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			PRESENTACIÓN 

			Los trabajos reunidos en este volumen corresponden a una selección de ponencias que fueron presentadas en las Primeras Jornadas de Investigación en Artes de la Universidad Mayor que se llevaron a cabo entre el 3 y 5 de agosto del 2021. Uno de los objetivos de las jornadas fue abrir un espacio de reflexión acerca de las diversas perspectivas y sentidos que la investigación en artes puede adoptar hoy en día. Para ello, propusimos tres grandes ejes temáticos que dialogaron entre sí: 1) Investigación sobre arte. 2) Investigación para las artes. 3) Práctica artística como investigación.1 Estas tres modalidades de investigación que designamos como ejes temáticos corresponden a una cuestión de larga data que, dentro de la investigación en artes, se ha venido discutiendo con cierta sistematicidad desde 1993, cuando el investigador británico Christopher Frayling (1993) publicó el artículo “Research in art and design” en el cual planteaba la distinción entre “investigación dentro del arte”, “investigación para el arte” e “investigación a través del arte”. Siguiendo esta clasificación, el académico radicado en Ámsterdam, Henk Borgdorff (2005, pp. 9-11) define tres modalidades en las que es posible clasificar la investigación en esta área: 

			(a)	Investigación sobre las artes corresponde a la investigación que tiene como objeto de estudio la práctica artística en su sentido más amplio. Se refiere a investigaciones que se proponen extraer conclusiones válidas sobre la práctica artística desde una distancia teórica. Idealmente hablando, dicha distancia teórica implica una separación fundamental entre el investigador y el objeto de investigación. Aunque lo último es una idealización, la idea reguladora que aquí se aplica es que el objeto de investigación permanece intacto bajo la mirada escrutadora del investigador. La investigación de este tipo resulta común en las disciplinas académicas de humanidades que se han ido estableciendo, incluida la musicología, la historia del arte, los estudios teatrales, los estudios de los medios de información y los de literatura. La investigación científica social sobre las artes pertenece igualmente a esta categoría. Más allá de las diferencias entre estas disciplinas (y también dentro de las propias disciplinas), las características comunes de este tipo de investigación y del acercamiento teórico a las mismas corresponden a la “reflexión” y la “interpretación”, ya sea la investigación de naturaleza histórica y hermenéutica, filosófica y estética, crítica y analítica, reconstructiva o deconstructiva, descriptiva o explicativa.

			(b)	Investigación para las artes puede describirse como la investigación aplicada, en sentido estricto. En este tipo, el arte no es tanto el objeto de investigación, sino su objetivo. La investigación aporta descubrimientos e instrumentos que tienen que encontrar su camino hasta prácticas concretas de una manera u otra. Ejemplos son las investigaciones materiales de aleaciones usadas en esculturas de metal fundido, la investigación en la aplicación de sistemas electrónicos conectados en la interacción entre danza e iluminación o el estudio de las “técnicas ampliadas” de un violonchelo modificado electrónicamente. En cada caso, se trata de estudios al servicio de la práctica artística. La investigación entrega, por así decirlo, las herramientas y el conocimiento de los materiales que se necesitan durante el proceso creativo o para el producto artístico final. A esto lo he llamado “perspectiva instrumental”.

			(c)	Investigación en las artes es el más controvertido de los tres tipos ideales de investigación. El filósofo estadounidense Donald Schön habla en este contexto de “reflexión en la acción”, (…) [Esto] se refiere a la investigación que no asume la separación de sujeto y objeto y no contempla ninguna distancia entre el investigador y la práctica artística, ya que esta es, en sí, un componente esencial tanto del proceso de investigación como de los resultados de la investigación. Este acercamiento está basado en la idea de que no existe ninguna separación fundamental entre teoría y práctica en las artes. Después de todo, no hay prácticas artísticas que no estén saturadas de experiencias, historias y creencias; y a la inversa, no hay un acceso teórico o interpretación de la práctica artística que no determine parcialmente esa práctica, tanto en su proceso como en su resultado final. Conceptos y teorías, experiencias y convicciones están entrelazados con las prácticas artísticas y, en parte por esta razón, el arte es siempre reflexivo. De ahí que la investigación en las artes trate de articular parte de este conocimiento expresado a través del proceso creativo y en el objeto artístico mismo.

			En las primeras Jornadas de Investigación en Artes, la totalidad de los trabajos presentados se inscribieron dentro de las modalidades de investigación sobre las artes e investigación para las artes y, por lo tanto, esas dos modalidades son las que se han visto traducidas en este volumen. Este hecho no es algo que nos sorprenda, pues somos conscientes de que la investigación sobre las artes es la que ha gozado de mayor reconocimiento académico, mientras que la investigación para las artes ha ido ganando paulatinamente un espacio de reconocimiento y legitimidad dentro del campo académico. 

