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La transmedialidad vector de
transculturalidad americana en
Barroco de Paul Leduc (1989)

Nelly Rajaonarivelo

¢Una pelicula “trans” ?

Barroco es una pelicula dificil de clasificar por su originalidad en forma y fondo,
considerados experimentales fuera del formato filmico tradicional. “Poema visual”, “viaje
musical”, “especticulo filmico”, “experiencia audiovisual” o “proyecto multimedial” son
los calificativos que subrayan su atipicidad. De hecho, este filme se construye sobre la
transgresién de todos los cédigos y estandares cinematograficos usuales, marcada por
una serie de carencias : falta de hilo narrativo coherente, de didlogos a los que aferrarse
(asf en Frida, naturaleza viva, pelicula de 1985 del mismo director), de un sistema estable de
personajes, pues los mismos actores van interpretando varios protagonistas de épocas y
lugares distintos. Ademas la huella surrealista es patente en la libre asociacién de ideas
que rige la composicién, con secuencias heterogéneas- collages y “caddveres exquisitos”
de la pantalla -a menudo conectadas solamente por un simple racor de sonido. Se afiade
un universo magico-onirico bastante bufiueliano para ilustrar el chamanismo
prehispanico y el espiritu ancestral de México : humo, lluvia, hojas secas u otro filtro
velan la imagen y alteran la realidad, insectos simbdlicos cubren la cara del actor... Puede
tratarse de una figuracién de lo real maravilloso que Carpentier concebia como un
surrealismo natural latinoamericano. Al final de una secuencia clave, una invasién de
plumas blancas que caen desde arriba en pleno teatro y llenan la pantalla, no puede sino
evocar otra obsesién de Bufiuel en los momentos claves de La edad de oro o de Los olvidados,
donde las plumas simbolizan igualmente la potencia del suefio o de la pulsién oculta.

Encima de su titulo, se suele interpretarla como “pelicula barroca” por simple reaccién
ante el desconcierto que provocan tanto la ausencia de estructura, narracién y didlogos
como la proliferacién constante de imagenes y musicas!, exuberancia propia del Barroco.
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No obstante la apelacién “barroca” o mas bien “neobarroca” resulta muy valida con tal de
estribarla en un estudio riguroso de la intencién y forma de la pelicula?, fundamentado en
las teorias de Carpentier, Sarduy y Lezama, o enmarcar al cineasta en la fase neobarroca
del llamado Nuevo Cine Latinoamericano como hicieron ciertos criticos?.

Barroco fue un proyecto enmarcado en las conmemoraciones del Quinto Centenario del
Descubrimiento del Nuevo Mundo ; eso explica buena parte de su contenido que consiste
en indagar en los origenes, la riqueza y la evolucién permanente de la identidad y cultura
mestizas de América Latina. Para este fin, el punto de partida fue la adaptacién muy libre
de la novela Concierto barroco (1974) de Alejo Carpentier que ya tenia tal propdsito, aunque
Barroco se aleja mucho de una adaptacidn clésica a la pantalla y en eso radica su interés :
ademads de actualizar el mensaje hasta finales del siglo XX, la novela fue sometida a toda
clase de transformaciones y metamorfosis en un proceso de auténtica reflexién sobre el
cambio de sistema semidtico que supone el paso del sistema verbal del libro al sistema
multimedia del filme. Ademds de la transgenericidad que supone cualquier paso de un
género (literatura) a otro (cine), esta postura de Leduc es la que nos permite hablar de
verdadera y profunda transmedialidad de la pelicula, definida como un fenémeno estético

174

hibrido que consiste en “la representacién de un medio en y por otro medio™. Pasa por
una transcodificacién (o cambio de sistema de c6digos y de recursos formales) al inventar
el tratamiento de un lenguaje ya no solamente textual sino mdltiple (literario, musical,
teatral, pictérico, etc.), que aprovecha la naturaleza intrinsecamente intermedial o
intersemiética del cine (combinacién de imagen, sonido y movimiento) y la trasciende,

porque la narracién verbal ya no sirve de eje director.

