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El humor puede ser muy chango.
La obra de Ernesto Garcia Cabral
en los carteles Filmicos de Tin Tan

Humor may be very Chango.
Ernesto Garcia Cabral’s work in 7in Tan film posters

Resumen

En el presente ensayo exploraré los
diferentes sentidos e intencionali-
dades que ofrecen algunos carteles
representativos de la época de oro
del cine mexicano. Especificamente,
ahondaré en los carteles filmicos
que el notable dibujante, Ernesto
Garcia Cabral, elaboro para algunas
de las peliculas mas exitosas de Ger-
man Valdés Tin Tan. De esta manera,
si bien los carteles modificaron el
entorno urbano y las representa-
ciones de la realidad, me interesa
examinar cOmo su universo repre-
sentacional —basado en el sentido
del humor y en el relajo— influyo
en la construccion de interesantes
imaginarios.

Palabras clave: imagen, historio-
grafia, cinematografia, representacion,
discurso

Abstract

In this essay | will explore the diffe-
rent meanings and purposes that
some representative posters show
of the golden age of Mexican ci-
nema. Specifically | delve into film
posters that the remarkable artist,
Ernesto Garcia Cabral, El Chan-
go, created for some of the most
successful films of German Valdés,
Tin Tan. Although the posters chan-
ged the urban environment and
the representations of reality, I'm
interested in examining how their
representational universe — hilarious
sense of humor-influenced the crea-
tion of collective imageries.

Key words: image, historiography,
film, performance, speech
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I. Imagen, representacion
y realidad historica

La historia no debe ser reconstruida
Unicamente en papel, puede existir otro
modo de concebir el pasado... el sonido,

la imagen, la emocion, el montaje.

Robert Rosenstone

n la reconstruccion de un problema
historico o historiografico es una tarea
comun la revision de textos escritos, ar-
chivos y registros tradicionales. Sin em-
bargo, la conveniencia de contar con gra-
fias alternas a dichos discursos (imagenes,
mapas, construcciones arquitectonicas,
monumentos, peliculas o carteles) radica
en que estas huellas permiten al ser hu-
mano extraer informacidn importante so-
bre la manera de vivir y representar la
realidad y cdmo concibe su vision de mun-
do, su cotidianidad y sus expectativas.
Laimportanciaderetomarestas otras
maneras de aprehender y representar la
realidad es mayuscula, porque permite
profundizar en el analisis reflexivo y criti-
co de la escritura de la historia. Sin em-
bargo, en el ambito de la historiografia
critica,* las imadgenes sobrepasan, por
mucho, la limitada funcion de simples
“evidencias” que puede otorgarseles, por-

* La historiografia critica propone analizar, proble-
matizar e historizar los objetos de estudio y su
recepcion, pero también los dos tipos de discur-
sos que en las ciencias sociales, humanas y de la
conducta sirven para explicar y apoyar la com-
prension de estos objetos: los discursos tedricos
y los paradigmas que los sostienen, asi como los
modelos que se utilizan para privilegiar ciertos
discursos y erigirlos en contextos historicos. Silvia
Pappe et al, Historiografia critica. Una reflexion
tedrica, p. 161.

que éstas no funcionan meramente como
instrumentos de apoyo que den paso a
juicios valorativos (de verdad o falsedad)
de los testimonios construidos, también
la imagen es en si misma una manera de
representacion de la realidad historica.

En esta direccion, la imagen obliga
a reflexionar en el quién, el cdmo, de qué
manera, en qué tiempo y desde qué espa-
cio se materializa; implica pensar en los
aspectos subjetivos y objetivos adheri-
dos en la historicidad misma que confor-
ma el fundamento de la interpretacion ya
que, como puntualiza Gabrielle Spiegel,
el poder de toda representacion deriva de
su contexto social y del vinculo que man-
tiene con el conjunto de redes sociales y
politicas en las que se mueve.?

De esta manera, la correlacion entre
la representacion y la realidad histdrica
estd posibilitada por la historicidad, ya
que ésta condiciona su existencia a partir
de que en ella se enlazan ambos conceptos
(representacion y realidad historica) en
una tension temporal entre el presente y
el pasado. Por lo antes citado, la repre-
sentacion de la historia (en cualquiera de
sus modalidades o de sus grafias) y la
realidad histdrica juegan una vinculacion
dialéctica que las complementa: sin rea-
lidad no puede haber representacion y vi-
ceversa, sin representacion no puede ha-
ber alguna sefial tangible que dé sustento
a larealidad histoérica misma.3

2 Gabrielle Spiegel, “Historia, historicismo y l6gica
social del texto en la Edad Media”, Frangoise Perus
(comp.), Historia y literatura, pp. 123-161.

3 La historicidad se refiere a la posibilidad, la condi-
cion y la necesidad para la constitucion de lo his-
toérico (Historia, historias e historiografia) con
base en una tension entre por lo menos dos tiem-
pos: el presente y cualquier modalidad del pasado.
Véase Silvia Pappe et al, Metodologia I. Discursos,
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Habitualmente, el analisis del discur-
so se ocupa de examinar textos verba-
les, es decir, de grafias escrituristicas que
de modo recurrente son exploradas por
historiadores o historiégrafos para llevar
a cabo su quehacer. En este sentido, la
grafia escrita en tanto representacion
material asume una peculiar narrativa pa-
ra reconstruir el pasado o hacer una des-
cripcion puntual de la realidad. Sobre el
tema Silvia Pappe sefiala:

;Qué hacemos cuando escribimos histo-
ria?: darle presencia fisica a algo -la
historia— que existe, pero que aun no dis-
pone de esta presencia. Lo que nos debe
de preocupar no es, entonces, la historia
sin escribir frente a la historia escrita:
lo que nos obsesiona es la escritura de la
historia como posibilidad y como cons-
titucion de la misma, entendiendo consti-
tucion como proceso de estructuracion,
de significacion.«

Este proceso de estructuracion y signifi-
cacion al que alude Pappe, me lleva a re-
flexionar que en ocasiones no se cavila
con detenimiento en las posibilidades que
ofrecen otros discursos alternos a los tex-
tos escritos, como las imagenes, las cua-
les tienen una determinada intencio-
nalidad al momento de su emision; son
concebidas en un periodo histérico espe-
cifico, sonfuentesrelevantes paraconstruir
y entender la historia de la cual formamos
parte y pueden ser interpretadas desde
diferentes horizontes de enunciacion.

temporalidad, y espacio en la historiografia critica,
p. 68.

