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Jedan dan Zivota/Un dia de viga: recepcion del cine
mexicano en Yugoslavia durante la posguerra de la
Segunda Guerra Mundial

Rodrigo Ruiz’

Resumen

El cine mexicano entrd en Yugoslavia debido a un dramatico acontecimiento politico: el “divorcio”
entre Tito y Stalin. Las pocas peliculas mexicanas importadas por Yugoslavia tuvieron mucho éxito
en taquilla y rapidamente entraron en el gusto del publico, a pesar de que las producciones de Ho-
llywood ocuparon un lugar preponderante en los cines yugoslavos durante los afios cincuenta. Con-
temporaneamente, se han producido al menos tres documentales dando cuenta de tal éxito: YuMex,
Yugoslovanska Mehika (Mazzini, 2012), Un dia de vida o Jedan dan %ivota (Antelj, 2013) y Kad ¢ujes trubu,
ti uzmi sombrero (Simanovi¢, 2009).

Este flujo cultural transnacional es un ejemplo de afinidades del tercer mundo y el reconocimiento
vis a vis entre espectadores con otras formas culturales plasmadas en la pantalla. Sin embargo, el ni-
vel de popularidad varia considerablemente de pelicula a pelicula. Asi, tenemos un caso reducido de
apenas un filme, que hasta el dia de hoy es recordado con nostalgia como uno de los mas taquilleros.

Entretanto, el fendmeno post-cine mexicano tuvo lugar en el campo de la musica cuando a me-
diados del siglo pasado artistas yugoslavos comenzaron a interpretar musica de mariachi, creando un
género llamado Yu-Mex. La cinta Un dia de vida (1950) de Emilio Fernandez generé tal fenémeno cine-
matografico y musical.

Este ensayo, derivado de mi tesis de maestria, se enfoca principalmente en la interpretacién de la
recepcion del cine mexicano en la ex Yugoslavia durante el periodo posterior a la Segunda Guerra
Mundial. Por medio de entrevistas y material documental recopilado en diferentes partes de la anti-
gua Yugoslavia este escrito tiene por objeto, desde la antropologia, ver la experiencia cinematografica
como drama social y proceso ritual (Turner, 1975).

Argumentaré que el cine mexicano, inscrito en el flujo cros-cultural global de productos cultu-
rales, funcioné como vehiculo catartico situado en circunstancias sociohistéricas, en donde los es-
pectadores experimentaron y reflejaron sus propias experiencias traumaticas a través de la otredad
representada en la pantalla.

Palabras clave: antropologia, cine, recepcidn, Yugoslavia, drama social, post-Segunda Guerra Mundial.

1 Master en Antropologia por la Universidad de Viena y la Universidad de Ljubljana .Candidato a doctor en Antropologia por la Univer-
sidad de Viena. Adscripcién institucional: Universidad de Viena, Austria. Editor de la revista ReVela.
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Abstract

The Mexican cinema entered Yugoslavia due to
a dramatic political event: the “divorce” between
Tito and Stalin. The few Mexican films imported
by Yugoslavia, were a great deal of success albeit
Hollywood productions occupied a preponder-
ant place in the Yugoslav cinemas during the
fifties. This transnational cultural flow is an
example of third world affinities and a cross-
cultural recognition among spectators. A major
phenomenon took place right after the Mexican
films were acclaimed, with Yugoslav musicians
started to performed Mexican mariachi music.

This essay derives from my reflections argued
in my master degree thesis and focus mainly in
the interpretation of the reception of Mexican
cinema in former Yugoslavia. This interpreta-
tion has to task to see, from the anthropological
discipline, the cinematic experience as a social
drama and ritual process (Turner, 1975).

[ will argue that Mexican cinema worked as a
vehicle for catharsis due to socio-historical cir-
cumstances of the post-war reconstruction of
social configurations where spectators experi-
enced and reflected their own traumatic experi-
ence through the alterity display in the screen.

Keywords: Anthropology, cinema, cross-cultural
analysis, Yugoslavia.

Antropologia y cine

Gordon Gray (2010) hace notar que los an-
tropblogos han titubeado en el estudio de los
medios de comunicacién y el cine por dos ra-
zones histdricas:

[porque] se han enfocado en comunidades peque-
fias en lugar de ciudades (aunque esto ha cambia-
do desde los afios setenta); y porque también se
han concentrado en estudios sobre paises clasifi-
cados como de “tercer mundo” —usualmente an-
tiguas colonias— [...] y las practicas culturales del
cine son eventos semi-regulares que tienen como

oposicion ver la televisidn, lo que es una practica
cotidiana. (Gray, 2010, p. 123)*

Sin embargo, esto ha cambiado desde que los an-
tropologos empezaron a ver que los medios son:

al mismo tiempo, artefactos, experiencias, prac-
ticas y procesos. Estos son conducidos por la
politica y la economia, ligados a desarrollos tec-
noldgicos y cientificos, y como muchos de los
dominios de la vida humana, su existencia esta
inextricablemente delimitada por el uso del len-

guaje. (Spitulnik, 1993, p. 293)

Es por esta razéon que el estudio de los medios
de comunicacién constituye un campo amplio
donde la indagacién antropoldgica es necesaria
dada sus numerosas esferas de operaciéon: como
instituciones, lugares de trabajo, practicas co-
municativas, productos culturales y politicas,
iniciativas sociales y formas estéticas. En conse-
cuencia, los estudios antropoldgicos sobre cine
y medios nos han dado importantes reflexiones
acerca de experiencias cinemdticas cros-cultura-
les (Larkin, 1997, 2002), o frente al uso del espa-
cio del cine como una relacién de clases sociales
(Armbrust, 1998).

En discusiones contemporaneas, la nocién de
précticas de medios, es decir, lo que la gente dice y
hace orientada y en relacién con los medios (Coul-
dry, 2010), se ha vuelto una herramienta indispen-
sable para las investigaciones en el campo de la
antropologia que versa en este sentido (Postill,
2010). De forma adicional, Horbart (2010) se refiere
a la nocién de précticas como marcos de referen-
cia que usamos para interrogar una realidad social
compleja. El autor ve a las practicas como aquellas
formas complejas de actividad social reconocidas
y articuladas a través de las cuales los agentes ex-
ponen su continuidad o los cambios en si mismos

2 Por supuesto que existe un campo enorme entre la antropolo-
gia y el uso de los medios electrénicos como métodos y formas
de investigacion y experimentacion antropolégica. Sin embar-
g0, el cine como préctica cultural y su estudio como campo de
relaciones sociales y culturales, no se habia logrado posicionar
como un 4rea o tema de la antropologia hasta mediados de
los noventa.
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o en otros y su mundo bajo condiciones variadas
(Horbart, 2010, p. 63).

