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Resumen

Este articulo tiene como objetivo mostrar el hombre involucrado
en hechos, acontecimientos y eventos en el filme colombiano E/ ultimo
carnaval: una historia verdadera (1998) de Ernesto McCausland. Se
utiliza un enfoque semidtico textual y cognitivo. A través de actividades
situadas se permite al espectador captar las formas de la realidad y su
cuestionamiento dindmico y critico: cOmo una persona comun interpreta
el personaje Dracula durante veinticinco afios en el Carnaval de Barran-
quilla y su obsesion lo conduce a comportamientos patoldgicos que lo
sentencian a vivir esta experiencia carnavalesca por ultima vez.

Palabras clave: Cine y antropologia, carnaval de Barranquilla, Dracu-
la, semidtica textual, semidtica cognitiva.
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A Semiotic/Anthropological Look at the
Film, The Last Carnival: a True Story

Abstract

This article aims to show man involved in deeds, happenings and
events in the Colombian film, The Last Carnival: A True Story (1998) by
Ernesto McCausland. A textual and cognitive semiotic approach is used.
Through situated activities, the viewer is allowed to capture the forms of
reality and their dynamic and critical questioning about how an ordinary
person plays the character of Dracula for twenty years in the Carnival of
Barranquilla and his obsession leads him to pathological behavior that
sentences him to live this carnival experience for the last time.

Key words: film and anthropology, Barranquilla carnival, Dracula, tex-
tual semiotics, cognitive semiotics.

INTRODUCCION

UNA ACTIVIDAD SITUADA ANTROPOLOGICA DEL CINE

Desde que el hombre sinti6 lanecesidad de inventariar la superficie
habitada del planeta, y de explorar y conocer los modos de vida y cos-
tumbres del humano ser, el cine ocupd un lugar privilegiado para el logro
de esta finalidad y, entonces,

El cine se inventa y se produce en un espacio renovado del
que traduce la reconsideracion y quiza la reconstruccion. Ve-
mos que la antropologia se lo apropia de inmediato: esta en
sincronia con una problematica parecida a la observacion, a
lapreservaciony ala comprension de esta relacion paradojica
y sin cesar reencontrada entre lo universal y lo particular, en-
tre el yo y el otro” (Piault, 2002:35).

El cine diversifico la utilizacion de sus técnicas para adaptarlas a
las nuevas situaciones que iban surgiendo en las exigencias antropologi-
cas y es cuando aparece la pelicula documental pero sin descuidar el te-
rreno de la ficcién. En ambos casos aparecen huellas de objetos, de rela-
ciones entre seres humanos, registradas en el espacio-tiempo filmico
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para comportarse como antropologia filmica que exige una atencion par-
ticular, una intencion de saber, la captacion de las formas de la realidad y
su cuestionamiento dindmico y critico. Entra aqui la estética y la semi6ti-
ca para ayudar en esta tarea al observador y al espectador intérprete de
los filmes producidos con fundamentos antropoldgicos.

El cine antropologico trata con hechos, acontecimientos, eventos,
entre otros actos para contar historias y mostrar formas de comporta-
miento en representaciones observadas en muestras presentificantes'
soportadas por actividades situadas y operadores técnico/expresivos de
contenido social (Garcia de Molero, 2007). Actividades situadas que ac-
tualizan los signos en el filme, determinando el significado desde la pers-
pectiva del publico espectador intérprete, al tiempo que traen la posibili-
dad de lo real semiotico, es decir, la realidad para un agente semidtico en
particular, y para la comunidad a la cual pertenece en general, que puede
aproximarse de manera asintotica a lo real veridico.

La actividad situada subsume los objetos dinamicos —referentes—
determinantes que pertenecen a una sociedad y a una época determina-
das. Lo que hace que, desde el nivel de la recepcion, los referentes no se
hallen en los discursos filmicos, sino en las relaciones que se establecen
entre las condiciones de produccion y las relaciones de recepcion o reco-
nocimiento (Veron, 1996). De modo que la actividad situada, “por estar
formal y expresivamente materializada en los fragmentos filmicos del
sistema textual, destaca tanto la sintagmatica del filme en sus grandes ar-
ticulaciones como la paradigmatica instaurada en éste” (Garcia de Mole-
ro,2007:100). Y los operadores formales técnico expresivos precisan los
encuadres, composicion, planos, movimientos de caimara, angulaciones,
montaje, efectos especiales, ritmo, iluminacion, escenografia, vestuario,
transiciones, actores y actrices, extras, sonido, y relaciones entre sonido
y significante visual. Estos operadores contribuyen a destacar la sintag-
matica del filme, ademas de ser los que aseguran la existencia material de
la puesta audiovisual estética.

