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Resumen
Fn 1944, el escritor José Revueltas empleza su aventura en el cine mexicano. A
partir de esa fecha, y hasta el afio 1960, Revueltas aparecerd como argumentista
v/ adaptador en los créditos de veinticuatro peliculas, a las que hay que afiadir,
en 1975, la adaptacién de E/ apands. Fxisten también cuatro guiones completos
publicados (La otra, Tierra y kbertad, Los albafiiles, EI apandg). Este articulo pro-
pone un andlisis critico del guion de José Revueleas, Lo ofrz {1946}, con ¢l ob-
jetive de estudiar su funcionamiento narrativo en cuanto texto filmico; y con el
intento de colocario en el contexto de la produccién narrativa de Revueltas, en
cuanto texto narrativo de autor, Presencia del espejo y del reflejo como elemento
central en la representacién de la temitica de la identidad y del doble; espacio
: de la carcel como signo y representacion de la enajenacién; culpa (fratricidio) y
i castigo; actitad piadosa hacia el personaje (femenino) culpable: estos elementos
’ demuestran que el guion La of77 no es un texto extrafio al universo natrativo y a
las preocupaciones fiteratias de José Revueltas.
Pualabras clave: cine y literatura, gaion cinematogrifico, relato fiimico, José Re-
vueltas, Roberto Gavalddn, La ofra, cine mexicano.

Abstract
In 1944 the Mexican wtiter José Revueltas began his advenmure in Mexican ci-
nerna. Since then, and until 1960, Revueltas will appear as screenwriter in the
credits of twenty-four Mexican movies, and in one more in 1975: the adapta-
2 - tion of his own novel E/ gpands. Four screenplays by Revueltas were also pu-
blished: La otra, Tierra y libertad, Los albajiles, El apando. This article is a critical
analysis of Revueltas’ screenplay La ofra. The study focuses on the natrative
functioning of this screenplay s a filmic text and has the specific aim of rein-
sereing e ofra within the context of Revueltas’ literary production. The pre-
sence of mirrors and reflection as central elements of representation of identity
and the double; the prison as sign and representation of alienation; guilt (fratei-
cide) and punishment; pity towards the guilty (female) character: all these ele-
ments demonstrate that the screenplay La ofra is closely related to Revueltas’
narrative universe and literary ideas.
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En 1944, José Revueltas empieza su aventura en el cine mexi-

" cano, invitado por Gabriel Figueroa a participar en la adaptacién de

El mexcicano o El despertar de una nacién, de un cuento de Jack London,
para la pelicula dirigida por Agustin P. Delgado (Meyer 100). A par-
tir de esa fecha, y hasta el afio 1960, como trecuerda Emilio Garcia
Riera, Revueltas aparecerd como argumentista y/o adaptador en los
créditos de venticuatro peliculas; a las que hay que afiadir, en 1975,
la adaptacidn de i/ gpando, en colaboracién con José Agustin, para
la pelicula dirigida por Felipe Cazals, que el escritor no lleg6 a ver
editada (Revueltas, E/ conveinsiento cinemaiogréfice 10-11). Existen ade-
mAs varios otros textos, argumentos, sinopsis, guiones completos e
incompletos, que nunca llegaron a filmarse (Revueltas, E/ conocimizn-
to cinematogrdfico 160-162). Sin embargo, a pesar de que se trata de
una amplia produccién, como escribe José Marfa Espinasa, “el tra-
bajo de Revueltas en el cine ha sido visto como algo puramente aki-
menticio” (118), y tampoco la edicién de cuatro guiones completos
(La otra, Tierva y libertad, Los albafiles, Fl apands) parece haber despet-
tado suficiente interés critico.,

Cabe observar, a este propésito, que el de José Revueltas no es
un caso aislado. En efecto, no son pocos los autores hispanoameri-
canos que se han dedicado a escribir guiones cinematograficos, pero
todavia son relativamente pocos los estudios dedicados a tratar este
vasto territorio textual, en el que se encuentran guiones utilizados
en la realizacién de una pelicula, y guiones que nunca haa sido fil-
mados; guiones que han permanecido inéditos y guiones que se han
publicado.

Fn un reciente estudio (ver Rocco), cuyo objetivo es el de com-
ptender critica ¢ histéricamente los guiones de cine escrifos por antores
literarios, y publicades, ha sido posible integrar un corpus significativo,
en el que aparecen escsitores muy impottantes en la literatura hispa-
noamericana, como Hotacio Quitoga, Vicente Huidobro, José Re-
vueltas, Guillermo Cabrera Infante, Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy
Casares, Entique Larreta, Martin Luis Guzmén, Augusto Roa Bas-
tos, Juan Rulfo, Gabriel Garcla Marquez, Alejandro Jodorowski,
Carlos Fuentes, Miguel Angel Asturias, José Emilio Pacheco, Bea-
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triz Guido, Manuel Puig, Vicente Lefiero, José Pablo Feinmann, Se-
nel Paz, Juan Villoro, Guillermo Arriaga, y otros,

El primer texto de este corpus fue escrito por Horacio Quiroga en
1917, pero sdlo se publicé en 1997. El segundo, escrito por Vicente
Huidobro, se publicd en 1931 en inglés, y en 1934 en espafiol (a
edicidn mas reciente es de 1993), pero con la forma de una cine-
novela. La primera publicacién de un guion cinematogrifico siricts
Sfensy en nuestro corpas, es la del texto de José Revueltas, La otra, es-
crito para la realizacion de la homénima pelicula de Roberto Gaval-
dén en 1946 y publicado por la Comisién Nacional de Cinemato-
grafia en 1949 (Rocco 25-26, 37). En el prélogo, Antonio Castro
Leal explica que la edicién tenia el fin de estimular la formacidn de
nuevos artistas y técnicos, particularmente en el campo de la elabo-
racién de argumentos:

En Huoropa se clasifica nuestro cine como el mejor de lengua espafiola. Para
mantenet esta posicién es necesatio entiquecet los temas de nuestras peli-
culas, darles mayor variedad y realidad a los caracteres de los personajes,
miés interés y verdad 2 la trama misma. Si la publicacidn de estos guiones
logra despertar ef interés de nuestros escritores hacia esta clase de trabajo
literario ¥ provocar su colaboracién con el cine nacional habsdamos logrado
el propésito principal que nos mueve a publicarlos (Revueltas, La otru 8).

Luego, sobre la edicién, aclara: “Reproducimos tipograficamente
ia dispocicién normal de los guiones: a la derecha de la pigina el
didlogo; a la izquierda, los movimientos, tanto de la cimara como de
ios personajes. Esperamos que aun las personas no preparadas lle-
garin con poco esfuerzo a visualizar lo que el texto sugiere” (8).
Aunque se considera que “estas obras no estin, por su naturaleza,
dedicadas a la lectura™ (9), si se establece, como queda claro en el
texto citado, que el guion es un texto que se encuentra en el Ambito
de lo literario, y que puede ser leido sin que sea necesario poseer
una preparacion técnica especifica.

En su ensayo sobre E/ conocmiento cinematogrifico y sus problemas,
escribe Revueltas: “el guion cinematogrifico no es una nueva forma
de la novela, no es un género literario nuevo™ (38), negando, al pa-
recer, que este tipo de textos puedan ser considerados textos litera-
ri0s, Pero, mas adelante, afiade: “Fn efecto a través de la lectura de
un guion cinematografico se puede zer una pelicula, del mismo mo-
do que con leer una partitura musical se puede o/ la musica [...] pero
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-~ dqui el asuntd ya entra en el terreno de los especialistas, awigue s
* posibilidad no estéen absoluto mds allé del aleance de los profanos” (39 cutsi-

vas mias). También escribe que ¢l guion cinematografico, el libreto
de filmacién, es la pelicula tisma prefigurada en sus términos mds

‘exactos posibles [...] el guion cinematogrifico no es ni puede ser

otra cosa diférente a la pelicula y entre ambos existe una identidad
absoluta; total, completa” (68). Y mis adelante, se refiere al guion
con estas palabras: “el libreto considerado como una obra literatia
perteneciente a un género especifico” (67), que es la definicién que
mis nos interesa aqui: el guion como género literatio.

