CUADERNOS.INFO N° 56 (D) BY-NC-SA |
Version electrénica: ISSN 0719-367x

http://www.cuadernos.info
https://doi.org/10.7764/cdi.56.63391 Enviado: 11-06-2023 / Aceptado: 17-08-2023

Relaciones intermediales en el cine mexicano: los
nimeros musicales y el espacio teatral

Intermedial relations in Mexican cinema: musical numbers and
theatrical space

Relacgbes intermididticas no cinema mexicano: nimeros musicais e espaco
teatral

Silvana Flores, CONICET (Universidad de Buenos Aires), Buenos Aires, Argentina
(silflores@filo.uba.ar)

RESUMEN | Estudiaremos fragmentos de films mexicanos del perfodo cl4sico, enlos que
seevidencian nexos intermediales entre el cine y el espacio teatral. Destacaremos una
difuminacién delimites entre el espacioteatral y el cinematografico enlos escenarios
filmados en dichas peliculas, con base en sus estrategias narrativo-espectaculares.
Seleccionaremos secuencias de canto o baile en las que estos intercambios se
hicieron patentes, en las peliculas Canto a mi tierra (México canta, José Bohr, 1938),
Aventurera (Alberto Gout, 1950) y Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953), distinguiendo
las especificidades de este fenémeno. El objetivo serd determinar las modalidades
de representacién que se adoptan en los escenarios en los que dichos espectéculos
fueron desplegados. Utilizaremos una metodologia comparada determinando sus
procedimientos por medio del trabajo sobre la puesta en escena. Evidenciaremosuna
tendencia a la parcelacién del espacio teatral manifiesta en los nimeros musicales.
Esto nos guiard a destacar los vinculos intermediales entre cine y teatro, aludiendo
ala conexién entre medios expresivos, en el contexto de la emergencia de las nuevas
tecnologias que aparecieron en la primera mitad del siglo XX.
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ABSTRACT | Wewill study Mexican films clips fromits classic period, where intermedial links
between cinema and theater spaces take place. We will highlight a blurring of boundaries
between theater and cinema in the stages filmed in those movies, considering their narrative-
spectacular strategies. Wewill select singing and /or dancing sequences where those exchanges
were notable, in the films Canto a mi tierra (México canta, José Bohr, 1938), Aventurera
(Alberto Gout, 1950) and Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953), distinguishing the specificities
of this phenomenon. The objectiveis to determinetherepresentation modalities adopted in the
stages where those shows were displayed. The analysis will be made through a comparative
methodology on staging. We will evidence a tendency to parcellation of theater spacein the
musical numbers. This will guide us to stand out the intermedial links between cinema and
theater, alluding to the connection among media, in the context of the emergence of new
technologies during the first half of 20th century.

KEYWORDS: intermediality; Mexican cinema; musical cinema; cabaret; spaciality.

RESUMO | Estudaremos fragmentos de filmes mexicanos do perfodo cléssico, nos
quais se evidenciam vinculos intermididticos entre o cinema e o espago teatral.
Destacaremos uma dissipacéo de limites entre o espago teatral e cinematografico
nos cenarios gravados nesses filmes, com base nas suas estratpegias de narrativa e
espetaculo. Selecionaremos sequéncias de canto e/ou danga em que essas trocas se
notabilizem, nos filmes Canto a mi tierra (México canta, José Bohr, 1938), Aventurera
(Alberto Gout, 1950) e Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953), distinguindo as
particularidades desse fendmeno. O objetivo serd determinar as modalidades de
representacdo que sdo adotadas nos cendrios onde sdo exibidos ditos espetaculos.
Usaremos uma metodologia comparativa determinando seus procedimentos através
dotrabalho de encenacfio. Mostraremos uma tendéncia de parcelamento do espago
teatral manifestada nos nimeros musicais. Isso nos guiara a destacar os vinculos
intermiditicos entre o cinema e o teatro, aludindo & conex3o entre meios expressivos,
no contexto do surgimento das novas tecnologias na primeira metade do século XX.

PALAVRAS-CHAVE: intermedialidade; cinema mexicano; cinema musical; cabaré;
espacialidade.
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INTRODUCCION

En este trabajo estudiaremos fragmentos de films provenientes del periodo
conocido como la Edad de Oro del cine mexicano, correspondiente con el clasicismo
cinematografico, en los que se evidencian nexos intermediales entre el cine y el
espacio teatral. Considerando la diversidad genérica vinculada con el melodrama
y el musical, el estudio estard enfocado en el cine musical y, en gran parte, en el
de rumberas, desplegado entre los afios cuarenta y cincuenta, especificamente
en la trayectoria de la empresa Cinematografica Calderdn, de la cual surgen las
obras que estudiaremos.

Los musicales de esta productora forman parte de un corpus definitorio debido
a la adhesién de sus publicos, mas si consideramos que México tuvo, segin
Castro-Ricalde (2014), un impacto internacional que le dio representatividad en
Hispanoamérica. La seleccién de films mexicanos no solamente responde a la
pregnancia de esa cinematografia en los mercados, sino también al marco de la
investigacién de la que este articulo representa un avance'. Sibien lo estudiado tiene
el potencial de aplicarse a cinematografias como la argentina (con la explotacién
de la musica tanguera) o a la brasilefia (con sus chanchadas), el liderazgo de México
y el alcance del cine musical de los Calderén gracias a sus frecuentes intercambios
intermediales ameritan esta seleccién, como un abordaje inicial, expandible y
comparable con dichas otras cinematografias.

