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MARIA CANDELARIA O:
“TODOS LOS MALES NOS VIENEN DE L.OS HOMBRFS™

Ela Mohna de Morclock
University of Kentucky

Maria Candelaria (1943-4) dirigida por Emilio “El indio” Fer-
nindez y ambientada en Xochimilco en 1909, muestra la opresion que
sufria el pueblo mexicano antes de la Revelucion (1910-40). Denuncia
la victunizacion de los indios por parte de los mestizos, y dentro de este
grupo, la mujer indigena, quien cs doblemente victimizada, por mujer
y por indigena. Maria Candelaria es, ademas, hija de una prostituta, lo
cual agrava su ya de por si triste situacion.

Mi tesis ¢s que. a pesar de ser una pelicula que aparentemente intenta
favorecer y rervindicar a la mujer, se encuentra inmersa en las concep-
ciones patriarcales que permeaban, tanto a la clase politica, como a los
medios de difusidn y a la opintdn puiblica en los afios cuarenta. Maria
Candelaria continlla la ]dgica patriarcal masculina, presentando a las
mujeres agrupadas en dos bloques. Por una parte, la mujer pura y débil:
la virgen, la madre; que necesita ser protegida por el hombre, incapaz
de defendersc por si misma. Por otra parte, la mujer victimaria, supers-
ticiosa e 1gnorante, que, como Eva, es acusada de ser el origen de todos
les malcs, y cuya maxima representante se encuentra en la prostituta. A
esta dualidad Joanne Hershfield la denomina: “The timeless paradox:
Mothcrand Whore.” (Mexican Cinema 13). Qué hacer cuando la madre
es, preeisamente, la prostituta, Este es el caso de Maria Candelana,
quicn no ha podido ser limpiada de la mancha del pecado original, ya
quc la iinica quc podria haberla liberado, la sacrosanta institueion de 1a
matcmidad que “otorga un lugar de santidad a estas imujeres” ( Mujeres
de luz v sombra 287), en el desdichado caso de Maria Candelaria, ha
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sido mancillada por el peor dc los peeados, la prostitucion.

La imposibilidad d¢ una resolucidn favorable para Maria Cande-
laria esta dada desde el sino socialmente maldite, de su nacimiento.
Valga aqui la cita de Francisco Sdnchez que hace Joanne Hershfield:
“Todas las mujeres son unas putas, menos mi madre, que es una santa”
(Mujeres de luz y sombra 13). Como apunta Julia Tundn en Mujeres
en México, |a imagen de la mujer mexicana en la historia nacional ha
sido deformada: “Se ha substraido a las mujeres del pasado, exaltando
sdlo a aquellas que enmarean a un personaje masculino (come madres,
csposas o amantes)” (11),

Dc la obsesidn subconscicnte respecto a esta dicotomia madre-
prostituta podria provenir el hecho de que ¢l primer filme totalmente
hablado fue Santa {Antonio Morcne, 1931) basado en la novela homoé-
nima de Federico Gamboa, que relata la triste historia de una muchacha
campirana que ha sido “deshonrada™ v cuya inica altcrnativa ¢s la
prostitucion.

Esta construccton dc una imagen dicotomizada dc la mujcr ha sido
crcada v recrcada via los diversos artcfactos culturales a través de la
historia. A partir de la invencion del cine ha sido, primordialmente, a
través de cste medio por varias razonces, de las cuales nos intercsan
dos, para efcctos de este ¢studio. La primera, relacionada eon la amplia
difusion masiva de que goza la pantalla; y la segunda, con el caracter
generalmente conservador gue ha desempeiiado, como nota Robert
Stam en Reflexivity in Film and Literature:

The cinema, despite its superficial modermity and technological
razzle-dazzle, has generally fostered a retrograde illusionistic
agsthetic,

The cinema also took on the novel’s social function as a school
for life, an initiatory source of models of behavior, (10)

L.os modelos de conducta a seguir no sélo se refieren a la mujer.
o las mujeres, sino también a los hombres, las instituciones, como
la familia, y en general a todo aquello guc constituye la nacion y la
identidad nacional, que, como Benedict Andersen menciona, son co-
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munidades imaginadas, no cxistentes per se. Estos modelos a seguir se
han cstereotipado a nivel nacional ¢ internacional. Jean Franco cn The
Declined and Fualf destaca que Nelson Rockefeller durante la Segunda
Guerra Mundial instruyé a Walt Disney: “To win over the hearts and
minds of Latin Americans to the Allied cause [...] To promote ‘good
ncighbor’ relations” (25). De este proyecto surge la triada South of the
Border, Saludos amigos v Loy tres caballeros.