Lo que nos proponemos a continuacién es un andlisis critico del
guion de José Revueltas, La ofra, con el objetivo, por un lado, de es-
tudiar su funcionamiento natrativo en cuanto texto filmico, es decit,
perteneciente 4 un género literario especifico (el guion o [filme escritoy,
y por otro, con el intento de colocatlo en el contexto de la produc-
cién narrativa de Revueltas, en cuanto texto nartativo de autor.

La otra

Desde un punto de vista tematico, La ofra podria considerarse
una variacién del tema del “delito y castigo”. Se trata de la historia
de una mujer pobre, Marfa, que decide matar a su hermana gemela,
viuda de un multimillonario, para tomar su lugar y gozar de su -
queza; pero que terminaré pagando por su crimen con la circel.

En base 2 su estructuracién dramatica, La ofra puede dividirse en
tres partes: la primera incluye la presentacién de los personajes y de
la situacién inicial, ademds de la preparacion y motivacién del delito.
La segunda, con el desarrollo central de la historia, se da a partir de
la descripci6n del delito, y continta con la narracién de la sustitu-
cion de identidad de Marfa: e} tormento por el crimen cometido, el
riesgo de que Ja descubgan, la felicidad de disponer por fin de la*ri-
queza de Margarita. La tercera, que conduce a la resolucion, inicia
con la aparicién de Fernando, el amante de Margarita, cuya existen-
cia Martfa ignoraba por completo. La aparicién representa el retormno
del pasado de Margarita, que volverd vano el esfuerzo de Matia por
vivit como multimillonaria, obligindola a pagar por los ctimenes
anteriores de la hetmana asesinada.

En las primeras secuencias el guion presenta la confrontacion
entre las dos hetmanas, poniendo de relieve sus diferencias de esta-
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tus v de caricter. Luego presenta la situacién de Maria: el trabajo
humilde en una peluqueria para hombres que intentan aprovecharse
de ella, la relacién con el policia Roberto, pobre como ella, aunque
mas optimista. En esta primera parte se establecen ciertos indicios
de anticipacion del delito, pero presentados con ambigiiedad, para que
se plense mds bien en una intencién de suicidio de Marfa, En efecto,
la narracién va creando un erescendo de negatividad en la caracteriza-
cién del petsonaje v de su situacion, hasta alcanzar el limite de lo
tolerable. Aun asf, y por efecto de la ambigiiedad de los indicios, el
desembocar de la tensién acumulada en la secuencia del delito crea
un momento de fuerte sorpresa. Ademas, siendo el evento de mayor
intensidad y fuerza emocional de la historia, el delito constituye el
climax dramatico del relato, aun encontrindose entre la primera y la
segunda parte del filme, y no al final, como es mds comtn en la es-
tructuracidén dramética del relato filmico. El mismo Revueltas lo re-
cuerda, cuando escribe que “la construccién dramética es el encade-
namiento légico de los hechos, su acumulacién (acumulacién no
guiere decir “‘muchos’ hechos, sino concentraciéon ‘explosiva’ de los
mismos para poder ascender a una etapa superior del drama), hasta
llegar a la culminacidén y el desenlace™ (Revueltas, E/ conocimiento c-
nematografico 142): es decir, con la culminacién colocada al final, en
coincidencia con el desenlace.

A partir del delito, se genera un nuevo motivo de tensidn, rela-
cionado con las consecuencias y resultados del crimen: por un lado,
el relato desarrolla Ia ctisis del personaje enfrentado a su propia
conciencia, y, por otro, muestra s determinacidn frente al tiesgo y
al peligro de que el delito y la suplantacién sean descubiertos. Por lo
tanto, en el desarrollo de la segunda parte, el lector-espectador
compatte el secreto de Maria, y contempla con suspense y patticipa-
cién tanto sus tribulaciones interiores, como su capacidad de supe-
rar dificultades y peligros.

Resuelto el conflicto interior de la protagosnista, los motivos de
tensién van creciendo con la entrada en escena de complicaciones
cada vez mayores y mds inesperadas para Maria: principalmente,
con la irrupcién sorpresiva de un personaje del todo ignorado por
ella (y por el lector-espectador), que marca el inicio de una cadena
de sotpresas y golpes de efecto culminantes en ia condena final de la
protagonista por las culpas de la hermana.
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el clrculo de la historza cott el retotno del pasado de Margarita so-
bre Matia, cotmio unia. vcnganza,. o como el reiterasse de lo que para
Marfa habia sido el problera de toda la vida: Ja permanente intru-

sién de su doble Margatita, que se impone ahota también desde la
muerte. Por:lo tanto; la contemplacién final del destino itdnico y
trigico de la protagonista sostiene una estructura dramitica que,
como hemos dicho, tiene su momento de mayor intensidad al con-
cluir la primera parte del guion. El final de la historia no se basa en
un nuevo golpe de efecto, sino en el pathos y la pietas que se da a tra-
vés de la coﬂtemplacién de la condena de la protagonista, que asu-
me su propia culpa al asumir la de / ot culpable sobre todo por
no haber sabido apreciar lo que su vida tenia de valioso (el amor de
Roberto, ¢l policia). Pathos v pietas que surgen de la revelacién de una
verdad, paradéiica y trigica, en la que la culpa parece estar en el ori-
gen y cumplimiento de todo destino.

Espacio, ambientacién y objetos simbdélicos

La construccién del espacio v la caractetizacién de la ambienta-
cién son elementos fundamentales en la construccién del relato fil-
mico. Ello se debe, en primer lugar, a la capacidad del espacio y la
ambientacién de representar inmediatamente significados narrativos
determinados. Ademds, espacio y ambientacién enmarcan el desa-
trollo de la accién en un contexto significativo, y constituyen el
apoyo necesario a la articulacion secuencial de la narracidn, como,
por ejemplo, cuando ésta se basa en el montaje paralelo de acciones
que se desarsollan en distintos espacios. Revueltas consideraba
esencial y priotitario el establecimiento del espacio en la narracién
cinematografica, como se deduce de la descripcién que €l zmsmo
hace de su método de trabajo: “Primero anoto el material que tengo

a mi disposicién, generalmente lo reestructuro, pues el argumentista
dice: —caminaba por la calle v se encontsd a mengano— todo esto
tiene que visualizarse de alguna manera: jqué calle? seomo? " (Meyer 101,
cursivas mias). O también, refiriéndose a la transcripcién cinetnato-
grifica de un texto literario: “Ante todo, la primera exigencia seria la
de establecer desde un principio, en forma que no admita dudas, el
sitio de la accién” (E/ conocimiento cinematogrdfico 64). En el guion que
aqui analizamos, Revueltas aprovecha con maestrfa las posibilidades
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de la creacion de ambientes y de representacién espacial, incluyendo
también, en estos dos conceptos, la funcién de objetos que asumen
en el curso del relato un valor simbélico relevante para la histotia.

