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RESUMEN

A mediados del siglo XX en México se dio una renovacion en la produccion artistica. En el
ambito cinematografico y en el literario, fueron de gran importancia el Nuevo Cine
Mexicano y la Generacion de Medio Siglo, respectivamente. Ambas manifestaciones
estuvieron estrechamente relacionadas: gran parte de los filmes del Nuevo Cine
Mexicano estaban basados en las obras literarias de los narradores de la Generacion de
Medio Siglo, yal mismo tiempo los escritores de este periodo participaron como
guionistas en algunas de estas producciones. En este trabajo se aborda en especifico la
pelicula Tajimara de Juan José Gurrola, basada en el cuento del mismo nombre, de Juan
Garcia Ponce. Los aspectos tratados son la influencia que tuvo el cine europeo de los
sesenta en el filme mexicano, la cuestion de la adaptacion de la obra literaria y como con
este tipo de producciones se buscd una renovacion en la industria cinematografica
nacional.

Palabras clave: Nuevo Cine Mexicano, Generacion de Medio Siglo, cine europeo,
modernidad.
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ABSTRACT

In the mid-twentieth century in Mexico there was renewal in artistic production. In the film
industry and in literature, were of great importance the New Mexican Cinema and the
Generation of Half Century, respectively. Both expressions were closely related: much of
the New Mexican Cinema films were based on literary works of the narrators of the
Generation of Half Century, and at the same time, the writers of this period participated as
screenwriters. This paper addresses Tajimara a film directed by Juan Jose Gurrola and
based on the story of the same name, by Juan Garcia Ponce. The aspects covered are
the influence of European Cinema of the sixties in the Mexican movie, the question of the
adaptation of the literary work and how this type of production sought a renewal of the
national film industry.

Keywords: New Mexican Cinema, Generation of Half Century, European Cinema,
Modernity.

El cine europeo de los anos cincuenta y en especial el de la década de los sesenta,
SUPUSO Una nueva manera de ver y pensar la realidad. Ambos periodos fueron decisivos
para el desarrollo del séptimo arte debido a la plena conciencia por parte de los
realizadores de romper con las formas tradicionales que hasta entonces se tenian como
el modelo candnico de hacer cine. Los sesenta destacan por el estallido cinematografico
tan diverso y abundante que se produjo en estas latitudes. Son estos los afos que ven
nacer el genio de Godard, de Truffaut, de Bergman, de Polanski, de Antonioni y de Fellini,
por mencionar algunos de los nombres mas conocidos. Muchas de las innovaciones
técnicas y de montaje creadas en estos anos, actualmente las podemos ver en el cine
comercial ya como algo comun y asimilado completamente por los espectadores, sin
embargo en su momento fueron técnicas revolucionarias que marcaron un hito en la
historia de este arte.
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Tajimara

Con la década de los sesenta se originaria el denominado cine de autor. Esto quiere decir
que los filmes serian el producto de la mente particular de cada director, en sus obras
cada uno plasmaria su vision particular del mundo. De ahi que en muchas ocasiones con
solo ver el estilo de la pelicula podamos adivinar quién la dirige. En el cine de estos afos
hay una completa renovacion estética y discursiva del lenguaje cinematografico; el fin
comun de estas producciones es hacer del espectador un ser pensante y activo en la
contemplacion de las imagenes en movimiento. Estamos pues, ante el nacimiento del
cine moderno.

La enorme influencia que ejercid el cine moderno europeo permed decisivamente en las
producciones filmicas al otro lado del Atlantico. Los cineastas americanos vieron en el
cine procedente de Europa una gran oportunidad para desarrollar también un nuevo cine
que captaran el espiritu de la realidad que se vivia en esa época. En el caso especifico
de México, la apropiacion de esta influencia queda reflejada en el llamado cine de aliento
o Nuevo Cine Mexicano, también surgido en los anos sesenta. Los directores mexicanos
adaptaron las innovaciones formales del cine europeo a la cultura e intelectualidad del
pais.
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La vida intelectual mexicana de los anos sesenta representa un fructifero periodo para el
desarrollo de las distintas manifestaciones artisticas. El cine de esta década se ve
enormemente enriquecido gracias a otras artes como la literatura, las artes plasticas y la
musica[1]. Es por estos afios cuando dramaturgos y narradores se embarcan en la tarea
de dirigir, escribir guiones y adaptar obras literarias para el huevo cine. Los intelectuales
mexicanos ven en la industria filmica una via perfecta para el desarrollo del arte nacional;
asi, los vinculos entre literatura y cine seran mas estrechos que nunca, se da una
influencia reciproca entre ambas expresiones.