Cinematografica Calderén conté con elencos transnacionales, factores de
difusién mds alla de las propias fronteras, y empleé la musicalidad regional,
alentando intercambios en una articulacién de medios expresivos para el
fortalecimiento reciproco de las industrias involucradas. Destacaremos que en
los musicales enlos que se representan escenarios teatrales o de clubes nocturnos
existe una difuminacién de limites entre el espacio teatral y cinematogréfico,
elaborado con base en las estrategias narrativo-espectaculares instaladas. Para
determinarlas, seleccionaremos secuencias de canto o baile en las que estos
intercambios se hicieron patentes, situadas en las peliculas Canto a mi tierra (México
canta, José Bohr, 1938), Aventurera (Alberto Gout, 1950) y Aventura en Rio (Alberto
Gout, 1953) para distinguir las especificidades de este fenémeno. Estas secuencias
son un muestrario de las formas en que la intermedialidad se presenté en los cines
latinoamericanos del perfodo, manifestadas en tres categorias de conexién: a) la
simultaneidad del escenario teatral en contraste con la naturaleza sintagmatica
del cine; b) el desplazamiento del espacio teatral por el cinematografico, y c) los
vinculos entre espectador teatral y cinematografico.

1. Ver detalles del proyecto al final del articulo.
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El objetivo sera visibilizar estas modalidades de representacién adoptadas
en los escenarios donde dichos especticulos fueron desplegados para asentarlas
como un procedimiento metodolégico que aporte a los estudios intermediales,
Partiremos de la distribucién de los espacios, los tipos de planos, las angulaciones
y los movimientos de cdmara, asf como de su interrelacién con el punto de vista
sonoro, cruce vital para precisar las conclusiones previstas: la planificacién de
los productos con base en estrategias vinculantes con el mundo del espectaculo
en su generalidad. Con tales fines, el articulo se estructuraré en dos partes: la
primera es un asentamiento de las nociones de intermedialidad y de convergencia
medidtica, que ofrecerd el marco conceptual parala comprensién de la planificacién
espacial en los nimeros musicales, junto con el contexto referencial de los cines
latinoamericanos en relacién con estos cruces medidticos. La segunda sera
la categorizacién de los procedimientos de convergencia entre ambos tipos de
representaciones espectaculares mediante el andlisis del corpus filmico.

MARCO TEORICO: CONVERGENCIA DE MEDIOS Y DIFUSION DEL ESPECTACULO

Para destacar los vinculos intermediales entre cine y teatro emplearemos un
abordaje tedrico que alude a la conexién o convergencia entre medios expresivos
en el contexto de las nuevas tecnologias de la primera mitad del siglo XX. Nos
referimos a la intermedialidad, que ofrece un entendimiento de las relaciones
aleatorias entre cine, teatro y musica existentes en estos films. La intermedialidad
plantea que ningtin medio artistico o expresivo es puro u homogéneo (Sanchez-
Mesa, 2012) y que es posible alentar un enriquecimiento mutuo partiendo de
los aportes que cada medio ofrece desde su especificidad. Este abordaje permite
estudiarlas transformaciones en las estructuras de produccién narrativa y estética
a los que se ven obligados dichos medios en su intercambio, asf como los nuevos
comportamientos de expectacién que suscitan.

Si consideramos que la particién y los limites entre las artes es un asunto de
larga data, en especial a partir de los paradigmas instalados por la revolucién
industrial, que afiadieron el factor econémico-social a lo estético, no es extrafio
que la cinematografia, este arte ligado a su esencia como dispositivo tecnolégico,
se haya convertido en un asiento de la intermedialidad: un instrumento expresivo,
industrial y artistico que incorpord elementos de diferentes artes y medios, a saber,
las artes plésticas y del disefio, la musica y la narratividad (imagen, sonido y texto).

Los fenémenos hibridos se sucedieron en todas las artes, siempre que hubo
eventos que involucraron los vinculos entre medios y que, en su sentido amplio,
pueden ser tanto intra como transmediales o constituirse en traspolaciones, a
la manera de adaptaciones de un arte a otro (Rajewsky, 2005). El cine, desde su
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especificidad tecnoldgica y expresiva, aporté su capacidad de conexién intermedial,
permitiendo, ademads de dichas traspolaciones, la combinacién de dos o més
artes y medios. Como reafirman Onaindia y Madedo (2013), ain en sus inicios el
fenémeno cinematografico hallé en otras artes las aliadas para su desarrollo, ya
sealaimplementacién de recursos humanos y técnicos del teatro, la serialidad que
inspiraron las novelas por entregas, y la nocién de narratividad, asf como los tépicos
adheridos a algunos géneros de la cancién como el tango o el bolero, asociados
con el melodrama cinematografico en Latinoamérica. Aunque la intermedialidad
tiende a distanciarse de jerarquias llevando incluso a una redefinicién de los
medios involucrados (Cubillo Paniagua, 2013) -mé&s atin ante el crecimiento de la
convergencia de medios en las inmediaciones del siglo XXI-, en el periodo histérico
que abordaremos entenderemos el fenémeno desde la explotacién de este recurso
por parte del cine para su promocién.

Notaremos que el escenario teatral dispuesto en los niimeros musicales llega
en ocasiones a disolverse en su equiparacién con el espacio cinematografico en
su totalidad, haciendo que el primero desaparezca momentdneamente bajo la
primacia de la fragmentacién de los planos. Esa reciprocidad, y la permeabilidad
de los discursos artisticos, es la plataforma para el anélisis de las secuencias
seleccionadas. Cine, musica y escenarios teatrales seran puestos en dialogo, para
hallar sus combinaciones. Aunque exista una competitividad que sirve de punto
de partida, entendemos que la interconexién de medios expresivos que ofrece el
cine musical mexicano clasico es un acto de retroalimentacién de dichas industrias,
una mutua colaboracién para la difusién del espectaculo. Esto se visibilizé en los
melodramas rancheros, género de exportacién con figuras musicales como Tito
Guizar, Jorge Negrete, Pedro Infante, Antonio Aguilar o Miguel Aceves Mejia. Sin
embargo, hallg su alternativa en las peliculas de cabareteras o rumberas, en gran
parte lanzadas por los Calderén, con una amplia difusién de la musica popular a
través de artistas de la cancién y la danza, tanto nacionales (Pedro Vargas, Agustin
Lara) como internacionales (Ddmaso Pérez Prado, Ninén Sevilla, Maria Antonieta
Pons, Los Angeles del Infierno).

