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RESUMEN / Carmin tropical
(2014), de Rigoberto Perezcano, es un
filme que ofrece una relectura posmo-
derna del cine negro, al reinterpretar
algunos elementos narrativos y estilisticos
propios de dicho género cinematogra-
fico, en una historia que oscila entre
continuidades y transgresiones vincula-
das a la representacion de los roles de
género, particularmente la de la iden-
tidad muxe, reconocida como un tercer
género dentro de la cultura zapoteca

del estado de Oaxaca, México. Por una
parte, la pelicula admite la continuidad
de convenciones narrativas, trazadas a
partir de la articulacién entre cine negro
y melodrama, que contribuyen a reforzar
estereotipos de género. Por otro lado, la
introduccion de un personaje muxe como
investigadora de un crimen, que trans-
grede el arquetipo genérico del detective
varon heterosexual, permite que la peli-
cula cuestione las fronteras invisibles que
existen entre la asimilacién y aceptacion
de las personas transgénero y su vulne-
rabilidad y precariedad. Finalmente, al
invertir las convenciones estilisticas del
cine negro, particularmente la puesta

en escena, Carmin tropical propone
un nuevo conjunto de significantes a los
significados tradicionales de un género
cinematografico que, como el cine negro,
rompio e invirti6 las practicas cinemato-

graficas convencionales de su época.

PALABRAS CLAVE / cine negro
mexicano, melodrama negro mexicano,
muxe, representacion de género.

ABSTRACT / Rigoberto Perezcano’s
Carmin tropical (2014) is a film that
offers a postmodern rereading of film
noir, by reinterpreting some distinctive
narrative and stylistic elements of this
film genre, in a story that oscillates
between continuities and transgres-
sions linked to the representation of
gender roles, particularly that of the
muxe identity, recognized as a third
gender within the Zapotec culture of
the state of Oaxaca, Mexico. On the
one hand, the film admits the conti-
nuity of narrative conventions, drawn
from the articulation between film nowr
and melodrama, which contribute to
reinforcing gender stereotypes. On the
other hand, the introduction of a muxe
character as a criminal investigator,
that transgresses the generic archetype
of the heterosexual male detective,
allows the film to question the invis-
ible boundaries that exist between

the assimilation and acceptance of
transgender people and their vulner-
ability and precariousness. Finally, by
reversing the stylistic conventions of
Jilm nowr, particularly those of staging,
Carmin tropical proposes a new set
of signifiers to the traditional mean-
ings of a film genre like film nowr that
broke and reversed the conventional
cinematographic practices of its time.

KEYwORDs / Mexican film noir,

Mexican noir melodrama, muxe,

gender representation.
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Carmin tropical (Rigoberto Fétezeano, 2014).

EL 070 QUE PIENSA

N° 22, enero - junio 2021

unque breve, la obra filmica de Rigoberto Perezcano (Zaachila,

Oaxaca, 1973) ha recibido amplio reconocimiento nacional e inter-

nacional, tal como lo prueban los numerosos premios obtenidos por

sumediometraje documental XV en Zaachila (2003)y sus dos largo-

metrajes de ficcion, Norteado (2009) y Carmin tropical (2014)".

Junto con Carlos Reygadas, Amat Escalante, Michel Franco y Alonso Ruizpalacios,

Perezcano pertenece a una generacion de directores mexicanos cuyas practicas

cinematograficas “rompen con los paradigmas establecidos o inauguran nuevos”

(Sanchez Prado, 2014, p. 196). En el caso del cine de Pérezcano, es evidente su inte-

rés por experimentar con los géneros clasicos del cine mexicano y reinterpretarlos
desde una vision muy personal.

Oaxaca, México y, mas concretamente sus personajes, constituyen el epicentro de

la filmografia de Rigoberto Perezcano, para quien Norteado y Carmin tropical

integran, junto con un tercer proyecto ain no concluido, una “trilogia oaxaquena”

'En conjunto, las peliculas de Perezcano han recibido dos premios Ariel de la Academia Mexicana de
Artes y Ciencias Cinematograficas y once galardones en los festivales de Bratislava, Bruselas, Friburgo,
Marrakech, Morelia, Rotterdam, San Sebastian y Tesalonica.
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(Fundacién Alfredo Harp Helti Oaxaca, 2015)%. Ambos fil-
mes abordan las tensiones provocadas por la disyuntiva a la
que se enfrentan sus protagonistas entre arraigarse o distan-
ciarse, asi como las contradicciones propias de una sociedad
diversa y multicultural como la oaxaquena, que posee “una
idea de tradicién, con sus nociones relacionadas de cultura,
costumbre, conservadurismo, pasado y presente, transmi-
sion, larga duracion, etc.” (Segato, 1991, p. 84) pero que,
como el resto del mundo, se encuentra inmersa en procesos
que se perciben como amenazantes para sus tradiciones y
costumbres.

Carmin tropical narrala historia de Mabel (José Pescina),
una’ joven muxe* que regresa a su natal Juchitan, en Oaxaca,
para investigar el asesinato de su amiga Daniela (Sharon
Celeste Conde Villanueva), otra muxe a quien Mabel traicion6
al fugarse con el hombre que la enamoraba. Inscrita dentro
de la tradicion del cine negro, que en México se articuld
con el melodrama (Monsivais, 2000; Fernandez Reyes, 2005;
Bonfil, 2016), 1a pelicula admite continuidades narrativas que
refuerzan algunos estereotipos de género, como el de que
la mujer (y por extension, la mujer transgénero) no posee
autoridad para conducir una investigacion criminal y que,
si la lleva a cabo, es porque debe pagar “la redencién de un
pecado del que ella no es en realidad responsable pero cuyas
consecuencias debe asumir” (Rodriguez, 2015, p. 67). Como
sefiala Gates, “hay algo diferente en el film noir con protago-

?El tercer filme, titulado tentativamente Los amantes se despiden con la mirada
(antes La vereda del chivo), se encontraba en rodaje al inicio de la escritura de
este articulo.

*Aunque distintos autores utilizan articulos gramaticales determinados e
indeterminados masculinos para referirse a las muxes, en el presente articulo
decidimos utilizar las variantes femeninas: la, las, una, unas, en concordancia
con la expresion de género utilizada con mayor frecuencia por el personaje
de Mabel en Carmin tropical.

‘Denominacién zapoteca que, en términos contemporaneos, remite a una
mujer transgénero. Miano Borruso afirma que “se trata de una homosexua-
lidad masculina institucionalizada que algunos autores consideran como un
‘tercer sexo’ socialmente concebido y aceptado” (2012, p. 17).
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nista femenina” (2009, p. 28) y, al menos en los melodramas
negros del cine mexicano, lo diferente es que “e/ mal se llama
todavia pecado” (Monsivais, 2000, p. 38) [FIGURA 1].