El Nuevo Cine Mexicano establecera un fuerte vinculo con la Generacién de Medio Siglo.
Las obras de escritores como Juan Garcia Ponce, José Emilio Pacheco, Carlos Fuentes e
Inés Arredondo son llevadas a la pantalla grande, donde estos mismos autores participan
en la adaptacion, e incluso como actores. Tanto el Nuevo Cine Mexicano como la
Generacion de Medio Siglo son, cada uno en su ambito, una expresion que revitaliza el
mundo de la cultura en México; ambos tienen una marcada influencia de las técnicas
vanguardistas europeas que se dieron en cine v literatura. Pero no ya como en el siglo
XIX donde se imitaba fielmente el modelo de las obras extranjeras, sino que ahora la
influencia europea se adaptaba a las necesidades y realidades de la vida mexicana.

Fruto de la persistencia por crear el nuevo cine mexicano, fue posible el | Concurso de de
Cine Experimental, realizado entre 1964 y 1965. Las trece peliculas concursantes quedan
como el testimonio de una ruptura dentro de la historia del cine nacional. La mayoria de
estas producciones son adaptaciones de obras literarias de los escritores de la
Generacion de Medio Siglo, por ejemplo: Tarde de agosto, La sunamita y Tajimara son
largometrajes basados en cuentos de José Emilio Pacheco, Inés Arredondo y Juan
Garcia Ponce, respectivamente. Este ultimo es de especial interés por la marcada
influencia e intertextualidad que posee del cine de Truffaut, Godard, Fellini y Antonioni, asi
como por ser un reflejo de la modernidad social en México.

Del libro a la pantalla

Llevar a la pantalla la narrativa de autores como Juan Garcia Ponce supone todo un reto
artistico porque la riqueza de su literatura se percibe sobre todo en el caracter descriptivo
de los estados interiores de los personajes. Por lo general, la trama de sus cuentos y
novelas abordan la tematica del amor, el erotismo y las relaciones de pareja, recursos
literarios que sirven para que el autor explore la profundidad del alma humana a través de
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elementos simbdlicos. Como bien dice Octavio Paz: “En todos los cuentos de Garcia
Ponce asistimos al gradual desvelamiento de un secreto pero las palabras, al llegar al
borde de la revelacion, se detienen: el nucleo, la verdad esencial, es lo no dicho.”[2] La
importancia del significado implicito en la obra del narrador mexicano resulta un
obstaculo inmenso para la adaptacion cinematografica, si el director de cine se atiene
Unicamente a la trama se veria incapaz de captar el espiritu de la literatura de Garcia
Ponce.

T RN s ocsat -

Tajimara

En Tajimara (1965) Juan José Gurrola, el director, logra con maestria ir mas alla del
simple drama romantico, es decir, de la relacion amorosa entre Roberto y Cecilia. Esto
so6lo pudo hacerse a través del estilo de imagen que el Nuevo Cine Mexicano habia
incorporado de las cinematografias del Viejo Mundo. La experimentacion de los
directores europeos trajo la posibilidad de captar en la pantalla el interior de los
personajes que el escritor plasma por medio de la escritura. Aunque claro esta que en la
adaptacion cinematografica el medio para expresar lo que la literatura dice, cambia
debido a que son dos manifestaciones artisticas que se rigen por codigos diferentes:
“Toda transposicion requiere al menos una franja de independencia que podra
ensancharse o angostarse segun el criterio elegido, pero que es consustancial a la
operacion misma de transponer.”[3] Asi, todo paso de la literatura al cine tiene que
compensar la pérdida de ciertos recursos estilisticos con otros que refuercen o aumenten
la significacion de la historia. De esta manera las obras filmicas que resultan mas
interesantes son aquellas que no intentan hacer un calco de la obra base, sino las que
reinterpretan el texto.

El cuento de Garcia Ponce es emblematico por la capacidad de hacer plausibles el
sentimiento melancdlico y revivir la nostalgia de los recuerdos tan vividos de sus
personajes, asi como por la imposibilidad de los protagonistas por consumar su amor y €l
impedimento de revivir los tiempos idilicos de la juventud. La pelicula de Gurrola destaca
en la transposicion de esos elementos intangibles, accion en apariencia irrealizable pero
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que la habilidad del director supo mostrar por medio de imagenes de un alto contenido
simbdlico.