			 La primera parte del libro —Problemáticas en torno a la imagen, el cuerpo y la escena—, aborda cuestiones relativas al poder, la representación y la performance. El primer texto de esta sección corresponde a “Corrupción, violencia y poder pastoral en la película Canoa (1975) de Felipe Cazals” de Juan Pablo Silva-Escobar, quien analiza —desde una mirada focaulteana del poder— los modos en que se inscribe la violencia y la corrupción en la película Canoa del cineasta mexicano. El texto plantea que el modo en que la violencia y la corrupción son inscritos en esta cinta deja entrever el funcionamiento de lo que Michel Foucault llama “poder pastoral”, noción con la cual quiere hacer notar la emergencia de una gubernamentalidad moderna que tiene como matriz ideológica las formas de racionalidad y ejercicio del poder fundado a partir del pastorado cristiano, el cual instituyó modos específicos de individualización. Es decir, se trata de una gubernamentalidad en la que priman un orden político-religioso que jerarquiza e impone actitudes, costumbres, estilos de vida, disciplinamiento y obediencia. Su función consiste en establecer modos de sujeción que tienen por finalidad hacer de la población un cuerpo dócil al cual guiar y conducir dentro de una línea de comportamientos aceptados. El artículo devela cómo en la película, la gubernamentalidad de pastorado se expresa a través de una economía política de las almas, que tiene como trasfondo ideológico la idea de sacrificar a uno de los miembros de una comunidad si este, llegado el caso, puede comprometer a la comunidad en su conjunto. Esta gubernamentalidad de pastorado, nos dice Silva-Escobar, queda reflejada en los diversos mecanismos coercitivos e individualizantes que el cura ejerce sobre los habitantes del pueblo. Por último, el texto plantea que esta cinta elabora un nuevo registro en la representación de las clases populares, que entra en tensión con el imaginario impuesto por el cine industrial y, en esa complejidad, se intenta establecer una crítica sobre aquellos relatos totalizantes que caracterizaron a la época dorada y que hicieron del imaginario mexicano de lo popular una racionalidad acorde con el proyecto nacionalista posrevolucionario. En tal sentido, Canoa —sostiene el autor— se constituye como un intento por contribuir a superar el carácter culturalmente homogéneo y uniforme con el que el cine industrial transformó la cultura popular en industria cultural.

			El siguiente trabajo que compone esta sección corresponde al capítulo de Daniela Espinosa Pinto “Cuerpo: Expresión y creatividad en la investigación social”. En este la autora busca profundizar en la relevancia del cuerpo en las investigaciones sociales. No solo como una teorización del mismo, sino que como área de consideración al momento de investigar en temáticas sociales. En ese sentido, el propósito del trabajo consiste en una reflexión crítica sobre el concepto de “cuerpo” respecto a su expresividad y creatividad en su utilidad para la investigación social. El capítulo se inicia con la teorización del concepto, luego se desarrollan dos ejemplos de técnicas de producción de información que relevan los cuerpos/sujetos de investigación desde la metodología; posteriormente se profundiza una discusión sobre creatividad en la investigación social a partir de la expresividad de los cuerpos y finalmente se analiza la información presentada a modo de conclusión.

			Esta primera sección lo cierra el texto de Alejandra Morales, quien presenta “Las figuras de lo femenino en el teatro chileno contemporáneo”. En este capítulo se explora la relevancia que ha asumido el movimiento feminista entre las nuevas generaciones. El texto hace una síntesis y un análisis del proceso en el cual el Núcleo de Investigación en torno a lo Femenino de la Escuela de Teatro de la Universidad Mayor se abocó a la tarea de discutir y analizar temáticas relativas al género, pudiendo vincular las problemáticas abiertas por el feminismo con lo que está ocurriendo en el teatro chileno. A partir de esa constatación, se planteó la posibilidad de desarrollar una investigación que les permitiera analizar las figuras de lo femenino en el teatro chileno contemporáneo, procurando construir un diálogo entre la producción artística y otros ámbitos del conocimiento, como las ciencias sociales y la filosofía. La pregunta de investigación que se propusieron responder fue: ¿Cuáles son las estrategias escénicas a partir de las cuales las figuras de lo femenino que se despliegan en la representación teatral chilena tensionan las nociones tradicionales que giran en torno al género? Para dar cuenta de esta problemática se apoya en la teoría feminista: la selección de los materiales analizados tuvo como base la problematización crítica en escena de la figura tradicional de lo femenino en los últimos cinco años, asumiendo que la particularidad del enfoque consiste en sustentar una investigación basada fundamentalmente en la puesta en escena y sus componentes (sin centrarse en lo dramatúrgico). Esto, bajo la consideración de que lo escénico supone una dimensión que aún no ha sido suficientemente sistematizada en el contexto del teatro chileno y que el papel que asumen las corporalidades que se disponen en escena es clave para redefinir nuestra noción de lo femenino.