4 Silvia Pappe, “¢La historia se puede escribir? (itine-
rario y trayecto de una pregunta)”, Formatos, gé-
neros y discursos, p. 404.

En este sentido, generalmente cuan-
do uno habla de un poeta o de algun no-
velista ponemos a prueba la memoria
al preguntar a nuestro interlocutor qué
Versos o qué pasajes de una novela podria
repetir textualmente, lo mismo podria de-
cirse respecto de una pelicula. ;Qué ima-
gen o imagenes se recuerdan? La pregun-
ta se complejiza si, como decia Jean Luc
Godard, la fotografia es verdad y el cine
es una verdad que corre veinticuatro veces
por segundo. ;Qué pasa cuando quere-
mos detenertal celeridad de las secuencias
y congelamos o sintetizamos todos los
recuerdos de un filme en una imagen?

Asi, porejemplo, al recuperar escenas
de la época de oro del cine mexicano, se
pueden evocarimagenes que permanecen
intactas en la memoria: la bravia presen-
cia de Jorge Negrete o Pedro Armendariz;
la belleza serena y elegante de Dolores
del Rio; los bellos ojos de Maria Félix en
close up en Enamorada; la desesperacion
de Blanca Estela Pavon y Pedro Infante al
ver a su hijo carbonizado en Ustedes los
ricos; la picardia de Cantinflas y la energia
de Joaquin Pardavé en Ahi esta el detalle;
la seguridad triunfante de Roberto Cobo
en Los olvidados; el encuentro musical de
Tin Tan 'y Vitola en El rey del barrio, etcéte-
ra, escenas memorables en que los artis-
tas citados apuestan su fuerza expresiva al
poder receptivo de sus imagenes.

En este punto, quiero hacer un breve
paréntesis para sefalar que la palabra
imagen se usa con mucha libertad porque
en torno de ella existe una conceptualiza-
cion extremadamente amplia, flexible y
aun vaga; como una especie de palabra
comodin que explica, pero no del todo, las
enormes posibilidades que estos discur-
sos encierran; por ejemplo, se puede exa-
minar la imagen como un discurso aislado
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y auténomo, pero también como parte
de una cadena que da sentido a una
trama o como atmodsfera de un mensaje
determinado.

En efecto, no se debe olvidar que las
imagenes aluden a construcciones selec-
tivas que son, al mismo tiempo, referen-
tes, construcciones conceptuales, ideas
y formas de pensamiento, pero también
incorporan fendmenos mas amplios y
complejos como los imaginarios y las
“visiones de mundo”. En este orden de
ideas, un enorme abanico de posibilida-
des se despliega y se puede debatir en
torno de los diferentes significados que
estos discursos proyectan en el periodo
historico en que cobran auge, aunque
después puedan caer en desuso y ser
intercambiados por nuevas imagenes del
mundo.

Por lo anterior, las imagenes son
un importante insumo que ahonda en la
representacion del pasado histérico y son
un eficaz medio de expresion y difusion
de la cotidianidad de un tiempo y espacio
especificos, pero también son discursos
que estimulan la reflexion en torno a las
fuentes visuales en las que se puede res-
paldar el historiador o el historiégrafo
para realizar su trabajo.

Al respecto Max Weber subrayaba
que el hombre es un animal suspendido
en redes o tramas de significacion que él
mismo ha tejido y Clifford Geertz afnadi-
ria: “la cultura es esa urdimbre, y que el
analisis de la cultura ha de ser por lo tan-
to, no una ciencia experimental en busca
de leyes, sino una ciencia interpretativa
en busca de significaciones”s. En este sen-

5 Geertz recurre a un concepto acuiiado por Gilbert
Ryle: la descripcion densa que recoge “la jerar-
quia estratificada de estructuras significativas”

tido, la historiografia examina esa urdim-
bre compuesta de una multiplicidad de
discursos e invita a reflexionar en torno
de las significaciones existentes en rela-
cion con las redes culturales en que se
emitan, todo desde una perspectiva
transdisciplinaria.®

En esta directriz, este trabajo preten-
de examinar un discurso visual poco apre-
ciado en la gestacion de la resonancia
de varias de las estrellas miticas del cine
nacional: los carteles publicitarios de sus
cintas, es decir, examinaré historiogra-
ficamente como los protagonistas de la
época de oro de nuestra cinematogra-
fia, en especifico German Valdés Tin Tan,
se nutrieron de los afiches filmicos en
tanto formas de expresion cultural, via-
bles de ser historizadas.

en las que se ensartan los hechos, y por tanto,
deberia constituirse en la base de la descripcion
etnografica. Clifford Geertz, La Interpretacién de
las culturas, pp. 20-22.
Los discursos pueden variar dependiendo del es-
pacio, tradicion, ideologia y horizonte de enun-
ciacion (historia, sociologia, semiotica, filosofia,
etcétera) en que se emitan. Lo meritorio de la his-
toriografia radica en el uso de la transdiscipli-
nariedad, en este continuo fluir de conocimientos
extraidos de otros saberes, metodologias y pers-
pectivas de analisis de otras disciplinas. Cf. Silvia
Pappe et al, “Teoria y analisis del discurso”, Cua-
derno de Posgrado (nivel doctorado).

o
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Il. El cartel cinematografico:
nutriente de imaginarios

Un cartel publicitario es como
un grito pegado a la pared.

