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Resumen

Este articulo analiza cémo el cine musical espanol de finales de la
década de 1930 actua como mediador simbdlico en la construccién de
imaginarios nacionales y en la codificacién del cuerpo femenino a través
de un estudio de caso, Carmen, la de Triana (Floridn Rey, 1938). Se trata
de una coproduccién hispano-alemana filmada en plena Guerra Civil
espafiola y rodada en los estudios de la Universum Film AG (UFA). El
personaje de Carmen, interpretado en la pelicula por la actriz Imperio
Argentina (1910-2003), se configura como un dispositivo narrativo

que articula deseo, género e identidad colectiva en un momento de alta
tension cultural. Mediante una metodologia de andlisis textual basada
en la teoria simbolica de Jesus Gonzalez Requena, que distingue entre
los registros semidtico, imaginario y real, se estudian tres secuencias
clave en las que la corporalidad femenina, encarnada en Carmen, opera
como superficie de inscripcidn de discursos culturales que codifican
simultineamente la feminidad y la nacién, en una relacién tensa en la
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que la erotizacién del cuerpo femenino convive con su disciplinamiento
narrativo. Como este articulo analiza, a través del encuadre, la luz, el
sonido y la articulacién narrativa (montaje, elipsis e interrupciones), la
pelicula configura un sistema simbdlico en el que el deseo y el cuerpo
femenino funcionan como relato fundacional de un imaginario espanol
esencialista, estructurado en torno a la tensién entre eros, sacrificio y
pertenencia nacional.

Palabras clave
Cine; semiotica; folclore; identidad nacional; estudio sobre las mujeres.
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Mediated Eros: The Female Body, the
Nation, and Desire in Carmen, /a de
Triana (Florian Rey, 1938)

Abstract

This article examines how Spanish musical cinema of the late 1930s
functions as a symbolic mediator in the construction of national
imaginaries and in the coding of the female body through a case study of
Carmen, la de Triana (Floridn Rey, 1938). The film is a Spanish -German
co-production shot during the Spanish Civil War and produced at the
Universum Film AG (UFA) studios. The character of Carmen, portrayed
in the film by actress Imperio Argentina (1910 -2003), is configured as a
narrative device that articulates desire, gender, and collective identity at a
moment of intense cultural tension. Using a textual analysis methodology
grounded in Jestis Gonzalez Requena’s symbolic theory, which
distinguishes among the semiotic, imaginary, and real registers, this study
focuses on three key sequences in which female corporeality, embodied
by Carmen, operates as a surface for the inscription of cultural discourses
that simultaneously code femininity and the nation. This process unfolds
within a tense relationship in which the eroticization of the female body
coexists with its narrative disciplining. As this article demonstrates,
through framing, lighting, sound, and narrative articulation (editing,
ellipses, and interruptions), the film constructs a symbolic system in
which desire and the female body function as a foundational narrative of
an essentialist Spanish imaginary, structured around the tension between
eros, sacrifice, and national belonging.

Keywords

Cinema; semiotics; folklore; national identity; women’s studies.
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Eros mediado: corpo feminino, nagao
e desejo em Carmen, /a de Triana, de
Florian Rey (1938)

Resumo

Este artigo analisa como o cinema musical espanhol do final dos anos
1930 atua como mediagao simbdlica na construgao dos imagindrios
nacionais e na codificagdao do corpo feminino por meio de um estudo
de caso -- Carmen, la de Triana (Florian Rey, 1938). E uma coprodugao
hispano-alema filmada em meio & Guerra Civil espanhola, nos estudios
da Universum Film AG (UFA). A personagem Carmen, interpretada

no filme pela atriz Imperio Argentina (1910-2003), é construida como
um recurso narrativo que articula desejo, género e identidade coletiva
em um contexto de alta tensao cultural. Por meio de uma metodologia
de analise textual baseada na teoria simbdlica de Jestis Gonzalez
Requena, que distingue entre os registros semidtico, imagindrio e

real, sdo estudadas trés sequéncias-chave nas quais a corporeidade
feminina, incorporada em Carmen, opera como superficie de inscri¢ao
de discursos culturais que simultaneamente codificam a feminilidade e
a nagao, em uma relagao tensa na qual a erotiza¢ido do corpo feminino
coexiste com sua disciplina narrativa. Este artigo analisa, por meio do
enquadramento, da luz, do som e da articulagdo narrativa (edigao, elipses
e interrupgdes), como o filme configura um sistema simbélico no qual
o desejo e o corpo feminino funcionam como a histéria fundamental de
um imagindrio essencialista espanhol, estruturado em torno da tensao
entre eros, sacrificio e pertencimento nacional.

Palavras-chave
Cinema; semiotica; folclore; identidade nacional; estudo sobre
mulheres.
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Introduccion

La figura de Carmen ha atravesado la historia cultural europea como
uno construccion mitica de amplia circulacion en torno a la otredad,

el exotismo y el deseo. Desde la novela corta Carmen de Prosper
Meérimée (1845), en la que aparece como mujer libre, objeto de deseo,
en conflicto con la norma, hasta la pera de Georges Bizet (1875), el
personaje ha sedimentado un imaginario visual y musical que perdura
hasta hoy. Como sefiala Bogas Rios (2018), Carmen representa “el

mito mds importante que ha dado la literatura francesa —no solo para

la configuracién de lo espanol, sino como arquetipo universal de la
femme fatale” (p. 85). No obstante, mientras esta lectura remite al origen
francés del mito y a su proyeccién universal, Fanjul (2012) enfatiza su
funcionamiento como “mito hispadnico”: una construccion de alteridad
erotizada vinculada al orientalismo proyectado sobre Espania. En este
marco, la Carmen femme fatale no solo describe un arquetipo femenino,
sino una forma de imaginar “lo espanol” desde una mirada externa que
lo exotiza y lo fija como diferencia. Esta potencia simbolica ha inspirado
mads de ochenta adaptaciones cinematograficas, desde las tempranas de
DeMille (1915), hasta relecturas de Preminger (1954) o Godard (1983).
En el dmbito espanol, de las numerosas versiones realizadas, las de Rey
(1938) y Saura (1983) resultan significativas porque reubican el mito en
c6digos nacionales: la primera lo integra en el cine folclérico-musical del
periodo yla segunda lo revisita desde una relectura critica y modernizada
de esos mismos repertorios.

