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Abstract— Mexican cinema during the transition from the 20th to the 21st century experienced significant changes in
discourse, embracing a more just and equitable perspective on the Mexican family and audience. It offered entertainment
choices and became a platform for knowledge acquisition and reflection on overlooked topics. The "golden age" of cinema
redefined Mexican identity, family representation, and gender roles. This analysis examines the ideological discourse in
Mexican cinema over eight decades, comparing it with queer theory, highlighting the evolution of the medium in relation to
society and culture.
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Resumen— Durante la transicion del siglo XX al XXI, el cine mexicano experimentd cambios significativos en sus
discursos, abandonando las convenciones sociales de casi ocho décadas. Se adopté una mirada mas justa y equitativa hacia
la familia mexicana y el publico, ofreciendo opciones de entretenimiento y una via para adquirir conocimiento y reflexionar
sobre temas previamente ignorados. La llamada "época de oro" del cine mexicano influyd en la redefinicion de la identidad
mexicana, la representacion de la familia, la sexualidad masculina, los roles de padres e hijos segun su género. Este analisis
semiotico examina el discurso ideolégico en el cine nacional y lo compara con la teoria queer, mostrando la evolucion del
cine mexicano en su relacion con la sociedad y la cultura.
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I. INTRODUCCION

Se considera que hasta la primera mitad del siglo XX persistia en México la familia nuclear,
integrada por las figuras paterna, materna y los hijos, quienes cumplian con roles especificos: el hombre
se encargaba de proveer los recursos materiales indispensables para el hogar, y la mujer se hacia cargo
de la administracion doméstica, la crianza de los hijos y el cuidado de los ancianos, mientras que los
hijos eran preparados para la vida y adquirian los roles de su propio sexo.

La cinematografia, principalmente de la llamada “época de oro”, contribuyd a las luchas que
rodeaban la redefinicién de lo que era ser mexicano, la representacion de la sexualidad masculina en las
escenas cinematograficas es practicamente imperceptible, sobre todo en el caso de los homosexuales que
se encuentran estereotipados como promiscuos o prostitutos, o como en el “cine de ficheras” de la
década de los setentas y ochentas, principalmente, donde son estereotipados como bufones en la
interpretacion de personajes ironicos, afeminados y exagerados.

Mientras que por el otro lado figuras de la pantalla grande como, Pedro Infante, se encargan de
reforzar en el imaginario social, la masculinidad del hombre rural, como “equivalente a la nacionalidad
mexicana”, de la misma manera otro idolo del cine nacional como “el santo”, el enmascarado de plata,
consolida la imagen del prototipo de héroe y ejemplo de masculinidad de los barrios y zonas urbanas de
la nacion mexicana.



Un ejemplo de estas nuevas propuestas filmicas es, “Dofa Herlinda y su hijo” escrita y dirigida en
1984 por el cineasta mexicano, Jaime Humberto Hermosillo, quien con agudo humorismo narra la
historia de una madre que finge no estar enterada de la homosexualidad de su hijo, y plantea asi, algunas
de sus preocupaciones tematicas: la familia, la figura de la madre permisiva y la diversidad sexual.

En el presente trabajo hacemos un esfuerzo por analizar el discurso ideologico de Jaime Humberto
Hermosillo, en su propuesta filmica, a través del texto y contexto de la narrativa audiovisual, pues
coincidimos con (Robert Edgard Hunt, 2010) en el sentido de que la ideologia es un cuerpo estructurado
de ideas, actitudes, valores y percepciones. Pero también es el conjunto colectivo de puntos de vista,
actitudes, posicionamiento y dogmas de un grupo social.

II. DISCURSO

Las discusiones en el campo académico sobre el método utilizado por los diversos modelos y
propuestas de analisis de discurso — independientemente de su objeto de andlisis en especifico — obliga a
replantear el problema del estatuto cientifico de la semiologia (Alvarado, 2010).

En la tradicién tedrica iniciada por Ferdinand de Saussure la semiologia debe formar parte de la
psicologia social. Sin embargo, en los estudios actualizados de la teoria de los signos, y de acuerdo con
Umberto Eco (Alvarado, 2010) se acepta a la semiologia como una teoria de la cultura, es decir como
aquella disciplina que puede incorporar en sus objetivos ademas de la lingiiistica, eventualmente, otras
areas provenientes de las ciencias sociales, en tanto que ciencias de la comunicacién y la significacion.

La conexion entre analisis del discurso y la semiologia se puede plantear en términos similares a
aquellos en que Roland Barthes invirti6 la relacion que existid entre la semiologia y lingiiistica. Esto
debido a que el primer objeto de estudio del analisis del discurso es la semiologia, y al mismo tiempo la
teoria del discurso puede ser considerada como una parte de la semiologia incluyendo aquellos modelos
de analisis usualmente formalizados (Zecchetto, 2012).

Roland Barthes cuando habla de la actividad estructural, explica que es un acto de apropiacion
conceptual del objeto de estudio, con el fin de producir una interpretacion. O sea, no lo problematiza en
la reduccidn lingiiistica, se refiere a la traduccion o interpretacion de cualquier fendémeno cultural como
parte de un sistema discursivo, el cual, a su vez puede formar parte de un sistema formal. Con base a lo
anterior sostiene la pertinencia de referirse a la “’discursividad’’ de productos no textuales, como es el
caso del cine o las artes plasticas, y en particular aquellas producciones que carecen de un c6digo, como
el disefio.

