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Resumen: El texto presenta un andlisis del film mexicano Més alld de la muerte (Ramén
Pedn, 1935) a partir de [a construccidn social del género y de las caracreristicas que le
son asignadas. Examina las relaciones entre los géneros, entendidas como relaciones de
poder a través de la representacién cinematogrifica del adulterio, tema recurrente en
varias cintas de la época; no obstante, lo que diferencia a esta pelicula de otras produc-
ciones es que en este caso es la mujer quien lo comete. A partir del tridngulo amoroso
personificado por Eduardo, matador de totos, Enrique, famoso compositor, y Yolanda,
mujer del musico y amante del primero, y gracias a la gran cantidad de signos que se refieren
a los cuernos, el texto encuentra elementos anilogos entre la pelicula y el mito griego
del Minotauro.
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ds alld de la muerte es una pelicula de 1935, dirigida por Ramén

Peén. Adela Sequeyro’ realizé la produccién, el argumento, la adap-

tacién y actud como protagonista; al parecer sele adjudica también
la codireccidn y otras tareas no especificadas en los créditos.” La trama se desa-
rrolla a parrir del tridngulo amoroso establecido por Yolanda, su esposo Enrique
Montenegro, famoso compositor, y Eduardo Franco, matador de toros, que se
convertira en el amante dela mujer.

*  Profesora de la licenciatura en comunicacién de la Universidad La Salle Cuernavaca y Universidad

Internacional, Cofteo elecerénico: roxfolant@yahoo.com
' Argumentista de Mds alld de o muerte (1935), La mujer de nadie (1937), Diablillos de arrabal (1938} y
Trdgico dilema (registrado el 7 de febrero de 1946).
En la entrevista realizada en septiembre de 1992, por Eduardo de la Vega y Patricia Torres San
Martin a Adela Sequeyro, refiriéndose a Mds allé de la mucrte 2 entrevistada afirmé: Yo coc]irig’
con libreto en mano; como escribi 1a obra la conocia muy bien” {citada en de la Vega Alfaro y To-
rres San Martin, 2000: 65).
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Este texto, enfocado al andlisis de Mds alld de la muerte, forma parte de un tra-
bajo mds amplio que se centra en estudiar cémo las imdgenes de la mujer del cine
mexicano de los afios treinta ejercen, a través de la construccién social del género
y de las caracteristicas que le son asignadas, el poder; no visto como un poder
centralizado, monolitico y Ginicamente represivo, sino, como o expone Michel
Foucault en Microfisica del poder (1992), una serie de redes de acciones y resistencias
que se encuentran en constante tension.

La representacién cinemitica de los géneros, tratada aqui como caregoria
que marca pautas de anilisis, tiene cabida dentro de estos pardmetros foucaul-
tianos de interaccién humana. Como lo entiende Joan Scotr (1996: 265-302),
el género es un elemento que constituye las relaciones sociales, y éstas a su vez se
basan en las diferencias que distinguen a los sexos.

En Mds alld de la muerte, y gracias a la escenificacién del tridngulo amoroso
conformado por Enrique, Yolanda y Eduardo, se ponen en pantalla imégenes
que permiten pensar lo femenino, en relacién con lo masculino, en tanto repre-
sentacién del cuerpo y de este juego de poder. El eje de la pelicula es el adulterio,
tema recurrente en varias cintas de la época, en las cuales es el hombre quien lo
comete. En ese sentido, el esquema que aqui se reproduce es el mismo, sien-
do Enrique quien engana a Yolanda con varias mujeres y de manera constante,
pero hay algo extraordinario: a partir de una conversacién con su amiga, Yolanda
se cuestiona su condicion de esposa y expresa su inconfortnidad, malestar trans-
formado en reflexién, que le permitird m4s tarde entablar durante seis meses una
relacion pasional, extramariral, con el apuesto torero Eduardo.