En la década de 1930, se sientan las bases del musical folclérico andaluz;
en esta primera etapa, cristaliza una operacién metonimica decisiva: la
representacion de Espana a través de la imagen de Andalucia (Gallardo
Saborido, 2008). En el cine musical espafiol de la década de 1930,
resulta significativo el modo en que el imaginario de “lo andaluz” opera
como estereotipo doble: representacion de una cultura regional y, a

la vez, imagen sustitutiva de “lo espafiol” en el imaginario nacional e
internacional (Labanyi, 2004 ). Sobre esa base, la figura de Carmen actia
como condensador privilegiado de la cadena metonimica propia de la
espanolada: Carmen por “lo andaluz” y “lo andaluz” por “lo espanol”

Palabra Clave - elSSN: 2027-534X - Vol. 29 No. 1. £29s32 5



(Navarrete Cardero, 2003, 2009). En este contexto, Carmen, la de Triana
(Rey, 1938) reviste un interés particular por su condicién de produccién
transnacional: rodada en los estudios de la Universum Film AG (UFA)
(1917-actualidad), se inserta en una coyuntura industrial en la que la
produccién folclérica, promovida bajo la I Republica y asociada a la
centralidad popular de Imperio Argentina, se concibe como producto
exportable. De hecho, la creacion, en 1938, de una productora hispano-
alemana (Hispano Film Produktion, 1936-1944), orientada a producir
versiones dobles de peliculas folcléricas, se vinculd a la apertura del
mercado latinoamericano, lo que subraya la dimension geopolitica y
econdmica de estas imagenes “tipicas” (Labanyi, 2004). Desde esta
perspectiva, la “espanolada” no remite a un folclore inocente, sino a una
tradicion de “color local” que fija una heteroimagen, desde el punto de
vista de la imagologia, de lo andaluz/lo espafiol, y la vuelve funcional como
imaginario cultural de amplia circulacién (Gallardo Saborido, 2008).

Asimismo, el estreno en plena Guerra Civil espaiola intensifica la lectura
del filme como intervencién simbolica, al situarlo en un momento de
disputa por los repertorios de identidad nacional. En este sentido, el
cuerpo femenino (encarnado por Imperio Argentina) funciona como
superficie de inscripcion ideoldgica en la medida en que concentra, a
través de la mirada, el encuadre, la musica y la dramaturgia, tensiones
asociadas a feminidad, deseo y pertenencia nacional, mds alld de un
registro meramente folclérico.

Este articulo propone una lectura del filme desde la teoria del texto

de Gonzélez Requena (2018), que concibe la imagen cinematogréfica
como un espacio de articulacion entre los registros semiotico, imaginario
y real. El andlisis se centra en tres secuencias (la actuacién en la Casa

del Mulero, la escena de la casa de Carmen y la escena del rio) por su
funcidn estructurante en el primer acto (entendido como el tramo

de planteamiento previo al detonante), en el que se inicia y se define

el vinculo entre Carmen y José, y porque concentran los principales
operadores audiovisuales del filme (encuadre, iluminacién, montaje,
musica y gesto). Sobre esta base, el estudio integra tres herramientas
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tedricas complementarias que se aplican de manera operativa a dichas
secuencias: la distincién deleuziana entre imagen-movimiento (Deleuze,
1983) e imagen-tiempo (Deleuze, 1985) para describir los regimenes de
temporalidad y su relacion con el montaje, la duracion y la suspensién
narrativa; las pathosformeln de Warburg (2012) para identificar férmulas
gestuales y posturales recurrentes que condensan afectos e intensifican
la reconocibilidad del personaje, y el punctum barthesiano (1980) para
localizar detalles visuales o sonoros que punzan la mirada y funcionan
como puntos de exceso o resto significante, en los que el sentido no
termina de clausurarse. A partir de este entramado, se plantean las
siguientes preguntas de investigacion:

. :De qué modo la légica imagen-movimiento / imagen-tiempo
reconfigura la red semidtica del filme y facilita la irrupcion de lo real?

. :Qué pathosformeln heredadas moviliza la puesta en escena de
Imperio Argentina y como inciden en la identificacion del espectador.

. :Dénde se localizan los puncta (detalles que “hieren” la mirada) y
qué revelan sobre la imposibilidad de clausurar el sentido en torno
al cuerpo femenino?

. :Coémo convergen estos tres niveles (semidtico, imaginario y real)
para sostener un discurso que entrelaza eros y proyecto nacional en
la Espana de la Guerra civil?

La investigacion sobre el mito de Carmen ha sido abordada desde
enfoques culturales, de género, musicoldgicos e ideoldgicos. Este
articulo dialoga con esa tradicion para delimitar un punto especifico:
c6mo la articulacion entre imagen, musica y dispositivo narrativo opera
como tecnologia de identificacién y domesticacion del deseo femenino
en clave nacional. En esa linea, Labanyi (2002, 2004, 2024 ), Ruiz
Muioz y Sénchez Alarcén (2008) y Serrano (1999) han analizado la
instrumentalizacion de la figura femenina andaluza como emblema de
hegemonia cultural, erotismo domesticado y nacién folclorizada. La tesis
de Medrano Garcia (1990) rastrea la mutacién semidtica del mito en
su transito de la letra a la pantalla. A estos enfoques se suman estudios
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musicolédgicos sobre el papel de la banda sonora en la configuracién del
cuerpo femenino (Fernindez de Larrinoa, 2021; Miranda Gonzalez,
2018,2021), asi como trabajos sobre iconografia turistica (Puche-

Ruiz, 2021), propaganda transnacional (Mufioz Aunién, 2004) o

critica metacinematografica (Moreno-Diaz, 2015). En conjunto, estas
aportaciones muestran la productividad del mito como artefacto cultural
e intermedial, pero tienden a tratar de manera separada sus dimensiones
ideoldgicas, afectivas y formales. Por ello, sigue menos atendida la
articulacién integrada (en el propio tejido audiovisual) entre deseo,
naciéon y simbologia cuando se aborda el filme mediante un analisis
secuencial. Desde la teoria del texto audiovisual, este articulo estudia
esa articulacién en Carmen, la de Triana (Rey, 1938), proponiendo

una lectura secuencial que situa el cuerpo de Carmen como punto de
condensacion de lo imaginario nacional y del deseo colectivo.

El texto y su paradigma

Gonzalez Requena (2016) se distancia del anélisis semidtico clasico, “un
andlisis objetivo, des-subjetivizado, interesado tnicamente en levantar
acta de las estructuras de significacién” (p. $8), no porque renuncie a la
descripcion de la significacion, sino porque la considera insuficiente si

se aisla de la experiencia del espectador. El punto de partida del analisis
textual no es neutralizar la subjetividad, sino reconocer que toda lectura
se activa por una “quemadura” afectiva: algo del filme hiere, fascina o
inquieta, y esa impresion inicial orienta la investigacion critica.

Para formalizar ese proceso, el autor despliega la triada: lo semidtico, lo
imaginario y lo real (Gonzélez Requena, 1997), entendida como tres
registros complementarios de lectura del texto audiovisual. El registro
semidtico atiende al cine como discurso articulado en signos (planos,
encuadres, montaje, banda sonora), que pueden describirse en términos
diferenciales (Gonzalez Requena, 2013) y relacionales: recurrencias,
oposiciones, jerarquias y encadenamientos que estructuran el sentido.
El registro imaginario concierne al poder configurador de la imagen:

su capacidad de capturar la mirada, estabilizar figuras dominantes y
activar identificacién y proyeccion, orientando el deseo. El registro real,
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finalmente, nombra aquello que desborda la codificacién y se impone
como resto: una intensidad, una interrupcién o una huella que resiste
la clausura interpretativa. Aunque la triada remite a una genealogia
lacaniana, su empleo es metodolégico: permite describir como un filme
produce significacion, investidura imaginaria e impacto.

