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RESUMEN

El presente articulo tiene como objetivo describir cémo un hecho histérico, en
este caso la Revolucién mexicana, puede ser observado desde tres perspectivas,
una desde la literatura y dos mds, a través del cine. Aun cuando se trata del mismo
objeto, la intencionalidad, o lugar desde donde se construye el discurso, hace que
la forma cambie. Asi, a partir de los postulados de Hayden White (1992) y Mijjail
Bajtin (1982), hemos encontrado que Mariano Azuela, Chano Urueta y Servando
Gonzilez recurren a los procesos poéticos para presentar un producto con cierto
contenido ideoldgico, convirtiéndose asi en participantes del hecho artistico.
PALABRAS CLAVE: andlisis literario, cine, literatura mexicana, Mariano Azuela

ABSTRACT

The objective of this article consists in describing the way in which an bistorical fact,
in this case the Mexican Revolution, can be analyzed from three perspectives: one
[from literature, and two more through cinema. Although it is the same object, the in-
tentionality, or place where discourse is constructed, changes its form. Thus, based on

the postulates of Hayden White (1992) and Mijail Baitjin (1982), it was found that
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Mariano Azuela, Chano Urueta, and Servando Gonzdlez resort to poetic processes to
represent a product with certain ideological content. In this way, these authors become
participants of the artistic event.

KEYWORDS: cinema, literary analysis, mexican literature, Mariano Azuela

INTRODUCCION

El presente articulo tiene como objetivo describir la forma en que un proceso
histérico puede ser observado desde diferentes perspectivas; todas responden a
una intencionalidad por parte del escritor/director.’ Para tal caso nos ocupamos
de la Revolucién mexicana, especificamente del periodo comprendido entre
1914 y 1916, cominmente caracterizado por graves luchas entre las facciones
revolucionarias. Cabe decir que la narracién de las tres ficciones trascurre en las
inmediaciones de Jalisco y el Bajio, cuyo panorama bélico difiere forzosamente
del suscitado en otras partes de México.

Esta tltima consideracién es pertinente, toda vez que la historia oficial no solo
ha mitificado esta fase de la historia de México,” sino que la ha sometido a una
suerte de generalizacién. Desde la disidencia, Mariano Azuela, testigo y en cierta
forma participe de la Revolucién, en cuanto al rumbo que tomé esta lucha, la
desmitifica.’ Los cineastas Chano Urueta (1939) y Servando Gonzdlez (1976),
con sus interpretaciones de la novela de Azuela, realizaron algo similar, cambian-
do y conservando algunos elementos del texto base.

Como se observa, la Revolucién se aborda desde tres perspectivas: una desde
la literatura y dos desde el cine. En los tres casos el autor/director recurre a pro-
cesos poéticos, es decir, procesos de creacién de acuerdo con White (1992) para
presentar un producto con cierto contenido ideoldgico;* por tanto, sea cual sea

Concepto que De Certeau (2006) define como la construccién del lugar. Cuando nosotros
como autores pensamos en escribir algo, tenemos en mente por qué y para qué lo hacemos;
después, optamos por una forma para plasmarlo (narrativa, teatro o poesfa).

Al hablar de mitificacién nos referimos a presentar el hecho como algo glorioso, pero sin
mostrar la crudeza de la lucha armada.

“El mito de la revolucién [...] crece y se esparce por las rutas trazadas en E/ dguila y la
serpiente, se multiplica en las voces divergentes de Campamento, se desgarra en las calles
absortas de A/ filo del agua y se extravia al llegar a la piedra aparente de Los recuerdos del
porvenir” (Tennenini, 2010, p. 1).

Lo que White (1992), denomina metahistoria. Segtin la postura del autor, la metahistoria
se constituye por el conjunto de ideas que el autor pretende trasmitir a través de la obra de
arte, por ello menciona: “Yo sostengo que [las obras] ademds tienen un contenido estructu-
ral profundo que es en general de naturaleza poética, y lingiiistica de manera especifica, y
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la forma de abordar el proceso histérico, se puede afirmar que existen grados de
subjetividad en la narracién. El autor pasa a convertirse en lo que Bajtin (1982)
denomina “participante del hecho artistico” o, desde la perspectiva de Aristételes,
en un “imitador”. En este escrito se sostiene que, independientemente del caso
y la postura que tome el autor/director, este siempre estarfa imitando, porque la
realidad absoluta, en el sentido simplificado y positivo del término, es inalcanzable
para los medios humanos. Lo anterior se relaciona directamente con la objetividad,
lo que consideramos como “realidad” no es mds que una interpretacién de lo que
observamos y ella va a variar dependiendo de cada persona. Por tanto, la objetivi-
dad también presenta rasgos de subjetividad. En otras palabras, la mirada que nos
presenta el autor/director es la propia, en ningiin momento nos pone a la vista la
“realidad” vivida en la Revolucién mexicana.

En el mismo sentido, ni siquiera la historiografia oficial consigue transmitir
una “realidad verdadera”, porque la informacién que presenta es organizada de
acuerdo con ciertos fines y bajo una alineacién ideolégica determinada (aunque
esta permanezca oculta).” Ahora bien, no se trata de fustigar a los estudios his-
toricos por su ingenuidad; es sabido que diversas corrientes historiograficas han
cuestionado el objetivo mismo de llegar a una verdad neta, resaltando en cambio
la posibilidad de acercarse a los procesos del pasado, a la historicidad misma, con
herramientas teéricas y metodoldgicas pertinentes, haciendo evidente la postura
o posicién desde la que se habla y que en cierta medida influye en la seleccién
de recursos metodolégicos o tedricos. En este sentido, la propuesta de este texto
consiste en vincular el andlisis literario a las adaptaciones cinematogréficas.

Para el desarrollo del articulo nos apoyaremos en las teorfas de White (1992)
y Bajtin (1982). Ambos consideran a la narracién como producto de la creaciéon
humana, una ficcionalizacién. Desde los afos setenta aparece una discusién
entre los limites de historia y literatura, segin Araujo, Alvarez y Medina (2013) se

que sirve como paradigma precriticamente aceptado de lo que debe ser una interpretacién
de especie “histérica” Este paradigma funciona como elemento “metahistdrico” en todas
las obras histéricas de alcance mayor que la monografia o el informe de archivo” (p. 5). Este
concepto ha causado revuelo para los historiadores; sin embargo, cada vez se le acepta de
mejor manera. Con €l no se resta valor a los textos histéricos, mds bien se trata de explicar
c6mo el ejercicio de escritura comprende ciertos rasgos subjetivos, pues desde el momento
que se ha seleccionado un tema para narrar, ya hay cierta subjetividad, porque se han
desplazado otros temas.