Adela Sequeyro, como argumentista y actriz del film, parece personificar al
género femenino desde una éptica muy particular, es claramente divergente de
las puestas en escena de sus contempordneos varones,” como se puntualizari
mds adelante. La imagen de la mujer que proyecta esti lejos de ser la subordinada
o victima de los hombres y de las situaciones, es ella quien toma decisiones sobre
su vida, y en este film también sobre su cuerpo, como si expropiase “al otro” lo
que le pertenece. En este sentido, dela Vega Alfaro y Torres San Martin, hablan-
do de la cinta Mds alld de la muerte, comentan que:

«en su calidad de argumentista y coguionista, Sequeyro logré imponer un punto
de vista que al menos intenta analizar las motivaciones profundas del personaje

* Algunos ejemplos de peliculas mexicanas del misme periodo que reiteran el estereotipo de relacién

entre géneros cuestionado en Mds alld de ln muerte podrian ser: Alld en el rancho grande (1936) de
Fetnando de Fuentes, Ei calvario de #na esposa (1936) de Juan Orol, La mujer del puerto {1933) de Ar-
cady Boytler, entre otras.
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protagénico. Yolanda, acaso alter-ege de la cineasta y actriz, encuentra en el amor aduil-
tero la respuesta a sus mds elementales necesidades de afecto y comprension (de la

Vega Alfaro y Torres San Martin, 2000: 68).

Lo relevante de la obra de Sequeyro, inica directora en el cine mexicano de
ficcién de los afios treinta, no son las historias ni las temdricas tratadas, rampoco
se muestra por encima de sus homdlogos mexicanos en la resolucion réenica,
pues no propone nada al respecto; sin embargo, lo rescatable de su produccmn
(mas como argumentista, guwnlsr:a y realizadora que como intérprete) es sin duda
la representacion que hizo del género femenino, difiriendo del comiin denomi-
nador de los cineastas de su época, y de los periodos vecinos, al plantear ala mu-
jer en constante reflexion. cuestionando tanto su condicion social como su rol
sexual,’ al poner en tela de juicio el statu quo que la matriz heterosexual impone so-
bre la relacién entre Jos géneros. '

El género y el poder

El género se construye y se desconstruye de forma simultdnea en las dimensiones
donde opera que, siguiendo a Scott, serian cuarro: en los simbolos culrurales, mu-
chas veces contradictorios, pues suelen integrar mulriples representaciones; en
los conceptos normatives que limitan y contienen las posibilidades metaféricas
de interpretacién de los simbolos culturales, piénsese en las doctrinas educativas,
religiosas, cientificas, etcétera, que afirman univocamente el significado masculino-
femenino; en las macroestructuras como la economia y la politica, en las mi-
croestructuras como el sistema de parentesco y la familia; y por dltime, en la
identidad subjetiva historizada (Scott, 1996}, Aunque habria también que con-
siderar ese componente que se inscribe en la subjerividad, determinado por los
factores anteriores, pero que no se historiza.

En cuante a esta dimensién sub_;eava donde operael gﬁnero, es precisamente
a partir de la experiencia vivida como diferente que el sujeto construye su identi-
dad. En las investigaciones que sobre el sistema de parentesco Claude Lévi-Strauss
reporta en su obra Las estructuras elementales del parentesco, Gayle Rubin encuen-
tra, por ejemplo, una marca simbdlica que configura fa experiencia del sujeto
varén de manera muy distinta a la del sujeto femenino a partir del intercambio de
mujeres, lo cual hace necesariamente que la subjetividad, en tanto construccion
de género, sea dispar en uno y otro caso (Rubin, 1996).

'

Ver al respecto Foladort Anninez (2002).
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El sistema sexo-género como aparato semidtico asigna sentido a los individuos,
pero al mismo tiempo es un campo de significaciones en lucha, vinculo histéri-
camente determinado como todo constructo social. En esta linea, también Teresa
de Laureris establece que la construccion de la diferencia sexual en géneros es el
producto y, ala vez, e] proceso de su representacién, pero también de su autorrepre-
sentacion. Si bien el género es producido con base en varias tecnologias sociales
(pensemos en el aparato cultural o en los discursos instituidos), simultineamente,
bajo una politica de representarse a si mismo, el sujeto se expresa al tener la ne-
cesidad y la posibilidad de hacerlo, desconstruyendo asi las representaciones de
género impuestas por el orden simbélico, dando cabida a las diversas subjetivi-
dades individuales y sociales (Millin, 1999: 29).

El cine como mass media de comunicacidn tiene la facultad de resemantizar y
de volver a definir las redes significativas que estructuran el mundo, por lo tanto,
a través de la produccién audiovisual de signos, también se construye el poder,
entendido como la capacidad de imponer sentido, asi, los medios de comunicacién
tienen un lugar privilegiado en los dispositivos culturales que producen y reprodu-
cen ¢] género.’