Estainclusién de figuras musicales de México y de otras latitudes demostré una
intencionalidad de conexién de las industrias cinematografica, teatral y radial como
tactica de comercializacién de los cines de la regién en su periodo de expansién,
que aprovecharon la popularidad de la mdsica como vehiculo parala auto difusién.
Los aparatos radiofénicos, segtin de Souza Ferreira (2003), fueron desde los treinta
la principal adquisicién de los hogares en Brasil, constituyéndose la radio, en
un creciente medio de comunicacién de masas. En México, las transmisiones
radiales, con su inauguracién en 1921 y su avance en la década siguiente,
también marcaron una nueva era, coincidente con la transicién al cine sonoro.
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Esto permitié incorporar en las salas de cine a las figuras que deleitaban a
los oyentes radiofénicos, pudiendo verlos, e incluso hacerlo de cerca, por las
facilidades de los planos cortos, ausentes en los escenarios teatrales. Se ha dado
una retroalimentacién, como establece Vargas Arana al destacar que “actores
del cine silente acudieron a la sala radial, lo mismo directores y escritores de
argumentos y guiones; quienes hablaron y cantaron al micréfono se expusieron al
ojo filmico, aportaron actuacién y repertorio melddico a trabajos cinematograficos”
(2022, p. 27). Esta aleacién no es extrafia si consideramos la informacién provista
por el propio Vargas Arana: que Lupita Tovar, protagonista de la primera pelicula
mexicana con sonido éptico (Santa, Antonio Moreno, 1931) fuera consagrada reina
de la Gran Feria del Radio 1931 del Teatro Nacional, pelicula que a su vez hallé en
la radio su espacio de difusién, generando una simbiosis industrial.

El cine, caminando hacia la industrializacién, retroalimentaba el estrellato
de los cantantes y bailarines incorporandolos como actores, especialmente en su
despliegue musical. Esto fue reforzado por una frecuente asimilacién entre artistas
y personajes en el musical latinoamericano de comienzos del sonoro, instalandose
como un procedimiento para la promocién de los artistas enla radio y en el teatro
musical. Aquellos encontraron un nuevo espacio de exhibicién y la industria del
cine se vio beneficiada, ddndole cuerpo a las voces sofiadas desde los aparatos
radiof6nicos o a las figuras vistas desde los escenarios teatrales o las planas de
las revistas de aficionados. La cinematografia ofrecié una tecnologia audiovisual
que habilité nuevas formas de espectacularidad, inexistentes en la radio (por la
ausencia de imagen) o en los teatros (por el distanciamiento entre escenario y
butacas), provocando la atraccién de los publicos que consumian esos productos
desde otros medios. Como destaca Karush en el caso de Argentina, pronto empezé
a establecerse una mutua afinidad entre cine e industria musical:

Los duefios de las radioemisoras frecuentemente se involucraban en la pro-
duccién cinematografica, los cantantes populares se convertfan en estrellas

de cine, los guiones de peliculas y las letras de tango se desarrollaban en

conjunto y [...] las audiencias de estas formas de entretenimiento se super-
ponfan de manera evidente (2013, p. 32).

Otro caso significativo fue la conexién intermedial en Brasil, con los cruces
entre la industria de la musica y los films carnavalescos, asi como el género de las
chanchadas, expandidos por Cinédia y Atlantida, proponiendo la industrializacién y
una competitividad con Hollywood. Segtin Cesarino Costa, los nimeros musicales
de las chanchadas “interrumpen usualmente el flujo narrativo con espectaculos
de canto y danza que referencian directamente a las actuaciones radiales y a
las revistas teatrales, confirmando el estatuto de estos films como una compleja
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mixtura intermedial” (2022, p. 113). Mezclaron un niimero atractivo de figuras
correspondientes a “cémicos, héroes, heroinas, cantores, cantoras y villanos”
(Vieira, 2018, 373), y emularon la estructura y el lenguaje del Carnaval, reflejados
en dicha sucesién de ntmeros intercalados con los argumentos. En México se
inici6 sin demoras la “fiebre del cine sonoro” (D4valos Orozco, 2016, p. 77), con
fenémenos coincidentes en las principales cinematografias de la regién, como
la musicalizacién de los films silentes, los sistemas de sonorizacién (teniendo
repercusién internacional con las invenciones de Roberto y Joselito Rodriguez,
trascendentes en Hollywood), as{ como con la mencionada implosién de
estrellas musicales.

Estas particularidades llevaron a que el cine se convirtiera en una via de
distribucién masiva para la industria musical y teatral: instalada la novedad del
sonido, la musica y sus artistas hallaron la oportunidad de insertarse en él, y el
cine, a su vez, encontré como respuesta una mayor popularidad y adherencia.
Aquello provocé que muchos films fueran elaborados con base en la musicalidad
que ofrecfan los artistas: fue as{ que surgieron en Argentina las 6peras tangueras
(explotando la pregnancia de Libertad Lamarque), las espafioladas al otro lado del
mar (con la internacional Imperio Argentina), las sambas y marchas carnavalescas
en Brasil (internacionalizadas por la portuguesa Carmen Miranda) y, en México,
las comedias rancheras y los films de rumberas, que llevaron a la pantalla a los
m4s preciados artistas de la musica popular, alentando vinculos transnacionales.

Por tanto, y considerando los atributos del cine -fragmentacién del montaje
y las gradualidades de planificacién de la imagen-, los nimeros musicales que
estudiaremos, ambientados en escenarios teatrales o de cabaret, muestran una
tendencia a la parcelacién o a la sustitucién del espacio teatral por intermedio
del dispositivo cinematografico. Para el primer caso, cuentan los procedimientos
propios de este arte de las imagenes en movimiento que involucran los
desplazamientos de la cdmara, sus angulaciones y la gradacién de los planos; para
el segundo tipo de interconexién, suelen emplearse ademas las posibilidades del
montaje para realizar trucajes, tales como encadenamientos entre imagenes o
duplicaciones en el encuadre.