Por ejemplo, en la década de los cincuenta,
Hortense Powdermaker (1950) configuré el primer
intento de hacer etnografia desde las entranas de
un sistema social conocido como Hollywood y las
précticas culturales de sus managers en forma de
narracion. Por otro lado, Drummond (1996) nos
muestra la relacién entre cine y mito. El investi-
gador argumenta que el cine promueve mitos y
rituales como una indicacién de la naturaleza de
la sociedad estadounidense al hablar de peliculas
e instituciones sociales particulares y como estos
reproducen ciertos imaginarios.

Otro interesante estudio es ofrecido por
Sutton y Wogan (2009). Los autores intentan
realizar diversos andlisis textuales a ciertas peli-
culas hollywoodenses, de lo cual, indican, es el
primer paso para una etnografia de las audien-
cias. En su estudio, Sutton y Wogan utilizan
conceptos de la antropologia y estudios sobre
sociedades igualitarias para el andlisis de ciertos
filmes taquilleros hollywoodenses. En cierta me-
dida los investigadores intentan descifrar cédi-
gos culturales en los filmes e interpretar qué (no)
vieron las audiencias y sus razones culturales.

Para finalizar —y es aqui donde nace nuestro
interés mas puntual—, Brian Larkin (1997) nos
acerca a procesos de flujos culturales transnacio-
nales cinematograficos entre India y la sociedad
Hausa, al norte de Nigeria. A través del especté-
culo y la fantasia, del romance y la sexualidad,
nos dice Larkin que las peliculas indias abren
espacios para considerar qué significa ser moder-
no y cudl puede ser el lugar de la sociedad Hausa
dentro de esa modernidad. El autor nos propor-
ciona indicios de flujos entre paises del “tercer
mundo” rompiendo la dicotomia jerarquizada
entre occidente y oriente. Este es precisamente
el reto y las formas interpretativas que intento
sefialar sobre los flujos transaccionales y la re-
cepcion de la cinematografia mexicana en la ex-
tinta Yugoslavia.

El cine es, pues, en muchos sentidos un vehi-
culo para interrogar a la propia historia. Lo que

Rodrigo Ruiz

queremos decir con esto es que el cine es un agen-
te de la historia (Ferro, 1988)3. La popularidad de
un producto cultural como el cine nos obliga a
verlo como forma de experiencia vivida en la que
el espectador es un sujeto social-histérico.

El cine es un vehiculo a través del cual estos
sujetos interpretan el mundo mediante las imége-
nes en movimiento. Esta interpretacién contiene
su propio equipaje cultural e histérico. Pretendo
pues, abordar la recepcién del cine mexicano en
la antigua Yugoslavia.

Este fendmeno, argumento, hizo posible una
particular relaciéon intersubjetiva de afinidad
entre el espectador y cierta pelicula. Esta expe-
riencia cinematogréfica en particular solo tiene
sentido, como sefiala Casetti, en lo histérico-
cultural (Casettti, 2007, p. 3). La naturaleza his-
térico-cultural (afiadiriamos, social) que el autor
sugiere se refiere tanto a la nocién de experiencia
como a la del proceso y las condiciones (materia-
les, culturales, tecnoldgicas, histéricas, etc.) de
cémo se vive el cine.

El cine en cuestiéon propone una cierta reali-
dad, al mismo tiempo que las condiciones y po-
sibilidades de la vida y accién humana. Este es,
por tanto, un medio que crea una ruptura con
la vida cotidiana pero que paraddjicamente nos
permite hacer frente a nuestra existencia. El es-
pectador es un sujeto que mira (look) y ejerce la
practica de ver (looking) (Sturken y Cartwright,
2000). Esta practica involucra “imagenes [que]
son a la vez representaciones y productoras de
ideologias de su tiempo, son también factores de
relaciones de poder entre sujetos humanos y en-
tre individuos e instituciones” (Sturken y Cart-
wright, 2000, p. 102).

Por lo tanto, la practica ver cine estd consti-
tuida por representaciones y relaciones de poder
que se sitian en una dimensién histérica, social
y cultural. No obstante, en Castoriadis (1997)
existe una dimensién mds allad de la realidad

3 Burke hace notar en el cine de Gillo Pontecorvo un gran ejem-
plo de historia contemporinea. Peliculas como La batalla de
Anrgel (1966) y Queimana (1969) ofrecen una poderosa imagen de
una interpretacién marxista del proceso histérico y el comple-
jo proceso de colonialismo (Burke, 2001, p. 161).
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constituida a la que se puede acceder a través de
la imaginacion.

La imaginacién es la capacidad humana que
permite a los actores sociales salir de la concep-
cién simbolica de la realidad y crear una hipoéte-
sis, un nuevo horizonte y un nuevo significado.
De esta manera se mantiene abierta cualquier
discusién con la realidad constituida. El contor-
no de laimaginacién de Castoriadis es importan-
te en este caso porque nos permite comprender
mejor las posibilidades imaginativas de la agen-
cia del espectador. Asi, se consideraria la imagi-
nacién como agencia y no solo como capacidad
de compromiso activo y critico (Gordon, 2or0,
p. 118), también se configuraria como fuerza ge-
nerada, capacidad que se activa por y a través de
la experiencia cinematografica, donde la propia
realidad constituida del espectador es cuestio-
nada y desafiada para imaginar posibilidades de
visualizar la ausencia y contrastar experiencias.

Es pues necesario situar al espectador en el
campo de produccién de significados, lo que
involucra el reconocimiento de si mismo como
miembro de un campo amplio. Los significados
se reconocen como una experiencia que no pue-
de ser amorfa, pues estd organizada a través de
expresiones, relatos, narraciones, dramas sociales
y logros culturales (performances culturales) que
se muestran y se comunican, es decir, se hacen
publicos (Diaz Cruz, 1997, p. 12).

Para seguir con la imaginacién, Appadurai
(2000, p. 6) la reflexiona a través de la globaliza-
cidn, que él toma como el mundo de las cosas en
movimiento. Los diversos flujos de objetos, per-
sonajes, imagenes y discursos, nos dice, no son
coetdneos, convergentes, isomorfos o espacial-
mente consistentes. Son relaciones de disyun-
cién, es decir, sus caminos o vectores que toman
este tipo de flujos tienen velocidades diferentes.
Appadurai, sin embargo, ya no ve la imagina-
cién como una cuestién de genio individual, de
escapismo de la vida ordinaria, sino como una
facultad que informa la vida diaria de la gente or-
dinaria de muchas maneras.

Dicho lo anterior, en la primera secciéon doy
cuenta del proceso de llegada del cine mexicano,
las condiciones de cinematografia y sus politi-
cas en la naciente Yugoslavia, asi como las con-
diciones histéricas de su ruptura con la Unién
Soviética. Algunos comentarios de prensa espe-
cializada son puestos en relieve, asi como la esca-
sa literatura sobre el fendmeno en cuestién que
abordé estos escenarios.