José Renau

El investigador José Ronzén advierte que
en los Ultimos afios diversos analistas del
acontecer humano se han preocupado por
extraer informacion del pasado a través
de las imagenes y, por ello, cada vez son
mas abundantes los proyectos que exa-
minan, tanto las representaciones esta-
ticas (fotografia, cartel, caricatura), co-
mo las imagenes en movimiento (cine,
television, documental o video), debido
a que estas grafias inciden de manera
directa en el conocimiento de la sociedad
de una épocay también en la gestacion de
imaginarios.’

Precisamente, los carteles cinemato-
graficos creados ex profeso para la difu-
sion de dicho espectaculo, son una de las
primeras y mas tradicionales formas de
acercarse al llamado séptimo arte. Y es
que no obstante el extraordinario alcan-
ce que ofrecen las nuevas tecnologias (es-
pecialmente internet o los programas de
animacion electrdnica), los carteles im-
presos se mantienen como un eficaz me-
dio para cautivar al publico.

En esta direccion, en numerosas oca-
siones la primera aproximacion que el
espectador tiene a una obra filmica la ob-
tiene del cartel pegado fuera de la sala.
Y esta breve o detallada lectura que el

7 José Ronzon, “La imagen como fuente para la
historiografia. Construccion de sus significados”,
Formatos, géneros y discursos, pp. 133-144.

receptor hace a este discurso visual (que
alberga en su interior distintas imagenes:
dibujo, fotografia o caricatura) le permite
obtener pistas de lo que el autor del afi-
che logro sintetizar de la trama y evaluar
si vale la pena o no consumir dicha pro-
puesta cinematografica.

Como subraya la disefiadora de arte
Donis A. Dondis, resulta necesario hacer
una adecuada lectura gramatical de las
imagenes para la comprension de la rea-
lidad social. Sobre todo en esta época
en que la cultura esta constituida cada
vez mas por una multitud de elementos
visuales, procedentes de campos tan pro-
ximos y tan diversos al mismo tiempo: la
fotografia, el cine, la television, el video,
el cartel, el disefio grafico, las historie-
tas, etcétera. Es decir, para un analisis
mas completo se debe reparar en torno al
didlogo existente entre los numerosos
medios de comunicacién masivos.®

Para el caso que me ocupa, la cine-
matografia desde sus inicios ha sido una
actividad lddica con una intima cerca-
nia con el cartel publicitario, porque mas
alld de sus amplias posibilidades de co-
municacion el afiche filmico, que se carac-
teriza por ser el portador de todo un
discurso sintetizado visualmente en unas
cuantas imagenes, tiene una intencion co-
mercial y utilitaria: atraer a la gente a los
cines y estimular a los espectadores a
gastar en un producto cultural como son
las peliculas.

Ahondando en lo anterior, la tem-
poralidad y espacialidad juegan un papel
muy relevante en la lectura que el recep-
tor hace de un cartel filmico, puesto que
entre mejor disposicion espacialtenga éste
en las salas, asi como el tiempo adecuado

8 Doris Dondis, La sintaxis de la Imagen.
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para su lectura, el espectador apreciara si
las expectativas que tiene en torno de la
cinta se cumplen o no. Pero mas aun, con
el paso del tiempo el cartel que es exhi-
bido de manera efimera, dependiendo del
éxito o fracaso de la pelicula, se convier-
te en un documento histérico u objeto
de culto que cobra nuevas significaciones
o lecturas del periodo histérico en que
fue elaborado.?

A partir de la década de los treinta,
los carteles fueron uno de los recursos de
promocion para las masas de aficionados
que acudian gozosas a los festejos tauri-
nos, a la lucha libre y al box, y paralela-
mente se desarrollé una amplia icono-
grafia a través de calendarios o cromos
publicitarios que no solamente ilustra-
ron los contenidos textuales de cada gra-
fia, sino que estimularon ampliamente la
generacion de estereotipos. En este tipo
de produccién, durante la segunda mi-
tad del siglo pasado destacd el notable
pintor Jesus Helguera con sus famosas pin-
turas coloristas que eran distribuidas en
almanaques y calendarios anuales por la
empresa Compania Cigarrera La Moder-
na, s.A. de C.v.

Sin embargo, en 1931 se gestaria la
primera, ambiciosa y costosa campafia
publicitaria realizada ex profeso para la

9 Desde sus inicios, en 1896, la exhibicion cinema-
tografica en nuestro pais se valio de las técnicas
de difusion prevalecientes en la época. En 1906,
por ejemplo, el grabador José Guadalupe Posada
elabord un anuncio para la pelicula La gallina de los
huevos de oro. Mas adelante, en pleno movimiento
armado revolucionario, las compafia estadouni-
dense Mutual Films Corp., con Francisco Villa como
su figura protagonica, se valié del cartel publici-
tario para redimensionar su obra y para dotar de
mayor autenticidad los dramas nacionales que el
espectador veria en la pantalla. Véase Jorge Alber-
to Lozoya, “El mensaje fugaz del cartel cinema-
tografico”, México en el Tiempo.

célebre pelicula Santa, basada en la no-
vela de Federico Gamboa, dirigida por An-
tonio Moreno y estelarizada por Lupita
Tovar y Carlos Orellana. En este panora-
ma, el pionero de la publicidad filmica or-
ganizada es Juan Antonio Vargas y dicha
campafa incluyé exhibiciones especiales
para la prensa, publicidad pagada en los
diarios mas importantes, asi como foto-
grafias y carteles de la cinta.*®

Para los afos cuarenta, es tan fuerte
el poder comercial y de mercado que co-
bra este tipo de grafias, que diversos ilus-
tradores, encabezados por Juan Antonio
Vargas, Angel Alcantara y Luis Cruz, a
través del Sindicato de Trabajadores de
la Industria Cinematogréfica (STIC), inte-
gran la seccidn 46, con artistas plasticos
dedicados alarealizacion de anuncios para
los periodicos, fotomontajes y carteles.*