UN POCO DE HISTORIA

Los pioneros de la descripcion cinematografica de los hechos rea-
les fueron Albert Kahn, un banquero parisino que a los 19 afios tenia
como preceptor a Henri Bergson de 20 afios. Kahn cred el circulo de jo-
venes alrededor del mundo para favorecer el intercambio de conoci-
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mientos y las costumbres de los diferentes pueblos. Y dice Piault (2002)
que asi nacieron las becas, los diplomados en las universidades de Fran-
ciay se cred la primera catedra de Geografia humana en el Collége de
France, con Jean Bruhnes como titular. Este catedratico sugeria el méto-
do de la sistematizacion de las formas de imagen para asegurar la identi-
ficacion a través de un comentario escrito, de modo que garantizara “un
verdadero inventario de la superficie habitada y acondicionada del glo-
bo” (Piault, 2002:32).

Lo importante de estos acontecimientos cinematograficos fue que
permitieron entrar en un mundo captable y el desplazamiento en el tiem-
po hasta llegar a nuestra mirada actual con vivacidad, incluso en la inti-
midad de acontecimientos que hasta entonces estaban relativamente
bajo el control de la historia escrita y de la literatura como arte. Todo ello
renueva el trabajo de la antropologia y de la historia pero también de la
semiodtica por cuanto estas huellas de los objetos audiovisuales en el es-
pacio-tiempo, su presencia, su puesta en forma con una intencion de sa-
ber para captar las formas de la realidad asi lo reclama, para poder dar
cuenta de los fenomenos sociales y culturales de una determinada socie-
dad en un determinado momento histérico, especialmente de las relacio-
nes y comportamiento de los seres humanos entre si y la puesta en situa-
cion concreta del proceso de conocimiento. De modo que los instantes
fugitivos de los cuerpos, sus gestos, sus palabras, sus desplazamientos en
espacios y tiempo, sus sonidos, sus silencios, colores y hasta sabores y
texturas, se convierten en objetos concretos y en cuerpos actuantes vivos
para la produccion de la significacion y la construccion de sentido.

Teniendo presente que este proceso exige una puesta en situacion
de escucha y de lectura interpretativa y critica de la experiencia filmica
en si misma, se requiere intervenir los elementos técnico-expresivos y de
contenido social al unisono y se esta hablando de la construccion de pla-
nos, su puesta en relacion, encadenamiento de las secuencias y procedi-
mientos narrativos del montaje; puesta en relacion de los desvelamientos
de las tematicas y de los contenidos sociales que tratados en actividades
situadas por estos elementos técnicos ya indicados permiten llegar a la
comprension de los diferentes agentes que en la puesta en escena circu-
lan tanto a nivel del campo visible como en el fuera de campo; agentes
que contribuyen a la construccion de la significacion y el sentido, y al
mismo tiempo que intervienen en la organizacion de los recorridos inter-
pretativos en su circulacion, en las condiciones de su recepcion y hasta
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en las modalidades de su utilizacién por parte de los espectadores intér-
pretes, que a su vez tomaran partido en la identificacion de sentidos,
construirdn otros nuevos en atencion a sus criterios de apreciacién e in-
terpretacion determinados por el contexto de referencia de su existencia
y de sus conocimientos previos. En general todo este proceso dialogico
entre cineasta-texto/discurso filmico-espectador enmarcado en el con-
texto de la semiosfera® de la cultura puede explicarse a través del modelo
dialdgico contextual propuesto por Garcia de Molero (2007). A partir del
documental puede decirse que la técnica se intencionalizo pues,

se convirtio en lenguaje que iniciaba el debate entre el realiza-
dor, aquellos de quien capta las imagenes y aquellos a quienes
se las proyecta. Quiza testigo, pero necesariamente narrador, el
cineasta de lo real se sitia en un espacio dialogico en el que de-
bera tener en cuenta los datos de una interlocucion y ya no sola-
mente los medios de una enunciacion (Piault, 2002:44).

Todo este proceso técnico-expresivo del cine contribuye a su pro-
duccién antropologica, y como tal, puede contribuir a la reconstitucion
del pasado como lo experimentaron los indios kwakiutl de la Colombia
Britanica con la pelicula In the Land of the Head Hunters (1912) de Ed-
ward S. Curtis, al reapropiarse de la canoa de guerra de tamafio gigantes-
coy espléndidamente construidas y adornadas. En Venezuela por ejem-
plo, el cine de Roman Chalbaud tiene muchos fundamentos antropologi-
cos por cuanto muestra los modos de vida y el comportamiento de dife-
rentes sectores de la sociedad venezolana; y 1o hace desde un sistema ins-
titucional que “pudiera estar organizado a modo de un espacio mental de
esquemas cognitivos religiosos, que desde las complejas relaciones del
ser en apariencia toma en cuenta el sistema de las informaciones y propi-
cia la reorganizacion de la vida social” (Garcia de Molero, 2007:117).
Estos esquemas cognitivos religiosos y la necesidad de lo “sagrado” se-
gun Bateson y Bateson (2000), tienen su base en una epistemologia con
raices en la ciencia y en lo evidente.