Asi pues, una reflexién sobre lo “trans-” latinoamericano en sus variadas acepciones
podria ayudarnos a describir —~aunque no clasificar- esta pelicula dentro del panorama
cinematografico hispanico o mundial, con un calificativo que dé cuenta de toda su
complejidad y riqueza. El presente trabajo intenta pues examinar la pertinencia de
caracterizar Barroco como “pelicula trans-” -férmula polisémica y equivoca, pero
sintética- partiendo de una primera dimension del prefijo “trans-" o sea el indicador de
movimiento y travesia (que opera en los verbos “transportar” o “transplantar”), ya que el
desplazamiento o el viaje casi define el proyecto de Leduc hasta en su fabricacién. El
rodaje se hizo en México, Cuba y Espafia y la produccién de la pelicula fue transatlantica
(realizacién mexicana, pero financiacién compartida entre Cuba y Espafia). Es un filme
sobre los desplazamientos no sélo fisicos sino también culturales, dando cuenta de la
circulacién de ideas y précticas artisticas entre Europa y América (el viaje del Nuevo al
Viejo Mundo y el retorno) pero también entre los otros continentes incluyendo Africa (el
legado de la esclavitud) y Asia : asf la secuencia de baile hindii en la mezquita de Cérdoba,
que precede un concierto de musica ardbigo-andaluza mezclada con flamenco. La
transnacionalidad de la pelicula radica en una transhispanicidad de la cultura que va
pasando de la metrépoli espafiola al Nuevo Mundo, pero que engloba también todas las
otras raices culturales y tradiciones que la nutrieron.

La segunda acepcién de lo “trans-" en que se basa la pelicula es obviamente el indicador
de cruce e hibridacién manifiesto en la “transculturacién” propia y definitoria de
América Latina. “Toda simbiosis, todo mestizaje, engendra un barroquismo” y “el espiritu
criollo de por si, es un espiritu barroco™, afirmaba Carpentier teorizando lo criollo
americano : en Barroco, Leduc vuelve precisamente sobre este proceso de formacién
cultural e identitaria del continente y en particular de la zona caribefia. Los mejores
logros de la pelicula al respecto son las creaciones musicales de la banda de sonido,
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basadas en obras europeas cultas mezcladas con ritmos caribefios populares, objetos
hibridos con sonoridades mestizas : la serenata de Schubert/danzdn, el concierto grosso
de Vivaldi/rumba, el Barbero de Sevilla de Rossini/son. Este dltimo ejemplo es
paradigmitico del funcionamiento tanto transcultural americano como transmedial de la
pelicula: la obertura de la épera de Rossini acompafia una evocacién animada de los
cuadros de los pintores venecianos citados en Concierto Barroco sobre el Carnaval, pero
pronto se reubica la secuencia en el contexto de las independencias americanas - el naipe
con la imagen de la campana, simbolo del grito de Dolores del cura Hidalgo, va pasando de
mano en mano entre los criollos. La musica occidental tiene pues que ceder el paso a la

rell
1

rumba cubana “El barbero carabali” de Enrique Bonne y sus veintisiete tambores, antes de
diluirse y permanecer sélo como reminiscencia tematica (del barbero) en el son final : “El
barbero de Sevilla, loco se volvié” cantado por Helio Revé y su orquesta. Termina la
secuencia con el emblemadtico Son de la loma de Miguel Matamoros, clave en la pelicula

como lo veremos.

Fl tercer acercamiento a la nocién de “trans-” como indicador de cambio, de
transformacién, nos permite volver sobre los mecanismos concretos de la metamorfosis
del material literario originario, verdadera reinterpretacién por parte del cineasta.
Aunque subsisten muchos puntos de contacto con la novela de Carpentier, la sutil
codificacién del mensaje audiovisual no hace que la estructuracién de la pelicula y su
légica sean facilmente perceptibles por el espectador. Digamos que la densidad de su
material no permite descubrir ni entender todo su funcionamiento al primer visionado.