La operatividad de estos registros puede precisarse mediante
herramientas conceptuales afines. En el plano semi6tico, la distincion

de Deleuze (1983, 1985) entre imagen-movimiento e imagen-tiempo
permite describir, desde el punto de vista de la organizacién temporal,
como ciertos pasajes del filme se orientan a la continuidad narrativa,
mientras otros introducen hiatos, dilaciones 0 momentos contemplativos
que aflojan la malla causal. Estas modulaciones del tiempo filmico hacen
visible el trabajo del montaje y de la musica en la conduccién del sentido,
y abren zonas de mayor densidad perceptiva, donde la imagen adquiere
autonomia afectiva.

En el plano imaginario, la nocién de pathosformel (Warburg, 2012) resulta
pertinente para identificar férmulas gestuales y visuales de condensacién
afectiva que circulan culturalmente y se reactivan en pantalla. Ademanes
codificados, posturas, miradas u objetos escénicos recurrentes funcionan
como nucleos de reconocibilidad: movilizan deseo e identificacién

y activan una memoria visual compartida. Su inscripcién en la trama
audiovisual intensifica la imagen, al mismo tiempo que fija un repertorio
sensible que el espectador reconoce como portador de sentido.

El plano real se clarifica mediante el concepto de punctum (Barthes,
1980), entendido como el detalle que “hiere” la mirada y desajusta la
lectura normativa del studium. Desde el punto de vista del andlisis textual
audiovisual, el punctum nombra aquello que irrumpe fuera de programa
(un corte, una insistencia visual, un gesto no plenamente asimilable,

una irrupcién sonora) y que introduce una fisura en la red significante,
reorientando la interpretacion desde la experiencia de la “quemadura” de
la que habla Gonzilez Requena. En ese punto, el sentido deja de cerrarse
de manera transparente y se vuelve perceptible el limite de toda clausura.
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De este modo, Deleuze (1983, 1985), Warburg (2012) y Barthes (1980)
permiten precisar el funcionamiento de cada registro: la red semiotica
dispone la materia significante y su organizacién temporal; las formas
imaginarias movilizan deseo y memoria cultural, y los destellos de lo real
senalan los limites de cualquier clausura del sentido. Este marco ofrece un
instrumento critico para analizar cémo el filme articula cuerpo, deseo e
imaginario nacional en una economia audiovisual en la que la puesta en
escena, la musica y el montaje configuran, a la vez, afecto y representacion.

En este articulo, el “deseo” se entiende como un efecto textual: una
orientacion de la mirada producida por el dispositivo audiovisual
(montaje, encuadre, musica y posiciones de recepcién). En coherencia
con Gonzalez Requena (2015), el deseo no es un dato inmanente, sino
una ligadura aprendida que conecta la pulsion con determinados objetos
y hace posible la propia mirada. Asimismo, el deseo opera por mediacién,
lo que permite describirlo como una economia de reconocimiento y

de circulacién de miradas en el texto audiovisual (Gonzélez Requena,
2018). En consecuencia, el anilisis no presupone un deseo tnico ni

una direccién normativa previa al texto: describe como cada filme
construye, mediante su dispositivo audiovisual, posiciones de mirada,
reconocimiento y exclusion. La configuracién del deseo se entiende
como histdrica y textual, dependiente del género, el contexto y las
operaciones formales del propio objeto de estudio.

Metodologia

Sobre esa base descriptiva se aplica una lectura organizada en torno a

los tres registros de Gonzalez Requena (1997), semiético, imaginario y
real: el registro semiotico describe la organizacion relacional de la cadena
audiovisual (recurrencias, oposiciones y jerarquias), el imaginario atiende
ala configuracion visual del deseo y los procesos de identificacion y

el real localiza las irrupciones, los excedentes o puntos de tensién que
desbordan la clausura del sentido. La triangulacién entre ficha descriptiva
y lectura por registros se operacionaliza en matrices de andlisis por
secuencias, asi como permite sostener las inferencias interpretativas en la
organizacion formal y sonora de la pelicula.
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El objeto de estudio es Carmen, la de Triana (Rey, 1938). Su selecciéon
responde a dos criterios:

. Su insercidn en el ciclo del musical folcldrico andaluz de la década
de 1930, en el que cristaliza la operacién metonimica por la cual “lo
andaluz” funciona como imagen sustitutiva de “lo espanol” en el
imaginario nacional e internacional.

. Su condicién de produccién transnacional vinculada a circuitos
de exportacion, que refuerza la circulacién de ese repertorio
visual y sonoro.

En este trabajo, mitologia visual designa un repertorio reconocible de
formas (cuerpo, gesto, musica, puesta en escena y montaje) que estabiliza
un imaginario cultural y orienta la identificacién del espectador. Para
analizar la organizacion formal del filme y su funcionamiento simboélico
en el dispositivo audiovisual, se disefi6 un procedimiento metodolégico
en dos fases complementarias: una fase descriptiva (decoupage) y una fase
interpretativa (codificacién por registros).

En la primera fase, se elabord un decoupage cinematografico que registra,
para cada unidad minima de montaje, variables formales y expresivas: tipo
de plano, encuadre, iluminacién, movimientos de cdmara, composicion,
uso del sonido (musica, voz, ruidos), letra cantada, transiciones,
gestualidad y lineas de didlogo. Este recorrido permite cartografiar la
secuencia desde su materialidad visual, ritmica y sonora. En la ficha,
algunas celdas permanecen vacias cuando la variable no es aplicable

al plano o cuando no presenta variacion relevante respecto del plano
anterior, evitando reiteraciones y preservando la legibilidad del registro.

En la segunda fase, se aplicé una codificacion por registros a la totalidad
de los planos de tres escenas clave del primer acto (minuto 12:16-36:30
de la copia disponible en FlixOl¢). La seleccion responde a un criterio de
pertinencia analitica: se trata de escenas en las que el filme concentra:

. La construccién audiovisual del cuerpo de Carmen como foco de
mirada e identificacién.
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. La funcién estructurante de la musica y el régimen sonoro en la
conduccién del deseo.

. Los puntos de tension o interrupcién que permiten observar la
articulacién entre semidtico, imaginario y real.

Esta version se tom6 como referencia por su accesibilidad y estabilidad
de minutado frente a otras ediciones con cortes y duraciones distintas.
Las escenas analizadas comprenden:

. El encuentro de José con Carmen en el tablao de la Casa del
Mulero y la pelea con otra mujer.

. La despedida de Carmen de su barrio a orillas del rio antes de ser
conducida a prision.

. La escena de seduccién en la casa de Carmen.

A estas escenas se les aplicé una lectura interpretativa que inscribe cada
plano en uno, dos o los tres registros propuestos por Gonzélez Requena
(1997): semidtico, imaginario y real. El analisis no se limita a planos de
maxima densidad simbélica, sino que abarca la totalidad de las escenas para
reconstruir su légica interna. En esta fase, la ausencia de marcas atribuibles
a un registro en un plano concreto se consigna como dato y cumple una
funcion de control: evita asignaciones forzadas y permite observar la
distribucion y el peso relativo de los registros a lo largo de la secuencia.