Con el paso de los afios, la seccion
cobra una notable fuerza y para 1955
cuenta con un centenar de miembros, en-
tre ellos los criticos de cine Efrain Huerta
y Francisco Pina; los caricaturistas Ernes-
to Garcia Cabral, Andrés Audiffred y Abel
Quezada; y los cartelistas espafioles Josep
Renau y Francisco Rivero Gil. Sin embar-
go, el monopolio del estadounidense Wi-
lliam Jenkins, que acaparaba casi 80%
de las salas cinematogréficas del pais a
través de Operadora de Teatros y Cadena
de Oro, se extendid y controld a las dos
principales agencias de publicidad: Caisa
y Ars-Una, empresas encargadas de pro-

**Armando Bartra, Sueros de papel: el cartel cine-
matogrdfico mexicano de la época de oro, p. 96.
Véase también Alvaro Vazquez Mantecén, Orige-
nes literarios de un arquetipo filmico. Adaptacio-
nes cinematogrdficas a Santa de Federico Gamboa,
pp.96-101.

**Armando Bartra, op. cit., pp. 96-97.
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ducir los carteles cinematograficosy anun-
cios periodisticos.*2

Como evoca el investigador Armando
Bartra, en 1950 el costo por la creacion
de un afiche fluctuaba entre 100 y 150 pe-
sos, que incluian entre 15y 30% de comi-
sion que cobraba la agencia. El problema
estaba en que el productor debia trabajar
con las empresas publicitarias del mono-
polio si no queria que su pelicula fuera
bloqueada por los exhibidores. Sobre este
tema cito al director y productor Miguel
Contreras Torres, quien junto al gran escri-
tor José Revueltas impugnaron, sin éxito,
el monopolio de Jenkins:

Si [Jenkins] ha de exhibir una pelicula, la
propaganda ha de ser por cuenta del pro-
ductor. Pero la propaganda debe hacerla
la empresa de publicidad de Jenkins, Pu-
blicidad Caisa. Esta empresa cobraun mo-
desto 30% de comisiones sobre la publi-
cidad, al productor. ;Qué el productor
quiere que sea otra empresa publicitaria
la que le trabaje? pues tiene que pagar
de todas maneras 30% de comisiones
a la Caisa, como si hubiera hecho el
trabajo...3

Empero, mas alla del poderio de Jenkins,
que ilustra las practicas monopolicas in-
sertas en el cine mexicano, los carteles
publicitarios de las peliculas fueron un
éxito notable para la comercializacion de
los filmes de aquella época y en la difu-
sion de las estrellas de los mismos.* En

22| a empresa Ars-Una era propiedad del productor
de cine Salvador Elizondo, fundador en 1935 de la
empresa Cinematografica Latinoamericana, s. A.
(CLASA).

3 Armando Bartra, op. cit., p. 97.

14Poco a poco las necesidades de exhibicion nacio-
nal cambiaron ya que en 1934 habia 282 cines en

este escenario, para propodsito de este
ensayo quiero destacar cémo diversos
y notables artistas de la primera mitad
del siglo veinte (caricaturistas, pintores y
grabadores), como Andrés Audiffred, An-
tonio Arias, Miguel Covarrubias, Josep
Renau o Leopoldo Méndez, trasladaron
sus trazos y dominio de los colores a los
carteles cinematograficos, lo que brindo
mayor fuerza iconografica a las figuras del
cine nacional.

En este panorama, quiero enfocar mi
analisis en la inspeccion de la obra del ar-
tista veracruzano Ernesto Garcia Cabral, y
de varios afiches de su autoria quien, con
sus trazos y dominio de los colores, brin-
doé mayor fuerza iconografica a las estre-
llas cinematograficas de la época. Para lo
anterior, examinaré como los carteles fil-
micos de Garcia Cabral adicionaron de
sentido algunos de los filmes mas taqui-
lleros del actor German Valdés Tin Tan v,
por lo tanto, el cartel filmico, en tanto for-
ma de expresion cultural, puede ser eva-
luado histdrica e historiograficamente
como se explicara a continuacion.

México, pero en 1947 la cifra subid a 1 726 y en
1952, cuando el cine mexicano habia alcanzado
su apogeo comercial, existian 2 449. Por lo tan-
to, el tiraje de los carteles publicitarios aumento
con la misma celeridad que las salas cinema-
tograficas. Posteriormente, con la crisis misma del
cine nacional en los afios sesenta, la trayectoria
del cartel ha tenido una serie de altibajos muy
marcados que a Ultimas fechas ha buscado recti-
ficar el camino con las propuestas de nuevos dise-
fiadores que han sabido adaptarse a la renovacion
tematica del cine mexicano. Vid. ibid.
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lll. El cartel filmico.
Un discurso multidimensional

El cine nacional es el surtidor de la popularidad
y los carteles de las peliculas son fabulas
de la comunidad.

Carlos Monsivais

Mas alla de lo cuestionable de la acepcion,
la llamada época de oro del cine nacional
fue la etapa mas fecunda, tanto por el nu-
mero de obras cinematograficas de dis-
tintos formatos y géneros, como por la
gestacion de relevantes figuras protago-
nicas que encabezaron los filmes, asi como
la consolidacion de importantes direc-
tores: Fernando de Fuentes, Emilio Fer-
nandez, Julio Bracho, Luis Bufiuel, Rober-
to Gavaldon, Alejandro Galindo, Ismael
Rodriguez o Gilberto Martinez Solares.

Basado en una emulacion del mode-
lo estadounidense, con diferentes este-
reotipos y producciones fastuosas, Mé-
xico se convirtio en “La Meca” del cine
latinoamericano de 1936 a 1955, e hizo
de una incipiente actividad, una industria
muy rentable en términos econdémicos,
debido principalmente a la contraccion del
cine internacional por conflictos bélicos
como la Segunda Guerra Mundial y la
Guerra Civil Espafiola.