“Yo creo que en ese nivel el historiador realiza un acto esencialmente poético, en el cual pre-
figura el campo histérico y lo constituye como un dominio sobre el cual aplicar las teorfas
especificas que utilizard para explicar ‘lo que en realidad estaba sucediendo’ en él” (White,
1992, p. 10). En este sentido la labor del historiador pasa a convertirse en un proceso de
creacion, igual que sucede con la literatura y con el cine, hay un proceso poético.
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analizan los elementos poéticos del discurso histérico. Ahora se considera el dis-
curso historiogréfico, ya que, aunque la historia se ubica entre la ciencia y el arte:
“los estudios tradicionales de la ciencia histérica se enfocaron en sus elementos
cientificos descuidando las estructuras artisticas que soportan el relato histérico”
(p- 34). Referir el discurso histérico como poético puede considerarse demoledor,
pero no lo es. No se trata de vincular la escritura de los procesos histéricos con un
ejercicio de eufonia, sino con un proceso creativo, donde hay una seleccién de un
género (el narrativo) y una articulacién de cada uno de los componentes, para asi
mostrar algo que es del interés del autor.

Los DE ABAjo, DE MARIANO AZUELA: PRIMERA MIRADA A LA REVOLUCION

La obra se publica en 1916 como libro completo, pero ya habia aparecido en 1915:
“Fue publicada por entregas en el periédico E/ Paso del Norte en 1915” (Azuela,
1958b, p. 122). Alcanzé gran popularidad cuando se volvié a editar por entregas
en 1925 en el periédico El Universal Ilustrado. En sus primeras ediciones inclufa
el subtitulo “Cuadros y escenas de la Revolucién actual” (Comensal y Brand,
2005). La versién oficial que conocemos hoy es la que aparece en 1958 en Las
Obras completas, editada por el FCE.®

Inicialmente no tuvo el éxito esperado; sin embargo, en la década de los veinte,
cuando se producen debate sobre la existencia de una literatura nacional, los
criticos vuelven al tema de la lucha revolucionaria. Nacen dos tendencias: por
una parte quienes abogan por lo nacional, y por la otra, el grupo de Los Contem-
pordneos, que buscaba una literatura cosmopolita.”

Para 1927, Manuel Maples Arce, secretario del Gobierno de Veracruz, decide
reeditar la obra.® Como comentan Comensal y Brand (2005), gracias a la polé-
mica de los anos veinte Los de abajo “trascendié como trasciende cualquier reso-
lucién que incumba al futuro de un pais entero. A partir de ese entonces la critica

¢ Su edicion de bolsillo, 1983, consiguié el millén de ejemplares (Comensal y Brand, 2005).

7 Entre Los Contempordneos se cuentan a Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, José Goros-

tiza, Jorge Cuesta, Jaime Torres Bodet, Julio Pellicer, entre otros. En este contexto surge
el articulo de Julio Jiménez Rueda (1924): “El afeminamiento de la literatura mexicana”,
donde mostraba su desacuerdo con las vanguardias, provenientes tanto de Francia como de
Estados Unidos: “[...] hasta [...] el tipo de l%ombre que piensa ha degenerado. Ya no somos
gallardos, altivos, toscos [...] es que ahora suele encontrarse el éxito, mds que en los puntos
de la pluma, en las complicadas artes del tocador” (Glantz, 2007, p. 227).

8 “Solicité mi autorizacién para reeditar Los de abajo” (Azuela, 1958a, p. 22).
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desgrana la novela”. Criticos como Bush (2010, p. 1) afirman que Los de abajo no
deja de configurar una historia clave en el proceso narrativo de la Revolucién.

La novela se ha tomado como item de ensenanza y adoctrinamiento, gene-
ralmente para ensalzar al caudillo revolucionario; empero, la realidad del texto
es otra. Demetrio, el protagonista, no es un héroe, sino un hombre enganado y
usado para una causa que no le pertenece directamente. Es el jefe de un grupo
de bandidos que por un compromiso equivoco deviene en “revolucionarios”. Las
lecturas de la época quisieron verlo como un héroe, ;pero realmente lo es?, lo
veremos mds adelante.

Mbassi (2013) propone leer Los de abajo como un proyecto ideolégico: “El
proyecto ideolégico de Mariano Azuela en Los de abajo es el apoyo al México
de los campesinos, pobres, débiles, aplastados, y marginados dando prioridad a
la victoria sobre la dictadura gubernamental antes que a la revolucién” (p. 52).
Retrata la figura del hombre humilde que se deja llevar por la “bola” lucha por
una causa que no es la suya. Mariano Azuela no escribié Los de abajo para realzar
la virilidad de los hombres revolucionarios, sino como una forma de criticar el
movimiento desde el movimiento. Mariano Azuela visibiliza aspectos de la lucha
armada que antano habian sido romantizados.

Por otra parte, el texto no constituye una novela histérica, sino un episodio
nacional. Alonso define que la novela histdrica presenta:

[..] La incorporacién de un determinado material histérico en la ficcién. Este material
histérico ha de ser considerado convencionalmente y en sentido académico como tal. Pero,
también es requisito fundamental, que ese material histdrico sea desarrollado por parte del
autor con una clara intencién de reconstruir o tratar de reconstruir la época en que se sittia
la accién de su novela y, al mismo tiempo, también de presentarla al lector como una época

pretérita. (1984, p. 80)

Ahora bien, segun la critica literaria, para realizar una novela histérica es impres-
cindible una distancia de al menos cincuenta afos. Si lo tomamos asi, entonces
Los de abajo no puede considerarse como novela histérica, sino de un episodio
nacional. Para Spang (1998), el episodio nacional, aunque se encuentra empa-
rentado con la novela histdrica, se distingue por la temporalidad. En el episodio
nacional el autor ha de narrar desde un pasado reciente, contemporaneo. Es justo
el caso de Azuela, quien construye el discurso casi de manera simultdnea al hecho
histérico, lo que implica que el lector podia reconocer el contexto e identificar los
referentes de manera inmediata. Ahora, al referir el autor como participante del
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hecho artistico, Mariano Azuela es el artifice. Al referirse a su obra, comenta lo
siguiente:

He puesto, por tanto, todo mi esmero en remover y rendir mis recuerdos con la mayor
fidelidad posible, naturalmente no en calidad de historiador o cronista, sino de novelista que
procuré captar mds que hombres, cosas y sucesos, la honda significacién de los mismos, para
creaciones mds o menos arbitrarias. Los de abajo, como el subtitulo primitivo lo indicaba, es
una serie de cuadros y escenas de la revolucién constitucionalista, débilmente atados a un
hilo novelesco. (1958a, p. 123)

Esta primera mirada toma como inspiracién a la Revolucién mexicana. Azuela
retoma las escenas que le interesan y después, a través de los didlogos de la obra,
deja ver los puntos de vista de cada uno de los personajes. Es asi como nace la
forma y como se complementan las tres categorias que propone Bajtin (1982),
contenido, forma y material: “EI autor estd orientado hacia el contenido [...],’
lo forma y concluye utilizando para ella un material determinado, en nuestro
caso, el material verbal. Sometiéndolo a la tarea artistica” (p. 165). En estas tres

categorias participa el autor, todas inseparables:

La forma no puede ser comprendida independientemente del contenido, pero puede ser
auténoma con respecto a la naturaleza del material y a los procedimientos determinados por
ella. La forma estd determinada por un contenido dado, por una parte, y por la singularidad

del material y los medios de su elaboracién, por otra. (p. 168)

Con lo anterior coincide White (1987) en su texto E/ contenido de la forma. Para
este autor toda forma tiene un contenido implicito, sin embargo, aun cuando
desarrolla el mismo tema que Batin, creemos que la forma debe estar supeditada
al contenido y no al revés, como lo plantea White (1987), sea para los discursos
ficcionales o para los histéricos. En este sentido, Mariano Azuela narra acon-
tecimientos reales, pero no como historiador, sino como novelista. Deja ver su
visién de mundo a través de los elementos ficcionales, basados en hechos reales
(comprobables por métodos histéricos). Ademds, a diferencia de un historiador,
tiene la oportunidad de rellenar los huecos que escapan a la historia, y puede
enfatizar sobre los aspectos descuidados, contribuyendo asi a generar una visién
integral con los discursos ficcionales e histéricos.

9 La metahistoria.
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Ahora bien, Azuela se enfrenta a un discurso histérico de tintes oficialistas
—el cual, en el momento en el que escribe, estd en ciernes— que plantea una
realidad unica en funcién de las pugnas de poder intra revolucionarias. Se trata
de una posicién que mds adelante quedaria institucionalizada y que representa,
para la historia, un acercarse a lo “que sucedié”. Dicho discurso, como es evi-
dente, carece de objetividad. Pues, con el discurso ficcional, Azuela propone un
“como pudo haber sido” al construir a través de sus personajes una mediacién:
primero, porque hay una reconstruccién, también subjetiva, de acuerdo con los
intereses de Azuela; y luego, porque resulta imposible hacer un retrato absoluto
de la realidad, con las precisiones que ya se han comentado antes. La literatura
constituye otra posibilidad de conocimiento, pero desde la sensibilidad poética,
un ejercicio que puede complementar los discursos histéricos, pero a los que
esta no puede acceder debido a su propia metodologia.

En esta idea de como pudo haber sido y en correspondencia con el articulo
de Tennenini (2010), nos enfrentamos al mito de la Revolucién mexicana, que
surge “no solo de la transformacién de la lucha en un tiempo eternizado de
renovacién identitaria, sino también de la idealizacién de la geografia de la Re-
volucién” (p. 2). Dicho de otra forma, de la idealizacién del espacio. La autora
hace una lectura de los espacios narrativos y geograficos de la novela de la Revo-
lucién a través de cinco obras: Los de abajo, El dguila y la serpiente, Campamento,
Al filo del agua y Los recuerdos del porvenir. La primera obra hace referencia a
la fundacién del mito y las Gltimas a la consolidacién. Desde la perspectiva de
Tennenini el espacio siempre ha participado en la fundacién imaginaria de la
literatura hispanoamericana. Para la autora el mito de la Revolucién mexicana
se construye a través de la palabra, “la verdad del mito es una verdad de palabra,
independiente de los hechos reales” (p. 5), se construye a partir de la produccién
literaria.

Atendiendo al caso especifico de Los de abajo, el espacio constituye el
tejido de la significacién de la obra, refleja los sentimientos de los protago-
nistas, los retos que enfrenta Demetrio Macias, y los paisajes que describen
la violencia de la Revolucién. La narracién, de acuerdo con Tennenini, deja
ver dos espacios:

[...] la sierra —lugar de origen que el narrador y los protagonistas describen siempre en tono
elegiaco- y la planicie que, por ser espacio ajeno, enemigo, compromete la integridad del
protagonista Demetrio Macias. En la sierra, Demetrio cumple con acciones de justicia; en

cambio, en la planicie su actuar se vuelve incorrecto y violento. (2010, p. 4)
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Ahorabien, al ver el titulo de la obra de Azuela, en esta primera mirada y siguiendo
a White (1987), tenemos una referencialidad: la Revolucién mexicana. El titulo
nos remite a los constitucionalistas, quienes al inicio de la lucha se encontraban
“abajo”. Se trata entonces de una referencia al estatus social. En la primera parte
del texto, los revolucionarios estdn abajo; en la segunda, arriba; y en la tercera,
nuevamente estdn abajo: la lucha no ha servido para nada."”” Enseguida se enlistas
las criticas que realiza Azuela a la lucha revolucionaria en su novela.

La primera critica es que no todos los hombres revolucionarios conocen la
causa por la que luchan, y en no pocas ocasiones, esto se presté al oportunismo.

[...] Usted no comprende todavia su verdadera, su alta y nobilisima misién. Usted, hombre
modesto y sin ambiciones, no quiere ver el importantisimo papel que le toca en esta revolu-
cién. Mentira que usted ande por aqui por Don Ménico, el cacique; usted se ha levantado

contra el caciquismo que asola toda la nacién. (Azuela, 1991, p. 25)

La realidad es que el protagonista se levanta en armas por el coraje contra el caci-
que del pueblo, mds no por una causa nacional, como hace creer Luis Cervantes.
Criticos como Mbassi (2013) ven a Demetrio Macias como una figura que lucha
por una causa nacional, como un caudillo con pleno cocimiento de la lucha
armada; pero no es asi.