Cabe insistir en que, pese a la deuda explicita a la novela de Carpentier que aparece desde
los titulos de crédito iniciales, Leduc anuncia y manifiesta claramente la transformacién
que va a operar mediante el nuevo titulo truncado - simplemente Barroco, sea adjetivo o
sustantivo mds amplio y genérico. De hecho, asi puede remitir a un conocido ensayo de
Severo Sarduy (Barroco, 1974), lo cual puede sugerir que se va a proponer una reflexién
sobre el tema: funciona como ilustracién notable a la vez de las estrategias del
neobarroco literario y de la indagacién sobre las raices culturales del pueblo cubano, que
Leduc extiende a todo el Caribe, inclusive México. Esta referencia implicita a Sarduy se ve
inmediatamente reforzada por la adicién de una referencia musical determinante en la
pelicula, y completamente ausente en la novela de Carpentier : el famoso Son de la loma ya
evocado, cuyas primeras palabras® tarareadas por una voz masculina parecen comentar el
titulo. Ahora bien, sabemos que Sarduy usé estas mismas letras de la cancién para
intitular una de sus novelas, De donde son los cantantes (1967), que juega precisamente con
esta pregunta y las respuestas en la cancién’ para plantear la cuestién de los origenes de
la cultura cubana y su deuda con el tronco tanto espariol como negro o chino evocados en
sendos capitulos.

Esta modificacién del titulo por Leduc participa pues del “contrato de pastiche”® explicito
del cineasta con sus espectadores, que consiste en proporcionar al receptor sefiales de
derivacién respecto a la obra original. En este caso preciso, el “contrato de
hipertextualidad cinematografica” consiste en convertir un hipotexto literario en
hipertexto cinematografico, o sea un “hiperfilme”, ya no mediante un proceso de
adaptacidn literal de la novela -o sea de transcripcién, que supone una reproduccién fiel
mediante otro sistema de signos-, sino de verdadera transposicién o transformacién,
cambio de forma, transferencia a una nueva técnica, a un nuevo sistema. Las ocurrencias
de la cancién cubana se repiten varias veces en la pelicula, hasta en los titulos de crédito
finales cuya musica es un montaje de versiones e instrumentaciones diversas de la misma.
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Acaba siendo clave de la pelicula en tanto que simbolo de transculturacién americana,
como explicara el propio Carpentier en su ensayo La musica en Cuba (1946): el “son”
cubano, mezcla de tradicién espafiola y africana en su instrumentacién, viene del danzén,
evolucién de la contradanza a su vez derivada de la contredanse francesa llevada a Cuba
por los colonos de Santo Domingo, y que ya procedia de la country dance inglesa.

De la trama de Carpentier, Leduc ha conservado principalmente tres elementos claves y
estructurales del relato, pero sin su respectiva contextualizacién narrativa: los tres
personajes principales latinoamericanos, el motivo del viaje del Nuevo al Viejo mundo en
busca de la identidad y las grandes etapas del recorrido (México, Cuba y Espafia con un
paso de Sevilla a Madrid, pero sin el destino final en Venecia', que ocupa la mitad de la
novela de Carpentier...).

Los personajes

Desde los primeros planos aparecen, en la casa mexicana del Amo, los tres protagonistas
reunidos de Concierto barroco, el Amo Indiano y sus dos criados, Francisquillo el mestizo
mexicano y Filomeno el mulato cubano, aunque nunca nombrados asi en la pelicula'.
Estos vienen caracterizados por un instrumento musical simbélico, como en la novela : la
vihuela -la colonia espafiola- para “Francisquillo” y la trompeta -la modernidad
europea- para “Filomeno”, presente ahi desde el inicio. Leduc, al no respetar la
cronologia de aparicién ni la evolucién literaria de estos personajes, parece empezar
donde Carpentier concluye : parte de la sintesis o leccién global de la novela y confiere
otra dimensién y papel a los personajes. “Francisquillo”, por ejemplo, al no morir en
camino de fiebres malignas, permanece hasta el retorno final a México y adquiere un
protagonismo muy importante en la bisqueda identitaria que para nada le conferia la
novela.