El espacio teatral y el cinematogréfico tienen similitudes y diferencias, y
esa extrafla caracteristica es propicia para su convergencia y aprovechamiento
mutuo. El espacio teatral es un lugar de encuentro entre espectadores y artistas,
una plataforma donde se lleva a cabo el acontecimiento teatral (Cueto Pérez,
2007), que incluye el escenario -el lugar escénico donde los actores encarnan
sus personajes- y los espacios ocupados por los espectadores, a sabiendas de que
esta divisién puede fundirse al salirse de las convenciones del teatro tradicional.
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El cine también tiene diferenciaciones espaciales, pero en dos temporalidades
(un presente del espectador que est4 viendo el film y un presente de los actores y
objetos que estdn en la pantalla), que no son simultdneas ni comparten un espacio
fisico real. Por otra parte, como afirma Pérez Bowie (2007), el espacio teatral, aun
cuando sea confeccionado de una manera naturalista, presenta una conciencia
de la construccién, debido a la coexistencia entre el espacio de la representaciéon
y el espacio dramatico, mientras que la imagen cinematogréfica, por un efecto
de induccién que semiélogos como Metz (2001) o tedricos como Bazin (2003) ya
habian destacado, tiende a eliminar, al menos en el cine cldsico, esa conciencia
del artificio, aunque en la construccién del espectaculo dentro del espectdculo se
observara, en mayor o menor medida, una posible matizacién de ese fenémeno. No
obstante, la naturaleza bidimensional de la pantalla dard a la imagen cinematica
una ambigiiedad revelada en su dualidad constituyente, compartida tal vez
también con la pintura: la de la superficie que ofrece una impresién inequivoca
de profundidad (Comolli, 2010).

La cdmara detenida y frontal de las primeras vistas cinematogréaficas podia
asimilarse a la visual de un escenario teatral, aunque presentaba generalmente
escenarios en exteriores. Cuando el cine buscé afincarse en la narratividad, el
espacio cinematografico empezd a ajustarse a las convenciones de la puesta en
escena teatral, reemplazando la invisible cuarta pared del teatro por el ojo de la
cdmara y proporcionando una frontalidad de los actores, siendo la cAmara, desde
su tripode fijo, equiparable al punto de vista de un espectador sentado en un
lugar privilegiado de la sala teatral. Asimismo, el film d’art francés, por citar un
ejemplo, muestra una tendencia que crecerfa con la industrializacién del cine:
sus protagonistas eran actores con trayectoria teatral, lo cual prestigiaba a las
peliculas atrayendo a los publicos que querfan ver a sus estrellas favoritas de
la escena. El teatro y el cine hallaron su primera convergencia compartiendo a
artistas de renombre internacional, como Sarah Bernhardt, que no tardaron en
sumarse a sus filas por la alta rentabilidad que propiciaba, pues se trataba de un
espectdculo popular con mayor adherencia de ptblico, y este tltimo podfa acceder
con mas facilidad al boleto de cine que al de algtin distinguido teatro. Asfi, estas
producciones acercaban a la cultura popular del cine “las formas consagradas del
arte” (Jelicié, 2020, p. 54), animando obras de la literatura y de la dramaturgia.

Con George Mélies, el cine exploté su artificio, provisto por su naturaleza de
aparato éptico, en el consabido “encuentro entre dos técnicas distintas: la del
fotégrafo yla del hombre de teatro e ilusionista” (Gubern 1992, p. 63). Las peliculas,
si bien carecian de la posibilidad de hacer oir las voces de los actores, ofrecian
en compensacién el realismo imagético del cine. Asilo establece una critica en el
periddico Caras y caretas de 1913: “... la balanza del arte tiene que inclinarse por
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fuerza hacia el cinematégrafo, cuyo realismo jaméas puede ser igualado en teatro
alguno, ya que nunca es igual un paisaje pintado que la naturaleza misma” (Jelicié
2020, p. 77). En el México silente, la animadversién que provocaba el cine a los
empresarios teatrales llevé a encendidas defensas del nuevo espectaculo, como
la propiciada en 1917 por el escritor Carlos Gonzalez Pefia:

Enmuchos casos se sustituye al teatro con ventaja, pues mas que malos cdmi-
cos parlantes vale la pena vera grandes artistas mudos; y mayor agrado que
la de mediocres decoraciones pintarrajeadas en papel o trapo, nos causa la
contemplacién de escenarios vivos o de la naturaleza reproducida por la
fotografia. El cine gana terreno a ojos vistos en materia de espectaculos; se
populariza merced también a su baratura (Gonzalez Casanova, 2000, p. 56).

Elsonido, con las dificultades técnicas que acarreaba, volvié a detenerla cdmara,
rememorando la sensacién del teatro filmado, mas cuando surgieron peliculas
organizadas en torno ala estructura del desfile musical, que limitaban las escenas
aladuracién de las canciones, aunque pronto hallarfa las variaciones estéticas que
el aprendizaje de la nueva técnica concretd finalmente, haciendo de estos films
algo més que una ilustracién musical.

A partir de los afios 30, el musical hollywoodense buscaria recibir aportes del
teatro, adaptando las revistas musicales de Broadway ante la aun subordinada
pantalla cinematografica. América Latina se sumaria a esa oleada, con tramas
en torno a los repertorios de la revista musical, con sus zarzuelas importadas de
Espafia, sustangos y rumbas, y sus sainetes?, delineando un cine que se especificaria
progresivamente para hallar una propia gramética. Aunque con el correr de las
décadas se innovarian la técnica ylos procedimientos estéticos, la convergencia
entre el espacio cinematogréfico y el teatral, y la correlacién entre la industria
del cine y la musical nunca dejar{a de existir, sino que més bien irfa en aumento.