En cuanto a la construccion de la femincidad a partir de la dico-
tomia antes mencionada, mujer bucna/mujer mala, Joanne Hershfield
menciona que no s algo exclusivo de México o del cine mexicano
(Mujeres de luz y sombra 13). Para confirmar esta universalidad de la
dicotomia femenina, cn el mundo occidental, ¢s Gtil recordar uno de los
clasicos cn la aproximacion feminista al cine, Afice Doesn t de Teresa
de Lauretis, en cl que sc habla de la construccion de una mujer ficticia,
producto de los diversos discursos dominantes cn las culturas oeciden-
tales (5). A partir de lo anterior vemos que cstas representaeioncs de la
femineidad no son exclusivas del modelo mcxicano del maehismo, sino
quc cruzan todas las eulturas quc de una u otra forma han heredado los
sistemas de construeeidn de género occidental, entendiendo éste como
producto y proceso de su representacion { Technologies 5).

En este mismo tenor, Jacqueline Rose abunda en la dptica psicoana-
lista para entender la insistencia, a través de los medios visuales, como
el cme y la television. en los modelos de femineidad y masculinidad
a seguir, debido a que la mayoria de los hombres y las mujeres no se
adaptan, facilmente a los moldes asignados (90-1).

De igual forma, Robert Stam, en Fifin Theory, menciona los este-
reotipos acerca de la representacion de la mujer: infantilizada, demoni-
zada u objeto sexual (171). Algunos ejemplos ilustrativos del caracler
internacional de esta construccion de la femincidad los podemos ver
en ¢l articulo de Kristine Butler {195), con relacion a la experiencia
trancesa. Asimismo, Elizabeth Anderson comenta el uso del género en
la construccion de la identidad colectiva y nacional del Canada (41).

El filme que nos oeupa continila y reafirma la percepcion de que “las
mujercs mcxicanas, con algunas excepeiones, eran reaccionarias y tra-
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dicionalistas™ (Contra viento y marea 170). Enriqucta Tufion aborda cl
caracter del movimiento feminista mexicano de la ¢poca y nosdice quc
en su interior, en México, habia dos grandes grupos: aquellas mujeres
que considcraban que ""lo que mejoraria su situacion no cra el derecho
a votar en si mismo sino la climinacion del sistema capitalista™ (183),
mientras otro grupe. constituido mayoritariamentc por mujeres de la
clase media “nu pretendian transformar el sistema patriarcal salvo un
grupo pequefio cn los treinta dirigido por Juana Guti¢rrez de Mendoza
y Concha Michel” (183).

Las mnjeres, entonces, ¢n su mayoria, scguan la percepcién del go-
bierno, cran retrogradas, malvadas e ignorantes, como la mayor parte
de las mujeres de Maria Candelaria. Las excepeiones, representadas cn
la victima, Maria Candelaria, sin la presencia masculina, sin el control
y proleccion del vardn, corren cl peligro de ser exterminadas. En Ja Fig.
I, en un gran plano general de profundidad. vemos a Maria Candclaria
rogando a Lorenzo Rafael que Ja (leve con €l al pneblo, ya que tiene
miedo dc quedarse sola, reafinmando la necesidad de la mujer de contar
con la presencia dc un hombre que la proteja y la guic. Cabe aqui una
aclaracion, Joanne Hershfield menciona que Maria Candelaria vive
“with her fianc¢, Lorenzo Ratacl”™ (Mexican Cinema, 54-55). En mi
opinidn, y con cl fin tanto de destacar la pureza de Maria Candelaria.
como la fortaleza moral de Lorenzo Ratacl, durante todo ¢l filme jamas
sc sugiere que tengan relaciones sexuales. De hecho cada uno de ellos
vive en su respectiva choza de paja, separados por un pucnte de lierra.
Con ello, al marcar el caracter asexuado de la relagidén amorosa entre
Lorcnzoe Rafael y Maria Candelaria, sc observa la confirmaciéon de
varios mitos. El primcro, relativo a la purcza incorruptible, la tenden-
cia natural al sufrimiento y el estoicisino de nuestros indigenas, como
sefiala Jean Franco en The Modern Culture (121). De ygual forma sc
confirman los mitos rclacionados con Xochimilco como el paraiso per-
dido (Monsivais 118), en cstc caso, con Lupc como el simil de Eva. Los
arquetipos del hombre fucrte y valiente, y los ambientes dc fatalidad,
todos ellos apuntados tambi¢n por Monsivais (118).