La segunda se refiere al oportunismo de parte de la gente “culta” y del ejército,
tanto huertista como constitucionalista. Azuela presenta estos abusos desde el
inicio de la obra. Los huertistas entran a la casa de Demetrio Macias vy, al notar
que él no estd, deciden aprovecharse de su esposa: “—Sargento, trdeme una
botella de tequila; he decidido pasar la noche en compania de esta morenita...”
(Azuela, 1991, p. 4). Los federales hurtan las casas, abusan de las mujeres y roban
cuanto pueden, por eso sus carteras estin “apretadas de billetes”. Las mujeres de
los revolucionarios comentan lo siguiente con respecto de los federales:

—1[...] nos roban nuestros puercos, nuestras gallinas y hasta el maicito que tenemos para
comer; que queman nuestras casas y se llevan nuestras mujeres, y que, por fin, donde dan

con uno, alli lo acaban como si fuera perro del mal. (p. 10)

10" En esta misma linea se manifiesta Mbassi (2017): “Demetrio y los suyos representan e/ abajo

mientras que las fuerzas federales leales a Huerta forman e/ arriba. Esta presentacién de los
actores de la revolucién constituye también una disposicién de ellos en el marco espacial.
El abajo y el arriba en el sentido literal confieren una identidad social a los beligerantes”
(p- 260). Por otra parte, se contraviene la forma positivista de la temporalidad, que plantea
una linealidad teleoldgica relacionada con las nociones de progreso.
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Ahora bien, estos abusos no solo son de parte de los huertistas, también los
comete la gente “culta” como Luis Cervantes, el médico revolucionario, quien
mds que altruista se muestra como oportunista, ya que abandona las tropas de
Huerta para integrarse a las de Villa. Asi lo muestran sus palabras:

—YVilla es el indomable senor de la sierra, la eterna victima de los gobiernos, que lo persiguen
como una fiera; Villa es la reencarnacién de la vieja leyenda: el bandido-providencia, que
pasa por el mundo con la antorcha luminosa de un ideal: jrobar a los ricos para hacer ricos a

los pobres! (p. 39)

Asi, se acerca a Demetrio Macias porque sabe de la inminente caida de Huerta
y se presenta como correligionario: “—Pues yo también soy revolucionario. Los
federales me cogieron de leva y entré a las filas; pero en el combate de anteayer
consegui desertarme, y he venido, caminando a pie, en busca de ustedes” (p. 12). El
verdadero motivo es ser participe de los robos de la lucha armada; al igual que los
huertistas, los villistas también son presentados como ladrones. De este modo, el
doctor consigue sus avances: “—;Mi ‘avance’l, jMi ‘avance’l— clama palmoteando
el cuello enarcado del soberbio animal” (p. 48). Ambos ejércitos son participes del
saqueo, tanto de haciendas, como de pequefias propiedades.

La tercera, la Revolucién es conducida por personas incorrectas. Esto puede verse
a través de las palabras de Venancio, antes de ser engafiados por Luis Cervantes:
“—Est4 bueno, pero hay que saber que los curros son como la humedad, por donde
quiera se filtran. Por los curros se ha perdido el fruto de las revoluciones” (p. 20),
mds que apoyar una causa nacional, buscan un beneficio econémico. Desde este
personaje, y colocado desde un “lugar”, Azuela deja ver su descontento con los
lideres revolucionarios.

La cuarta, los abusos sexuales. Las mujeres son vistas como objetos sexuales,
tanto por los huertistas, como por los villistas. Los primeros las roban, las maltratan
y las violan, mientras que los segundos las obligan a ir a la lucha para darles el
papel de cocineras, lavanderas y curanderas. No se les reconoce un papel activo
dentro de la lucha armada. Es aqui donde se construye el estereotipo del “macho
revolucionario mexicano” (Pancho Villa y una mujer a cada orilla). En Los de abajo
no se les da o no se describe el papel de las soldaderas, como senala Ortiz (2024):
“Durante la Revolucién Mexicana participaron miles de mujeres que jugaron un
papel importante dentro y fuera del combate, sin embargo, son pocas las que se han
ganado el reconocimiento de la sociedad” (parrafo 1) y no porque no hayan parti-
cipado, sino porque el peso ha recaido en la lucha por parte de los hombres: “son
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pocos los nombres que figuran en los libros de historia, pues han quedado relegadas
a la sombra de este suceso centrado en los personajes masculinos”. Fueron generalas
o soldaderas, distribuidoras, limpiadoras de armas, periodistas y enfermeras, en Los
de abajo se les presenta como cuidadoras de los hombres o como objetos sexuales.

La quinta, el analfabetismo. Los integrantes del ejército constituyente son
analfabetas en su mayorfa, reconocen la importancia de saber leer y escribir,
muestra de ello es el didlogo entre Anastasio y Demetrio:

—1I...] la verdad es, que es gente que, como sabe leer y escribir, entiende bien las cosas”.
—I...] Laverdad, compadre Anastasio, hemos tonteado mucho. Parece a manera de mentira
que ese curro haya venido a ensefiarnos la cartilla.

—iLo que es eso de saber leer y escribir!... (Azuela, 1991, p. 26)

La falta de una educacién integral los lleva a convertirse en titeres de personas
abusivas como Luis Cervantes y Adolfo Solis: “Luis Cervantes constituye un vivo
contraste con Demetrio. Este es sencillo, valiente y sin educacién mientras aquel,
astuto y cobarde, pero culto” (Chen, 2006, p. 18), s integra a las filas de Demetrio
no porque comparta ideales, sino por “un capricho personal, porque la humi-
llacién que recibe en el ejército federal le lastima su dignidad como intelectual”
(p. 19). La actitud ventajosa de Cervantes se confirma en el siguiente didlogo con
Camila: “—;Qué tonta!... [...] no pierdas esta ocasién que no volverds a encontrar
en toda tu vida. Tonta, Demetrio va a llegar a general, va a ser muy rico” (Azuela,
1958, p. 119).

Podemos distinguir una postura ética dentro de la lucha, si los constitucionalis-
tas no entran a la lucha, no tienen posibilidad de corromperse y, por tanto, estin
“arriba’, pero al hacerlo caen en los excesos, en el vandalismo y en la explotacién de
mujeres, estdn “abajo”. No se ve explicito a quién va dirigido el titulo, pero podemos
interpretarlo desde dos vertientes: desde una cuestién ética y desde el estatus social.