Toda escenificacién en el cine, como refiere Torras i Segura (2015), implica
una organizacién de la puesta en escena con base en la construccién de
encuadres, tipos de plano y decorados. El cine musical es un espacio elaborado

“narrativamente con recursos audiovisuales para ubicar o enmarcar la actuacién

2. Véase Tango! (Luis José Moglia Barth, 1933), idolos de la radio (Eduardo Morena, 1934) y Radio
Bar (Manuel Romero, 1936) en Argentina; Cielito lindo (Roberto O’Quigley y Roberto Gavaldén,
1936), Alld en el rancho grande (Fernando de Fuentes, 1936) y Amapola del camino (Juan Bustillo
Oro, 1937), en México; y Coisas nossas (Wallace Downey, 1931). A voz do carnaval (Adhemar
Gonzaga y Humberto Mauro, 1933) y Al§, al6 Brasil (Wallace Downey, Alberto Ribeiro y Jodo
de Barro, 1935), en Brasil.
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musical” (p. 160). La cancién suele ser su nticleo, pero en la medida en la que el
género fue madurando empezé a integrarse funcionalmente a la trama, como
veremos en los ejemplos seleccionados.

CINE, MUSICA Y ESCENARIOS: TENDENCIAS DEL CINE MUSICAL
LATINOAMERICANO CLASICO

Los numeros de Canto a mi tierra (México canta), Aventurera y Aventura en Rio
presentan diferentes perspectivas de la convergencia intermedial entre cine,
musica y teatro, a través de la multiplicidad de recursos que ofrece el discurso
cinematografico. Analizando algunas secuencias, distinguiremos tres modalidades
de vinculacién. Primeramente, estableceremos los procedimientos que los films
utilizaron para mostrar en sucesién los elementos simultdneos de la escena
teatral; en segundo lugar, identificaremos el desplazamiento del espacio teatral
por intermedio de los recursos audiovisuales y, finalmente, estudiaremos la
asimilacién entre el espectador teatral y cinematografico a través de los modos
de representacién del piiblico y su mirada de los escenarios. Observaremos cémo
el lenguaje cinematogréafico buscé absorber al teatral en su representacién de los
escenarios y reflexionaremos sobre la incorporacién del lenguaje teatral al cine a
través de la explicitacién del espectaculo.

Simultaneidad y continuidad

Canto a mi tierra (México canta) explota la popularidad del tenor de las Américas,
Pedro Vargas, apodo y nombre que identifican también al personaje que interpreta.
Este es un humilde ranchero, que endulza con su voz los prados, hasta ser
descubierto por un director musical que lo transforma en un cantor reconocido
en los espectaculos teatrales. El film tiene dos secuencias en las que se presenta
el cruce intermedial entre el cine y el teatro. Una de ellas, denominada Nocturnal,
manifiesta la primera de las formas de convergencia entre el espacio escénico y
cinematogréafico, combinando la simultaneidad de los elementos del escenario
teatral con el caracter sintagmadtico del cine: Pedro Vargas aparece frente a un
decorado con palmeras y un fondo de luna llena, y su figura ocupa el centro del
encuadre. Asi se enfatiza enla celebridad tanto del Vargas ficcional como la del real,
pues este Gltimo ya estaba plenamente incorporado a la musica hispanoamericana
desde hacfa més de una década. Un plano americano, sumado a la cdmara fija,
emula perfectamente al espectaculo en vivo del escenario teatral. La convergencia
conla cinematografia se establece mediante la intercalacién entre algunos planos
cercanos, en donde observamos con mayor nitidez el rostro del cantante. Este dirige
sumirada a la sala, especificamente a una mujer, en cuyo intercambio se denota
la complicidad. Se establece asf una alternancia entre el escenario desde donde
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él canta y el espacio externo del ptblico sentado en su butaca, mostrado en una
Unica ocasién en un plano/contraplano que evidencia aquel acto de expectacién.

Vargas no es el inico en el escenario: a él se suman musicos y bailarines que
parecen compartir la misma tarima. Mientras estos tltimos interpretan su rol
en el espectéaculo, la voz de Vargas sigue impregnando la escena: deducimos que
los espectadores teatrales estan presenciando una simultaneidad de accién. El
cine, sin embargo, por esa naturaleza sintagmética pregonada por Metz (2001),
presenta una sucesién de encuadres, en los que alterna el accionar del cantante y
el de esos protagonistas secundarios del espectéculo.

El espacio teatral y cinematografico tienen diferentes modalidades para la
expectacion. Si en el teatro los espectadores pueden posar su mirada segtin los
intereses de su percepcién (aunque siempre guiados por algin procedimiento de
la puesta en escena que busque destacar a actores u objetos), en el cine la mirada
puede ser redirigida, si se quiere, por medio de la fragmentacién de los planos
y de los movimientos y angulaciones de cdmara. Lo que en teatro es visto en el
mismo momento, a través de espacios diferenciados en el escenario, en el cine, en
cambio, es mostrado una cosa por vez: una imagen reemplaza a la otra y el publico
cinematografico no puede ver, en esos casos, mas que lo que la cAmara pone frente
a sus ojos. Hay una sucesién que, a diferencia de otras artes narrativo-figurativas,
implica, siguiendo a Comolli, una imagen en plural, en serie, “contenida, arrastrada,
trabajada por la sucesién de todas las otras im4genes que componen el filme” (2010,
p. 53), produciendo la cldsica impresién de realidad, pero también, segtn el autor,
una “impresién de continuidad” (2010, p. 55).