En la segunda parte intentaré sugerir una in-
terpretacion utilizando el concepto de drama so-
cial de Victor Turner, intercalando entrevistas
que realicé durante el 2015 en varias locaciones
de lo que antes era Yugoslavia. Esto dltimo, para
develar la experiencia cinematografica y tratar de
mejorar la evidencia empirica y los datos textuales
(Casetti, 2007, p. 7). Una manera de hacerlo es mi-
rar las biografias del espectador que se remontan
tanto a las historias de vida que se encuentran en
diarios o narraciones orales como a las criticas y
los ensayos mas subjetivos.

Esta interpretacion se vierte en la pelicu-
la mexicana mas popular en Yugoslavia: Un
dia de vida, dirigida por Emilio Fernandez. Hay
que recordar que se han producido al menos
tres documentales dando cuenta de tal éxito:
YuMex, Yugoslovanska Mehika (Mazzini, 2012),
Un dia de vida. Jedan Dan Zivota (Antelj, 2013)
y Kad ¢ujes trubu, ti uzmi sombrero (Sismanovié,
2009). Aunque estas cintas se enfocan en lo que
subsecuentemente se conocié como Yu-Mex, es
decir, la producciéon de musica mariachi por ar-
tistas de todas las republicas de Yugoslavia, tam-
bién dan cuenta de que Un dia de vida fue el filme
que detoné tal fenémeno musical.

Yugoslavia, el cine y el cine mexicano

El divorcio entre Tito y Stalin a finales de la dé-
cada de los cuarenta provocé medidas de cierta
censura —aunque no completamente— sobre
los productos culturales soviéticos en la nueva
Yugoslavia socialista. En el contexto inmediato
también se generd la apertura a nuevos mercados
culturales. Tal separacién se puede ver en al me-
nos tres elementos, segin Ulam (1951). El prime-
ro, la actitud negativa que los soviéticos tenian
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hacia la lucha de los partisanos durante la Segun-
da Guerra Mundial. El segundo, la duplicidad de
los soviéticos con respecto a la Federacién Balcé-
nica y el papel de Yugoslavia en ella. El tercero,
el intento soviético de destituir la direccion del
Partido Comunista de Yugoslavia (CPY) para lle-
narlo de agentes soviéticos.

Por otro lado, Castoriadis (1988) ve la ruptura
mas como una relacién entre nuevas formas de
colonialismo econémico y de un control buro-
cratico estatal. El autor ve la economia y el con-
trol burocrético como las fuentes principales de
la desavenencia. La relacion fragmentada entre
soviéticos y yugoslavos no solo traeria conse-
cuencias econémicas y diplomaticas, también re-
sultaria en cambios en la oferta cultural. Por un
lado, los productos culturales soviéticos se cen-
suraban y llegaban a cuenta gotas. Por otro, se ge-
ner6 la necesidad de “importar” cinematografia
de otros paises. Hollywood, Europa Occidental
y el cine de paises no aliados fueron llenando las
salas de cine al mismo tiempo que la industria
cinematografica yugoslava crecia a pasos agigan-
tados alimentando el género de los partisanos
como resultado de la experiencia bélica nacional
(Liehm y Liehm, 1977).

Este tipo de politica cultural tuvo notables lo-
gros en el cine nacional. Se realizaron, a la mitad
de los anos cuarenta, 13 largometrajes, 270 docu-
mentales y 300 periddicos sobre cine y revistas
cinematogréficas. La red de teatros aumento ra-
pidamente su nimero de 576 en 1946 a mas de 920
en 1951, “y el publico pasé de 31.520.000 en 1946
a 67.920.000 a finales de 1950” (Kosanovi¢, 1976,
p. 22). El crecimiento inicial de la audiencia fue
mds notable en las republicas més pobres de Yu-
goslavia: Bosnia, Macedonia y Montenegro. Un
activo importante fueron las aproximadamen-
te treinta instalaciones de cine moviles, donde
muchos aldeanos pudieron ver cine por primera
vez (Petri¢, 1946, p. 19). El cine mévil cubria una
parte importante de la proyeccién y recepcion
cinematogréifica. Este fendmeno fue conocido
como Potujoci Kino.

Rodrigo Ruiz

Por ejemplo, el Comité de Cinematografia de
NRM¢+y el Ministerio de Educaciéon de NRM, tu-
vieron un papel muy importante en la elabora-
cion de cierto perfil cinematografico macedonio:

[...] y ajuzgar por los comunicados de prensa de ese
periodo, este cine mévil, que viajaba a lo largo de
las comunidades junto con la biblioteca mévil. El
Ministerio, desempefié un papel importante den-
tro de la campana de alfabetizacién y en las nume-
rosas actividades para la educacion general de la
poblacién. (Petruseva, 2004, p. 3)

El cine Potujoci (cine itinerante) tenfa una politica
especial; se trataba de una cuestién de distincion
de oferta de las cintas en funcién del grado de im-
plicacién de los habitantes durante la guerra. En
el caso de las zonas rurales eslovenas (Cizman,
2002, p. 10), la politica tenia el caracter de proyec-
tar peliculas tematicas especiales. En las aldeas
donde la gente estuvo directamente involucrada
en los horrores de la guerra, se recomendaba evi-
tar la proyeccion de peliculas con esta tematica.
Para ellos eran mas adecuados los filmes caseros,
asi como casi toda la produccién cinematografi-
ca europea y cine americano.

En cambio, en las aldeas que no se vieron
severamente afectadas por la guerra, la politica
propuesta consistia principalmente en proyec-
tar cintas que pusieran de relieve la Segunda
Guerra Mundial, la lucha y los éxitos de las
fuerzas progresistas durante la guerra. En es-
tos lugares se proyectaban peliculas nacionales
revolucionarias.

Asi, “el nimero de espectadores pasaria ex-
ponencialmente de 5.656.000 en 1951 a 17.133.000
en 1960 para las peliculas nacionales; y para las
extranjeras de 57.875.000 en I93T a 112.99I.000 en
1960” (Goulding, 2002, p. 37). Este aumento de la
asistencia del publico, segin Goulding, se debio
a la apertura y el crecimiento de las importacio-
nes de peliculas procedentes de Estados Unidos
y Europa Occidental.

Dentro de las importaciones cinematografi-
cas, el cine mexicano llegd en 1952 con la cinta La

4 Republica de Macedonia, siglas en macedonio.
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perla (alias Biser, 1946) y La malquerida (nombrada
como Zla ljubezen, en esloveno, 1949). Otras dos
peliculas que arribaron desde México a través de
Yugoslavia a principios de los cincuenta fueron
Los tres mosqueteros (Cantinflas musketir, 1942) y
Un dia de vida (Jedan dan zivota, en serbocroata o
En dan zijuljenja, en esloveno, 1950).’