EL CINE DE LO REALY LA CONSTRUCCION DE LA
IMAGEN ANTROPOLOGICA

El primer cine etnografico descriptivo se centr6 en filmar objetos
como las técnicas, el habitat, la artesania, las diferentes formas de agricultu-
ra, los rituales, ceremonias, de las sociedades exoéticas o rurales. Este len-
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guaje o forma particular de captar el mundo también mostraba a seres hu-
manos incorporados a grupos que denunciaban la ausencia de reglas y
valores. Esta mirada antropoldgica a través de la cAmara cinematografi-
cay el grabador de sonidos tenia su basamento en “la transcripciéon en y
por la imagen [y] por el sonido de la construccion del ser humano en so-
ciedad” (Piault, 2002:70). En esta experiencia cinematografica y audio-
visual de lo real, la antropologia va mostrando el camino recorrido de las
relaciones socializadas entre las personas y los grupos, primero desde la
globalidad del sistema y luego, en los elementos constitutivos, hasta lle-
gar a mostrar la identificacion y comprension del mundo en torno a la
busqueda de sentido, estableciendo la relacion entre el sujeto que descri-
be y el que observa con intencionalidad de la mirada para percibir el
mundo como espacio de coexistencia. Puede decirse aqui que fluye la
confrontacion dialdgica a partir de las dinamicas de lo que el cine deja
ver y lo que no deja ver.

Durante la Primera Guerra Mundial (1914-1918), aparecieron las
posibilidades historicas de lo que seria la base de una antropolgia visual. Y
pasa a un segundo plano el cine etnografico descriptivo de las sociedades
exoticas y rurales, para pasar a un cine comprometido con la transforma-
cion de la sociedad, interviniendo en los planos politico, moral y estético;
en el seguimiento del hombre moderno ligado al maquinismo industrial y
alainquietud alienante referida a los problemas materiales, fisicos y men-
tales. Asi el cine de lo real fue adquiriendo poco a poco su autonomia.

Los padres fundadores del cine de lo real son el ruso Dziga Vertov
y el estadounidense Robert Flaherty (Nanook, el esquimal, 1920 -1921).
Pero Piault (2002) afiade una galeria de antepasados: Edward S. Curtis,
Luis Thomas Reis, Vigo, Jean Epstein, Cavalcanti, Grierson, Ruttmann,
Bufiuel y Joris Ivens.

En primera instancia se encuentra el cine formalista soviético: Ver-
tov, Pudovkin y Eisenstein. Estos cineastas junto al estadounidense
Griftith propusieron un método que reivindico la antropologia, aun cuan-
do no diera todas las respuestas posibles que esta disciplina buscaba.

Los rusos se interesaron en el cine desde el comienzo de la revolu-
cién para, primero poner en evidencia el ideal social mostrando héroes
positivos y, segundo contribuir a la educacién de las masas; en tanto “Le-
nin pensaba que el cine era el arte mas importante y debia contribuir a
"forjar el hombre nuevo’ [por lo que era] necesario tener en cuenta la rea-
lidad, darle la espalda a la ficcion, observar la vida” (Piault, 2002:72).
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En esta época moderna de los mundos industrializados surgen las
vanguardias artisticas e intelectuales de Europa y América. Se desarrolla
la obra de Guillaume Apollinaire y de Blaise Cendrars, la musica de An-
ton Dvorak y la pintura futurista. En el cine aparece Dziga Vertov para
quien las imagenes no eran simple inventario de lo visible, sino desvela-
miento e interpretacion.

Exponia claramente la paradoja que, de hecho, se encuentra
en el centro de cualquier tentativa de antropologia visual: ésta
es el producto de un doble trabajo, el de los hombres para or-
ganizar y comprender su existencia y el de un observador que
monta, y, por lo tanto, organiza las imagenes de esta repre-
sentacion para desmontar y exponer las dindmicas de lo que
dejan ver (Piault, 2002:74-75).

Atendiendo a los postulados de Vertov respecto a la construccion
de una pelicula, “La construccion de una pelicula podria ser considerada
como una empresa metaforica de la produccion de sentido por el hombre
en la dindmica de la sociedad que expresa y sobre la cual ejerce su ac-
cion” (Piault, 2002:84).

En el proceso de montaje y su articulacion de las imagenes, Vertov
propone un camino epistemologico y un procedimiento cognitivo que
propicia mas que la comprension, la explicacion significativa de la deter-
minacion de los fenomenos en el tiempo y su disposicion espacial en la
estructura-funcionalista u organicista del texto/discurso filmico.

El cine de lo real no agota sus procedimientos en un montaje
puramente semantico pues las intenciones filmicas no soniguales en
todos los filmes, y el propdsito de los cineastas consiste en desvelar
los diferentes procedimientos y hasta las mascaradas que se escon-
den detras del argumento de autoridad de una supuesta posicion de
objetividad.

En la contemporaneidad, el cine de ficcion se alimenta de he-
chos verdaderos que conforman una determinada realidad vivida, que
desde la mirada semidtica puede hablarse de la categoria lotmaniana
del “texto en el texto” (Lotman, 1996), y el espectador observa filmes
de ficcidn que incorporan escenas de otros filmes, noticieros televisi-
vos o radiofénicos, poemas, danzas, representaciones teatrales, y
otros textos que enriquecen la enunciacidn filmica. A este tipo de fic-
cidén Garcia de Molero (2007) la denomina “ficcion cronica”. En esta
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investigacion se analizara el filme colombiano E/ u/timo carnaval: una
historia verdadera (1998) del realizador Ernesto McCausland, que la
critica cinematografica cataloga como de ficcion, pero que bien pu-
diera tipificarse de ficcidon cronica.