			La segunda parte del libro —Tecnología e interpretación en el campo de las artes musicales—, se compone de tres ensayos que abordan de manera sistemática las problemáticas ligadas a la estética, la técnica y los géneros musicales como dispositivos de significación. El capítulo que abre esta segunda parte es el texto de Antonio Carvallo Pinto “La (des)limitación de la música. Tecnología e investigación interdisciplinaria”. El autor se pregunta por las condiciones de posibilidad de una apertura de la música docta a campos de investigación que desborden sus límites actuales, justo en el momento de la multiplicidad de estilos y de la ya consolidada ruptura de una narrativa única operada en la posmodernidad. Se propone como hipótesis que el elemento posibilitador de un diálogo interdisciplinario desde la música es el nuevo recurso tecnológico, particularmente el informático. Esto, de acuerdo con Carvallo, se debe a que al interior de los procesos que han transformado la música docta desde la segunda mitad del siglo XX, el recurso tecnológico ha adoptado un rol que desborda el de la mera herramienta, revelándose como motor de un diálogo entre la música y otras disciplinas, abriendo un espacio inédito para la investigación en campo musical. Es en este contexto que la teoría del timbre emanada desde la física revela la estructura interna del sonido y su comportamiento en el tiempo o que este último es redefinido desde la filosofía, a propósito del modo como percibimos los fenómenos que en él se inscriben. Desde estos hallazgos, compositores de la Escuela de Darmstadt y de la corriente espectralista conducirán en el ámbito musical una reflexión que llevará a reevaluar la relación de forma y contenido en la obra. Además, luego de los trabajos inaugurales, el devenir de estas experiencias estará marcado por investigaciones que están permanentemente desconfinando los límites de la música, investigaciones cuyos resultados a su vez moldearán estilísticamente a la obra misma. Finalmente, el texto de Antonio Carvallo se propone establecer un diálogo entre la música y otros campos del conocimiento a partir de la reevaluación crítica de los propios conceptos disciplinares que han venido a renovar la estética musical en las últimas décadas. Además, se pone especial atención al recurso tecnológico, particularmente el informático, medio que pareciera alzarse como posibilitador privilegiado del diálogo interdisciplinar.

			El siguiente capítulo de esta sección es “Soprano lírica y lírica spinto: 
Su envergadura hacia la estética en la producción escénica en Chile” de Paulette L’Huissier Escobar. En este texto se parte de la base de que el estudio de la tipología de las voces es esencial para el desarrollo profesional de una soprano. Se plantea que junto con la investigación de la situación histórica y estética de la ópera en Chile constituyen un campo de estudio que necesita desarrollarse más ampliamente. Para ello se analizan definiciones pedagógicas y sonológicas de la voz lírica y dos tipos de voces: la soprano lírica y la lírico-spinto. Luego, se comparan análisis de frecuencias de la misma parte de un aria de la ópera Tosca, cantadas por ambos tipos de sopranos. Se generan listados de roles para ambos tipos de voces y se observa su periodicidad en Chile. Se genera un listado de óperas chilenas, creadas en Chile o por chilenos. Luego se analiza musical y arquetipológicamente un listado de seis arias para ambos tipos de voces. Se anuncian las características sociológicas de la identidad chilena que coexisten con el desarrollo de la ópera nacional y se presenta el mundo audiovisual, la nueva herramienta que utiliza la ópera chilena, para finalmente establecer las principales caracterizaciones del espacio que existe para estos tipos de sopranos.

			Esta segunda sección la cierra el trabajo de Pedro Iglesias “Análisis comparativo de la agógica utilizada en la interpretación de la Tonada nº5 de Pedro Humberto Allende”. En este texto se lleva a cabo un estudio en el cual se realizan mediciones, haciendo uso de técnicas de análisis asistidas por un computador, de las variaciones del tempo presentes en 12 interpretaciones de la Tonada nº5 de Pedro Humberto Allende y una selección de 12 versiones de tonadas representativas del género tradicional y popular. Mediante un análisis inductivo se buscó relaciones entre la agógica utilizada en las diferentes interpretaciones. Los resultados muestran que ninguna de las 24 versiones mantiene un tempo constante a lo largo de la ejecución, pudiendo observarse diversos tipos de comportamientos. Sin embargo, existe correspondencia dentro de los diferentes géneros analizados, pudiendo postular una categorización de las tendencias agógicas observadas, que además permiten relacionarla con patrones estilísticos.