Hay ciertas dudas sobre cémo llegd el cine
mexicano a Yugoslavia. El documental YuMex,
Yugoslovanska Mehika (2012) de Miha Mazzini,
afirma que la leyenda cuenta que Mosa Pijade
(intelectual y mano derecha de Tito) encontré
algunas cintas del pais latinoamericano mientras
estudiaba pintura en Paris y aconsejo a Tito que
las importara, dado su alto grado de representa-
cién revolucionaria. En ese momento,

Las autoridades yugoslavas tuvieron que buscar
en otro lugar para el entretenimiento cinemato-
grafico. Encontraron un pais adecuado en México:
estaba lejos, las posibilidades de que los tanques
mexicanos aparecieran en las fronteras yugoslavas
eran escasas y, lo mejor de todo, en las peliculas
mexicanas siempre hablaban de la revolucién en
los términos mas altos. Luego, Mazzini termina
con la siguiente pregunta: {Cémo podria un ciné-
filo medio saber que no era la revolucién yugosla-
val (Mazzini, 2012)

Lejos de ser una leyenda, el intercambio cultural
entre México y Yugoslavia pasé por la diploma-
cia. Las relaciones entre ambos se establecieron a
finales de los afios cuarenta. Una serie de acon-
tecimientos, como el apoyo de México a Yugo-
slavia para que se convirtiera en miembro no
permanente del Consejo de Seguridad de las
Naciones Unidas en 1949; el movimiento de los
no alineados en el que Yugoslavia tomé a México
como un sélido candidato a las visiones de desa-
rrollo y cooperacién en la esfera internacional; y
la expulsiéon de Yugoslavia de la Oficina de In-
formacién de los Partidos Comunistas y Obreros
(Kominform), hicieron que las relaciones diplo-
mdticas se estrecharan cada vez mas.

5  Lasprimeras peliculas que llegaron a Yugoslavia, como La mal-
querida, La perla y Un dia de vida, fueron dirigidas por Emilio
“el indio” Ferndndez.

El cine mexicano llegé casi sin costo alguno,
pues fue ofrecido por la Embajada Mexicana
—relativamente nueva— en Belgrado (Vuletic,
2010, p. 133). Tito era un cinéfilo y presté6 mu-
cha atencién al desarrollo de la industria cine-
matografica yugoslava, también probablemente
se sinti6 atraido por el éxito del cine mexicano,
ya que aquel pais se habia establecido como un
centro mundial de producciéon cinematografi-
ca y recibia cobertura en la prensa local (Vule-
tic, 2010, p. 134).

En este sentido, si vemos la produccién cine-
matografica como un flujo globalizado, la expe-
riencia cinematogrifica mexicana superd en su
temporalidad de produccién a su recepcién yu-
goslava. Por ejemplo, Richard Schechner (2015)
concibe el manifiesto de performance of third world
como posibilidad imaginativa y experimental en
el mundo del arte y el performance. Este mani-
fiesto es imaginado mientras Schechner rastrea
esta posibilidad a través del movimiento de pai-
ses no alineados de los afos cincuenta, el de no
estar sujeto a las politicas de Estados Unidos ni
de la Unién Soviética para encontrar una posi-
bilidad diferente, que provenga de la situacion
marginal de aquellos paises que no pertenecian
al “primer” o al “segundo mundo”.

Lo mas interesante es que el autor afirma al
menos cuatro caracteristicas en las que contiene
este manifiesto de actuacién: 1) actuar es explo-
rar, jugar, experimentar con nuevas relaciones;
2) cruzar fronteras, no solo geogréficas, sino tam-
bién emocionales, ideoldgicas, politicas y perso-
nales; 3) dedicarse al estudio activo de por vida;
Yy 4) convertirse en otra persona y ser uno mismo
al mismo tiempo. El cine, como flujo cultural
transnacional, y posible afinidad intercultural
en su recepcion, puede verse a través del prisma
de lo que Schechner senala arriba. Una mutua
actuacién de emotividad reflexiva, que cruza
fronteras, para construir una relaciéon imaginaria
con el otro y ser alguien mas siendo uno mismo.
Las emociones, dentro del marco sociohistorico,
vienen a jugar un papel importante (si no funda-
mental) en el éxito de la pelicula Un dia de vida.
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Como senalé Vuleti¢, la prensa yugoslava
ya estaba siguiendo al cine mexicano. Vladimir
Pogacié (1953) al evaluar el cine nacional mexi-
cano en tres peliculas (La perla, La malquerida y
Un dia de vida), hace una clara distincién de tres
tendencias: la de Bufiuel, cerca del neorrealismo
italiano; la del cine mexicano en general, que se
reduce a contenidos e imitaciéon formal de Ho-
llywood; y la del cine del nacionalismo mexica-
no, que conforma las tres peliculas que evalud.

Para Pogaci¢, Yugoslavia tuvo la suerte de ha-
ber recibido el cine mexicano en su apogeo para
experimentar algo que realmente representa lo
que es tipicamente mexicano. Mds interesan-
te es cdmo describe el contenido de las pelicu-
las de Fernandez:

Los rostros y el estilo de actuacién de esas pelicu-
las tienen algo que recuerda a las mdscaras anti-
guas e inamovibles de la escultura del monumento
azteca de un gesto amplio, una pasién fuerte y pri-
mitiva que sacude las almas humanas, un discurso
sencillo y proverbial que se asemeja a una cancién
popular, un heroismo patético y un ritmo extre-
madamente lento en la actuacién, el movimiento
y la fabula. (Pogacié, 1953, p. 5)

Entretanto, Vladimir Petrié¢ (1953, p. 6) ve la pin-
tura de José Clemente Orozco (muralista mexica-
no) con la historia mexicana de los campesinos,
los oprimidos, la revolucién y la muerte. Com-
para la idea de la muerte que halla en esas pin-
turas con la nocién que aparece en las peliculas
mexicanas. Afirma,

esa forma de morir es diferente de la comprensién
de morir lleno de horror, desesperacién y espe-
ranza mistica. Dejar este mundo es una liberacién
del sufrimiento; la muerte en una batalla —es una
valentia y felicidad morir por una idea— significa
una victoria moral, la defensa del honor. (Petri¢,

1953, p- 6)

Petri¢ se refiere a una pelicula en particular: Un
dia de vida. Ve representada en ella notablemente
el espiritu del hombre mexicano que juega con
la muerte. El realizador terminaria sefialando
que Eisenstein se dio cuenta de eso (la idea de
la muerte) hace mucho tiempo, y en su pelicula

Rodrigo Ruiz

Qué viva México, donde devela algunas escenas
fuertes de los “prohibidos” juegos mexicanos,
devela una expresion visual de la muerte que
se mezcla con un trance de la gente en ceremo-
nias nacionales.

