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“Hollywood wants to own everything. I don't want to own anything. I don't want
people just to make content, I want to empower and teach them to create content they

own that they can exploit in any medium”
“Hollywood quiere poseerlo todo. Yo no quiero poseer nada. Yo no quiero que la gente

s6lo haga contenido, quiero empoderarlos y ensefiarles a crear el contenido que es suyo
para explotarlo en cualquier medio”

Entrevista a Robert Rodriguez en la revista Entrepeneur, 20 de Marzo 2012
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INTRODUCCION

1. Un término en disputa: Imdgenes de chicanos, imdgenes de latinos

Esta investigacion se centra en la construccion del concepto de Latino desde la
cinematografia hollywoodense en la serie filmica Machete de Robert Rodriguez. Al usar el
término Latino, estamos realizando una decision tedrico-metodoldgica que nos aleja de las
acepciones especificas del ambito de las “minorias raciales” en Estados unidos.
Conscientemente, al alejarnos de términos como ‘“chicano” e “inmigrante ilegal”,
ampliamos el campo de investigaciéon y problematizamos la construccién de las

identidades.

“Chicano” es un término asociado con un proceso de lucha por el reconocimiento de
una comunidad de inmigrantes mexicanos de primera o segunda generacion en Estados
Unidos. El movimiento chicano se sitia entre la década de los afos sesenta y setenta.
Involucra a los que —en ese entonces- eran denominados Mexican-American y agrupa
diferentes tipos de activismo, desde movimientos estudiantiles hasta un empuje en el campo
artistico y literario." Los autores de Making Aztldn, Juan Gémez-Quifionez e Irene Viasquez
subrayan la importancia de este movimiento no s6lo para la comunidad chicana en si
misma, sino también en lo que concierne la Historia de Estados Unidos como conformacion
de una Nacion: “El movimiento chicano y chicana (CCM)? que compromete un conjunto de
encuentros concienzudamente por activistas y organizadores y cred un puente entre lo

historico y lo moderno” (2014:9) y:

El CCM evolucioné de un conglomerado de individuos, organizaciones y movimientos y
sus acciones y movilizaciones. Los activistas del CCM desarrollaron un rango diverso en sus
agendas, objetivos, estrategias acercamientos, ideologias e identidades —teniendo como efecto una

serie de movimientos sociales en accién. Sin embargo, en esta compleja matriz de acciones, las

! Uno de los mas grandes colectivos artisticos chicanos activos de 1972 a 1987 en la costa este de la ciudad
de Los Angeles. Editores de la revista Regeneracidn, su trabajo consistia entre otros en realizar
performances y otras instalaciones que cuestionan problemas que afectan a los chicanos como la situacion
socioecondmica, la lucha del feminismo hasta las consecuencias de la guerra de Vietnam.

? Por su nombre en inglés, “Chicano and Chicana Movement”.



organizaciones y movimientos llegaron mds alld de sus integrantes inmediatos y reunieron a un gran
segmento de la comunidad Mexicano-Americana en una animada base de apoyo. [...] En efecto, este
estudio ofrece en un momento dado la valoracién de la sociedad norteamericana y de la comunidad
Mexicano-Americana, en relacién con el conjunto del progreso civico compartido hacia un orden

social con mds equidad. (2014:25)

Entre estas aportaciones, existe un campo de estudio que se desmarca por si solo: el cine
chicano. A pesar de que tomaremos nuestras distancias tedrico-metodolégicas con respecto
a este lugar de observacion, debemos dar cuenta de su importancia como un espacio de
reflexion desde donde se plantean las aportaciones, negociaciones y debilidades del
movimiento chicano en los Estados Unidos. Asi, el posicionamiento de los investigadores
también afecta en gran medida la manera en que se percibe este modo de cine y su relacién
con los fendomenos sociales. Chon Noriega, en su articulo “Un nuevo acercamiento
histérico al cine chicano”, ofrece sus opiniones al respecto: “Al inscribirnos en el analisis
de las relaciones raciales de los Estados Unidos, los chicanos hemos producido una
metanarrativa de resistencia cultural que nos coloca simultineamente dentro y fuera de la
narracion.” [...] “Narrada antes o ahora, por cineastas o académicos, la historia del cine
chicano se ve circunstanciada por los términos esenciales del nacionalismo cultural, que
busca definir su diferencia (lo que se puede llamar “chicano”) frente a lo no-chicano”.
(1998:84). Al hablar de nacionalismo cutural, Noriega hace alusion a las raices mexicanas
que son retomadas desde un pais ajeno (Estados Unidos) con un objetivo especifico: ser un

cimiento en el proceso de reconocimiento e identidad de la comunidad inmigrante.

Como podemos observar, la relacion entre produccioén cinematografica y sociedad
se define en el planteamiento mismo de sus términos. Los anélisis cinematograficos han
sido ampliamente utilizados en diversos campos tales como el social, el histérico, y otros,
principalmente como un medio para explicar un cierto “fendmeno observable”. Existen
diferentes estudios que se han centrado en este movimiento politico y cultural; sin embargo,
generalmente las peliculas sobre temas chicanos o producidas por chicanos son incluidas en
el corpus como ejemplos para ilustrar la “realidad” de los chicanos. La intencién de esta
investigacion es considerar la obra cinematografica como un espacio privilegiado que nos

permite reflexionar sobre los fendmenos del mundo social que nos rodea. Al otorgarle esta



importancia central, se pretende en primer lugar problematizar el campo cinematografico
como productor simbdlico, es decir, se apuesta por construir el campo desde las mismas
bases cinematograficas con las cuales se estd dialogando. Esta mirada ha sido fomentada
por estudios histéricos de la nueva ola (la nouvelle vague) francesa, por ejemplo, en el caso
de Marc Ferro’. En su obra Cinéma et histoire, Ferro resalta la importancia de considerar
las imdgenes como una herramienta que permite comprender los procesos sociales e

histoéricos:

Partir de la imagen, de las imdgenes. No buscar en ellas simplemente una ilustracién, una
confirmacion, o desmentir otro saber, el de la tradicién escrita. Considerar las imdgenes tal como
son, aun necesitando otros saberes para aprehenderlas de mejor manera. Los historiadores ya han
puesto en su lugar legitimo las fuentes de origen popular, primero escritas, y luego las dgrafas:
folclor, artes y tradiciones populares, etc. Queda estudiar el film, asociarlo al mundo que lo produce.
(La hipétesis? Que el film, sea imagen o no de la realidad, documento o ficcidn, intriga autentica o
pura invencioén, es Historia; ¢el postulado? Que lo que no sucedi6 (y por qué no, de lo que sucedid
también), las creencias, las intenciones, el imaginario del Hombre, es tan Historia como la misma

Historia®. (1993:40)

Este enfoque inscribe todo tipo de expresion artistica humana en un lugar y momento
determinados, y cuya misma concepcion es forjada por creencias y filosofias que marcan el
pensamiento de una €poca. Es justamente en este sentido que una obra puede ser un
“indicador” del Zeitgeist’. El modo de elaborar y plantear las preguntas a la obra forma
parte de nuestra propuesta metodolégica. Una de nuestros objetivos principales es el de
colocar la serie Machete en un legado de referencias y alusiones que nos sitdan en una
discusion intertextual; es decir, historizar una produccion cultural para comprender las

relaciones que tiene con su tiempo.

* Director de Estudios en Ciencias Sociales en I'Ecole des hautes études en sciences sociales y co-director de
la revista Annales.
4 . ,

La traduccién es mia.
> Concepto al que Hegel apuntd al usar la frase “der Geist seiner Zeit” (“el espiritu de su tiempo”). Glenn
Alexander Magee lo cita en su obra Zeitgeist : “ningiin hombre puede superar su propio tiempo, ya
que el espiritu de su tiempo también es el suyo” (2001:262)



Los origenes del enfoque intertextual en el campo de la literatura no hacen mas que
reforzar el pensamiento de Marc Ferro: cualquier creacion es susceptible de revelar sus
conexiones, como si se tratase del palimpsesto mencionado por Foucault’. Es el escritor
Roland Barthes, semidlogo francés, quien en su obra nos ofrece una explicacién concisa

pero relevante sobre la intertextualidad:

La intertextualidad en la que estd inserto todo texto, ya que él mismo es el entretexto de otro
texto, no debe confundirse con ningin origen del texto: buscar las <<fuentes>>, las <<influencias>>
de una obra es satisfacer el mito de la filiacién; las citas que forman un texto son anénimas,

ilocalizables, y no obstante, ya leidas antes: son citas sin entrecomillado. (1994:78).