			La última sección de libro, Investigación en artes desde el pregrado, está destinada a textos escritos por estudiantes de la Universidad Mayor. El primer texto es de Pedro Ascui Fenner “El rol del guionista y su posición en el campo de la animación en Chile”. Este trabajo tiene el propósito de situar la posición del guionista en la industria de animación en nuestro país, valiéndose de algunos postulados teóricos de Pierre Bourdieu. En este sentido, se compara la relación del guionista con los otros cargos, con el objetivo de posicionarlo en el campo, a la vez que se estudian las problemáticas presentes en esta dinámica. Para cumplir con estos objetivos, el autor hace uso de la teoría de los campos. A continuación, se indaga en el origen del guionista en el cine estadounidense, efectuando un contraste entre las particularidades del dramaturgo y el guionista. Luego, se profundiza en la posición y valor simbólico tanto del guionista estadounidense como del chileno, estableciendo una comparación basada en las características de cada campo.

			El segundo texto es el trabajo de Amanda Ceballos Ramírez “La Niña Horrible: La transgresión de los cuerpos”, en el cual se analiza en profundidad la obra de teatro Sentimientos de la compañía La Niña Horrible. Se expone cómo esta obra pone en cuestión algunos de los mitos que giran en torno a la sexualidad femenina dentro de la cultura chilena y, en específico, el modo en que una joven adolescente debe experimentar su sexualidad, lo cual le permite a la autora analizar temáticas como la libertad individual y la autonomía sexual de las mujeres desde una perspectiva de género.

			El texto que cierra esta sección es el trabajo de Fernanda Fernández “Matria. La reversión del relato oficial”. En este capítulo se analiza la obra de teatro Matria de la Compañía Teatro Ecos. A través de una interpretación de los distintos elementos que componen una obra teatral —vestuario, escenografía, diálogos, entre otros— el texto de Fernández construye un análisis que pone en tensión la figura del héroe como elemento discursivo para representar la revolución, puesto que el héroe masculino se configuraría en la obra Matria como una imagen residual que sería reemplazada por lo femenino como imagen dominante.

			Para finalizar, quisiéramos expresar nuestros agradecimientos a los autores y autoras que generosa y desinteresadamente colaboraron con sus trabajos, aportando una mirada diversa a los temas y problemas que implican la investigación sobre artes o para las artes, contribuyendo de manera significativa con un nuevo e importante avance en la construcción y diversificación de aproximaciones a la investigación sobre esta materia.
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			Corrupción, violencia y poder pastoral en la película Canoa (1975) de Felipe Cazals2

			Juan Pablo Silva-Escobar3

			De acuerdo con el crítico cultural Ignacio Sánchez Prado, el cine mexicano de la década de los setenta se constituye “como una tarea pendiente de la crítica y la historiografía contemporánea” (2015, p. 50). Si bien existen algunos estudios pioneros y de gran importancia sobre el cine elaborado bajo las presidencias de Luis Echeverría (1970-1976) y de José López Portillo (1976-1982), la mayoría de las investigaciones sobre cine mexicano se han centrado en analizar el periodo de la época dorada y, en el último tiempo, el foco de atención ha girado hacia el cine del periodo neoliberal. Sin embargo, la escasa atención prestada al cine de los sesenta y setenta –en especial al cine independiente producido en esa época– no se condice con la condición bisagra de esta cinematografía que, a mi juicio, no solo cierra el cine de la época dorada en cuanto diégesis y narración, sino que también abre el camino para la emergencia de una nueva etapa que será clave para comprender la historicidad del cine mexicano, pues es en los sesenta y setenta cuando una nueva camada de directores comenzó a distanciarse de las codificaciones de la cultura popular que hizo circular masivamente el cine de la época dorada. 

			 En el proceso de resignificación y de búsqueda por construir un nuevo cine mexicano, la figura de Felipe Cazals resulta clave para comprender la eclosión y consolidación de una cinematografía que puso en escena nuevos aspectos de lo popular que no habían sido considerados hasta el momento y que vinieron a romper con la imagen idealizada y melodramática que caracterizó la representación de las clases populares en la cinematografía de la época dorada. De este modo, uno de los mayores méritos del cine de Felipe Cazals, especialmente en su trilogía del tremendismo compuesta por las cintas Canoa (1975a), El apando (1975b) y Las poquianchis (1976), radica en la construcción de una subjetividad popular que pone en tensión aquellas imágenes edulcoradas, desplazando la inscripción de lo popular desde una serie de singularidades más o menos estereotipadas hacia una pluralidad más o menos ingobernable. En este desplazamiento, podemos advertir una mirada política, que si bien no se traduce en un cine de agitación, militante o revolucionario, tan en boga en esos años en el cine latinoamericano, sí pone en coexistencia el binomio público/privado a través de historias donde lo privado se ve perturbado por el actuar de ciertas instituciones públicas.