Por otra parte, al reemplazar el arquetipo tradicional del
detective varén heterosexual por una mujer transgénero,
la pelicula desafia el discurso sobre la masculinidad hege-
monica enunciado desde los origenes del género noir en la
ficcion policiaca y la novela negra. Esta transgresion per-
mite a Carmin tropical abordar asuntos que habian sido
ignorados o estereotipados por la cinematografia mexicana,
como la vulnerabilidad y precariedad de las personas trans-
género. En la pelicula de Pérezcano, la muxe se representa
como alguien que posee una identidad de género compleja,
miembro de una cultura con raices indigenas que “presenta
visiones muy divergentes sobre las relaciones de género com-
parada con el resto de México o incluso de Latinoamérica”
(Subero, 2013, p. 176) y que, a pesar de ser aceptada dentro
de su comunidad, puede llegar a ser victima de un crimen
de odio.

Para enfatizar tales contradicciones, Carmin tropical
recurre a la inversion de las técnicas de puesta en escena
mas caracteristicas del cine negro. En la cinta, los escenarios
urbanos nocturnos, iluminados con luz artificial de alto con-
traste y fotografiados desde angulos de camara inestables,
se sustituyen por una ambientacién semirural de espacios
abiertos, bafiada con luz natural y retratada con camara
nivelada, la cual ofrece a la vista una enganosa atmosfera
de cotidianidad y seguridad. Si de acuerdo con Luhr, el cine
negro se desvio “de las normas narrativas, de contenido, de
construccion de personajes, tono, representacion, cinema-
tografia, y responsabilidad moral” (2012, p. 8) y desafi6 a
las practicas cinematograficas convencionales de su tiempo,
Carmin tropical apuesta por otra ruptura estilistica para
ofrecer un nuevo conjunto de significantes a los significados
comunes del género negro.
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CONTINUIDADES: EL CINE NEGRO
Y LOS ESTEREOTIPOS DE GENERO

Bautizado en Francia durante la posguerra, a partir de la
apreciacion critica de un conjunto de filmes hollywooden-
ses destacados por su pesimismo y transgresion moral’,
el film nowr se afianzé como un género cinematografico de
narrativas pesimistas, protagonizado por personajes de con-
ductas ambivalentes, cuyos destinos casi siempre culmina-
ban en un tragico final. En poco tiempo, las codificaciones
que dieron forma al cine negro en Hollywood se traslada-
ron a otros paises donde “el idioma del nowr se utiliz6 para
ofrecer reflexiones locales sobre el desarrollo desigual de la
modernidad” (Fay y Nieland, 2010, p. 70). En México, el
Jum nowr se mezcl6 con el cine de cabareteras y el de arra-
bal, dos expresiones que abordaban los problemas derivados
de la incipiente urbanizaciéon del pais. Sin embargo, como
observan Fernandez Reyes (2005) y Bontfil (2016), el “poder
de la censura y [el] peso de la tradicion del melodrama”
(Bonfil, 2016, p. 39), impidieron que el cine mexicano pudiese
transmitir la sordidez y el desencanto social emanado de las
peliculas del cine negro de Hollywood. Transformado en
melodrama negro, el film nowr mexicain se concibié como “una
suerte de subgénero o movimiento estético que estiliza al
MmAaximo sus argumentos y su puesta en escena, explorando
al limite sus conceptos de moralidad” (Avina, 2017, p. 13).
Un cine sobre lo inmoral, al servicio de una ideologia mora-
lizante, que traz6 una marcada division entre el bien y el
mal, privilegiando al sacrificio, la resignacion y la bondad
por encima de la astucia, el inconformismo y la ironia.

>Simsolo (2011) explica que “es usual senalar la primera aparicién del tér-
mino _film noir en un articulo del nimero 61, de agosto de 1946, de L’Ecran
Frangais, bajo el titulo “Un nuevo género policiaco: la aventura criminal”
(p. 19). En dicho articulo, el critico Nino Frank calificaba como films noirs a
algunas peliculas de Hollywood de los primeros afios de la década de 1940,
estrenadas tardiamente en Francia que, en su opinién, mostraban desde una
perspectiva diferente la violencia fisica y los hechos delictivos.
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La imbricacion entre cine negro y melodrama no fue exclu-
siva del cine mexicano, pero si muy significativa y con gran
impacto en la representacion de los roles de género. En su ana-
lisis sobre los roles femeninos en el cine negro de Hollywood,
Tasker (2013) elabora una interesante relectura en la que
sostiene que la sobredimension adquirida por la mujer fatal
impidio6 valorar adecuadamente a personajes como Mildred
(Joan Crawford) de El suplicio de una madvre (Mildred
Pierce, Michael Curtiz, 1945), o Gilda (Rita Hayworth) de
Gilda (Charles Vidor, 1946), quienes se resistieron a la subor-
dinacion social ante el hombre y crearon sus propios co6digos
de feminidad. De manera semejante, dentro del contexto del
melodrama negro mexicano, Fay y Nieland (2010) analizan
al personaje de Elena Tejero (Nin6n Sevilla) en Aventurera
(Alberto Gout, 1950) y observan que su capacidad subver-
siva proviene “de la forma en que sus excesos emociona-
les (...) difuminan la claridad de las distinciones morales
y sociales” (p. 75). El abrupto y zigzagueante recorrido de
Elena entre su hogar, el cabaret y la mansién familiar de su
novio, provoca que ella tome conciencia de lo ambiguas que
son las fronteras entre una vida doméstica sosegada y una
vida publica hedonista, lo que la convierte en un personaje
complejo y transgresor.

En general, al asumir una mayor variedad de roles, las muje-
res atipicas del nowr lograron rehuir a la bidimensionalidad
impuesta por el estereotipo de la mujer fatal y apropiarse de
la autoridad otorgada socialmente al hombre. Sin embargo,
la cantidad de roles destinados a las mujeres en el cine negro
siempre fue insuficiente. La investigadora criminal fue un
papel escasamente interpretado por la mujer en el film nowr de
Hollywood. Gates (2009) seniala que la detective o repor-
tera, personaje frecuente en el cine y las series de clase B
de la década de 1930, practicamente desapareci6 de las
pantallas en la década siguiente. Al analizar a las investi-
gadoras criminales de tres filmes del cine negro, la autora
observa que ninguna es representada como una mujer
independiente “que antepone su carrera a las tradicionales
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FIGURA 1. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).

FIGURA 2. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).

