades later and that is
an icon of the essential Mexican feelings. In this entry not only this film is analysed, but
also the relations made by Eisenstein in Mexico which helped him to understand the history
of the country which had just finalised the armed struggle and started its reconstruction.

KEey worDs: Russian Cinema, Eisenstein, Mexican Art, National Identity.

Es innegable la gran deuda que tiene el panorama artistico-cultural mexica-
no con la obra cinematogrifica de Sergei M. Eisenstein, factor fundamental de la
difusién del estereotipo de ‘lo mexicano’ allende sus fronteras. Debe reconocerse
pues, que su filme mexicano ;Que Viva México! no es una creacién auténoma que
sienta las bases de una iconografia mexicana que se irfa auto reconociendo, poco a
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poco, en la propia identidad nacional, sino que es un fenémeno que comienza con
anterioridad. Cabe senalar que es una recuperacién del imaginario artistico creado
desde finales del siglo xix y ampliamente revitalizado y consolidado en la década de
los veinte por el Gobierno Obregonista en un pais que recibia —cada vez con mds
apremio— la llegada de una élite cultural que fomentaba el arribo de las nuevas
tendencias de la vanguardia internacional, como fueron Carleton Beals, Tina Modotti,
Edward Weston, Frances Toor o Anita Brenner, cuyo libro Idolos tras los altares,
publicado en 1929, constituyé una de las referencias fundamentales que Eisenstein
utilizé en su ‘periplo mexicano’.

SERGEI M. EISENSTEIN: ALGUNOS DATOS BIOGRAFICOS

Sergei M. Eisenstein nacié el 23 de enero de 1898 en la ciudad de Riga,
Letonia, al norte de la Unién Soviética; lugar donde no permanecié largo tiempo al
trasladarse su familia a Petrogrado, cuando el joven Sergei contaba con tan sélo
diecisiete afios. Al estallar la Revolucién de 1917 se enlisté en el Ejército Rojo,
razén por la cual dividié su tiempo entre sus deberes militares y el estudio de teatro,
filosofia y psicologfa, llegando incluso a dirigir obras de teatro desde el afio de 1918,
a las que aport6 el disefio del vestuario y de las distintas escenografias'.

Comenzd asf una trayectoria teatral para la que hizé algunos cortometrajes
como El Diario de Glumov —desaparecido— o Sonrisas de primavera del Proletcult
—tal y como se presenté en el Cinéma Vérité de Vertov—. A estos titulos les siguie-
ron La Huelga, del afio 1924; 0 en 1925 El asio 1905, divulgado como El acorazado
Potemkin, que lo consolidé como uno de los directores mds importantes del mo-
mento, y Octubre —estrenada en 1928— e inspirada en el libro de John Reed Los
diez dias que sacudieron al mundo.

Eisenstein, como cineasta ruso, consideré que el montaje era un elemento
fundamental del proceso creativo de un filme, el mds importante de todos. En éste
se concreta «la necesidad de la exposicién coordinada y sucesiva del tema, el conte-
nido, la trama, la accién, el movimiento dentro de la serie filmica y su accién dra-
mdtica como un todo»?, que puede ser manipulado libremente por el director para
crear una historia completamente nueva a la filmada mediante la yuxtaposicién
aleatoria o dirigida de fragmentos que el espectador percibird como una cdpsula
unitaria con sentido propio —tanto de representacién como de tiempo—.

Para el director, «su eficacia reside en que incluye en el proceso creador las
emociones y la inteligencia del espectador, quien es obligado a marchar por el mis-

! Aurelio de los Reyes apunta que uno de los disefios realizados por Eisenstein como
director de teatro fue para la adaptacién de £/ Mexicano, una obra que data de 1920 escrita por Jack
London. Vid.: ReYEs, Aurelio de los (1987): Medio siglo de cine mexicano (1896-1947), México,
Editorial Trillas.