Marc Angenot, uno de los mayores exponentes del acercamiento sociocritico a la literatura,

nos entrega una vision completa de las posibilidades de una mirada intertextual:

Cambiar de perspectiva: dejar de ver los textos y los géneros en la inmanencia de sus
categorias; no tomar como adquirida la funcién manifiesta que ellos se atribuyen o que les asigna un
metadiscurso; no hay que remitirlos - luego de haberlos aislado artificialmente de las transacciones
interdiscursivas - a una génesis psicoldgica, a exigencias econdmicas, a una mimesis del mundo
“real”. No hay que prejuzgar el trabajo que llevan a cabo en el espacio de las practicas discursivas.
Intentar ver objetos nuevos, identificar los fendémenos mds andénimos y ldbiles; percibir aquello que
todo estudio sectorial oculta; penetrar en los lugares triviales de lo publicistico mediante los sutiles
métodos de la semdntica histérica, de la narratologia, de la tipologia de los géneros; atravesar las
jerarquias de las formas canénicas y de las formas vulgares para ver como, al oponerse, se definen;
reencontrar la tépica dominante en los discursos considerados marginales, sefialar las apuestas
comunes a pricticas antagdnicas; indicar las rupturas donde se deshacen las mallas de la red.

(1986:18)

En este parrafo se condensan las preguntas esenciales de nuestra investigacion: ;Cudles son
los mecanismos semiéticos, sociales y politicos que participan en la elaboracién de un
concepto tan complejo como lo Latino? ;Cudles han sido las pautas y rasgos de la

elaboracion del concepto que podemos detectar en el campo cinematografico? ;Qué




aportaciones pueden realizar las obras de un director como Robert Rodriguez para tener un

mayor entendimiento de dicha elaboracién?

Esta reflexion en torno a los procesos de creacion sefiala la necesidad de realizar un
recorrido cinematografico. De esta manera, al trazar un mapa de las constelaciones
simbdlicas del universo de lo Latino, seremos capaces de dimensionar la obra de Robert
Rodriguez. Siguiendo esta linea de pensamiento, hemos elegido usar el término Latino
iniciando con una mayuscula. Una razén podria ser lingiiistica: en el idioma inglés las
nacionalidades se escriben de esta manera, y dado el contexto en el que surge esta
denominacién lo mas “correcto” es respetar dicha ortografia. Pero la razén principal,
siguiendo la direccidn de nuestra investigacion, es que concebimos lo Latino como un lugar
siempre en construccion, que es reactualizado en cada propuesta filmica. Lo Latino abarca
tanto el sustantivo como el adjetivo, el referente como el predicado, creando un marco de

comprension simbdlica cuyas particularidades serdn explorados a lo largo de este trabajo.

2. Machete: Una serie fuera de serie

Es necesario mencionar que Machete es una trilogia formada por Machete (2010), Machete
Kills (2013) y la ain sin fecha de estreno Machete kills again... in space. Pese a no contar
con el estreno de la tercera entrega para realizar un andlisis exhaustivo, partimos del
principio de serie, es decir, de una cierta propuesta desarrollada a lo largo de las obras.
Nuestra pretension no es simplemente encontrar la 16gica y coherencia que atraviesan las
peliculas, sino también dar cuenta de los contrastes, rupturas y, por qué no, hasta las
incongruencias internas. La produccién de dichas peliculas comporta ademds una
especificidad muy particular que resalta entre las producciones hollywoodenses, puesto que
el trailer (el pequefio cortometraje proyectado antes del estreno de la pelicula para crear
interés y expectativa por parte del publico) fue en realidad uno “falso”: la pelicula no se

habia aun realizado, y es después de recibir multiples peticiones por parte de los fans que el



director accedié a filmarla’. Sin enfocarnos si se trata de una simple estrategia
mercadotécnica o no, la posicion del director se inscribe en un lugar aparentemente opuesto
al de los “grandes directores” como Stanley Kubrick o Martin Scorsese, cuyas obras son
analizadas incansablemente y puestas como referencia por los maestros a todos los
estudiantes de cine. Mientras que una obra maestra puede llegar a ser considerada como
adelantada a su tiempo, producto de un autor/genio visionario y sin contacto con el comin
de la gente, directores como Robert Rodriguez (o Quentin Tarantino en sus inicios) son
dealgtin modo desprestigiados y poco tomados en cuenta por la critica y los académicos. En
apariencia, este tipo de cineastas “de culto” parecen aprovecharse de una moda para sacar
el mayor provecho o éxito posible: cualquier subcultura o movimiento underground puede
llegar a ser tema de sus peliculas. Pese al aporte de numerosas investigaciones centradas en
el anélisis de los productos de la cultura pop (graffitis, moda callejera, etc), atin existe una
mirada denigrante hacia las expresiones que no se amoldan a los lineamientos de los
canones de belleza institucionalizados. Una de las razones de esta mirada podria ser una
concepcidn limitada de lo “estético” refiriéndose tinicamente a lo “bello”. Sin embargo,
existen multiples ejemplos en la historia del arte en que lo que era considerado como algo
“grotesco” o hasta “facil de reproducir” represent6 un parte aguas en la manera de pensar el
arte: Picasso, Mird, Munch... como lo sefiala el tedrico de cine Jacques Aumont: “La
estética abarca la reflexiéon de los fendmenos de significacion considerados como
fendmenos artisticos.” (15) Asimismo, el campo del cine tiene sus propias teorias estéticas:
“La estética del cine es, pues el estudio del cine como arte, el estudio de los filmes como
mensajes artisticos. Contiene implicita una concepcion de lo <<bello>> y, por consiguiente,

del gusto y del placer tanto del espectador como del tedrico”. (2005:15)

Centrémonos por un momento en la idea de mensajes artisticos. ;|Qué tipo de
relacion es posible establecer para que la obra nos hable, nos ofrezca un didlogo, un
intercambio en el cual el investigador se encuentra a la escucha sin llegar a conclusiones

precipitadas?

’ Durante una entrevista para La Jornada, Robert Rodriguez, hablando de las secuelas de Machete, concluyé:
“Si la gente lo pide, habra que hacerlas” (2010:8). Esto pone sobre la mesa un acercamiento particular sobre
la triada Autor-Obra de Arte-receptor, en el que la idea de un genio creador que produce obras segun su
inspiracidon es opacado por una relacién de oferta-demanda que de una cierta manera parodia la supuesta
distancia entre un director y sus “fans”.



Al realizar una recopilaciéon de los estudios cinematograficos realizados
recientemente, notamos una mirada constante hacia las creaciones pasadas para argumentar
los puntos de vista tedricos. Una de las épocas mds socorridas es la Epoca de Oro del cine
mexicano®, siendo esta atin un pardmetro para hablar de los fendémenos contemporineos y
un lugar desde donde se intenta desprender nuevos paradigmasg. Por el abordaje del cine
chicano, existen diferentes obras que intentan explorar el modo de creacion del cine, pero

dandole un mayor peso a las condiciones sociales.

Para resumir el estado del arte actual, existen diversos intentos tanto en México
como en el contexto migrante de Estados Unidos de comprender y caracterizar los
fendmenos cinematogrificos. Sin embargo, ain creemos que existe una vision
inconmovible relacionada con las delimitaciones fronterizas (cine en Estados Unidos, en
México) como de la comunidad observada (los chicanos, los creadores, etc.) No se trata de
borrar la geografia y sus tensiones, sino de replantear y reformular ciertos aspectos
considerados caminos obligados para realizar una investigacion de tal naturaleza. Es por
esta razon que estimamos pertinente la exploracion de una serie “polémica” en cuanto a
“seriedad sobre la tematica”'” se refiere para volver a revisitar aquellas reflexiones propias

de un cierto status quo institucionalizado en este tema de lo Latino.

3. Miradas Latinas

Asi como existen un sinnimero de filmes que tratan de los temas Latinos, asi podriamos

elaborar una cantidad infinita de planteamientos en relacion a lo que cada obra nos “dice”.