En efecto, en el texto de La ofra encontramos un elemento que
es a la vez objeto, con valor simbdlico, parte de la escenografia y
espacio visual: el espejo. De hecho, la relacién de identidad y oposi-
cién entre Marfa y Margatita, con su clara referencia a la temética
del doble, se desarrolia en el guion a partir de un tratamiento especi-
fico del elemento visual, espacial y simbélico del espejo, y de ottos a
éste vinculados, como el rostro, la mirada, el disfraz. Como esctibe
Ariel Zadiga, en su detallado estudio sobre la obra de Gavaldén
(que es también en muchos casos la de Revueltas guionista): “Si hay
una pelfcula que justifique nuestro interés por el manejo de la fun-
cién del espejo en el cine de Gavaldén, es justamente La otra” (Z4-
fiiga 18). Veamos cémo estos clementos van desarrollando sus fun-
ciones en ¢l cugso del relato.

En las secuencias iniciales del guion (sec. 1-11) hay una impot-
tante restriccion visual el personaje de Margarita aparece siempre
con el rostro cubierto, lo que prepara el efecto revelacién del mo-
mento en que se descubre la identidad de los rostros de las herma-
nas. Paralelamente, el guion establece la importancia de la mirada de
los otros, cuando el mayordomo, el chofer y dos doncellas al servi-
cio de Margarita intercambian entre si una “mirada indefinible”
después de ver pasar a las dos gemelas: con un montaje de planos
detalle de los ojos de los personajes que subraya la importancia del
tema de la identidad/ alteridad como objeto de la mirada (sec. 12-15).

En la escena siguiente (sec. 16) Margarita se quita el velo que cu-
bre su rostro, encontrindose de espaldas 4 la cdmara y delante de un
espejo. El rostro del personaje hace su primera aparicidn como re-
flejo, aludiendo ya a la presencia de su doble, de la ofra en el espacio
del espejo. Poco después, cuando Marfa se mira también al espejo
para ptobarse un vestido de la hermana, el mayordomo la confunde
con ésta. El guion apunta: “Matfa permanece durante un segundo
mitandose al espejo, con asombro de sf misma” (sec. 35), pot lo que
queda claro que ha empezado a concebir algo en su mente, algo que
tiene que ver con la imagen de /z ofra reflejada en el espejo, y que la
mirada externa define y sitda. La situacién se repite mas adelante,
cuando Marfa, sola en su departamento, vuelve a mirarse al espejo, y
recuerda las palabras y la confusion del mayordomo (sec. 81 y 82).
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- hermana y §eencuentra con la:mirada del chofer en el espejo del au-
tomévil: “los ojos del chofer estan clavados enigméticamente sobre
Marfa” (sec. 158). La mirada del chofer es a la vez un elemento de

. creacién de suspense, ya que implica para Matfa el riesgo de que se
descubra la sustitucién de identidad, pero también una nueva refe-
rencia a la fancién identificadora de la mirada y a la temdtica del do-
ble. La funcién del espejo como expresién de la dialéctica idents-
dad/ otredad tiene su momento culminante en la secuencia en que
Mazia se enfrenta a su propia mirada y a su propio reflejo. Cuando,
después del crimen, Marfa entra en la habitacién de la hermana (que
ahota es la suya}, el guion apunta:

La camara pone en cuadro un espejo, sobre el cual se refleja la figura de
Maria. Al mirar el espejo, y en él su propia figura (que zhora es idéntica a la
de su hermana, Margarita) Marfa se sobtesalta con un estremecimiento de
terror, como ante la vista de su propio delito. [..] Marla parece fascinada
por la presencia de su figura en el espejo, como si se encontrara ante la
presencia de su victima (sec. 171).

La figura en el espejo funde las imdgenes de la victima y de la
asesina, v ante ella Matfa retrocede con terror. Aqui, el espejo cum-
ple la funcién de reflejar/revelar la verdad del personaje en dos ni-
veles: si antes mostraba la identidad de los rostros de las gemelas
para sugerir su posible sustitucion, ahora Maria se mira 2 si misma
con horrot, en cuanto se reconoce como asesina de la hermana; pe-
ro también se sugiere una mas sutil amenaza, es decir, que /z o#7g,
reflejada en el espejo, siga viviendo en la propia Maria, para seguir
interponiéndose en su vida y arrebatarle lo mejot, aun desde la
muerte. Como escribe Mino Gracia, serd “la misma Magdalena
[Margasita en el guion], convertida en pintura de El Greco, espgo &5
titico, cuyo robo desemboca en el desenmascaramiento”, la que‘z*"'lle—
vard a la ruina a la protagonista (101, cursiva miz). '

Refiriéndose a una escena de Loy dias terrenales, Evodio Escalante
hace algunas observaciones telacionadas con la funcién del reflejo
en el espejo que aqui estamos tratando: “nuestra vision de nosotros
mismos es una visién deforme que ha reprimido el asco que sélo
nos puede devolves nuestra propia imagen vista en un espejo con-
vexo. Mirarnos en este espejo que inviette nuestra imagen previa-
mente invertida mostrarfa lo abyecto de nuestra condicion” (Esca-
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lante, “El asunto de la inversién ideolégica” 185). En efecto, en la
cita el espejo tiene la funcién de reflejar/revelar la verdad de la con-
dicién humana, v es, en este sentido, metifora de la funcién dei arte.
Como recuerda Cristopher Dominguez, la metifora del espejo apa-
rece en algunas reflexiones estéticas de Revueltas sobre la Escuela
Mexicana de pintura y la novela de la Revolucion:

Los términos refleis, reffefar, vienen pues a la medida del fendmeno: en am-
bos casos se trata de un espejo colocado frente a la realidad, sdlo que en
uno —la pintura— el espejo es deformante, y en el otro ro. Sin ernbargo, esto
no quiere decir nada en favor de la noveta, Bl espejo de ésta no mira mds
alls de lo que refleja, no penetra en su contenido interno y recéndito, lo que
le impide que su critica trascienda la inmediatez de las cosas, de los acon-
tecimientos, de los hombres (Revueltas, Cuestionamientos e intendiones 262).

Asi comenta la cita de Revueltas Cristopher Dominguez:

El novelista propone, como en 1961, su realismo como respuesta a las “de-
formaciones™ plasticas y litesarias de la realidad mexicana, Pero al rechazar
este-espejo-que-sSlo-refleja, Revueltas resume su obsesién por los espejos
chneavos, que registran v devuelven una imagen negativa, una mueca per-
rurbadora, A Revueltas, como a tantos, fascind la celebre definicién de
Stendhal de la novela como espejo en el camine, pero su interés por el es-
pejo/reflejo ya estaba en Los dias tervenales [..] En las novelas de Revueltas el
espejo aparece una y otra vez, [...] filtra el conocimiento (404-405).

Fn la escena en que Marfa se mira a sf misma como asesina y
victima en su reflejo, no se trata de un espejo deformante en sentido
concreto; pero en el guion encontramos un espejo que deforma, un
espejo convexo, cuando Marfa es obligada a ir al departamento de
Fernando: “Reflejada en la esfera de cristal del reloj, comienza a
abtitse lentamente la puerta y luego aparece la figura de Mara” (sec.
269-270). La deformacién éptica de la imagen del personaje remite
a la verdad de su condicidén: entrando en la casa de Fernando, Mazia
cae bajo su domino, lo que marca el inicio de su raina, del descu-
brimiento de la culpa de la que ya no podra escapar. Finalmente, re-
cordemos que, para Revueltas, la metifora del arte como espejo (au-
toconciencia social) se aplica también al cine: “el caso es que el pi-
blico va [al cine] a mirarse, en cierto seatido. Como en un espejo
siente que lo expresado es lo inexpresable de sf mismo” (Meyer
108).
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- Tas significaciones temdticas: que se entrelazan por medio del
- “elemento del espejo coma teflejo de la identidad/ otredad de las geme-
las comprendeni tarnbién el tema’del disfraz, evidente en el uso de
las gafas y los vestidos como elementos que distinguen y definen a
las hermanas. Dichos temas remiten todos al universo narrativo de
Revueltas. Recuerda Ruffinelli que “[Los ervores] se abre precisamen-
te en el momento en que Mario Cobidn se contempla en el espejo y
se siente extradade” (105), y cita el pasaje de la novela:

le resultaba imposible decir qué era aquello: ese encontrarse con oira persona, esa
metamorfosis en que apenas se reconocfa. Pero sobre todo, no tanto por
las alteraciones del disfraz (esto era lo de menos, como cuando se acude a
una fiesta) sino por los actos a que el disfraz le destinaba. Una incestidum-
bre distante v vaga, zlgo todavia incrédulo respecto de la accidn propuesta
para el hombre del espejo, que también sin remedio era Mario Cobidn (13).

