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RESUMEN / Este texto analiza algunas
de las metaforas del film experimental
La formula secreta (1965), del mexi-
cano Rubén Gamez, como una manera
de visibilizar la critica que se hace a la
condicién social de diversos sectores de
mexicanos en los anos 60, lo cual ocurre
justo en medio del milagro mexicano, la
época de construccion de una naciéon
desarrollada e industrializada que con-
virti6 a las clases campesinas en obreros;
cre6 las burocracias; y, bajo las ideas

de progreso, nos hizo aceptar las ideas
de un supuesto mejor vivir a través del
consumo Y la asuncién de ciertos idea-
les. Para construir esta critica, el film de
Géamez se nutre de un texto del escritor
Juan Rulfo, narrado al derecho y al revés
en la voz del poeta Jaime Sabines.
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ABSTRACT / This text analyzes
some of the metaphors of the exper-
imental film La formula secreta
(1965) by the Mexican filmmaker
Rubén Gamez, as a way of making
visible the criticism that was made of
the social condition of various sectors
of Mexicans in the 60s. This occurred
right in the middle of the Mexican
miracle, the time of construction of a
developed and industrialized nation
that turned the peasant classes into
workers, that created bureaucracies
and that under the ideas of progress,
made us accept the ideas of a sup-
posed better life, through consumption
and the assumption of certain ideals.
To build this critique, Gamez's film
uses a text by the famous writer Juan
Rulfo, narrated in the voice of the poet
Jaime Sabines.
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FIGURA 1. La formula secreta
(Rubén Gamez, 1965).

Segun el Diccionario del espafiol de México,
de El Colegio de México, “pachiche”, adjetivo
masculino y femenino (también “pachichi”), es

un término popular que tiene dos acepciones:

1. Traténdose de un fruto o de una flor, que estd
arrugado, marchito, pasado, sin jugo o poco
desarrollado. 2. Traténdose de personas o de
algunas cosas, que estd viejo o arrugado.
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INTRODUCCION

e entre las muchas construcciones metaforicas que presenta La for-
mula secreta (1964)' —enigmatica pelicula experimental del foto-
grafo y director mexicano Rubén Gamez, que en su manufactura
combina una puesta en escena que mezcla escenas documentales con
elementos de ficcion— observamos una que nos llama la atencion al ser recurrente en
la obra, y por lo tanto estructural. Me refiero a la intencién del autor de asemejar los
rostros y la disposicion visual de los querubines adheridos al techo de laiglesia de Santa
Maria Tonantzintla? con los rostros y la disposicién visual de campesinos, albaiiiles,
obreros, burocratas y sacerdotes mexicanos. Con ello se construyen metaforas filmicas

!Ganadora a mejor pelicula, mejor director, mejor edicién y mejor adaptacién musical del Primer Concurso

de Cine Experimental de 1965 (Rossbach y Canel, 1988, p. 52).

“La iglesia de la Inmaculada Concepcién de la Virgen Maria o templo de Santa Maria, ubicada en
Cholula, Puebla, es uno de los mas bellos ejemplos del barroco popular mexicano, nos dice José Antonio
Pérez Diestre (2011). Declarada monumento histérico en 1933, su construccion dio inicio en el siglo XVI
y fue concluida en el siglo XVIII, consignando en sus muros “una delirante profusion de formas y figuras,
producto de la estrecha relacion entre la poblacion y la devocion religiosa a la Virgen Madre” (Pérez,
2011, p. 306). Este monumento al barroco mexicano, explica el autor, “representa una experiencia de
sobrevivencia cultural por parte de los grupos de raices mesoamericanas que, al ser colonizados por la
conquista espaiola, ejercieron una suerte de ‘contraconquista’ a través de una redefinicién de la cultura
dominante, enriqueciéndola y transformandola” (2011, p. 308).
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a partir, entre otros elementos, de la idea de “incrustar” a
estos hombres al techo o al piso, como si estuvieran, igual
que los seres celestiales, de alguna manera “adheridos”.