			Este nexo entre lo público y lo privado abre la posibilidad de instituir la fabricación de un nuevo sujeto popular, uno que estaba casi ausente en la cinematografía mexicana. Es cierto que una primera impugnación a la construcción edulcorada y melodramática de lo popular la encontramos en la cinta Los olvidados (1950) de Luis Buñuel, una película que, como observó en su momento André Bazin, estableció un primer acercamiento al fenómeno social de la crueldad a través de un relato “que no alude a nada, porque no concede nada, porque se atreve a mostrar la realidad con una obscenidad quirúrgica” (1977, p. 73) y, por lo mismo, Los olvidados, con “su realismo directo y sin concesiones supuso un antes y un después en la representación del fenómeno de los jóvenes marginados” (Sánchez Medina, 2020, p. 3). Sin embargo, el legado de Buñuel solo cristalizó mucho tiempo después, luego de un largo proceso en el cual el contexto socio-histórico jugó un papel clave, tanto en cuestiones cinematográficas –como, por ejemplo, la crisis del cine industrial, la consolidación de la teoría fílmica, la búsqueda por desarrollar nuevas representaciones de la cultura popular que rompiera con el canon dominante–; como variables extracinematográficas –como, por ejemplo, la corrupción del PRI, la censura y burocratización del Estado, la crisis del petróleo, la lucha estudiantil y matanza de Tlatelolco. Estas variables fílmicas y extrafílmicas se constituyeron como marco de posibilidad para el surgimiento de una reflexión crítica desde donde pensar modos de significar y suministrar nuevas representaciones de lo popular mexicano.

			El propósito de este ensayo consiste, entonces, en realizar una interpretación respecto de la violencia, la corrupción y el poder pastoral que se inscribe en la película Canoa.4 Abordo esta cinta no solo porque se trata de uno de los directores más importantes del periodo, sino también porque en ella se retrata de manera elocuente una crítica a la crueldad, el abuso, la corrupción y la violencia como una cuestión institucionalizada que atraviesa el conjunto del Estado priísta, afecta de manera transversal a toda la sociedad mexicana y se encarna en la vida cotidiana de sus habitantes.

			El nuevo cine mexicano: una aproximación

			El cine latinoamericano de las décadas de los sesenta y setenta ha sido definido como un cine político, que tenía por objeto contribuir a la transformación social desde una práctica cinematográfica llamada “militante”, “imperfecta” o “revolucionaria”. Esta intención emancipadora se entendía dentro de un contexto social politizado, donde el cine tenía por misión generar una toma de conciencia de clase respecto de la dominación social, cultural, política y económica a la que se veían sometidas las clases populares en América Latina. Así, el propósito del cine político fue un intento por unir imagen y acción, salir de la sala de cine, llegar a la calle y “mover la voluntad, sobre todo la voluntad política de cambiar la realidad” (Aguilar, 2015, p. 181). El nuevo cine latinoamericano de los sesenta y setenta se consagró a la tarea de llevar a imágenes los conflictos sociales y las luchas reivindicativas de las clases populares, con la finalidad de hacer del cine una práctica cultural que cumpliera una función social sustantiva, acorde a los procesos emancipatorios que se desarrollaron en América Latina a partir de la revolución cubana (Silva-Escobar, 2019).

			Es importante tener en cuenta que a la hora de materializar fílmicamente la función social del cine como arma revolucionaria, se adoptaron distintas dimensiones estéticas y políticas de acuerdo a la realidad socio-histórica de cada uno de los países latinoamericanos, abriendo “un abanico muy amplio de posibilidades expresivas que difícilmente pueden establecer una categoría orgánica” (León Frías, 2013, p. 264). El cine mexicano del periodo se enmarca dentro de esta pluralidad de estilos y estéticas. Definido indistintamente como nuevo cine, cine independiente, cine de autor o cine de “aliento”, una de sus características fue la de intentar transformar la matriz discursiva y los cimientos de producción, distribución y exhibición fílmica, a través de una cinematografía no comercial. El propósito de construir una cinematografía alternativa al modelo industrial vino de la mano del deseo de proyectar una cierta diversidad de prácticas culturales, problemáticas sociales y realidades económicas ligadas a los sectores populares que, no obstante ello, tropezó “con una doble dificultad, si no con una doble aporía, que proviene de nuestra imposibilidad para subsumir (…) representación y pueblo, en la unidad de un concepto” (Didi-Huberman, 2014, p. 61).