Desplazamientos

Enla segunda secuencia musical de Canto a mi tierra (México canta), se despliega
un paisaje de las pirdmides, planos generales que no establecen el punto de vista del
espectador del teatro; més bien, revelan un espacio plenamente cinematogréafico
pues son imagenes ambientales y no un decorado teatral. Inmediatamente, el
cantante aparece en un plano medio de perfil, caracterizado como un jefe tribal,
mientras entona Cuando México canta. Suponemos que el publico esta viéndole
desde la lejan{a de su butaca, pero la posibilidad de la planificacién del encuadre
cinematografico nos permite a nosotros, espectadores en diferido, tener una vista
m4s cercana. Tras estaimagen, vuelve a insertarse un plano general de las ruinas
delinicio, para luego retornar al mismo plano medio del cantante. Aqui puede verse
la representacién teatral de una manera plenamente cinematografica, aunque
asociable a lal6gica del espectador teatral, que puede estar viendo estos espacios
como decorados. Observamos en este caso la segunda modalidad de convergencia,
referida al desplazamiento total del espacio teatral por el cinematogréfico.
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Imagen 1. Progresi6n del fundido encadenado en el escenario teatral (Bohr, 1938)

El plano medio de Vargas como lider indigena es reemplazado, por medio de un
fundido encadenado, con la misma imagen del cantante, pero esta vez vestido de
charro (imagen 1). La localizacién del personaje en una sala teatral es dejada de
lado para desplegar las posibilidades més realistas, en términos de representacién,
del aparato cinematografico. Ademas del plano medio de Vargas, se sucede una
serie de planos insertos de corta duracién con mujeres en exteriores, en el mismo
paisaje soleado en donde est4 el cantor, y que dirigen su mirada ala cdmara. Enel
anterior nimero sucede algo similar en el transcurso de la cancién, cuando aparece
sobreimpreso en el escenario, junto al cantante, el rostro de una mujer, eventual
destinataria de la romdntica entonacién, cuya emergencia se asemeja mas a la
capacidad de dispositivo 6ptico del cine que a las posibilidades visuales del teatro.
En sintesis, los films otorgan ribetes cinematograficos a la representacién teatral,
sin explicar cémo el ptblico de la sala esta visionando estas imagenes.

Por otra parte, el primer niimero musical de Aventurera, orientado al despliegue
de los bailables de la rumbera Ninén Sevilla (Elena) en un cabaret, estd basado en
un motivo orientalista. Allf se la muestra transformada de ingenua a cabaretera
por el devenir de la tragedia, siendo asignada en un rol artistico como bailarina.
Hasta aquel momento, el espacio que en el cabaret se utilizaba como asiento del
espectaculo musical estaba reducido a una pequefia tarima rodeada de mesas
y a un espacio para el baile de los asistentes; aqui, sin embargo, se transforma
inmediatamente en un escenario de dimensiones mayores, ya no identificable,
conformado por una escenografia con arcos, escaleras y una torre, a través de
los cuales Elena se desplazard para dar lugar a un bailable. La cdmara acompafia
a la rumbera en sus movimientos, con acrobdticas angulaciones que recuerdan
a las coreografias geométricas que abundaron en el musical estadounidense de
los afios 30 con Bubsy Berkeley a la cabeza (imagen 2). Los planos alternan entre
vistas aéreas y acercamientos, que ofrecen una mirada privilegiada, ausente en el
publico del club nocturno. Al final del nimero, Elena es aplaudida, mostrandose la
composicién espacial mas disminuida del cabaret que antes se habfa dado a conocer.

261



FLORES, S. Relaciones intermediales en el cine mexicano: los nimeros musicales y el espacio teatral

Imagen 2. Escenario amplificado (Gout, 1950)

Se ejerce asf un alto contraste entre aquel lugar convencional, de dimensiones
mas humildes, que vemos desde un plano general mientras la bailarina, de
espaldas a la cdmara, saluda a su puablico, y la fastuosidad del escenario donde
ella se encuentra, ahora detrés del telon. El escenario, a diferencia del espacio
donde se aloja el publico, es transformado entonces por medio de los recursos
audiovisuales del cinematégrafo.

El cine habilita la extensién de los espacios a través de la reconfiguracién
perpetrada por la fragmentacién de los planos y el montaje. En una instancia del
film, Elena comienza a trabajar en el club nocturno, cuyo escenario es ocupado
previamente por el conjunto musical Los Panchos, pero que luego aumentara sus
dimensiones para darlugaral nimero de Elena. Las limitaciones del espacio escénico
teatral hallan una apertura en el dispositivo cinematografico, con sus acercamientos
de la camaray el seguimiento de los movimientos de los bailarines y los cantantes,
que se desplazan por aquel espacio amplificado. El espectdculo culmina con los
aplausos y un cierre de telén, que revela un escenario de dimensiones mucho mas
pequefias, similares a las que la anterior presentacién musical habia mostrado.

Eltltimo nimero incluye las caracteristicas mas notorias de la intermedialidad
aludida. Elena inicia en el nimero Arrimate, carifiito una danza en la que
su figura es multiplicada por medio de un trucaje fotografico (imagen 3).
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Imagen 3. Montaje fotografico en el cabaret (Gout, 1950)

Aqui las gracias del cine para manipular la imagen no se ocupan ya de extender
las dimensiones del escenario, sino que provocan una distorsién de la realidad,
solo realizable por intervencién de un dispositivo técnico, capaz de multiplicar
la imagen de la bailarina en el escenario. La puesta en escena cinematografica
una vez més demuestra su capacidad para transportar al espectador hacia su
artificio consciente.

El tercer film, Aventura en Rio, aplica también en el Gltimo de sus niimeros los
recursos audiovisuales del cine, utilizando el efecto del slow motion y siguiendo
un tono onirico, pues se trata de un suefio de la protagonista. En medio del baile,
nuevamente con Ninén Sevilla, se produce un cambio de vestuario instantaneo,
producto del corte directo ocultado tras el humo de la ambientacién, algo que no
podria llevarse a cabo en el escenario teatral. Del mismo modo, hay una serie
de acercamientos en zoom de las figuras de tres hombres, con los que estuvo
involucrada la protagonista, e inmediatamente el desvanecimiento de dichas
figuras, gracias a un procedimiento equiparable a la légica del suefio, que muestra
el punto de vista de la mujer. Notamos con esta segunda modalidad de convergencia
una tendencia en las peliculas musicales a disolver el escenario teatral o de cabaret
a través de los recursos de ese dispositivo técnico que es el cine.