ANA,LISIS Y DISCUSION DEL FILME COLOMBIANO
EL ULTIMO CARNAVAL: UNA HISTORIA VERDADERA
(1998) DEL REALIZADOR ERNESTO McCAUSLAND

SOBRE EL ARGUMENTO: UNA SINTAXIS NARRATIVA
NECESARIA

El filme comienza con la celebracion del ritual de las velas a la Vir-
gen Inmaculada el 8 de diciembre, y el baile de los 18 afios de Marcelina
la hija del Capitan, estando Baldomero y Chabela su esposa sentados en
el frente de su casa, por cuanto no habian sido invitados a la fiesta porque
Baldomero se puso pesado con su borrachera el afio anterior. La narra-
cion filmica relata la historia de Baldomero Gémez, un técnico electroni-
co que prestaba servicios en el Taller El Tornillo Stereo y cuya pasion por
interpretar el personaje de Dracula en los carnavales de Barranquilla era
muy notoria. Tenia veinticinco afios haciéndolo junto a Cayetano con
quien hacia un dueto desde hacia veinte afios interpretando a la Muerte.
En boca de este amigo y compafiero de andanzas carnavalescas “Sin
Dracula no hay muerte y sin muerte pa” que la vida”. Un dia Baldomero
estando en su trabajo, por la television escucha la noticia que el carnaval
de Barranquilla seria televisado y podria verse en varios paises latino-
americanos. Baldomero se entusiasma y sin importarle el regafio de su
jefe deja el trabajo botado y se enrumba hacia su casa llevando consigo
unailustracion del disfraz de Dracula que le habia proporcionado Marce-
lina (Fotograma 1), una joven del barrio que apreciaba y admiraba a Bal-
domero y su disfraz. Baldomero llega a su casa y no le presta la atencion
adecuada a su esposa y nietos por irse al cuarto donde guardaba toda la
utileria referente al personaje de Dracula: vestido, cajon (urna), recortes
de periddicos pegados en las paredes, y otros detalles, como por ejemplo
los dientes y colmillos hechos de papel. Su esposa Chabela le reclama
por su obsesion con el carnaval en plena época de navidad, vispera del 24
de diciembre y atin la casa sin pintar por lo que parece un “cascarén” o la
“casa de Dracula”. Por la noche, Baldomero dormido en su cama, suefia
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con su personaje, esta inquieto, sonambulo camina en el cuarto y sustitu-
ye el Crucifijo que colgaba en la pared cabecera de la cama por un mur-
ciélago negro de pléstico, y vuelve a acostarse. Otra noche Baldomero
duerme en su cuarto pero dentro del cajon (urna) de Dréacula (Fotogra-
ma 3), al despertar Chabela ante el comportamiento de Baldomero se de-
sespera y en una fogata prende fuego al disfraz de Dracula, éste se des-
piertay corre hacia la fogata, intenta apagar el fuego, llora inconsolable-
mente y decide irse a vivir con todas las cosas de Dracula en un castillo
abandonado a orilla del mar. Alli se siente Dracula, ensaya el personaje,
suefia con el personaje, vive para el personaje y se manda a hacer con un
dentista los dientes y colmillos postizos de Dracula.

Un dia Marcelina es vista por Baldomero desde lo alto del castillo,
éste sale a su encuentro. Hacen un pacto de verse y no decirle a nadie nada
sobre ese fortuito encuentro. Baldomero confundido por la actitud y com-
portamiento de Marcelina, sus preguntas sobre el amor, sus visitas y solida-
ridad, creia que ella estaba enamorada de él, a quien también le gustaba la
muchacha pero la respetaba por su buena educacion. Johnatan, el preten-
diente de Marcelina junto a la pandilla de amigos deciden ir al castillo a dar-
le una golpiza a Baldomero por creer que estaba enamorando a Marcelina.
Al conseguirse con el ambiente tétrico y con Dracula en su cajon, quien con
todo y colmillos los acosa, se asustan y huyen. Llega el carnaval y Baldome-
ro interpreta a Dracula (Fotograma 4), su asistente es Marcelina, quien deso-
bedeciendo a su padre ha huido de la casa para incorporarse al disfrute del
carnaval, con la sorpresa de encontrarse a su papa disfrazado de mujer.