Fig. 1. “No ‘guero’ quedarme soln.” Maria Candelaria, Emilio Ferndudez

{México, 1943-4).

EnlaFig. 1, véasc la postura suplicante de Maria Candclaria. quien
se inclina hacia Lorenzo rafacl, ocupado en colectar las verduras que
podrian sacarlos de los aprictos financieros que impiden su matrimonio.
En la posibilidad del matrimonio descansa la purificacién del pecado ori-
ginal del nacimiento de Maria Candclaria. En fa unién legal y religiosa
con un un hombre se sustenta ¢l futuro de nuestro personaje fermcnino.
Elfilme enfatiza una y otra vez ¢l caracter de victima inocente de Maria
Candclana y en este sentido, como apunta Pablo Piccato: “By stressing
the innocence of the accused, these dramatizations of women implied
that their overall situation in socicty did not have to change. On the
contrary, [...] women should return to the behavior that made them the
‘honor and decarum of Mexican society™ (129-30}. Maria Candelaria
y la mayoria de las peliculas producidas por ¢l cine mexicano durante
su €época dorada corresponden a lo que Timothy Corrigan denomina
“the formation and defense ot some notion of ‘culture’™ (9), en este
caso, la cultura patriarcal mexicana.
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Esta imagen de la inocencia femcnina, incomprendida, e injusta-
mente perseguida por la sociedad, parece scr un tema recurrente en el
cine de Emilio Fermnandez. La imagen de la vietima que no puede ser
defendida por su hombre, quien se encuentra en la carcel, se repetira
en 1948, en Sulon Meéxico, cuando Marga Lépez, interpretando al per-
sonaje Mercedes Lopez, dice lo mismo que Maria Candelana: *;Yo no
he hecho nada malo!” (Fig. 2).

Fig. 2. “; Yo no he hecha nada malo!™

Marga Lépez en ¢l papel de Mercedes Lépez. Salon México, Emilio Fer-
nindez {México, 1948).

Frente a esta mujcr inocentc y victima se encuentra la mujer mala,
causante de todas o casi todas las desgracias que acontecen a los seres
humanos. Dwight Whitney Morrow, cmbajador de los Estados Unidos
en México de 1927 a 1930, considcraba que “‘muchos de los problemas
de México habian sido causados por un grupo desorganizado de muje-
res” (Macias 170), refiriéndose a la gucrra enistera de 1926 a 1929, Ve-
mos asi que el embajador estadounidense no ¢staba inmunizado contra
¢l machismo patriarcal. En un reduccionismo rayantc cn el ridiculo,
su afirmacion propone la solucién de un conflicto tan complejo como
¢l de la guerra cristera, a la sola accion que los hombres v la sociedad
deben ejercer para maniener bajo control a sus mujcres.

El diez de septiembre de 1934, mas de treinta mil mujeres catdli-
cas se manifestaron en la ciudad de México en contra de la educacion
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socialista promulgada por ¢l presidente Lazaro Cardenas. Esta manifes-
tacion sirvio como justificacion para detener el decrete por cl sufragio
femenino. Lo intcresante aqui ¢s que muchos hombres tambicn parti-
ciparon en la lucha cristera y no por ello se les retird el voto, Con csto
sc muestra una vez mas la tendeneia a privilegiar la supuesta necesidad
de que los hombres mantengan a las mujeres bajo control, ya que la
femineidad sin centrel y supervision sc convierte en un peligro para
la familia, base de 1a sociedad, y para la supervivencia de la socicdad
misma. O, en palabras del doctor quc aparece en un perlecto primer
plano al entregar la quinina a don Damian, cacique del pueble, *"No
dicen que todos los males nos vienen de las hembras? 7 (Fig. 3).

Fig. 3. “; No dicen que todos los males nos vienen de las hembras?”

Maria Candelaria. Emilio Fernandez (México, 1943-4).