Entonces, podemos referirnos a la llamada “discursividad” ideologica, o bien estudiar el aspecto
narrativo, como es el caso del cine. Asi, la teoria de las ideologias, y en general la teoria del sujeto son
garantes de una, explicitacion de la filiacion ideologica de cualquier discurso, como consecuencia de la
aplicacion de conceptos tales como el de formacion histérica y formacion discursiva.

Es por eso que, una semiologia de la cultura sustentada en la teoria del discurso es, necesariamente,
un proyecto interdisciplinario. Sin embargo, esta interdisciplinariedad estd condicionada por las
necesidades ideologicas que sobre determinan la produccién de la discursividad ideolégica.

La extrapolacion de los conceptos saussureanos de seleccion paradigmatica y sintagmatica ubica a las
producciones signicas no textuales como sistemas “lingiiisticos” o semiologicos. Lo cual permite revelar
la forma en que ‘el inconsciente esta estructurado como un lenguaje”, y referirse a ciertas producciones
signicas como otros tantos discursos: arquitectonico, musical, y artistico, por mencionar algunos.

En el caso del cine, esta extrapolacion ha producido trabajos muy diferentes entre si, que no obstante
consideran a su objeto de estudio como un lenguaje. Al respecto podemos mencionar a Christian Metz



(Pellicer, 2010), quien ha desarrollado una teoria del lenguaje cinematografico, teniendo como modelo
la teoria psicoanalitica estructural, aqui, el interés estd centrado en los mecanismos de desplazamiento
(metonimia) y condensacion (metafora); y las posibilidades expresivas que ambos mecanismos retoricos
facilitan, al igual que las funciones de las diégesis (relacion entre realidad y ficcion) de la relacion
imaginaria entre espectador y proyeccion, y de la “sintagmatica” del cine.

Tom Gunning sefiala en (Pellicer, 2010) que el discurso narrativo es el propio texto, es decir, el
ordenamiento de significantes que comunican la historia: palabras en la literatura, imagenes en
movimiento y titulos escritos en el denominado cine “mudo”. Para ejemplificar podemos recurrir a la
“articulacion” de Kuleshov donde se observa lo que Gunning escribe como “ordenamiento”.

El discurso narrativo del cine presenta peculiaridades en las que se entiende lo especifico de su
caracter. En primera instancia, se reitera, no es un discurso de palabras sino de imagenes. Las palabras
en tanto significantes evocan imagenes, pero las imagenes en tanto significantes también pierden su
poder de significacion, o al menos lo pierden parcialmente, al intentar “convertirlas” en palabras. La
palabra y la imagen pertenecen a mundos de significacion diversos.

También podemos mencionar autores como G. Bettetini, Umberto Eco, y Pier Paolo Pasolini, quienes
se han ocupado de problemas de verosimilitud de la existencia de una tercera articulacion cinematica (a
diferencia de la doble articulacion fonemadtica y monematica de los lenguajes naturales), de la relacion
entre lengua (sistema) y habla (uso) o incluso la oposicion entre lengua y poesia (montaje) y cine de
prosa (plano secuencia) con sus respectivas diferencias ideologicas. Podemos asi decir que el cédigo
cinematografico puede reinventarse con cada pelicula, y que puede ser mas importante modificar este
codigo que ofrecer contenidos subversivos en formas pre-codificables.

En la actualidad, el discurso es considerado el alma de la produccion cinematografica, debido a que
expresa una vision de la vida. Un discurso describe quiénes somos y a donde nos dirigimos. Un discurso
describe el modo como existimos. Explica (Rivas, 2010) que el cineasta que no se preocupa por tener un
discurso, no hace peliculas, hace pirotecnia, por lo tanto, cuando el espectador termina de ver pirotecnia,
siente que le falta algo, incluso, es posible que se haya entretenido, pero simplemente no alimentd su
espiritu.

[II. IDEOLOGIA

De acuerdo con (Jacques Aumont, 2006) la palabra ideologia aparecio a fines del siglo XVIII, para
designar las ciencias de las ideas, sin embargo, el término tuvo significantes modificaciones por la
tradicion marxista, que por lo regular lo definié como el conjunto de las ideas y las creencias propias de
una formacion social. Es importante mencionar que el marxismo ubica a la ideologia en las
“superestructuras” sociales (es decir, el &mbito de las ideas, del trabajo intelectual, y también del aparato
juridico-politico) a las que considera como determinadas por la infraestructura econémica. Se dice que
la tradicion resulto analizada en largos periodos de las décadas de los sesenta y setentas del siglo pasado,
principalmente para insistir en la afirmacion de que la ideologia, a cambio, pone en claro la esfera
productiva, y para tratar de definir las formas materiales que adopta la ideologia dominante en una
sociedad.

La tradicion tuvo sus detractores, principalmente los filosofos no marxistas, como Jean Baudrillard,
para quien la ideologia es la forma misma de la produccion, y no el resultado de una forma de
produccion, por lo que estos enfoques no pueden coincidir en una definicién en particular, sin embargo,
es posible rescatar caracteristicas comunes como las siguientes: 1. Un sistema de representaciones, 2. De
naturaleza interpretativa (no cientifica); 3. Que representa un papel histdrico y politico especifico; 4.
Que se da como universal y natural; y 5. Por tltimo, que constituye una especie de lenguaje.