El periodo comprendido entre 1936 y 1969, cuando el cine mexicano era reconocido en toda
Latinoamérica y actores como Pedro Infante fueron iconos sociales y culturales.
° Existen diferentes propuestas que se esfuerzan en realizar una reflexién en torno a las obras de directores
mexicanos contemporaneos. Podemos citar a Juan Pellicier que en su obra Triptico cinematogrdfico: El
discurso narrativo y su montaje (2010, Ed. Siglo XXI) se enfoca en tres peliculas mexicanas dirgidas por
Alejandro Gonzalez Inarritu (Amores perros, 21 gramos y Babel) analizando su dialéctica de choques, y la
estructura “vertical” de la musica. De igual manera, Paulo Antonio Paranagua realiza de igual manera un
esfuerzo significativo en Tradicion y modernidad en el cine de América Latina (2003, ed. FCE). Este analisis
toma conceptos como tradicion, modernidad, y nacionalismo para mirar las sociedades a través del cine.
' Existen diferentes reacciones circulando por Internet, desde espectadores que lo viven como
“entretenimiento” hasta indignacidn por tratar un tema tan serio a la ligera.
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Nuestra pretension se aleja de este camino lineal hacia un entendimiento “correcto” de lo
Latino. Asumimos un proceso de busqueda que también va construyendo y conformando
al mismo tiempo nuestro propio objeto de investigacién. Sin embargo, es menester aclarar
que no se trata de un ejercicio hermenéutico guiado simplemente por nuestras percepciones,
impresiones o estados de &nimo: de nuestro tema se desprenden preguntas de investigacion
que tocan temdticas tan diversas como los procesos de identidad, la mirada, los
estereotipos, etc. Otro elemento esencial es considerar en todo momento en que nos
encontramos en un universo cinematografico; ni totalmente “externo” a la realidad social,
ni totalmente “dependiente” de ella, es posible imaginar un espacio en el que existen
diferentes niveles de significacién que parten desde la plastica cinematografica. Asi, los
andlisis en esta investigacion no se limitan a la caracterizacion e identificacion de
personajes Latinos, sino que abarcan todo el planteamiento, desde los didlogos hasta la
puesta en escena. Nos enfocaremos en los recursos expresivos del director para caracterizar
su insercion en el discurso alrededor del concepto de Latino (que tomamos no como una
referencia para construir nuestra propuesta, sino que es construida en el planteamiento) al
igual que los procesos de significacion conformados por las propuestas cinematograficos de
otros artistas que inciden en cuestiones de homenajes parddicos como Quentin Tarantino o
en cuestiones de raza como Spike Lee acerca de la cuestion afroamericana. La “mirada
Latina” trasciende la idea de una tematica particular relativo a lo Latino para amplia las
relaciones hasta un espacio que conjuga lo artistico, lo politico y la comunicacién en una
compleja red de significaciones. Es por esta razon que la nocion de mirada estard presente a
lo largo de nuestros andlisis y reflexiones, en toda su extensiéon polisémica, desde su
particularidad cinematografica hasta los encuentros visuales entre medios de comunicacién
y entrecruzamientos intertextuales de cardcter medidtico, historico y social. La importancia
de un nuevo acercamiento es evidente al observar atn actualmente una lectura tendenciosa
(“cine de poca calidad”) o politicamente correcta (multiplicacion de documentales sobre los
migrantes) en relacion con las comunidades “marginadas” en los Estados Unidos (como en

otros paises).

A continuacién, expondremos la estructura para tener una vision a la vez
contextualizada y complejizada para otorgar a la construccion del concepto de Latino en la

serie de Machete un sustento tedrico y metodoldgico lo suficientemente flexible y
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meticuloso para ofrecer una vision mas completa sobre las relaciones comunicacién y

politica (en el sentido extenso de la palabra):

En un primer tiempo, conformaremos el terreno desde donde abordaremos el trabajo
al centrarnos en la ingestion del “otro” desde el campo cinematografico hollywoodense.. A
partir de ahi, nos enfocaremos en los procesos de construccién de la otredad Latina desde
Hollywood, lo cual nos llevara a un recorrido kinohistérico (referente a una relacién
productiva entre cine e Historia) para sefialar los nudos sensibles que conforman la
constelacion Latina en lo que concierne a las imdgenes que se han construido a lo largo del
tiempo. Finalmente, esto nos conducird a un entendimiento de las referencias
cinematograficas implicitas al caracterizar los estereotipos, lo cual, al ser usado como
herramienta metodolégica, nos permitird establecer un orden para su mejor comprension.
De esta manera, este capitulo nos ofrece las pautas desde las cuales Robert Rodriguez a la

vez se inscribe y toma sus distancias.

Justamente, en el segundo capitulo nos enfocaremos principalmente en la poética de
Robert Rodriguez y los elementos con los que juega, a veces aparentemente de manera
“irresponsable” (segun la vision ortodoxa de un cine visto como resistencia). Antes de la
serie Machete, la serie del Mariachi no s6lo habia comenzado su carrera (y toda la
“mitologia” que conlleva el haber sido un voluntario en pruebas médicas para financiar su
proyecto) sino que también le permitié hacerse de sus actores favoritos con presencia
Latina: Antonio Banderas y Salma Hayek. El tratamiento de sus peliculas en un contexto
“posmoderno” nos ofrece elementos para profundizar en conceptos como pastiche y
parodia, muchas veces empleados pero pocas veces comprendidos en toda su extension. Al
igual que su compaifiero director Quentin Tarantino, la inscripcion consciente del director
de enmarcarse en el género “B” nos permite realizar un didlogo con las expectativas y la
importancia del espectador para “completar” la obra cinematografica, asi como la

importancia del concepto de mexploitation para pensar lo Latino hoy.

En el tercer capitulo nos avocaremos a desmenuzar y explorar los pliegues y
repliegues semidticos de la serie Machete, asi como las continuidades y rupturas que
suponen después de haber realizado el recorrido cinematografico en los capitulos

anteriores. Tanto en Machete (2010) como Machete Kills (2013) existe una presencia total
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de los medios de comunicacién como ojos observadores y creadores de significaciones. En
segundo lugar, reflexionaremos en torno al lugar del cuerpo y de los cuerpos, la
corporeidad Latina como un lugar de lucha de poder. En el mismo orden de ideas, la
presencia de personajes femeninos fuertes es recurrente en el caso de las producciones del
director, y esta serie no es una excepcion. Observando los tipos y roles que las Latinas
tienen en relacion con sus “antepasadas” cinematograficas, asi como su forma de aparecer
en pantalla, nos otorgara pistas para determinar qué tipo de didlogo se establece en torno a
la feminidad. Finalmente, usaremos dos conceptos, frontera de cristal y alien, para
determinar la manera en que los sujetos Latinos son a la vez estudiados y “encapsulados”

por la sociedad norteamericana.
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CAPITULO I:

LA INGESTION DEL OTRO DESDE EL CAMPO CINEMATOGRAFICO
HOLLYWOODENSE

1.1 Procesos de construccion del Otro Latino desde Hollywood

Antes de adentrarnos a la especificidad del séptimo arte, nos parece necesario realizar un
recorrido tedrico relacionado con la manera en que el Otro se nos aparece desde un
pensamiento occidental. De esta forma, iremos avanzando de un panorama mas general (el
modo de ver desde una cosmovision definida en tiempo y espacio) hasta uno mas especifico
(la construccién del Latino a través de diversas obras cinematograficas), sin el riesgo de

perdernos en el camino.