Nostalgia de la juventud

La historia de “Tajimara” parte del recuerdo. Roberto, el narrador y protagonista del
relato, se remonta a su vida de juventud gracias a un elemento que detona el avance de
toda la trama, el reencuentro con Cecilia. Dice el personaje: “En cierto sentido, que ella
manejara siempre era casi simbdlico. Me habia guiado hacia donde ella queria toda mi
vida y cuando después de seis meses de no verla se presentd de pronto para invitarme
otra vez a Tajimara, no tuve ni siquiera tiempo de pensar en lo que sentia, acepté
simplemente, consciente de que jamas sabria si la queria o la odiaba.”[4] Todo el primer
parrafo del cuento abunda en alusiones al caracter nostalgico que despierta Cecilia en
Roberto. Volverse a ver, es para los personajes una puerta al pasado, a desempolvar la
mente para descubrir que aun sienten algo el uno por el otro, a pesar de que los rumbos
del presente se impongan y dificulten el renacer de su deseo.

El tono melancdlico de las descripciones que emplea Garcia Ponce acentua la
imposibilidad de volver a vivir lo que alguna vez fue. Los paisajes desolados por los que
viaja la pareja camino a Tajimara son reflejo de la angustia de nunca poder volver a
amarse: “Comprendi que era inutil intentar sacarle algo mas y me dediqué a mirar la
carretera en silencio. Estaba lloviendo vy, vistos a través de los cristales empanados, los
abetos sacudidos por el viento, las montanas pardas y el cielo gris y deslavado, parecian
envueltos en una enorme bolsa de celofan.”[5] La vision de Roberto se torna incierta, los
tonos grises estan en lo que ve por la ventana del auto, pero al mismo tiempo estan
dentro de él, pues no sabe qué es lo que Cecilia pretende hacer.

A través de la voz en off, el Roberto cinematografico va contando lo mismo que dice el
texto. Este momento se enriquece porque aparte de la narracion en off, la pantalla ofrece
visualmente la grisura de la que habla el mismo narrador. Inclusive, lo que vemos tiene
mayor importancia, el personaje deja de hablar y la narracion se efectia por medio de la
camara. La lluvia constante que difumina la carretera y los automdviles expresa la lejania
de los amantes, a pesar de estar a un lado el uno del otro. “La lluvia toma un caracter
simbdlico en el que la abundancia de las aguas: “representan la infinidad de lo posible,
contienen todo lo virtual, lo informal, el germen de los gérmenes, todas las promesas de
desarrollo, pero también todas las amenazas de reabsorcion.”[6] De esta manera es
comparable la incertidumbre del personaje con la dualidad del agua, puede significar un
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desarrollo de la relacion de los enamorados o bien es un augurio del final proximo, como
las tempestades que arrasan con lo existente para dar pie a lo nuevo, es decir, el agua
intenta barrer con el recuerdo al que se aferra Roberto.

El ojo de la camara es testigo de los encuentros sexuales entre ambos protagonistas. El
sexo es el puente unificador entre el pasado y el presente, Cecilia en un principio se niega
a entregarse por completo a Roberto, pero al fin cede para entrar de nuevo en los dias de
amor del colegio:

—No —dijo ella.

Pero bajo los brazos y se dejo sacar el vestido hasta la cintura y luego levantd las nalgas
para que se lo quitara por completo. La acaricié despacio, sintiéndola estremecerse y
tirar de mi para que me acercara a ella.

—Entra. Pero salte antes. No quiero que pase nada.[7]

La unién de los cuerpos se da con el fin de acercarse intimamente a la pasion que los
domina, para creer que pueden llegar a estar juntos de nuevo hasta el final, aunque al
dltimo no lo logren.