Ahora bien, Leduc también modificé el sistema de los personajes secundarios en torno al
trio central. Si bien aparece un Vivaldi compositor de la 6pera Motezuma, episodio
medular en la novela de Carpentier, los demds compositores barrocos, Haendel y
Scarlatti, apenas se esbozan en la escena del concerto grosso (que ocurre ahora en Madrid y
no en el Ospedalle della Pieta veneciano). En cambio el cineasta afiadi otros personajes que
funcionan como hilos conductores de la peregrinacién de los héroes y catalizadores de la
comprensién de s{ mismos en su transcurso. Destacamos a dos en particular, que no
cambian de rostro (siguen interpretados por los mismos actores) pero si de identidad con
el paso de las épocas. Se trata primero de la figura de la mujer amada (actuada por Angela
Molina), que representa una suerte de musa o de suefio de mujer inalcanzable para el
Amo, con apariciones recurrentes pero muy fugaces que a menudo terminan con la
muerte. Ella cambia de nacionalidad y oficio segtn la etapa del viaje : primero cortesana y
monja en la época colonial mexicana, luego como noctdmbula solitaria en un bar cubano,
luego bailaora de flamenco en la mezquita de Cérdoba, combatiente asesinada en las
barricadas urbanas durante la Guerra Civil espafiola y por fin cantante pop-rock mexicana
de los afios 80. Basta para operar en este personaje femenino una progresiva
emancipacidn, alegoria posible de la América latina en su conjunto y cultura.

El segundo personaje que también se metamorfosea con el tiempo y la geografia es la

figura del espafiol (interpretado por Fernando Rabal, que también acttia de Vivaldi) :
empieza como conquistador-explorador en el Nuevo Mundo, pasa a gobernador tirdnico
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en Cuba, luego a jefe de batallén republicano en Madrid y acaba como turista, cdmara
colgada del cuello, bailando salsa en el cabaret habanero Tropicana... Un condensado
irénico de la historia de las relaciones hispano-cubanas.

Son personajes importantes porque sirven de contextualizacién en cada episodio,
materializando la confrontacién de los héroes con una alteridad que les permitird
definirse y posicionarse : el Otro femenino, frente al trio masculino central, funciona a la
vez como motor del viaje y vana busqueda -o eterna pérdida-, pero siempre acceso a
nuevos descubrimientos ; y el Otro espafiol permite una aceptacién cultural e histérica de
lo propio por oposicién a una cultura dominante, invasora, aunque amiga fraternal en el
siglo XX. Las escenas rodadas en el antiguo Palacio de los Capitanes Generales en la Plaza
de Armas de La Habana Vieja (hoy Museo de la Ciudad), con sus reconocibles salones
barrocos y bafieras de marmol, reactivan todo un simbolo de la dominacién espafiola
como yugo politico y violencia represiva : lo demuestra la secuencia anterior del castigo
del gobernador espafiol contra participes afrocubanos de un ritual secreto de religién
fidniga (la danza de diablitos).

Otra funcién imprescindible que cumple este sistema de personajes secundarios a la vez
recurrentes y cambiantes, es marcar una serie de ciclos en la pelicula que ritman los
cuatro siglos de Historia contemplados y estructuran la pelicula en torno a una figura
geométrica central para el barroco tanto carpenteriano como sarduyano : la elipse. Esta
mezcla de permanencia, por ciclica vuelta al inicio, y a la vez de (r)evolucién, de
progresion en el viaje segiin un eje temporal cronoldgico, es clave para entender también
la repeticién sistemdtica de la escena inicial en la casa mexicana del Amo, que abre y
cierra la pelicula e introduce ademas cada uno de sus cuatro movimientos.