			En el caso mexicano, esta imposibilidad se debió a que muchas de las cintas del cine independiente no lograron desprenderse del contrato social que concedió a una parte de la industria cultural “el don de proveer de imágenes y sonidos perdurables a los deseos y obsesiones, mientras la otra parte –el público/la gente– se compromete a reproducir y desvirtuar imaginativamente los modelos a su disposición” (Monsiváis, 2006, p. 43). Lo que predominó durante los años sesenta y setenta fue una cinematografía híbrida que condensó el imperativo de un cine nuevo que buscó nuevas formas de significar lo popular, pero sin desprenderse del todo del peso de ciertas fórmulas del cine industrial, cine de géneros orientados a lo comercial (comedia, rancheras, melodramas), personajes e historias fácilmente reconocibles, que hicieron de la representación de la cultura popular un estilo de vida que convierte la singularidad en utopía de masas, mientras que la utopía de masas se transforma, en el cine de aliento, en singularidad (Monsiváis, 2006). Ahí radica, a mi modo de ver, la especificidad del nuevo cine en México, pues se trató de una cinematografía que quiso resignificar el modo industrializado de hacer cine, imprimiéndole un conjunto de variaciones que tenían por objeto renovar el cine desde una mirada de autor y que, desde esa mirada subjetiva, trató de romper con la lógica de la línea de producción masiva que dominaba la producción fílmica mexicana.

			Historiadores, críticos culturales y cineastas (Ayala Blanco, 1968; De la Colina, 1988; Ramírez Berg, 1992; King, 1994; Monsiváis, 2006; Sánchez Prado, 2015) coinciden en señalar el año 1961 como el momento de eclosión del nuevo cine mexicano. Esta eclosión se produce a partir de la crisis que experimentó el cine industrial, que evidenció la fragilidad de su estructura cinematográfica, pues se trataba de una industria incapaz de generar alianzas y estrategias conjuntas entre los distintos estamentos que hacen posible la producción fílmica. La mayoría de los productores insistieron “en esgrimir argumentos económicos en vez de enfrentarse a la deplorable calidad de las películas” (Elizondo, 1988, p. 39), el sindicato cinematográfico se empeñó en limitar el flujo de nuevos directores y así impedir que se revitalizara la industria fílmica y, por último, el gobierno, a través de un contingente de burócratas que se apoderaron de la Dirección General de Cinematografía, censuraron cualquier película que osara manifestar alguna crítica a la corrupción y los problemas públicos que enfrentaba el país (Elizondo, 1988). En consecuencia, se privilegió la entrega de fondos, a través del Banco Cinematográfico, a todas aquellas producciones que no cuestionaran el orden establecido o bien se favoreció aquellas cintas que se alineaban con la ideología del gobierno de turno. Así, se multiplicó una producción fílmica iterativa, que replicó incesantemente las fórmulas archiconocidas del cine comercial, que terminó por deprimir la producción cinematográfica.

			Dentro de este contexto emergió el Grupo Nuevo Cine, el cual es considerado como “la etapa adolescente y heroica, desorbitada y romántica de la cultura cinematográfica mexicana” (Ayala Blanco, 1968, p. 294). Una de sus primeras acciones públicas fue la divulgación de un manifiesto en el que se dejaba en claro que su objetivo primordial era “la superación del deprimente estado del cine mexicano” (De la Colina, 1988, p. 33). Para lograrlo, creían necesario luchar contra la censura a la que eran sometidas las películas independientes. Además, abogaron por un espacio para la circulación y exhibición de un cine de autor, plantearon la necesidad urgente de crear un instituto cinematográfico de enseñanza, quisieron potenciar el movimiento nacional de cine-clubes, apelaron a la urgencia por contar con una cinemateca nacional y quisieron superar “la torpeza que rige el criterio colectivo de los exhibidores de películas extranjeras en México, que nos han impedido conocer obras capitales” (De la Colina, 1988, p. 34). El Grupo Nuevo Cine “representó el primer intento de oposición sistemática, en todos los terrenos al estatus cinematográfico” (Rossbach y Canel, 1988, p. 49). Esta lucha se fundamentó en tres grandes líneas de acción: la crítica cinematográfica teórica-reflexiva, la realización de películas no comerciales –aspecto que no se logró desarrollar del todo y la realización de festivales y circuitos alternativos de exhibición de películas. Estas líneas de acción posibilitaron el surgimiento de cuatro grandes tendencias en las que es posible inscribir las películas del cine independiente o de autor: 1) un cine de poesía subjetiva, 2) un cine europeizante, 3) un cine digno y aseado y 4) un cine instintivo (Ayala Blanco, 1968).