La version filmica trata este asunto de forma distinta. El erotismo en la pelicula adolece de
la minuciosa descripcion de las caricias erodticas de los personajes. En parte por
cuestiones de evitar una censura, el acto sexual no se muestra tal cual, sin embargo,
ocurre. La camara nos muestra planos detalle de objetos especificos que simbolizan el
encuentro de los cuerpos y cuando ésta los enfoca se ven parciales por el juego con las
sombras. Los amantes se pierden en las sombras del oscuro departamento, pero al
mismo tiempo se pierden en las sombras de su miedo a volver a estar juntos. En un claro
cuadro expresionista, el erotismo tiene lugar en la penumbra. La sombra de Roberto que
recae sobre la piel de Cecilia habla de un placer que no se consuma del todo. La mujer
se evade en pleno cogueteo sexual con su amante reencontrado. En una de esas
escenas, Cecilia dice: “No puedo. Yo quiero estar contigo, quiero, pero a veces no siento
nada. Es indtil” Y es que los personajes son incapaces de concluir su desenfreno pasional
porgue ya no son los mismos de antes, quieren ver |0 que antes fueron en lo que ahora
son.
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Tajimara

Las nuevas rutas del cine

Dijo alguna vez el critico francés Alexander Astruc “Si el escritor escribe con una pluma o
un boligrafo, el director escribe con la camara”, proclama que se convirtié en un credo
para aquellos que dieron inicio al cine de autor. El estilo se convirtié en una materia muy
personal para experimentar con las posibilidades de filmacion. Asi como empezaron a
hacerlo los realizadores de Europa, los directores mexicanos trabajaron con esmero en
alcanzar una estética que definiera el Nuevo Cine Mexicano; la experimentacion en el
manejo de la camara trajo como resultado exploraciones de la imagen nunca antes vistas
en la historia del cine nacional.

Es pues evidente la influencia del cine europeo contemporaneo a la época en que se
filmaron las peliculas participantes en el | Concurso de Cine Experimental. Todas las
realizaciones tuvieron como fin mostrar una faceta radicalmente nueva en la industria
cinematografica de México: “El concurso intentd contribuir a modificar una situacion
conformista: la tematica y el estilo de la industria filmica estaban anquilosados y tarde o
temprano acarrearian su muerte.”[8] El cine en México se habia convertido en un sistema
repetitivo que transmitia un mensaje que resultaba ya anacronico en la intencion de
reflejar la vida del México urbano y cosmopolita. De ahi que los artistas de la época
buscaran un ejemplo a seguir que se adecuara a sus necesidades respecto a lo que
querian decir. En especifico, Tajimara tiene como base las obras fimicas de la Nouvelle
Vague, como son Sin aliento (A bout de suffle, 1960) de Jean-Luc Godard, Jules y Jim
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(Jules et Jim, 1962)[9] de Francois Truffaut; y del cine de Michelangelo Antonioni, sobre
todo de los filmes La aventura (L’avventura, 1960) y El eclipse (L’eclisse, 1962). Es tan
evidente la importancia que tuvieron estas obras en la creacion artistica de Juan José
Gurrola, que hasta podemos establecer una relacion intertextual entre Tajimara y las
peliculas mencionadas.

Desde la toma inicial, la pelicula de Gurrola deja muy claro que el espectador esta ante un
arte renovado. La camara, en un plano detalle simbdlico, apunta hacia un flujo de lluvia
que se desliza por una ventana y poco a poco van apareciendo los créditos iniciales. La
secuencia se acompana de una musica hipndtica que da un realce a lo que vemos en
pantalla. A partir de ese enigmatico comienzo, los planos detalle y la contemplacion de
objetos seran constantes en el desarrollo de la trama. Ya no se trata de una mera
traslacion fiel al texto base, sino que se busca sacarle el mayor provecho a la narrativa de
Garcia Ponce. Lo “no dicho” en el cuento, se intenta llenar con la aparicion de imagenes
que crean una ambiente para el espectador, es decir, que el director interpreta el relato y
busca aportar elementos que enriquezcan la obra. Esto lo hace por medio de la musica;
las artes plasticas (dos de los personajes son pintores); el juego con las luces y las
sombras; etcétera.
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Sin aliento (Jean-Luc Godard, 1960)

El primer conflicto de la historia es el reencuentro entre Roberto y Cecilia. Lejos de
mostrarlo como un sentimiento melodramatico (tal como era la costumbre del cine
mexicano anterior), el encuentro de los amantes carece de todo sentimiento, los dos se
comportan con indiferencia. Esto se acentua por la forma que elige Gurrola para plantear
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el conflicto inicial, en clara alusion a la pelicula Sin aliento, pues Godard también presenta
la problematica de su trama policiaca sin ningun atisbo de emocion dirigida. La narracion
en ambas peliculas se fractura y los sucesos se dan con una rapidez inusitada que en
apariencia le restan importancia a esos actos que ironicamente son los que propician el
avance de la historia. Las elipsis desde el inicio de las dos peliculas desconciertan al
espectador, con ello intentan decirle que su participacion en la construccion de la historia
es crucial, abogan por un receptor que preste atencion a todo aquello que la camara le
pone ante los ojos.