A suvez, Aleksander Vu¢o menciona que nin-
guna pelicula como Un dia de vida habia provoca-
do tantas lagrimas (Vuéo, 1952, citado en McKee,
2010, p. 160). La prensa y la critica cinematografi-
ca parecian estar satisfechos con la calidad de las
peliculas mexicanas y la forma en que describian
la construccién de la nacién mexicana después
de la Revolucion.

Sin embargo, no toda la prensa aclamaria
Un dia de vida. La revista eslovena Nasi razgledi
(Kermanauer, 1953, p. 21) se negaria ver la pelicula
como una obra de arte ya que era vaga, sin nin-
gun propdsito en su conjunto, “y el trabajo de
cdmara en movimiento diagonal, cuando el hé-
roe estd a punto de morir ejecutado, provocaba
vértigo”. El critico se pregunta a si mismo {por
qué muere como un héroe? Nuestro héroe habria
sido un héroe solo si hubiera aceptado conscientemen-
te la tesis expresada en la pelicula: iViva Zapata! (las
cursivas son mias). Al final, su decepcién sobre
la muerte del personaje es mas que clara, tanto
que lo llevaria a afirmar que, ademas, es la razén
por la que la pelicula es realmente mala.

Por otra parte, Miloslav Misa Mladenovié, un
cinéfilo de Belgrado, noté que Un dia de vida era
especialmente poderosa, y que durante la pelicu-
la era notorio el llanto colectivo de los espectado-
res, especialmente en la escena en que la cancion
de “Las mafanitas” era entonada (Mladenovi¢,
2006, pp. 34-35; Rehar, 1952).

Entretanto, McKee (2010) argumenta que el
éxito del cine mexicano se debié a las tensiones
politicas entre Oriente y Occidente en una época
en que la Guerra Fria era inminente. La aproxima-
cién con las peliculas mexicanas fue una afinidad
sur-sur inesperada, una improvisada politica de
interculturalidad. El autor sigue:

Los yugoslavos, que vivian ala sombra de la Unién
Soviética, disfrutaban de tener un buen llanto jun-
to a los mexicanos, de los que poco sabian excepto
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que habian experimentado una espléndida pero
dolorosa revolucién mientras vivian a la sombra
de Estados Unidos. (McKee, 2010, p. 151)

Otros elementos responsables del éxito fueron la
dramatizacion de la Revolucion mexicana repre-
sentada en las peliculas de Fernandez, el melo-
drama y el “deseo”, que eran parte fundamental
del cine mexicano que atrajo a los espectadores
yugoslavos en la década de 1950 y dio lugar a una
manifestacién temprana de vinculaciéon de la
cultura sur-sur (McKee, 2010, p. 153).

Sin embargo, poco a poco, a finales de los anos
cincuenta el cine mexicano comenzd a recibir se-
veras criticas. En 1953, los yugoslavos estaban de-
cepcionados por la seleccion de peliculas que se
presentarian en el Festival de Cannes, como El,
de Luis Bufiuel, y La red, de Emilio Fernandez.
Siempre tuya, dirigida por el mismo autor, gene-
r6 quejas entre el publico. Otra pelicula, Konga
roja (1943), proyectada en 1956 en diez salas de
Belgrado, fue calificada como “tonta”, mientras
que el estreno de Cuando me vaya (1954), en 1957,
fue anunciado en el diario Borba con el comen-
tario “vayanse lo antes posible” (McKee y Cas-
tro, 2010, p. 220).

Una de las razones para este declive se debio
al abandono de las temadticas revolucionarias
con tintes folkloristas y canciones populares, su
acercamiento a la urbanidad y la copia del estilo
hollywoodense de hacer cine. Por lo tanto, po-
demos afirmar que el cine mexicano no fue un
gran éxito en su conjunto; se trataba mas bien
de un éxito de género cinematografico especifi-
co, un director particular, “el indio” Ferndndez,
y una pelicula determinada, Un dia de vida.

Un dia de vida como drama social

Como sugeri al principio, Un dia de vida funcio-
né como un drama social catértico en el que las
emociones son puestas a manera de recordar y
superar el dolor y la pena de aquellos que per-
dieron a sus seres queridos y de quienes vivieron
dramas de guerra durante esos tiempos, junto
con las incertidumbres del proyecto yugoslavo.
Estas emociones solo pueden elevarse si lo que se

propone en la pantalla las despierta. La eficacia
simbolica del cine (para este caso) puede lograrse
solamente si la relacion que el espectador cons-
truye con lo proyectado supera la simple obser-
vacion para convertirse en un drama social con
todas sus implicaciones catarticas.

Como siempre, existe el riesgo de fracasar en
la mirada de los fendémenos sociales a través del
prisma de ciertas nociones y conceptos, por lo
que la herramienta conceptual del drama social
no es definitiva, sino que proporciona una visién
profunda para el anélisis contextual del especta-
dor de cine con ciertas reservas.

La intencion de observar este caso particular
como un drama social debe considerarse solo
contingente y no concluyente, ademas puede ser
imaginativo en relacién con ciertas manifestacio-
nes interculturales de afinidad y catarsis, en este
caso a través del cine. Aunque Turner (1985) se
refiere casi exclusivamente a los conflictos poli-
ticos o religiosos, veo en su drama social una pro-
funda conexién con la existencia humana, en la
que la accién tiene lugar en relaciéon con un mo-
mento catdrtico de crisis no resuelta de una exis-
tencia vivencial y que se ve reflejada en la mirada
con el espectador con su mundo circundante.
Como menciona Rodrigo Diaz Cruz (1997):

Los dramas sociales estdn saturados de “algunas”
experiencias. Algunas “experiencias” probable-
mente no pueden ser capturadas en una expresion.
Algunas “experiencias” que estdn conformando la
identidad personal y colectiva; estan cambiando,
refinando y solidificando los contenidos asocia-
dos con el marco conceptual de la mente: inten-
ciones, creencias, deseos, intereses, emociones y
afectos. (p. 13)

Asi también, Lee Drummond nos recuerda que
Victor Turner reconocié la importancia de las
transiciones que marcan la vida de un individuo
e impulsan el rico simbolismo de los rituales de
crisis de vida que acompanan esas transiciones
(Drummond, 1995, p. 7). El cine representaria solo
una parte del proceso en el que se realiza la expe-
riencia cinematografica, tal y como Drummond
ve el cine en términos rituales de Durkheim,
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donde la gente se retine en congregacion, en at-
mosferas muy emotivas y cargadas de sentidos
creando experiencia colectiva efervescente.