El cine mexicano entonces imito el
modelo estadounidense con técnicas, es-
trategias de mercado, casas productoras,
distribuidoras e incluso premiaciones (por
ejemplo la presea Ariel de la Academia
de Ciencias y Artes Cinematograficas,
fundada en 1946, fue creada muy a la
usanza del premio Oscar estadouniden-
se); u organos de censura (La Liga de la

Decencia y el Departamento de Censura
Cinematografica)®.

Asi, en la mitificada época de oro del
cine mexicano (1936-1955) el cartel cine-
matografico cobra un auge hasta enton-
ces desconocido debido a que las produc-
toras de cine competian —con las reglas
de Jenkins— por la preferencia del publico.
En este escenario, los carteles estaban
estructurados por tres elementos princi-
pales: 1) tipografia de gran tamafio que
anuncia el titulo de la pelicula y el elenco
de la misma; 2) ilustracion a colores en el
que se magnifican los gestos, figuras y
ambientes; 3) fotografia de alguna escena
en la que aparezcan los protagonistas.*®
(Ver figura 1)

Asi, el disefio de los carteles cinema-
tograficos de la época de oro (1936-1955)
se apego a las formas visuales de la esté-
tica popular “colorista” —las peliculas eran
en blanco y negro— con tentadores llama-
dos al publico. Es decir, los grados de abs-
traccion eran minimos o estaban practi-
camente ausentes, como se advierte en
la imagen anterior. Hoy en dia los afiches
de la época de oro del cine mexicano po-
seen una enorme valia cultural puesto que
son revalorados como verdaderas obras
de arte o documentos historicos, como
los carteles cinematograficos de José
Clemente Orozco y Leopoldo Méndez en
las peliculas de Emilio El Indio Fernandez
(La perla y Rio escondido, respectivamen-

*5Jorge Alberto Rivero Mora, “El cine mexicano al
servicio del poderolaotra caradelaépocade oro”,
revista electronica Mainstream.

6 Fernando Vizcarra, “De ‘Historia de un gran amor’
a ‘Amores perros’. El cartel en el cine mexicano”,
Culturales, pp. 146-151.
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Figura 1. Cartel cinematografico de El vagabundo,
Ernesto Garcia Cabral, 1953.
(D. R. Taller Ernesto Garcia Cabral, A. C.)

te) o el espafol Josep Renau, en varias de
las cintas de Pedro Infante.?”

Asi, hoy en dia los carteles de la
época de oro del cine mexicano poseen
una enorme valia cultural puesto que son
revalorados como verdaderas obras de
arte o documentos histdricos, tanto por la
estética de los trazos como por el presti-
gio de sus autores, como a continuacion
ilustraré con la obra de Ernesto Garcia Ca-
bral en los carteles publicitarios de las pe-
liculas comicas de German Valdés Tin Tan.

7 Jorge Alberto Rivero, op. cit., pp. 217- 218.

IV. Garcia Cabral:
un dibujante muy “chango”

¢Como hablards, Ernesto de humorismo?
¢;Como de bromas, leves o pesadas?
¢;Coémo de risas ni de carcajadas?

Sin hablar, como es justo de ti mismo.

Prueba viviente tu del darwinismo,
tu demuestras que el hombre en sus pasadas
épocas de mono fue, y a las andadas

suele volver —simiesco mimetismo...
Salvador Novo

El caricaturista y curador de arte Rafael
Barajas El Fisgdn, relata que al escritor
Juan José Arreola le gustaba evocar la
ocasion en que Diego Rivera y José Cle-
mente Orozco subitamente fueron abor-
dados por un periodista que, en tono
confrontador, les preguntd quién era el
mejor dibujante. Se dice que los muralis-
tas hicieron un breve concilidbulo antes
de responder que el mejor dibujante de
México era Ernesto Garcia Cabral, El
Chango. Sea verdad o parte del mito que
se ha creado en torno de este excelso
dibujante, lo cierto es que Garcia Cabral
fue un extraordinario artista.*®

Ernesto Garcia Cabral nacié en Hua-
tusco, Veracruz, en 1890, y muy joven fue
un critico mordaz del presidente Francis-
co |. Madero, quien lejos de reprimirlo
decidio cooptarlo y alejarlo del pais a
través de una beca a Francia que Garcia
Cabral aceptd gustoso. Tras el asesinato
de Madero, el joven dibujante se traslado
a Argentina, hasta su regreso a México

18Rafael Barajas, et al., Homenaje a Ernesto El Chango
Garcia Cabral, maestro de la linea, p. 33.
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Figura 2. Caricatura “D. Francisco |. Madero”,
Ernesto Garcia Cabral, 1912.

en 1918. De inmediato consiguio traba-
jo en los suplementos culturales de Revis-
ta de Revistas y Jueves de Excélsior del dia-
rio del mismo nombre, e ilustrd cerca de
ochocientas portadas. (Ver figuras 2y 3)
Asimismo, Garcia Cabral fue actor de
cine mudo en los afios veinte y un impor-
tante artista grafico que gesté medio cen-
tenar de carteles publicitarios de pelicu-
las para laimprenta Ars-Una (destacan los
elaborados para las cintas mas populares
de German Valdés Tin Tan). Ademas, fue
colaborador en distintos programas de
television como “Duelo de Dibujantes” con
caricaturistas consagrados como Alberto

LA
AT ALY T T L2V
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Figura 3. Portada de Revista de Revistas, Ernesto
Garcia Cabral, s/f.
(D. R. Taller Ernesto Garcia Cabral, A. C.)