La presencia del doctor ¢n la comunidad xochimilca arroja tuces
también sobre la estrecha relaciéon ctre el estado postrevolucionario y ¢f
cine, de cuya simbiosis nos hablan Joanne Hershfield vy David Maciel
en la Introduccidn dc Mexico s Cinema.

Para sustentar mi tesis analizaré un scgmento de und de las prime-
ras secucncias del filme. Desafortunadamente, como Lourdes Pérez
menciona: “El lenguage literario [...] no pucde abarcar de una vez
todos los aspectos de una realidad, mientras que ¢l lenguaje filmico
se caracteriza porque en ¢l terreno visual es un lcnguaje no sucesivo,
sino simultanco™ (35).

El narrador, un pintor, relata a una periodista el onigen v la historia
del desnudo de una hermosa india. El hecho de que nuestro narrador se
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encuentre cnun plano temporal, geogréfico, intelcctual, racial y social,
diferente de los personajes de la historia a narrar, lo ubica, asi como
ubica al espcctador en una postura de voyewr, distancidndose y distan-
ciandonos de la historia, con lo cual se marca la otredad de los eventos
v de los personajes. Como sciiala John Thompson, la relacion entre el
texto tilmico y la rcaccion del espectador son codetcrminantes (93).
O, como apuntan Jacques Aumont y Michel Marie: “La mirada que se
proyecta sobre un film sc convierte en analitica desde el momento cn
que, como indica la etimologia, uno decide disociar ciertos elementos
de la pelicula para intercsarse cspecialmente en aquel momento deter-
minado, en esa imagen o partc de la imagen, en esta situacion™ (19).
En la l6gica anterior, tanto para el narradot, como para los espec-
tadores que conccen el sur de la ciudad de México, csa otredad no ey
totalmente distante o ajena, sino que forma parte de un pasado relati-
vamente cercano, en un espacio geografico muy cercano (Fig. 4).

Fig. 4. “Vivia aqui cerca en Xochimilco.” Maria Candclaria,
Emilio Fernindez (México 1943-4).
El narrador no vive ni pertenece a la comunidad xochimilea, sc
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encuentra cn la metropolis y correspondc al “otro” que comenta Toby
Miller: “-a loose confederation of intellectuals and critics (in this case
made up almost cntircly of white males) who had roughly similar
objectives [...] they are typically centered in a metropolis, at points of
transirion and interscction™ (10).

La frase con la que el narrador inicia el relato: “es algo tan tcrrible
y tierno a la vez,” prepara al espectador a escuchar una historia quc
provoque, precisamente, estos sentimicntos. En este sentido, considecro
que al terminar el filme, el espectador no queda desilusionado, 1a historia
narrada es lo que esperdbamos y ain mas. La afirmacion preparatoria
del narrador se ve acentuada por el tono de voz y la gesticulacion del
mismo, rcflejando una profunda tristcza que, para los espectadores
contcmporancos, cn cl 2006, podria caer en un casi excesivo drama-
tismo,

En esta preparacion del estado de dnime del espectador, también
juega un papel importante la musica. Exactamentc cn ¢l momento en
que el narrador-pintor nos dice “vivia aqui cerca, en Xochimilco, en una
chinampa rodeada dc flores” cinpieza un fondo musical en un volumen
minimo que va ascendicndo conforme avanza el relato, para culininar
con la presentacidn de nuestra estrella. Otro elemento intcresante cs
el cambio de voces, hasta ¢l momento la voz prevalecicnte ¢s la del
narrador, pero en el momento en que nos va a decir el nombre de Ia
bella india objeto del cuadro, cede la voz a uno de los personajcs cn
la historia, transportando al espectador directamenle a la escena de los
acontecimientos. En estc momento, también, la misica de fondo vuclve
a ocupar un papel secundario, de simple acompafiamiento.

Mientras escuchamos la voz de José Alfonsg, cl indio que trabaja
para Don Damidn, llamando a Maria Candelaria, nos cnteramos del
nombre de quicn serd uno de nuestros personajcs principales y, un pa-
neo circular de la camara entre la vegetacidn del lago de Xochimileo,
destaca una flor blanca entre los lirios acuticos, mas oscuros, que la
rodean (Fig.5).
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Fig. 5. Maria Candelaria, Emilio Ferndndez (México, 1943-4),

La cdmara se detiene por unos instantes en ella y a continuacion,
en una loma #ift hacia arriba, enfoca en un primer plano, quc después
cambia a plano medio, a Ma. Candelarta, quien viste una blusa blanca
y carga en brazos a su marranita también blanca (Fig. 6).