La nocién de drama social sirve para describir
procesos sociales, situaciones de crisis, eventos
conflictivos y no arménicos (Diaz Cruz, 1997, p. 8)
que representan secuencias de eventos sociales,
o en las mismas palabras de Turner, como unida-
des de procesos sociales aandnicos o inarménicos,
que surgen en situaciones de conflicto (Tur-
ner, 1985, p. 180).

Mais atin, Armbrust (1998) ve en la practica del
cine un ritual secular social. Utilizando el esce-
nario liminoide de Turner y las ideas del carnaval
acunadas por Mikhail Bakhtin, Armbrust ve en
el cine y el ritual una base comun: ambos son re-
petitivos, ordenados y no esponténeos; implican
una accién simbolica, reflejada en el comporta-
miento del publico basado en el contenido de los
dos escenarios.

El drama social de Turner tiene cuatro fases
de accién: ruptura, crisis, accién correctora y
reintegracién o reconocimiento social y legiti-
macién del cisma irreparable entre las partes en
conflicto (Turner, 1975, p. 37). El siguiente ejerci-
cio plantea poner en relieve algunas secuencias
del filme en cuestién e identificarlas dentro del
proceso del drama social, sus unidades simboli-
cas y las cuatro fases que lo componen.

El filme Un dia de vida, se plantea en el México
de 1919. Un tren llega a la estacién de la Ciudad
de México. Algunos soldados federales se ponen
frente de la locomotora, como los viejos y famo-
sos cuadros de la Revolucién mexicana. La can-
cién de “La Adelita” sirve como score de fondo.
Belén Marti, nuestra protagonista, una joven pe-
riodista cubana, se bajadel tren. En el lugar donde
se hospedar4, el recepcionista le dice que el hotel
Iturbide es el mas tradicional de la ciudad, y que
fue el antiguo palacio del primer emperador de
México, Agustin de Iturbide, mientras le llama la
atencién sobre la cdmara imperial y la favorita de
los extranjeros, especialmente de los franceses.

Belén le dice a su interlocutor que viene a
México para escribir sobre sus cosas y saber de

Rodrigo Ruiz

la Revolucién y sus hombres. El recepcionista
le contesta: —Senorita, la situacion le resultaria
bastante confusa. No creo que el presidente Ca-
rranza pueda controlar la situacién. Por un lado,
Pancho Villa sigue luchando alli, en el norte, y
por otro, Obregdn, que también quiere la presi-
dencia. Por suerte mataron a Zapata y a su famo-
sa distribucién de la tierra. Lo cazaron hace un
mes. Belén le pregunta entonces: “icomulga con
la Revolucién?”. El empleado reacciona: —Por
supuesto que no, Carranza tomé nuestros edi-
ficios y Zapata distribuyd nuestras haciendas, y
aqui me tienen, trabajando. Yo, Manuel Ignacio
Landa y Marquez de Toro Bravo.

Ciertamente hay posibilidades de autoiden-
tificacion durante los primeros diez minutos de
la pelicula. El 1919 de México fue un momento
critico para la Revolucién, estuvo rodeado de
inestabilidad y persistian muchas facciones que
luchaban por retener el poder. Turner escribe:

[...] tras la ruptura, hay una tendencia a que la rup-
tura se amplie y se extienda hasta que se convierta
en extensiva con alguna escisién dominante en el
conjunto mds amplio de relaciones sociales rele-
vantes a las que pertenecen las partes en conflicto
o antagonistas. (Turner, 1973, p. 38)

Esta primera parte de la pelicula se identifica con
la primera fase del drama social: la ruptura. De-
bido a las muchas facciones bien definidas —al
menos en algin momento— que luchan en la
Revolucion, el espectador puede encontrar si-
militudes con la situacién mexicana, las cuales
se resumen brevemente en la conversaciéon que
mantuvo Belén y el recepcionista. Sin embargo,
las cosas parecen ser mas ambiguas e inestables.

Esta relacion simbodlica que los espectado-
res yugoslavos pudieron haber percibido po-
dria estar relacionada con las experiencias de la
guerra —durante y después de ella—, asi como
con el nimero de facciones que luchan entre si
y forman alianzas estratégicas con los invasores:
Cetnici, Domobranci, Ustage contra partisanos,
soviéticos y sus alianzas momentdneas. Mas atn,
la no definicion de la soberania debido a las fric-
ciones y a la divisién con los soviéticos. Cada
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crisis publica, como escribe Turner, tiene una
caracteristica liminal, ya que es un umbral entre
fases mas o menos estables del proceso social.

Durante el desayuno de la mafiana siguiente,
Belén le manifiesta a un empleado del hotel, lla-
mado Pomposo, que planea visitar la Virgen de
Guadalupe. El le dice que lo primero que hay que
hacer como visitante es conocer a la madre de to-
dos los mexicanos. Belén responde, “y de todos
en América que hablan el mismo idioma”. Pom-
poso le pide que encienda una vela en devociéon
y por un milagro para salvar la vida del coronel
Lucio Reyes. A pesar de que el empleado fue
soldado luchando por el dictador Porfirio Diaz,
recuerda que Lucio Reyes lo salvé de ser ejecuta-
do por sus mismas tropas. Lucio fue sentenciado
por alzarse debido a que sus ideas se acercaban a
las de Emiliano Zapata —concluye Pomposo—.

Después de visitar La Virgen de Guadalupe,
Belén se da cuenta de que vale la pena entrevis-
tar a un hombre que probablemente morird por
susideales. Al dirigirse a buscar a Lucio descubre
que el encargado de su ejecucion es el general Fe-
lipe Gémez, quien era su amigo intimo. El levan-
tamiento del coronel revela la direccién ambigua
que tom¢ la Revolucién en ese momento, es de-
cir, la crisis y el drama social, donde las alianzas
se difuminan y se vuelven enemistades, del mis-
mo modo, los amigos se convierten en enemigos.
En una conversacion durante mi trabajo de cam-
po, Dusan Miliji¢ describio el contexto en que la
pelicula llego a Yugoslavia:

se entiende que la pelicula en ese momento pro-
vocd tanta emocién después de la guerra, la revo-
lucién y el Kominform. Tantas de esas amistades
rotas y enemistadas y, cudntas madres perdieron a
sus hijos. [...] La pelicula aparecié en el momento
oportuno y en el lugar adecuado, y si remplazamos
los nombres, bien podia estar ocurriendo en cual-
quier lugar, en cualquier parte del mundo, incluso
en la Yugoslavia de la posguerra: por ejemplo, dos
amigos, uno alineado a Stalin, el otro debe servir a
Tito, esto era muy comun. Creo que algunos, vien-
do la pelicula, metaféricamente, vieron reflejada la
situacion que habia en Yugoslavia. La pelicula Un
dia en la vida es realmente atemporal y eso es cali-

dad. (Nota de campo)

Este comentario nos hace saber cuan frescas son
las cicatrices de la guerra en el imaginario colecti-
voyugoslavoyexhibe quelaexperiencia transcul-
tural a través del cine puede encontrar afinidades
y puentes de autoidentificacién cultural.