FIGURA 3. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).
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btisquedas femeninas del matrimonio y la familia” (p. 24).
En La dama fantasma (Phantom Lady, Robert Siodmak,
1944), la protagonista es una fiel y enamorada secretaria,
dispuesta a comprobar la inocencia de su jefe, sospechoso de
haber matado a su esposa. Pasion diabolica (Black Angel,
Roy William Neill, 1946) relata la historia de un ama de
casa que une fuerzas con un pianista alcohélico para aclarar
el asesinato de la esposa de ¢él, por el que ha sido acusado
el esposo de ella. En Amor que vuelve (Woman on the Run,
Norman Foster, 1950), una mujer es presionada por la poli-
cia para localizar a su marido, quien desapareci6 antes de
rendir declaracion como testigo de un intento de asesinato.
En su analisis, Gates advierte que el sexo de la investiga-
dora complica la narrativa tradicionalmente masculina del
notr y provoca que se hibride con la tipicamente femenina
del melodrama. “La narrativa esta impulsada tanto por los
deseos personales de la protagonista (...) como por la investi-
gacion detectivesca en si misma” (2009, p. 24). Asimismo, la
independencia de la heroina en su papel de detective desafia
la masculinidad de sus acompanantes, en el mismo sentido
que lo hace la mujer fatal. La solucion al dilema, seniala
Gates, consiste en que la protagonista sacrifique su libertad
y demuestre devocion hacia el hombre amado, para que este
vuelta a ocupar su lugar como cabeza de familia.

El analisis de Gates (2009) puede aplicarse a los escasos
melodramas negros mexicanos en los que una mujer conduce
una investigacion criminal. En La huella de unos labios
(Juan Bustillo Oro, 1952), una joven organiza un complicado
plan para llevar ante la justicia al malvado asesino de su
novio. La sospechosa (Alberto Gout, 1955) relata el caso
de una heredera que investiga la conspiracion urdida por su
padrastro para alejarla de su madre y de su fortuna. En ambas
cintas, las heroinas emprenden la investigacion por motivos
personales y llevan a cabo las pesquisas bajo su propio riesgo,
a pesar de que en todo momento son apoyadas por hombres
ubicados del lado de la ley, con quienes entablan relaciones
romanticas. Una vez cumplida la mision y reestablecido el
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orden, ambas sacrifican su independencia y devuelven el con-
trol social al hombre que las apoya [FIGURA 2].

En todas las peliculas mencionadas, el cabaret y la vida
nocturna constituyen el espacio-tiempo narrativo y simbo-
lico donde la heroina es libre de representar un espectro
mas amplio de roles de género, antes de regresar al hogar
o al espacio laboral diurno, donde tal libertad posee limites
mas estrictos. Ortiz (2018) afirma que las protagonistas de
La dama fantasma y Pasion diabolica® abandonan
“su posicion respetable (secretaria, ama de casa) y asumen
una identidad falsa (mujer facil, cantante de club nocturno)
para entrar en el submundo criminal y encontrar las pruebas
necesarias para salvar a su galan” (p. 73). En Amor que
vuelve y La sospechosa, las heroinas acuden al cabaret
para obtener pistas que les permitan desentrafiar los misterios
que investigan.

Si la representacion de la identidad femenina posee for-
mas complejas y ambivalentes en el cine negro, su retrato
de la diversidad sexual resulta altamente confuso. Pese
a que los estudios de género senalan que los personajes
queer forman parte intrinseca del universo nowr, la realidad
es que en el cine negro ofrece poca certeza y esta abierto
a distintas interpretaciones sobre la orientaciéon sexual de
algunos de sus personajes. Dyer (2002, p. 90) advierte que
la “negrura” de este género cinematografico contribuye
a acentuar una incertidumbre que es mitigada e intensifi-
cada simultaneamente por los estereotipos. Por un lado, los
estereotipos suelen encubrir la homosexualidad de algunos
personajes masculinos que son caracterizados como malva-
dos, egoistas, criminales, o con estilos de vida decadentes.
En sentido inverso, los estereotipos envian “senales” sobre
la orientacion sexual de esos personajes, presentandolos
como “fastidiosos, cuidadosos con su atuendo, peinado,
manicura y perfume, de habla refinada e ingenio malévolo,

°Ortiz (2018) también destaca que tanto las estadounidenses La dama
Jantasma y Pasion diabélica, como la mexicana La huella de unos
labios, son adaptaciones de relatos escritos por Cornell Woolrich.
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amantes del arte, las antigiiedades, las joyas y la cocina”
(2002, p. 96). Personajes como Joel Cairo de El halcon maltés
(The Maltese Falcon, John Huston, 1941), Waldo Lydeker de
Laura (Laura, Otto Preminger, 1944) y Lindsay Marriott
de El enigma del collar (Murde; My Sweet, Edward
Dmytryk, 1944), coinciden facilmente con tales descripciones.

La ambigiiedad e incertidumbre asociadas con el cine
negro también impactan al estudio de los melodramas negros
mexicanos protagonizados por personajes de sexualidad
ambivalente. En el libro colectivo Muwradas al cine mexicano,
Gonzalez Marin (2016) analiza los personajes interpretados
por Arturo de Cérdova en La diosa arrodillada (Roberto
Gavaldén, 1947) y El (Luis Buiiuel, 1953) y concluye que
ambas interpretaciones del actor proyectan masculinidades
exacerbadas. En el segundo volumen de la misma publicacion,
De la Mora (2016) realiza una lectura en clave queer de los per-
sonajes interpretados por el actor en El hombre sin rostro
(Juan Bustillo Oro, 1950)y en EL, en la que no solo destaca la
ambigiiedad sexual de ambos personajes, sino la del propio
actor. Lecturas tan contradictorias, especialmente las que
son hechas sobre un mismo personaje, demuestran que las
“senales” esconden tanto como lo que revelan.

Hasta aqui, los filmes discutidos y la representacion que
en ellos se hace de los roles de género sientan las bases para
contextualizar la reciente y notable representacion de per-
sonajes transgénero y transexuales en cintas influidas por el
cine negro. La mala educaciéon (Pedro Almodovar, 2004)
amplia un relato esbozado en La ley del deseo (Pedro
Almoddvar, 1987), sobre una mujer transgénero que investiga
el paradero del sacerdote que abusé de ella en su infancia.
En 2014, al igual que Carmin tropical, sc estreno la peli-
cula coreana Tacones altos (Hai-/il, Jin Jang) sobre un bru-
tal detective que esconde en secreto su verdadera identidad
de género. Mas recientemente, la cinta chilena Una mujer
Jantastica (Sebastian Lelio, 2017) evoca al cine negro en
un melodrama romantico protagonizado por la actriz trans-
género Daniela Vega. De este brevisimo corpus destaca que,
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nuevamente, el espacio del cabaret o centro nocturno juega
un papel importante en la historia. Asimismo, de acuerdo con
los convencionalismos asociados con el cine negro, todas estas
cintas poseen finales ambiguos, sombrios, e incluso tragicos.