A través de cada uno de los cuadros de la novela, Azuela desmitifica la Re-
volucién mexicana. Se luchaba por una reforma agraria, pero en muchos casos
esas ideas no llegaron a ser comprendidas. Todo deviene en falta de ideales y
en una lucha sin sentido que beneficia a los oportunistas. Esta primera mirada
evidencia la actitud critica de Azuela. Selecciona los materiales y otorga voz a
“los de abajo”™."" Muestra su desencanto, la lucha no era como la describian: “tuve

"' “En los tltimos dfas de octubre de 1914 me incorporé al Estado Mayor de Julidn Medina,

en Irapuato, donde esperaba el grueso de sus fuerzas, que acababan de salir de la Ciudad de
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ocasiones sobradas para observar desapasionadamente el mundo de la revolucién.
Muy pronto la primitiva y favorable impresién que tenia de los hombres se fue
desvaneciendo en un cuadro de sombrio desencanto y pesar” (Azuela, 1958a,
p- 127). Cada uno buscaba el mayor beneficio posible: “nadie pensaba ya sino en
la mejor tajada del pastel a la vista (p. 127).

Al construir Los de abajo, elige “el lugar” desde donde va a narrar. Presenta
el material desde una estructura cadtica; parece no haber orden. La revolucién
misma, desde la postura de Azuela, tampoco tenia orden. En la concepcién de
Arroyo (2010), Azuela logra presentar “una incertidumbre respecto a si los villis-
tas eran verdaderos revolucionarios o solo un grupo de criminales” (p. 59). Esta
idea resulta un arma de dos filos porque deja abierto el mismo cuestionamiento
para los soldados de Victoriano Huerta.

En este sentido, Dessau (1972) opta por ver la Revolucién como simbolo de
la desaparicién de los de abajo y los de arriba, como la creacién de una sociedad
de igualdad donde existirfan solo los mexicanos sin otra distincién. Lo mismo
habia intentado ya José Vasconcelos en sus obras La raza cdsmica (1925) e In-
dologia (1927), pero “en estas obras presentando la lucha de clases como lucha
de razas, proclamaba la creacién de una raza universal, como garantia de una
sociedad armoniosa y pacifica (Dessau, 1972, p. 71). Las categorias planteadas
no rinden frutos, ni en la Revolucién misma, ni en épocas posteriores. Azuela
contribuye a la desmitificacién de la Revolucidn, lo incuestionable, se vuelve
cuestionable.

Los pE 4B4jo DE CHANO URUETA: SEGUNDA MIRADA A LA REVOLUCION

Para el caso de la adaptacién al cine, sucede algo similar, Chano Urueta no
participa en la Revolucién, pero su narrativa, aun cuando sea cinematografica,
también parte del “lugar” de Certeau (2006). Son los anos treinta y ya inicia la
conformacién de lo que va a ser el discurso oficial o hegeménico de “La Revolu-
cién mexicana”. El gobierno trata de forjar una identidad nacional y ello influye en
Chano Urueta a la hora de rodar Los de abajo (con la Divisién del Norte). Urueta
(1939) toma en cuenta la obra original, que pasa a convertirse en una segunda
mirada. Debe notarse que toma en cuenta aspectos que al gobierno le interesaba

México con las de Lucio Blanco, desconociendo el gobierno provisional de don Venustiano
Carranza y reconociendo la Convencién” (Azuela, 1958a, p. 125).
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resaltar, permitiéndose incluso la critica de la historia que apenas se construia; ya
no se va a enfrentar al discurso histérico oficial, sino a una reflexién critica.

La novela de la Revolucién “sirvié como base para algunos de los filmes mexica-
nos que trataron el tema del movimiento. En los afios treinta, por ejemplo, el relato
El compadre Mendoza (1933), de Mauricio Magdaleno, y la novela Vidmonos con
Pancho Villa (1939), de Rafael F. Mufoz, fueron adaptados al cine por Fernando
de Fuentes” (Arroyo, 2016, p. 58). La novela de la Revolucién “sirvié como fuente
para la representacién de la Revolucién en el cine estadounidense” (p. 58).

Esta segunda mirada nos introduce nuevamente a una mediacién. Chano
Urueta (1939) debe tomar el lugar desde el que va a narrar. En este sentido,
los novelistas trataron de “representar” lo que ellos consideraban la realidad
revolucionaria. Urueta tiene un compromiso doble: primero, conocer el hecho
histérico; luego, conocer la obra de Azuela para asi crear una nueva narracién (la
pelicula). Hay una transposicién de lo literario a lo filmico y esto no solo sucederad
con Chano Urueta, sino también con Servando Gonzilez (1976).

Nos enfrentamos nuevamente a una mediacién, de entrada, los novelistas
trataron de reflejar lo que ellos consideraban la realidad revolucionaria, y de ahi
se pasa a un segundo filtro, el del director de la pelicula. Como ya se ha dicho,
una transposicion de lo literario a lo filmico. La adaptacién del texto por Chano
Urueta (1939) es fruto del encanto y desencanto que se vivia en esos anos con
respecto del fenémeno revolucionario; asi, mientras que en los afos veinte se
defendia la figura del hombre viril, para los afios treinta sucede lo contrario, se le
presenta como un bandido.'” Entrada la década de los cuarenta, conviven tanto
visiones partidarias como contrarias al movimiento:

Los cines de los afios 40 y 50 tienden a celebrar la Revolucién como el evento que permitié
la formacién de una nacién moderna por medio de un discurso marcadamente nacionalista
y de figuras centradas en la narrativa de la pareja romdntica o en la figura de generales o
generalas interpretadas por estrellas de la época como Pedro Armendériz, Emilio Ferndndez
y Maria Félix. (Arroyo, 2016, p. 59)

Las adaptaciones cinematograficas estin marcadas por el contexto. Desde la
optica de White (1992), podemos acercarnos desde una perspectiva contextual.

12 Para ampliar este tema puede consultarse “El tratamiento temdtico de la homosexualidad
en cuatro obras de Salvador Novo: £/ joven (1922), Return ticker (1928), El tercer Fausto
(1936) y La estatua de sal (1948)”.
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En el rodaje de Urueta (1939) apenas se iniciaba la conformacién del Estado pos
revolucionario, y aun cuando hay cierto apego al texto base, muchos elementos
fueron cambiados:

En un principio se tenderfa a pensar que las evocaciones de la historia revolucionaria no
podrian sino reforzar la perspectiva dominante del momento, pero este proceso se complica,
ya que estas dos versiones filmicas se producen justamente en momentos de transiciones

sociales que oscurecen atin mds la multiplicidad interpretativa y caos inscritos en el texto de
Azuela. (Bush, 2010, p. 242)"

Ademds, se rueda en la época de Oro de Cine Mexicano," lo que justifica la
acentuacién de la pareja romdntica. En estos afos, Ldzaro Cérdenas apoya la sin-
dicalizacién de la industria, pero pide que los cines muestren un niimero minimo
de peliculas mexicanas: “un reflejo de la dificultad de competir con Hollywood y
su muy organizado sistema de distribucién” (Mora, 1982, como se cité en Busch,
2010, p. 246).