La despersonalizacion y la incomunicacion de la era moderna que también aborda la
pelicula son caracteristicas tomadas de los dos filmes de Antonioni antes mencionados.
La barrera que se interpone entre el deseo de la pareja protagonista es producto de la
era industrial. Las sociedades urbanas tan aceleradas y avanzadas en materia de
innovacion tecnoldgica van relegando poco a poco los sentimientos humanos y naturales
de la gente, incomunicandolos entre su misma especie.[10] Fue ésta una de las ideas que
Antonioni quiso plasmar en gran parte de su filmografia y que Gurrola toma para
gjemplificar la distancia entre los amantes y entre la dicotomia pasado y presente. La
camara en Tajimara, se aproxima en primeros planos a la vision interior de los rostros de
cada actor, algo que también Ingmar Bergman trabajaba con suma maestria, para hacer
hincapié en la mirada perdida de los amantes. Asi también es trabajada la expresion facial
en los primeros planos del rostro de Monica Vitti en La aventura y El eclipse, oscilando
entre la soledad y el deseo romantico. Tanto en Tajimara como en estas producciones
italianas, existe la sensacion de que nada ocurre, sin embargo el significado esta implicito
en la mirada de la camara hacia los paisajes desolados de las ciudades y del alma
humana.

‘4////»%

Monica Vitti en La aventura (Michelangelo Antonioni, 1960)
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En las fiestas que organizan Julia y Carlos en la casa de Tajimara se aprecia igualmente el
hastio de la realidad (concepto estético de Antonioni) que sienten los personajes. Hay un
acentuado nihilismo en el caracter de los personajes que buscan un escape del tedio
alterando la mente con el uso de drogas y alcohol, y los bailes catarticos en Tajimara,
mientras que en La aventura es por medio de la busqueda de encuentros de sexo casual,
con la emocion que suscita para los personajes la posibilidad de ser descubiertos.
Federico Fellini en La dolce vita (1960) y 812 (1963) aborda también la futilidad de la vida
intelectual y bohemia de su época. Estos dos autores serian de una importancia capital
para la vision que quiso dar Gurrola de la vida que llevan los intelectuales, bohemios y
artistas de la cultura moderna. En su pelicula incluso aparecen figuras del ambito artistico
mexicano como el propio Juan Garcia Ponce, su hermano Fernando Garcia Ponce,
Carlos Monsivais, Manuel Felguérez, Tomas Segovia, entre otros. Como ya antes
mencionaba, el cine se vale de elementos que ayudan a crear el ambiente que quiere
plasmar el director: el jazz y las pinturas abstractas de Felguérez y Garcia Ponce van
acorde con el sentimiento moderno que se busca representar, pues son estilos propios
de los nuevos tiempos. Este recurso estético viene de ese cine tan cosmopolita de
Federico Fellini. Gurrola hace un guifio al maestro italiano, incluyendo un personaje que
alude a la Gloria Morin de 8%, que en Tajimara es la enigmatica muchacha de negro que
baila con Carlos.
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Jules y Jim (Francois Truffaut, 1962)

La forma de narrar que utiliza Gurrola, la voz en off, es un recurso que Francois Truffaut
explotd con asombrosos resultados en Jules y Jim. Ya no es la clasica narracion fuera de
cuadro que aparecia en las peliculas tradicionales, donde lo que cuenta el narrador se
corresponde con lo que acontece en pantalla. Truffaut da una vuelta de tuerca a este
elemento, poniendo a un narrador que miente acerca de lo que vemos. El director de
Tajimara se vale de la innovacion del realizador francés para adaptar el caracter poco
confiable de la voz de Roberto, que Garcia Ponce maneja como parte sustancial del
relato. Tanto en la pelicula como en el cuento es emblematica la frase del personaje que
dice “Pero esta no es la historia que quiero contar. La otra, la de Julia 'y Carlos, significa
realmente algo,”[11] contrariamente a las palabras que emite Roberto la historia que en
verdad cuenta es la de él y Cecilia. Aparte de los recursos formales que toma Gurrola de
Truffaut, esta la historia. Jules y Jim es también el relato de un amor impedido ya que
parte de un triangulo amoroso, compuesto por Jules, Jim y Catherine; y en Tajimara por
Roberto, Cecilia y Guillermo. Asi, el amor turbulento que ided Garcia Ponce tiene su
realizacion en la adaptacion cinematografica en el estilo moderno de la Nouvelle Vague.