Salvo los leves movimientos de los actores, esta secuencia del Amo pensativo, rodeado de
sus objetos de plata -conforme al incipit de la novela de Carpentier- y de sus criados,
encerrados en este interior sobrecargado y envueltos en el ruido de un tictac constante de
reloj o de metrénomo, es un cuadro barroco en tres dimensiones dentro del cual se pasea
la cAmara. Parecen fijados en un espacio-tiempo inamovible opuesto a las peregrinaciones
en el tiempo y espacio del resto de la pelicula. Con la proliferacién barroca de reflejos del
rostro del Amo en los multiples espejos, cristales o metales de su salén, que cuestiona la
representacion de la realidad y desmultiplica las perspectivas de interpretacién de lo que
se nos presenta, todo parece evocar que el viaje no fue mas que un suefio sacado de la
imaginacién de los personajes, un delirio inmévil... Salvo en la tltima ocurrencia de esta
secuencia, porque el Amo escucha la cancién pop-rock de su musa en los audiéfonos de un
walkman amarillo, Unica sefial de contaminacién del presente contempordneo en su
entorno colonial inicial. La perplejidad del espectador al concluirse la pelicula lo obliga a
reconsiderar todo el significado : si entonces se hizo realmente el viaje, puede que sea
todo en flash-back a partir de una situacién inicial en que los protagonistas se rememoran
las etapas. De ahi la presencia de la trompeta desde el inicio.

Leduc transforma el barroquismo de la escritura carpenteriana en barroquismos visuales
y estructurales de la pelicula: una hiperteatralizacién sistematica que pasa por
espejismos proliferantes y una carnavalizacién constante observable en el disfraz o
travestismo de las mdltiples secuencias de fiestas tradicionales mexicanas, danzas
folkléricas coloniales o prehispanicas, ceremonias rituales y sagradas cristianas o
precristianas en la selva o en la ciudad, bailes de salén enmascarados, compatfiia de circo,
Opera barroca, especticulo de cabaret habanero... Conservé la idea del Carnaval
veneciano como inversién de las perspectivas, propiciador de la expresién de
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sentimientos reprimidos y revelador de identidades, pero un carnaval desplazado ahora
principalmente al escenario americano.

De la intertextualidad a la transmedialidad

Leduc transforma también los mecanismos de la intermedialidad, ya presente y medular
en Carpentier, explotando al maximo las posibilidades de la pantalla, objeto pluriartistico
por esencia. Las referencias textuales fueron descartadas en su gran mayorfa, con algunas
excepciones como la alusién al Quijote en la escena de los molinos de viento, pero las otras
referencias culturales (sobre todo musicales, coreograficas, pictéricas, arquitecténicas)
proliferan en una recreacién completa que conserva algunas alusiones de la novela,
elimina otras, y afiade cantidad de nuevas que confieren un significado mucho mds
amplio al mensaje y actualizan la reflexién sobre la cultura latinoamericana.

Cabe insistir en que, a diferencia de la literatura en que la intermedialidad no puede ser
sino metaférica ya que no puede salir de su sistema verbal para evocar o imitar las otras
artes'?, la transmedialidad cinematografica permite un tipo de interrelacién entre los
distintos medios segtin una modalidad mas compleja de fusién o verdadera integracién de
multiples artes. Desde este punto de vista, se puede considerar como un hipermedio®?, o
sea el medio que puede contener todos los demas.

Un primer ejemplo pictérico ilustra bien este funcionamiento: como en la secuencia
leitmotiv del interior mexicano, Leduc no se contenta con incluir en el decorado
reproducciones de los cuadros citados o evocados por Carpentier, los de Rosalba Carriera,
Tiépolo o Guardi para describir a personajes o paisajes de Venecia. Los cuadros mismos
son las secuencias, se animan volviendo al origen mismo del cine como “imagen en
movimiento” : asi las mdscaras tipicas del carnaval veneciano de Longhi rompen su
inmovilidad y bailan de repente en un salén habanero sobre musica de Rossini. La cdmara
ha entrado en el cuadro y lo explora.