A qué se adhieren estos mexicanos prototipicos de finales
de los anos sesenta? ;Qué pretende esta semejanza entre
querubines y seres humanos en el film? Creemos que en esta
equiparacion se encuentra uno de los mensajes clave de la
pelicula. Para dar cuenta de ella la analizaremos a partir de
los fundamentos de la teoria formalista del cine, cuyo princi-
pio basico es que en un fi/m la importancia radica en la forma;
es decir, en como esta construida la pelicula. Para Elsaesser

y Hagener (2015):

el procedimiento mas comun para construir una clasificaciéon
de las aproximaciones teoricas al cine ha sido el de tomar como
punto de partida la influyente distincién entre teorias realistas
y formalistas. Mientras que las teorias formalistas conciben la
pelicula en términos de construccion y composicion, las teorias
realistas ponen el acento en la capacidad que tiene el cine de
presentar una vision (no mediatizada) de la realidad hasta ese
momento inalcanzable. Dicho en otros términos, los «formalis-
tas» se centran en la artificialidad del cine, mientras que los «rea-
listas» destacan la (semijtransparencia del medio filmico, que
aparentemente nos transforma en observadores directos. (p. 13)

No se quiere decir con esto que el contenido es secundario,
sino que mas bien viene dado por la forma.

MONTAJE'INTELECTUAL EN
LA FORMULA SECRETA

Para Eisenstein (1986), la forma del cine se construye a
partir de la toma y del montaje, y montaje para el direc-
tor ruso es, en palabras llanas, coalicion, conflicto. ;Cémo
entiende Eisenstein el montaje? Como el nuevo sentido
que se crea a partir del conflicto entre dos imagenes yux-
tapuestas (Etherington-Wright y Doughty, 2011). Ademas
de establecer los diversos tipos de conflicto que se pueden
construir e investigar en el fenémeno cinematografico,
Eisenstein (1986) define cinco tipos de montaje: métrico, rit-
mico, tonal, sobretonal e intelectual. No los desarrollaremos
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aqui por cuestiones de espacio y de eficacia argumentativa,
pero de entre todos ellos, el que considera mas importante y
el que a nosotros nos interesa para este analisis es el montaje
intelectual, considerado por el tedrico como “el conflicto y
la yuxtaposicion de las emociones intelectuales acompanan-
tes” (p. 80). Eisenstein, nos dicen Elsaesser y Hagener (2015)
en su Introduccion a la teoria del cine,

queria abrir el cine a estructuras mentales tan complejas como las
metaforas, las comparaciones, las sinécdoques y otros tropos, nor-
malmente asociados a formas de comunicacién basadas en un len-
guaje [...] el montaje intelectual exige al espectador que siga una
linea especifica de pensamiento (presentada en imagenes). (p. 41)

El principio intelectual, concluye Eisenstein (1986), estara
profundamente matizado por la clase; es decir, por el tipo de
imagenes usadas en el montaje. Asi, para Etherington-Wright
y Doughty (2011), este montaje intelectual sera aquel que
muestre una relacion conceptual entre imagenes, es decir,
aquel que muestre metaforas visuales.

Las metaforas que nos interesa estudiar en este fi/m, cons-
truidas a partir del montaje intelectual descrito con anterio-
ridad, se observan en cuatro momentos de la pelicula.

El método mas tradicional para el analisis cinematografico
es el découpage. De tradicion semiotica y factura estructuralista,
este método consiste en descomponer la imagen cinemato-
grafica en dos unidades de analisis fundamentales (el plano
o la secuencia), para describir y analizar los elementos que
operan dentro de dichas unidades. Autores como Aumonty
Marie (1990) vinculan al découpage con el analisis por planos,
y a la segmentacion con el analisis o division por secuencias,
pero advierten que nunca se debe perder de vista la totalidad
del film, pues es una unidad en si misma y el analisis no debe
exceder las fronteras de la propia pelicula. Es importante
senalar que en La férmula secreta, que al ser experimental
tiene una forma ecléctica, los momentos seleccionados para
este analisis no obedeceran a unidades espacio temporales
perfectamente delimitadas, y que los escogimos a partir de