Fig. 6. Dolores del Rio en Maria Candelaria.



89

Fig. 7. Vendeduora de flores, Diego Rivera

Emilio Fernindez (México, 1943-4).

El espectador ya conoce el nombre de la bella india, y a traveés
de este movimicnto de la cdmara, rceibe mas informacion y llega a
conclusiones importantes: equipara la blancura v cardcter excepeional
dc la flor blanca con Maria Candelaria. Ambas son tnicas cntre los ele-
mentos mas oscuros gue Jas rodean, expresando la pureza ¢ inocencia
dc la india, a pesar de a mancha que ha heredado del pecado materno,
situacion de la que también nos hablo antenormente ¢l narrador.

En los segundos que transcurren entre la visualizacion de Maria
Candelara y el encuentro de ésta con ¢l indio, seguimos escuchando
¢l llamado sin verlo a ¢él. Cuando lo vemos, hemos escuchado su voz
en repetidas ocasioncs, aunque cn ¢l filme, desde el primer llamado
del indio, Maria Candelaria ha Jevantado la vista y ha interrumpido lo
que estaba haciendo.

Hasta aqui, Maria Candelaria aparentemente estaba cortando flores,
acto dc un profundo simbolismo relacionado con la idealizacién de la
vida cn contacto con la naturaleza, y la placidez que sc deriva de este
contacto. Asimismo, las tmagenes que relacionan a Maria Candclaria
con Jas flores nos transportan 4l movimienlo pictérico post-revolu-
cionario, contemporanco de ¢ste filme, a Diego Rivera y a Saturnino
Herran (Figs. 7 y 8).
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Fig. 8. Maria Candelaria, Emilioc Fernandez {México, 1943-4),

Volvicndo a la trama, al escuchar la voz del indio, Maria Candc-
laria abraza la marranita en un gesto protector, lo cual contribuye a la
preparacion del espectador. Se nota aqui la influeneia de Eisenstein:
“forzando al cspectador a percibir este progreso inteleetualmente™ ( 1)
sobre todo cuando al inicio se presentan imagences de los antiguos dioscs
mexicanos acompanados de modelos que mucstran razgos indigenas,
con lo cual sc lleva al espectador a darse cucnta de la continuidad y
pervivencia del grandioso pasado precolombino. De esta forma. cl
filme permitc que que se preparen las emocioncs del espectador, via la
aprehension intelectual.

El manejo de las emociones también cuenta con la herencia hol-
lywoodense que El Indio habia aprendido durante sus afios de exilio
en Los Angeles, como Jo comenta con Beatriz Reyes Nevares (13), Por
cjcmplo, sin que el espectador esté enterado adn dc lo que va a pasar,
¢l cambio cn la cxpresion facial de Maria Candclaria. quicn pasa de
una sourisa placida a un levantamicnto interrogante de ccja y 4 una
expresion mezela de pregunta y preocupacion, al escuchar ¢l llamado
de Josc Alfonso, preparan al espectador a recibir una noticia que parcee
no alcgrar a Maria Candelaria, por lo cual permite suponer quc no serd
una hucna noticia. Mas bien, y dc acuerdo a lo que ya ¢l narrador nos
habia comentado, “una maldicidon,” como una nube negra. empicza a
cubrir ¢l paraiso mitico que rodca a nucstra cstrella.

A estos elementos sonoros ¥ visuales contribuyc un plano complete
del indio, quien cs seguido por un traveling de la camara durante su
basqueda v llamado a Maria Candelaria. Esta combinacion de bandas
confirma lo que Stam ct al. comentan acerca de la reformulacion del
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cine como un medelo “esencialmente visual™ (Muevos conceptos 81)
ya que la banda sonora juega un papel fundamental en la preparacion
animica del espectador en este pasaje.

A pesar de cncontrarse ¢n un plano completo, ¢l espeetador no
puedc ver el rostro del indio, que no se encucntra ubicado en ¢l plano
de iluminacion, gencrando una scnsacion de alge un tanto difuso ¢
impersonal. En contraste con la iluminacion que apunta a Maria Can-
dclaria, gracias al manejo dc luces de relleno, la individualiza, le da
una calidad idilica y produce una especic de aura que concentra nuestra
atencidn y afectos cn ella, ¢l indio puede ser cualquier indio, sin rostro
y sin faccioncs, uno mas en la masa.