Ya finalizando el carnaval, el miércoles de ceniza, Baldomero duerme
en un banco de una plaza y despierta con la luz del sol que ilumina la cruz de
la iglesia (Fotograma 5), donde se ha realizado la imposicion de la cruz de
ceniza en la frente a los creyentes catdlicos, huye corriendo de la gente que
sale de la iglesia, camina por el barrio, errante, débil, desorientado y llega
donde Marcelina, intercambian palabras, ella lo abraza y él la muerde en el
cuello (Fotograma 6), Marcelina forcejea y cae en la cama, mientras Baldo-
mero es llevado al Hospital Mental. Alli es tratado por la psiquiatra (Foto-
grama 7) y con el compromiso de olvidarse de Dracula retorna a su casa en
compaiiia de Chabela (Fotograma 8) su esposa toda vez que el Capitan San-
tos, padre de Marcelina a solicitud de su hija, retirara la denuncia en contra
de Baldomero. De ahi en adelante Baldomero se convierte en el Payaso Ka-
liman que anima en fiestas infantiles. A propdsito de payaso fue su primer
disfraz de carnaval cuando era un nifio. En el desfile de la Batalla de las Flo-
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res Cayetano muere de un infarto. Baldomero se entera por Marcelina.
Al salir del Hospital en compaiiia de la psiquiatra, lo espera Chabela para
dirigirse a su casa. Posteriormente el dia § de diciembre vestido de paya-
so visita la tumba de Cayetano y junto a su esposa Chabela se dirigen a la
casa donde les espera colocar las velitas de la Inmaculada y recibir a su
hija Neira con los nietos.

Esta sintaxis narrativa tiene como soporte los operadores técnico-
expresivos como: el conjunto de planos, en los que predominan los gene-
rales y medios tanto cerrados como abiertos; encuadres y movimientos
de camara que permiten integrar lo estético (técnico semantico) y el con-
tenido, logrando una composicion que responde al sentido sugerido por
el director realizador del filme; una iluminacidon que contempla diversi-
dad de contraste segin dia/noche y las distintas locaciones; la escenogra-
fia que junto al vestuario y maquillaje resaltan los rituales y aconteci-
mientos de las fiestas carnavalescas de Barranquilla.

ME HACE FALTA “OTRA COSA”: ALGO MUY
EXTRANO. SEMANTICA Y PRAGMATICA FILMICA

El filme El ultimo carnaval: una historia verdadera estarepleto de
rituales. La fiesta de los 18 afios de Marcelina, el cortejo amoroso de los
jovenes, el velatorio a la Virgen de la Inmaculada, y las fiestas de carna-
val, que se constituyen en la muestra presentificante principal del tex-
to/discurso filmico. Esta muestra presentificante revela relaciones se-
manticas planteadas en los actuantes semioticos o personajes interpreta-
dos por los actores y actrices del filme, en una dialéctica que desencade-
na la semiosis narrativa en la cual Baldomero Gomez disfrazado de Dra-
cula, actuara por tltima vez en el carnaval de Barranquilla.

Fotograma 1. Marcelina Fotograma 2. Tienda donde se
y Baldomero. reunen los chismosos del barrio.
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El ritual del carnaval de Barranquilla comienza con la repeticion del
propio acontecimiento carnavalesco. No solo se repite la fiesta de carnaval
cada afio como un ritual estacionario sino que se interpretan de cierta mane-
ra los mismos personajes como el de la Loca, la Muerte, Dracula. La palabra
“Carnaval” segiin Muir (2001) pareciera derivar de carne, y de levare que
significa llevarse, de modo que Carnaval literalmente significa “Ilevarse la
carne”. Para este mismo autor, en la fiesta de carnaval se derrocha la carne y
los placeres que esta aglutina, como una actividad final previa a la abstinen-
cia que exige el periodo de la Cuaresma. Asi que el carnaval es la fiesta que
muestra los placeres de la carne. Fiesta contrapuesta al tiempo de Cuaresma
que muestra las exigencias de piedad y la razon, y abarca el periodo de 40
dias de abstinencia y de penitencia que precede a la Pascua.

Yaen la Edad Mediay el Renacimiento en Europa el carnaval se cons-
tituia en la segunda vida del pueblo, en una vida festiva, siendo la fiesta el
rasgo fundamental de todas las formas de ritos y espectaculos comicos que
“presentaban un lazo exterior con las fiestas religiosas” (Bajtin, 2003: 10).
El tiempo ritual del carnaval es un tiempo distinto al ordinario, de fiesta, en
el que no rigen las reglas de lo cotidiano, y “la comunidad se manifiesta a
través de la accion estética y emotiva” (Nogués, 2002). El carnaval segtin la
cultura europea finaliza el martes con un dia dedicado a la bebida y al juego,
y en Barranquilla finaliza el miércoles de ceniza, bien lo dice Chabela a Don
Emir: “lo que pas6 fueron cosas del carnaval que se entierran con una cruz el
dia miércoles de ceniza” . En la cultura europea los carnavales “ofrecian la
oportunidad de celebrar encuentros ptiblicos y proporcionaban un vocabu-
lario y una sintaxis para comunicar ideas” (Muir, 2001: 100), simbolizando
con estas sus esperanzas y deseos de cambios en la vida cotidiana. También
en el Carnaval de Barranquilla, la gente se relaciona de igual a igual, interac-
ciona espontaneamente, sin barreras de fortuna, edad y situacion familiar,
dandose “la abolicion provisioria de las diferencias y barreras jerarquicas
entre las personas y la eliminacion de ciertas reglas y tabties vigentes en la
vida cotidiana” (Bajtin, 2003: 16).