La lectura interpretativa se apoya en el marco conceptual expuesto:
Deleuze (1983, 1985) se emplea para describir modulaciones del
régimen temporal (continuidad narrativa frente a hiatos o dilaciones),
Warburg (2012) para identificar férmulas gestuales de condensacién
afectiva y reconocimiento cultural, y Barthes (1980) para precisar el
papel de ciertos detalles o irrupciones que reorientan la mirada. Estas
herramientas se utilizan de forma instrumental para afinar la descripcién
del funcionamiento de cada registro en el texto audiovisual.

La metodologia combina, por tanto, una operacion de registro descriptivo
(decoupage) y una operacién de codificacién interpretativa por

registros, lo que refuerza la sistematicidad del analisis y su trazabilidad:
la segmentacion, las variables registradas y los criterios de asignacién
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quedan explicitados y permiten la verificacién del recorrido lector. Con el
fin de reforzar la transparencia metodoldgica, tanto las fichas de decoupage
como el desglose por registros y escenas se han depositado como material
suplementario en un repositorio de acceso abierto.”

Este enfoque metodoldgico permite analizar el cuerpo femenino
(encarnado en la figura de Carmen) como construccién del dispositivo
audiovisual: cdmo es encuadrado, iluminado, musicalizado y articulado
por el montaje, como organiza la identificacion y el deseo, y como en
torno a ese cuerpo se inscriben tensiones que remiten al imaginario
nacional movilizado por la espafiolada.

Resultados

En el tablao: Ia Casa del Mulero

Registro semiotico: el espectaculo como forma del deseo

La secuencia de la Casa del Mulero se articula desde una légica de
exposicion que sitda el cuerpo femenino como eje visual y narrativo.
No hay plano de establecimiento: un match cut conecta directamente

el episodio carcelario con un plano detalle de las faldas de Carmen

en movimiento. El cuerpo entra como ritmo y fragmento, antes que
como sujeto. A través de un travelling ascendente, la figura se revela por
completo, ya inmersa en el especticulo flamenco. La musica ya suena: el
deseo, como la escena, estd en marcha desde antes de su aparicion.

El montaje avanza del detalle al plano general, integrando el cuerpo de
Carmen en una disposicion escénica regida por la musica y la luz. Una
iluminacién de énfasis la aisla del entorno masculino en penumbra. Los
movimientos de cdmara acompafan su desplazamiento, con panordmicas
horizontales que no buscan un efecto de registro “naturalista’, sino que
ordenan el espacio y dirigen la atencién del espectador mediante un
punto de vista claramente coreografiado. Aunque el nimero se dirige al
publico, la narrativa se focaliza en la entrada de don José, cuya irrupcién

2 Este archivo puede consultarse en el repositorio abierto OSF del proyecto, disponible en la pestana “Files” del
siguiente enlace: https://osf.io/4w7s9/overview?view_only=9c3b328fa312466eaf4337bd66a4c954
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coincide con un verso que alude a la culpa y marca un viraje: del
espectdculo colectivo a una interpelacién individual.

Figuras 1y 2. Carmen baila en el escenario. Carmen inicia
su nimero en el centro del escenario, convertida en imagen
coreografiada para la mirada masculina.

Fuente: Rey (1938).
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Figuras 3 y 4. Recuperacion del vinculo y gesto de expulsion.
Carmen reacciona cuando la otra mujer toma el clavel que ella
misma regalo a José: se lo arranca y se lo arroja de nuevo, y asi
marca el dominio sobre el clavel como objeto-signo del vinculo
(marca visible del deseo y de la eleccion) y, por extension,
sobre el espacio escénico.

Fuente: Rey (1938).
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La aparicion de otra mujer cerca de José, silenciosa pero visiblemente
emplazada en el encuadre, introduce una tensién que Carmen resuelve
simbdlicamente: al finalizar la cancidn, se acerca y le arrebata un clavel
para arrojarselo al rostro (figuras 3y 4). El gesto instala una frontera. El
didlogo posterior entre Carmen y José se articula en torno a la mesa; otro
clavel, que ellale ofrece pasa a manos de él, convertido en marca visible
del vinculo y del reparto del deseo: una senal material de eleccién y
reconocimiento que sella la exclusion de la rival.

Figuras 5. El vaso como gesto de expulsion. Tras restablecer su
posicion dominante, Carmen lanza el vaso al suelo como gesto
de cierre y reafirmacion simbolica. El plano condensa la tension
acumulada y consolida el control escénico de la protagonista
frente a sus rivales.

Fuente: Rey (1938).

La segunda cancion, Antonio Vargas Heredia, refuerza esta progresion.
Carmen se desplaza por el salon hacia el escenario; la cdmara la
acompana con travellings suaves, integrando melodia, movimiento y
mirada. Al aparecer de nuevo la otra mujer, que bebe de la copa de José,
Carmen reacciona lanzando el vaso al suelo justo al pronunciar el verso

16 Eros mediado - Maria José Bogas-Rios



“los celos marditos” (figura S). Ese estallido marca un quiebre. El montaje
no corta: el gesto se integra como punto de tensién formal.

Figuras 6 y 7. Carmen, sometida en el suelo y el arma
improvisada. El combate fisico culmina con Carmen atrapada
en el suelo, pero la camara ofrece un plano detalle de su mano
aferrando la botella como arma. Este gesto no solo anticipa el
contraataque, sino que funciona como signo visual del paso del
deseo a la violencia, en una escena donde el cuerpo femenino
deviene campo de batalla simbolico.

Fuente: Rey (1938).
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La secuencia culmina con la pelea entre ambas mujeres, una violencia
fisica que irrumpe sin transicién. La musica se detiene y la puesta en
escena abandona la légica coreografica del nimero: el montaje se acelera,
los planos se acortan y proliferan los cortes abruptos, sustituyendo la
continuidad del especticulo por una fragmentacion que expresa pérdida
de control. En este sentido, el deseo organizaba la primera parte de

la secuencia: la musica, los travellings y la composicion del encuadre
ordenaban el espacio en torno al cuerpo de Carmen y guiaban la mirada
hacia José: cuando estalla la pelea, esa organizacion se descompone y el
conflicto se desplaza al plano fisico.

Cuando Carmen, inmovilizada, toma una botella rota, la cdmara evita
mostrar de manera frontal el golpe y se detiene en un detalle material (el
liquido derramado) que funciona como huella del acto violento: lo real
irrumpe no como representacion explicita, sino como resto perceptible
que marca el paso de la seduccién a la agresion. La intervencion de José,
seguida de la detencién y el encierro en el camerino, clausura la escena
desplazando a Carmen del espacio publico del espectaculo al espacio
cerrado del control: el nimero se interrumpe y la légica festiva del tablao
queda suspendida por una irrupcién disciplinaria.