En este caso, el sentido otorgado a Mds alld de la muerte, como produccion
cultural, estd dado desde la alteridad que el ser femenino, en su calidad de mar-
ginal, supone. En este texto no se aspira a una apropiacion de un punto de vista,
ni esencialista, que a grandes rasgos conllevaria definir a lo femenino como ahisté-
rico; nd desconstructivista, proponiendo en el otro extremo que la mujer no existe,
lo cual deja el camino abierto para su invencién. Laidea de este trabajo es analizar,
mostrat y pensar los mecanismos que el filme pone en escena para construir y
representar los géneros y su interrelacién.

Entre los cuernos de Minos, Tauro y Pasifae

M allé de la muerte es una cinta con gran cantidad de signos referentes a los cuer-
nos: estdn los de los animales que participan en [a fiesta brava a la cual asisten los
personajes involucrados; vemos también los exhibidos en una exposicién pictorica
sobre tauromaquia y, finalmente, los “puestos” a través del adulterio cometido

> Las reptesentaciones sociales en genera[ y las de género en particular se generan y transforman en las

actividades dela vida social cotidiana a cravés de lo que Castoriadis denomina is imaginacion radical,
que implica no sélo repeticién y combinacion, sino rambién creacién, que s¢ hace posible a partir
de fa existencia de una cantidad predeterminada y finita de representaciones. Ver al respecro Cas-
toriadis (1993).
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por los protagonistas de la historia, Ademds, cabe la posibilidad de pensar la
trama de la historia como alusién directa a uno de los tridngulos miticos més co-
nocidos y controvertidos: el del apuesto Tauro, el rey Minos y su esposa Pasifae.

El mito griego cuenta que Minos, rey de Creta, deseoso de merecer la simpatia
de Poseiddn, dos delos Mares y de los Terremotos, formulé una promesa en se-
fial de sumisién, que consistia en ofrecerle en sacrificio lo que él hiciera surgir de
los mares. Poseidén hizo salir de las aguas un majestuoso toro blanco y Minos,
al ver la dimensién del animal, se fo guardé y lo sustituyé por otro, suponiendo
que el dios no se daria cuenta. Pero Poseidén al verse burlado buscé el apoyo de
Afrodita para vengarse del rey, la diosa del amor y de la belleza inspird, a través
de un conjuro, una gran pasién por el roro a Pasifae, la esposa de Minos e hija del
Sol. La reina solicité entonces a Dédalo, genial artesano de ascendencia divina, su
ayuda para unirse con Tauro, éste construyé una vaca de madera donde Pasifae
se introduciria para camuflarse y asi consumar su amor con el bello Tauro. Esta
unién da origen'a un horrible monstruo, mejor conocido como Minotauro, mitad
toro y mitad hombre. Enterado el rey Minos del alumbramiento ominoso ordend
a Dédalo construir un laberinto para recluir en él al Minotauro.

Otra versién del mito cuenta también que Euristeo le asigna a Hércules el
trabajo de capturar al toro sagrado que Minos tenia resguardado en la isla de
Creta. Después de perseguirlo y aprehenderlo, conduce a la bestia sobre las aguas -
hacia la morada de los Tres Ciclopes, quienes se hicieron cargo de él. Este heroico
acto de apresar a Tauro es parte de los doce trabajos asignados al hijo de Hera,
pruebas del alma, con el fin de liberarse progresivamente de la servidumbre del
cuerpo y de las pasiones, hasta la apoteosis final.

Si nos aventuramos a éstablecer una analogia entre Mds alld de la muerte y el
triangular mito griego Enrique Montenegro podtia simbolizar al rey Minos,
Yolanda a [a bella reina Pasifae y Eduardo, el marador de toros, a Tauro. Yolanda
se encuentra entonces entre Minos y Tauro, entre el deber de una esposa y el deseo
propio, la pasidn que pone a sus pies el apuesto torero,

Volvamos a Ms alld de la muerte, a las escenas y didlogos que conforman esa
puesta en escena cornea, triangular, del adulterio en el cine mexicano de los afos
treinta, Uno de los coprotagonistas es torero, Eduardo Franco, interpretado por
Mario Tenorio,® el Rodolfo Valentino mexicano, y quien haciendo honor a su
apellido (Franco), ofrece honestamente su amor a Yolanda, esposa del reconocido
compositor y pianista espafiol Enrique Montenegro, quien adorna en innumera-
bles ocasiones la frente de su mujer.