Otro ejemplo tal vez mds impactante es la secuencia del monasterio jesuita de
Tepotzotlan', en que el Amo busca a la mujer querida en plena ceremonia de profesién :
en un decorado churrigueresco alucinante que sintetiza toda la desmesura del barroco
mexicano, se recrea en vivo toda la belleza de una preciosa y tnica coleccién de cuadros
que alli se conserva sobre la tradicion de las monjas coronadas. Estos retratos de monjas
con magnificos tocados de flores se realizaban para conmemorar dos momentos
fundamentales de su vida de religiosas, la profesién y la muerte. Leduc los redne en una
misma escena, ya que tomar el velo significaba concretamente morir para el mundo
exterior : después de haberse dejado cortar la cabellera, la mujer muere fisicamente ante
los ojos del Amo desesperado. Es una muerte surrealista que empieza con un chorro
subito de sangre sobre la cara debajo del velo, luego la monja se estira al suelo cara abajo
y su cuerpo se esfuma literalmente, dejando el vestido blanco vacio, que las demds
hermanas recogen rezando por ella.

Las referencias musicales tampoco funcionan como simple decorado sonoro, sino que
Leduc recurre sobre todo al sonido in e invita a artistas como Silvio Rodriguez o Pablo
Milanés en persona para interpretar sus canciones en las secuencias cubanas del viaje. El
trastorno temporal que la aparicién de estos cantautores provoca en pleno siglo XVIII o
XIX reproduce y anticipa el procedimiento utilizado por Carpentier en las tltimas paginas

Babel, 3712018



22

23

24

25

La transmedialidad vector de transculturalidad americana en Barroco de Paul L...

de la novela, donde referencias a Stravinsky o al jazz de Luis Armstrong irrumpen en la
época de Vivaldi. Pero en la pelicula se vuelve recurso sistematico.

Mencidn especial merece la dpera Motezuma ante el Amo pasmado y sus dos criados que
no reconocen nada de la historia veridica de la conquista de México. Carpentier no pudo
maés que hacer una larga descripcién de la direccién de Vivaldi, de la puesta en escena y
del libreto (a modo de ekphrasis en la narracién), pero Leduc decide filmar una versién de
Graun (ya que la partitura de Vivaldi no habia reaparecido todavia'® y que la pelicula se
libra de cualquier referencia veneciana), con mucha artificialidad y exageracién a nivel de
actuacion, vestuario, decorado, efectos especiales, etc. No hay asomo de verosimilitud : ni
hay verdadero escenario de teatro (todo ocurre en un lujoso salén), ni hay publico salvo
los tres protagonistas, y se usan todos los cédigos de la caricatura y la parodia (con
estereotipos del barroquismo : tocados de plumas, corazas de metal, maquillaje de titeres,
efectos de tramoya...). Hasta la misica es inverosimil, puesto que las arias de Graun se
mezclan con pasajes de Les Indes Galantes de Rameau (otra visién barroca de las Indias en
el siglo XVII). Leduc decide pues forzar la falsedad de la representacién y su
inautenticidad. La reaccién del Amo es similar a la novela : desengario, rabia ante tantas
mentiras sobre la realidad y la historia de su nacién, rechazo de este eurocentrismo en la
visién de América.

Afiadiendo carnavalizacién a la teatralizacién operatica, Leduc marca mucho mds
claramente cudl es la diferencia entre el barroco histérico esclerosado y el neobarroco
latinoamericano que pretende definir un nuevo continente de republicas en formacién.
Insiste en una forma de liberacién de los moldes culturales, mensaje reforzado por buena
parte de la banda musical de la pelicula sobre el tema de la libertad.

La estructura

Ademds la dpera conserva su papel clave de concientizacién identitaria, pero mdas
profundamente ain que en la novela puesto que estructura implicitamente toda la
pelicula. En efecto, el viaje transatlantico que emprende el Amo en busca de sus raices
espafiolas, jalonado por ocho tradicionales capitulos en la novela's, ahora se organiza en
torno a un prélogo y cuatro movimientos, cada uno dedicado también a un espacio
distinto del recorrido que respeta la progresion geografica original. Ya no corresponden a
partes de una historia sino que se presentan como movimientos musicales de una gran
composicién, materializada en una gran partitura manuscrita que hojea el Amo en su
salén mexicano, y a la que vuelve la cdmara a cada cambio de escenario. Este gran libro
musical evoca obviamente la épera de Vivaldi Motezuma (Drama per musica), que puede
leerse como definicién de la pelicula entera : una “historia en musica” y también de la
musica, con sonido y sin palabras, que parte de la época prehispanica (Moctezuma) hasta
nuestros dias. Salvo que los titulos de cada movimiento, aunque en italiano como
tradicionalmente se usan las indicaciones en musica, son completamente fantasiosos y
heterdclitos.