			Canoa y el poder pastoral

			La película Canoa ha sido considerada como “una de las películas más importantes y críticamente bien recibidas de los años setenta” (Sánchez Prado, 2015, p. 60). Basada en hechos reales ocurridos el 14 de septiembre de 1968 en San Miguel Canoa, un pueblo ubicado a diez kilómetros de la ciudad de Puebla, la película nos cuenta la cronología de un linchamiento. Cinco jóvenes trabajadores de la Universidad Autónoma de Puebla salen en una expedición de montañismo al volcán La Malinche, pero el mal tiempo los obliga a buscar refugio en el pueblo. Primero intentan conseguir alojamiento en la iglesia y luego en el ayuntamiento, donde son rechazados. En una tienda de comestibles conocen a Pedro García quien los invita a pasar la noche en casa de su hermano Lucas, quienes están en conflicto con el sacerdote del lugar. Son días de conflicto y efervescencia estudiantil en todo México y los cinco jóvenes son tomados por estudiantes y agitadores comunistas, por lo que son linchados por los habitantes del lugar. El filme plantea que el incitador del linchamiento es el párroco, quien gracias al férreo control que ejerce sobre los parroquianos, fácilmente convence a los lugareños  de que los trabajadores son estudiantes comunistas que vienen a robar niños y ganado, a tomarse la iglesia y a quemar el pueblo.

			A través de una narrativa híbrida, que entremezcla eficazmente ficción y documental, Canoa va tejiendo una mirada que opera, como observa Sánchez Prado (2015), como un cine de denuncia –que desvela la impunidad del cura y de los ejecutores del linchamiento–, y como un cine experiencial que logra traspasar al espectador el miedo y la crueldad que subyacen a la experiencia de ser linchado. De este modo, el centro del filme lo constituye esta narrativa maestra de la violencia del linchamiento que, en última instancia, evidencia “la histeria antiestudiantil generada por el gobierno y por la prensa durante los meses anteriores a esta masacre” (King, 1994, p. 199). El mensaje político inscrito en Canoa pareciera apuntar hacia una diversidad de lecturas, pues por una parte es posible advertir una referencia a la matanza de los estudiantes de Tlatelolco, pero se trataría de una referencia indirecta, deslavada, pues la cinta evita emitir una crítica al conflicto entre estudiantes y Estado (Sánchez Prado, 2015).

			La ambigüedad del mensaje político inscrito en la cinta de Cazals, implicaría que Canoa se sustenta sobre una discursividad que busca criticar el poder fáctico que ostenta la iglesia católica, para finalmente terminar por promover el estatu quo que quería denunciar. Lo anterior queda graficado en una narrativa que, como observa Charles Ramírez Berg (1992), hace del cura un villano que representaría, metafóricamente, la idea de que el problema central de México estaría en los poderes locales fácticos que entorpecen el proyecto modernizador del Estado priísta. En esta misma línea de interpretación, Kerry Hegarty (2007) plantea que al inscribir la figura del cura como una alegoría de la corrupción de los poderes locales, la cinta oblitera la corrupción del gobierno y ello implica la neutralización del movimiento estudiantil mexicano. Este punto de vista queda graficado hacia el final del filme, cuando las fuerzas de la policía –las mismas que masacraron a los estudiantes de Tlatelolco– son las que salvan a los sobrevivientes. Este hecho sería, en palabras de Sánchez Prado, una de las maneras de lavar la imagen del Estado, pues, la cinta apelaría a la idea de que “la única defensa que el país tiene ante el oscurantismo rural (…), es la autoridad del Estado” (2015, p. 61).

			Las interpretaciones críticas que he reseñado al inicio de este apartado ponen el foco de atención sobre la necesidad que tuvo el Estado priísta de erguirse como el único camino a la modernización. Esta idea, a mí me parecer, puede ser complementada con otra –expuesta de manera implícita en la cinta de Cazals– de que el desigual desarrollo que ha alcanzado la modernidad mexicana es el resultado de políticas que favorecieron el desarrollo urbano en desmedro de lo rural; pues, a pocos minutos de una gran ciudad, vemos cómo el pueblo de San Miguel se encuentra sometido a reaccionarios poderes mesiánicos que devienen del conservadurismo católico (King, 1994). Esta circunstancia puede ser interpretada como una expresión latente de la vigencia de unas estructuras neocoloniales que la modernización postrevolucionaria no pudo (o no quiso) combatir y que otorgan al cura del pueblo, en tanto representante de una entidad superior (divina, omnipotente, celestial), el poder absoluto para dominar la vida social y política. La naturalización de la dominación ejercida por el poder de la iglesia católica, hace que el mismo pueblo niegue y rechace la modernidad como posibilidad de transformación de las estructuras que organizan la vida social. Uno de los méritos de Canoa es presentarnos un pueblo que no tiende “naturalmente” hacia la conciencia y solidaridad de clase, por el contrario, se trata de un pueblo paranoico, hipermanipulado, violento e irracional, que actúa bajo la forma más anómala de participación política: el fanatismo religioso.