los temas que estaremos analizando.
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Ademas del andlisis de la yuxtaposicion de las imagenes
dentro de cada seleccion, también sera importante analizar el
conjunto de imagenes y escenas confrontadas entre estos cua-
tro momentos y su relacion entre ellos mismos, pues forman
un conjunto, una “clase” siguiendo la argumentaciéon del
cineasta ruso, que dialoga dentro de la pelicula. Si montaje
es conflicto, nos preguntamos entonces, ;qué es aquello que
entra en conflicto en estas series de imagenes en coalicion?
Fundamentalmente la siguientes comparaciones: 1) entre
rostros de imagenes sagradas y rostros humanos; 2) entre los
querubines adheridos a las paredes y techo de la iglesia con
las imagenes de los obreros y burécratas adheridos al techo,
de los campesinos y albaniles adheridos al suelo pedregoso, y
de los sacerdotes adheridos a una estructura metalica. Segiin
las distinciones de Eisenstein, en estos cuatro bloques de ima-
genes encontramos conflictos graficos (rostros de esculturas
vs. rostros de seres humanos), conflictos entre planos (planos
cerrados vs. planos abiertos), conflictos en la iluminacion
(luminacion realista vs. alto contraste) y conflictos entre la
materia y los planos (tomas anguladas o de cabeza, que rom-
pen con la sensacion de gravedad) ;Qué sentidos y metaforas
visuales generan estas comparaciones? Analicemos pues cada
seleccion.

PRIMERA SECUENCIA

La primera secuencia abre y cierra con los rostros de angeles
y querubines que sostienen el cielo y los pilares de la igle-
sia poblana [FIGURA 2]. Por los muros, bévedas y ctapula de
Santa Maria Tonantzintla, describe Pérez Diestre (2011),
“los querubines y angeles de claras facciones indigenas
parecen derramarse entre una verdadera selva de frutas
tropicales y follaje de gran colorido” (p. 309). Esta icono-
grafia predominante, aclara, “recrea el mundo cristiano,
empero fueron los naturales los que moldearon las yeserias y
plasmaron aspectos de la iconografia prehispanica: angeles
morenos, ninos con penachos de plumas, frutos tropicales y
vigorosas mazorcas de maiz” (p. 307).
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Luego de la imagen del primer querubin, la cdmara se
acerca lentamente a un grupo de hombres que estan para-
dos frente a cuadro en un fondo negro. Alternando entre
imagenes de querubines que tocan instrumentos musicales,
vemos diversos rostros de estos hombres citadinos, obreros y
burécratas para, finalmente, observarlos en grupo adheridos al
techo en una toma en movimiento (filmada de cabeza) que se
acerca a ellos y los recorre. El texto del escritor mexicano Juan
Rulfo se reproduce en reversa durante esta secuencia. Este
texto, dice Brennan (2014) en el libro dedicado a esta pelicula,

se publico por primera vez en “La cultura en México”, suple-
mento de la revista Siempre!, en marzo de 1976, siendo ésta
su unica publicacion hasta que en 1980 se incluyé en El gallo
de oro y otros textos para cine (...) el texto fue escrito por Rulfo
a posteriori, cuando ya habia visto las imagenes filmadas por
Rubén Gamez. Es posible que con la ayuda de Gamez, Rulfo
encontrase una representacion visual de los habitantes constre-
nidos y pisoteados del mundo literario previamente construido
por él. La compulsion de Rulfo por dar a estos personajes una
voz con la que pudieran expresar su afliccion pudo haber sido
su reacciéon mas natural. Encarnado por el poeta Jaime Sabines
en la banda sonora de la pelicula y luego arreglado en formato
de verso por Carlos Monsivais, no nos sorprende que cuando el
texto fue presentado al puablico por primera vez en 1976 reci-
biera el subtitulo de “poema para cine” (pp. 24-25).