(Qué seria entonces este Otro desde una perspectiva occidental contempordnea? Si
se habla de un Otro es que existe una nocién de un Uno al cual pertenecemos o con el cual
nos reconocemos. Al hablar del tema de lo Latino (como se habla de la comunidad
afroamericana y los nativos norteamericanos) es necesario abordar un punto que
normalmente es obviado en los estudios sobre las otredades: la blancura como norma, o
como lo llama el académico inglés Richard Dyer, whiteness. En su texto White: Essays on
Race and Culture, el autor se enfoca en hacer visible una nocién emborronada por el
trabajo enfocado en caracterizar a las comunidades diferenciadas por color de piel y origen
étnico. Segin Dyer, de esta reflexion derivan dos cuestiones. En un primer tiempo, el autor
se acerca al campo cientifico remarcando que el color blanco estd constituido por todos los
demads colores; mientras que el negro es un color per se, el color blanco es “todo y nada”
(1997:1). Esta condicion hace que sea poco visible para que un blanco se identifique como
blanco. Este punto es tratado desde la idea de la “colonizacion de lo normal/ de la

normatividad™:

La multi-coloracion incolora de la blanquitud le da solidez al poder blanco porque

dificulta “ver” esta misma blanquitud, sobre todo para la gente blanca y los medios. Esto,
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naturalmente, también hace dificil su andlisis. Es la manera en que la gente de color'" estd
marcada como negra (y no simplemente como <<gente>>) en las representaciones lo que ha
resultado relativamente facil su andlisis, mientras que para las personas blancas es dificil de

analizar qua blanco. El tema parece desmoronarse en las manos desde que uno empieza.

(1997:2).

Esto es debido en parte al hecho de que “la blancura se representa mas como un caso de un
accidente histérico, mads que una caracteristica de la construccién cultural/histdrica
alcanzada a través de la dominacion blanca”. (1997:2) La ausencia de un enfoque completo
y explicativo sobre la blancura acalla una construccion social e historica que plantearian
nuevas preguntas alrededor de la construccion del “Otro”. Se plantea una alteridad pero
nunca se cuestiona el principio desde donde se parte, el punto de contraste, la supuesta

“norma’.

Esta cuestion permite reflexionar en torno al “ejercicio” realizado por Robert
Rodriguez desde la serie Machete. La propuesta parece corresponder al esfuerzo por hacer
visible a un “otro” sin voz (el personaje principal forma parte de una comunidad
considerada como “minoria”). Sin embargo, en vez de elaborar un discurso cimentado en la
revaloracion solemne de una comunidad olvidada, la adecia a los prejuicios que
normalmente son violentamente rechazados (violencia, corrupcion...). El resultado es una
exageracion capaz de ofrecer un contrapeso a la constante necesidad social de justificar lo
“otro”. A diferencia de otros actores sociales cuyos esfuerzos se centran en (re)valorizar a
una comunidad, la obra de Rodriguez cuestiona la base misma al ridiculizar los prejuicios
de la “blanquitud”. La actitud “en defensa de” relacionada con el movimiento chicano
(marchas, discursos, etc.) es en este caso reemplazado por el cuestionamiento directo a las
reglas del juego. Efectivamente, la estrategia de total oposiciéon a un postulado acepta
implicitamente la validez de tal postulado. En vez de elaborar un sistema de ataque en
contra de los supuestos detentores del poder americano (la comunidad WASP, por sus
siglas en inglés, hace referencia a los anglosajones protestantes de tez blanca), el director

opta por hacer uso del humor para develar el objetivo final: desenmascarar el origen de

11 , , . sy ~ . “« ” e
Aqui aprovechamos el término politicamente correcto en espafiol para referirnos a los “negros” y asi
evidenciar la conexién con el tema del color.
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todos los supuestos saberes que inician con ‘“se dice”, “es bien sabido”, “lei en un

2

articulo...” relacionados con los Latinos. Raymond Colle es uno de los autores que
detectan los tipos de estereotipos familiares, profesionales, sociales, nacionales o raciales
(entre otros) a través de ideologemas. En El contenido de los mensajes iconicos, el autor

otorga su propia explicacion:

Vemos de este modo como cada personaje y cada accién se constituyen en
"ideologemas", es decir -aqui- en significantes cuya connotacién es ideoldgica. Poner en
evidencia esta significacién de segundo nivel para cada componente, en funcién de la
totalidad, es lo que corresponde a un andlisis de contenido de cardcter ideoldgico. Pero
hemos de recordar y subrayar que se trata de poner en evidencia un contenido latente y no
extrapolar conclusiones en base a una clave de interpretacion proporcionada por la ideologia

(probablemente diferente) del analista. (1998:66)

Esta vision un tanto esquemadtica de los supuestos del teérico del lenguaje Bajtin nos ofrece
sin embargo un punto de partida para acercarnos a los mecanismos que suceden en la

creacion misma de la las obras que abordan el tema de los inmigrantes.

Es de esta manera que el Otro empieza a cobrar forma a partir de algo
aparentemente tan superficial como el color de piel, pero que apunta a cuestiones mucho
mads profundas y endémicas a una nacion constituida por oleadas de migraciones legales (es
decir, autorizadas por el gobierno) e ilegales a través de sus frontera. El nivel tedérico del
concepto de whiteness es una realidad palpable para miles de inmigrantes, ya que se vuelve
un factor determinante para reconocer a un Latino: el tono de piel puede sefialar tanto un
estatus econdémico, como social y politico. La Ley Arizona'? no hace més que concretar
este tipo de relaciéon entre melanina y estatus migratorio, y es este tipo de politicas
simplistas hipervisuales que se parodian los medios, como es el caso de serie televisiva

animada norteamericana Family guy.

 La llamada “Ley Arizona” SB1070 entrd en vigor el 23 de abril de 2010 por la gobernadora Jan Brewer vy el
11 de abril 2011 se suspendieron las disposiciones mas controversiales a peticion del presidente Barack
Obama. También es conocida como “Ley del odio” por criminalizar a los inmigrantes y considerar como
presuntos culpables de crimenes basandose Unicamente en la apariencia “inmigrante” de una persona.
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Parodia sobre la referencia de color para pasar la frontera en el capitulo 24 de la serie Family Guy

Podemos considerar Hollywood como un espacio artificial® capaz de monopolizar
(a través de sus obras) el concepto simbdlico de “norma”. Es lo que Stam y Sohat
denominan una ‘“dominacion tecno-informativo-cultural” (2002:35) en el ambito de los
estudios poscoloniales. Efectivamente, existen pocas alternativas a la industria
cinematografica norteamericana en conjunto con su triple imposicion”: en lo que respecta a
la parte técnica (recordemos que es en Norteamérica en donde se produce el material para
filmar, en especial cdmaras, filtros, etc.), informativo (el simple hecho de relacionar el cine
exitoso con el idioma inglés, aun si se produce en otro paifs) y cultural (una manera de hacer

muy propia que marca el savoir-faire alrededor del mundo).

Es esencial entender la construccién de Hollywood no sélo como referencia y
medida de los otros cines, sino como un lugar desde donde se enuncian los modos de
pensar, ser y sobre todo, pensarse en relacion a su cultura y sociedad. No podemos dejar de
sefialar que uno de los primeros géneros cinematograficos en instituirse, el werstern, marca
la separacion entre el colonizador y el colonizado, y del cardcter salvaje o infantil del

nativo. En su apartado “escribiendo Hollywood y raza”, Shohat y Stam sefialan que ha

13 . . ,

En 1912, las mayores productoras de cine se instalaron en este pueblo, creando asi un “anexo” que
podriamos llamar artificial. Con su conjunto de calles, hoteles y espacios dedicados a alimentar la maquina
del cine.
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habido numerosos casos en que actores que no son indigenas americanos (ya sean blancos,
Latinos o japoneses) hagan papeles siendo caracterizados como “pieles rojas”, ademas de
un sinfin de rituales que forman més parte del residuo imaginario que de las verdaderas
costumbres del pueblo. Pese a multiples errores, la pelicula Danza con lobos (1990, de
Kevin Costner) es un parteaguas en este sentido, marca un antes y un después en el cine de
ese género, intentando realizar una “presentacion” fiel de los nativos. Sin embargo, las
sutilidades y contradicciones trascienden los conceptos de “buena pelicula-pelicula mala,
que es el equivalente <<politicamente correcto>> de la critica al <<mal objeto>>" citando a
Metz (2002:202). Otra capa mds en la edificaciéon de la identidad hollywoodense-
norteamericana, es la presencia de los negros (o afroamericanos) en la pantalla grande. Es
asi como se afirma que “histéricamente, Hollywood ha intentado <<ensefiar>> a los
intérpretes negros a acomodarse a sus propios estereotipos.” (2002:203) Reflexionemos por
un momento sobre esta clara muestra de control: se trata de confirmar la supremacia
occidental frente a las minorias que fueron sometidas desde la colonizacién y la esclavitud.
Sin embargo, genera un nimero de preguntas que se plantean entonces jes acaso definitiva?
(Sigue siendo la misma? ;Es posible pensar esta relacion sin caer en el maniqueismo de la

manipulacion y la resistencia?