			La participación política como fanatismo religioso nos conduce hacia un segundo nivel de análisis, según el cual, la imagen que se proyecta del pueblo de San Miguel Canoa, puede ser interpretada a la luz de lo que Michel Foucault (2006) llama gubernamentalidad de “cristianismo de pastorado”. Esto es, a grandes rasgos, la institucionalización de un conjunto de mecanismos y dispositivos de gobierno que tiene como matriz ideológica las formas de racionalidad y ejercicio del poder fundado a partir del pastorado cristiano, que instituyó “lo que podríamos llamar modos completamente específicos de individualización” (Foucault, 2006, p. 218). Es decir, se trata de una gubernamentalidad en la que priman un orden político-religioso que jerarquiza e impone actitudes, costumbres, estilos de vida, disciplinamiento y obediencia. Su función consiste en establecer modos de sujeción y subjetivación, que tiene por finalidad hacer de la población un cuerpo dócil al cual guiar y conducir dentro de una línea de comportamientos aceptados. En Canoa, la gubernamentalidad de pastorado se expresa a través de una economía política de las almas, que tiene como trasfondo ideológico la idea de que “la necesidad de salvar el todo implica, desde luego, aceptar, llegado el caso, el sacrificio de una de las ovejas cuando esta pueda comprometer el conjunto” (Foucault, 2006, p. 198). Esta gubernamentalidad de pastorado queda reflejada desde el inicio de la cinta, cuando se nos relatan los diversos mecanismos coercitivos e individualizantes que el cura ejerce sobre los habitantes del pueblo. Ejemplo de ello es el espionaje sobre aquellos habitantes que el sacerdote considera peligrosos o los interrogatorios a los que somete a los forasteros que llegan al pueblo o bien cuando, antes de la última elección política importante, el cura “llamó a misa de cinco y les dice: hoy votan por los candidatos nuestros, porque defienden nuestra fe, nuestra iglesia. A las ocho, otra misa, ya ni los dejó salir. Los contó, los formó y los sacó a votar” (Cazals, 1975). Otra manera de ejercer su poder pastoral es a través de los diezmos pues, “cobra la luz, el puente que mandó hacer en la barraca 50 centavos, (…) recogió 173 pesos por cada jefe de familia y puso una fuente, esa que está frente a la iglesia (…) después 100 pesos pa’ gestionar que Canoa no se anexara al municipio de Puebla, se anexó, ¿y el dinero?, pues voló (…) las autoridades locales, pues él las pone” (Cazals, 1975).

			El poder pastoral inscrito en Canoa tiene varias capas de lecturas, pues al ser un poder individualizante, “es decir, se ejerce sobre el rebaño en su conjunto, pero sobre cada oveja en particular” (Castro, 2018, p. 317), establece un tipo de poder que se despliega –en la cinta de Cazals–, a partir de la triada referida a la salvación, la ley y la verdad. Esta triada queda encarnada en la figura del sacerdote quien ejerce el poder a partir de “la producción de una verdad interior, secreta y oculta” (Foucault, 2006, p. 218). Ejemplo de ello es cómo el cura impidió que la Central Campesina Independiente (CCI) llevara a cabo un mitin en el pueblo, pues “llamó a su gente con la campana, los encerró en la iglesia, (…), les dijo que ahí estaban los comunistas, que querían llevarse a otros del pueblo para hacerlos ateos y enemigos de Dios. El presidente auxiliar, el juez, el comandante de la policía vinieron a decir que no se podía hacer el mitin. Entonces salió toda la gente de la iglesia y los compañeros tuvieron que salir corriendo” (Cazals, 1975). Por otro lado, en varias escenas del filme se nos presentan a algunos de los habitantes que no están de acuerdo con los modos en que el cura gestiona y ejerce el poder pastoral. Así por ejemplo, uno de ellos es muy gráfico al señalar que: “en este pueblo va a salir algo de chingadera, ya traemos mucho, ¡por Dios!, el pueblo ya trae susto desde antes, andan diciendo que ya nos van a matar, que ya nos van a robar” (Cazals, 1975). Las voces disidentes a la figura del sacerdote introducen la resistencia al poder dominante no solo como un contrapoder, sino también como aquella máxima foucaulteana que dice “donde hay poder hay resistencia, y no obstante (…), esta nunca está en posición de exterioridad respecto del poder” (Foucault, 2008, p. 91). Es decir, las resistencias que se expresan en Canoa constituyen la contracara de las relaciones de poder, pues el poder es relacional y se materializa entre sujetos que están siempre en una posición de ejercer o sufrir las consecuencias del poder.
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