Ambos temas, del espejo y del disfraz, del cambio de identidad,
se relacionan, como observa Ruffinelli, con el de la enajenacion: “Fl
disfraz no es para Mario Cobian mds que un signo exterior de ena-
jenacién, del desdoblamiento profundo y de la necesidad de ser
otro, no é1” (106). A propésito de la enajenacién del personaje de
Masio Cobian, Ruffinelli cita otra vez a Revueltas: “Mario es un vi-
vidor de las mujeres {...] y su desenajenacién respecto a estas cit-
cunstancias no puede plantearse sino dentro del marco de ellas
mismas: como una forma apenas diferente del estar enajenado” (E/
conocimiento cinematogrdfico 142).

En La otra ¢l tema de la enajenacién se desarrolla a partir de la
obsesion mental de Matia por el dinero y la riqueza de la hermana.
La ambicién funciona como un deseo enajenado que le impide al
personaje apteciar Jo que su vida tiene de valioso —la solidatidad y el
amor de Roberto— y que sélo apreciard cuando serd demasiado tar-
de. El estado mental de Marfa desempefia también la funcidn &ra-
matica de motivar el crimen, gracias a un crescendo de obsesién por
la herencia de la hermana (“cinco millones™), reforzada por su situa-
cién de pobreza y dificultad cada vez mayor. Los procedimientos
narrativos que el guion utiliza para expresar en términos filmicos
dicha obsesién del personaje estin relacionados con la representa-
cién del espacio, y particularmente del espacio urbano. Las calles de
la ciudad, con el trafico tipico de la metrépolis y la luvia como ele-
mento de intensificacién dramatica, la peluquerfa donde trabaja Ma-
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tia, que remite, por sus dimensiones v el ritmo de trabajo, a la cade-
na de montaje de una fabrica: todo ello establece una contextualiza-
cién inmediatamente significativa del estado mental del personaje,
aprovechando la asociacién entre el ritmo obsesivo de la mettdpolis
y el desarrollo de la obsesidn de Masfa. El contexto utbano, en su
dimensién tanto visual como sonora, marca y acompafia la gesta-
cidén apremiante del deseo enajenado de Maria, determinado por el
acoso del motivo de los “cinco millones” tanto en el plano visual
como en la banda sonora. Al salir de la habitacién de la hermana,
Maria escucha la voz del mayordomo que habla de los “cinco millo-
nes” heredados por Margarita (sec. 41). Durante todo el recorrido
que hace Marfa hasta el trabajo se repite el mismo motivo: Marfa
permanece hipnotizada frente a un anuncio de la loterfa que prome-
te un premio de “cinco millones” (sec. 43-45); un vendedor de bole-
tos dice: “hagase rica con los cinco millones, sefiorita” {sec. 47); una
mujer v un niflo, que también venden boletos repiten: “Los cinco
millones, seflorita”™ (sec. 50); otro vendedor, en la entrada de la pe-
luqueria, grita “cinco millones™ (sec. 53). Cuando Maria entra en la
peluqueria, el guion apunta: “Se escucha el ruido peculiar del esta-
blecimiento: maquinas eléctricas de rasurar; maquinas de masaje, ti-
jeras, etc.” Sobre este fondo de ruidos mardllantes y obsesivos, Ma-
ta recuerda en su mente las voces antes escuchadas que exclaman
“cinco millones”.

También se relacionan con el tema de la enajenacion algunos ob-
jetos que en el guion adquieren un especial significado simbdlico. El
ptimero y mas importante es el regalo de Navidad que Marfa le
compra a Roberto antes de despedirse de él por dltima vez: un pe-
quefio encendedor. También recibe de Roberto un humilde regalo:
una pulserita con un corazoncito (sec. 98). Ambos tendrin entonces
la funcidén de representar la relacién v el amor de Roberto y Marfa
en varias situaciones posteriores, con el significado del amor perdi-
do y traicionado por Maria, que al stmular su suicidio ha asesinado
también su amor por Roberto.

Pero, en la narrativa de Revueltas, el lugar de la enajenacion por
excelencia, incluso como representacién de la enajenacién global de
toda la realidad social contemporines, es la carcel, a la vez espacio
concreto y simbolo. En el guion de La ofra, el tratamiento audio-
visual del espacio de la circel le confiere cabal expresion filmica a
los temas de la ironfa del destino, la fatalidad y la culpa, que se
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completan enla resolucién, cuando Marfa paga no por su delito,

sino por el delito de la hermana: Veamos cémo se desarrolla el tema
en el guion, - el :

Al ser acusada del asesinato del esposo, Matia se dirige 2 Robet-
to: “Usted me conoce bien. Sabe que soy... (& palabra se le detiene on
In punta de I kengud). .. incapaz de haber matado a mi esposo” (sec.
362). Pero fa respuesta de Roberto es contundente: “Se equivoca
sefiora [..J: su culpa es tan evidente como que se llama usted Marga-
tita Gutiéreez vinda de Montes de Oca” (sec. 362). A Maria no le
queda sino aceptar la ironfa del destino que las palabras de Roberto
enuncian sin’ saberlo, repitiendo, “(con orgulls) Como que me llamo
Matgatita Gutiétrez Vda. de Montes de Ocal...” (sec. 363).

El nombre se convierte en el material ritmico y sonoro de la cul-
pa y la fatalidad, en el contexto del encarcelamiento de Marfa: lo re-
pite el empleado de la oficina de la penitenciaria, “Margarita Gutié-
rrez Vda. de Montes de Oca” (sec. 364), y luego el celados, cuando
Matia pasa al primer patio fuera de la oficina: “Margaaaarita Gu-
ticeeérrez Vida. de Montes de Oca... pasaaaa” (sec. 365). Otra vez
se repite el grito, cuando Matfa, acompafiada por Roberto, traspone
una segunda reja: “Margarita Gutiérrez Vda, de Montes de Oca...
pasaaaa” (sec. 367).

Es importante potat la descripcién del lugar, con tejas y patios
que se suceden en perspectiva: “Las figuras de Marfa y Roberto ca-
minan por mitad de} patio hacia la puerta de la alta reja que se ve en
primer término. La camata logra captar, en seguida de la reja, otro
pequefio patio, después del cual se ve otra alta reja y otra mas alld”
(sec. 366). Como escribe Mino Gracia, se trata de un “verdadero
descenso a los infiernos en una penitenciaria bafiada de sombras y
envuelta en niebla, retratada con profundidad de campo” (94).