% Vid.: EISENSTEIN, Sergei (1986): El sentido del cine, México, Siglo Veintiuno Editores, p. 11.



mo camino creador recorrido por el autor al crear la imagen»’. Asi, fue conforman-
do su Teoria del Montaje como un proceso —con sentido intencional— para crear
el discurso cinematogréfico a partir de las imdgenes de autor que ha obtenido a
través del rodaje. Este proceso de organizacién de imdgenes compuestas y significantes
debe incorporarse a un criterio metodoldgico de reflexién acerca del filme en sf
mismo y de su desarrollo en el nivel temporal que marcard las pautas de andlisis #
posteriori. Jacques Aumont apunta que Eisenstein proponia una metodologia basa-
da en una tipologia que difiere entre cinco tipos de montaje —métrico, ritmico,
tonal, arménico e intelectual—*, que cobra relevancia por dos razones fundamenta-
les: por un lado, postula que el tratamiento detallista utilizado resalta los valores
figurativos del filme y, por el otro, afirma que el cineasta hard uso de metdforas
musicales para racionalizar la parte emocional del mismo, punto que se enfatiza en
la pelicula a comentar en este ensayo, a la que concibié como una «gran sinfonfa».
Por lo tanto, y con esta herramienta, habria de construir la sintaxis filmica que darfa
sentido a la creacién cinematogréfica, para la que se vale del modelo lingiiistico para
validar la dimensién sentimental de la razén ya expuesta por él mismo en su texto
«Dramaturgia de la forma filmica», publicado en el ano de 1929, antes de que
radicalizara posiciones.

EISENSTEIN Y MEXICO

Sergei Eisenstein, Gregori Alexandrov y Eduard Tissé llegaron a México el 5
de diciembre de 1930 con la clara intencién de realizar una cinta precisa que mos-
trara la realidad —costumbres, leyendas y modo de vida— de un pais que no cono-
cfan personalmente pero del cual tenfan, sobre todo el director, referencias claras
tras escuchar de boca de Diego Rivera las multiples historias de su pais durante su
encuentro en Moscu en el afio de 1926 vy, posteriormente, en la ciudad de Los
Angeles en 1929.

Serd en 1930 cuando Eisenstein llegue a Hollywood tras un letargo europeo
de varios meses donde pudo interiorizar un nuevo concepto cinematogrifico de
corte social y propagandistico que usarfa, en la praxis, de modo posterior. Alli, des-
ilusionado por los estdndares americanos, decidié rescindir el contrato pactado con
la pujante Paramount Pictures y emprendié —tras discutir la idea con Rivera, que
se encontraba en la misma ciudad realizando el mural Alegoria de California, parala
Californian School Social Research—° un nuevo proyecto en el cual se sumergié de
lleno: viajar a México para rodar un filme de corte social-revolucionario que se

3 Vid.: EISENSTEIN, 0p. cit., p. 28.

* Vid.: AUMONT, Jacques (2004): Las teorias de los cineastas. La concepcion del cine de los
grandes directores, Barcelona, Paidés.

5 Vid.: WoLrk, Bertrand D. (1939), Diego Rivera, his life and times, New York, Alfred A.
Knopf.
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habria de llamar Life in Mexico. El proyecto, que serfa en un principio remitido a
Charles Chaplin, lo financié la «<Mexican Film Trust» dirigida por Upton Sinclair,
que daria al ruso veinticinco mil ddlares para cubrir los gastos de su estancia y los
gastos de rodaje en aquel pais por un periodo aproximado de cuatro meses. A cam-
bio, Eisenstein deberfa entregar una cinta concluida que serfa presentada y vendida
en los Estados Unidos al afio siguiente.

La llegada del cineasta a la Ciudad de México causé gran sensacién entre la
élite intelectual y el pueblo llano. El periédico E/ Nacional Revolucionario publicé el
7 de diciembre —tan sélo a dos dias de su llegada— que

La fuerza de la personalidad de este genio del arte cinematografico, hace esperar
que el recibimiento que el publico de México le haga no tenga antecedente en
nuestra historia [...]. La finalidad que persigue [...] es la de filmar una formidable
pelicula de cardcter cultural para presentar al pueblo de México ante los ojos del
mundo tal y como es, con todas sus inquietudes, con todas sus conquistas, con
todos sus anhelos. El notable creador ruso hard una pelicula que hable mucho de
las conquistas logradas por los Gobiernos de la Revolucién en beneficio de las
clases trabajadoras, revelando el movimiento social de México [...]. Por primera
vez en nuestra historia, un director de personalidad tan recia como la suya, revelard
al mundo por medio de la pantalla estupendos aspectos de la vida social y cultural
de México, que indiscutiblemente serdn de gran provecho para el conocimiento de
nuestro pafs en el extranjero®.