Registro imaginario: Carmen como imagen deseante y deseada

La escena del tablao organiza el imaginario visual en torno a un eje
claro: la centralidad de Carmen como figura de deseo. Su entrada en
plano activa un régimen de mirada que reorganiza el espacio escénico:
su cuerpo convoca y ordena la atencién. La cdmara la fragmenta al inicio
(piernas, faldas, movimiento) y luego la recompone en un travelling de
ascenso, de modo que la figura parece emerger gradualmente como foco
de atraccién visual.

La sala, compuesta por un publico masculino en penumbra, actua como
espacio de recepcidn espectatorial dentro del plano, y sus reacciones
(aplausos, vitores, llamadas) refuerzan la condicién de Carmen como
objeto escénico. Sin embargo, el montaje desplaza esa condicién hacia
una dimension subjetiva: Carmen no solo es mirada, también mira.
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Desde el escenario, sus ojos buscan a José y excluyen a la otra mujer. La
imagen se convierte, asi, en enunciacion afectiva.

A medida que se desarrolla el nimero musical, la dindmica escpica

se polariza: Carmen canta para José, y la escena se cierra en torno a

ese circuito. El gesto de José al saludarla, su rostro en primer plano, la
focalizacion de sus reacciones a cada verso, construyen una identificacién
cruzada: él la mira, pero también es observado y convocado por ella.

La otra mujer, en contraste, permanece en los mdrgenes: comparte

el espacio, pero no el plano subjetivo. Es visible, pero no mirada. La
exclusion afectiva ya estd en marcha.

El gesto del clavel (figuras 3 y 4), cuando Carmen se lo lanza a la mujer
tras el canto, no es solo agresion ni gesto dramdtico, sino forma de
inscripcion: convierte a la otra en resto, la nombra sin pronunciarla, la
sitda en el lugar del desecho. El deseo ha tomado forma visual y, con ello,
ha trazado su frontera.

Durante la interpretacién de Antonio Vargas Heredia, el imaginario se
densifica: el relato cantado proyecta una historia que Carmen interpreta
como propia y que anticipa su destino. Su cuerpo ya no baila: camina,
se desplaza, gira, observa, mientras entona versos sobre celos, violencia
y castigo. Cada palabra es también mirada: la cancién no se dirige al
publico, sino a José, y la cdmara lo confirma al cortar repetidamente
hacia su rostro.

La aparicion de la otra mujer junto a José introduce la amenaza. Ella bebe
de su copa, toma el lugar que Carmen ha construido como territorio
afectivo. Cuando Carmen lo ve, el deseo se invierte en violencia. El
lanzamiento de la copa no es solo reaccién: es la restitucién del campo
imaginario, el gesto que borra al intruso y restablece la imagen deseada.
Pero el imaginario se fractura: la otra mujer responde, la pelea estalla,

el canto desaparece. El deseo ha dejado de sostener la forma. El cuerpo
de Carmen rueda por el suelo, despeinada, fuera de eje. La imagen
deseante ha sido expulsada de su propio dispositivo. El imaginario ha
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colapsado y ya no puede contener lo que ha convocado. En su lugar, solo
queda el residuo: la herida en el rostro de la otra, la imagen rota, el deseo
convertido en violencia.

Registro real: interrupcion, herida, resto

Frente a la composicién formal del espectéculo (registro semidtico) y

la construccién visual del deseo (registro imaginario), el registro real se
manifiesta como punto de desajuste: aquello que el dispositivo no integra
sin fricciéon y que aparece como irrupcion, como exceso o excedente. En
la escena del tablao, esta dimension se activa en momentos concretos,
identificables por rupturas de continuidad (cortes en el régimen

sonoro, quiebres ritmicos, fragmentacion del montaje, elipsis del acto y
desplazamientos al fuera de campo), donde el sistema simbélico falla, se
desborda o colapsa.

El primer indicio aparece en el gesto seco del clavel: el objeto, cargado de
significacién romantica, es arrojado con violencia. Ese lanzamiento marca
la primera fractura: no hay transicién, ni subrayado musical, ni respuesta.
El gesto queda suspendido. Lo real entra como interrupcion, sin quedar
integrado en la légica coreogréfica y musical del numero.

El siguiente momento se produce cuando Carmen, al cantar Antonio Vargas
Heredia, pronuncia el verso “los celos marditos” y lanza la copa contra

el suelo. Aqui, el montaje acompana el gesto, pero el estallido del cristal
introduce un corte sensible: lo que antes era ritmo y fluidez, se convierte
en choque y materia. La cdmara no reacciona, no enfatiza ni reconduce el
impacto; el plano continta y produce un efecto de extrafiamiento: el acto
aparece como exceso dentro del flujo del espectaculo.

El punto de inflexion definitivo llega con la pelea. La coreografia se
rompe, la musica se detiene, la imagen se vuelve dspera y sin eje. Carmen
y la otra mujer ruedan por el suelo, se golpean, se enredan en una
violencia sin forma. El montaje se fragmenta. Ya no hay campo escénico,
sino cuerpo en caida. Lo real, aqui, no es el sufrimiento ni la sangre, sino
la quiebra del régimen que ordenaba el sentido: la accién se impone
como fuerza repetida, resistente a la clausura narrativa del ndmero.
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El plano mas elocuente del registro real es quizas el que no muestra.
Cuando Carmen, en el suelo, toma la botella rota, la cdmara se desplaza
a un reflejo de liquido derramado. El grito se escucha fuera del campo.
El acto queda excluido de la imagen, pero su efecto la contamina. Lo real
se vuelve invisible pero audible: es lo que falta, lo que falta ver. Lo real
se presenta como desplazamiento: lo decisivo ocurre fuera de cuadro y
retorna como huella sonora y material.

Finalmente, cuando Carmen es encerrada en el camerino, su figura
despeinada, golpeando la puerta, pataleando, ya no es figura simbélica
ni imagen deseante: es cuerpo excedido, energia sin marco escénico.

La cdmara la recoge en una composicién que ya no organiza, sino que
contiene con dificultad. El especticulo ha cesado, pero la intensidad
persiste. Lo real ha pasado por la escena como una fisura: ha dejado un
resto que ya no puede reabsorberse ni refigurarse.

En el rio

Registro semiotico: el paseo como transito visual

La escena del rio se organiza en siete planos que introducen

una transicion pausada entre el conflicto anterior y la intimidad
posterior. Visualmente, se estructura en torno a una tnica unidad de
desplazamiento real (el trayecto desde la Casa del Mulero hasta el rio),
contenida en los dos primeros planos. El resto se articula en torno al
canto de Carmen, sostenido por musica extradiegética y encuadres
prolongados, cuya progresién depende més de la modulacién emocional
que del corte narrativo.

La transicion desde el interior al exterior se realiza mediante un corte
por yuxtaposicion narrativa, sin continuidad de movimiento, pero
conservando la direccién de la accién. La cdmara acompana a los
personajes desde la puerta mediante un travelling lateral que deriva en
panoramica y después en plano general. En el segundo plano, los sigue
brevemente por el callején. Carmen ha pedido a José despedirse de su
barrio antes de ser llevada presa.