®  En la vida real Mario Tenorio estaba casado con Adela Sequeyro.
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Conversando en la oficina con un colega mayor que él, Enrique dice a su inter-
locutor a manera de excusa: “;acaso soy en el mundo el inico marido infiel?”, y
agrega: “las mujeres al casarse aceptan ticitamente de antemano nuestras infi-
delidades”. Enrique al enunciar la frase se apropia, desde su género, del derecho
al adulterio, obvidndolo como una cuestién meramente masculina.

El contradiscurso est por supuesto en voz de Yolanda, el cual va encaminado
a poner en tela de juicio la resignacién a esa desigualdad de condiciones; de tal
modo que, mientras fuma, le comenta a su amiga Marina:“los hombres, querida,
son lo bastante egoistas para darse a ellos mismos todas las libertades y negar-
le a una cualquier distraccién. (Pensativa fuma mientras hace una pausa.) Para
ellos siempre hay disculpa, en nosotras rodo resulta un pecado”. En esa mis-
ma escena, en la recimara matrimonial, mientras una manicura atiende a Yolanda,
ésta le pregunta a Marina:“zqué harfas €11 si encontraras en los paduelos de tu
marido las huellas de otros labios?” Su amiga, que de alguna manera encarna las
“ideas feministas” de la época le responde:“;Ja!, por fortuna yo no tengo marido,
pero se me ocurre que una mujer en tus condiciones puede distraerse, tener ami-
gos, salir de paseo, hacer algo mejor que estar pensando en las infidelidades del es-
poso’; palabras que mis tarde se traducirdn en acciones, juntas asistirin a una
exposicidn pictdrica de Carlos Ruano Llopis, con temitica taurina, punto de en-
cuentro donde la protagonista conoceri al apuesto matador, Eduardo.

Por otra parte, Enrique Montenegro, en su calidad de famoso compositor y
pianista, atiende con afin sus compromisos sociales al finalizar sus conciertos,
razén por la cual su esposa le declara que estd harta de esperatlo hasta tarde, di-
ciendo: “esta vida se me hace insoportable [...] porque estoy eternamente sola”.
Enrique, explicindole a su colega del trabajo, justifica su conducta del siguiente
modo:“yo estoy tranquilo, mi mujer tiene todo lo que desea: autos, pieles... jamads
doy a ninguna otra lo que puede hacer falta a Yolanda”,

Pero la demanda de la protagonista radica en lo que el colega de Enrique,
desde una supuesta perspectiva mas anticuada (a juicio de su interlocutor), le
expone:"Yolanda no tiene lo que debe tener una mujer joven, pasional y afectuosa;
su hogar esta frio porque le falta tu ternura’; tampoco para ella resulta suficiente
que su marido procure satisfacer sus necesidades afectivas con joyas, pieles y otro
tipo de objetos valiosos.

Yolanda pide con vehemencia comprensién por parte del hombre con quien con-
trajo nupcias, como puede apreciarse en un didlogo entre las dos amigas, donde
Marina le comenta que le gustaria casarse con un hombre rico nada més para
tener las joyas que ella posee; le pregunta también si cambiaria todas sus alhajas
por una palabra dulce en los labios de su marido. La protagonista conmovida
responde que “las palabras dulces son bombones del corazén”.
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Equidad cornea y permisividad

El cine mexicano de los afos treinta en general y los mitos griegos son notoria-
mente divergentes en la representacion del ejercicio de la sexualidad, cen qué
podria analogarse entonces Mas alld de la muerte al mito griego que da origen al
Minotauro? En otras peliculas de la época el adulterio es escenificado desde
una petspectiva androcéntrica, es por supuesto el varén quien lo lleva a cabo, ala
mujet se le permite tener relaciones sexuales con més de un hombre tinicamente
en calidad de prostituta, la cual serd siempre castigada, mas temprano que tarde,
por el destino y la sociedad, que en varios casos parecen ser lo mismo, como pue-
de apreciarse en Santa, de Antonio Moreno (1931) y La mujer del puerto, de Arcady
Boytler (1933). Aquella que no sea sexo-servidora y tenga la desdibujada idea de
satisfacer sus necesidades afectivas con algin varén, aun siendo soltera, viuda o
divorciada, sera estigmarizada por el entramado social y sus convenciones, como
cinematicamente se puede observar en La familia Dressel, 1935; El fantasma del con-
vento, 1934 y La Calandria, 1933; las tres de Fernando de Fuentes. '