El recorrido del cineasta en el pais no fue fortuito. De la mano de Diego
Rivera, Frida Kahlo, Pablo O’Higgins, Manuel y Lola Alvarez Bravo, entre otros,
Eisenstein se inserté en un México bdsicamente marcado por la huella indigenista de
los anteriores, donde primaron las visitas a aquellos lugares «miticos» de la antigua
Tenochtitlin y que se verian reflejados en su filme: el canal de Xochimilco al sur de
la ciudad, con sus coloridas trajineras, la plaza de toros de La Condesa, hoy desapa-
recida, o las multiples representaciones del indigena y de la Virgen de Guadalupe,
baluartes iconogrificos de la mexicanidad.

De entre estos «<mentores» se destacaron principalmente dos, que pasarfan a
ser reconocidos a la postre en la produccién cinematogrifica como los asistentes de
direccién de la misma: el pintor e intelectual mexicano Adolfo Best Maugard y
Agustin Aragén Leyva quienes, de modo conjunto, lograron que en tan sélo cuatro
meses el cineasta se adentrara en «el conocimiento de la historia y las costumbres del
México indigena»” y que, de modo sobresaliente, comprendiera la realidad de un

¢ Articulo en E/ Nacional Revolucionario, México, 7 de diciembre de 1930. Vid.: VEGa
AvFARO, Eduardo de la (1997): Del muro a la pantalla. S. M. Eisenstein y el arte pictdrico mexicano,
México, Instituto Mexiquense de la Cultura, Universidad de Guadalajara.

7 Vid.: RODRIGUEZ Y MENDEZ DE LozADA, M.* de las Nieves (2007): «La herencia fotogré-
fica de Tina Modotti y Edward Weston en la obra cinematogrifica de Sergei Eisenstein», en Imdgenes.
Boletin informativo del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, Universidad Nacional Auténoma
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Figura 1. Cartel, Que viva México. Figura 2. Eisenstein, los peones,
coleccién Cineteca Nacional.

pais que habia dejado recientemente la lucha armada y se encontraba en un periodo
de reconstruccién nacional, como lo era el México posrevolucionario.

JQUE VIVA MEXICO! E IDOLOS TRAS LOS ALTARES:
LA TRADICION RECUPERADA

Tanto el filme como el libro —/Idolos tras los altares— reproducen de modo
atemporal un México mitico y mdgico que recupera, en cierta forma, la tradicién de
un pafs que recién habfa conocido y empezaba a asimilar. El filme estd realizado y
ordenado temdticamente en seis episodios en los que, iconogrficamente, recrea los
elementos mds importantes de la cultura mexicana. Hace uso del lenguaje pldstico
en boga del momento: el muralismo, que habfa podido conocer de cerca en la Ciu-
dad y del que se habfa nutrido por medio de los propios artistas a los que frecuenta-
ba, tanto Diego Rivera como José Clemente Orozco o David Alfaro Siqueiros, sin
hacer mencién a otros que, desde distintos dmbitos del mundo artistico —fotogra-

de México, 30 de abril de 2007. Disponible en:http://www.esteticas.unam.mx/boletin_imagenes/
anotaciones/ano_rodriguez02.html
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fia o grdfica— habfan dado al cineasta elementos suficientes para poder realizar su
Oda a México y a lo mexicano.