El uso de poesia en este y otros filmes experimentales de este
periodo en México, resultard muy importante. En “Narrativa
y poesia en el cine experimental mexicano: La formula
secreta (1965), Anticlimax (1969) y La segunda pri-
mera matriz (1972)”, Vazquez Mantecon (2015) explica
que las estructuras narrativas de estas tres peliculas emble-
maticas del cine mexicano de los afios sesenta y setenta apun-
tan hacia una nueva poética en el cine experimental, pues
dichas narrativas operan de manera distinta en la relacion
poética. Mas alla de recurrir a textos poéticos, la poética
cinematografica “incursionaba en una nueva manera de
elaborar un discurso politico” (p. 139). Asi, en La formula
secreta, continda el autor, vemos una critica a la expan-
sion del capitalismo implicito en el proyecto desarrollista
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mexicano, modelo econémico que se aplicé en México de
mediados de los cuarenta hasta finales de los anos sesenta,
y que tuvo como principal objetivo la industrializacion del
pais (Monserrat y Chavez, 2003)°. En las tres peliculas, nos
dice Vazquez Mantecon (2015), “lo poético se articula como
una estrategia retorica para la escenificacion de la conciencia
politica que pone un matiz necesario a la concepcion tradi-
cional de Nuevo Cine Latinoamericano anclado en narra-
tivas comprometidas con la representacion de la verdad”
(p- 139)". La formula secreta, sentencia el autor, “se trata
sin lugar a dudas de una pelicula de tesis politica” (p. 140).

*El modelo de Desarrollo Estabilizador, explican Monserrat y Chavez (2003),
buscéd “generar los empleos y la riqueza material requeridos para satisfacer
la demanda de una poblacién que, en la época de su instrumentacion, crecia
anualmente a tasas promedio del 3%.” (p. 56). La industrializacion, nos
dicen, era el paso necesario “para abandonar la dependencia existente en
la venta de los productos primarios [...] indispensable en la obtencion de
divisas que el pais precisaba para su modernizacion [...] Por otro lado, era
una condicion sine qua non para la urbanizacion del pais y, a través de ello,
proporcionar mayores y mejores servicios asistenciales a la poblacion (salud,
educacion, electrificacion, agua potable, entre otros) [...] Implicito en el
modelo se expresaba la necesidad de crear una importante base industrial
como forma de incrementar la actividad de las otras ramas econémicas,
mediante el aumento de la productividad de la mano de obra, el incre-
mento del ahorro interno y la elevaciéon tanto de la masa salarial como
de los salarios reales” (p. 56). A partir de la mecanizacion del campo y de
nuevas técnicas de explotacién agricolas y ganaderas, “se cre6 una impor-
tante expulsiéon de mano de obra hacia las ciudades, la cual, junto con el
acentuado crecimiento de la poblacién econdémicamente activa, crearon
una oferta de fuerza de trabajo que permitié mantener el crecimiento de los
salarios por debajo de su productividad media, aunque siempre por arriba
de la inflaciéon™ (p. 61). Sin embargo, pese a que este modelo tuvo alguno
resultados, como el aumento del PIB que pasé6 de 4.5 mmdd en 1950 a 35.5
mmdd en 1970, o el crecimiento de 6% en los salarios minimos en términos
reales durante el periodo (Montserrat y Chavez, 2003, p. 62), este modelo
terminé por profundizar la desigualdad en la distribucion de la riqueza.

*Por su parte, Garcia Ancira (2021) nos dice en su libro México en la estética
del Nuevo Cine Latinoamericano que “cualquier estudioso del cine mexicano
podria sefialar de inmediato que hay al menos una decena de peliculas de
los afios sesenta y setenta cuyo alto contenido politico y busqueda formal
representan una clara ruptura respecto al cine hegeménico en México, y con
claras diferencias, también, respecto al cine melodramatico o de los nuevos
géneros comerciales del cine mexicano: a saber, el cine de lucha libre y el
cine del rock and roll. Filmes como La formula secreta (1965), El grito
(1970) y Canoa (1975), por mencionar algunos, confirman la existencia
de un cine alternatwo [...] que nos permite avanzar en el reconocimiento de
la historia particular del cine mexicano de ruptura” (p. 72-73). La obra de
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Se establece una comparacion de los querubines con los
obreros y burdcratas, al ser éstos ultimos adheridos al techo;
por lo que cobran caracter divino y retozan inmutables,
mirandonos, con los brazos levantados hacia arriba de sus
cabezas, como algunos de estos seres celestiales que sostienen
los pilares y el techo de la iglesia catodlica. ;Seres divinos? Si,
la metafora visual los diviniza. Son, como los querubines, los
sostenedores de un nuevo templo. ;Hay aqui ironia? Defini-
tivamente, como demuestra el tono general del fi/m, que en
su alegoria lleva consigo dicho tropo.