La cinta se rueda bajo la produccién independiente de Luis Manrique “aunque
filmada en los estudios de Cinematogréfica Latino Americana, S. A. (CLASA)”
(Bush, 2010, p. 246); cLasA es en gran medida obra del gobierno cardenista. El
filme de Urueta, también desde un “lugar”. El director sabe que se estd constru-
yendo el Estado posrevolucionario y que, en cierta manera, hay una nueva forma
de mirar el pasado. Desde esa posicién se convierte en participante de un hecho
artistico. Al igual que Azuela, tiene claro lo que va a narrar, ahora debe elegir los
procedimientos y materiales para hacerlo. A continuacién se enlistan las caracte-
risticas que presenta la cinta.

Primero, resalta el papel de Camila, quien ya no aparece como un ser sumiso,
ahora, desde la perspectiva de Felipe, Diaz se le presenta como una mujer que
transgrede el mandato falécrata, pues no cede a los caprichos del caudillo revo-
lucionario. Se le otorga un papel cercano al protagénico. Demetrio Macias la ve
como una mujer que puede poseer a pesar de estar casado. Camila aparece como
ejemplificacién de la pareja romdntica del Cine de Oro Mexicano, pero con un
carcter transgresor.

13" Bush se refiere a la adaptacién de Urueta en 1939 y a la de Servando Gonzdlez en 1976. No
estudiamos las dos porque ello es labor de un trabajo mds amplio.

14 Se considera entre los afios 1935-1955.

106



Diseminaciones o vol. 7, nim. 14 o julio-diciembre 2024 « UAQ

Segundo, se conserva la imagen sanguinaria e ignorante de los villistas que
habia presentado Azuela en Los de abajo. Lo anterior es notorio, por ejemplo, en la
secuencia de la batalla contra los federales en la que los hombres de Demetrio ma-
tan cruelmente a uno de los soldados enemigos, hermano de un simpatizante que
les habia servido de guia; y en la secuencia de la cantina donde su conversacién
denota su ignorancia acerca de las causas por las que luchan en el movimiento vi-
llista. (Arroyo, 2010, p. 60). Pero, Urueta (1939) los coloca desde una perspectiva
ambivalente, los muestra como valientes y viriles. El autor, al colocarse desde un
“lugar” para narrar, toma una postura; resalta el vandalismo por parte del ejército
constitucionalista, pero también su cardcter de “machos”, que se marcaba mucho
en el Cine de Oro Mexicano. Se presenta a Demetrio Macias, como mujeriego,
pues “en la cultura mexicana suele considerarse entranable y simpdtico, pero su
figura se ‘limpia’ especialmente al destacar su falta de ambicién econémica y la
moderacién de sus ‘alcances” (Tunén, 2012, p. 71).

Tercero, la Revolucién aparece como “la bola”. Segin refiere Tunén (2012), en
la pelicula no se describe meramente un plano social, sino “una hecatombe mds
parecida a un accidente de la naturaleza que irrumpe y avasalla” (p. 69).

Cuarto, se conserva la carencia de ideales por parte de los protagonistas. De-
metrio Macias se une a la lucha por coraje contra el cacique del pueblo, no por
una causa nacional. Este aspecto refleja que el pueblo mexicano no siempre supo
por qué entraba a la lucha.

Quinto, los rancheros, al estar influenciados por el cine estadounidense, apa-
recen como como cowboys tejanos: “A Mariano Azuela le gustd la pelicula de
Urueta [...], pero se quejé de que no lo hubieran tomado en cuenta, de que sus
rancheros aparecian vestidos como cowboys tejanos” (p. 71).

Esta segunda mirada nos permite analizar la finalidad comercial; Urueta
conoce la narrativa de la Revolucién mexicana y, ademds, la novela de Azuela,
pero al tratarse de un producto para exhibicién comercial, que debe competir con
la industria extranjera, incluye otros elementos, como la pareja romdntica y los
vestuarios. Finalmente, vamos a la tercera mirada.

Los DE AB4jO, DE SERVANDO (FONZALEZ: TERCERA MIRADA A LA REVOLUCION

La tercera mirada dista de la segunda. La pelicula fue rodada por Servando Gonza-
lez en 1976. Al estar basada en un acontecimiento y en una obra entonces lejanos,
la Revolucién mexicana y la novela de Azuela, el director puede permitirse ciertas
licencias que hubiesen sido imposibles en los anos cuarenta. En las dos primeras
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miradas se hace una critica a la historia oficialista, pero no de forma abierta, pues
en ese momento la historia era hecha “desde y para las esferas de poder, con una
funcién legitimadora para los gobiernos posteriores, la Revolucion tiene el cardcter
de mito fundador y eje estructurarte del México del siglo xx” (Tuién, 2012, p. 13).

La dltima pelicula, segiin comenta Tunén (2012), abre nuevos temas e in-
terpretaciones sobre lo que fue el hecho histérico. Para los afos treinta, cuando
Urueta hace su pelicula, el nacionalismo revolucionario atin estaba presente y
tenfa todo un precedente en la consolidacién del grupo ganador de la divisién
entre revolucionarios en 1915 (Sdnchez, 2018). No obstante, para los afios se-
tenta esto habfa cambiado, ahora se puede proponer una aproximacién critica
a la historia oficial, en este caso desde el cine. Esta versién no niega la relevancia
social ain mitificada por los regimenes posrevolucionarios, pero propone nuevas
aristas, formas de conocimiento y nuevos actores histdricos, precisamente los de
abajo. Esta tltima mirada posee las siguientes caracteristicas:

Primero, resalta los excesos. Esto sucede también en las dos primeras miradas,
pero acd se presenta de una manera més cruda, toda vez que la censura es menor.
Al crearse desde la distancia, se complace a la audiencia de esos afios: “Es notable
que Gonzidlez exalte la violencia y el morbo” (Tufidn, 2012, p. 71). La pelicula
se filma “cuando el dolor de la Revolucién es ya cosa de viejos, se permite mds
morbo y violencia, obviamente como una manera de atraer al publico” (p. 69).