Todo parece apuntar que Eisenstein, a su paso por la ciudad de Los Ange-
les, visité a Odo Stade®, amigo y duefno de la Librerfa Hollywood Book Store,
donde compré dos libros fundamentales «para entender el proceso de acercamien-
to del cineasta a la cultura mexicana»’: Tramping Through Mexico, Guatemala and
Honduras de Harry A. Frank e Idols Behind Altars de Anita Brenner. Estos libros
«de viaje», que se ocupaban mayoritariamente de exponer las maravillas de la cul-
tura mexicana, influyeron al ruso de tal modo que son considerados —sobre todo
el segundo— como su guién cinematogrifico, debido a que no trabajé en ningu-
no previo y a que el ejemplar utilizado por él en su viaje a México se encuentra
profusamente subrayado con anotaciones sobre la direccién del filme.

Las relaciones iconogrificas y conceptuales entre el filme y el libro son
claves para entender el proceso de construccién y realizacién de esta apologia
mexicana. El libro, que habia sido escrito en 1925 —aunque publicado en 1929—
bajo la financiacién econémica del Rector de la Universidad Nacional de Méxi-
co, estuvo profusamente ilustrado con fotografias de Edward Weston y Tina
Modotti, a quienes Anita, personalmente, encargé un estudio iconogrifico es-
pecifico sobre la mexicanidad. Asf, los fotdgrafos emprendieron un viaje de casi
seis meses por varios estados de la Reptiblica —Jalisco, Michoacdn o Querétaro,
entre otros—, fotografiando lo que para ese momento escondia los preceptos de
la identidad nacional, esto es: el arte popular, las piezas de arte prehispdnico o
los monumentos coloniales. Eisenstein, entonces, empapado del texto y de las
imdgenes de esta publicacién, comenzé a organizar una estructura del filme pa-
ralela que le llevé a recuperar la tradicién artistica mexicana posrevolucionaria
de los afos veinte —muralismo, fotografia y artesania—, que se puede advertir
en la fotografia de la propia pelicula.

De igual modo, es conocido que el cineasta adquirié —igualmente en Los
Angeles— la edicién completa de una revista mexicana editada en formato bilingiie,
que se vendia tanto en México como en los Estados Unidos: Mexican Folkways. La
revista, que versaba sobre las «leyendas, fiestas, arte [y] arqueologia»'’, estaba dedi-
cada a recuperar las tradiciones y costumbres mexicanas y durante un rango tempo-
ral de doce anos favorecié e intervino, de modo paralelo, en la construccién de la
identidad nacional con sus articulos de indole antropolégico, artistico-popular, et-
nolégico y cultural. Con todo, la revista supuso un apoyo para artistas e intelectuales
desde el momento que encontraron en ella un sostén para sus ideas posrevoluciona-
rias. Es por medio de ésta, que Eisenstein conocié —en primera persona— lo que

8 Vid.: RevES, Aurelio (2001): «El nacimiento de ;Que Viva Méxicol», en Anales del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, nim. 78, México, Universidad Nacional Auténoma de México, pp.
149-173.

? Vid.: RODRIGUEZ Y MENDEZ DE LOZADA, 0p. cit.

1 Mexican Folkways, 1925-1937.



Figura 3. Eisenstein.

los propios artistas pensaban de su prictica y las ilustraciones que conformaban el
imaginario visual compartido de la época.

Asi, el filme se nos muestra como un mosaico incluyente que, dividido en
varios capitulos, sintetiza el alma mexicana que bebe del mundo prehispdnico y del
espafiol, y que se nos representa bdrbaro pero artista, al igual que en el libro de Anita
Brenner. Es un mosaico donde se mostrarfa a un México luchador, hirviente, apa-
sionado, primitivo... facetas que quedarian atrapadas, como si de un sarape se trata-
se, en un todo armdnico, ideal y perfecto que combinarfa —estridentemente— una
visién de ese México periférico y ‘virgen’ con la representacién del México «verda-
dero» en una gran pintura mural en movimiento.

El filme se estructura en seis episodios que analizaré a continuacién'':

-Prélogo [6 minutos aprox.] / Anita Brenner, «Sembradores de Pirdmides».