TRANSGRESIONES?
LA MUXE COMO PROTAGONISTA
DEL MELODRAMA NEGRO

Aunque estrictamente Carmin tropical no es “la tnica
pelicula en el mundo del cine en la que un ‘travesti’ investiga
un crimen” (Smith, 2017, p. 101), su protagonista consti-
tuye, al mismo tiempo, un factor de continuidad con la tra-
dicion narrativa del cine negro y un elemento transgresor
para dicha tradicién. En la cinta, un asesinato conduce a
una investigacion que se ve obstaculizada por la indolencia
de las autoridades. La investigadora es motivada por la culpa
de haber traicionado a la victima en el pasado. Encuentra
pistas, pero no suficientes. Un personaje incidental se con-
vierte en su interés amoroso y la distrae del objetivo de su
indagatoria. Existe, ademas, un cabaret en donde la pro-
tagonista solia interpretar canciones romanticas y que sera
escenario de la traicion y de su conduccion hacia un destino
fatal. Hasta aqui, la cinta reproduce una formula genérica,
recurrente en el melodrama negro mexicano clasico prota-
gonizado por mujeres, aunque escasamente abordada por el
cine nacional contemporaneo’.

Por otro lado, la estructura narrativa de Carmin tropical
la vincula directamente con los melodramas negros prota-
gonizados por mujeres y perpetaa el estereotipo de que el

’La trama y ambientacion de Carmin tropical guardan semejanzas inte-
resantes con Danzoén (1991) de Maria Novaro. En ambas, la protagonista
emprende un viaje a una ciudad costera en busca de un ser querido que ha
desaparecido. Durante la busqueda, la protagonista conoce a un hombre
joven con quien sostiene un breve romance. Sin embargo, en la tradiciéon
del melodrama romantico, la protagonista de Danzén acepta regresar al
orden hegemoénico impuesto por la sociedad (hogar, hija, trabajo, amigas) y,
a cambio, recupera al ser amado. Maria Novaro, directora de Danzon, fue
asesora del guion de Carmin tropical.
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protagonismo femenino constituye una amenaza para la mas-
culinidad hegemonica. Dicho estereotipo se refuerza e inten-
sifica a partir de que la heroina de la historia no es una mujer,
sino una muxe. La naturaleza transgresora del personaje de
Mabel se acenttia por su resistencia a asumir el papel que la
comunidad zapoteca del istmo de Tehuantepec ha asignado
a las muxes, quienes reciben reconocimiento y prestigio social
a cambio de desempeniar funciones que favorecen la conser-
vacion de las tradiciones familiares, publicas y comunitarias,
“desde el sistema festivo hasta la representatividad politica y
la reproduccién de algunos elementos culturales importan-
tes para la transmision de la identidad del grupo” (Miano
Borruso, 2012, p. 163).

Exiliada y desarraigada, Mabel no solo no corresponde al
modelo de muxe que la sociedad de Juchitan acepta, sino que
no tiene planes concretos de convertirse en una muxe tradi-
cional y conservadora. Su resistencia a regresar y asimilarse
dentro de la comunidad, la convierte en alguien cuya indis-
ciplina debe ser sancionada. Como senala Foucault (2003),
“la disciplina procede ante todo a la distribucién de los indi-
viduos en el espacio (...) A cada individuo su lugar; y en
cada emplazamiento un individuo” (pp. 130-131). La inde-
pendencia adquirida por Mabel durante el tiempo vivido
lejos de Juchitan, escenificada en la pelicula a través de sus
constantes desplazamientos solitarios por el pueblo, le impide
darse cuenta de que los limites trazados por la sociedad local
para las personas transgénero son estrictos.

En la etnia zapoteca de Juchitan, las muxes constituyen un
grupo social ligado a una identidad de género fluida cuya
presencia se remonta a varios siglos atras. Junto con otros
grupos, las muxes han transitado por numerosos procesos
historicos y politicos hasta llegar a nuestros dias. Palabra
zapoteca derivada del vocablo espanol muer, muxe es el
término utilizado para identificar a un hombre que cons-
truye una identidad femenina a través de su vestuario y
atuendo, asi como “mediante una reuteracion estilizada de actos”
(Butler, 2018b, p. 273). Al adoptar caracteristicas femeninas
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y combinarlas con rasgos masculinos, las muxes se autoiden-
tifican y son aceptadas como un modelo alternativo al bina-
rismo hombre-mujer (Subero, 2013, p. 178). Entrevistada por
Urbiola Solis, Vazquez Garcia y Cazares Garrido (2017),
una muxe resume el concepto desde su experiencia: “Somos
muxe, no somos mujeres, no somos hombres. Tenemos algo de
femenino, pero no somos mujeres. Soy el que esta en medio
de los dos y desde este espacio es que aqui luchamos como
muxe” (p. 516).

Desde la perspectiva antropologica y de los estudios
de género, la identidad de género muxe ha sido abordada
por autoras y autores como Miano Borruso (1998, 2012),
Subero (2013), Mirandé (2016) y Urbiola Solis, Vazquez
Garcia y Cazares Garrido (2017), quienes han contribuido
a construir una compleja descripcion académica del grupo
muxe. Sus investigaciones expresan el consenso de que la cate-
goria muxe se distingue de otras, como gay u homosexual, por
la interseccion de tres factores: su performatividad de género
(a diferencia de muchos varones homosexuales cisgénero, un
ntmero importante de muxes prefieren utilizar, cotidiana o
esporadicamente, indumentaria femenina); la forma en que
resuelven su orientacion sexual (las muxes no aspiran a estar
con otra muxe ni con un gay, sino con un hombre que se autoi-
dentifique como heterosexual); y su condicion de clase (las
muxes pertenecen y se identifican con las clases populares y no
son aceptadas por las personas de clase alta). Asimismo, en
términos étnicos, las muxes suelen distinguirse por el orgullo y
reafirmacion de su identidad zapoteca al conservar y repro-
ducir su lengua y tradiciones, aunque la importancia de este
factor de identificacion ha disminuido en los tltimos afios.

La representacion de las muxes en Carmin tropical
coincide con la anterior descripcion en cuanto a los distin-
tos grados de feminizacion de sus atuendos y su manifiesta
atraccion hacia hombres que se autodescriben como hetero-
sexuales, como Rubén Jiménez E/ Musieco (Marco Antonio
Argueta), el exnovio de Daniela acusado de su asesinato, o
cuya expresion de género se ajusta a las ideas que la sociedad
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considera propias del género masculino, como Modesto (Luis
Alberti), el taxista que enamora a Mabel y quien resulta ser
el verdadero asesino. Por su parte, la condicion de clase no
parece ser un factor importante, en la medida en que no se
perciben condiciones de precariedad asociadas con la clase
socioeconomica media a la que pertenecen Mabel, Daniela
y las demas muxes de la pelicula.

