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En el presente trabajo se busca una revisidn histdérica del ci
ne independiente en nuestro pafs, a partir de una revisién de
la mayorfa de los largometrajes hechos en este movimiento,

procurando tener en cuenta las causas internas y externas que
dieron lugar a este fon8meno, asf{ como el desarrollo del mis-
mo, su casi incorporacidn al modelo industrial del cine mexi-

cano, sus problemas, logros y aportaciones.

En la investigacibn se parte de que el cine independiente sur
ge como una opcidn expresiva y temdtica frente a las limita-
ciones en las que se desarrolla el c¢cine tradicional mexicano
(limitado casi siempre a "fdrmulas" seguras de éxito econdmi-

co).

El cine independiente nace entonces como una alternativa de
produccidn a los esquemas tradicionales que han practicado
los industriales en combinacidn con los sindicatos que contro
lan la industria y el visto bueno, de dicho y de hecho, del
Estado. El caracter propositivo del cine hecho de manera mar~-
ginal no se redujo a su nacimiento; crecid y evoluciond hasta

constituir una " industria paralela", que hoy por hoy convive
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con la veterana industria cinematogrdfica que de algin modo la

origind.

La bfisqueda de quienes hacen deste tipo de cine gira, por lo
tanto, en torno a todos los aspectos del cine {(de contenido y
forma), asi como de la distribucidn y exhibicidn) con propues-
tas diferentes a lo hecho por el cine industrial mexicano. To
do esto es lo que sirve de guia en la presente investigacidn,
amplidndose cada uno de &stos temas en los capitulos corres-

pondientes. Por ahora definamos los t&rminos.

Entendemos como cine independiente al realizado en nuestro
pais cin la participacidn de la industria cinematogrdfica,®sin
el apoyo o la autorizacidn de los sindicatos correspondientes
(es decir el STPC y el STIC), el permiso de las autoridades o
la autorizacién oficial para ser exhibido comercialmente, asi
como el que no tiene derecho a ser distribuido y exhibido a

través de los canales del cine comercial.

Estas caracteristicaa'son las que reune nuestra definicidn de
cine indeéendiente, y no obstante que alguna de ellas pueden
ser motivo de amplias discusiones, el hecho es gque en lo gene
ral siguen siendo valederas casl treinta afios después de que

aparecieron las primeras peliculas de este movimiento.

La aparicifn del cine independiente en nuestro pais es a con-
secuencia del desarrollo histdrico de la industria cinematogri
fica mexicana, que generd a un grupo de empresarios y artesa-
nos del cine que buscaron la sequridad econdmica a través de
medidas "proteccionistas" de su actividad que el gobierno se

encargd de legitimar.
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Leyes, decretos, disposiciones sindicales y reglas no escritas
impidieron el ingreso de personal a la industria del cine, en
particular directores, asi como las temdticas y los modos de
hacer cine que cada vez se hacian mds notorios en las princi-
pales industrias cinematogrdficas del mundo: Francia, Italia,

Gran Bretaifia y Estados Unidos.

La actitud de "puertas cerradas" originé que los cineastas me
xicanos deseosos de hacer un cine diferente persistieran en
su propdésito y a partir de los afios 50 aparecieron las prime-

ras obras filmicas independientes.

Peliculas como "Ralices" (1952) de Benito Alazraki y "Torero"
(1955) de Carlos Velo (ambas producidas por Manuel Barbachano
Ponce) irrumpen en el panorama temdtico existente en agquellos
afios, con propuestas alternativas de lo que se -odria llegar

a hacer con esta nueva visidn.

vendria posteriormente la realizacidn de "El Brazo Fuerte" de
Giovanni Koorporal en 1958; obra hecha sin la participacidn

oficial de personal de ninguno de los sindicatos y conteniendo
elementos de critica social, como no se habian visto en el ci

ne nacional.