Baldomero tenia deseos de ser el mejor Dracula, ya que no se sen-
tia el mejor técnico o el mejor marido. Todo el mundo debia darse cuenta
que €l era el mejor Dracula y se encontraba en Barranquilla. Afio tras
aflo, este personaje en la fiesta popular carnavalesca, se convierte en
“una inmortalidad histérica relativa del pueblo y de si mismo en el pue-
blo” (Bajtin, 2003: 256), asi la muerte-renovacion se hace presente cada
afio en el Carnaval de Barranquilla, hasta que su comportamiento obsesi-
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vo-patologico le hace vivir su tltimo carnaval como Dracula y renovarse
como Payaso Kaliman, personaje comico que como el payaso Triboulet
en la Edad Media, en la corte de Francisco I, no solo actuaba al desempe-
flar su papel sobre el escenario sino que actuaba en todas las circunstan-
cias de la vida, encarnando una forma especial de la vida, a la vez real e
ideal” (Bajtin, 2003: 10). Kaliman renace parodiando la vida cotidiana
ordinaria, tal como si fuese un “mundo al revés”.

Samuel Kinser en su obra Carnaval, American Style: Mardi Gras en
Nueva Orleans y Mobile, publicada por la University of Chicago Press el 15
de junio de 1990, “ha puntualizado cémo las representaciones festivas “in-
corporan” tanto el psiquismo del individuo como las estructuras y los proce-
sos de la sociedad” (Muir, 2001: 101). Baldomero Gomez decia a la psiquia-
tra “A veces pienso que Baldomero Gémez nunca existio”, lo que hace infe-
rir que este autor en su cotidianidad vivia en una lucha existencial ontologi-
ca constante respecto al personaje de Dréacula. Su vida la habia convertido
en el gran ritual de construccion de Dracula, En atencion a Arnold van Gen-
nep (1960) se esta en presencia de un ritual de transicion donde la fase preli-
minar (1) la constituye el ritual de la mudanza de su casa al Castillo con to-
das las pertenencias de Dracula, y el punto culmen de la liminaridad (2) esta
representado por la instalacion en el Castillo donde crea una vision utdpica
de un mundo personal alternativo. Cada vez se iba construyendo con mayor
grado de realidad el “ser Dracula”, desde el “querer ser’ hasta el “compor-
tarse como” Dracula y desear ingerir “otra cosa” probablemente sangre, ser
un hematofogo. La pasion por el personaje se hizo cada vez mas obsesiva y
delirante hasta convertirse en demencia. Ante la psiquiatra, ante la comuni-
dad y la sociedad en general Baldomero Drécula debia desaparecer y rena-
cer otro Baldomero, surge el Baldomero Payaso Kaliman (3), que constitui-
ria la fase postliminar o de agregacion que incorpora o incluye al individuo
en el seno de la comunidad.

Fotograma 3. Marcelino Fotograma 4. Baldomero
durmiendo en la urna de Dracula. en su papel de Dracula.
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Don Handelman (En Muir, 2001), llama a los rituales “eventos pu-
blicos”, los cuales pueden develar muchos codigos sociales, hasta diso-
nantes, y los clasifica en “modelos” y “espejos”. Pero atenerse a un mode-
lo puede bien significar pensar de una forma determinada como por ejem-
plo, la lectura de un libro de modales que muestre la conducta adecuada en
determinadas situaciones sociales; o bien puede ser una representacion
miniaturizada, como en el caso de las maquetas, que ademas de ofrecer un
ejemplo simplificado y cerrado de la complejidad confusa del objeto que
representa, anticipa el futuro al permitir la imaginacion de como ha de ser.

Muchos rituales funcionan como modelos o como espejos. Propor-
cionan normas aplicables a la sociedad en el caso de los modelos. El es-
trechar lamano en la iglesia al darse la paz puede significar un modelo de
buena voluntad para aplicarse en la vida cotidiana. Cuando las autorida-
des publicas caminan lentamente y seguros en una procesion organizada,
reflejan un modelo del comportamiento que de ellos se espera en la di-
reccion de los asuntos publicos del Estado.

En el caso de los espejos, éstos muestran el mundo tal como se ha
de entender, por lo que tienen un caracter de explicitacion: “yo soy el rey
99 G 99 C¢

en una coronacion”, “tu eres mi enemigo en un desafio al duelo”, “ella es
mi esposa en una boda”.

Los rituales de espejo pueden informar e incitar emociones, aclarar
una situacion, y representar una transicion de un estado a otro, pero a dife-
rencia del modelo, no ofrecen una alternativa para la futura constitucion de
la sociedad. El ritual del carnaval de Barranquilla puede considerarse como
de “espejo” donde las emociones estan a flor de piel, y en el filme, Dracula
lo es solo mientras dure el carnaval visto como semiosfera (Lotman, 1996),
en la cual se observa un isomorfismo vertical’, con intercambio entre los
participantes o personajes representados en cada disfraz de la fiesta carnava-
lesca. Esta semiosis, Lotman (1996) la formula de la siguiente manera:

las subestructuras que participan en ella [la semiosfera] no
tienen que ser isomorfos una respecto a la otra, sino que debe
ser, cada una por separado, isomorfos a un tercer elemento de
un nivel mas alto, de cuyo sistema ellas forman parte (Lot-
man, 1996:32).