SEGUNDA SECUENCIA

La segunda secuencia abre también con el rostro de un que-
rubin [FIGURA 3]. Mientras la lectura del texto de Rulfo da
cuenta de la vida en muerte de estos hombres sin suerte,
hambrientos, desnutridos, livianos, carcomidos por el sol
—“ya estan todos medio pachiches de tanto que el sol les ha
sorbido el jugo” (Rulfo, 2014, p. 30)—, el poema se conver-
tira luego en un rosario, un rosario en honor a su desabrida
muerte. La imagen cinematografica muestra a unos cam-
pesinos subiendo una pedregosa cuesta, sobre la que mas
adelante quedaran muertos, desbarrancados, tirados entre
las piedras con los ojos bien abiertos y los brazos cruzados al
pecho. La edicion alterna sus rostros, nuevamente, con los
de santos y angeles que nos miran impavidos. Los campesi-

Gamez, agrega Garcia Ancira (2021), “dentro de su caracter experimental
y no narrativo, sugiere un interés de subrayar desde las libres asociaciones y
las metaforas la denuncia de un colonialismo, historico, presente e imbricado
en el paradigma de desarrollo nacional. En este aspecto, la reflexion sobre
una mexicanidad entre un barroco y la modernidad capitalista, asi como
la busqueda formal para buscar posibilidades de sentido desde la renova-
ci6n del lenguaje, son algunas caracteristicas que nos podrian conectar con
las preocupaciones que compartieron muchos de los protagonistas del NCL
[Nuevo Cine Latinoamericano]. Esto plantea una interrogante interesante,
porque el cine experimental que se realizé durante esas décadas en el sub-
continente abarca experiencias dentro, fuera y en los margenes de lo que
podriamos considerar como el ‘canon’ del NCL [...] La formula secreta
exhibe su caracter vanguardista y de ruptura, con lo cual antecede a bus-
quedas de los cines mas autorales y politicamente explicitos de los lustros
posteriores” (pp. 75-76).
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nos se parecen también a los querubines, pero estos hombres
“cola de remolino” (Rulfo, 2014, p. 30) no estan en ningtn
techo de iglesia ni cielo, sino en el suelo, encaramados a la
tierra, pegados a ella, mostrandonos su muerte, su transfor-
macion; es decir, su desaparicion como clase social: muda-
ran a las ciudades y se convertiran en albaiiles’, primero, y
con el paso del tiempo, si bien les va, en obreros.

TERCERA SECUENCIA

Un grupo de nihos seminaristas, al observar a los despis-
tados sacerdotes embelesados por las vueltas de un carru-
sel de feria, suben a una estructura metalica y se detienen
en la parte superior, agarrados de las manos a los tubos,
como si fueran, justo, unos querubines de la era moderna
[FIGURA 4]. Los sacerdotes al regresar del carrusel se colo-
can de nuevo en la estructura, pero son tirados por los
ninos, quienes ya tomaron su lugar y les muerden las orejas
y las manos para que se caigan y terminen muertos en el
piso. Esta secuencia deja en claro que no todos los hom-
bres retratados en la pelicula son iguales, pues algunos no
son dignos de sostener el lugar celestial. Ya vimos que los
obreros y burocratas de la ciudad se han ganado su espacio
divino en tanto sostienen la nueva economia, el desarrollo
y hasta el futuro. Los campesinos, por su parte, murieron
en el camino, antes de llegar a ninguna parte, o se trans-
formaran en albaniles. Y hay algunos, como los sacerdotes,
que no merecen sostener un santuario. ¢La religiéon es un