En el comienzo de la cultura mexicana fueron pirdmides, culturas milenarias,
indigenas y una promesa de eternidad. Es la concepcién de un México «inacabado
y al mismo tiempo fijo para siempre»'>. En Yucatdn, tierra donde se recrea este
episodio, todo parece indicar que esa promesa sigue viva en la presencia de aquellos

""" En este ejercicio analitico se puede observar el sistema de estructuracién del ruso a partir
del capitulado del libro de Anita Brenner.
12 Vid.: BRENNER, 0p. cit., p. 10.
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Figura 4. Fotograma.

que no quieren pasar, que se funden con sus antepasados recreados en piedra y que
ofrecen, de modo vivaz, un testigo para la Historia.

El tiempo del Prélogo estd en la eternidad.
Podria ser hoy.

Pudo haber sido hace veinte afios.

Pudo ser hace mil afios.

Piedras, dioses, pueblo...

Asi, en el plano referido en la ilustracién nimero 3, se puede ver —en una
composicién diagonal— la divisién icdnica entre el lado humano y la eternidad
concretizada en los monumentos prehispdnicos. La dualidad entre elementos es
clara: Eisenstein, imbuido de la teorfa del relativismo cultural traida a México por el
antrop6logo Manuel Gamio, ejerce un paralelismo entre el indigena idealizado del
ayer y el de hoy, y lo presenta como la proyeccién mds veraz de la tradicién prehis-
pdnica. El México de hoy es exactamente igual al de hace dos mil afios, porque
(segin los postulados de esta teorfa) el espiritu creativo, artistico y luchador del
indigena se ha perpetuado genéticamente. En este sentido, los perfiles acentuados
en los planos denotan la referencia del ayer en el presente, la herencia mistica de una
cultura condenada a sobrevivir.

Eisenstein nos presenta el México mitico, de pirdmides milenarias, en unas
composiciones que nos recuerdan —visualmente— a las obras que del mismo tema
realizé Edward Weston, de modo sobresaliente, diez afios atr4s. Estas, majestuosas y



Figura 5. Fotograma.

estdticas, permanecen confundidas con el pueblo que, dispuesto a un lado de las
mismas, nos dan el testimonio vivo del modelo pétreo hace dos mil afios. Se trata de
imdgenes alegdricas del México antiguo que, con una intencién claramente narrati-
va, nos contextualiza en la base histérica de su narracién.

La referencia al funeral parece ser clara si tomamos en cuenta el asesinato a
Felipe Carrillo Puerto, gobernador de Yucatdn y lider de la faccién socialista de la
regién. La composicién ha sido tomada de un mural pintado por David Alfaro
Siqueiros en la Escuela Nacional Preparatoria en el afio de 1924, denominado ‘En-
tierro de un obrero’ y denota el apoyo social del lider, que remonta a una esperanza
de vida. Se vuelve asi un obrero sacrificado, un mdrtir de la Revolucién, que da su
vida por la causa socialista y la mejora de las condiciones de vida del pueblo maya.
Los conceptos de Muerte y Vida serdn retomados en una dialéctica necesaria e
indisociable, necesitan el «fin del hombre fisico» para que se haga conciencia de la
fuerza de su causa y para que ellos vivan de un modo mds digno.

-Sandunga [15 minutos aprox.] / Anita Brenner, «La Virgen Morena».

En este capitulo, con los acordes de la Sandunga como dnico acompanante,
se muestra la vida en la regién oaxaquefia del Tehuantepec tropical. Las mujeres del
Istmo, sin pudores ni agravios preconcebidos, se muestran desnudas, peindndose
los cabellos largos y negros, confundiéndose con la naturaleza que les rodea. Es una
concepcién primitivista e idealizada del indigena y de su vida, mostrdndolos como
los ‘buenos salvajes” que viven idilicamente en un matriarcado dominado por las
mujeres que se reconocen como el baluarte fundamental de la regién.
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Figura 6. Fotograma.

Aqui el tiempo fluye lentamente para la realizacién
del susurro del follaje de las palmeras.

El modo de vivir inalterado durante siglos.

Al amanecer, el mundo debe estar lleno

de esta misma indolencia real.