Este empequefiecimiento del indio sc acenta con cl cfecto de zootn
out quc lo reduce en ¢l entorno natural en que habita Maria Candelaria,
lo que a su vez magnifica el cntorno y a la propia Maria Candclaria,
ubicdndola en una posicion dc superioridad en relacion con el indio.
Esta combinacion de elementos logra un cfecto dramatico que cambia
en el momento cn quc s¢ encuentran ambas personas.

Fig. 9. José Alfonso llama a Maria Candelaria. Marfa Candelaria, Emilio
Fernandez (México, 1943-4).

Al empequediecimiento del indio se une la preparacidn del espec-
tador a través del manejo de la ligera luz contrapicada dirigida hacia
cl indio, lo que provaca un efecto de temaor hacia €l (Fig. 9). Al mismo
tiempo, en contraste, se produce un efecto de identiticacién con la
persona iluminada, en este caso, Maria Candelaria, que goza, durante
todo este segmento, de la sublimacion de la luz centtal que cac sobre



92

¢lla, otorgandole un aura casi angelical. Esta aura se fortalece y se atina
a lo ocurrido algunos scgundos antes, con la metafora de la flor blanca,
diferentc ¢ individualizada, en medio del resto de flores comunes y
oscuras. Esta individuacion de Maria Candelaria se apoya, también,
en e] entomo borroso, en una toma con soft-focus, reafirmando nues-
tra concentracion, nuestra atencion y nuestra simpatia en ella, dismi-
nuyendo la importancia de todo lo que la rodea, incluyendo al indio quec
$€ acerca con motivos quc ya pensamos y sentimos no scran buenos
para clla. El gesto de Maria Candclaria cambia, al mismo ticmpo, de la
interrogacion y la preocupacion a una posicion de ataque detensivo, al
mismo tiempo que levanta los hombros y se yergue con cicrie orgullo
altivo y con ademan de decisidn. Esta postura altiva se refucrza con la
colocacion de Marija Candelaria cn angulo contrapicado (Fig. 10).

Fig.10, Maria Candelaria se prepars para recibir las noticias que lleva José
Allensa. Maria Candelaria, Emilio Fernidndez (Méxicn, 1943-4),

Cuando por fin se cncuentran Maria Candelaria y Jos¢ Alfonso, la
camara se mueve de tal forma que el indio se ve agrandado, gracias
a una toma cn contrapicado, mientras ella, gracias a una contrastantc
toma en picado, se ve empequefiecida, con lo cual se acentia la sen-
sacion de peligro que representa el indio y lo inerme que sc encuentra
Maria Candclaria. a pesar dc scr la persona que permancee iluminada,
mientras el rostro de €] jamas cs iluminado, durante este segmento,
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directamente ante la camara.

La posicion lejana y orgullosa, aunque pequeiia. de Maria Cande-
laria, frente a la enormidad de lo que ¢l indio representa, ya que no él
mismo, como ser individual, por no encontrarse enfocado bajo la luz
directa, anticipan al espectador que algo, proveniente del lugar del que
viene ¢l indto, amenaza a Maria Candelaria, y que la pureza y grandcza
de ella tendran dificultades serias para vencer dicha amenaza.

Nuestra aprensidn se confirma cuando escuchamos la causa de la
visita del indio, visita que, scgliin ¢l mismo anticipa, no debe ser agrade-
eida porque obedece a los dictados del patrén, Don Damian, el mestize
duefio de la tienda del pueblo, quien ha enviado a su empleado a cobrar
lo que se le debe. Es en este punto euando se pereibe mas la magnitud
premonitoria de la amcnaza, ya que el indio se encuentra en un plano
total de superioridad, por la toma en contrapicado, frente a la situacion
de debilidad e indefension de Maria Candelaria, enfocada en picado.
Con pasos deeididos, al mismo tiempo que llcva la mano al bolsillo, el
indio se acerca para asestar el golpe a Marfa Candelaria, el papel con
la deuda, impagable, que desencadcnara los acontecimientos.