Como practica significante, el cine participa de las superestructuras ideologicas en varios niveles
(Jacques Aumont, 2006):

e La produccion: fuera de la ideologia econdomica en que se inspira el sistema de produccion de los
films, éste se apoya en gran parte también en una ideologia de la creacién, a través de la nocion
de autor.

e Los contenidos: aqui la ideologia se representa en modelos tales como los géneros o los
esquemas narrativos, en particular, el modelo narrativo de ficcion, de gran dominio en la historia
de la cinematografia, es caracterizado por su aspecto teleoldgico (desplazamiento de la
investidura del espectador hacia el fin) y luego por su tendencia a la reconciliacion (resolucion
de las contradicciones internas). De estos puntos de vista se opone el modelo “épico” de Bertolt
Bretch, que algunas veces intento traspasar al cine.

e Las formas: consideradas como intrinsecamente no ideologicas en la tradicion realista que
sostiene la vocacion del cine por la transparencia, pero igualmente ciertos en determinados
abordajes que las consideran como “lenguaje” neutro, con capacidad de transportar cualquier
contenido, por el contario son consideradas como intrinsecamente ideologicas en una tradicion
marxista y vanguardista. Esto llevdo a confirmar una forma “revolucionaria” por si misma
afectada por sus contradicciones que, en segunda instancia ponen en juego el lugar y el trabajo
del espectador (Eisenstein, Vertov).

e La técnica: al respecto hay trabajos que defienden la tesis de que la camara — tomada como
representante metonimico de todo el aparato cinematografico de base-vehiculiza o hasta produce,
una ideologia especifica, identificada como la impresioén de la realidad. En esta perspectiva, la
camara y la imagen cinematografica-como resultado de la historia de la pintura y de sus codigos
representativos desde el Renacimiento-, estaria sujeta, incluso por construccion, a la ideologia
que atraviesa esa historia de la representacion de la “ideologia burguesa”.

En definitiva, los estudios sobre cine e ideologia tuvieron auge principalmente en la Rusia soviética
de principios de siglo, mientras que en las naciones industrializadas como, Francia, Gran Bretafa, Italia,
y Estados Unidos de Norte América, se registraron en la década de los setenta, lo que hace suponer que
como tema teorico tiene su actividad mas importante en periodos de intensa actividad politica.

Como podemos observar, “ideologia” es un término dificil de atrapar, vamos a encontrar gran
cantidad de textos y autores que hacen un intento por explicarla y definirla. Sin embargo, esto no
significa que sea un término sin utilidad, ni que tenga diversidad de acepciones, sino mas bien tiene usos
concretos.

En el cine es fundamental tener clara la ideologia desde cualquier postura, como cineasta, teérico,
critico, incluso, como espectador comun. Se dice (Robert Edgard Hunt, 2010) que la ideologia es
invasiva. Como pasa con las narraciones y la semiotica, la ideologia es parte de la comunicacién
humana y cubre todos los aspectos de la vida. Por lo tanto, el cine comunica de una manera especifica y,
por ello transmite las ideologias de una forma especial.

En la historia se identifican dos grandes escuelas de pensamiento que han estudiado la naturaleza de
la ideologia y como deberia tratarse este aspecto en el cine; estas dos corrientes podrian definirse como
“texto” y “contexto”. El texto considera al cine como cine y extrae de €l temas que repercuten en el seno
social, mientras que el contexto se refiere a las circunstancias en las que se ha realizado la produccion
cinematografica.



IV. CONTEXTO SEXISTA DEL CINE MEXICANO

4.1 Masculinidades y machismo

Para explicar de qué manera la cinematografia mexicana fue influenciada por una determinada
corriente ideoldgica, es preciso revisar el nacionalismo que se cultivd y consolidd en los discursos de los
gobiernos posteriores a la revolucion de 1910.

Como senala Alma Delia Zamorano Rojas (2019), el discurso ideologico se manifestd en dos lineas:
el “ser” y el “deber ser”. El primero corresponde a la realidad mexicana, es decir, la circunstancia
sociopolitica y econdmica con sus correspondientes diferencias sociales y discusiones politicas; mientras
que el “deber ser” era la aspiracion deseable, alejada de la realidad, sin conflictos politicos como los del
mundo real, lo que dio origen a la creacion de estereotipos que definieron en el imaginario social lo que
significa “ser mexicano”, lo que se traduce en una persona que no es afectada en lo mas minimo por las
problematicas sociales, politicas y econdémicas.

De esta manera, se afianz6 la identidad entre los espectadores y la figura del charro mexicano, como
prototipo de macho de las zonas rurales, que a partir de la industria cinematografica se difundié por
préacticamente todo el continente americano.