En el filme E! ultimo carnaval: Una historia verdadera la repeti-
cion del acto de disfrazarse de Dracula, a lo que Bourdieu denomina 4a-
bitus”, se convirtio en una consecuencia patologica. Las actitudes obse-
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sivas internas de creerse y sentirse Dracula, y puestas en escena con la
actividad situada de la mordida en el cuello a Marcelina, se hace un ritual
de tipo espejo, por cuanto modelo no pudiese ser, dado que Baldomero a
futuro se ve de payaso, una representacion que le permite crearse solida-
ridad y comunicacion con los nifios de su comunidad, al tiempo que se
modifica a si mismo y no al colectivo social, como lo hace todo ritual.

Baldomero ejecuta el ritual urbano del personaje Drécula, el ritual
de la pose que le permite alimentar su ego: “el mejor Dracula esta en los
carnavales de Barranquilla” como él mismo expresa. Esa es el significa-
do que €l construye y su propia simbologia. De esta manera Baldomero
interpreta y muestra a la comunidad el conflicto que €l tiene ante el per-
sonaje que representa. Por un lado la esposa lo censura, le reprocha, ve en
lo que hace un acto de herejia y por otro lado los chismosos del barrio
(Fotograma 2) alimentan su ego haciéndole ver lo que le falta para serun
auténtico Dracula. De ahi que decide mudarse a un Castillo desolado
ubicado en una montafia a orillas del mar.

Fotograma 5. Baldomero en su Fotograma 6. Baldomero muerde
papel de Dracula duerme en un el cuello de Marcelina.
banco y sobresaltado despierta al
recibir la luz del sol.

Este actor protagonista del filme, en su estado de liminaridad en
complicidad con Marcelina establece timidamente una communitas
(Turner, 1969), una comunidad emocional donde ambos comparten se-
cretos, actuaciones, danzas, bailes, y se diferencian por completo del res-
to de los habitantes del barrio. Baldomero y Marcelina al establecer su
“pacto”, establecieron sus propias acciones gestuales en el lenguaje no
verbal de la danza, la teatralidad, la distribucion del espacio en el Cas-
tillo, los objetos y vestuario representativos de Dracula.
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Fotograma 7. Psiquiatra Fotograma 8. Baldomero
atendiendo a Baldomero. disfrazado de payaso junto
a su esposa Chabela.

Probablemente Marcelina se sienta actriz desplegando su querer
ser, al mismo tiempo que Baldomero da riendas a su comportamiento ri-
tual y se acerque cada vez mas a su sentir ser Dracula.

Baldomero con el tratamiento psiquiatrico mira su abismo, piensa
y se ve obligado a cambiar su personaje por otro, quizas haya encontrado
su lugar en el mundo en el cual estd inmerso en su comunidad y cotidiani-
dad. Mas sin embargo expresa en la tumba de Cayetano: “todos los paya-
sos parecen comicos pero entre usted y yo sabemos que es realmente lo
que me mueve la aguja”. Se hace importante traer a colacion que para
Steimberg (2013:245) el payaso “es el sujeto construido por el texto co-
mico revertido sobre su instancia de enunciacion”. Y la instancia de
enunciacion construida por la actuacion del propio Baldomero junto a
Cayetano, ha sido la del personaje Dracula y el personaje la Muerte. El
personaje “payaso’ viene a significar en el texto discurso filmico una op-
cion ética mucho mas que estilistica, viene a retomar la forma de un rela-
to filmico que recupera la cotidianidad de lo publico en el ritual de las
fiestas del carnaval de Barranquilla. Hay un nuevo despertar en Baldo-
mero y su cotidianidad que lo conduce a la pérdida de un pasado obsesi-
vo y peligroso.

CONCLUSIONES

Puede decirse que un ritual esta constituido por un conjunto de ritos
que en el pasado se establecieron para la celebracion de las ceremonias
religiosas u oficios divinos; sin embargo paralelo a esta costumbre el
contexto secular se hizo presente y los ritos se dan fuera del ambito reli-
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gioso institucional, aun cuando pueden realizarse como actividades
fronterizas con ritos religiosos como ocurre con las fiestas de carnaval y
las ceremonias de la cuaresma. En el filme E/ #iltimo carnaval: Una his-
toria verdadera, se observa en si mismo un macro-ritual que realiza Bal-
domero, y que subsume otros rituales y conductas rituales ejercidas por
los agentes semidticos de la ciudad Barranquillera, asi como un texto en
el texto (Lotman, 1996), como una gran semiosfera.