En cuanto a los factores étnicos, en la pelicula no se hacen
referencias verbales a la identidad zapoteca, con excepcion
de la palabra muxe. Tampoco se mencionan ni se represen-
tan las velas, fiestas del pueblo que tienen “el fin de festejar
a sus santos, sus actividades, sus productos y sus nombres”
(Miano Borruso, 2012, p. 131) en las que las muxes tienen una
participaciéon importante®, ni otras expresiones culturales que
apunten claramente hacia una identidad étnica particular.
En Carmin tropical, las alusiones a la identidad étnica
se localizan principalmente en la indumentaria, aunque los
huipiles bordados y demas vestimenta autoctona solo son
visibles en el contexto que rodea a Mabel y no forman parte
de su expresion de género, ni de las de sus amigas, Daniela,
Darina (Juan Carlos Medellin) y Faraona (Everardo Trejo).

En Carmin tropical, solo Mabel se define explicitamente
como muxe y la identidad muxe de Daniela se reconstruye a
partir de las conversaciones entre Mabel, sus familiares y
amistades. El contexto permite deducir que tanto Darina,
como Faraona y otros personajes incidentales representan
variantes de dicha identidad de género. Miano Borruso
(1998) clasifica a las muxes en las que se identifican y se com-
portan como mujeres y los que se identifican como hombres,
pero prefieren sexualmente a otros hombres. Sin embargo,
entre los dos polos existe un amplio rango de posibilidades
y expresiones. Mirandé (2016, p. 397) afirma que las muxes
que usan vestimenta femenina se conocen como vestidas y
que a las que se maquillan, usan cabello largo o joyeria, pero

*Desde 1980 las muxes, agrupadas como Las Auténticas Intrépidas Busca-
doras del Peligro, celebran una de las velas mas importantes durante el mes
de noviembre (Chaca, 2018).
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no visten ropas femeninas, se les llama pintadas. Por su parte,
Subero (2013, pp. 182-184) propone el término muxeninity
(muxeninidad) como una denominacién de identidad de
género que incorpora, al menos, tres categorias de muxes:
las tradicionales, depositarias de los ritos y costumbres del
patrimonio cultural regional; las que se ven a si mismas mas
como personas transgénero, poco o nada relacionadas con
la cultura muxe tradicional; y los hombres afeminados que
rechazan abiertamente manifestar su identidad de género
a través del travestismo. Ninguna de las categorias de muxe
incluye explicitamente a las personas transexuales (aquellas
que se han sometido a una cirugia de confirmacion de sexo)
ni a las intersexuales (quienes nacieron con caracteristicas
sexuales de ambos sexos). Aunque Mirandé (2016) afirma
que las muxes “no son transexuales ni buscan convertirse en
mujeres” (p. 385), la realidad es que la mayoria de ellas viven
alejadas de cualquier posibilidad de recibir tratamientos hor-
monales o someterse a cirugias de confirmacion de género
por los costos elevados que representan. En general, como
observa Smith (2017), la muxe se ha vuelto tan reconocida
en Oaxaca y, mas recientemente, en México y el resto del
mundo, que su identidad de género se da por sentado, por
lo que ninguno de los personajes de Carmin tropical se
cuestiona sobre la misma, ni discute sus caracteristicas, simi-
litudes o diferencias.

A partir de este espectro de identidades, se puede inter-
pretar la muxeninidad de Mabel desde diferentes angulos.
Por un lado, al asumir con naturalidad los c6digos de vestir
y arreglo corporal asociados con la feminidad, tanto en su
vida puablica como en su intimidad, Mabel representa a una
vestida. Sin embargo, esos codigos no son suficientes para
definirla por completo como muxe, ya que “mientras que
la mayoria de las muxes se travisten y se les llama vestidas,
algunas solo se visten para las fiestas, por lo que no existe
necesariamente una relacion entre ser muxe y el travestismo”

(Mirandé, 2015, p. 389). Lo que define a Mabel como muxe
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es su autodenominacion y el grado de aceptaciéon que tiene
dicha designacion en su entorno social.

Cuando Mabel acude a la carcel a visitar al Muneco, el
guardia le pregunta su nombre completo, a quién visita y su
sexo, a lo que ella responde “Mabel Diaz Lopez”, “a Rubén
Jiménez”,y “Muxe” sin que el vigilante muestre ninguna reac-
cion (Carmin, 2014, 39:12-39:34). Posteriormente, es una
mujer policia y no un hombre quien lleva a cabo la revision
de su bolso y el registro corporal antes de permitirle ingresar
ala zona de celdas. Ambas escenas corroboran la afirmacion
de Miano Borruso (1998) de que “‘Juchitan aparece como una
sociedad que se articula en torno a tres elementos: las muje-
res, los hombres y los muxes” (p. 187). Por otra parte, el que
Mabel se autodefina como muxe, a pesar de no practicar las
costumbres tradicionales’, la ubica entre las que se perciben
a sl mismas como personas transgénero, una variante de la
muxeninidad que Subero (2013) califica como “un fenémeno
relativamente nuevo en Juchitan, que se ha vuelto mas comtn
en los ultimos veinte anos” (p. 183).

Como se ha mencionado, un segundo factor distintivo de
la categoria muxe lo constituye la forma en que resuelven su
orientacion sexual. Mirandé (2016) explica que “los hom-
bres que regularmente tienen sexo con muxes se conocen
como mayates (...) y generalmente son despreciados por la
comunidad” (p. 395). Existe una distincién entre el mayate
comprado, que tiene sexo a cambio de dinero o regalos, y el
marido"', cuya relaciéon es mas permanente y trasciende lo

La Gnica ocasién en que Mabel lleva a cabo una actividad tradicional de
las muxes sucede en casa de Darina, donde ayuda a confeccionar un vestido
tradicional. La creacion de la prenda se reparte entre Darina, que cose a
maquina; su madre, que cose la falda con hilo y aguja; Mabel, que coloca los
listones en una prenda de encaje y una muxe madura que disena el dibujo

del bordado.

""Aunque ninguno de las y los autores consultados explica las razones de la
discriminacién social del mayate, parte de la respuesta parece localizarse
en el rechazo a que la muxe entable una relacién de pareja que la aleje de
su compromiso con el cuidado de la familia, en particular de los nifios y los
ancianos.

"Mabel afirma haberse casado con Galdino, la anterior pareja de Daniela, a
pesar de que el matrimonio igualitario fue legalizado en Oaxaca hasta el 28
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estrictamente sexual. En ambos casos, los mayates suelen ser
discriminados por la poblaciéon heterosexual y la autoacep-
tacion de su preferencia sexual no es frecuente entre ellos,
mucho menos la proclamacion abierta de dicha preferencia.
En Carmin tropical, los mayates son del tipo mandoy estan
representados por Galdino', El Muifieco y, en menor grado,
por Modesto.