Las figuras de los personajes estan como atrapadas en un mundo
de rejas. Bl drama es el de la pérdida del viejo amor, del munddde
felicidad posible que se ha vuelto imposible, concentrado en la ima-
gen del encendedor, cuando Roberto, mientras se aleja después de
haber dejado a Maria tras la tiltima reja, lo mira por tldma vez “co-
mo si éste le trajera a la memotia un mundo de recuerdos y de ale-
grias perdidos”, Pero también, como se ha dicho, es el cumplimien-
to del destino, la fatalidad de la culpa, que la imagen final del guion
sintetiza figurativamente. Revueltas reconocia explicitamente la im-
portancia de la imagen: “Creo que éste el guionista] debe tener ca-
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pacidad para crear imdgenes plisticas y pienso que yo la poseo, he
sido muy aficionado a esas artes” (Meyer 102). De hecho, las ima-
genes finales de los guiones de Revueltas que se Han publicado {en
especial F/ apands, pero también Los albarilesy son de gran impacto
dramatico. Natrativa y técnicamente, resultan del detenerse de un
movimiento previo {en el caso de E/ gpando de una accién muy vio-
lenta, aqui y en Los albaiiles de un movimiento de cAmara que se de-
tiene al completarse la composicion deseada) que puede llegar a
simbolizat el cumplimiento de toda la accién dramdtica del relato en
su sintesis figurativa final:

Roberto camina hacia la cdmara, mantenido en acercamiento medio. Coin-
cidiendo con la palabra de Maria, en el numeto anterior, Roberto se
detiene, como si hubiese escuchado. Mete las manos en sus bolsillos, saca
un cigarro v lo enciende con el encendedor que le regalara Masda en la Na-
vidad del afio anterior. Se queda mirando ¢l objeto como si éste le trajera a
la memoria un mundo de recuerdos v de alegrias perdidos. Mueve la cabeza
con escepticismo, ¥ contintia caminando, hasta salis de cuadro, por la parte
inferior. A/ fondo, puede verse a Maria, La cimara se altja hasta empequertecer I fi-
guwra de Maria. Sobre su nndistula figra, perdida enire las altas ¢ imponentes rgas
aparece la palabra fin, y se hace of cierve al wegro (sec. 372, cursivas mias).

El movimiento de la cAmara empequefiece a Matia y trac en
primer plano las enormes rejas: una imagen en la que el cuerpo del
personaje queda reducido a nada, como devorado por las rejas, pot
Ia carcel. Con todas las diferencias de intensidad dramitica, violen-
cia y fuerza narrativa, la imagen recuerda la de E/ gpando, cuando los
tubos v las rejas ocupan el Jugar de los cuerpos, destrozdndaolos y
consumiendo su espacio vital, hasta dejarlos “crucificados” al finali-
zar ta accién. Y es que en este texto llega a su culminacion la repre-
sentacién narrativa de un concepto que Revueltas va desarrollando
en su obra, y que Bvodio Escalante expresa de esta forma: “La alie-
nacién, que todo lo engloba, hace de los muros y las rejas de la cat-
cel no una isla o un lugar aislado sino un ejemplo acaso extremo y
radical de una enajenacién arquitecténica dominante en la totalidad
de la podis {..] lawcircel es la demostracién palmaria del espacio ena-
jenado” (Escalante, Metdforas de la oritica 139-140). En La ofra, de
manera menos violenta, pero significativa también, el cuerpo de Ma-
rfa se pierde englobado por las rejas, desapareciendo casi, al final del
movimiento de la chmara, para cumplit su destino de culpa y con-
dena, definitivamente victima de la enajenacion.




242 o '.'.ALESSAN.DROR():.C.:CO_;

5 Conl respecto a la temdtica del “universo carcelario™ caractetfsti-

cadela db_f:‘;’ de Revzié_lt_a:s’,."_'ﬂ'd__séi trata s6lo del hecho de que Maria

termine pot ingresar en'una circel; como hemos visto. También es
importante el téma pot su caricter general y metaférico: la situacién
y el caricter de Marfa adquieren la fisionomia de una circel mental,
~ de un universo cerrado y sin escapatoria.

A este propésito, Edith Negrin subraya “la concepcidn que, en
forma sugerida o explicita, informa la totalidad del corpus narrativo
de Revueltas: el hombre habita irremdiablemente una prisién exis-
tencial. Las inntmeras carceles padecidas por los personajes son
metaforas de la condicidn humana® (183).

Sobte el mismo tema, observa Ruffinelli: “la idea de que la carcel
trasciende los meros limites fisicos de una prisidén {... ] ya estaba pre-
sente en la narrativa de Revueltas, v su rastreo nos conducitfa 2 va-
rios relatos” {130). Ruffinelli recuerda también la “inquietud funda-
mental filoséfica” de Revueltas: “;Existe alguna salida para el hom-
bre? Salida, evasion: los términos que Revueltas pide en préstamo al
lenguaje de fa carcel, al lenguaje generado por esa realidad, nos lle-
van a una metifora existencial: todos estamos presos, todos somos
culpables (cainitas), todos ansiamos encontrar la salida, el gran esca-
pe, la desenajenacidn” (130).

Ademas, segun Patrick J. Duffey, para expresar ¢l tema del en-
cierro, para “crear un ambiente de opresidn claustrofdbica™ en sus
novelas, Revueltas utiliza técnicas de escritura cinemarograficas, cu-
yo uso se evidencia de manera “mucho mas palpable una vez que se
involucra personalmente en la industria del cine” (52).

En La otra, el pessonaje se encuenira atrapado en una negativi-
dad que se demuestra fatal y sin salida, Es una negatividad psicolé-
gica y existencial, por la obsesion pesimista del personaje. También
es ana negatividad social: la pobreza de Maria, al principio (que
puede Hevar al crimen), pero también luego la hipocresia y el cihis-
mo {que llegan hasta el crimen también) en las clases altas. En gene-
ral, la construccidén narrativa y dramdtica del guion construye una
atmosfera de encierro en condiciones sin salida, cuya trayectotia
cuimina en la circel, pasando por el crimen.
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Espacio, narracién y montaje

Segin diiimos, e} delito es el momento de maydt impacto drama-
tico en el relato de La otra, v en su representacion Revueltas emplea
varios recursos y procedimientos propios de la narrativa tilmica que
vale la pena analizar en detalle. Sigue siendo importante la funcion
del espacio en el que ocurren los hechos: la ambientacion muestra
concretamente la pobreza de Marfa (la humilde vecindad), mientras
que la fiesta de Navidad que se organiza en el patio establece un
contraste entre la alegria de la gente v el oscuro ensimismamiento de
Matia. Pero, lo que es mas importante, se establece una oposicién
patalela entre el fuera (el patio de la vecindad) y el dentro (la habita-
cién de Matia), con un paralelismo, que también es de tipo tempo-
ral, entre la ejecucion del delito y el desarrollo de la fiesta.

Cuando Margatita llega a casa de Matria, sube las escaleras del pa-
tio, v todos los elementos de la fiesta entran en cuadro sucesivamen-
te, mientras la cdmara sigue a Margarita en su ascenso. Luego, ex-
plotan fuegos artificiales que inquietan mucho a Margarita, quien
entra en la habitacién de la hermana muy agitada y nerviosa, mien-
tras que Maria se encuentra sentada con “una indiferencia y una
calma sobrenaturales”. Pero después Margarita se recupera, y le re-
procha a la hermana el mal gusto de amenazar con suicidarse (sec.
128-134). Matia empieza a hablar del odio que siente por Margarita,
mientras saca el revélver que tenia escondido (sec. 135-138). Marga-
rita se asusta, porque cree que la hermana va a suicidarse ante sus
ojos. El dltimo plano nos muestra el rostro de Margarita —“gotas de
sudor perlan su frente— mientras exclama: ‘No querras hacerlo delante
de m{”. Escuchamos la voz de Marfa que responde, fuera de cua-
dro, “Mira si nol” (sec. 139). Pero el corte no nos permite ver lo
que sigue, porque nos leva otra vez fuera de la habitacion, al patio
de la vecindad.