El carnaval como semiosfera o espacio ritual copia de un modo
homomorfo el universo extrasemidtico de la vida y su cotidianidad.
El mundo se duplica en el ritual carnavalesco en Barranquilla mien-
tras dura el acontecimiento y se activan por lo menos dos sistemas se-
mioticos: la semiosfera del mundo de la vida y la semiosfera carnava-
lesca, ambas al entrar en contacto despliegan una actividad generado-
ra de sentido. En el caso de las fiestas carnavalescas, la intensa inte-
raccidn social de las gentes de la comunidad y su pasional participa-
cion en el disfrute festivo se desborda en el filme E/ #ltimo carnaval:
Una historia verdadera. La semiosis de este filme se vuelca hacia la
semantica arrojando interpretaciones de sentido que pasan a la me-
moria de la cultura dada. Por ser la historia de Baldomero Gémez si-
métrica especular con un hecho real ocurrido en las fiestas carnava-
lescas, pasa como aquello que no debe repetirse en la semiosfera del
carnaval de Barranquilla, dado que la realidad extrasemidtica recla-
ma el juego semidtico de la conciencia y mecanismos de estabiliza-
cion como el recurso psicoterapéutico del filme.

Cuanto mas intensa es la interaccion social del hombre dado sus
multiformes relaciones con lo vivido, como es el caso de Baldomero
Gomez y su personaje Dracula, mas se hace presente la multiplicacion
de los ritos en él, aunque sus efectos no siempre sean utiles, y aqui entra
la conceptualizacion propia de la conciencia particular de los actores
sociales.
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Ficha técnica:

El altimo carnaval: una historia verdadera, Colombia, 1998.
Género: Ficcion. Sub-Género: Ficcion.

Direccion: Ernesto McCausland. Guién: Miriam de Florez y Ernes-
to McCausland, sobre una historia verdadera. Producciéon: La Esquina
del Cine. Productor General: Ernesto McCausland. Productor Ejecuti-
vo: Gregorio Garcia. Productor de campo: pedoo39. Jefe de Produc-
cion: Karen Marten. Montaje: Javier Barros. Asistente de Montaje: Ro-
gelio Morales y Ramiro Escalante. Director de Fotografia: Danilo Per-
domo. Camara: Danilo Perdomo. Asistente de camara: Juan Agustin
Rios y Jorge Delgado. Fotofija: Graciela Olmos. Illuminacién: Julio Gil.
Direccion de Arte: Lida Castillejo. Escenografia: Leonor Rosch. Ves-
tuarista: Silvia Tcherassi, Disfraces St. Ray. Maquillaje: Nancy Sojo.
Miusica: Fernando Reina, Liliana de la Rosa, Grupo Tambo. Productor
Musical: Juan Carlos Rueda. Sonido directo: Alejandro Sierra. Elenco:
Jorge Cao, Jennifer Steffens, Ana Milena Londofio, Kike Vivaldi, Roberto
Zambrano, Rafael Cardozo, Ninfa Barros, Esthercita Forero, Cecilia
Avendafio, Milagro Martinez, Alvaro Ariza, Siegfreth Valero, Ivan Ber-
nal, Rafael Camerano, Jessica de la Pefia, Vanesa Donado, Nilssy Lubo,
entre otros (as). Distribuidora: Proimagenes Colombia.
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Notas

1. Muestra presentificante: “viene a ser el conjunto de acciones y obje-
tos de la materialidad significante del texto. Sobre esta materialidad
se instaura de manera dinamica la representacion audiovisual del fil-
me, y se genera un conjunto de actos de significacién y comunica-
cion, marcados por la actuacion temporal de la enunciacion y/o del
enunciado (Garcia de Molero, 2007: 62). La muestra presentificante
desencadena el discurso filmico.

2. Semiosfera: es “como el dominio en el que todo sistema signico pue-
de funcionar, espacio en el que se realizan los procesos comunicati-
vos y se producen nuevas informaciones, el espacio semidtico fuera
del cual es imposible la existencia misma de la semiosis” (Lotman,
1996: 260-261). Esta nocidon de semiosfera implica el movimiento
entre aproximaciones sincrénica a los sistemas y a otra diacrénica
donde un sistema es concebido como cambiante, por lo que no puede
ser definido de un modo abstracto fuera del tiempo y del espacio cul-
turales. Un rasgo distintivo de la semiosfera es su caracter delimita-
do que introduce el concepto de frontera o limite de lenguajes dife-
rentes que tienen cada uno su propio “yo” semidtico construido en
relacion con los demas, por lo que necesita de un entorno exterior.

3. Entiéndase por isomorfismo vertical, aquel que existe entre estruc-
turas dispuestas en diferentes niveles jerarquicos y genera un au-
mento cuantitativo de los mensajes (Lotman, 1996:32).

4. El habitus se define como un sistema de disposiciones durables y
transferibles —estructuras estructuradas predispuestas a funcionar
como estructuras estructurantes— que integran todas las experiencias
pasadas y funciona en cada momento como matriz estructurante de
las percepciones, las apreciaciones y las acciones de los agentes cara
a una coyuntura o acontecimiento y que ¢l contribuye a producir
(Bourdieu, 1972: 178).
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