Segundo, mayor agresividad. A diferencia de la segunda mirada, los hombres
son mds agresivos, disfrutan matar al rival. Son mds agresivos con las mujeres.
Aqui también se les presenta como objetos sexuales: “En la noche desatada de
Zacatecas, dos de ellos han sacado a una currita de su casa para ‘estrenarla’™ (p. 72).

Tercero, la degeneracién moral del ejército de Demetrio Macias. Al igual que
el caudillo, ya no lucha por una causa, sino por conseguir “avances” o tajadas
econdmicas, “los revolucionarios terminan comportdndose como los abusivos
federales contra quienes combatian en un inicio” (Robles, 2021, p. 13). Los hom-
bres buscan el beneficio propio con la bandera de la Revolucién, “esta no es la
historia de ‘los valientes héroes que nos dieron la patria’ y, mds bien, es la historia
de ‘un pueblo acarreado a la barbarie” (Ashanti, 2020).

Cuarto, presentacién del revolucionario como macho agresor. Servando Gon-
zélez presenta a los hombres de Macias como desleales a la causa.

Quinto, las muertes no corresponden a hombres gloriosos. Se trata solamente
de hombres que mueren.

Segtin la postura de Vizquez Mantecén (2011), las adaptaciones cinemato-
gréficas dejan ver un surgimiento de imdgenes que ayudan a darle sentido a lo
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ocurrido. La primera cinta, aunque presenta una denuncia de los acontecimien-
tos, todavia deja ver rasgos de romantizacién del hombre revolucionario. La Re-
volucién se refleja en las cintas y pasa a convertirse en lo que Vizquez Mantecén
llama espejos:

Pero los EsPEJOs seguirian apareciendo en el cine posterior, incluso con una connotacién
mds critica hacia el sentido de la Revolucién. En el afo de 1978 el director Servando Gon-
zélez emprendié una nueva adaptacién cinematografica de la novela de Mariano Azuela, Los

de abajo (ya habia sido adaptada en los anos treinta por Chano Urueta). (2011, pdrrafo 20)

Desde la visién o el lugar de Azuela, la Revolucién habia sido un acontecimiento
lleno de desmanes y de barbarie, mientras que para Servando se trata de una
lucha que no habia traido lo que habia prometido. A través de las miradas cine-
matograficas se puede “contrastar la transformacion de sentidos que el cine ha
otorgado al evento histdrico a lo largo del siglo xx” (pdrrafo 28).

Arroyo (2010) refiere que Carlos Monsivdis al describir las novelas de la
Revolucién mexicana lo hace como “una serie de novelas que comparten una
visién pesimista de la Revolucién” (p. 58); sin embargo, no se trata de una visién
pesimista, sino, en ocasiones, de una visién un tanto cruda y realista. Segin la
autora los filmes pasan a conformar una transposicién literaria por medio del
cine; aunque argumenta que las adaptaciones de la novela de Azuela al cine,
dirigidas por Chano Urueta en 1940 y Servando Gonzdlez en 1976, satisfacen
expectativas clésicas de fidelidad hacia el texto. Esto no es veridico del todo,
porque los filmes son distintos, Los de abajo, de Urueta, reproduce la imagen
de los villistas sanguinarios que habia mostrado Azuela en la novela y, al mismo
tiempo, los “admira como valientes y viriles” (Arroyo, 2010, p. 10). Luego, Los
de abajo, de Servando Gonzilez, reproduce nuevamente el discurso ambivalente
sobre los revolucionarios populares, pero enfatiza “las causas de la Revolucién, a
través tanto del discurso de Cervantes, como de la inclusién de secuencias docu-
mentales de tropas villistas en batalla en las que una voz en off que alude a Villa
dice ‘repdrtanle el maiz a los pobres™ p. 61).

En los anos setenta la sociedad habia cambiado, por eso la presencia de des-
nudos y escenas de sexo que ni la novela de Azuela ni el filme de Urueta podian
haber mostrado. Desde la postura de Arroyo (2010) el segundo filme es superior
en cuanto a la tecnologfa que se utiliz6 para el rodaje. Se puede ver un montaje
dindmico compuesto por tomas muy variadas en términos de la distancia, se
ofrece una representacién de la historia mucho mds sofisticada que la alcanzada
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por el cine industrial de los afios cuarenta, logrando construir la Revolucién
como un evento mds dindmico y complejo.

Para terminar este apartado solo nos resta decir que estamos de acuerdo con
Bonifacio (2018) cuando menciona que hay una creciente ola de politicos con-
servadores que reescriben lo nacional, pero desconocen la interdependencia de las
naciones y sus pobladores: “la historia oficial ha podado la personalidad de los hé-
roes para convertirlos en figuras legendarias que poseen un conjunto de cualidades
necesarias para ‘subirse en el pedestal” (Carrera Damas, 2003, como se cit6 en
Margarito, 2012, p. 97). Desde esta perspectiva ha habido una mitificacién, tanto
del hombre revolucionario, como de la Revolucién mexicana. La novela y los dos
filmes permiten repensar el acontecimiento histérico y, al mismo tiempo, fomentar
una visién critica en el espectador. Los tres autores se posicionan desde un lugar y
a partir de él eligen la forma: el primero la novela y los segundos la cinematografia.
En los tres casos hay objetivos claros para la elaboracién del objeto de artistico.

CONCLUSIONES

En las miradas que se han presentado se trabajé con distintos elementos intertex-
tuales; primero en la obra de Azuela, porque de ahi salen los filmes, luego con la
Revolucién mexicana. En los tres casos hay una “construccién del lugar”, tanto
Azuela (1915), como Urueta (1939) y Gonzélez (1976) tienen una visién de lo que
fue la lucha armada y desde ahi se vuelven participantes del hecho artistico; cada
uno elige los materiales para construir la forma (sea literaria o cinematogrifica),
siempre supeditada a un contenido ideolégico. Este contenido variard de acuerdo
con cada una de las épocas. Asi, mientras la primera mirada se relaciona y se en-
frenta a la creacién de una identidad nacional a través de la lucha revolucionaria,
la Gltima es mds cercana a una critica de la mitificacién revolucionaria.