Se manificsta de esta forma el principio constructivo especifico
que para Revueltas constituye la base de cualquier relato filmico: el
montaje. A nive] de su aplicacién concreta en la narracidn, el mon-
taje puede definirse, segin la teorfa de Eisenstein, como la yuxtapo-
sicién de representaciones mds “adecuada al propésito de evocat en
la petcepcién v sentimientos del espectador, la mis completa ima-
gen del tema” del filme (Revueltas, E/ conocimiento cinematografico 12).
En el guion de La ofra puede observarse que el encadenamiento en-




| '24%1%3-.".:'-

. "3'-.-'tre 1as secuencxas se debe a menudo ala presen(:ia de un vinculo
“asociativo entre ob]etos €SpAcios 0 ambientes, que van adquiriendo,
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en el transcursd del relato;: a funcién de expresar el tema del filme.
Fl método serd frecuente en la narrativa de Revueltas, como en E/

apands, donde; como tecuerda el autor: “una imagen nos conduce

por analogia a una setie sucesiva de imdgenes y situaciones” (CILL
42). Ademais, el montaje interviene en la restriccidn de la informa-
cién disponible en el telato, con el juego con la “banda sonora” y la
“banda visual”, pot ejemplo, o con la omision de algunos planos. La
secuencia natrativa del delito y de la sustitucidén de identidad es
ejemplar en este sentido.

Una inicial restriccidn de saber en la secuencia nos hace ver que,
después de hablar pot teléfono con la hermana, Margarita decide ir
2 su casa, Pero sin que se sepa exactamente por qué, ya que el na-
rrador no tiene acceso 2 lo que dice Maria durante la conversacion,
y Margarita sélo se refiere a ello de manera indirecta (sec. 111). Mas
adelante, cuando Marfa prepara su habitacién para la visita de Mar-
gatita, vemos que esconde algo bajo un libro, peto no vemos y no
sabemos qué es. También esconde una carta, cuyo contenido des-
conocemos (sec. 118-127). S6lo después vetemos que bajo el libro
Marfa ha puesto un revélver, y que le ha confesado a Masgarita su
intencién de suicidarse. Luego algo pasa en la habitacién, pero no lo
vemos, ¥ $6lo nos enteramos de lo que ha pasado al ver los resulta-
dos de la accién omitida.

Lo que vemnos, en cambio, es la fiesta en el patio, que también ha
llegado 2 su momento culminante: la pifiata. Se trata de la imagen de
un Pietrot “en el preciso momento™ en que es destrozado de un ga-
rrotazo (sec. 140). La cabeza del mufieco “se balancea titmicamente
a uno v otro lado, mostrando su trigica sontisa” (sec. 142). La susti-
tucién de las imagenes produce un efecto de fuerte impacto, cohe-
rente ademds con la sustitucién de identidades. Mientras venios
cémo se destroza el Pierrot, sabemos que algo también estd pasando
en la habitacién, algo que la imagen del Pierrot “muerto” evoca
poéticamente: una vida también se esta destrozando, probablemente
la de Matia suicida. Ademas de representar la imagen de la muerte y
el acto omitido ocuartido en la habitacidn, la figura del Pierrot es
también una figura doble, en cuanto personaje disfrazado, mascara;
por lo tanto el montaje crea un verdadero juego de espejos: la muet-
te y la sustitucidon de identidades por medio del disfraz, resultado de
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la accion de Marfa, se reflejan, como en un doble metaférico, en la
imagen del Plerrot, que representa a la vez la mascara la identidad
doble y la muerte.

Con un montaje asociativo basado en el movimiento ritmico de
los objetos, un corte nos traslada otra vez dentro de la habitacién,
con la imagen de las medias de Matia que se balancean como el Pie-
rrot. Se ven las sombras de las dos mujetes, otra duplicacién del do-
bie, ademas de recurso visual para prolongar el efecto de suspense an-
tes de descubrir lo que ha pasado: Margarita estd sentada, con un
brazo caido, y Matfa de pie, desvistiéndose (sec. 143). Masfa mira
hacia Margarita, y la cimara enfoca sus piernas (sec. 145), y luego su
rostro: “los ojos ligeramente entreabiertos y un hilillo de sangre co-
rre desde su sien derecha” (sec. 147). La cdmara muestra a Maria
que se pone las medias de Margarita y le pone las suyas a la herma-
na. La asociacién clasica entre erotismo y muerte, que se da gracias a
la presencia casi simultinea de las imigenes de Jas piernas desnudas
de Margarita y de su rostro con el hilillo de sangre, remite a la susti-
rucién de identidades que se estd llevando a cabo, significando el
paso del caricter frfo y reprimido de Maria al cardcter fmvoio y sefn-
sual de Masgarita'. Cambio de identidades cuya expresion concretay
visual es el cambio de ropas, el disfraz. Sélo un detalle casi se le es-
capa a Marfa: el anillo matsimonial de Margarita y la pulserita que le
habia regalado Roberto. La imagen del corazoncito que se balancea
“ritmicamente con el mismo movimiento que antes las medias y
primero la cabeza de Pierrot” (sec. 153), se asocia de esta manera al
delito, v se fija como elemento simbélico para su uso posterior. Fi-
nalmente, Maria sale de la habitacién y nuevamente aparece la ima-
gen de la cabeza del Pierrot, que prolonga el sentido trigico del deli-
to (sec. 155). Al bajar Maria las escaleras, se completa el paralelismo
entre el delito y la fiesta: la escena recuerda fa secuencia anterior en
la que Margarita subiz las escaleras, ya que entran en cuadro de la
mistma manera los varios elementos de la fiesta, Pero ahora no se

! Nétese, ademas, que la imagen de las piernas y del hilillo de sangre parece
un antecedente indirecto de la imagen de la tata muetta al ptincipio del filme de
Pusiuel Finsayo de un crimen. Ariel Ziidiiga, a proposito de una escena de La ofra
en la que encuentra analogias con la atmésfera de E/ dngel excterminador escribe:
“La relacién Gavaldén-Bufiuel en el terreno cinematogrifico no deja de evi-
denciar algunas deudas, legitimas entre contemporineos [..] Pero esas relacio-
nes [} no han sido adn estadiadas™ (64).




H

. trata de la preparacién, sino dei“ﬁnaide ia fiesta; todo est4 abando-
““nado, foto: las: cadenetas de papéel de china, el confeti pisoteado, las

cAscaras; etc.” (sec. 155), con lo cual el delito queda asociado a un
escenatio de restos o escombros, como algo que llevara inevitable-
mente a la ruina del personaje.

La funcién del montaje se manifiesta en las secuencias siguientes
a través de la funcién de los objetos simbélicos ya mencionados.
Recuérdese que para Revueltas, el montaje, presente en toda la peli-
cula, se da a partir de la composicion del cuadro (“montaje del cua-
dro con la cimara fija”), como relacién de los objetos entre ellos
mismos v con el actor (E/ conocimiento cinematogrifico 143). En el en-
cuentro con Roberto, Matia habré de sentir su propla muerte 2 tra-
vés del dolor del amante. Durante el reconocimiento del cadaver,
cuando Matfa y Robetto se encuentran frente al cuerpo de Margati-
ta en el anfiteatro “una de las manos del cadiver sale fuera de la si-
bana, colgando a un lado de la plancha, y muestra, en primer tés-
mino, colgando de la mufieca, la pulsera que ya hemos visto, cuyo
corazoncito de plata se balancea rftmicamente. Marfa tiene una ex-
presién de tegror” (sec. 209). El movimiento titmico evoca inmedia-
ramente la escena del delito, mientras que la pulserita en sf misma se
asocia directamente al amor de Roberto. Frente a esta imagen Matia
sufre un ataque de terrot, ya que se enfrenta 2 la consecuencia mas
dolorosa de sus actos: el asesinato del amot de Roberto y de su pro-
pio amor. Més tarde, en el mismo café de Chinos donde Marfa y
Roberto acostumbraban encontrarse, Roberto extrae su encende-
dot, y Matia (que ahora es Margarita), “se contrae, como victima de
un nuevo sufrimiento”. La toma, apunta el narrador, termina con un
gran acercamiento del encendedor de Roberto (imagen que regresa-
14 también en la secuencia final del filme): el simbolo de lo que Ma-
+fa ha matado con su delito (sec. 218},