Para alejarnos definitivamente de una posicién acusadora hacia los medios masivos
y victimizante en relacion con las comunidades marginales o de inmigrantes representadas
en los medios, debemos acabar con el mito del Tercer Cine como sinénimo de pobreza y
bajos recursos, siempre subyugado a los intereses de Hollywood. El cine Bollywood
(combinacién de las palabras “Hollywood” y “Bombay”) es un monstruo que produce el
doble de peliculas al afio, satisfaciendo las necesidades de su publico en la India',
Definitivamente, el plantear una lectura ingenua de amo y esclavo entre las naciones y sus

relaciones simbdlicas significaria una falta de rigor analitica de nuestra parte.

% Hablando del Star System de Bollywood, Albert Elena sefiala:“Uno de los rasgos mas sorprendentes del
cine indio es, aun en la actualidad, la desmedida pasion que por él sienten los espectadores locales,
prefiriéndolo decididamente a cualquier otra propuesta filmica. Ni siquiera el todopoderoso cine
norteamericano ha podido histéricamente quebrar la hegemonia india en las pantallas del pais y, a pesar del
notable éxito alcanzado en los ultimos afios por algunos titulos doblados al hindi una nueva estrategia
comercial todavia en periodo de prueba), Hollywood no parece haber conseguido imponerse en el
subcontinente.” (1999: 135)
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No podriamos hablar de los Latinos en Hollywood sin mencionar las relaciones
politicas entre Estados Unidos y México durante los afos treinta bajo la politica del buen
vecino durante el gobierno de Roosevelt. Las decisiones de uno afectaban al otro, a tal
grado que el éxito del cine mexicano durante la llamada Epoca de Oro se debié en gran
parte a la disminucién de las exportaciones de Hollywood durante la Segunda Guerra
Mundial. Fue también durante los afios cuarenta y cincuenta que el cine nacional mexicano
produjo las imdgenes iconicas de su identidad gracias a la obra del director Emilio “El
Indio” Ferndndez. Asi, John King, citando un fragmento de Alberto Ruy Sdnchez en su
obra Mitologia de un cine en crisis enumera elementos que en los afios cuarenta
aparecieron como lo nacional en su trabajo: “El ldnguido maguey, amores crepusculares en
las riberas del rio, charros mds machos que los de Alld en el rancho grande. (...) Todo lo
que parecia caracterizar lo nacional era dramatizado en las peliculas de “El Indio”, creando

la imagen cinematografica de la nacién”. (1994:78)

Existen otros grandes directores como Fernando de Fuentes con Alld en el rancho
grande (1936) y Luis Bufiuel con Los Olvidados (1950) y no pretendemos reducir la
produccion de la Epoca de Oro a la obra de “El Indio”. Sin embargo, sus imagenes “tipicas
mexicanas” son una muestra cinematografica de una bisqueda por definir lo que es “lo
mexicano”. Esta labor fue heredada a su vecino norteamericano quien desde ese punto
caracteriz0 a sus personajes Latinos con un imaginario propio de esa época, caracterizacion
que subsiste en gran medida hasta nuestros dias. De este hecho derivamos dos
conclusiones: por un lado, en México existe una produccién cinematografica generosa, pero
pocas reflexiones formales al respecto. El hecho de que un norteamericano haga un estudio
sobre el cine mexicano atn demuestra que Estados Unidos se sigue erigiendo como el lugar
desde donde son producidos y difundidos los saberes cinematograficos. Por otro lado,
somos capaces de fechar el “estancamiento” que provoco la hiperexplotacion de lo que se
queria ver como mexicano, hasta volverse cliché de si mismo. El desencanto de los ideales
revolucionarios produjo el declive de las peliculas rancheras y sus héroes sombrerudos,
pero subsistieron en el legado de Hollywood. De esta manera, la construccién de lo Latino
en el cine popular estadounidense proceden gran parte de un conocimiento y

reconocimiento del cine mexicano por parte de los directores y criticos.
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La presencia de actores de origenes Latinos se remonta incluso antes de 1920,
cuando gracias a su éxito en los escenarios de teatro fueron contratados por la incipiente
industria cinematogréfica. Los nombres de bellas actrices como Beatriz Michelana y Myrtle
Gonzdlez se dieron a conocer. Sin embargo, parafraseando a Antonio Rios-Bustamante
(director de Programa de Estudios chicanos en la Universidad de Wyoming) existian desde
esa época ciertas condicionantes que explican este éxito: por un lado, dichas estrellas de la
actuacion Latinas tenian mayoritariamente un tono de piel claro, y en segundo lugar poco a
poco fue necesario que escondieran su identidad al anglicanizar sus nombres (1992:19) Sin

e L ‘o 15
embargo, la discriminacion sistemética tomo tiempo para desarrollarse.

Es necesario apelar al concepto de régimen de la mirada para dilucidar la manera en
que las imdgenes de los Latinos han sido moldeadas. Ademads de clarificar en este punto la
“actitud” que ha tomado el cine hollywoodense y sus derivados en relacion con lo Latino,
tomaremos el concepto de “mirada” de forma polisémica para adentrarnos en el andlisis

formal de la serie Machete y detectar entrecruzamientos intertextuales en diferentes niveles.

. En el articulo escrito por Noé Santos “El imaginario cinematografico y los
regimenes de la mirada, menciona a Laurent Jullier, téorico y profesor francés de la
estética del cine, quien distingue tres grandes regimenes de la recepcion de las imégenes,
segln tres pensadores que han reflexionado en torno a los signos y el mundo: Gottlieb

Frege, Ferdinand de Saussure y Ludwing Wittgenstein.

Asi, “las imdgenes mantienen una relacién simbdlica con la realidad y no
constituyen una mera copia o representacion de ésta. Es decir, se encuentran ligadas a la
cultura mediante intercambios simbolicos” (2007:246). Finalmente, en el tercer caso, el

interés no estd puesto en el espectador, sino en sus usos. Es decir, en lo que pretende

15 . . . , , . P , . .
Como lo indica Antonio Rios-Bustamante: “Tomd varias décadas para que los lideres inmigrante

mayoritariamente europeos de la industria cinematogréfica se americanizaran completamente e
internalizaran el valor americano contemporaneo del sistema de raza. En efecto, los europeos occidentales,
centrales y orientales tuvieron que aprender a adquirir un prejuicio racial en contra de los mexicanos,
cubanos, puertorriquefios, y otros Latinoamericanos. Mientras la industria filmica y su elite financiera y
artistica adoptaban y elaboraban una cultura idealizada del American dream, la jerarquia racial y exclusion
de los no-blancos de cualquier participacién lucrativa y significativa en la produccién filmica se volvié una
norma <<All American>> en Hollywood. (1992:20)
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realizar, sus objetivos, como en el caso de una campafia politica o publicitaria. Sin

embargo, Jullier concluye con esa reflexion:

[Los] tres regimenes de creencia en la mirada, si los tomamos literalmente,
constituyen proposiciones cientificamente falsas. No hay imdgenes planas totalmente
verdaderas (régimen fregeano), ni estrictamente separadas del mundo (régimen
saussuriano), de la misma manera que no existe una total libertad de uso (wittgensteiniano).

La primera mirada sobre una imagen estd tomada de acuerdo con automatismos que nos

preparan y nos disponen a una lectura en términos de simulacién (2006:292).

Sin embargo, se hace un catdlogo de diferentes imédgenes, dentro del cual estaria la Imagen

identidad:

La identidad se construye en relacién con el otro, es decir, un limite entre la
conciencia y la prictica social. Es el lugar donde cada persona se construye como tal.
Presenta una parte subjetiva, puesto que incluye parte de mis gustos e intereses; pero
también es social, pues selecciona de entre los estereotipos, los roles sociales y las
relaciones de poder. Es el lugar se relaciona con las representaciones sociales que permite
que la persona se piense y se sienta como una unidad sélida distinta de las demaés.