El México moderno
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Los sucesos de Tajimara[12] acontecen en un espacio y en un tiempo indeterminados (en
el cuento se especifica un poco mas, pero de igual manera se le quiere dar un caracter
ambiguo a los lugares geograficos e histdricos). No hay referencias que situen la pelicula
en una realidad delimitada. Pero como en el cine es muy dificil poder ocultar la
atemporalidad, ya que la imagen connota muchos significados, Gurrola decidié explotar
este elemento de manera inversa al cuento. Mientras que Garcia Ponce proporciona la
menor cantidad de datos posible, Gurrola retrata la vida social de los integrantes de la
cultura del México moderno y de varios aspectos que ayudaron a construirla, por
ejiemplo: la liberacion femenina.

Al igual que los escritores de la Generacion de medio siglo, el nuevo cine mexicano capto
los cambios que se estaban dando en la vida urbana:

Por lo que se refiere a la vida cultura durante este periodo, el pais atravesé por una serie
de cambios y transformaciones no menos significativos que los ocurridos en los ambitos
economico y politico. Ante todo, la década de los cuarenta constituyo el paso de una
cultura eminentemente rural a otra en la que predominaba su caracter urbano y
cosmopolita. El interés que habia despertado la gesta revolucionaria y los temas de indole
social en las distintas esferas artisticas [...] comenzaba ya un declive que resultaria
definitivo.[13]

Uno de esos cambios radicales fue la liberacion femenina. En la vida social tuvo sus
antecedentes en 1952, cuando se instaurd que las mujeres también podian ejercer su
derecho al voto. Y ya en la vida cultural, los escritores optaron por tomar como
protagonistas a mujeres que ejercian su sexualidad sin tapujos, aspecto que Juan Garcia
Ponce y José Emilio Pacheco se interesaron por incluir en su obra. El relato “Aqueronte” y
la novela corta Las batallas en el desierto, ambos de Pacheco, son ejemplos decisivos de
esas mujeres liberadas. En el primero aparece una muchacha gue toma la iniciativa en
mostrar interés por un hombre; y en la novela, la mama de Jim es el arquetipo de la
madre joven que ya no se preocupa por las opiniones de quienes encabezan la moral
cerrada de la antigua sociedad mexicana. Garcia Ponce hace lo mismo, pero él se centra
en el aspecto erdtico como medio para llegar a la emancipacion femenina: “Tajimara”, El
gato, los cuentos de Figuraciones y la vasta Crdnica de la intervencion, tienen como
protagonistas a muchachas independientes y seguras, que hasta someten a los
personajes masculinos. En “Tajimara” Cecilia manipula y juega con Roberto a su
antojo,[14] consciente de que él la desea, ella se aprovecha de esa situacion para
divertirse, y cuando los encuentros sexuales se dan es porgue Cecilia lo permite, la mujer
ya es capaz de decidir su destino. Un claro ejemplo, el final: Cecilia se va 'y deja a
Roberto deseandola y recordandola.
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Julia es otra mujer que no se preocupa por los valores morales de la época. Su boda
tiene un sabor falso que en la pelicula se hace evidente cuando su prometido le dice que
dentro de poco tiempo estaran casados, no obstante a ella eso no parece interesarle
porque sigue enamorada de su hermano, desea volver con él: “Julia miraba a Carlos y en
Sus 0jos habia amor antiguo y odio. De pronto él descubrid su mirada y saco a bailar a la
muchacha de negro.”[15] Julia es también una muijer independiente a la que no le importa
ser parte de una relacion incestuosa con Carlos. No obstante, por la fuerte carga moral y
ética que conlleva el amor entre hermanos, al final se casa con su novio. El incesto
connota el caracter valiente de Julia, abiertamente se besa con su hermano, a pesar de
que al final termine regresando a la tradicion de los valores antiguos.

Las dos Tajimaras, la de Juan Garcia Ponce vy la de Juan José Gurrola quedan como
documentos de una etapa decisiva en el devenir de la cultura en México y en América
Latina. El Nuevo Cine Mexicano y la Generacion de Medio Siglo plantearon una ruptura
con respecto a la tradicion artistica del pais. El arte durante este periodo del siglo XX
funciond como un gran flujo dinamico de ideas. Este dinamismo enriquecio
inusitadamente las obras de los autores mexicanos gracias a la mezcla y cooperacion de
las diversas manifestaciones artisticas, al igual que por la apropiacion de las ideas
venidas de Europa.