Isaac y Rafael Freyre. Murid el 8 de agosto
de 1968.%°

Por su parte y sucintamente German
Valdés Tin Tan, durante su etapa de mayor
éxito y creatividad (1946-1952), a través
del doblaje, interpretaciones musicales y
peliculas, supo insertar un punto de vista
humoristico novedoso que pudo convivir
con los diferentes tipos de cinematografia
reinantes de la época de oro —que tenian
fuertes visos nacionalistas, melodramati-
cos y sentimentaloides—, como se expreso

*9Sobre la obra y legado de Ernesto Garcia Cabral,
revisese el articulo de Carlos Monsivais, “El nuevo
darwinismo: ‘el hombre desciende de la carica-
tura’, Confabulario, suplemento cultural de El
Universal.
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en la obra de directores como Juan Bus-
tillo Oro, Emilio El Indio Fernandez o Is-
mael Rodriguez.?°

Ya fuera como pachuco o como picaro
urbano, Tin Tan y su equipo gestaron un
discurso cinematografico diferente a los
que se generaban en aquellos afos vy,
de inmediato, el actor comico finco su hu-
mor en el sincretismo, en la americani-
zacion, en el erotismo y en el relajo, que
difiere de otros discursos paralelos como
los generados por estrellas como Pedro
Armendariz, Maria Félix, Mario More-
no Cantinflas o Pedro Infante.

Sobre este particular quiero retomar
a Jean Starobinski, quien en su texto 1789,
los emblemas de la razdn, explico la rela-
cion existente entre los acontecimientos
historicos y las expresiones artisticas y
argumentd que las huellas del pasado
(pintura, musica o arquitectura) no se li-
mitan a “descifrar” el ambiente politico
de la época, sino que dichos discursos,
no textuales, encierran diversas posibili-
dades de comprension que el historiador
aprehende para sus particulares analisis.>*

En la misma direccion, el historiador
dearteFrancisHaskell, haevaluadolos pro-
blemas y las posibilidades de la inter-
pretacion y asegura que las grafias no tex-
tuales no se cierran a interpretaciones

2°Respecto de la trayectoria y obra filmica de Tin
Tan revisense los trabajos de Emilio Garcia Riera,
Las peliculas de Tin Tan, y Rafael Avifa, Ya llegé
su pachucote... jNoooo! Una biografia de Germadn
Valdés.

2En su ensayo explora las posibilidades de com-
prension que encerraban las manifestaciones ar-
tisticas en territorio europeo, en el mitico afio de
1789, con sus coyunturas revolucionarias, y como
muchas de ellas no necesariamente fueron pro-
ducto de aquel acontecimiento sino que fueron
concebidas en periodos de tiempo antecedentes
o subsecuentes. Starobinski, 1789, los emblemas
de larazon.

obvias o predecibles; por el contrario, Has-
kell opina que si bien deben construirse
teorias, se debe discrepar de las mismas
puesto que no existen leyes absolutas que
sean validas en todas las circunstancias.??

Si atendemos a Haskell, mas alla de
la gestacion de teorias, hoy en dia el car-
tel publicitario estimula a mantener la
memoria del pasado artistico de México
y reconoce estéticamente el extraordi-
nario trabajo de dibujantes como Ernesto
Garcia Cabral, cuyos trazos caricatures-
cos se nutren del notable colorido que
este gran artista habia anticipado en sus
trabajos previos en publicaciones como
Frivolidades o Revista de Revistas.

Carlos Monsivais aludio asi a la obra
de este singular artista:

En los posters, Cabral toma figuras y pro-
totipos de la industria filmica, y los de-
vuelve gozosamente irreales, a la altura
de la galeria donde se alojan a los “tarza-
nes” (cinturitas o padrotes) a los que visi-
biliza Lucha Reyes con una sola cancion;
las criadas respondonas de la actriz Delia
Magaiia eleva a el rango del exorcismo
doméstico; los policias que el actor Mi-
guel Inclan encumbra en Saldn México; las
borrachitas de pulqueria magnificadas
por Amelia Wilhelmy y Delia Magafa en
Nosotros los pobres y Ustedes los ricos. Si
alguien entiende las funciones enalte-
cedoras del arte grafico, ese es Garcia
Cabral.?

Con lo antes citado, los carteles publicita-
rios de El Chango Garcia Cabral ayudaron
a fortalecer la imagen cémica de varios

22\/éase Francis Haskell, History and its images, pp.
131-158.
2Monsivais, “El nuevo darwinismo”, loc. cit.
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iconos del cine nacional, entre ellos Ger-
man Valdés Tin Tan. Por ello, a la par de
sus peliculas, los carteles ilustraron la
evolucion de su personaje, que en un ini-
cio se baso en el arquetipo-estereotipo
que lo proyectaria y daria fama, el pa-
chuco, para mutarse en nuevas formas de
representacion de la realidad basadas en
la “parodizacion”; es decir, Tin Tan aposto
por el relajoy la picardia como una actitud
de vida y los carteles de Garcia Cabral
lo sustentan.?+

De esta manera, podemos apreciar
que la riqueza expresiva y discursiva de
los carteles de Garcia Cabral estriba en
su estructura visual, ya que al disminuir (o
en ocasiones eliminar) la reproduccion
fotografica, no sdlo el artista participa en
la construccion del personaje filmico de
Tin Tan sino que lo redimensiona. Por ello
resulta oportuno destacar como el oficio
de los ilustradores o caricaturistas rele-
vantes de aquellos afios (Miguel Covarru-
bias, Josep Renau, Antonio Arias Bernal) se
convierte en un innegable factor creativo
para la representacion de los personajes.

En el caso especifico de German Val-
dés Tin Tan, quien siempre se caracterizo
en sus peliculas por la autocritica a sus
rasgos fisicos —boca prominente, grandes
dientes, baja estatura y gestos exagera-
dos—, la actitud relajienta, gozosa y sin
preocupaciones exhibidas por su per-
sonaje, se adiciono de un mayor impacto
con los carteles de Garcia Cabral para

24Conviene aclarar que por arquetipo aludo al mo-
delo original y primarioy por estereotipo a un “tipo
ideal” o modelo, pero que es asimilado y acepta-
do por un grupo social. Respecto de la figura del
pachuco revisese el texto de Octavio Paz, El labe-
rinto de la soledad. Asimismo, resulta muy Util
revisar la concepcion de relajo que desarrollé el
filésofo mexicano Jorge Portilla, La fenomenolo-
gia del relajo.