En Mds alld de la muerte si bien la encarnaciéon de la infidelidad es iniciada
por el hombre, provoca en la mujer una respuesta a modo de eco que rebota. De
acuerdo con Michel Foucaule cabria preguntarse si esta puesta en escena fuera
de serie sobre el adulterio simétrico entre los géneros, o planteado en términos
bilaterales y correspondientes, no estaria respondiendo mds bien a un mecanis-
mo del poder de incitacién o control-estimulacién {Foucault, 1992: 105}, y no
como podria pensarse a su amonestacién, control-represion. Esto implica concebir
alavigilancia de [a sexualidad y a la persecucion del cuerpo como un mecanismo
que, lejos de contenerlo o frenatlo, alienta y conlleva al adulterio. En este orden
de ideas‘emerge inevitablemente la reivindicacién del cuerpo contra el poder, la
salud contra la economia, el placer contra las normas morales de la sexualidad,
del matrimonio, del pudor”(Foucault, 1992: 105). Entonces el dominio y la con-
ciencia que paulatinamente va tomando Yolanda, tanto de su cuerpo como.de su
sexualidad, han sido adquiridos por el efecto de la ocupacion del cuerpo por el
poder, ya'que al ser la sexualidad vigilada y controlada engendra adicionalmente
la intensificacidn de los deseos de ella, y de cada uno, por su propio cuerpo.

En el filme también es posible constatar que la permisividad de ciertas conduc-
tas en determinados espacios estd directamente relacionada con los roles y las
funciones de cada uno de los géneros; por ejemplo el consumo del cigarro. En las pe-
liculas de la época a las prostitutas se las ve fumando, siendo el cigarrillo parre
del aspecto de las mujeres publicas, de sus actividades y vicios, usindolo como
un cédigo y ademds como lo que en Lu presentacion de la persona en la vida cotidiana
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Goffman denomina biombo de participacién y distanciamiento, permitiéndole,
en este caso a Ja mujet, comprometerse y distanciarse cuando debe simbolizar su
imagen ptblica. Pero, en Mis alld de la muerte, Yolanda y Marina son personas
de elevada posicién socioeconémica, cultas y de“buen gusto”, que comparten un
cigarrillo cuando se juntan a conversar en la recimara de la protagonista, es decir
en privado, sin tener la necesidad de exhibir su imagen ante un pablico, sélo
alli, en ese espacio y en esa circunstancia especifica fuman, resemantizando el
signo del cigarrillo, estableciendo un atrevido juego entre los referentes de éste,
que fluctiian entre lo que socialmente involucra la imagen de la mujer piiblica y la
de la mujer privada.

Yolanda es una sefiora que, a través del didlogo con su amiga Marina, que le
sirve de espejo al devolverle preguntas sobre si misma, toma conciencia, dominio
de su cuerpo y en él se inviste. Al inicio del film la protagonista reprocha a su
marido su lejania, su abandono, indirectamente sus infidelidades, de las cuales
ella est4 al tanto, pero tal situacién se va modificando en el transcurso de la his-
roria. Cuando Yolanda entabla una relacién amorosa con Eduardo, Enrique no
lo sabe, no se da cuenta nilo sospecha, no se permite siquiera pensarlo, su angustia
reside en la posibilidad de que ella haya dejado de amatlo, no de que exista otro
hombre en su vida, pues esa no es una duda que pueda perturbar a un hombre.

El torero y el pintor taurino

En la pantalla se aprecia también la pintura de Carlos Ruano Llopis con motivo
taurino, esto posiblemente se deba a que en 1924 Adela Sequeyro, después de
trabajar en una oficina del Departamento de Agua Potable, a los 23 afios de edad,
se inicia en el Universal Taurino como reportera, con una columna titulada“La
mujer en [os toros”, donde escribe durante dos afios, para posteriormente dedicarse
a la redaccidn de articulos de cine.’