Palabra Clave - elSSN: 2027-534X - Vol. 29 No. 1. £29s32 21



Figuras 8. Transicion a la secuencia del rio. Al salir de la Casa
del Mulero, Carmen toma el brazo de José. Este gesto marca el
paso del interior teatralizado a un exterior suspendido, donde
el deseo se articula fuera del control institucional. El plano
establece el transito hacia un nuevo régimen visual.

Fuente: Rey (1938).

Desde el plano 3 (figura 9), la escena se ordena alrededor del canto. Cada
plano captura una frase o inflexién emocional: el reflejo de José en el
agua (figura 12), la mirada al cielo (figuras 10y 11), el giro ante el verso
“te perdi ya, barrio mio”. El movimiento se reduce: solo el rostro y las
miradas varian. En un primer plano frontal con los ojos cerrados, Carmen
aparece detenida; su cuerpo cesa, su voz continda.

Tras el canto, ambos personajes bajan la mirada. No hay accién, sino
sincronia afectiva a través del gesto negativo. La musica se vuelve
sentencia. En el plano final, Carmen se recompone y un travelling out
reencuadra a José. Ambos aparecen en plano medio, sin contacto visual.
José, incémodo, propone marcharse. Carmen lo interrumpe con una
pregunta infantil sobre ratones en el calabozo, luego pide cambiarse. José
vacila. “;Estd lejos tu casa?”. “No, aqui a la vuelta” Se ponen en marcha.
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Figura 9. Carmen pide ir a casa para cambiarse. Carmen,
aun sentada y en actitud calmada, mira a José y le pide
ir a cambiarse. La interaccion introduce un quiebre en la
contemplacion: el deseo deviene narracion. El gesto contenido
anticipa el transito a un plano mas intimo.

Fuente: Rey (1938).

Este intercambio reorganiza la narrativa: la detencion se pospone, el
trayecto se desvia. La cdmara los sigue de espaldas: ya no registra, anticipa.
El montaje ha sostenido el canto, ha contenido el conflicto, y culmina en
un paso silencioso hacia la intimidad. La musica se ha extinguido.

La iluminacién (probable simulacién lunar) recae sobre Carmen,
mientras José permanece en sombra. Los reflejos en el agua y la
oscuridad del entorno refuerzan una atmdsfera suspendida. El sonido, sin
connotacidn festiva, se convierte en expresion emocional. El montaje no
subraya: acompana la respiracion del canto y los movimientos del cuerpo.
La escena se cierra con un travelling out que recompone el plano a dos, sin
restaurar la energia anterior: queda solo el tiempo del deseo contenido.

Registro imaginario: la imagen del deseo como despedida
Esta secuencia se configura como un espacio de suspension melancdlica.
Frente a la violencia del tablao, el deseo se manifiesta como pérdida.
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Carmen ya no seduce ni baila: canta sola y su cuerpo detenido sostiene
una imagen que roza lo espectral. No hay publico ni coreografia. Solo la
noche, el rio y dos cuerpos detenidos ante el limite.

Figura 10. Sentada frente al rio, Carmen canta mientras José
permanece de espaldas. La imagen cristaliza el desequilibrio
entre voz y mirada, cuerpo y presencia. La ciudad desenfocada
refuerza el espacio mental del deseo.

Fuente: Rey (1938).

El deseo adopta forma de despedida. Carmen canta a Triana como quien
canta a una parte de si misma. La interpelacion no se dirige a José, sino a
un pasado que se disuelve. La cimara se alinea con ese giro introspectivo.
El rostro de Carmen, flotando entre oscuridad y agua, se convierte en
centro visual. En el plano con los ojos cerrados, Carmen deja de mirar y
de ser mirada: el sujeto deseante se convierte en superficie doliente.

José es figura desplazada. Aunque aparece, su presencia no determina
el sentido. Su mirada intermitente no sostiene el circuito del deseo. Al
desviar la vista, confirma que el canto ya no tiene destinatario. La luz
lo mantiene en penumbra, mientras Carmen permanece iluminada. La
cdmara refuerza la escision: ella al frente, éI al margen.
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Figuras 11. Primer plano de Carmen mientras canta. Su
mirada alzada, suspendida en el canto, encarna un instante
de plenitud expresiva en el que el deseo se desplaza hacia lo
onirico. La iluminacion suave y el fondo desenfocado refuerzan
la dimension imaginaria del plano, donde el cuerpo femenino se
convierte en imagen cantada y sonada.

Fuente: Rey (1938).

La escena no se resuelve. El canto no tiene réplica y el plano final no
recompone la tensiéon. Cuando Carmen pide cambiarse, no es coqueteria,
sino gesto de dignidad: desea mantener el control de su cuerpo. El

eros se ha replegado: ya no es proyeccién hacia el otro, sino deseo de
permanecer imagen. Carmen no es victima ni prisionera, sino figura que
se representa aun a si misma.

Registro real: el resto que interrumpe la imagen

Pese a su apariencia armonica, esta escena estd atravesada por momentos
en los que la imagen se fractura. Lo real irrumpe no como violencia, sino
como pérdida callada, como resto que desborda la representacion.
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Figuras 12 y 13. El reflejo imposible del deseo. La inversion
visual de la figura de José en el agua, inmediatamente seguida de
la siplica melodica de Carmen, articula la fractura entre ilusion y
realidad. El reflejo anuncia una subjetividad escindida: el amor ya
no es promesa, sino peso que arrastra. La cancion, sin réplica, se
vuelve plegaria desesperada en un espacio sin correspondencia.

Fuente: Rey (1938).
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En la figura 12, José aparece reflejado en el agua. No es cuerpo, sino
proyeccion inestable. Carmen lo busca con la mirada, pero no hay
respuesta: lo masculino se ha disuelto en ausencia. Mds adelante,
Carmen canta con los ojos cerrados (figura 13). No hay interlocutor ni
mirada: solo voz sostenida en el vacio. Cuando abre los ojos, nada ha
cambiado. El plano siguiente, en silencio, confirma que el gesto no ha
sido correspondido.

En el siguiente plano, José ya no la mira. Carmen baja también la vista.
El canto se convierte en eco, en resto sonoro. La musica (solemne, sin
resolucién) sefiala el derrumbe. No hay climax, solo fatiga emocional.
El dltimo plano, lejos de reconciliar, subraya lo que falta (figura 9).
Carmen se recompone, José la deja hacer. Caminan sin contacto. El
montaje no corta bruscamente, pero el silencio, las miradas esquivas y el
tono apagado (pregunta: “;Est4 lejos tu casa?”) actdian como descarga.
Lo real se manifiesta en lo no dicho, en el fracaso del encuentro.

Este registro se extiende por toda la escena como fondo latente: limite del
canto, cuerpo persistente, deseo sin objeto. Carmen no ha seducido, José
no ha actuado. La escena ha contenido el exceso, pero no lo ha resuelto.
El rio, en su calma, refleja lo que no puede simbolizarse: el paso de una
figura por el umbral de su relato.