Si bien actualmente el | Concurso de Cine Experimental y el Nuevo Cine Mexicano en
general han quedado a la deriva, fueron de vital importancia para el desarrollo de la
industria cinematografica nacional. El cine de aliento inyecto una fuerte dosis de vitalidad
y renovacion a ese sistema en decadencia que ya nada tenia que decir, asi como lo fue el
cine europeo en sus latitudes, el cual tanta influencia ejercio en las obras de los directores
mexicanos. Con respecto al cine de Europa de los sesenta es significativo lo que dice
Domeénec Font: “el cine moderno creo espectadores. Por mas que el gran publico
ignorara las peliculas de Godard, Antonioni o Straub [...], no es el arbitro que dimensiona
la importancia de la modernidad”[16] que igualmente es aplicable al cine mexicano
contemporaneo a esa época. Las formas de contar una historia que hasta ese entonces
se tenian, se repensaron en el cine moderno dando origen a obras de arte monumentales
en cuanto a innovaciones formales. Sdlo era posible captar la realidad cadtica del
momento ampliando los limites del cine.
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CITAS Y NOTAS

[1]El cine es un arte global, es decir, que toma rasgos propios de otras artes. Esto
funciona para cualquier obra filmica, sin embargo hago especial hincapié en esta cuestion
debido que en el cine de los anos sesenta la influencia de las otras artes es mas notable
que nunca, al igual que la incursidn de escritores, musicos y pintores en la realizacion de
las peliculas.

[2] Octavio Paz, “Encuentros de Juan Garcia Ponce”, en Obras completas (T. IV), México,
D.F., FCE, 1994, pag. 380.

[3] Sergio Wolf, Cine/Literatura. Ritos de pasaje, Buenos Aires, Paidds, 2001, pag. 30.
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[5] Ibid. pag. 45.

[6] Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 1986, pag. 52.

[7] Juan Garcia Ponce, op. cit., pag. 52

[8] “Sentido y balance del concurso”, en Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine
mexicano (T. 12. 1964-1965), Guadalajara, U. de G. /CONACULTA/Gobierno de Jalisco.
Secretaria de Cultura/IMCINE, 1994, pag. 154.

[9] Jules y Jim fue una pelicula decisiva en estos anos. Su influencia es auin mas palpable
en Las dos Elenas (1965) de José Luis lbafez, otra obra perteneciente al Nuevo Cine
Mexicano y basada en el relato homadnimo de Carlos Fuentes.

Los jévenes mexicanos ven en el ménage a trois de la obra maestra de Truffaut una
forma de vida moderna; la rebelde protagonista del cortometraje de Ibanez se convierte
en la Catherine mexicana pues también esta relacionada sentimentalmente con dos
hombres a la vez. Aparte de la similitud en la trama, la estética de la Nouvelle Vague es
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parte esencial de esta obra, e incluso el director hace una referencia directa a la pelicula
francesa mostrando en pantalla el cartel de Jules y Jim que se exhibe en un cine-club.

[10] El cine ya venia vaticinando desde la década de los sesenta la despersonalizacion
tan marcada en la actualidad. Ahora es mas patente que nunca la alienacion, producto
de las civilizaciones aceleradas que no dejan tiempo para las relaciones interpersonales,
aspecto innato del ser humano.

[11] Juan Garcia Ponce, op. cit., pag. 52.

[12] Tajimara es un lugar que inventa el propio Garcia Ponce para acentuar el caracter
difuminado del lugar, asi como simbolizar que es un lugar imaginario que vive gracias a
los recuerdos.

[13] Armando Pereira, La generacion de medio siglo. Un momento de transicion de la
cultura mexicana (en linea), México, D.F., UNAM, 2008, [Consultado el 30 de octubre de
2012], en: http://www.iif.unam.mx/html-docs/edigit/genuevsiglo2/inicio.html

[14] Véase, cita num. 5.

[15] Juan Garcia Ponce, op. cit., pag. 63.

[16] Domeénec Font, Paisajes de la modernidad. Cine europeo, 1960-1980, Barcelona,
Paidds, 2002, pag. 15.
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