(2007:256)

La problematica del régimen de miradas va mds alld de una simple exposicién de los
personajes o la planeacion de una toma. Integra un sinnimero de conocimientos previos
que poseen tanto el creador como el espectador, antes de realizar un film o de entrar a la
sala de cine respectivamente. Este bagaje es lo que permite otorgarle un sentido a lo que
vemos y escuchamos en una pelicula: reconocer pistas y referencias que nos indica quien es
el héroe, quien el villano; quien es un posible aliado o un posible espia. El conjunto de lo
que conforma algo tan complejo pero asumido de manera tan natural que usualmente es

llamado sentido comiin. Esta puesta en escena de rasgos, actitudes y situaciones (re)crean
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condiciones que apuntan hacia identidades'®. Nuevamente, el intentar generar una ley
general o una regla esquemadtica nos pone en una via que al final no tiene salida. El
analizar caso por caso, como ocurre en esta investigacion, no puede dar cuenta de los
elementos que se entrecruzan para hablar indirectamente sobre identidades e

identificaciones.

Cuando hablamos de la problemaética de la identidad, sobre todo pensada desde una
serializacion como la del personaje Machete (cuyo objeto/sujeto principal es un héroe que
incluye ciertos rasgos relacionados con una identidad de inmigrante mexicano, y al mismo
tiempo los rebaza por su personalidad y modos de hacer ajenos a lo que normalmente se
considera como propios de lo Latino), no se pretende llegar a una delimitaciéon del
concepto, ni siquiera llegar a la construccién de un “neo concepto” sobre lo “Tex-Mex™"’
que abarcaria caracteristicas de ambas partes, sumadas o contradictorias entre ellas, pero

siempre en una propuesta dual y por lo mismo, maniqueista.

Es por esta razén que rescataremos del autor Stuart Hall su propuesta de abordaje
del tema de los procesos de identidad, es decir, lo que €l llama proceso de identificacion.

Hall lo define como lago que:

No estd determinado, en el sentido de que siempre es posible «ganarlo» o
«perderlo», sostenerlo o abandonarlo. Aunque no carece de condiciones
determinadas de existencia, que incluyen los recursos materiales y simbdlicos

necesarios para sostenerla, la identificacidn es en definitiva condicional y se afinca

16 Al usar este término, nos alejamos de una concepcidn delimitada y arida para explicar los procesos de
reconocimiento individual en el ambito de un grupo social determinado. Al hablar de identidad preferimos
asumir una actitud tedrica flexible capaz que de incluir relaciones simbdlicas con los discursos y la
conformacioén de poderes, siguiendo la propuesta de Stuart Hall en su obra Identidad cultural. En ella, Hall
explica: “precisamente porque las identidades se construyen dentro del discurso y no fuera de él, debemos
considerarlas producidas en ambitos historicos e institucionales especificos en el interior de formaciones y
practicas discursivas especificas, mediante estrategias enunciativas especificas. Por otra parte, emergen en
el juego de modalidades especificas de poder y, por ello, son mas un producto de la marcacién de la
diferencia y la exclusion que signo de una unidad idéntica y naturalmente construida: una <<identidad>> en
su significado tradicional (es decir, una mismidad omniabarcativa, inconsutil y sin diferenciacién interna)”
(2003:18). Rescatamos de esta aportacion la idea de que en vez de caracterizar y especificar, el término de
“identidad” usualmente tiene un efecto generalizador, lo cual se opone a su intencidn inicial.

7 Usamos este término, normalmente una referencia a la cocina que combina sabores mexicanos con
ingredientes mexicanos, como por ejemplo en el “chili dog” (hot dog relleno de carne molida con salsa) o los
tacos (que son preparados con tortillas crujientes y ensalada). En este caso, es usado como una metéafora de
las adaptaciones norteamericanas de lo que se supone es lo mexicano y lo Latino para ellos.
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en la contingencia. Una vez consolidada, no cancela la diferencia. La fusién total
que sugiere es, en realidad, una fantasia de incorporacién. (Freud siempre hablé de
ella en relacion con «consumir al otro», como veremos dentro de un momento.) La

identificacién es, entonces, un proceso de articulacién, una sutura, una

sobredeterminacién y no una subsuncién. (1996:15)

Para no caer en la trampa de la descontextualizacién, en un primer tiempo es
necesario realizar un recorrido relacionado con la manera en el que el “entorno Latino” es
tratado cinematograficamente. No pretendo realiza un recorrido histérico exhaustivo que
intentaria enumerar todas y cada una de las peliculas que conforman el universo de lo
Latino, ya sea por temadtica, personajes, concepto sobre lo chicano, etc. Ademds de ser una
empresa casi imposible de realizar por la cantidad de informacién que se tiene al respecto,
seria una empresa sin un objetivo fijo, a menos de que se requiera crear algin tipo de
enciclopedia. Necesitamos detectar las continuidades y rupturas en un tiempo y lugar de
produccion (Hollywood) determinados para lograr construir el campo en donde se inserta la
“voz” propia de Robert Rodriguez. Es por ello que a continuaciéon daremos un panorama
completo de ciertas producciones cinematograficas made in Hollywood cuyo principal
objetivo no es el de elaborar una supuesta “linea evolutiva” desde un desarrollo arcaico y
mal entendido de lo latino hasta una comprension verdadera y pura, sino sefalar los nodos

esenciales que le dan forma y sentido a sus elementos.

Hablar de la construccion de un concepto como el Latino supone un proceso que se
ha ido elaborando a lo largo de una serie de obras cinematogréficas. Paralelamente a las
cuestiones de los migrantes legales e ilegales que afectan la sociedad norteamericana, el
concepto de Latino se va perfilando a través de historias y personajes que se convierten en
referencia obligada. Nuestro objetivo al realizar este recorrido histérico desde la
cinematografia no es enumerar cada produccién relacionada de alguna manera con el tema
de lo Latino, sino mds bien crear un mapa de las relaciones que dan sentido a su
codificaciéon. Es este cumulo de transformaciones y paradojas que nos permiten
“desnaturalizar” la mirada de lo que comunmente se asume como parte inherente de “lo

Latino”.
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1.2. Recorrido kinohistorico: peliculas hollywoodenses significativas sobre lo Latino

a) La aparicién’® del Pachuco: Zoot Suit (1981) de Daniel Valdez

Edward James Olmos con su caracteristico Zoot suit de pachuco en Zoot suit

Durante la década de 1940, la imagen del chicano necesitaba un modelo para construir una
identidad que uniera a una juventud —hijos de inmigrantes legales o ilegales- sin
referencias. Es entonces cuando aparece en el horizonte cinematografico una obra cargada
de un fuerte contenido simbdlico: Zoot Suit también conocida por los hispanohablantes

como —y esta no es una coincidencia-Fiebre Latina.

Si bien la pelicula fue estrenada mucho después del furor de dicha moda, no

consideramos iniciar nuestro recorrido historico como un anacronismo, sino como una voz

18 . . . .. .
El uso de esta palabra conjunta de manera consciente la idea de surgimiento y presencia espectral.
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que debi6 esperar para poder ser escuchada' El autor David R. Maciel menciona esta

pelicula como parteagiias en el contexto chicano:

La siguiente pelicula que representé un momento crucial en el desarrollo
de la cinematografia chicana fue Zoot Suit (Fiebre Latina). Se trata de la primera
cinta comercial chicana realizada por los estudios Universal en Hollywood. Este
filme fue originalmente una obra de teatro que alcanz6 gran éxito, y hasta puede

considerarse la pieza teatral chicana mds renombrada hasta la fecha. Luis Valdez,

autor de la obra de teatro, también escribi6 y dirigi6 la pelicula. (2000:164)

Pero, ;de qué manera podemos vincular esta imagen particular con lo Latino en general?
Como muchas de las denominaciones que nos hemos encontrado a lo largo de esta
investigacion, el término pachuco aparece como otra identidad inasible mds. El diccionario

. - 2 . .
de la Real Academia en linea® desmenuza el concepto de la siguiente manera:

Pachuco, ca.(Voz nahuatl).

1. adj. C. Rica Dicho de una persona: De habla y de habitos no aceptados

socialmente. U. t. c. s.
2. adj. C. Rica p. us. Vanidoso, orgulloso.

3. adj. coloq. El Salv., Hond. y Nic. Dicho de la ropa, especialmente del

pantalén: Muy ceiiida al cuerpo.
4. m. C. Rica. Jerga de maleantes, de jévenes y, en general, de varones.