En la casa de Carmen

Registro semiotico: la intimidad como puesta en escena

La escena de la casa de Carmen se abre con una cortinilla, transicién que
marca un corte en el discurso narrativo: dejamos el exterior melancélico
del rio y entramos en el espacio privado de Carmen, simbolo de
intimidad y tensién contenida.

Las figuras 14 y 15 muestran el recorrido por una calle en penumbra. La
cdmara acompana en travelling out y se detiene frente a unas escaleras.
Carmen sube primero, se detiene en los peldafios y mira a José: no avanza
sin él. El ritmo ya lo marca ella.
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Figuras 14 y 15. Carmen guia a José hasta su casa. La penumbra
y el claroscuro enmarcan el transito hacia un espacio intimo,
donde Carmen toma la iniciativa y José permanece a la espera.

Fuente: Rey (1938).
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Ya en el interior, Carmen abre la ventana, se desprende del mantoncillo
y enciende dos fuentes de luz: una vela ante el Cristo del Cachorro y un
velon. La iluminacion, poco naturalista, distribuye el espacio en zonas de
luz y sombra: Carmen, foco; José, umbral.

En la penumbra intima de la habitacién, Carmen recoge una bata y se
dirige hacia el espejo. José, de espaldas, no la observa directamente:

su mirada se posa en el reflejo, en esa imagen duplicada que organiza
el deseo sin confrontarlo. Es en esa distancia (la del espejo) donde se
proyecta lo que no puede asumirse de frente. La musica extradiegética
mantiene una tension suspendida, casi ritual. Cuando Carmen aparece
reflejada, no es su cuerpo lo que se muestra, sino su imagen. Sonrie, lo
interpela; pero sus ojos quedan en sombra. Lo que brilla (lo que emite
luz) son los labios.

La luz artificial se extingue y la escena queda bafnada por la luz de Ia luna,
que modela un claroscuro casi pictérico. Carmen se peina con lentitud
y se declara lista. El encuadre compartido, que los incluye a ambos,

funciona como eje de una tensién que aun no se resuelve.

Los gestos se ralentizan: José recoge su sombrero y se acerca a la puerta.
Carmen le pide que no le aten las manos. El le besa las suyas. La cercania
se intensifica hasta el borde del beso, pero una corneta militar irrumpe
desde fuera. La ventana abierta deja entrar el sonido del deber. Entonces,
Carmen cierra la puerta. Lo mira, gira el cuerpo, y finalmente lo besa. La
musica crece. No hay cortes. Solo un plano que encuadra el gesto, sellado
por un fundido a negro. El deseo ha sido interrumpido y, al mismo
tiempo, afirmado.

Registro imaginario: la intimidad como imagen

La casa de Carmen no es espacio domeéstico, sino escenario simbolico.
Ella regula el acceso, el ritmo y la mirada. Desde el primer momento, guia
la accién: espera en los peldanios, invita a entrar, sonrie. El deseo no se
exhibe: se insinua, se filtra.
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Carmen enciende una vela, abre una ventana, se despoja del mantén.
Cada gesto construye un dispositivo donde el deseo se desplaza y se
simboliza. José, contenido, permanece al fondo. No hay contacto fisico,
pero si acumulacién de afecto.

Figuras 16 y 17. La imagen deseada: Carmen en el reflejo. José

no observa directamente a Carmen, sino su reflejo en el cristal,

mediacion visual que articula el deseo sin confrontar lo real. La

figura femenina se muestra como imagen luminosa, inaccesible,
proyectada para la mirada masculina.

Fuente: Rey (1938).
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El momento clave es el reflejo: José observa a Carmen a través del cristal.
Ella se desnuda parcialmente fuera de campo; su imagen reflejada aparece
luminosa, pero incompleta. El deseo no se dirige al cuerpo, sino a su
duplicado: lo que se desea es imagen, no presencia.

Carmen, reflejada, pregunta: “;Qué quieres?”. Sus labios iluminados,

sus ojos en sombra, condensan la ambigiiedad del deseo. José responde
“nada’, pero ya estd atrapado. La tension se mantiene en la superficie.
Incluso, cuando Carmen se declara lista, no se rompe ese juego: todo
funciona como escenografia del deseo, no como consumacioén. La
corneta irrumpe como signo del limite. Pero Carmen no retrocede: besa
a José, no como entrega, sino como afirmacién. El fundido final consagra

el imaginario, no lo anula.

Registro real: fractura, reflejo y mandato

El espacio intimo se resquebraja cuando emerge la tension entre deseo y
deber. Carmen estd a punto de ser detenida; José no es un amante libre,
sino un soldado dividido. La imagen lo muestra: ella en luz, él en sombra;
ella al frente, él al fondo. La armonia visual encubre una grieta.

El reflejo introduce esa fractura. José no ve a Carmen, sino a su imagen
especular. Brilla, pero no entrega. El responde: “No, nada”: lo que desea

no es real, sino proyeccion. El deseo queda atrapado en la superficie.

Cuando Carmen se ofrece, José vacila. Entonces, la corneta militar
irrumpe por la ventana abierta: simbolo del mandato exterior. El plano 13
concentra esta entrada de lo real. Carmen intenta cerrarla, pero el dafio ya
estd hecho. Su beso es respuesta licida: el deseo ha sido herido, pero atn
asi se afirma.

El fundido a negro no clausura, sino que oculta. La consumacién no
se muestra, pero se sugiere. La escena siguiente, que se abre en iris, no
continua: castiga. José ha cruzado un umbral. Lo real ha entrado como
mandato ineludible y la forma solo puede disolverse ante ¢él.
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Figuras 18 y 19. El umbral de la entrega. Carmen y Joseé se
entregan al deseo. El claroscuro y el fundido a negro sellan una
traicion ambigua: amor y deber se anulan mutuamente.

Fuente: Rey (1938).
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Conclusiones

Los resultados del andlisis muestran cémo Carmen, la de Triana (Rey,
1938) articula una red simbélica compleja que entrelaza cuerpo, deseo
y nacién. La aplicacion de la triada metodolégica de Gonzilez Requena
(1997) permite localizar no solo las estructuras formales del texto,

la construccién visual del cuerpo femenino como eje escdpico, sino
también su espesor afectivo y sus momentos de fractura simbdlica, los
mecanismos que interrumpen, desvian o condensan el discurso. El
cruce entre registros semioticos, imaginarios y reales no opera como
compartimentos estancos, sino como una dindmica tensa y productiva
que estructura el relato visual. Como plantean Deleuze (1983, 1985)

y Barthes (1980), las imagenes cinematograficas no solo representan:
laten, interrumpen, queman. El punctum aparece como gesto minimo
pero insistente (una mirada oblicua, una corneta, un reflejo) que sefala el
ingreso de lo real en el tejido simbolico del filme.