Belén intenta conocer a Lucio, y tras su nega-
tiva, deja un paquete de cigarrillos de Cuba como
regalo. Acto seguido un soldado le da los cigarros
al preso. Mientras enciende uno y otro se lo ofre-
ce a un soldado, Lucio comienza a recordar dife-
rentes momentos de cercania con Cuba. “Dudo
que haya dos paises mdas profundamente vincula-
dos como México y Cuba”, expresa mientras re-
cuerda a Heredia, el gran poeta cubano que fuera
gobernador del Estado mexicano y mas adelante
enterrado en la Ciudad de México. El coronel en
desgracia también recuerda a José Marti, quien se
casd en México, y a su notable hermana Ana, a
quien también la inhumarian en el pais. Ambos
individuos, mientras fuman, hablan de los idea-
les de Marti, el cual sofiaba con la idea de una
Latinoamérica unida por unidad y hermandad;
ideal y moto de Tito y Yugoslavia.

En otra secuencia, Belén intenta conocer a
la madre de Lucio, para ello Pomposo la lleva al
pueblo donde vive Mam4 Juanita. Ahi se cono-
cen. La anciana aparece con un rostro resignado,
casi sin gestos, taciturno. Le cuenta a la mucha-
cha el destino fatal de su familia durante la Re-
volucion, luego ahonda en lo que hicieron sus
hijos para vivir y detalla cémo murié cada uno,
ademas de su marido.

Belén se pone a llorar en silencio. Mama Jua-
nita saca de un baul todas las condecoraciones
y medallas de sus hijos, “todo lo que queda de
ellos”, dice. Ella espera sinceramente que él apa-
rezca, como siempre lo hace todos los afios. Fi-
nalmente logra convencer a la viajera para que se
quede como invitada en su reunién de cumplea-
nos, a celebrarse la mafana siguiente.

En una escena continua vemos cémo la crisis
se intensifica. Lucio recibe la visita de su intimo
amigo y verdugo, Felipe. El preso lo felicita por
su nuevo ascenso debido a su detencién y sen-
tencia de muerte, mientras que su interlocutor
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parece molesto y lo recrimina, diciéndole que
prefiere mil veces estar en su lugar. Felipe trata
inutilmente de convencerlo de que pida perdén
y se adhiera al Gobierno Supremo. El coronel
abruptamente se levanta y le recuerda la brutal
manera en que Zapata fue cazado y asesinado, re-
plica que no cree en nada ni en nadie, asi serian
sus ultimas palabras. Nada le haria cambiar de
opinién. Después de unos segundos de silencio,
Felipe se gira y le pregunta: “isabes qué fecha es
manana?”. “Veinticuatro de junio, cumpleafos
de mi madre”, responde el condenado.

Este largo espacio de crisis revela momentos
liminoides y de suspenso, como sefala Turner.
Tal como Dusan comentd anteriormente, el es-
pectador podria sentir identificaciéon cuando en
Yugoslavia habia una temible persecucion de es-
talinistas, Cetniks y Ustasa, y partisanos y socie-
dadcivil. Losamigos se convirtieron en enemigos.

La fase de crisis puede haber contribuido a
despertar los recuerdos de los espectadores de
un pasado no muy lejano. Varias conversacio-
nes que mantuve con interlocutores vieron la
pelicula como su experiencia durante la guerra.
Trataron la pérdida de seres queridos de mane-
ra similar, aunque en circunstancias diferentes.
Hasta este punto de la pelicula los espectadores
pueden encontrar antecedentes emocionales si-
milares a su propia experiencia.

Boris, un archivista en la Kinoteka de Belgra-
do comenta:

Paralelamente a la lucha contra los nazis, contra la
ocupacién, hubo una guerra civil entre partisanos
y realistas, Cetniks; luego los libertadores croatas
con su causa nacional, Ustase, luego los guardia-
nes blancos en Eslovenia contra el Ejército de Li-
beracién Nacional. Asi que dividié a las familias,
amigos, y tienen situaciones similares con la ma-
dre en el medio, Mama Juanita. La historia de esta
pelicula atrae a todos los que vivieron algo similar
en su familia, y recuerdan cuando tuvieron una
madre con dos hijos, hermanos como enemigos.
La mayoria de las madres lloraban. Los hombres
también, pero sobre todo la madre, lo recuerdo
porque, aunque era muy joven en el publico, yo
estaba alli porque mi padre trabajaba en los cines.
(Nota de campo)

Rodrigo Ruiz

Asimismo, Borko Rades¢ek, un entusiasta del
cine en Eslovenia me menciona que:

la historia encaja en nuestra historia, especialmen-
te entre la guerra, es decir, aceptamos la pelicula
por ese motivo, luego este colorido emocional.
Madre de familia, hijo y amigos enemigos, algiin
tipo de heroismo y esta melodia como receta de
éxito de taquilla, una buena musica. Buenos acto-
res, buena trama. (Nota de campo)

La tercera fase, redressing action o accidn correc-
tora, comienza sin duda con el ritual mismo del
cumpleanios de Mama Juanita. Turner (1985) ha-
ria hincapié en este momento debido a sus fuen-
tes generativas de espectdculos culturales “|...]
que, inevitablemente, implica un andlisis y una
reflexion sobre los acontecimientos anteriores
que condujeron a la crisis” (p. 199). A través de
esta etapa, el autor dice que vemos la aplicacién
de medios legales o religiosos, de manera formal,
por parte de las personas y a través de los pro-
blemas de la crisis, donde se puede tener éxito o
fracasar en su esfuerzo por restaurar la paz o al
menos el equilibrio de las relaciones sociales en
el grupo, por grande o pequeno que sea, de la fa-
milia a la comunidad (Turner, 1985, p. 231).

En esta fase los sujetos o grupos pueden de-
sarrollar procesos de reflexividad para tratar de
designar significados; entretanto los sujetos o
grupos ubican sus lugares en el esquema de la es-
tructura social (Diaz Cruz, 1997, p. 10). Mientras
que Felipe canta, el rostro de nuestro protago-
nista esta lleno de silenciosa complicidad, ansie-
dad y angustia. Todos lo miran cantando, pero
sus caras casi se colman de lagrimas y tristeza. La
musica anade un ambiente mds melodramatico a
la situaciéon. Belén ya no puede mas, se levanta
llorando enmudecida y se va.

Esta fase tiene sus rasgos liminales, como di-
ria Turner. Las personas que tratan de convencer
a Lucio estan —betwix and between— alejandose
de la posibilidad jurisdiccional de perdén y de
la posibilidad jurisdiccional de la ejecucién. En
cualquier caso, la acciéon es sancionada por la
autoridad representada por Felipe. Uno podria
pensar que es Lucio quien est4d en medio, con la
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probabilidad de salvarse a si mismo. A pesar de
todo, se ve condenado a morir.