El primer movimiento se titula “Andante” y corresponde al espacio mexicano del viaje del
centro del pais hasta la costa atldntica: esta indicacién de tempo (lento moderado) se
puede interpretar jugando con el significado espafiol de la palabra, ya que en esta parte
los viajeros van andando lentamente a pie y a caballo, cargando con todo el equipaje del
Amo, siguiendo una ruta coherente de la selva tropical hasta el mar, pasando por las
pirdmides mayas de Chiapas y las de la llamada Ruta Puuc de Yucatdn. Este hidalgo
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mexicano encarna una suerte de caballero “andante”, doble americano del Quijote que ird
a parar debajo de los molinos de viento espafioles. Esta lenta peregrinacién del Amo en
plena época colonial (siglo XVIII) alterna de repente con un episodio intercalado de
inicios de la Conquista entorno a un grupo de conquistadores espafioles recién
desembarcados que van en camino inverso (costa adentro), interndndose en la selva,
explorando el territorio y propiciando el encuentro pacifico con los indigenas y su
cultura. Este movimiento ofrece pues un novedoso cruce de viajes en sentido contrario y
en las dos extremidades temporales del periodo colonial (inicio y fin), entre la conquista
(origenes de la impronta hispdnica en América) y la vispera de la independencia del
Virreinato de Espafia, cuando el Amo criollo siente inconscientemente la necesidad de
definirse y reivindicarse por fin como mexicano. Si bien el mensaje y el propésito es
similar al de Carpentier, este contrapunto cruzado afiade una figura barroca de
exposicién y expande las perspectivas sobre la construccién cultural no solamente
latinoamericana sino también espafiola igualmente modificada por el contacto con el
Nuevo Mundo.

El segundo movimiento de la pelicula se titula “Contradanza (ma non troppo)”, indicacién
fantasiosa en la medida en que el matiz de tempo (o sea “pero no demasiado”) suele servir
de moderador a una velocidad de ejecucién o intensidad de expresidn, y no para calificar
un género musical como es la contradanza. Este titulo es obviamente programadtico puesto
que ubica ahora el viaje en el espacio de La Habana en Cuba. La contradanza remite, como
ya dijimos, a la forma musical tipicamente cubana transformada en danzén y luego en
son, pero la moderacién “ma non troppo” cémicamente podria sugerir que todo en Cuba no
fue diversién, baile y fiesta (el clisé cubano), sino también drama y violencia, como
ilustran las secuencias de la epidemia de peste, de la lucha secreta de los afrocubanos y de
la consiguiente represién espafiola.

El tercer movimiento se titula “Rondo (Cantabile)” y corresponde al espacio de Espafia. La
gran novedad de la pelicula respecto a la novela de Carpentier, es que ademds del
recorrido Sevilla-Madrid-Barcelona que hacen los protagonistas, Leduc mezcla las épocas
y el episodio termina en plena Guerra Civil espafiola, detras de las barricadas de Madrid, y
con una seleccién de multiples canciones anarquistas y comunistas, tanto espafiolas como
francesas o italianas'. Es la parte de la pelicula en que mas se canta, y sobre todo en
forma colectiva, empezando por las sevillanas en coro del inicio del episodio. Por eso la
indicacién inicial (que existe realmente en lenguaje musical) hace precisamente
referencia a una forma musical, el rondo, que alterna copla y estribillo, como en las
canciones, acepcién reforzada por el matiz “cantabile” (o sea “cantante”). Es homenaje a
los latinoamericanos que participaron en las Brigadas Internacionales y sefial de que los
tiempos han cambiado en las relaciones hispano-americanas : la enemistad ha dejado
paso a la fraternidad, la solidaridad en el combate por la libertad...