Precisamente, es importante enfatizar el cardcter mitico que se ha dado a la
Revolucién mexicana. Se presenta al hombre revolucionario como aquel que
lucha por el pueblo. En la opinién de Tunén (2012), la Revolucién tiene el ca-
ricter de mito fundador. Se presenta al caudillo como aquel que busca progreso
y justicia; sin embargo, las tres propuestas analizadas aqui, la literaria y las dos
cinematogréficas, nos permiten obtener una mirada alternativa del hecho bélico.
El caudillo es un saqueador y en no pocas ocasiones sin ideales propios, quien es
usado en funcién de los oportunistas.

La critica de Azuela se dirige a los campesinos: “evoca otra vertiente de la
tradicién letrada mexicana, la del campesino arrogante y deslenguado, siempre
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dispuesto a mofarse de la delicadeza del catrin y de su nulidad en las faenas del
campo” (Avechucho, 2023, p. 128). En la novela abunda la chanza, el jolgorio
y la verborrea malsonante y obscena” (p. 128). En Los de abajo, segin comenta
Garcia (2021, p. 99), el desengafio es un factor coman. Es una novela repleta de
esperanzas vanas: “Los de abajo es, en gran medida, la historia del peregrinaje de
Demetrio Macias de la ilusién a la verdad” (p. 106). Al final, inicia su descenso:
“cambia su propia causa por la causa de la Revolucién [...] cambia su autopercep-
cién por una representacion falsa, cayendo asi en la trampa de la mitificacién”
(Blancas, 2021, p. 54).

Asimismo, en los tres casos se presenta una construccién de la mujer mexica-
na. En la novela se la ve como simple cuidadora del hombre, mientras que en los
filmes sucede algo distinto. Urueta la presenta como transgresora del mandato
falécrata, y Gonzdlez, como objeto sexual.

A través de las tres miradas podemos notar la pertinencia del término “lu-
gar” de Certeau, el cual hace referencia a la postura desde donde se construye
el discurso. Podemos observar que en ninguno de los tres casos se narra con la
misma intencionalidad; Mariano Azuela muestra un desencanto revolucionario,
presentando cuadros de la lucha armada y, en cierta manera, un realismo crudo
del movimiento. Por su parte, Chano Urueta, como evaluador del movimiento
y a la vez como forjador de un nacionalismo, conserva algunos elementos del
texto de Azuela, pero modifica otros, como los vestuarios y algunos didlogos.
Ademis, los personajes principales distan mucho de lo que Azuela plante en su
obra. Por ultimo, Servando Gonzélez se acerca mds al cine estadounidense vy, al
estar distanciado ya del movimiento, presenta escenas muy violentas. Su cinta
abre camino hacia el didlogo.

Para construir esos discursos en los tres casos debe partirse de una postura muy
clara, después, como bien menciona Bajtin, es necesario ordenar los aconteci-
mientos y buscar la forma en que van a ser narrados (la poética), en ese sentido el
autor se constituye en lo que se planteé inicialmente, un participante del hecho
artistico. Por tanto, el objetivo de este articulo, es decir, describir cémo un mismo
acontecimiento puede ser mirado desde tres perspectivas, ha sido cumplido, toda
vez que observamos una valoracién intrinseca en cada uno de los trabajos, sea
literatura o cine.

Aun cuando se trate de un mismo objeto, la intencionalidad, o lugar desde
donde se construye el discurso, hace que la forma cambie, de ahi la presentacién
de cada una de las narrativas. Cada una, segtin las teorfas de White (1992) y
Bajtin (1982) deja ver cé6mo el autor/director recurre a los procesos poéticos para
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presentar un producto con cierto contenido ideolégico, convirtiéndose asi en un
participante del hecho artistico.

La teorfa de White (1992) nos ayuda a ver cémo los autores, desde un lugar, un
propésito de escritura, seleccionan los materiales para desarrollar un contenido.
La obra artistica puede ser mirada desde cada uno de los elementos que compo-
nen. Presenta un contenido y una forma, esta tltima supeditada al primero. En
los primeros textos se narra desde un lugar encaminado a la creacién de una iden-
tidad nacional, mientras en el tercero, se narra desde una critica la Revolucién
mexicana. Se trata mds bien de una desmitificacién del acontecimiento histdrico.
Entran en didlogo la versién de la historia oficialista y lo que se ve en pantalla, a
partir de ello, el espectador puede construir una nueva opinién. En los tres casos,
la posicién del autor, lugar, influye en la recepcién.

Antes de finalizar es importante referir a Obscura (2015), quien habla del cine
durante los afos cuarenta y setenta, para ello se apoya en el concepto de “comuni-
dad imaginada”, que propone Benedict Anderson en 1983. Se trata de la forma en
que se construye la nacién a través de diferentes narrativas (artefactos culturales).
Para Obscura (2015) durante los afios cuarenta del siglo xx (en un momento ante-
rior a la llegada de la television), el cine mexicano, dirigido a los sectores populares
funcioné no solo como entretenimiento, sino también como medio de comunica-
cién, de identificacién y de cohesién social. Deja ver un nacionalismo conservador
que idealiza la pobreza, estiliza al indigena y al ambiente campirano. En el cine
de los anos setenta no sucede asi, mds bien, se hace una denuncia de la pobreza, se
muestran las condiciones de miseria, de exacerbada violencia y criminalidad.

Vemos la pobreza desde dos vertientes: en la primera se le muestra de manera
romdntica, mientras que en la segunda se le ve de forma desgarradora. Asi la
versién de Chano Urueta (1939), se siguen los estindares conservadores y se
ajusta a la politica oficial, lo que Obscura (2015) llama “unidad nacional”. En
los anos cuarenta el cine depende del Estado, tiene una funcién propagandistica
e “[influye] en una visién nacionalista y conservadora, orientada a promover un
ideal de identidad nacional, mostrando un México cosmopolita o folclérico que
naturalizaba la miseria y soslayaba los condicionamientos socio-politicos que la
engendran” (Obscura, 2015, p. 54). Ya en 1976 con Los de debajo de Servando
Gonzilez, hay una mayor visibilidad filmica de la pobreza, hay “expectativas de
cambio social y legitimacién cultural del tema de la pobreza” (p. 54).

La pelicula de Servando Gonzalez es elaborada desde “la denuncia social’, por
tanto, a través de una metahistoria, segtn refiere White, rompe con el naciona-
lismo conservador. El director ya no idealiza la pobreza como se habia hecho por
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medio del discurso oficial, mas bien denuncia los crimenes cometidos en nombre
de la Revolucién. Narra las condiciones de violencia, la miseria y la criminalidad.
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