S. m. pl. C. Rica. bragas (prenda interior).

9 Explica Maciel: “Zoot Suit lleva a la pantalla un episodio tragico de la vida real. En 1942, a raiz de una pelea
entre dos pandillas chicanas, se cometié un asesinato en Los Angeles. La policia arrestd a cerca de 600
chicanos sospechosos, y 25 de ellos fueron procesados por el crimen sin que hubiera pruebas sustanciales
en su contra. El caso se llevd a la corte, pero los chicanos nunca tuvieron un juicio justo y fueron
sentenciados injustamente a cadena perpetua. Diez afios después, se apeld la decision del jurado, y
finalmente, se les puso en libertad.” (2000:155-156)

%% http://buscon.rae.es/drae/srv/search?val=pachuca consultado el 2 de Octubre 2014 a las 17:27 horas.
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Es curioso sefialar desde un inicio que el término se cifie a caracteristicas
denigrantes y prejuiciosas desde un punto de vista del deber ser (el elemento de la moda
serd tratado mds adelante). Sin embargo, estos usos pertenecen a culturas ajenas a la
mexicana (Costa Rica, El Salvador...) por lo cual no nos permite avanzar en nuestra
busqueda. Es en su obra El laberinto de la soledad que Octavio Paz explora la condicion de

desarraigo inmigrantes:

Como es sabido, los <<pachucos>> son bandas de jévenes, generalmente de origen
mexicano, que viven en las ciudades del Sur y que se singularizan tanto por su vestimenta
como por su conducta y su lenguaje. Rebeldes instintivos, contra ellos se ha cebado més de
una vez el racismo norteamericano. Pero a pesar de que su actitud revela una obstinada y
casi fandtica voluntad de ser, esa voluntad no afirma nada sino la decision [...] de no ser
como los otros que los rodean. El <<pachuco>> no quiere volver a su origen mexicano;
tampoco —al menos en apariencia- desea fundirse a la vida norteamericana. Todo en €l es
impulso que se niega a si mismo, nudo de contradiccién, enigma. Y el primer enigma es su
nombre mismo: <<pachuco>>, vocablo de incierta filiacién, que dice nada y dice todo.
jExtrafia palabra, que no tiene significado preciso o que, mds exactamente, estd cargada,
como todas las creaciones populares, de una pluralidad de significados! Queremos o no,

estos seres son mexicanos, uno de los extremos a que puede llegar el mexicano. (1992:3)

Mis adelante, reconoce el papel del traje en la constitucidon del pachuco, no sin dejar de

criticar esta falta de consistencia existencial:

Sélo le queda un cuerpo y un alma a la intemperie, inerme ante todas las miradas.
Su disfraz lo protege y, al mismo tiempo, lo destaca y aisla: lo oculta y lo exhibe. Con su
traje —deliberadamente estético y sobre cuyas obvias significaciones no es necesario
detenerse—, no pretende manifestar su adhesiébn a secta o agrupacién alguna. El
pachuquismo es una sociedad abierta —en ese pais en donde abundan religiones y atavios
tribales, destinados a satisfacer el deseo del norteamericano medio de sentirse parte de algo
mads vivo y concreto que la abstracta moralidad de la "American way of life"—. El traje del
pachuco no es un uniforme ni un ropaje ritual. Es, simplemente, una moda. Como todas las
modas estd hecha de novedad —madre de la muerte, decia Leopardi— e imitacién. La
novedad del traje reside en su exageracién. El pachuco lleva la moda a sus ultimas
consecuencias y la vuelve estética. Ahora bien, uno de los principios que rigen a la moda

norteamericana es la comodidad; al volver estético el traje corriente, el pachuco lo vuelve
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<<impractico>>. Niega asf los principios mismos en que su modelo se inspira. De ahi su

agresividad. (1992:3-4)

Pese a esta vision negativa acerca de la rebeldia vana del pachuco, Octavio Paz logra
apuntar en la direccién de nuestra indagacion: la falta de un lugar desde donde la juventud
pueda inspirarse y construirse, la ausencia de un héroe o rol a seguir. El personaje del
Pachuco (que es una extensiéon del personaje principal, Henry Reyna, interpretado por
Daniel Valdez) encarna entonces esta desesperanza, una negacién violenta de lo que es pero
sin la posibilidad de aferrarse a una raiz en comun. Este ser tragico, tironeado por la fuerza
de la critica por un lado y de la autoconservacion por el otro, tiene un rol esencial en la
historia de la pelicula y del cine de inmigrantes en general: ser el nivelador. En efecto,
Charles Ramirez Berg, en su apartado “Fiebre Latina” de la compilacién Cine chicano, le

otorga estas caracteristicas:

Las intenciones de los no-mexicanos en la pelicula (el reportero, el juez, el
defensor publico, la mujer activista politica) todos son llevados abajo —nivelados- a sus
motivos mds profundos- el autoengrandecimiento, la autoflagelacion, o la simple estupidez.
También es tarea de El Pachuco llevar la contraria. Si Hank se suaviza, El Pachuco se burla
de él,; cuando Hank se pone melodramatico, El Pachuco destruye su profundidad con sélo
tronar sus magicos dedos. [...] Cuando Hank tiene su gran momento de realizacidon
personal, El Pachuco esta ahi para compartirlo con él, para reducirlo casi a cero. Hacia el
final de la obra, Hank alcanza finalmente su gran momento dramético. <<Ya te descubri>>
le dice El Pachuco. <<Eres mi peor enemigo. Y mi mejor amigo... eres yo mismo. >> A lo

que El Pachuco responde, con el tipico buen humor de un bufén de la corte: “No te tomes la

obra tan en serio. (1988:244-245)

Esta dltima frase es esencial para comprender el papel del chicano/pachuco/latino en el
mundo del entretenimiento (y tomamos esta serie de denominaciones no como una
evolucion légica, sino como un proceso complejo en la construccion de los personajes de
origen mexicano u otros). El humor forma parte intrinseca de personajes contradictorios, a
la vez simpdticos y decadentes, cuyas reflexiones son en realidad 4cidas criticas veladas por

un lenguaje inteligente y escurridizo. Como el mismo Charles Ramirez Berg apunta:
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La importancia de Fiebre latina la pelicula radica, antes que nada en la importancia
de la obra teatral, basicamente el que un trabajo chicano puede tener éxito, abordar un tema
importante, y ademads, ser entretenido. La obra de teatro en si trata de la integridad lo mismo
que la puesta en escena igual que la pelicula. De acuerdo a Daniel Valdez, Luis Valdez

decidid hacer una pelicula mds sencilla (y mds barata) de la pieza de teatro antes que aceptar

un presupuesto de estudio mds alto y correr el riesgo de que se metieran con la obra (1988-

245).

Zoot suit es un exitoso ejemplo de una obra escrita, adaptada y filmada por un autor
chicano aparece como una marca de orgullo en la historia chicana. Sin embargo, existe de
igual manera una relacién dificil con el pais de origen, México. El Pachuco era considerado
como una modalidad exdtica del pocho, intoxicado por el “American way of life”. Pese al
éxito de la pelicula, la cultura chicana no era tomada en serio en la metrépoli mexicana, a
tal punto de cambiar el estilo de personaje que ahora es un icono en la cultura mexicana:
Tin-Tan?'. Su carrera habia empezado usando el caracteristico zoot suit, el sombrero de ala
ancha y pluma junto con el uso de palabras en inglés en sus didlogos. Sin embargo, al llegar
a la ciudad de México a mediados de los afios cuarenta, paulatinamente tuvo que ir
modificando su apariencia externa y su modo de hablar. La razon, segun el escritor y

cronista mexicano Carlos Monsivais:

La censura, interesada en preservar la pureza de las costumbres y del lenguaje, e
impulsada incluso por académicos de la lengua, pronto encontré fallas en el pachuco,
exigiendo que suavizara o cambiara su forma de hablar, que disminuyera sus obvios

préstamos culturales y se convirtiera asi en s6lo un comediante mds, libre de lo que le daba

precisamente su significacién (1978:52)

Irénicamente, el Pachuco, simbolo de los primeros choques sociales de los mexico-
estadounidenses se diluyé al regresar a México al pasar por el filtro nacionalista y su

busqueda de “pureza”. En primera instancia se amoldo a la imagen que el mexicano

21 . , . . , , . . . , 4,
German Genaro Cipriano Gdmez-Valdés Castillo, mejor conocido como German Valdés, es recordado
por su disfraz de Pachuco.
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promedio tenia del pachuco, para finalmente convertirse en un personaje cémico que
encarnaba la clase baja de la ciudad. Habiéndose liberado de las cadenas del estereotipo por
un momento en Estados Unidos, el concepto perdié fuerza e integridad en su lugar de
“origen” que ya no le pertenecia. Curiosamente, en el mundo de las referencias
cinematograficas, el Pachuco sigue siendo un emblema de rebeldia y humor, tal y cémo se
presenta en el nimero musico-bailable “ Hey! Pachuco!” interpretado por el grupo Royal

Crown Revue en la pelicula La mdscara (1994) de Chuck Russel.