En cuanto a la vulnerabilidad de las personas transgénero,
al observar que la viabilidad del ser individual depende del
conjunto de normas sociales que rigen la vida de las personas
y que estas se constituyen en seres sociales a través del reco-
nocimiento, Butler reflexiona que “en ocasiones, los mismos
términos que confieren la cualidad de ‘humano’ a ciertos
individuos son aquellos que privan a otros de la posibilidad de
conseguir dicho estatus” (2018a, p. 14) lo cual conlleva a que
el género es capaz de ser deshecho por las normas sociales.
Para la autora, quien atenta contra las personas que no se
definen en términos del binarismo de género niega los cuer-
pos no disciplinados, a través de “un vano y violento esfuerzo
de restaurar el orden, de renovar el mundo social sobre la
base de un género inteligible” (2018a, p. 59). Desde esta pers-
pectiva, al experimentar una crisis en la que su constructo de
masculinidad se percibe amenazado por la existencia de las
muxes, Modesto decide deshacer el género que lo amenaza.

Asimismo, mientras que la performatividad se refiere a
la agencia o al poder de actuar, la precariedad se centra en
las condiciones que amenazan la vida y la imposibilidad de
controlarla. “La precariedad, por supuesto, esta directamente
relacionada con las normas de género, pues sabemos que
quienes no viven sus géneros de una manera inteligible entran
en un alto riesgo de acoso y violencia” (Butler, 2009, p. 323).
En Carmin tropical, 1a precariedad de Mabel se relaciona

de agosto de 2019 y atn no es legal en Veracruz, hacia donde huy6 con éL

2Galdino pertenece a la tradicion de los personajes del cine negro cuyas
acciones poseen un gran impacto en la historia, a pesar de que nunca apare-
cen en la pelicula. Su apariciéon solo tiene lugar en las fotografias que Mabel
le muestra a Modesto.
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directamente con su rechazo hacia el arraigo impuesto por la
comunidad de Juchitan a las muxes. Si el arraigo comunitario
es un factor que coadyuva para garantizar la performativi-
dad de género de las muxes, el exilio autoimpuesto y la con-
ducta independiente de Mabel actiian en sentido contrario y
contribuyen a su vulnerabilidad y precariedad. Para Miano
Borruso (2012, p. 172), las muxes viven conscientes de esta
situacion, ya que “se perciben como reto al mundo, sujetos
y objetos de peligro, pues, a pesar de su situacion peculiar,
no dejan de ser parte de la condicion de marginacion que se
vive en el pais” [FIGURA 3].

De todas las muxes que aparecen en la pelicula, Mabel es la
unica que ha vivido fuera del entorno de la comunidad que la
acepta plenamente. La cinta no explica coémo vivi6 Mabel su
identidad de género en Veracruz, adonde huyo con Galdino,
ni como la vive en la ciudad donde radica, al norte del pais.
Tampoco problematiza la resistencia de Mabel a asumir el
papel tradicional de la muxe que “se queda [en Juchitan],
incluso cuando se junta por temporadas con un compa-
nero” (Miano Borruso, 1998, p. 204), actitud que contradice
el comentario de una muxe entrevistada por Mirandé: “Ser
muxe no es algo que te pongas y te quites como un vestido. Es
una forma de ser que no solo incluye vestirse como una Teca
tradicional, sino también mantener, incorporar, y respetar la
lengua, costumbres y tradiciones zapotecas” (2016, p. 398).

El comentario anterior no cierra la discusion acerca de
la identidad muxe, que es mas compleja que el respeto por
el lenguaje, costumbres y tradiciones zapotecas. Miano
Borruso (2012) apunta hacia la interseccionalidad entre
género y clase social como una clave para distinguir las dis-
tintas acepciones de lo que significa ser muxe: “La otra dife-
renciacion, igualmente somera y grosso modo, tiene que ver con
la estratificacion social que coincide con una separacion de
espacios territoriales y sociales” (p. 159). Sin embargo, como
ya comentamos, en Carmin tropical, la clase socioecono-
mica no constituye un elemento que comprometa la seguri-
dad de las muxes, por lo que las sefiales apuntan hacia otros
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factores. Asimismo, conforme los estilos de vida contempo-
raneos han llegado a impactar a Juchitan, como a casi todas
las regiones del mundo, estos aspectos también tienden a
complejizarse: “En las tltimas décadas, debido a la influen-
cia de los procesos de migracion queer, de ida y regreso de
Juchitan, la identidad muxe se ha vuelto algo mas sincrético
en la forma en que funciona como una identidad de género

aparte” (Subero, 2013, p. 181).

|NVERSIONES: LUCES
Y SOMBRAS EN CARMIN TROPICAL

Carmin tropical refuerza su propuesta transgresora
al invertir y poner en tensiéon la continuidad estilistica del
cine negro, un género cinematografico caracterizado por
presentar medios ambientes “evasivos”’, numerosos cam-
bios de direccion entre el principio y el final de la accion,
callejones sin salida y situaciones finales ambiguas, abiertas
o sorpresivas. Para Dyer (2002, pp. 90-91), tanto la incer-
tidumbre como la ambivalencia se enfatizan mediante la
desorientacion de tiempo (flashbacks, suenos, narracién en
vowe-over) e 1nestabilidad de espacio (decorados laberinti-
cos, espejos, claroscuros, travellings, encuadres inclinados).
En cambio, en el melodrama, las formas de representacion
espacial son mas variadas, aunque por lo general dicho
género se asocia con lo que Martin-Barbero (2003) deno-
mina efectismo de la puesta en escena o “la prioridad que
tiene el espectaculo sobre la representacion misma” (p. 154).
En el mismo sentido, Haralovich (1990) afirma que “en el
melodrama, las bases ideologicas de la vida social se dan
a través de la estructura narrativa y mediante la expresion
cinematografica, especialmente en los detalles de la puesta
en escena’” (p. 57). En Hollywood, la estilizacion visual del
melodrama alcanzé su punto culminante durante las déca-
das de 1940 y 1950, particularmente en la obra filmica de
directores como George Cukor, Vincente Minnelli, Douglas
Sirk y William Wyler.
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FIGURA 4. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).