La mirada del espectador
Desde los titulos de crédito, Aventurera muestra esta simbiosis entre cine y
espacio teatral. Desde alli se despliega la informacién de la pelicula, enmarcada
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en una grafica que asimila a las luces del escenario con un telén de teatro, en
un adelanto de la trama. Como es usual en el cine de rumberas, se introduce
el escenario del cabaret en una combinatoria con la trama. El personaje de
Sevilla es engafiado por un proxeneta llamado Lucio, que le ofrece trabajo como
secretaria para la duefia de un cabaret, sin saber que serd introducida a un
bajo fondo, donde obrara como bailarina/prostituta. Sentados Elena y Lucio
en una de las mesas del club nocturno, se observa en profundidad de campo
a la cantante Ana Maria Gonzalez entonando la suave melodia de un bolero.
Esto nos introduce a la tercera modalidad estudiada, referente a los vinculos
establecidos entre el espectador cinematogréafico y el teatral y su mirada sobre
los escenarios. En estas peliculas suele aparecer el piiblico junto con el escenario
del cabaret o el club nocturno en cuestién, exponiendo simultdneamente el
espacio del espectaculo y el espectatorial, el lugar de la representacién y el
de sus destinatarios; ambos, en su conjunto, componen el escenario ficcional
dispuesto para el publico cinematografico. Una de las maneras en las que eso se
realiza es combinando planos cortos del artista sobre el cual estdn puestas las
miradas en el nimero musical, junto con planos generales que contextualizan
todo el escenario y la reaccién de los comensales. La cancién en cuestién, que
tiene como leitmotiv una despedida, se asimila a la etapa de inocencia que Elena
estd dejando atréds. Aquello es insinuado por medio de una alternancia de planos
entre la pareja conversando y la cantante emitiendo su adids: hay una frontalidad
de la mesa donde ellos estdn sentados con la tarima en la que se encuentra la
cantante, que da pie a la vinculacién de la trama narrativa con la lirica de la
cancién. En ese mismo escenario emerge la figura de Pedro Vargas, invitando
con su presencia a sumarse a la pista de baile. En esta ocasién, la asimilacién
entre el escenario y lo sucedido en la trama filmica se realiza por medio de la
subjetivacién de la mirada de Elena: el espectaculo de Vargas es visto a través
de los ojos ennublecidos de ella como eventual espectadora, a través del fuera
de foco que denota la afectacién mental generada por la bebida proporcionada
por su corruptor (imagen 4).

En el siguiente nimero, el escenario presenta nuevamente a Pedro Vargas, quien
canta la cancién que titula al film. Allf vuelve a establecerse una contrapartida
entre la tarima desde la cual se entonala cancién y un espacio intermedio entre el
escenario y el piblico. Es en este tltimo lugar donde Elena circula en el transcurso
delainterpretacién, adjudicindosele el mote de aventurera, simil de la prostituta.
Para ello se utilizan planos y contraplanos que confrontan al cantante y a Elena. Se
genera un cruce de miradas en el que Vargas parece referirse a la cabaretera por
medio del discurso musical en segunda persona, al mismo tiempo que la cdmara
sigue a Sevilla, que se muestra aludida por esa mirada y por la letra de la cancién.
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Imagen 4. Plano y contraplano entre publico y escenario (Gout, 1950)

Ella es encuadrada a través de ligeros contrapicados que plasman un icono de
la mujer que ha vendido su amor, como recita la cancién, tépico del melodrama
prostibular del cual México venia ofreciéndonos sus exponentes desde los afios
10%. Mientras los asistentes al cabaret se enfocan en la presentacién de Vargas,
ignorando la asimilacién entre la triada artista-cancién-bailarina, el espectador
cinematografico es sin embargo testigo privilegiado de esta apelacién a través de
los recursos ofrecidos por el cine.

El plano/contraplano funciona como un ordenador de la mirada del espectador
en cuanto a los vinculos entre personajes. Segtin Comolli (2010), el cine nos da una
visual similarala del ojo humano, partiendo de un lugar asignado, nuestra posicién
como espectadores. En la dindmica de la planificacién, la mirada espectatorial es
trasladada de un lugar a otro, dependiendo de lo que se desee mostrar y ocultar en
eljuego de los encuadres, impuestos para daraluz una interpretacién. Esos planos/
contraplanos pusieron al espectador en el lugar del testigo de la correspondencia
entre las miradas de los personajes, pero también los identificaron con alguno de
ellos, a través de la subjetivacién.

Por otra parte, en Aventura en Rio existe una conexién con el ambito literario
pues, tras sus créditos, se expone una cita del escritor Victor Hugo que introduce
al drama de Alicia, una mujer aquejada por una traspolacién de su personalidad,
transformédndose de una noble dama a la maliciosa fichera Nelly. Los acordes de

3. En una de las secuencias, y bajo la melodiosa musica de Los Panchos, se asimila también
la situacién de la protagonista con lo sucedido en el escenario: estos cantan sobre una tierna
historia de amor, que resultara en la trama del film en una venganza de Elena contra la mujer
que, junto con Lucio, la prostituyd.
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la samba que acompafian a la narracién le vinculan, junto con las imagenes de la
ciudad de Rio de Janeiro, donde transcurre la accién, con la industria musical de
Brasil, promocionada desde los créditos con la mencién de bailables de ese pais
coreografiados e interpretados por Ninén Sevilla.