La figura de charro, mujeriego, bebedor, bohemio, y violento, se convirtid en un estereotipo del
hombre mexicano en casi todas las producciones cinematograficas, los idolos del cine nacional, como
Pedro Infante, Jorge Negrete, y Tito Guizar, por mencionar algunos, fueron los embajadores de estas
imagenes a través de sus interpretaciones actorales y musicales. Algunos de los filmes que podemos
mencionar como ejemplo corresponden a: Alld en el rancho grande (Fernando Fuentes,1936), jAy
Jalisco, no te rajes! (Joselito Rodriguez,1942), Me he de comer esa tuna (Miguel Zacarias, 1943) y
Cuando quiere un mexicano (Juan Bustillo Oro, 1943).

Para Carlos Monsivais en (Reséndiz, 2019), el cine fue el medio de comunicacion y entretenimiento
que consolido el nacionalismo, ya que el publico se identifico con los personajes representados en la
pantalla grande: “queria ser gallardo, galan de sentimientos nobles pese a la hosquedad, solidario en la
tragedia y el relajo”.

Monsivais también distingue un periodo entre 1940 a 1960, al que llamo6 de unidad nacional,
coincidente con la segunda guerra mundial. Aqui el autor sefiala que la imagen de los mexicanos,
especificamente de los personajes masculinos en el cine, contd con nuevos elementos: “mujeriego,
voluble desobligado, incapaz de un esfuerzo sostenido”, caracteristicas que se pueden encontrar con
claridad en filmes como: dos tipos de cuidado (Ismael Rodriguez, 1953), en donde los protagonistas
Jorge Bueno (Jorge Negrete) y Pedro Malo (Pedro Infante) llevan una vida bohemia como parranderos y
cantores, pero especialmente un abierto menosprecio hacia las mujeres.

Monsivais (Reséndiz, 2019) explica en su libro Amor perdido: “El machismo en tanto espectaculo
comercial surge a fines de los treinta para, adoptar esquemas de conducta, folclorizar y despolitizar”,
afirma que se volvid un modelo constante en la cinematografia y marcé las caracteristicas de los
personajes masculinos de los afios siguientes.

El compadre Mendoza y jVamonos Pancho Villa! (1935) definen un machismo que se consolidara
como modelo y se replica en los personajes principales de las subsecuentes producciones del cine
nacional. Monsivais lo define como un “machismo para el consumo”, ideado por la burguesia que
consideraba que el exceso de “bravata fisica” permitiria que la poblacion olvidara la pobreza en la que
vivia. Podemos decir que el machismo fue un valor cultural e integré los elementos que modelaron al
hombre de practicamente la mayor parte del siglo XX en México.



Al mismo tiempo que la imagen de charro, otro modelo se posiciona en las historias filmicas
(Fernandez, 2019): el indio campesino, el cual se muestra triunfador en la pintura nacionalista- a decir
de Siqueiros, “el campesino s6lo ha ganado en los murales”, - pero en realidad vive en pobreza y
marginacion extremas.

Es tratado por los medios de comunicacion como un paria y un exotico inocente motivo de bromas
sobre su vestimenta, costumbres y modo de hablar, la imagen del indio, al igual que la del charro, es
estereotipada y explotada por los medios en pleno proceso de nacionalizacion del pais.

El fendbmeno modernizador de mediados de siglo pasado conduce a una decadencia de las tematicas y
personajes caracteristicos de la zona rural en la produccidn cinematografica, para dar paso a otros mitos
y leyendas que nacen y encuentran caldo de cultivo en nuevos espacios de intercambio social, propios de
los barrios y zonas urbanas, principalmente de la capital del pais (Fernandez, 2019).

El cine de luchadores emerge dentro de la inmensidad de producciones culturales, y con el género la
figura heroica de Santo, El enmascarado de plata (Rodolfo Guzman Huerta), quien se convierte en
emblema de una sociedad en plena modernizacion, y en un simbolo representativo del imaginario de una
nacion que experimenta cambios tanto en sus valores como en sus suefios y aspiraciones.

El imaginario colectivo en torno a la lucha libre se convierte en una representacion simbolica y de
valores morales que tienen lugar en la vida social, politica y cultural, el Enmascarado de Plata, hombre
luchador, ahora sera el héroe a mimetizar y la figura masculina a seguir, no solo por su fortaleza fisica,
sino también por los valores morales y religiosos que muestra dentro y fuera del ring en cada una de sus
producciones cinematograficas.

4.2 La homosexualidad masculina en la pantalla grande

La homosexualidad masculina ha sido siempre més visible socialmente que la femenina, pero por esa
misma razén cuando aparece estd sometida a ciertos estereotipos. La representacion mas comun de un
personaje gay en el cine, alin en nuestros dias, es la de un hombre amanerado (Legido, 2017).

Si los comienzos del cine permitian cierta visibilidad a este personaje, conocido como sissy, era
porque no dejaba de ser un mero bufon. En los afios posteriores la adaptacion de un personaje gay al
cine correspondia con la imagen de un asesino o un depresivo. Aunque el discurso fuera oculto, ciertas
pistas daban a entender la homosexualidad del mismo y los relatos filmicos coincidian en aplicar su
propia “justicia narrativa’ castigandoles.

En la cinematografia mexicana, en el periodo comprendido de (1977 a 1982) el grueso de la
produccioén filmica se centra en el cine de ficheras y comicos albureros, vedettes desnudas, y meseros
homosexuales afeminados a la exageracion, estos Ultimos, motivo de chiste generador de toda clase de
burlas en un inframundo de vida nocturna. Actores como Alfonso Zayas, Lalo “el mimo”, y Alberto
Rojas “el caballo”, entre otros, se van a convertir en los intérpretes por excelencia de este tipo de
personajes.