Los albaiiles, explica Zirién (2017), son sujetos con varios rostros que
“representan un estilo hibrido particular entre lo rural y lo urbano” (p. 163).
Son personajes marginales “que conforman los estratos mas bajos de la
escala social; presentan serias condiciones de pobreza y marginalidad, preca-
riedad e inestabilidad laboral, falta de vivienda, incipiente o nula educacion,
problemas de salud, etc. Su situaciéon socioeconémica es muy representativa
del tipo de problemas que enfrentan los trabajadores en otras formas de
empleo, subempleo o trabajo informal. Pero también es importante destacar
que han generado estrategias creativas de supervivencia como la movilidad
constante, la migracién temporal, la economia informal, redes de coopera-
cioén y otras expresiones de solidaridad, asi como el desarrollo de un gran
ingenio popular” (p. 162).

EL 070 QUE PIENSA

N° 27, julio - diciembre 2023

lastre? Los nifios hacen justicia por propia mano y se que-
daran ahi, glorificados, hasta hacerse adultos: sostendran
la nueva estructura en la que ya habitan sus padres hasta
que, quiza algin dia, también sean removidos.

CUARTA SECUENCIA

Esta secuencia consiste en un largo recorrido por el interior
de la iglesia de Santa Maria Tonantzintla, llena de aquellos
angelitos que hemos descrito en las secuencias anteriores
[FIGURA 5]. Nos asomamos a su templo y vemos su lugar.
El recorrido termina con la imagen de Cristo. La siguiente
escena también plantea un recorrido, un fravelling, esta vez
sobre un enjambre de palabras: marcas, nombres, orga-
nismos e ideas diversas del mundo capitalista; todas ellas
puestas con tiza sobre una pared. Este segundo recorrido
finaliza con la frase “Joy Manufacturing”, el nuevo “verbo”
dedicado a la grey. Esta secuencia se acompana del audio de
revision de las condiciones de una nave espacial, asi como la
cuenta regresiva hasta su despegue. “Keep Going, Baby”, se
escucha al terminar el fi/m. Mundo sin detenimiento. Mundo
de la velocidad.

La comparacion entre dos templos significa la sustitucion
de un culto. El primero, una iglesia del barroco popular mexi-
cano sostenida por inmensidad de querubines rodeados de
faunas y floras interminables, un jardin del edén sin tiempo
en el que se tocan musicas celestiales, y cuyo altar esta coro-
nado por Cristo. El segundo, el nuevo templo —aquel soste-
nido por los trabajadores, albaniles, obreros y burocratas—,
veloz, donde lo que se termina adorando es el “despegue”
de la producciéon en masa, la tecnologizaciéon de la vida y
nuevos iconos por adorar, alabados en el altar interminable
de marcas a las que habra que adorar pues también, como
alguna vez la religién, prometen la salvacion.
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CONCLUSION

En los cuatro momentos filmicos analizados en La formula
secreta observamos una permanente dualidad en conflicto.
Todo el tiempo hay una comparacion entre dos tipos de
ideas; por lo tanto, dos tipos de seres, dos tipos de espacio
y dos tipos de tiempo. Es decir, dos tipos de realidades. La
metafora de comparar, adherir, y por lo tanto divinizar a los
diversos personajes del film con los angeles y querubines del
templo, permite hacer una critica importante a través de la
ironia a la estratificaciéon social de los mexicanos retratados
y su supuesto nuevo papel en la historia.

La pelicula de Gamez es una denuncia y una critica, como
lo dijo a la revista Arles de México: “De alguna manera queria
denunciar con ella al pueblo, no al gobierno ni al sistema, sino
a nuestro pueblo «agachon»” (Gamez, 2014, pp. 398-399).
Sin embargo, mas alla de las intenciones de su autor, el fi/m en
si mismo también da cuenta de la condicion de los mexicanos
durante la época del milagro mexicano, el modelo econémico
que uso el gobierno entre 1940 y 1970, caracterizado por la
busqueda de un crecimiento sostenido para hacer de México
una naciéon moderna y desarrollada, y meter al pais de lleno
en el capitalismo. Esto tuvo como efectos sociales la migra-
cion a las grandes urbes; el nacimiento de una clase media
burocratizada y aspiracional; una clase obrera explotada; y
la casi desaparicion del campesinado y del mundo indigena.