En la exposicién de Ruano Llopis, Yolanda aparra con su rarjeta el cuadro de
una maja, pues desde que la vio en el estudio del maestro le habia parecido ex-
traordinaria, De alguna forma, esta escena sirve para exhibir el nivel cultural de
la protagonista. Eduardo también acude a la galeria, aunque nunca queda claro

" Adela Sequeyro esctibe en: Revista de Revistas (1929}),"Grafico Dominical” de El Universal Grifico
(1930-1933), La Pantalla (1942-1946), El Universal Grdfico {1950),"Celumna de Cine y Estrellas”
de El Universal Grdfico (1952-1953).
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si es por la terndtica de la exposicién o por su gusto por el arte;® y si bien a [a voz
de un jole! del piblico esquiva con destreza a los toros en la plaza, se topa de
frente con Yolanda, chocando y tirandole en un torpe movimiento su cartera al
suelo, [a cual recoge de inmediato para disculparse y presentarse. Elle pregun-
ta si le agrada ese tipo de pintura y ella responde:“es el primer figurista contem-
poraneo que me conmueve, siempre habia tenido predileccion por los paisajistas”.
La conversacién sigue y entonces Eduardo se entera que ella frecuenta la sec-
cion del lago en el bosque de Chapultepec, pues le gusta “ver morir la tarde”, A
partir de alli é acude rodos los dias al lugar con la esperanza de tener un encuentro
casual con la mujer, hasta que al décimo por fin la halla dando un paseo a caballo.

En otra escena, antes de iniciar su jornada en la Plaza de Toros, Eduardo sa-
luda a su publico y hace una reverencia ante Yolanda y Marina, quienes estin
ubicadas en primera fila cubiertas con elegantes abrigos de piel. Al finalizar la
corrida, Yolanda arroja al torero el ramo de violetas que adornaba su solapa; a con-
tinuacién veremos a Eduardo oliendo el ramillete de flores e interrogando asu
ayudante por la mujer que se 1as aventd. Chencho, refiriéndose a Yolanda de Mon-
renegro, responde que‘esa es fruta de cercao ajeno, toro dificil, bien armao y con
querencia’, semejindola a 1a vez a un toro bravo y a la fruta prohibida.

El toro simboliza el deseo animal que tiene que ser asido y dominado; Hércu-
les al montar al Toro de Creta, el segundo de sus trabajos, controla y dirige sus
instintos sexuales a través del dominio de su mente; el reto consistirfa en aquel
momento en utilizar el sentido comiin por encima de los deseos, a rravés de la
percepcidn inteligente.

De la Vega Alfaro y Torres San Martin consideran que en Mds alld de la muer-
te “las flores se convierten en ¢l leit-motiv que en diversas ocasiones enfatiza la
fragilidad sentimental o los estados de 4nimo de la protagonista” (de la Vega Al-
faro y Torres San Martin, 2000: 66). Yolanda, como la bella durmiente, se pincha
un dedo cortando rosas de su jardin, se dispone entonces a manchar cada uno de
los pétalos pensando que Eduardo quedari maravillado con el regalo. Enti-
que;, en el rol del ordculo, le cuenta a Yolanda una vieja leyenda oriental dela cual
él es supersticioso: el hombre que lleve consigo una flor manchada con la sangre
de su amada morira trigicamente. En uno de los cuadros finales el torero, antes de
iniciar su jornada en una plaza en Guadalajara, saca de su pecho el regalo de su
amada, este acto es el preludio de que el presagio de la leyenda oriental se cumplira.
Eduardo es herido de muerte por un toro, poniendo fin al circulo abierto cuando
los amantes se conocieron en el roreo.

*  Aungue para el desarrollo de L2 historia no parece ser importante.
que p
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A manera de COIlClllSiOl‘leS

En noviembre de 1935, en El Redondel, un escritor andnimo ya se habia percatado
de la relevancia del tema en Mds alld de la muerte, pues comenta que “jcomo se ve
hay cuernos a granel!”.” Otro articulo anénimo publicado en Cinema el 5 de julio
de 1936 abre una ventana que deja entrever lo que la representacién del adul-
terio resulta para la sociedad mexicana de esa época:

En cada hogar moderno puede haber acontecido algo similar. En cada matrimonio
de nuestros dias, debe haberse comentado un caso andlogo. [...] El marido que abandona
sus deberes por exceso de preocupaciones, la esposa que trata de encontrar fuera del
hogar lo que no obtiene dentro de él y el esposo que reconoce demasiado tarde su
error y trata en vano de recuperar el terreno perdido.”