Si bien es cierto a lo largo de la filmografia nacional se habia tocado el tema de la homosexualidad
masculina, esta solo era representada bajo estereotipos negativos, establecidos por una sociedad
conservadora, por ejemplo: Modisto de sefioras (René Cardona Jr., 1969), El lugar sin limites (Arturo
Ripstein, 1977), La pasion segiin Berenice (Jaime H. Hermosillo, 1975), La primavera de los
escorpiones (Hugo Argiielles, 1971).



4.3 Familia, patriarcado y matriarcado

El ejemplo de familia que proyecta la cinematografia nacional es del de la familia patriarcal, que
supone a la familia nuclear, en contraposicion a la familia extensa, en donde se establece un esquema
para todos aquellos melodramas familiares (Peredo, 2017).

Los melodramas, en la mayoria de los casos, por lo regular justificaron los errores cometidos por los
padres bajo el argumento de que todo era por privilegiar el bienestar de la familia y la busqueda del bien
y el futuro de los hijos, sin dejar atrés las consecuencias del juicio social ante una paternidad errénea.

La familia patriarcal que guia a la familia hacia las buenas costumbres y se constituye en la autoridad
suprema, la cual exige un profundo respeto. Los hijos para quienes solo existen dos obligaciones: el
respeto y la obediencia. Y la madre toda abnegacion y sacrificio, sin capacidad de decision o
independencia intelectual. Sobre esta figura van a descansar la sociedad y la moral tradicional. Asi el
melodrama descubrié su fuente inagotable de historias que provocaron lagrimas como ningin otro
género. Filmes como Cuando los hijos se van (Juan Bustillo Oro, 1941) Cuando los hijos se van
(segunda version, Juan Bustillo Oro, 1957); Cuando los hijos se van (en su tercera version, de Julian
Soler, 1968), entre muchas mas, son un ejemplo del éxito.

Sin embargo (Peredo, 2017), también se producen apreciaciones parddicas del matriarcado abusivo y
chantajista, del patriarcado autoritario, arbitrario, como La familia Pérez (Gilberto Martinez Solares,
1948) y Las mujeres mandan (Fernando Fuentes, 1936), que se complementan con historias de esposos
sometidos a los mandatos de la madre de familia, podemos mencionar filmes como El barbero
prodigioso (Fernando Soler, 1941) El gran Makakikus (Humberto Gomez Landero, 1944) y El cuarto
mandamiento (Rolando Aguilar, 1948).

Es en 1942 cuando el director Fernando A. Palacios descubre a la que se convertiria en la diva del
cine nacional, la dona Maria Félix, es creada por el llamado star system, a través de cirugias plasticas
estéticas para ser presentada en los mds altos circulos de Hollywood para posteriormente aparecer
proyectada en la pantalla grande.

Aclara (Fernandez, 2019) que el aparato cinematografico crea a las estrellas y el publico a los mitos,
“el mito-estrella no es nadie sin ese publico”. Asi de forma extrafia, Maria se mitifica cuando usa
pantalones en Dofia Barbara (Fernando Fuentes, 1943), pero “cada nueva pelicula va creando su
personalidad y también su mito”, y en La mujer sin alma del mismo afio y director se le convierte en
mujer fatal inalcanzable e indomable; junto con titulos como La devoradora, Dofia diabla y, al final de
su carrera, La generala, se forja y fortalece esa imagen.

Explica (Fernandez, 2019) que quizé ahi radica la fuerza erotica de Maria Félix: “una mujer muy
hombre” en una sociedad de machos: por lo que se puede constatar que el “mito cinematografico se
transforma en la pantalla, no importa su estilo de actuacion, sino su talento para comunicarnos simbolos,
modas, estilos de una sociedad en la que los espectadores forman parte de un proceso de atraccion,
contemplacién y fascinacion.

Maria como mito, provoca diversos puntos de vista, que van desde el poder de una mujer autbnoma y
autosuficiente hasta la fantasia psicoldgica de una nacidon cubierta por la imagen femenina y con una
devocion inmaculada a la madre y a la virgen de Guadalupe.

4.4 La mujer perdida y la sumisa

La construccion de la imagen femenina se va a reducir a dos valores polarizados, la sumisa y la
perdida. Es con estos estereotipos que se va a simbolizar a la madre de familia abnegada que con
arraigados valores morales y religiosos es capaz de realizar los sacrificios mas ejemplares para conservar
el nucleo familiar, pero, sobre todo guardar obediencia y fidelidad a la figura masculina.



En el otro extremo encontramos a la inmoral, sin escripulos, capaz de despertar los instintos mas
bajos en los hombres, una especie de amenaza social que se va a encontrar en los cabarets, en la vida
nocturna, principalmente de las grandes urbes y de los puertos.