Figura 4. Cartel cinematogréfico de El rey del barrio,
Ernesto Garcia Cabral, 1949.
(D. R. Taller Ernesto Garcia Cabral, A. C.)

comercializar sus peliculas. (Véanse figu-
ras 4y s)

Asi, por ejemplo, uno de los afiches
cinematograficos mas emblematicos de la
carrera artistica de Valdés, fue el elabo-
rado por Garcia Cabral para su filme mas
celebrado, El Rey del barrio (1949). En esta
grafia de detalles coloridos (ver figura 4)
destaca en primer plano el personaje de
ganster que, en la cinta, se desdobla en un
cumulo de caracterizaciones para fracasar
en cada intento de fechoria. En este sen-
tido, Cabral atiende fielmente el discurso
gestual que caracterizoé al cdmico duran-
te su trayectoria filmica y con notables
detalles humoristicos resalta sus ojos ex-
presivos y su prominente boca para evi-
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Figura 5. Cartel cinematografico de El bello
durmiente, Ernesto Garcia Cabral, 1952.
(D. R. Taller Ernesto Garcia Cabral, A. C.)

denciar como la actitud de un gesto pro-
yecta el pleno dominio del personaje en
un espacio citadino nocturno ante el azo-
roy temor de sus observadores.

En este horizonte, el humor, el relajo
y la irreverencia, tan caracteristicos en
las obras filmicas y caricaturescas de Tin
Tan y El Chango Cabral, respectivamente,
pueden apreciarse mas alla de su condi-
cion ludica o de entretenimiento, tam-
bién permiten vislumbrar su particular
representacion chusca de la realidad de
la época en distintos horizontes (politico,
economico, social o cultural), ya fuera en

imagenes fijas (carteles de Garcia Cabral)
o en movimiento (los filmes de Tin Tan).?>

Sobre el relajo, el Diccionario de la
Real Academia Espariola lo define como
“desorden, falta de seriedad, barullo; hol-
ganzay laxitud en el cumplimiento de las
normas”. En las sociedades muy rigidas,
el relajo es visto como un desfogue nece-
sario y hay culturas que establecen tiem-
pos y lugares para el relajamiento de las
normas. La cultura mexicana del relajo
tiene una larga tradicion ya que desde
mediados de los afios cuarenta, el grupo
Hiperion se preocupd por esclarecer la
propia realidad y se propuso dilucidar
racionalmente la identidad del mexicano
y lo mexicano.

Uno de los representantes mas céle-
bres de este grupo fue Jorge Portilla, quien
con su obra Fenomenologia del relajo plan-
ted que la importancia de este desorden,
de esta forma de burla colectiva, reiterada
y estruendosa, que surge esporadicamen-
te en la vida diaria de nuestro pais, puede
servir como clave para comprender los
rasgos esenciales de la condicion humana
o para penetrar en la estructura espiritual
de un pueblo, y en este derrotero, el uni-
verso representacional de la cinematogra-
fia tintanesca se enriquecio notablemente
con los loables carteles de Garcia Cabral.2®

Con base en lo anterior, revalorar el
arte del cartel del cine mexicano y a los
notables dibujantes que lo hicieron po-
sible, como Ernesto Garcia Cabral, per-
mite mirar este tipo de representaciones
desde un enfoque artistico (color, trazo,

25Sobre los temas del humor y el relajo en el dis-
curso tintanesco véase Jorge Alberto Rivero Mo-
ra, “¢Tons qué con el humor politico de Tin Tan?”,
suplemento cultural Confabulario de El Universal,
pp. 8-10.

*%Portilla, op. cit., 1997.
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perspectiva, técnica y relieve), pero tam-
bién simbolico (sentido, discurso, emision
o recepcion), lo que permite vincular es-
tos referentes con los temas de la memo-
ria, el olvido y la identidad inherentes en
ellos. (Ver mapa conceptual 1)

En este panorama, la construccion
y elaboracién de los carteles cinemato-
graficos estd relacionado con el mensaje
que la casa productora proyecta sobre
la trama de una cinta y para ahondar el
peso que una determinada estrella cine-
matografica otorga a la obra, y obvia-
mente los disefiadores juegan un rol im-
portante para que dichos carteles luzcan
atractivos al publico. Por ejemplo: el car-
tel puede acentuar los rasgos fisicos y la
sensualidad de las protagonistas (Nindn
Sevilla o Lilia Prado) o poner énfasis en la
virilidad de “los machos y férreos” inter-
pretes (Pedro Armendariz, Jorge Negre-
te o David Silva).

Sinembargo, el género de la comedia,
que tradicionalmente se ha visto como un
estilo narrativo menor, mas que la acen-
tuacion de virtudes fisicas o sensuales de
los personajes principales, en los carteles
de Garcia Cabral se ridiculizaron dichos
rasgos y se recalcaron los defectos fisi-
cos de los protagonistas para provocar,
en el receptor, la primera de las varias
risas que la cinta promete si el espectador
compra su boleto.