Al tiempo idilico y bucolico, atemporal y auratico de los
querubines insuflados por el Dios cristiano —representado
en Tonantzintla— se contrapone el tiempo veloz del trabajo
y el espacio urbano. En este tltimo, presuroso y reproduc-
tivo, los nuevos sostenedores de este templo de produccion y
consumo a los que se les explota, violenta y globaliza, seran
alimentados con %ot dogs eternos y revividos todos los dias con
la savia de la Coca-Cola, el dios supremo de este nuevo templo
que, desde el inicio del film, inyecta su esencia en nuestro
subsuelo, que es también nuestro inconsciente colectivo.

Al hablar sobre este film, Vazquez Mantecén (2015) explica
que uno de los principales temas de La _formula secreta
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es la pervivencia cultural, basandose en la picaresca imagen
en la que un terco campesino al ser sacado de cuadro por la
camara, insiste en aparecerse frente a ella, mientras el texto
de Rulfo va diciendo: “Pero somos porfiados. Tal vez esto
tenga compostura. El mundo esta inundado de gente como
nosotros, de mucha gente como nosotros. Y alguien tendra
que oirnos” (Rulfo, 2014, p. 30). Esta resistencia cultural se
mantiene en el film, pues aunque en la puesta en escena los
campesinos yacen caidos entre los recovecos de la tierra —y
cuya sentencia en el mismo poema remata: “Al menos éstos
ya no viviran calados por el hambre” (Rulfo, 2014, p. 30)—,
estos muertos en vida nos miran con los ojos bien abiertos,
incluso con sorna o expectacion, inquiriéndonos, insistiendo
en ser parte de la historia, como espectros que deambulan
en el film.

Finalmente, el filosofo francés Jacques Derrida nos dice
que el cine es un arte del espectro, del fantasma, y por lo tanto
un arte de la creencia. Debido a su fundamento espectral,
que se manifiesta en la idea de “hacer como si”, creemos sin
creer, pero este creer sigue siendo un creer:

En la pantalla, con o sin las voces, tratamos con apariciones
en las que, como en la caverna de Platon, el espectador cree
(...) Como la dimensién espectral no es ni la del vivo ni la del
muerto, ni la de la alucinacion ni la de la percepcion (...) esta
fenomenologia (...) permite ver aparecer nuevos espectros con-
servando en la memoria (y; asi pues, proyectandolos a su vez en
la pantalla) los fantasmas que rondan las peliculas ya vistas (...)
El cine permite, por tanto, cultivar lo que podriamos llamar
“injertos” de espectralidad, inscribe las huellas de fantasmas
sobre una trama general, la pelicula proyectada, que es ella
misma un fantasma. (Derrida, 2013, pp. 334-335).

Una imagen en el cine, finaliza Derrida (2013), siempre
puede ser interpretada, pero no tiene valor concluyente: “el
espectro es un enigma y los fantasmas que desfilan en las
imagenes son misterios. Podemos, debemos creerlo, pero ello
no tiene valor concluyente” (p. 338).

Asi, algo queda de estos mexicanos, enigmas, fantasmas,
no solo en el film sino en nosotros, contemporaneos, también

pachiches... ¥
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FIGURA 2. Fotogramas primera secuencia de analisis de La férmula secreta (Rubén Gamez,1965).



FIGURA 3. Fotogramas segunda secuencia de analisis de La férmula secreta (Rubén Gamez,1965).



FIGURA 4. Fotogramas tercera secuencia de analisis de La formula secreta (Rubén Gamez,1965).



FIGURA 5. Fotogramas cuarta secuencia de analisis de La férmula secreta (Rubén Gamez,1965).
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