Natracion, didlogos y personaje

Los didlogos del cine de los afios 40 y 50, época en la que se
desarrolla la actividad cinematogréafica de José Revueltas, solfan ser
abundantes y profijos, melodramiticos: en ellos s¢ encuentra la ex-
presién directa de los sentimientos de los personajes, y la construc-
cién de la intensidad dramatica. José Joaquin Blanco define la cons-
truccién de Jos didlogos en las obras dramiticas de Revueltas con
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palabras que también pueden aplicarse a sus didlogos cinematografi-
cos, cuando no escapan 2 las convenciones del melodtama: '

Sus personajes, asi estén podridos por la sifilis y la edad, por la droga o la
abyeccién, por la vida miserable y delincuente, hablan demasiado bonito,
casi hablan por escrite con despliegues de lidsmo filoséfico y melodramético.
Lo que recuetda el cine comercial de los cincuentas o cuarentas en México,
en el que también los padrotes, los policias y las prostitutas se expresaban bien
v no dejaban de incluir sus reflexiones y estetizaciones en sus patlamentos
de cartén. [..] Entre los méritos literatios de Revueltas ¢l didlogoe no figura,
v si en cambio, 1a voz del autor omnisciente y Hrico (Blanco 311-312).

Sin embargo, en el caso de La ofa es preciso notar que el tipo de
situaciones dramaticas que se dan en el transcurso del relato le per-
mite a2 Revueltas un interesante juego de ambigiiedad en los didlo-
208, que anticipan y sugieren el desarrollo narrativo y los temas del
filme. '

Un primer nivel de ambigiiedad es el que se da, como hemos
visto, entre la intencidn de suicidio de Matia y la posibilidad de a#ro
significado de sus palabras.

En primer lugar, cuando Margarita le reprocha a Marfa el no sa-
ber valerse de las “armas del mundo”, como el cinismo, la astucia, la
hipocresia, la maldad, entonces Marfa agrega, con tono interrogati-
vo: “gel crimen?” (sec. 32 y 33): primer indicio de la decisidn de ma-
tar a la hermana, pero también encublierta referencia al crimen de
Masgarita que se descubrira después.

Expresiones ambiguas sobre una posible intencién de suicidio en
los didlogos de Maria se repiten en toda la primera parte del guion, a
partir de la primera confrontacién Marfa-Margarita, cuando la pri-
mera dice: “En adelante voy a vivit, 0 a dejar de vivir wii propia vida’
(sec. 37, cursiva mia). En su primer encuentro con Roberto, e in-
mediatamente después de caer en la cuenta de que no tiene pata pa-
gar la renta de su habitacién, Marfa exclama con amargura: “Qué se
puede hacer? {Nadal Resignarse a vivit esta vida absurda o dyar de
vivirla” (sec. 77, cursiva mia). Mis adelante, otra vez con Roberto,
Marfa sigue en su pesimismo, pero también en la enigmatica evoca-
cién de algo que estd madurando en su pensamiento. Cuando Ro-
berto le dice que “cada dia te encuentro més pesimista...”, Marfa (en
gran acercamiento) responde enigmatica, “{No lo creas!” (sec. 104 y
105). Luego, cuando un nifio quiete venderle un boleto de la loteria,
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“. Matfa reacciona con violencia: “Céllate; nie vas a volver loca” (sec.
107y, 1o que subfaya su creciente 6bsesién mental.

Pero los didlogos tatnbién llegan a cifrar sugestivamente el tema
de la- otredad y anticipan el final irénico y paradéjico del relato. Esto
ocutre por lo menos en uno de los intercambios dialégicos entre
Matfa 'y Robetto, cuando ¢lla comenta: “Algin dfa sabré endure-
cerme, mirar friamente los hechos, obrar yo misma friamente..”, a
lo que él tesponde, significativamente: “Te desconozco cuando ha-
blas asi. Parece como si hasta la propia voz te cambiara y fueras por
completo otra mujer..” (sec. 60 cursiva mia). La referencia a la otredad
en ¢l discurso de Roberto recuerda el recurso de la ironfa tragica,
con la expresion de un doble sentido por medio del que, sin tenet
conciencia de ello, el personaje anticipa situaciones y destinos que se
cumplirdn o descubriran mis adelante.

Cifran el sentido de la historia las palabras de Margarita durante
la secuencia de la primera confrontacién entre las hermanas:
“Aprende esta leccién, hermanita: el destino siempre tiene una gran
dosis de ironfa” (sec. 31). A lo que Maria, poco después, responde:
“Sabré aceptar la dosis de ironia que me ha deparado el destino”
(sec. 37), sin sospechar lo que la espera realmente.

En la escena del nuevo encuentro entre Roberto y Maria al final
de la historia, se pone de manifiesto la voz del autor, del narrador,
que se detiene en una larga descripcion de los estados de 4nimo de
los petsonajes y de la atmésfera emocional de la situacién. Se trata
de “la voz del autor omnisciente y lirico” que José Joaquin Blanco
considera uno de los principales méritos de la maestria narrativa de
Revueltas. En efecto, una caractegistica general de la escritura de
Revueltas en el guion es la presencia de partes narrativas y descrip-
ciones muy amplias y detalladas, incluso muchas veces en el ambito
de lo que no es directamente visible, sino que representa una indica-
cién general para actores y realizadores. Citando otra vez a*]. J.
Blanco: “Revueltas actda como un Dios narrativo —un diosecillo ab-
solutamente modesto, timido y enternecido por sus criaturas— que
pretende poseer y descifrar hasta el mds recéndito e inconsciente
secreto de sus personajes” (301).

Ia escena empieza con Roberto, que encuentra en un batl la
“carta de suicidio” de Marfa (sec. 341). Aquf, mds que en el discurso
en si mismo, el juego de ambigiiedad estd en la situacidén, potque
detris del disfraz y la méscara de Margarita (que Marfa no puede de-
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jar caer del todo) se vuelve a manifestar ante Roberto el caricter y el
sentit de Marfa.

Maria apaga las luces, se sienta en el sofd y empieza una confe-
sién/reflexion sobre “el problema humano mis doloroso; una vida
que pudo ser y no fue... un anhelo que escogié los més torcidos y
opuestos senderos” (sec. 342). Hs notable aquf la descripcién del

narrador, en la que se reconoce plenamente la voz omnisciente v
lirica de la que habla J. J. Blanco:

La luz del crepiiscule comienza a tornarse gris, apagada, hasta el punto de
rodear de penumbra la estancia. Ni Marfa ni Roberto hacen el menor inten-
to para encender los focos, Matfa tiene un aire inquieto, interrogativo, an-
siose, ¥ en ocasiones, involuntariamente dulce, Roberto se muestra me-
lancdlico. Flota para los dos, envolviéndolos misteriosatnente, una atmds-
fera imponderable; dirfase que Robetto, a través de la subconciencia, y sin
que pueda apercibirse de ello, ha identificado a Margarita como Marfa; al
mismo tiempo parece como si la propia Maria se diera cuenta de esta mis-
teriosa adivinacién y, abandonada 4 ia duizura de su pasado amor con Rob-
erto, no tuviese repato en jugar peligrosamente con fuego (sec. 342).