FIGURA 5. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).
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Carmin tropical inicia con una serie de imagenes
fotograficas que sintetizan la vida y muerte de Daniela. La
secuencia establece el tema principal de la pelicula, abre la
discusion sobre el grado de aceptacion social que tiene la
comunidad muxe en su region y plantea la vision estética del
filme, la cual se aleja de la estilizacion del cine negro tradicio-
nal. Smith cita una entrevista realizada al director Perezcano
en la que destaca la naturaleza transgenérica de su pelicula:
“Carmin tropical comienza como un documental, conti-
ntia como un drama (“ficcién”) y termina como un thriller o

Jum nowr” (2017, p. 101). Una vez establecido el leitmotiv de la
pelicula, la accién se traslada abruptamente a una fabrica,
en un lugar impreciso del norte de México, donde Mabel
trabaja como obrera. Ahi recibe una llamada telefénica que
la impulsa a emprender un viaje. Durante el trayecto en
autobus se escucha la primera narracion en voice-over de la
cinta: “Dicen que tus actos y el pasado siempre regresan de la
mano” (Carmin, 2014, 04:41-04:44). Expresada a manera
de sentencia, la afirmacion se extiende como una sombra que
acompana el recorrido de Mabel a lo largo del filme.

En cuanto al ambiente fisico y social que rodean la accion
de la pelicula, Carmin tropical recurre a una estrategia de
representacionnaturalista, de analogia casiabsoluta, que presta
atencion a detalles precisos y se enfoca “hacia la reconocibili-
dad de la realidad filmada” (Casetti y D1 Chio, 2007, p. 147).
La estrategia no es del todo ajena al género negro, ya que
filmes como Obsesion (Ossessione, Luchino Visconti, 1943),
La ciudad desnuda ('The Naked City, Jules Dassin, 1948) y
El beso del asesino (Riller’s Kiss, Stanley Kubrick, 1955)
son “claramente anti-noir en sus estrategias visuales y temas,
emplean un aspecto semidocumental muy iluminado y repre-
sentan problemas sociales cotidianos en lugar del tormento
psicolégico individual” (Luhr, 2012, p. 11). La puesta en
escena naturalista es visible desde la presentacion de Mabel,
en la fabrica donde trabaja. A pesar de que dicha locacion
no vuelve a aparecer en pantalla, la secuencia esta construida

minuciosamente, con base en una concatenacion de planos

EL 070 QUE PIENSA

N° 22, enero - junio 2021

abiertos y cerrados que muestran el funcionamiento de la
maquinaria fabril. Una estrategia similar se despliega mas
adelante, cuando Mabel visita al hermano de Daniela. Una
serie de insertos, que culmina con una fotografia de Daniela
ubicada en el centro de un altar, aspectualiza la habita-
ci6n mientras se escucha el relato del reconocimiento del
cuerpo de la victima. Aunque los recursos visuales utilizados
en ambas escenas son opuestos, el resultado es el mismo:
enfatizar que la accion sucede en entornos reconocibles y
realistas.

Conforme avanza la historia, los momentos de analogia
se acumulan hasta bordear la antinarracion. La accion se
ralentiza para mostrar la vida diaria de Mabel y sus amigas.
La abundancia y frecuencia de los “tiempos muertos” subra-
yan la desaceleracion de la investigacion de Mabel y su desvio
de la ruta programada, tras conocer a Modesto. Asimismo,
el énfasis en mostrar actividades cotidianas y situaciones de
inactividad ofrece al espectador una falsa atmosfera de segu-
ridad, opuesta a los ambientes tradicionalmente enrarecidos
del cine negro. Junto con los elementos visuales que aspectua-
lizan la ambientacion realista de la pelicula, la ralentizacion
de la accion constituye uno de los principales significantes
que, en su conjunto, propone Carmin tropical para comu-
nicar los significados tradicionalmente adheridos al cine
negro, como la inestabilidad y la desorientacion [FIGURA 4].

El naturalismo de la puesta en escena también contribuye
a promover la articulacion propuesta por Perezcano entre
el film nowr y el documental, dos géneros cinematograficos
que coinciden en su orientaciéon hacia la investigaciéon, pero
distintos en sus convenciones de estilo. Las fotografias inclui-
das en el filme contribuyen a articular ambos géneros. En
primer lugar, las imagenes del lugar del crimen tomadas por
la policia conectan al filme con los documentales de nota
roja. Las fotos infantiles, juveniles y familiares de Daniela y
Mabel y las fotografias que guarda Modesto, actian como
medios de memoria que permiten reconstruir las relaciones
entre ambas amigas y entre Modesto y su madre, como en los
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documentales biograficos. Finalmente, las fotografias ocul-
tas en el oso de peluche de Daniela, que la muestran como
parte de un juego sadomasoquista con quien pudo ser su
asesino, remiten al documental de misterios por resolver. Por
otro lado, las iméagenes fotograficas terminan por construir
su propia version de los acontecimientos y alejan a Mabel
del descubrimiento de la verdad. Como sefala Erll (2011),
medios como la fotografia “no son simplemente portadores
neutrales de informacion sobre el pasado. Lo que parecen
codificar (versiones de personas y eventos pasados, valores
y normas culturales, conceptos de identidad colectiva), de
hecho, lo estan creando” (p. 114). En Carmin tropical, el
analisis de las imagenes fotograficas termina por convertirse
en un ejercicio fatil y engafioso.

Ademas de articularse con el documental, Carmin
tropical dialoga abiertamente con una tradicién realista
asociada con el melodrama latinoamericano. En sentido
opuesto a las posturas de Haralovich (1990) y Martin-Barbero
(2003), Chanan (1998) considera que en Latinoamérica el
melodrama es uno de los géneros realistas por excelencia,
ya que la region estd marcada “por una cinematografia
que conlleva un sentimiento especial por el espacio social
real” (p. 116). El autor sefiala que el uso de locaciones exte-
riores, luz natural y sonido directo constituyen caracteristicas
fundamentales del modo de representacion espacial del cine
latinoamericano de cualquier género, incluyendo al melo-
drama. Para Chanan, mas que el estilo de interpretacion
actoral o el origen del relato en la vida cotidiana, es el modo
de representacion espacial lo que define el realismo en el cine
latinoamericano, particularmente en el melodrama.

En contraste, la estrategia de analogia casi absoluta uti-
lizada por Rigoberto Perezcano en Carmin tropical es
impugnada mediante el uso de flashbacks, travellings y narracion
en vouce-over, tres recursos estilisticos tipicos del cine negro. Los
primeros muestran a Daniela, Mabel y otras personas cele-
brando en una fiesta nocturna al aire libre. Su estilo visual
difiere del resto del filme e incluyen imagenes inestables,
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desenfocadas, filmadas muy cerca de las personas u objetos e
iluminadas con multiples fuentes de luz artificial. A diferencia
de su uso en el cine negro, en el que avanzan la acciéon sin
casi comentarla, los flashbacks de Carmin tropical poseen
una funcién mas expresiva que narrativa y concentran su
atencion en un tnico momento del pasado en el que Mabel
y Daniela fueron felices [FIGURA 5].