Mama Juanita prefiere ver morir a su hijo con
dignidad, seguin sus ideales, que pedir perdén
por él. Asimismo, le dice a Felipe que cuando lle-
gue el momento de entregar a Lucio al pelotén de
fusilamiento, ¢l debe hacerlo con la misma digni-
dad. Como tultima voluntad, el coronel entrega
las escrituras de la tierra a los campesinos. En ese
gesto recuerda la frase de Zapata: “La tierra es
para quien la trabaja”.

La manana siguiente las tomas diagonales
de la camara enmarcan la banda del batallén,
los tambores y las trompetas se involucran en la
escena con sonidos militares. Una multitud de
gente espera. Sus sombreros, ropas y rebosos los
delatan como clase trabajadora, como campe-
sinos. El edificio en el que fusilarian a Lucio es
viejo y en ruinas, quizd una hacienda, quiza un
palacio imperial.

Lucio entra rodeado del escuadréon de la
muerte. El capitdn se ofrece a ponerle una ven-
da en los ojos pero el condenado se lo niega:
quiere ver venir la muerte. La tltima esperanza
aparece cuando Belén corre a sus brazos, lloran-
do y gritando, “ino lo maten!”. Dos soldados se
la llevan ante una multitud silenciosa y aténita.
Cinco disparos, Lucio cae, un militar se acerca y
le dispara a quemarropa. El llanto de Belén sirve
como score, la cdmara sigue enmarcando el cada-
ver mientras un mar de piernas y botas militares
pasa por alli. La multitud se dispersa. Felipe, con
temple y mirada arrogante espera a Mam4 Juani-
ta, quien le pregunta: “{Puedo llevarme a mi hijo
ahora, Felipe?”. “Si, Mama4 Juanita, te envio 6r-
denes para que te lo lleves”, responde el verdugo.
El llanto incesante de Belén se desvanece con el
final en la pantalla.

Parece que Turner ve estas nociones entrela-
zadas, de tal manera que ocurren en la fase limi-
noide, provocando la suspension de la estructura,
es decir, el rango de los individuos, los estados
sociales, al hacerlos estar en el flujo de la expe-
riencia. En este flujo casi no hay distincién en-
tre el yo y el ambiente; entre un estimulo y su

respuesta; entre el pasado, el presente y el futu-
ro. En el drama social nos movemos a través de
multiples experiencias, que se sittian entre dos
polos: la experiencia del flujo y la experiencia de
la reflexividad (Diaz Cruz, 1997, p. 12).

Es dificil ver estas dos nociones en la peli-
cula. De hecho, es complejo identificar cudndo
se produce el proceso de antiestructura. Tal vez
es en el ritual de cumpleafios en el que todos
los invitados son asi: invitados en una fiesta sin
ninguin rango jerarquico determinado, o tal vez
cuando es el momento de cantar y beber de Lucio
y Felipe. Sus uniformes pierden su esencia y su
rigido cuerpo entrenado militarmente abandona
la compostura. {O podria ser el cumpleanios un
ritual de reconciliaciéon entre dos amigos con-
vertidos en enemigos? Lo que esté claro es que
la communitas se forma en la sala de cine, dado el
caso de que la experiencia se torna efervescente.
Tal y como varios de mis interlocutores y mate-
rial documental apuntan, la pelicula sirvié para
verse a si mismos en términos fenomenoldgicos
y comulgar con experiencias similares.

Al mismo tiempo, el silencio y cumplimiento
de la ejecucién de Lucio finaliza con el restable-
cimiento de la normatividad en las relaciones so-
ciales. La pelicula en si no da indicios de catarsis,
mas bien la relacién intersubjetiva entre el filme
y los espectadores es la catarsis misma. Es en este
momento que la catarsis cinematica concluye, al
visualizar el pasado de los espectadores en la pan-
talla con su salida del cine, la cual deja su irrup-
ciéon para dar paso a la vida cotidiana.

Conclusiones

Dentro de mi estudio sobre la recepcién del
cine mexicano en la antigua Yugoslavia, mi
principal objetivo fue ensayar nociones antro-
polodgicas sobre un fenémeno sociocultural més
amplio —histérico y geopolitico, y especifico
dentro del campo cinematografico—, la audien-
cia y su relaciéon con cierto filme en un con-
texto determinado.

El campo cinematogréfico resultd ser un te-
rreno fértil para la reflexién antropoldgica, en
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especial si pretendemos involucrarnos en el
aparente flujo no hegemoénico de la produccién
cultural dentro del campo cinematografico mun-
dial. Asi, la cuestion antropolégica surge del en-
cuentro, ya sea cinematografico entre audiencias
cros-culturales: la reunion con la gente, las cultu-
ras, las épocas, diria Krotz (1987).

El asombro (fundamental para la investiga-
cién antropoldgica) no surge automaticamente
de la realidad observada, no se imprime en la
mente vacia del observador. Se fundamenta, on-
tolégicamente, sensorialmente e histéricamente
en la dialéctica entre identidad y diferencia, un
movimiento en el que dos polos se complemen-
tan, en el sentido de que uno no puede estar sin
el otro. Ese asombro es, historicamente hablan-
do, el momento repetido y siempre Unico del
proceso cognitivo (Krotz, 1987, p. 288).

Es ciertamente este asombro lo que llevé a
hacerme la pregunta més mundana de cémo una
sola pelicula tuvo tanto éxito en tierras lejanas.
La imaginacion cinematogréfica debe ser critica,
radical, y sobre todo histérica, para desencadenar
un cierto tipo de pensamiento critico por parte
de los espectadores. Entonces podremos cambiar
el establecimiento de normas esencialistas.

Para terminar, me gustaria traer a colacion el
comentario de Zizek en el documental Pervert’s
Guide of cinema (Fiennes, 2006). El afirma que si
hay algo que sea demasiado traumético, demasia-
do violento, y que a su vez encaje con el disfrute,
esto hace anicos las coordenadas de nuestra rea-
lidad, por lo que tenemos entonces que hacerlo
ficciéon. Yo anadiria que este ejercicio de ficcion
es necesario también dramatizarlo en los térmi-
nos de Turner, teatralizar la forma performativa
como manera de enfrentar la realidad misma.

En muchos sentidos, la oferta cinematografi-
ca durante la posguerra en Yugoslavia no fue su-
ficiente para funcionar como catarsis, no alcanzé
como manera de enfrentar una realidad postrada
en el trauma bélico. Yo diria que el cine mexica-
no, mds precisamente Un dia de vida en tanto fic-
cién y cine de lo real, cubrié esa funcion.

Rodrigo Ruiz
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