Nuevamente Roberto coge el encendedor que le regalara Matia
el afio anterior. Y después Matfa concluye su discurso con estas pa-
labras: “Cémo envidio a mi hermana por lo que Usted la quiere! (Es
tan matavilioso sentitse amada! {Y yo, a quien nadie ha querido ja-
mias!”. Roberto, entonces, parece estar a punato de reconocer a Ma-
ria: “Con vog extradia, bronca, como si fuera a pronunciar el nombre de Maria:
iMar. . garital Por un instatnte, ofa su voz, tuve una sensacién extra-
ordinaria: sin verla, tan sélo oyéndola me cref junto a Matfa: las
mismas expresiones, las mismas palabras, el mismo timbre... me
trasladé a un mundo imposible y dulce... Siga usted hablando por
favor...”. Maria responde: “sebemente: no sé por qué le hablo de esta
manera, Roberto. Serd por mi infinita sed de carifio... por el deseo
de sentir a alguien junto a mi y que ese alguien me ofrezca la ternura
que necesito” (sec. 342). Una esperanza parece aflorar en la telacidn
entre los dos, pero se enciende la luz y un policfa interrumpe la
conversacidn, hadiéndolos regresar a la realidad.

31 bien es cierto, como escribe Edith Negrin, que “la mayor pat-
te de los habitantes del universo narrativo de Revueltas son culpa-
bles, hayan o no transgredido alguna norma™ (264), cabe afiadir que
patra el hombre culpable el autor tiene una mirada, una palabra pia-
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dosa. Ocurre tambxen con ia protaoomsta dé La ofra, que aun siendo
'culpabie no deja. dé ser victima (de Ia enajenaci6n, del destino, en
suma de su condlc:lon humana) pot 1o que no despierta una’ actitud
negativa en el lector-espectador, sino mis bien pladosa y patética,
sobte todo en la resolucidén de la historia. Asi define José Joaquin
Blanco la actitud de Revueltas frente a Ja culpa de sus personajes:

Su mundo narrativo (Jz desesperanga del espivitn frente a la realidad violenta,
codiciosa o atroz) concentrado en un amor visceral por una humanidad sin
atuendos humanistas: la crueldad, el desencuentro, la angustia, aun la estu-
pidez humanas (284) [...]. Revueltas se fascina en el dolor, la llaga v la de-
trota de sus personajes, porque 2caso sélo en esas situaciones sin paliativos
ni salida encontrd una especie de sacralidad atea, de sacralidad tertenal, sin
la cual no podia concebir ia nobleza v la dignidad del hombre y de la tierra
{285).

Analizando la dimensién de los personajes femeninos en las
obras de Revueitas, Philippe Cheron anota que “el personaje evolu-
ciona de manera singular y patente al pasar de un papel mis bien
pasivo a una posicién activa”. Segtn el critico, los personajes feme-
ninos en E/ gpando “tienen poco que ver con las mujeres oprimidas,
sumnisas, fatalistas o deseantes, pero aun culpables de las novelas y
cuentos anteriores” (Cheron 262-263). La protagonista de La otra
podsia definirse fatalista y culpable, pero nunca pasiva o sumisa. En
este sentido podria colocarse a medio camino entre la pasividad de
las mujeres en E/ luto bumano v las jévenes de E/ apando (s1 acepta-
mos el punto de vista de Cheron): es decir activa, pero culpable, que
lucha por liberarse, pero sin lograr salir de su enajenacién. En todo
caso, habria que notar que tanto en Lz ofg, como en gran parte de
la narrativa filmica de Revueltas, sin duda en relacidn a los codigos
del cine de la época y a las exigencias de sus divas, los personajes
femeninos suclen tener un fuerte protagonismo; por lo tanto, la in-
tegracion de los filmes escritos por Revueltas en el conjunto de su
obra podria modificar sensiblemente la definicién del estatuto de
sus personajes femeninos en general. Como escribe Mino Gracia:
“El cine mexicano, fiel a la representacidén femenina tradicional, tie-
ne en Marfa/Magdalena {Margarita en el guion| a negacién y des-
truccién de los estereotipos usualmente manejados. El personaje
retvindica el papel activo de la mujer en una sociedad en plena con-
formacién” (95).
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Presencia del espejo y del reflejo como elemento central en la
representacién de la temética de la identidad y del doble. Espacio de
la circel como signo y representacion de la c,na;enauon Culpa (fra-
tricidio) v castigo, actitud piadosa hacia el personaje (femenino) cul-
pable: elementos que demuestran cue el guion L« o7z no es un tex-
to extrafio al universo narrativo y a las preocupaciones literarias de
José Revueltas.

El discutso podtfa ampliarse aun mas, pero tal vez lo dicho sea
suficiente. Si acudimos a la periodizacion de la obra de Revueltas
propuesta por Ruffinelli en su ensayo de 1977 —“una lectura global
de la obra de Revueltas permite distinguir dos periodos: el primero
incluisfa los libros publicados desde el comienzo hasta los cuentos
de Dios en la tierra (1944); el segundo teadria su inicio con Les dias
tervenales (1949)” (29)- notamos que el inicio y el desarrollo de la ac-
tividad cinematografica del autor se coloca entre los dos periodos
(empezando en 1944, con nueve peliculas hasta 1949): es decir, que
entre éstos habria que incluir justamente una etapa de intensa escri-
tura filmica del autor. Al hacerlo, se respetarfa lo que el mismo Ru-
ffinelli escribia en su ensayo que “el abordaje a Revueltas debetia
intentar esta totalidad” en la que se incluyen también “actividades
tan dispares como la escritura de guiones para cine”, entre otras (9-
10). O, como expresa José Marfa Espinasa: “El trabajo de Revueitas
en el cine ha sido visto como algo puramente alimenticio, pere es bora
de dejar de lado ese desprecio” (118, cursiva mia),
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Resumen

Borges hizo de las criticas literarias v cinematogrificas un laboratorio de escri-
tura en donde ensayd una bisqueda formal, estlistica v temdtica que permite
seguir la evolucién de sus textos y el proceso que desemboca en la contamina-
cién entre el formato narrativo y el ensayistico que caracteriza su prosa. Por
otra parte, al znalizar los filmes, Borges indaga v se apropia de nuevas estrate-
gias narrativas, de otras formas de percepcién, Estimulado por el descubrimien-
to de lo que considera una formulacidn desnuda ~fiimica— de la estructura na-
rrativa, evalGa sus alcances segin criterios de autenticidad y de eficacia de 1z
representacién, critetios que habilitan nuevas formulaciones de lectura de su
propia produccidn.

Palubras clave: Borges, cine, sisternas de representacidn, teoria de la ficcién,

Abstract

Borges made a writing laboratory with literature and cinema criticisms in which
he tried a formal, stylistic and thematic investigation that allows to follow the
evolution of his texts and the process that ends in the contamination between
natrrative and essay formats that is the characteristic of his prose. On the other
band, analyzing fitms, Borges searches for and borrows new narrative strate-
gies, other perception forms. Stimulated by the discovery of what he considers
as 2 naked formulation —filmic— of the narrative structure, he evaluates his
scope from representation genuineness and efficiency criteria, which enables
aew reading ways of his own producton.

Keywords: Borges, cinema, representation systems, fiction theory.

N

Desde la publicacion de Textor cantivos en 1986, las criticas petio-
disticas de Borges suponen textos resucitados, un hallazgo que ex-
cede el filon editorial, el rescate de un material en pozos que se
crefan agotados. Bs cierto que este interés en articulos periodisticos,
resefias y crénicas forma parte de un movimiento mis amplio que