Sila temitica resultaba cercanay cotidiana para los hombres y las mujeres de
esa época, cabria preguntarse ;por qué el adulterio en el cine de los afios treinta
se expuso siempre, en términos generales, unilateralmente, es decir, planteado
como un asunto meramente masculino?

Adela Sequeyro se representa a si misma en Ms alld de la muerte y, dos anos
después, en La mujer de nadie como objeto del deseo de dos y tres hombres respec-
tivamente, ella tiene varias opciones y los varones la tienen a ella como“la" eleccién.,
Es dificil encontrar este modelo de relaciones amorosas entre los géneros en el cine
mexicano de la década de 1930.

La representacion cinemdtica de la tauromaquia ofrece la posibilidad de esta-
blecer liidicamente la temdtica del adulterio y, a partir de alli, estructurar el titulo
del filme. Asi, el toro simboliza por una parte al deseo corporal y sexual que, como
lo hizo Hércules, el hombre debe dominar a través de la razén; y por la otra también
remite a la muerte, de tal modo que matador y torero son sinénimos. Chencho
en su discurso semeja a Yolanda con una bestia, al advertirle 2 Eduardo que la
mujer es toro dificil y bien armado, por lo que tenetla en su cercado resulea un
reto para el matador.

Desenmarafar el entramado cérneo es mis que un problema de trigonome-
tria. El toro y el torero invierten los papeles cuando Yolanda no hace mis que es-
quivar a su esposo, pero simultineamente cornea a los dos hombres hiriéndolos
de amor o muerte. Enrique se corta la mano con un vidrio en la cantina porque

*  Citado en el apartado“Testimonios” por de la Vega Alfaro y Torres San Martin {2000: 199).
1 Thidem.
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su mujer ya no lo amay pretende divorciarse de é|, entonces la sangre brota de su
punoy eso le da pie a encausar su chantaje sentimental para recuperar a Yolanda.
El matador, desde fuera del cercado y de la situacidn, debajo de un arbol y en
plena oscuridad nocturna, observa como las siluetas de los esposos se reencuer-
tran; herido de amor decide apartarse y desaparecer. Después se le ve en la plaza
de toros, momentos antes de iniciar su jornada, mirando la rosa blanca manchada
con la sangre de su amada que ella misma le regalara tiempo atris, Es a través de
la concatenacion de imagenes y dialogos como el espectador sabe lo que va a su-
ceder: Eduardo es herido de muerte por el toro, pierde el control de la pasién
que [a bestia encarna. En la siguiente escena es ella quien estd muriendo de tris-
teza, el alma de Eduardo viene por la suya y se van juntas, dejando el cuerpo de
Yolanda tendido en el sillén.
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Filmografia

Mas allg de la muerte

Produccién: México, 1935. Cooperativa Exito (Crédito Popular), Adela Sequeyro;
gerenre de produccién: Jorge Cardefia Alvarez.

Direccién: Ramén Peén; asistente: Antonio Guerrero Tello.

Argumento: Adela Sequeyro; adaptacién: Adela Sequeyro y Ramén Peén.

Fotografia: Alex Phillips.

Musica y canciones (“Si regresas”,"Silencio”): Chucho Monge, con una Suite mexicana
inspirada por “La pajarera” de Manuel H. Lomeli.

Sonide: José B. Carles.

Escenografia: José Rodriguez Granada.

Edicién: Ramén Peén y José Marino.

Intérpretes: Adela Sequeyro ( Yolanda), Miguel Arena (Enrique Montenegro), Mario
Tenorio (Eduardo Franco), Magda Haller (Marina Alonso}, Jorge Cardefia
Alvarez, Manuel Noriega, Manuel Buendia, Manuel Baeza, Guillermo
Alvarez, Adela Valdés, Chucho Torres, Esther Fernindez.

Filmada a partir de septiembre de 1935 en los estudios México Films y en locaciones
del Distrito Federal (El toreo, Chapultepec). Estrenada el 21 de diciem-
bre de 1935 en el cine Palacio (una semana). Duracién 82 minuros.
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