El personaje de La mascara usando un atuendo de pachuco
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b) Re-conocimiento del “otro americano”: Los tres caballeros (1944), de Norman

Ferguson

En la animacion Los tres caballeros, cada personaje representa a su pais: Donald (Estados Unidos), Panchito (México)
y José (Brasil)

Mientras so6lo algunos largometrajes lograban librarse del molde estereotipico que
Hollywood habia asignado a todo lo concerniente al concepto de latino (ya sean personajes
bufones, ambientes kitsch o historias planas), el mundo de la animacién sobreexplotaba
estos rasgos de manera desenfrenada (atn el modelo para muchos personajes de caricatura,
Charlie Chaplin, retrato una frontera barbarica en the Pilgrim de 1923). Personajes de
Hanna-Barbera, como el raton Speedy Gonzdlez que a pesar de ganarle de vez en cuando al

gato gringo, es incapaz de superar su condicién mujeriega.

Sin embargo, 1944 es otro ano medular para comprender las transformaciones de lo
Latino desde la mirada de la cinematografia norteamericana. Gary D. Keller, en su
aportaciéon a Cine Chicano, “Lo chicano en el cine mexicano, estadounidense y chicano”,

explica:

Durante la Segunda Guerra Mundial, la Oficina Coordinadora de Asuntos
Interamericanos, a cargo de Nelson D. Rockefeller, solicité a Walt Disney un tour de buena

voluntad por Latinoamérica en apoyo a la politica de buenos vecinos. El resultado fueron
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dos peliculas, Saludos amigos (1943) dirigida a Brasil, y Los tres caballeros (The Three
Caballeros, 1945) que se desarrolla en México. En esta dltima aparecia Panchito, un gallo
ensombrerado y empistolado; el estereotipo seguia ligeramente presente, pero éste era un
personaje agradable, divertido, y muy divertido que mostraba a el pato Pascual (un Pato
Donald hispano) y a José Carioca (el perico brasileiio de Saludos amigos) las maravillas de
México, tales como las fiestas de pifiatas, los jarochos veracruzanos, las posadas y otras
festividades del folclor mexicano. Por primera vez, Hollywood daba una imagen benigna y

positiva de México. (1988:38-39)

(Cual fue el cambio radical en esta caricatura? Primero, el uso de lo “Latino” es
usado ya no como un comodin para la comedia, sino en miras de lograr un equilibrio de
poder con un aliado politico. Por un momento, se crea un paréntesis en la necesidad
norteamericana por autoafirmarse como la mejor opcion en cuanto a politica, economia y
sociedad se refiere. Se lleva a cabo entonces una investigacion seria y profunda de las
costumbres mexicanas, que pasan de ser un simple entretenimiento a una riqueza cultural
con significaos propio. No hay que olvidar que en ese entonces (como sucede actualmente)
lo que los paises latinoamericanos consumian en cuestion de entretenimiento provenia en
gran parte de Estados Unidos, lo cual afecta su propia mirada. Efectivamente, este nuevo
giro para abordar los personajes Latinos no era simplemente una respuesta a las quejas por
parte de los cinéfilos mexicanos, sino, como lo sefiala Seth Fein en “La imagen de México:
la segunda guerra mundial y la propaganda filmica de Estados Unidos”: “Con la segunda
guerra mundial, el antifascismo reforz6 y dio nuevo aliento al afdn de la politica exterior
estadounidense de lograr una hegemonia cultural internacional en América Latina,
completando el proceso de eliminacion de la influencia d otras naciones desarrolladas, no
solo la de Alemania sino también la de algunos miembros de la Alianza Occidental”.
(1996:43) Esta contextualizacion historica nos permite dimensionar la importancia de la
concepcidn del Latino en el fortalecimiento del discurso de una nacién tan poderosa como

Estados Unidos.

Sin duda alguna, Panchito es el personaje mds carismitico de estos tres
“mosqueteros” moderno”, lo cual subraya una verdadera paradoja: por un lado, la necesidad

explicita por parte del gobierno norteamericano de mantener una buena relaciéon con sus
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vecinos para su propio interés, y por otro lado, la sorpresa de la audiencia (tanto en EEUU
como en Latinoamérica) al ver un personaje Latino exponiendo toda su “mexicaneidad” de
manera positiva... lo cual abri6 las puertas a la posibilidad de un personaje principal Latino

en un futuro.

c) Elrenacer de un héroe: Viva Zapata! (1951) de Elia Kazan

MARLON BRANDO

ELIA KAZAN

avec Jean Peters et Anthony Quinn, écrit par john Steinbeck, produit par DarrylF. Zanuick, Une sélection Argos Films

Cartel de Viva Zapata! (1951)

Esta obra nos otorga una perspectiva interesante de la mirada cinematogréafica del cine
hollywoodense sobre un personaje histérico/héroe nacional mexicano. Desde un inicio la
complejidad de la propuesta retras6 su filmacion de veinte afios. Efectivamente, la
adaptacion de la obra escrita por Edgcomb Pinchon, Zapata the Unconquerable estuvo a
cargo de John Steinbeck. Poco a poco, la intencién de filmar una recreacion histdrica se vio
opacada por la critica que lo consideraba como una declaracién politica. Primero a través

del comité House Un-American Activities, luego a través de la entrevista del lider de los
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técnicos cinematograficos de México, Gabriel Figueroa: lo que Kazan atribuyd a la
xenofobia y la actitud anti Yankee formaba parte en realidad de la paranoia anticomunista
que inici6 con la Guerra Fria desde 1947. Las criticas decian centrarse en las imprecisiones
histéricas, cuando en realidad, la verdadera cuestion politica era saber si “Zapata era un
rebelde, entonces era un comunista”. Pese al ambiente de la época de McCarthy®, la
pelicula también ofrece un nuevo panorama a la representacion de los Latinos en la pantalla
grande. El autor de The Latin image in American film, Allen L. Woll, subraya el esfuerzo

del director Kazan por construir personajes multidimensionales:

Aunque podia haber sido mds féacil presentar a estos revolucionarios
mexicanos como representaciones modernas de los rapaces bandidos de la era
muda, Kazan retratd6 a estos hombres y mujeres de una manera sensible y
comprensiva. Los Mexicanos son representados como humanos inteligentes que

buscan el camino de la revolucién sélo después de que sus tierras fuesen

confiscadas y ante la inexistencia de recursos legales. (1980:97).

De igual manera, el personaje de Zapata es interpretado de manera sumamente humana por
Marlon Brando. En la polémica escena final, Zapata renuncia a la presidencia. Cuando su
aliado Fernando Aguirre le reprocha la muerte de miles de hombres que fueron sacrificados
para que €l pudiera subir al poder, Zapata responde: “Estoy regresando el poder a donde
pertenece; a miles de hombres...” Esta elegante clausura otorga a los Latinos un rasgo
humano: un espectador, sin importar su nacionalidad, podria afirmar que el personaje
estaba haciendo lo correcto. El paso decisivo en esta vision de lo Latino es la posibilidad de
eleccion de lo cual la comunidad chicana parece siempre carecer en los filmes, ya sea por la
falta de recursos para sobrevivir o la violencia social que los llevan a ser criminales-

victimas del sistema.

22 . . . ST . . .

Senador republicano norteamericano quien de 1947 a 1957 realiz6 diferentes investigaciones sobre
personas en el gobierno y medio del espectaculo de ser sospechosos de ser ag