Eisenstein se deleita en los placeres visuales de las mujeres de Tehuantepec,
que ex4ticas y fuertes, son capaces de resguardar el linaje. Son ellas las que custodian
el pasado, mantienen las tradiciones y hacen que perduren. La escena del entierro es
clave, ya que éstas se mantienen al margen y lo ven pasar como testigos de la Histo-

ria, como los magueyes'’, grandes, fuertes y longevos. Ellas tienen otra misién mu-

cho mds grande, mds importante'”.

13 Se advierte la concepcién de los hombres como un elemento mds de la naturaleza mexi-
cana, como una especia endémica que sélo se da en la tierra regional y que perdura, perenne, en la
eternidad de la selva oaxaquefia. Las representaciones de los hombres-maguey o de las mujeres-quetzal
va a ser recurrente en el mundo pldstico de la época aludiendo a la creacién del imaginario naciona-
lista de finales de la década de los veinte.

14 Cabe citar como referente visual el dibujo hecho por Diego Rivera y que servird de
portada para la Revista Mexican Folkways, donde dos atlantes de Tula resguardan el pasado plagado
de tradiciones, herencias y fiestas populares.



Figura 7. Modotti, mujer de Tehuantepec, 1929.

Las mujeres comienzan a trabajar a temprana edad, en este episodio se re-
presentan laborando en el Mercado donde venden sus artesanias, ataviadas con sus
trajes regionales de larga falda con olanes, huipil de colores y rebozo con el que
cubren su cabeza; sin contar con los caracteristicos collares de monedas de oro que
intercambiardn con su futuro esposo a modo de dote. No cabe decir qué caracteris-
ticas son aquellas tomas en las que estas mujeres, cargadas con bateas sobre la cabe-
za, se dirigen a vender al mercado, puesto que esta iconografia, de modo andlogo, la
habia trabajado Tina Modotti desde finales de la década de los veinte.

Eisenstein, de este modo, individualiza la historia en Concepcién, una jo-
ven que logra casarse con Abundio, con el que tendrd un hijo —sobre el que se
perpetuard la herencia de su «modo de vida durante siglos»—.

-Fiesta [21 minutos aprox.] / Idem.

Pero la fiesta se impone, representa una celebracién anual popular en la que
los habitantes de la regién se disfrazan de espafioles y rememoran la gesta coloniza-
dora en la que se intenté despojar a México de todo aquello que lo conformaba
como nacién, imponiendo nuevos ritos y creencias que lograron calar en la sociedad
de modo fulgurante y que se advierte, sobre todo, en la celebracién de la fiesta a la
Virgen de Guadalupe, donde se recrea el martirio de Jesucristo o se peregrina de
rodillas hacia el Templo Mayor.

A la postre, se ha dudado de esta creencia ciega de los indigenas sobre la reli-
gién catdlica, puesto que en un principio los espafoles superpusieron las imdgenes de
culto catdlicas a las prehispdnicas, demostrdndose luego que —en realidad— se diri-
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gian a la Iglesia para poder entrar en contacto con las deidades paganas que habian
sepultado debajo de las imdgenes de veneracién catdlica®. Esto se advierte claramente
en el filme en la presencia del rito dancistico prehispdnico que ejecutan delante del
retrato de la imagen ante la mirada atdnita del Obispo, que preside los actos. Los
monjes, que cumplieron una funcién vital en este proceso, se presentan como los pre-
cursores de la introduccién obligatoria de la religién y se representan en el filme como
dngeles justicieros que estdn muy lejos de la bondad que les caracterizaba. Esta convi-
vencia de la fiesta religiosa con la pagana determind, para el soviético, un valor igual-
mente identitario para la poblacién.

El toreo, como medio de diversidén traida por los espafoles, se convirtié
en una fiesta de 4mbito nacional y de gusto popular en poco tiempo. El episodio
nos muestra la ritualidad de la prdctica, cémo el torero (David Liceaga) se viste
poco a poco, pide la bendicién a la madre y se encomienda a la Virgen del Pilar
—baluarte de la fe espafiola en México— para que lo ayude en su labor, que
puede ser mortal.