La magnitud de la denda, que a primera vista podria pareccr ndi-
cula, atn cn 1943-44: §15.08: *; A poco no ‘tencs’ quince pesos ocho
centavos?,” como le pregunta José Alfonso a Maria Candelaria, pero sc
percibe lo impagable gracias a los siguientcs clementos: ¢l cambio cn
la cxpresion facial de Maria Candelana, quicn pasa de la posicion de
dcfensa orgullosa y valicnte, a una expresion de¢ preocupada angustia,
casi a un llanto (Fig. 11).
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Fig. 11. Maria Candelaria cscucha lo que debye pagar a Don Damian.

Maria Candeluria, Emilio Fernindez (México, 1943-4).

Como acompafiamiento preparatonio, la masica de fondo ha ecsado
de existir, concentrandonos cn ¢l didlogo que viene a continuacion, cl
mismo que ha sido scfialado, precisamente, por esa interrupeidn de Ja
masica. El proceso ¢n ¢l que ¢l volumen de la misica, asi como los
acordes gne van marcando su final, preparan al espectador a escuchar
algo que scra importante, es acompariado por la paulatina reduccion
de Ja distancia entre cl indio y Maria Candelana.

En este fragmento de la primera sccuencia se ha introducido al
espectador a quicn sera la victima del filme, Maria Candelaria, pura,
virginal, prototipo dec la bellcza y la femincidad ideal. Desafortuna-
damente, su origen étnico y el pecado de su madre le otorgan un sina
desgraciado. cuya inmovilidad csta predeteriminada y que se cumplira
fatalmente, como veremos a traveés del filme.

En la dltima secuencia, que Inicia con el descubrimiento del des-
nudo, cuyo rostro es el de Maria Candclana, pero, cuyo cuerpo es de otra
modelo; nos encontramos con la otra parte de la dicotomia femcnina, la
maldad ¢ ignorancia, representada por Lupe, Lupe retine también los cle-
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mentos que deben constderarse negativos en una mujer, la agresividad,
la iniciativa scxual y la capacidad de liderazgo. En la Fig. 12 tencmos
un plano medio de Lupe, cuya mano derecha esta levantada, lista para
arrojar la piedra que iniciard el linchamiento dc Maria Candelaria, en
una ¢sccna que nos recuerda dos pasajes biblicos, el apedreamiento de
Maria Magdalena vy la crucifixion de Crnisto.

Fig. 12. Lupe dirige al pueblo que lapida a Maris Candelaria,

Marig Candelaria, Emilio Fernandez (Mexico 1943-4).

Vemos asi la combinacion de elementos propiamente narralivos,
con elementos que Jacques Aumont y Michel Marie llaman iconicos
y psicoanaliticos, aunque yo mas bien uhicaria ¢stos 11ltimos en ele-
mentos de montaje narrativo, que guian los sentimicntos y emociones
del espectador a través de una aprehension intelectual y racional de los
pasajes sefialados a traves de bases visuales y sonoras.

En cste sentido, cs importante mencionar que los filmes de la llama-
da ¢poca de oro del cine mexicanao obedecen a la necesidad de moldear
y construir una nucva identidad nacional, basada en la reconciliacion
dc las clases sociales v la modernidad. La presencia negociadora del
saccrdotc como ¢l Unico mediador entre Maria Candelaria y la ignoran-
cla ¢ intolerancia de su comunidad, no son suficientes para salvarla del
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desastrc, pero muestrau una posicién benevolentc respecto a la Iglesia,
a mancra de gesto conciliador después de la guerra cristera, como o
nota Jcan Franco en Plotting Women (149).

Y, asi, a travcs del analisis realizado sc observa la pcrmanencia y
confirmacion de la dicotomia: madre vs. prostituta; mujcr buena, vir-
ginal, pura, sumisa y sufrida, Maria Candclana, versus Lupe y todos
los demas miembros del pueblo, guiados por esta (ltima, que al final
vencen a la pureza, quizd porque la pureza de Maria Candclaria estaba
manchada de origen por el oficio de la madre. El fatalismo ha acabado
con nuestra estrelta y con su posible futuro feliz, mismo que desde
cl principio estuvo en duda, como nos lo anticipé el narrador: “como
una maldicion.” A pesar de e¢llo, es importante recalcar la belleza del
filme y la importancia que éste tuvo, tanto a nivel nacional, como in-
tcrnacional.
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