Esta figura de la mujer como prostituta va a renacer en el cine de ficheras y dara éxitos de taquilla en
el segundo lustro de la década de los setentas y primero de los ochentas con evocadores titulos como,
Las carifiosas; Lecciones de anatomia; Muflecas de media noche; El sexo me da risa; Cuentos colorados;
De pulquero a millonario; Blanca nieves y sus siete amantes; Las cabareteras; Las cachorras; Chile
picante; El sexo sentido; Las tentadoras; Sexo contra sexo; Al cabo que ni queria; Escuela de placer; Las
fabulosas del reventon; Nosotros los pelados; Una gallina muy ponedora; Piernas cruzadas, Las piernas

del millon; Golfa del barrio; y Las nenas del amor, entre muchas mas producciones de mayor o inferior
calidad.

Senala (Lopez, 2006), cine para erotobmanos de riqueza espiritual sustentada en placeres elementales:
beber, comer, bailar y gozar del encuentro sexual; cine para publico masculino con instintos arcaicos,
cuya Unica pretension estética consistia en ver desnudas las estrellas del momento, a la princesa Lea,
Angélica Chain, Isela Vega, Rossy Mendoza, Ana Luisa Peluffo, Wanda Seux, Sasha Montenegro, Lyn
May, y Merle Uribe, principalmente.

A decir del teorico cinematografico Lauro Zavala (Lopez, 2006), los titulos de las peliculas desatan el
primer mecanismo de seduccion. En su brevedad y obligada contundencia, el titulo sugiere y condensa
emblematicamente el sentido que habra de precisar al concluir la pelicula. La vocacion nominalista
adquiere aqui dimensiones oraculares: aunque un buen titulo no garantiza la calidad del contenido,
ofrece al menos, la posibilidad de formular hipotesis de lectura que seran probadas o desaprobadas por
el espectador.

En cualquiera de estas dos extremas imagenes va a estar presente la figura patriarcal de la cual
depende la figura femenina en sus diferentes roles, como hermana, hija, esposa o amante. Es aqui donde
se hace fundamental depender de la protecciéon de un vardn, pues de no hacerlo el destino sera la
degeneracion y la prostitucion.

V. DATOS GENERALES DE LA PELICULA A ANALIZAR

La pelicula Dofia Herlinda y su hijo (Castillo, 2020) fue dirigida por el mexicano Jaime Humberto
Hermosillo Delgado en el afio de 1984, basada en el cuento homonimo de Jorge Lopez Péez, y exhibida
en 1986 en el XV Festival “Nuevos Directores- Nuevas Peliculas” en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, el XXX Festival de Cine de Londres, y en el Festival de Amiens en Francia, entre otros;
sin embargo, el estreno comercial en México tuvo lugar hasta el 18 de junio de 1987, en 10 salas de la
ciudad de México. El filme fue promocionado durante su estreno en 1987 bajo el eslogan “Una madre
muy cuerda y un hijo muy loca en una comedia deliciosa y mordaz”. En el eslogan si bien es cierto que
no se evoca a la homosexualidad, si se deja ver entre lineas ya que la palabra “loca”, refiriéndose al hijo,
nos da la idea de que se trata de una pelicula de tematica homosexual.

Corresponde a la decimoséptima pelicula dirigida por Jaime H. Hermosillo, del género comedia y
distribuida por Clasa Films Mundiales con canciones de Pepe Guizar, Lauro D. Uranga, José Alfredo
Jiménez y Juan Gabriel. El reparto esta integrado por actores pertenecientes al Centro de Cine de Critica
y Occidente como: Guadalupe del Toro quien interpret6 a dona Herlinda, Marco Antonio Trevifio como
Rodolfo, Arturo Meza a Ramon, Leticia Lupercio es Olga, Guillermina Alba como Billy, Angélica
Guerrero madre de Ramon, y Arturo Villasefior como padre de Ramon.

En el filme, Jaime H. Hermosillo plantea una salida al problema de dofia Herlinda, quien se siente
perturbada por el bienestar de su hijo Rodolfo. Este se encuentra atrapado en una doble moral, ya que



mantiene una doble relacion amorosa, con Olga (novia/heterosexual) y con Ramoén
(amante/homosexual). El mensaje de Hermosillo representa el primer paradigma de espacio-teoria-queer
en el cine mexicano.

VI. ANALISIS TEXTUAL DE LA PELICULA, “DONA HERLINDA Y SU HIJO”

A continuacion, presentamos un analisis del discurso ideoldgico en el filme de Hermosillo, a través
del reconocimiento de los principales codigos cinematograficos, asi como de la interpretacion de los
principales elementos empleados por el cineasta, metodologia propuesta por el tedrico y analista
cinematografico, Lauro Zavala (Alvarado, 2010), para saber que tanto dice el cine de sus espectadores y
de sus personajes:

En el prélogo o introduccion del trabajo cinematografico el titulo se destaca en el centro de la
pantalla en letras blancas sobre un fondo negro en el que hace denotar que los personajes protagonistas
de la historia corresponden a dofia Herlinda y a su hijo Rodolfo, siguiendo con los nombres de los
actores participantes en las interpretaciones como actores de reparto, para finalizar con los créditos del
equipo participante en la produccidon cinematografica, donde el director reconoce la intervencion como
realizadores de alumnos y maestros del Centro de Cine y critica del Occidente, esta informacion resulta
importante pues representa una produccion con cierta independencia econémica e ideologica.