La estética que guardan estas escenas se corresponden a un gusto hispanéfi-
lo, donde los mexicanos, como producto de ese mestizaje cultural y racial, se visten
a la manera andaluza, con sombrero cordobés y tocan alegremente la guitarra. La
plaza, llena de «<manolas» y «castizos», animan al torero que, exaltado por el publico,
logra marcharse con las ‘Reinas’ de la Corrida a Xochimilco, lugar de esparcimiento
publico para el pueblo. Estas escenas muestran, de modo bucdélico, a las parejas de
enamorados que pasean, los hombres que descansan —tumbados en las trajine-
ras— mientras las mujeres tocan la guitarra y le cantan dulces melodias al oido. Es
el «México tierno y lirico, pero también cruel» que existia en 1931.

-Maguey [71 minutos aprox.] / Anita Brenner, «Tierra, Petate, Carne».

Ambientado en la época de Porfirio Diaz, el episodio ‘Maguey’ relata la
historia de un amor imposible. Uno de los peones de la Hacienda de Tetlapayac
lleva a su mujer a vivir con él, pero al presentdrsela al patr6n —prdctica comdn en la
época— éste siente deseos de poseerla y la encierra. La muchacha habia sido
mancillada (‘chingada’) y los peones, exaltados, emprenden una lucha para rescatar
a la muchacha y restaurar su honor pero no lo consiguen, resultando muerta la hija
del patrén. Ellos serdn asesinados cruelmente el dfa del Corpus Christi, al ser piso-
teados por los caballos.

La muerte de estos peones es una representacién mds de la raza doliente y
orgullosa que prefiere morir dignamente antes que huir. Sus cuerpos, semienterrados
en la tierra se fragmentan, como la realidad mexicana revolucionaria, se quiebran en
un fantdstico manejo de la estética vanguardista.

5 En este sentido, la Madre Tierra —Coatlicue— serfa supeditada a la Virgen de Guada-
lupe, aparecida en el afio de 1531 al indio Juan Diego.



-Soldadera [Sin realizar] / Anita Brenner, «Revolucién y Renacimiento».

Este episodio quedé inacabado debido a la falta de presupuesto del filme y
a la vuelta de Eisenstein a la Unién Soviética. Gregori Alexandrov apunta que lo
que el cineasta queria hacer era un gran homenaje a la participacién de las mujeres
del pueblo, las ‘Soldaderas’, en la Revolucién de 1910. En la composicién visual
de la cinta se denota la utilizacién, de modo referencial, de las fotografias revolu-
cionarias por excelencia, las de los hermanos Casasola, de las que se tomarfan pro-
bablemente extractos para poder hegemonizar la trama del proyecto. En éste se
exaltarfan a los miembros del pueblo ya unificado como los ‘héroes’, primando la
figura de las ‘soldaderas’, que se consideraban el «simbolo de México», que educa-
ban a los mexicanos del futuro y que se presentaban como la promesa de un Méxi-
co grande y unido.

-Epilogo o Dia de Muertos [6 minutos aprox.] /Anita Brenner, «Posada, el profeta».

Este capitulo fascind especialmente a Eisenstein cuando, tras la lectura del
capitulo de José Guadalupe Posada en Idolos, pretendié expresar «la gran sabidurfa
de México respecto a la muerte. La unidad de muerte y vida. El fallecimiento de
uno y el nacimiento de otro. El circulo eterno. Y la sabidurfa atin mayor de México:
el goce de este circulo eterno. El Dia de los Muertos en México»'¢. Eso significaba,
de alguna forma, la culminacién de todo su trabajo, de todo el filme.

Epoca: 1931. Lugar: México. Otro dia feriado: El Difa de Muertos.
En este dfa, 2 de noviembre, los simbolos de la muerte,

Encima de todo, los créneos, estdn en todas partes.

El dfa comienza con un lamento a los muertos.

Fetejando en cementerios, comiendo sobre las tumbas,

Haciendo el amor entre los matorrales del cementerio.

De las velas y comidas en el cementerio,

A la alegria del carnaval.

Los mexicanos desprecian a la muerte.

Y es mds, el mexicano se rie de la muerte.