De esta manera, el legado de Garcia
Cabral, ademas de enunciarse como una
expresion artistica de calidad, también se
manifestd como un medio gréfico impor-
tante en si mismo, por ser una forma de
arte popular con una honda incidencia en
la construccion de imaginarios en la so-
ciedad de la época, ya que los carteles
adicionaron de sentido a las cintas tinta-
nescas queilustrd. (Vermapa conceptual 2)

En resumen, Ernesto Garcia Cabral
supo imprimir la actitud festiva, de gozo
e irreverencia que Tin Tan inyectd a su
discurso cinematografico. En este sentido,
El Chango Garcia Cabral, quien elabord
carteles publicitarios a quince de las mas
exitosas peliculas de Tin Tan, ayudé a con-
cebir una importante iconografia para
varios de los seguidores del comico y con
ello la repercusion de su personaje. Cito a
Carlos Monsivais:

El cine nacional es el surtidor de la popu-
laridad y de la mayoria de los criterios
inapelables de lo popular. Y los carteles
de peliculas son fabulas de la comunidad
en las que se especializa Cabral, que
aprovecha la intencion publicitaria y la
trasciende: da oportunidad a las estre-
llas de cine de reencarnarse de posters
y convierte los anuncios de estreno en
ofrecimientos de proezas. Véase la se-
rie de carteles de los filmes de Tin Tan,
donde el comico es el fauno victorioso
y el poster hace las veces de escudo he-
raldico. Si Cabral carece de ideologia
precisa, abundan en admiraciones y su
posters de El Rey del Barrio, para citar
un ejemplo clasico, proclama el triunfo
irremediable del relajo.?”

Reflexiones abiertas
o ventanas que no se cierran

Por lo antes sefalado, resulta erroneo
concebir que un artista filmico de la época
de oro del cine nacional como Tin Tan cons-
truye su discurso por si mismo, ya que
su personaje y sus cintas fueron forjadas
también por un conjunto de personas a

27Carlos Monsivais, “El nuevo darwinismo”, loc. cit.
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su alrededor: el productor que financia los
filmes, el director que plantea su vision
cinematografica, el grupo de actores que
lo acompaiian, el fotégrafo que ilustra es-
téticamente las tramas, los compositores
que elaboran un discurso musical comple-
mentario, el guionista que dotard de
fluidez a la trama como referente de la
realidad o de la ficcion a representar, o el
dibujante que ilustra la cinta en afiches
publicitarios para interesar al espectador
a consumir la obra.

En este sentido, la ponderacion de
discursos como los carteles cinemato-
graficos de las peliculas de Tin Tan, elabo-
rados por El Chango Garcia Cabral, me
llevd a abordar otros discursos adicionales
alosfilmesensi. Enestetrabajo, entonces,
puse énfasis en como en las imagenes de
los carteles filmicos de Ernesto Garcia Ca-
bral, especificamente de algunas cintas
de Tin Tan, se puede extraer el imagina-
rio de toda una época, los vinculos con la
politica cultural de la misma, asi como las
practicas de exhibicion y comercializacion
de las peliculas de aquellos afos, etcétera.

La imagen, entonces, proyecta y es-
parce significados en espera de ser |eidos,
interpretados y representados como dis-
cursos. Por lo tanto, la ponderacion de di-
ferentes discursos visuales me ayudo a ex-
plorar como los carteles cinematograficos
de Ernesto Garcia Cabral, no solamente
pueden describir el contenido y la trama
de las peliculas de Tin Tan, en términos
comerciales, sino también puede reflejar
la realidad histérica de un periodo deter-
minado, en este caso, el sexenio alema-
nista (1946-1952).%8

28Sobre el periodo alemanista revisese Tzvi Medin,
El sexenio alemanista: ideologia y praxis politica de
Miguel Aleman.

De esta manera, los carteles publici-
tarios de Garcia Cabral para promocionar
los filmes de Tin Tan, alientan a examinar
la imagen como texto y como representa-
cion del pasado, a observar la represen-
tacion de dicho pretérito a través del arte
grafico; a evaluar comolaimagen, entanto
discurso, no tiene una jerarquia inferior a
otro tipo de grafias; por lo tanto, el cartel
publicitario no solamente ilustra o com-
plementa lo que el texto escrito emite,
también debe ser visto como un discur-
so independiente.

Lo anterior me ayudo a orientar la
emision, recepcion y legado del discurso
de Tin Tan y a la vez acercarme a la reali-
dad de un contexto particular, en el en-
tendido de que su personaje puede exa-
minarse y evaluarse como parte de una
narratividad peculiar que trasciende el
tiempo, que vence al olvido y que recu-
pera la memoria. Y es en el ambito de la
recepcion que puede extraer posibilida-
des de analisis y significacion cultural para
una determinada época historica.

Enotraspalabras, los carteles cinema-
tograficos, en tanto discursos o testimo-
nios visuales, son importantes indicado-
res de referencia para ubicar un particular
espacio y tiempo histdricos y adentrarme
en el examen y el conocimiento del pasa-
do que dio forma al discurso cinematogra-
fico de German Valdés Tin Tan, pero ahora
adicionado con los carteles publicitarios
de Garcia Cabral, quien no solamente lo-
gro comercializar con éxito sus peliculas,
sino también potenciar la figura irreveren-
te del actor.

Con base en lo anterior, el presente
escrito me ayudo a reflexionar en la pues-
ta en forma de las representaciones sim-
bolicas, en la formalizacion de las mis-
mas. Es decir, mas alld de las palabras
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o del discurso escrito, procuré trasladar
mis reflexiones hacia discursos hechos
imagenes iconograficas, como los carte-
les de Garcia Cabral, por ello ahondé en la
“gramatica” o “sintaxis visual” del discur-
so de Tin Tan en unidades formales de re-
presentacion de la realidad, como los ci-
tados carteles.

En otras palabras, en el presente es-
crito examiné los procesos de produccion
de sentidoy las estructuras simbdlicas que
suscitan los carteles publicitarios de pe-
liculas representativas de la época de oro
del cine nacional, como los filmes de Tin
Tan, carteles de la autoria de Ernesto Gar-
cia Cabral, importantes unidades en las
que una vez aisladas y decantadas se
puede apreciar el universo representa-
cional que estos discursos irradian, asi co-
mo los imaginarios de todo un periodo
historico digno de recuperarse.
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afan de lucro y de muy buena fe, la extraordina-
ria obra y legado de este extraordinario artista.
Quiero puntualizar que Ernesto Garcia Cabral
Sans, primogénito del gran dibujante y director
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que resquarda y posee los derechos reservados

de la obra material de este notable artista, se
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