En lo que se refiere a las imagenes en el encuadre desde una perspectiva técnica, la primera secuencia
con el emplazamiento de planos generales que ubican al espectador en la provinciana ciudad de
Guadalajara, Jalisco, el encuadre de monumentos histéricos y paisajes urbanos de la ciudad permanecen
por segundos prolongados hasta lograr introducirnos en un espacio temporal e historico, y hasta cierto
punto con rasgos sociales y morales conservadores.

Una vez que el espectador se ubico en tiempo y espacio, la camara se desplaza hacia planos detalles
que permiten ir descubriendo la psicologia y caracteristicas mas importantes de Rodolfo, el hijo de dofia
Herlinda. Aqui también una contra picada que sefiala la fachada de un edificio vetusto sera suficiente
para diferenciar una clase social media-baja a la que pertenece uno de sus moradores, como lo es
Ramon, el estudiante de musica con quien Rodolfo sostiene una relacion homosexual.

En la segunda secuencia, antes de tres minutos de transcurrir la historia, una especie de voyerismo
con lentos movimientos de cdmara hacia planos detalle, se fijardn en la exploracion del cuerpo y formas
de Ramon quien obtiene notas de una trompa o corno francés, instrumento de viento que ejecuta como
estudiante de musica. El instrumento musical mencionado tendré participaciones importantes en el
desarrollo de la narrativa visual y auditiva.

También es posible desde esta parte inicial conocer el estatus economico y la intimidad del cuarto de
alquiler de Ramon, en donde Hermosillo trabaja con reflejos de espejos que seguira utilizando en
diferentes partes de la historia, quizad como una metéafora de que lo que estamos viendo es un reflejo de
la doble moral social existente.

La edicion de las imagenes en cuanto a su articulacion conceptual presenta una ideologia facilmente
identificable, asi como una cronologia que ubica al espectador en los puntos mas importantes de la
estructura dramatica de la narrativa.

La puesta en escena, que significa el encuadre de imagenes desde una perspectiva dramatica, hace
uso de espacios publicos de intercambio social y cultural como, los museos, parques, edificios de
instituciones publicas, iglesias, escuelas, cafeterias, neverias y hasta hospitales, donde convergen
diversidad de ciudadanos. Los espacios privados como dormitorios, bafos y jardines también funcionan
como elementos que permiten inmiscuir en un ambiente de intimidad a los espectadores.



Desde la proxémica, el director sabe captar la personalidad manipuladora y matriarcal de dofia
Herlinda en momentos claves de la historia a través de acertados close-up y planos detalle hacia los
movimientos, principalmente de manos, por ejemplo, como cuando con argucias motiva a Rodolfo a
formalizar una relacion de noviazgo heterosexual y a concretarla con una tradicional boda, o bien
cuando la autoritaria y obsesionada madre intenta convencer a la sociedad de que su hijo finalmente
formara una familia como marca la norma social y moral.

Importantes resultan los tonos de voz utilizados para identificar el caracter de cada uno de los
personajes, por ejemplo, la supuesta inocencia y generosidad de dofia Herlinda, las homosexualidades y
enamoramiento de Rodolfo y Ramon, la simplicidad y conformismo de Olga, novia y posterior esposa
de Rodolfo, hasta las actitudes de negacion de los padres de Ramdn quienes no aceptan la
homosexualidad mucho menos la relacion amorosa del joven estudiante de musica. Al igual que el
conservadurismo de los padres de Olga quienes en algin momento el proyecto de vida familiar de su
hija.

En lo que se refiere al color e iluminacion, el director suele utilizar suficiente luz sobre todo porque
trabaja mucho en exteriores desde una tendencia realista, sin embargo, aun en las locaciones de
interiores es generoso con la claridad. Los tonos color sepia son los que predominan y ambientan en la
artesania de barro y piel propio de la region de Jalisco, también es importante identificar los tonos
rojizos, y amarillos intensos en las escenas de mas alto erotismo. La utilizacion de planos generales con
lentos movimientos de camara hacia planos detalles y close-ups seran la constante en toda la narrativa
visual.

En lo que se refiere al sonido, especificamente en la musicalizacion estara tematizada siempre por
mariachis, representantes del folklore y la cultura de la llamada perla de occidente. Al igual que en la
llamada época de oro del cine mexicano, la musica vernacula y bravia es utilizada como fondo para
dramatizar momentos de amor y desamor, solo que ahora esa misma musica y letra es utilizada para
contar una relacion amorosa de homosexualidad masculina. Incluso, es utilizada en forma irénica y
extradiegética una interpretacion de Juan Gabriel, uno de los iconos homosexuales mas significativos
dentro de la musica popular mexicana de los tltimos afios.

De igual manera hace su participacion la cantante Lucha Villa, otro icono femenino de la cancion
ranchera, quien hace una actuacion para interpretar una cancion en un palenque de gallos, donde Ramon
en la parte de conflicto de la historia sufre la ausencia de Rodolfo cuando éste se encuentra de luna de
miel con Olga. Otros géneros musicales, como el rock, también ayudan a identificar las relaciones
culturales entre un México rural y su transicion a la modernizacion.

La trompa, el instrumento musical de viento es nuevamente ejecutado por Ramoén en la parte del
conflicto de la historia, ahora para enfatizar un momento de dolor en la relacion de amor con Rodolfo.