El primer niimero transcurre en el cabaret del Mufieco, donde Nelly deslumbra
alos comensales. Alli baila en un escenario circular la cancién Moreno, moreninho.
La cdmara sigue sus movimientos, con los acercamientos de planos propios del
cine. Sin embargo, ofrece otras posibilidades al espectdculo teatral, pues permite
revelar al espectador cinematografico una situaciéon dramatica paralela, ausente
para los visitantes del cabaret: se trata de los celos de Nelly por el Mufieco, debido
a su interés momenténeo por otra fichera, a la que Nelly ajusticia en un intervalo
de su interpretacién para luego volver al escenario. Algo similar sucedera con el
segundo numero, en donde Nelly es identificada por un conocido de la familia,
desatando el descubrimiento de su doble personalidad: el baile no solo apuntara
a la explicitacién del espectdculo sino también a desarrollar la trama interna del
film, la historia en paralelo que sucede tras bambalinas.

En esta tercera modalidad de convergencia no solamente se muestra a los
cantantes y a los bailarines que forman parte del espectdculo teatral, a su vez
protagonistas del relato cinematografico, sino que también se evidencia en
el escenario a los musicos y otros elementos por fuera de la diégesis como las
luces y los telones. Con un mayor o menor realce, los telones se disponen en los
titulos analizados para hacer una distincién entre lo sucedido en el escenario
del club nocturno o teatro, y el desarrollo de la trama. En suma, espacio teatral y
cinematografico se combinan con el fin de reforzar la pregnancia del espectaculo
dentro del espectéculo, estableciendo al cine como medio de difusién de la cultura
popular, en las tablas y en el escenario virtual de las peliculas.

CONCLUSIONES

Elcine, el teatro y la industria musical tienen una larga tradicién de convivencia,
que se hace protagénica en el desarrollo genérico del cine clasico, y del mexicano
en particular. El teatro y los clubes nocturnos ofrecian la posibilidad de ver en
vivo a los artistas, mientras que la radio ingresaba sus voces a los hogares gracias
a la incorporacién de esa nueva tecnologia de la comunicacién. No obstante, el
cine, con sus escalas de planos, facilité a los espectadores la aproximacién a sus
estrellas favoritas de la musica y la danza, provocando una popularidad que sirvié
de retroalimentacién a las industrias en cuestién.

Con base en los préstamos intermediales identificados, destacamos una
tendencia a dicha interrelacién motivada por ese efecto retroalimentador de la
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industria discografica-radial y la cinematografica, especialmente si consideramos
que la primera podfa usufructuar los derechos de las canciones y que esta tltima
fue un foco importante de comercializacién nacional y fordnea. Si la radio, los
clubesnocturnos y los teatros fueron plataformas de lanzamiento paralos artistas,
tanto mas ocurrirfa con la aparicién de estos en el cine mexicano, industria que,
seglin remarcan Castro-Ricalde y McKee Irwin (2011) no solo se impuso en los
mercados, sino que también desplegd una penetracién cultural en Hispanoamérica.
Asi, por citar un ejemplo, el éxito de Pedro Vargas en los micréfonos de las emisoras
y escenarios hallé su complemento en las tarimas representadas en la pantalla de
cine, ofreciendo una mayor visibilidad y personalizacién para los espectadores;
del mismo modo, la difusién de las peliculas fue un aliciente para promocionar
las presentaciones del artista en los otros medios expresivos. Asi, corroboramos
que la estructuracién de las diversas artes en esta primera mitad del siglo XX
se vio marcada por los cambios suscitados por las nuevas tecnologias. El arte
cinematografico no serfa el mismo trasla aparicién de la radio, cuyo momento de
esplendor coincidi6 con aquel en el que la industria del cine tratarfa de emularle
alincluir el sonido. La radio, por su parte, aprovecharia con creces la repercusion
del espectaculo audiovisual. El cine, en esa combinatoria de disciplinas que es
parte de su esencia, pasé a ser el epicentro de un circuito artistico en el que la
intermedialidad fue contundente.

Hemos identificado tres modalidades o categorias que evidencian este fendmeno.
Partimos del escenario del teatro o del cabaret en su representacién por parte del
cine, el cual exploté sus recursos técnicos, ya sea para la extensién del espacio
teatral, para su fragmentacién o incluso para su supresién momentédnea, y a su vez
para hacer participe de dicha representacién al piblico, como parte constituyente
de ese espacio teatral exhibido por el cine. Podemos afiadir y concluir que, si hubo
una primera convergencia intermedial entre ambas expresiones artisticas -y
quizds una razén de ser de su explotacién durante este periodo- fue la que se dio
a través de los artistas compartidos en el cine musical, provenientes de aquellas
otras artes y medios, que convergieron en el cine para hacer gala del espectaculo
dentro del espectéculo.

Las particularidades del andlisis permiten deducir que los intercambios
intermediales trascienden la incorporacién de recursos humanos de la musica,
la radio y el cine. También nos ofrece un panorama sobre la complejidad estética
que conllevé para la elaboracién del lenguaje cinematografico, para hibridizarlo
en dicha simbiosis, permitiéndonos entender cémo se asimilaron y contrastaron
procedimientos con el fin de explotar, en reciprocidad, las especificidades de cada
medio. Dichos intercambios produjeron una aleacién del espectaculo que desdibujé
los limites entre las propias modalidades de expresién. Estos films convirtieron
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momentdneamente al cine en teatro, por su recurrencia de escenarios en los
nimeros musicales, signo prototipico del género ain més all4 de Latinoamérica.
Asimismo, hicieron que el cine representara al teatro como un arte que se cree
cine por unos instantes, ingresando en él inexplicablemente, aunque asumiéndolos
con naturalidad, los recursos virtuales de la cinematografia. Esto provocé que
cine y teatro, como tantos medios de expresion que hicieron sus aportes en ellos,
fueran a su vez fusionados y transformados en espacios tan contrapuestos como
asimilables para la ensofiacién de sus publicos.
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