El cuarto movimiento titulado simplemente “Finale”, es 16gicamente la conclusién de todo
el recorrido con la funcién de la dpera barroca Motezuma, que provoca la necesidad y la
decisién de los tres protagonistas de volver a su tierra de origen : Filomeno a Cuba en
avién (secuencia del Tropicana), y el Amo y Francisquillo a México (secuencia de la
discoteca con la cancién rock emblemaética de la Primera Calle de la Soledad de Jaime Lépez).
Como es l4gico la pelicula concluye con baile y canto apoyandose en una transmedialidad
que no sélo permitié abolir las fronteras entre las artes, sus géneros y épocas, sino
también mas generalmente las fronteras culturales entre nacionalidades, paises y
regiones del mundo que participaron de la construccién cultural americana. El fen6meno
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“trans-" en sus varias acepciones, al mismo tiempo que se vuelve elemento definitorio de
la esencia e identidad latinoamericanas, permite aprehender esta pelicula compleja cuyo
propdsito fue precisamente ofrecer una vision del continente y de su historia cultural.
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NOTAS

1. Es una pelicula paradéjicamente muda en la medida en que no hay un solo pasaje hablado, sin
embargo la banda de sonido de la pelicula, alternando entre sonido iny off, se llena
constantemente y hasta satura de ruidos, musicas, canciones de todas épocas y regiones del
planeta.

2. Lina Aguirre, “Un Concierto més barroco. Intertextualidad e identidad cultural en Barroco de
Paul Leduc”.

3. Paul A. Schroeder Rodriguez, “La fase neobarroca del Nuevo Cine Latinoamericano”; “Teoria
del Nuevo Cine Latinoamericano: de la militancia al neobarroco”.

4. Chiel Kattenbelt, “Intermediality in Theatre and Performance: Definitions, Perceptions and
Medial Relationships”, p. 24 (traduccién nuestra).

5. Alejo Carpentier, La novela latinoamericana en visperas de un nuevo siglo y otros ensayos, p. 126.

6. “Mamad yo quiero saber, de dénde son los cantantes...”.

7. “Son de la loma, y cantan en llano/;Serdn de la Habana?/;Serdn de Santiago, tierra
soberana?”...

8. Gérard Genette, Palimpsestes, la littérature au second degré, p. 113.

9. Ibid., p. 215-216.

10. Ausente también de los lugares de filmacién en los titulos de crédito.

11. Usaremos aqui estos nombres (entre comillas) sélo para més comodidad.

12. En realidad se deberia hablar mejor de intramedialidad segin Lopez-Varela, ya que no sale de
su propio medio. Asuncién Lépez-Varela Azcarate, “Intertextuality and Intermediality as Cross-
cultural Comunication Tools: A Critical Inquiry”, p. 15-16; “Génesis semiética de la
intermedialidad: fundamentos cognitivos y socio-constructivistas de la comunicacién”.

13. Chiel Kattenbelt, op. cit., p. 23.

14. Actual Museo Nacional del Virreinato, al norte de la capital mexicana, uno de los mas bellos
en México sobre la época colonial.

15. Se perdié durante siglos hasta su reaparicién en 2001, véase Nelly Rajaonarivelo,
“Redescubriendo el Motezuma perdido de Vivaldi: paseo musical en el capitulo 7 de Concierto
barroco (A. Carpentier)”.
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16. Coyoacén (México); La Habana (Cuba); Madrid (Espafia); y los tltimos cuatro capitulos para
Venecia (Italia).
17. Referencias posiblemente inspiradas en otra novela de Carpentier, La consagracién de la

primavera (1978).

RESUMENES

Exploramos aqui cédmo las distintas acepciones del fenémeno “trans” permiten aprehender tanto
el funcionamiento de la pelicula atipica Barroco de Paul Leduc como su tema, la formacién

identitaria y cultural del continente latinoamericano.

Nous explorons ici comment les différentes acceptions du phénomeéne « trans » permettent
d’appréhender a la fois le fonctionnement du film atypique Barroco de Paul Leduc et son sujet, la

formation identitaire et culturelle du continent latino-américain.
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