Los didlogos en todo el filme son en bajo tono con prolongados silencios entre palabras y oraciones,
no hay estruendos ni discusiones altaneras, casi todo es obediencia, aceptacion de dependencia de hijos a
padres y madres, todos estan predestinados a cumplir con un rol en la sociedad, cumplir con valores
religiosos y morales para mantenerse dentro de la norma social.

Sin embargo, el director también juega con los didlogos y expresiones con doble significacion, tanto
denotativos como connotativos, por ejemplo, en la ceremonia de la boda civil entre Rodolfo y Olga se
enfatiza cuando el juez dice que el matrimonio es: “El tinico medio moral de fundar la familia, de
conservar la especie”.

En el género y estilo, o convenciones narrativas formales, la historia de amor, erotismo y obsesion se
cuenta en forma cronoldgica, con el desarrollo de los actos I, donde se muestra una historia de amor
homosexual en un mundo ordinario, el II, donde la relacion homosexual se ve amenazada por las



convenciones sociales representadas en dofia Herlinda, el III, donde la pareja amorosa vive una especie
de duelo ante una eminente boda heterosexual que cambiard en muchos sentidos la relacion de Rodolfo
y Ramon.

Para posteriormente pasar al climax, donde todos los personajes involucrados en la historia son
afectados por los acontecimientos, pero finalmente logran mantener la relacion tanto amorosa como
familiar, un momento de aceptacion y resignacion.

En cuanto a la existencia de elementos intertextuales, destacan las escenas de palenques y cantinas,
abundantes en el cine de rancheros de la llamada €poca de oro del cine mexicano, espacios y lugares que
por lo regular son utilizados para celebrar triunfos y llorar las penas con canciones bravias y de pasion, y
el indispensable tequila.

Otro dato importante en este sentido se presenta en diversas ocasiones que Rodolfo da muestra de sus
dotes histrionicos al declamar poemas de amor a Ramon, en la privacidad de un bafio, donde recita los
poemas a su amante.

La parte final del filme es bien trabajado, al sincronizar en metafora e ironia el texto del poema
Nocturno a Rosario, con un encuadre de camara cerrado que se abre en dolly out, hasta formar una
clasica y tradicional fotografia familiar, como las que se encuentran en la mayoria de las salas de las
casas de las familias mexicanas, como simbolo de moralidad, unidad y felicidad.

VII. CONCLUSIONES

Coincidimos con Miller y Herbert en (Alvarado, 2010) que el problema central de la epistemologia
de las ciencias sociales y por tanto de una teoria del discurso, es el estatuto de su propia cientificidad. A
diferencia de las ciencias exactas que cuentan con lo que Claude Levi-Strauss denomind plan de
referencia, en las ciencias sociales no encontramos un programa Unico y universalmente aceptado que
determine lo que debera ser investigado, ni el método que debera ser empleado para obtener resultados
razonablemente satisfactorios para el conjunto de la comunidad cientifica.

Este problema ocasiona de forma implicita la exigencia de un compromiso ideologico. Por lo tanto, la
teoria estructural del discurso se presenta unicamente como una contribucion técnica a la solucion de los
mencionados planteamientos y no como una solucién definitiva.

El analisis cinematografico desde una mirada semiotica significa la utilizacion de descriptores para
visualizar mejor las particularidades y diferencias significantes que se presentan en los corpus textuales
a revisar, con la finalidad de evitar sesgos y generalizaciones innecesarias que solo nos pueden conducir
a vaguedades infructiferas.

Las nociones puestas en juego no implican una actitud de ceguera frente a los objetos discursivos,
mejor dicho, no se colocan por delante haciendo hipotesis del fendémeno considerado, sino que suponen
una economia de pasos para procesar el andlisis, que permite las acciones de nominacién, distincion,
contraste, ordenamiento, derivacion, transformacion y sintesis, entre otros.

Desde la propuesta de Peirce (Varela, 2012), el orden ternario de lo icdnico, lo indicial, y lo
simbdlico, lejos de suponer una taxonomia de signos que se pretende reconocer en los textos, aporta la
posibilidad de pensar la significacion desde una posicion mas compleja: la semiosis, cualquiera sea su
materialidad.

El cine como uno de los aparatos legitimadores del sistema, es fundamental, porque “desempefia
idearios y constructos simbolicos en la visibilidad o contestacion de componentes sociales de identidad,
también de mecanismos hegemodnicos del poder” (Graw Rebollo en (Vela, 2019)). Es desde el lenguaje



cinematografico como se ha reescrito gran parte de la historia sobre la cual se erige la identidad de una
sociedad, bajo la percepcion de que es intocable y, por lo tanto, debe ser aceptada como tal. Sin
embargo, hay que considerar que son historias con una memoria e identidad armadas por diversos
factores y elementos de una cultura relativa a un momento determinado.

Independientemente de las funciones que el cine haya cumplido en el fortalecimiento de los sistemas
y grupos de poder, existen evidencias que también es un medio que provoca a la reflexion y discusion de
temas y problematicas, con la finalidad de fortalecer los tejidos sociales.

Los derechos de las minorias, y temas como el sexismo son argumentos que han sido abordados en la
pantalla, antes que en otros espacios tanto publicos como privados, es entonces el cine un portador de
discursos e ideologias sobre el cual se debe seguir trabajando en su analisis.
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