El Dia de Muertos representa una de las fiestas mds importantes para el
pueblo mexicano. Se supone que ese dia los muertos vuelven de la ultracumba para
compartir con sus seres queridos los alimentos y musica que le ofrecen en los distin-
tos panteones de la ciudad. Es un dia de jubilo en el que los mexicanos, de modo
irreverente, se enfrentan y conviven con la muerte, se la comen, bailan con ella, se
divierten. La base iconogréfica se encuentra en el mundo de José Guadalupe Posa-
da, grabador asociado al Taller Vanegas Arroyo que hizo famosas, a principios del

¢ Vid.: SETON, Marie (1986): Sergei M. Eisenstein. Una biografia, México, Fondo de Cul-
tura Econémica, p. 206.

E SERGE 145

o~

JIAS ESTETICAS T

A

EXPERIENC

>
O
LU
Q
I
z



= 146

END

GUEZY M

NEVES RODRI

\ Q<
WO

* DE LA

M.

siglo XX, sus representaciones de calaveras con un tono satirico y popular a través de
los panfletos que eran repartidos diariamente por la ciudad.

En este episodio, vivos y muertos se confunden detrds de una cadavérica
mdscara que esconde a los viejos fésiles del antiguo régimen y a los nifios que se
descubren, con orgullo, los rostros. Nifios que se asocian con los hijos de las soldaderas
y cuyas manos estdn destinadas a «forjar un México verdaderamente libre».

En suma, el encuentro de Eisenstein con un pafs que se encontraba en un
proceso de reconstruccién nacional se torné fundamental para la colaboracién en la
creacién de un imaginario pldstico nacional, que habia sido estructurado desde el
Gobierno del General Alvaro Obregén (1920-1924) con la aportacién fundamen-
tal del muralismo y de la nueva escuela de pintura mexicana, a la que se sumaron los
esfuerzos de la gréfica y la fotografia. A este respecto, la llegada de Edward Weston
y Tina Modotti a México, en el afio de 1923, fomentd la apertura de un nuevo
camino hacia una estética netamente mexicana que, junto al redescubrimiento del
arte popular y el desarrollo del movimiento indigenista, logré cuajar una nueva
visién que englobaba la recuperacién del México precortesiano.

Cuando en 1929 se publicé el libro de Anita Brenner Idolos tras los altares,
ilustrado con fotografias de los anteriores, el imaginario quedé$ asentado en esta
nueva visién de ‘lo mexicano’. Esta apologfa habia sido utilizada por distintos len-
guajes artisticos que influyeron en el filme del cineasta soviético, tal y como el ya
citado muralismo o la arquitectura monumental azteca que, una vez en el pais,
pudo visitar y filmar para su «obra de arte»"”. El mismo dirfa que:

De una u otra manera, el mismo gordo Diego, las fotografias de sus frescos [Reali-
zadas por Tina Modotti] y sus coloridos relatos sobre México, encendieron adn
mds mis ganas de ir alld y mirarlo todo con mis propios ojos'®.

Era una fascinacién que le habia hecho ocuparse de México y sus indigenas,
inaugurando as{ un nuevo tema en la historia del cine mexicano, que darfa rienda
suelta al desarrollo del mismo hasta la década de los cincuenta (recordemos las
peliculas de £/ Indio Ferndndez) o de la misma fotografia, pudiendo retomar la obra
de Luis Mdrquez Romay como uno de los artistas que siguen su linea dentro de la
grafica pero, con una salvedad, y es la de que se retoman los preceptos de la fotogra-
ffa moderna en el filme de Eisenstein (ya que ésta fue su influencia).

En definitiva, este México re-descubierto por el cineasta y mostrado en el
filme, es un México asentado bajo el nopal, a la sombra del 4guila, que ha resistido a
lo largo de siglos tomando de propios y extrafios aquello que hoy lo conforma y lo
individualiza del que un dfa fue el ‘otro’. Es, sin duda, un México revolucionario.

17 Vid.: SETON, op. cit., p. 218.
'8 Vid.: E1SENSTEIN, Sergei M. (1988): Yo, memorias inmorales, México, Siglo xx1 Editores,
2 vols., p. 378.