Los travellings cumplen una doble funcion en Carmin
tropical. En primera instancia, constituyen un recurso
narrativo realista y poco intrusivo para seguir los traslados
de Mabel por Juchitan, mientras busca las pistas que ayuden
aclarar el asesinato de Daniela. Por otro lado, la relacion ciné-
tica entre la camara y el personaje en movimiento construye
un espacio dinamico expresivo en el que “es la camara, y no el
personaje con su desplazamiento o el eje de su mirada, quien
decide lo que se debe ver” (Casetti y D1 Chio, 2007, p. 129). Es
a partir de dicha construccion espacial que los travellings se
convierten en metaforas ambulantes de la amenaza que se
cifie sobre Mabel, cuyo destino culmina tragicamente justo
después de presentarse el ultimo de estos movimientos de
camara [FIGURA 6].

Por su parte, la narracion en voiwe-over expresa los remordi-
mientos de Mabel sobre sus acciones pasadas y su necesidad
de redimirse ante el recuerdo de Daniela. También revela
la tension entre su personalidad y las expectativas sociales
proyectadas hacia la comunidad muxe: “Y lo digo porque no
es mi prioridad el tener que volver y dar explicaciones de lo
que alguna vez hice” (Carmin, 2014, 04:47-04:52). La musi-
calizacion extradiegética ambienta la narracion y subraya la
vinculacion del filme con el melodrama. La voice-over, por su
parte, puntia los cambios de direcciéon entre el principio y
el final de la historia, los cuales son escasos pero significati-
vos. La tltima intervencion de la voice-over revela que Mabel
ha “traicionado” nuevamente a Daniela al enamorarse de
Modesto y dejar de pensar en ella: “Pero sobre todo no se
puede dejar de pensar en el otro y desear que ese otro esté
justo en este momento también pensando en ti” (Carmin,
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2014, 01:04:45-01:04:54). Al final, el deseo expresado por
Mabel en esos pensamientos se cumple, de una manera tra-
gicay cruel.

CONCLUSIONES

Las continuidades, transgresiones e inversiones al género
en Carmin tropical nos revelan que la reinterpretacion
que el filme hace de elementos narrativos y estilisticos del
cine negro y su articulacion con el melodrama contribuye a
visibilizar una serie de situaciones relacionadas con los este-
reotipos de género vy, especialmente, con la vulnerabilidad
y la precariedad de las personas transgénero, que resulta
indispensable problematizar y discuti. En primer lugar,
la continuidad narrativa trazada entre el cine negro de
Hollywood, el melodrama negro mexicano y la pelicula de
Rigoberto Perezcano, confirma la presencia constante a
través del tiempo de estereotipos de género, especialmente
aquellos que perpetian la idea de que la conduccion de una
investigacion criminal es asunto exclusivo de los hombres
cisgénero heterosexuales. Con base en los estudios llevados a
cabo por Gates (2009), Fay y Nieland (2010) y Tasker (2013)
sobre el papel de la mujer como protagonista del cine negro
de Hollywood y del melodrama negro mexicano, podemos
afirmar que la escasa presencia de mujeres en papeles prota-
gonicos y la manera en que fueron representadas en pelicu-
las donde asumian la funcién de investigadoras criminales,
contribuyeron a crear un estereotipo de la mujer detective
como inadecuada para asumir tales funciones. El que dichos
roles fueron protagonizados por mujeres con mayor fre-
cuencia durante la década anterior al surgimiento y auge
del cine negro en Hollywood, contribuye a confirmar que la
construccion del estereotipo fue posterior al surgimiento del
personaje en las pantallas cinematograficas.

Por su parte, el traslado del estereotipo al melodrama negro
protagonizado por mujeres transgénero afiade un grado de
prejuicio del cual consideramos necesario llamar la atencion.
Aunque escasos, los melodramas negros protagonizados por

EL 070 QUE PIENSA

N° 22, enero - junio 2021

mujeres transgénero como detectives o investigadoras presen-
tan una tendencia a victimar a la protagonista o, en el mejor
de los casos, a representar su fracaso en las pesquisas. Si se
parte de las afirmaciones de Dyer (2002) y De la Mora (2016)
de que los personajes queer del cine negro y del melodrama
negro solian ser representados de forma ambivalente y, en
varios casos, como villanos o criminales, se puede suponer
que la influencia de dichas representaciones contintia vigente
en nuestros dias. Como en el caso de la mujer detective, que
tuvo que esperar varias décadas para ser representada de
formas menos esquematicas, es de esperarse que los perso-
najes transgénero pudiesen transitar por caminos semejantes
y dejar de ser representados como victimas.

Una de las razones para la prevalencia de los estereotipos
de género radica en la escasa representacién de un cierto
tipo de personajes en las pantallas. En general, el protago-
nismo de los personajes transgénero continda siendo escaso
en el cine mundial. El propio director de Carmin tropical
asi lo destaca al anunciar su pelicula como la primera en la
que un travesti investiga un asesinato (Smith, 2017, p. 101).
En ese sentido, es muy importante que la representacion
de las personas transgénero deje de considerarse como una
transgresion a los convencionalismos de género y pase a for-
mar parte de la amplia gama de caracterizaciones que estos
personajes pueden representar.

Por otra parte, el analisis de las transgresiones al género
resulta sumamente revelador de la compleja naturaleza del
universo muxe y de su importancia para la construccion de un
nuevo imaginario sobre la identidad de género en México y
en el mundo contemporaneo. L.a muy reciente popularidad
internacional de estos personajes, que las ha convertido en
protagonistas de las portadas de revistas de moda (Gonzalez
Ulloa, 18 de noviembre de 2019), disimula una realidad
mucho mas adversa. En este sentido, y a pesar de que resulte
contradictorio con las conclusiones previas, consideramos
que uno de los principales aciertos de Carmin tropical es
su advertencia de que, bajo la apariencia de una aceptacion
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generalizada y la promesa de una vida sin contratiempos,
aun se esconden los prejuicios de género que pueden llegar
a conducir a algunas personas a un estado de vulnerabilidad
y precariedad que pone en riesgo sus vidas.

Finalmente, dentro del campo de lo estrictamente cinemato-
grafico, las inversiones que se llevan a cabo a las convenciones
estilisticas del cine negro en Carmin tropical representan
una apuesta interesante por renovar el conjunto de significan-
tes del que disponen géneros sumamente codificados como lo

FIGURA 6. Carmin tropical
(Rigoberto Perezcano, 2014).
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son el cine negro y el melodrama negro. Asimismo, el analisis
de dichas inversiones permite apreciar las estrategias de vincu-
lacion que el filme lleva a cabo, tanto con el documental como
con el melodrama latinoamericano de estilo visual realista.
Tal hibridacién intergenérica del filme contribuye a ampliar
la variedad de formas de representacion en el cine mexicano
contemporaneo, de la misma manera que contar una historia
desde la perspectiva de una muxe abre la puerta a una mayor
diversidad de temas, historias y personajes.
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