La secuencia del tablao, por ejemplo, organiza un espectaculo que finge
ser coral, pero pronto deriva en un circuito cerrado entre Carmen y José.
La musica, el montaje y la direccién de las miradas codifican un deseo
que se vuelve forma. En esta articulacion, los pathosformeln resultan
determinantes: el modo en que Imperio Argentina mira al cielo, se peina
ante el espejo o arroja una copa con rabia no son gestos aleatorios, sino
férmulas de intensidad emocional inscritas en la memoria visual del
espectador. Tal como sugiere Warburg (2012), esas férmulas condensan
afecto y reaparecen como arquetipos que movilizan la identificacién.

El cuerpo de Carmen se configura como una pathosformel: una férmula
heredada de expresién que condensa una tradicidn visual codificada y
cargada de afecto. Gestos como cubrirse con el mantén o cantar al rio
no son simples acciones narrativas, sino condensaciones culturales que
activan la memoria emocional del espectador. Estas férmulas, lejos de
anclarse solo en la estética del folclore, reenvian a una genealogia mas
profunda del gesto femenino como signo de sacrificio, espera o herida.

Ahora bien, el deseo no se despliega de forma continua. Lo real, como
resto no simbolizable, se manifiesta en momentos de quiebre: el rostro
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de José ensombrecido, la corneta militar que irrumpe cuando el beso

estd a punto de producirse o el fundido a negro que sella la escena sin
clausurarla. Estos puncta, en el sentido barthesiano, no son fallas de estilo,
sino sintomas de un exceso: el punto donde el relato no puede continuar
sin fractura. En este sentido, la imagen-tiempo (Deleuze, 1983, 1985) se

impone sobre la imagen-movimiento: el corte se convierte en suspension.

El filme no articula el deseo de forma aislada, sino que lo inserta en un
relato de nacién. Conviene subrayar que esta economia del deseo no se
asume como un dato unico o transhistdrico, sino como una configuracién
textual e histérica que el anélisis reconstruye a partir del dispositivo. En el
caso de Carmen, la de Triana (Rey, 1938), esa configuracion se organiza
predominantemente en clave heterosexual y en jerarquias de género,
visibles en las posiciones de mirada, reconocimiento y exclusién que

la pelicula distribuye. La Carmen de Imperio Argentina condensa una
idea de lo femenino andaluz, racializado y esencialista, que opera como
fetiche y frontera. Su cuerpo, repetidamente encuadrado, iluminado y
silenciado, funciona como superficie de inscripcién para un imaginario
nacional que erotiza su objeto mientras lo disciplina. Desde esta
perspectiva, el filme despliega una retérica de lo andaluz profundamente
marcada por el imaginario esencialista de la Espafia de preposguerra.
Carmen se convierte, asi, en superficie de inscripcién de un relato de
nacion en el que el deseo femenino se articula como relato fundacional,
pero al mismo tiempo queda capturado por una légica de control y
castigo (Labanyi, 2002; Serrano, 1999).

Esta lectura se complejiza si atendemos al cardcter metatextual del
filme. La presencia de Imperio Argentina, estrella nacional y figura del
star system musical de la década de 1930, introduce una dimensién
paratextual: su voz y su figura no remiten solo a la ficcién, sino al
imaginario cultural de su época. Como subraya Puche-Ruiz (2021), la
folclérica es ya entonces una figura fosilizada, convertida en souvenir
visual para el mercado interno y externo. El cine no crea la nacion desde
cero: la reitera, la embellece y la vende.
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El cruce entre los tres registros revela, asi, que Carmen, la de Triana (Rey,
1938) no representa simplemente una historia de amor o celos, sino

que escenifica un conflicto irresoluble entre eros y ley, entre espectaculo
e interrupcion. El filme cifra, en su forma misma, los limites de toda
identificacion plena: alli donde el deseo se afirma, algo del orden del
deber, la norma o la pérdida lo hiere. La tension no se resuelve: se
transforma en relato.

Desde esta perspectiva, la obra articula un espacio de interseccién
simbolica en el que el cuerpo femenino canaliza el deseo, lo dispone
formalmente y lo entrega como ofrenda narrativa. El fundido a negro
del ultimo plano no clausura, sino que desplaza: suspende la imagen en
el momento de mayor tension. En ese umbral entre figura y desgarro, se
inscribe la potencia simbdlica del filme, que no muestra tanto un cuerpo
deseado como una imagen herida por su propia condicién de signo.

La distincién entre imagen-movimiento e imagen-tiempo ha permitido
detectar como la pelicula alterna secuencias orientadas a la acciéon

con momentos de suspension contemplativa. Este trdnsito entre
regimenes temporales reconfigura la red semidtica del filme. Fundidos,
ralentizaciones y encuadres detenidos actiian como fracturas en las que el
sentido ya no puede cerrarse.

La puesta en escena de Imperio Argentina moviliza gestos heredados
que actuan como nucleos de identificacion visual. Esta gestualidad
contribuye a construir a Carmen como figura deseante y como simbolo
de una Andalucia folclorizada. Por metonimia, estas férmulas articulan
una representatividad nacional en la que el cuerpo femenino se convierte
en proyeccion del imaginario espanol.

El andlisis ha permitido localizar diversos puncta que interrumpen la
fluidez del relato: reflejos en el agua, la corneta, la botella rota. Detalles
que afectan directamente al espectador. Como afirma Gonzilez Requena
(2010): “por motivos estrictos de supervivencia, la percepcion apunta

a saber, de lo real, lo menos posible. Pues un exceso de saber es, como
poco, doloroso y, en el limite, aniquilador” (p. 11). Eso le ocurre a José:
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su trayectoria es la de un sujeto que, al confrontar lo real del deseo, entra
en proceso de subjetivacion.

Aqui se activa uno de los hallazgos mas relevantes: la subjetivacion
tragica. José pasa de figura narrativa estable a sujeto escindido: besa,
traiciona su funcién y paga por ello. El fundido a negro no clausura el
deseo, sino que lo afirma ylo oculta. La escena siguiente lo muestra
degradado y expulsado. La caida es subjetivacion: ha deseado, ha visto, y
ya no puede volver atrés.

Carmen también se subjetiva, aunque su trayectoria es distinta. Ella no
transita de la ley al deseo, sino que lo habita desde el inicio. Su lucidez
ante el precio de esa eleccion la subjetiva: canta su culpa, besa sabiendo
que el deber vendra. Su gesto final es entrega y condena. El beso no es
resolucidn, sino punto de inflexién: alli donde eros y nacién se cruzan,
sin reconciliarse.

Carmen, la de Triana (Rey, 1938) no ofrece una conclusién, sino una
tension sostenida. La imagen ha escenificado el deseo, pero también

lo ha interrumpido. Lo real, como reflejo, corneta o herida, ingresa en

el campo visual y obliga a reconfigurar el sistema. El filme revela un
subsuelo tragico: alli donde el cuerpo femenino no solo encarna la
nacion, sino que la padece. Esa economia del deseo, histéricamente
codificada, se hace legible precisamente en sus mecanismos de seleccion,
exclusion y castigo. Y alli donde la imagen, enfrentada a su propio limite,
se rinde a su intensidad.
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