Este movimiento poco a poco se convertia en una alternativa
expresiva y temitica del cine mexicano realizado hasta ese mo-
mento. A este respecto, valdria apuntar que si bien los inte-
grantes pugnaban por un nuevo cine, (en cuanto a su contenido
y a su forma), tales propuestas no dejaban de tener una in-
fluencia de los movimientos cinematogrificos de otras latitu-

des.
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En México, quienes han pugnado por un nuevo cine han asimilado
teorfas, tdnicas y principios cinematogrdficos provenientes del
extranjero, pero sin descuidar una blisqueda propia de hacer cj
ne. Todo ello siempre en medio de una libertad de creacidn y
recreacidn, que todos consideran fundamental para la existen-

cia de este tipo de cine.

Sin la libertad, el cine independiente no hubiera aparecido.
Esa es causa y efecto de este fendmeno y aiin cuando se preten-
da insistir en la existencia de varios niveles al interpretar-
la (en particular del productor), es un hecho que en cine inde
pendiente existe una mayor libertad de creacidn que en las pro
ducciones de la industria. Por lo demis, caer en la discusidn
de los limites de la libertad, es valedero, pero no sdlo para
el cine sino para todos los medios de expresidn, de informa-

- ¢idn, en fin, de todo cuanto realiza el ser humano,

Por otra parte, y volviendo al cine independiente y su rela-
cidn con el cine mexicano, se detecta como constante, el que
los integrantes del cine hecho fuera de la industria pretendan

engrosar las filas del cine industrial al igual que sus obras.

De tal suerte, han aprovechado toda oportunidad que se presen

te en este sentido, como se puede detectar al revisar somera-

mente la historia de este movimiento. En los afios sesenta por

medio de los concursos de Cine Experimental (convocados por el
STPC y el gobierno), ingresaron muchos cineastas al aparato in
dustrial. Posteriormente a partir del gobierno de Luis Echeve=-
rria, la "apertura" permitid la incorporacién de cineastas in-
dependientes al aparato industrial, hasta llegar a nuestros

dias en que tal reclutamiento es cosa facil.



CAPITULO UNDO

ANTECEDENTES.

1.1.- LA POLITICA ESTATAL EN MATERIA CINEMATOGRAFICA.

En México, 1a intervencién del Estado y del gobierno en la
industria cinematogrdfica, ha sido una constante casi desde
que éste fendmeno aparecid en nuestro pafs, como novedad
cientffica y espectdculo.

A unos meses de que ocurri6 la histdérica funcidn de cine de

los hermanos Lumiere, en 1895, 1leg6 a nuestro territorio el
flamante invento y pronto, muy pronto, el gobierno comenzé a

hacer sentir su presencia, aunque vale acotar que la inter-

vencién de las autoridades mexicanas en estos menesteres, se
ha caracterizado por ir a la zaga del hecho mismo. Es decir,
primero ocurre el fen6meno y luego el gobierno, como repre-

sentante dei Estado, trata de legitimar 1o realizado.

Asf ocurrié en las postrimerfas del siglo XIX, en que las au
toridades, con cierta timidez, comenzaron a delimitar los es
pacios ffsicos del novedoso espectdculo, las disposiciones
de vigilancia y una serie de acciones que, al paso de los --
afos, conformarfan la estructura que presenta hoy en dfa la
industria cinematogrdfica mexicana. (2)

Durhnte el resto del porfiriato, no se consignan mds inter-
venciones estatales de esta naturaleza, hasta que durante la
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revolucién aparecen los primeros embates de la censura cine-
matogrédfica que se conserva hasta nuestros dfas (mds o menos
con las mismas argumentaciones del dictador Victoriano Huer-

ta). (3

Durante el gobierno de Huerta se establecen las primeras
disposiciones en contra de la libertad de expresign cinemato
gréficé, adecuada a la &época y a las circunstancias que se
vivfan en aquellos afios.

La censura huertista consistfa en la supervisién previa, y
esta fue comisionada a un nimero de personas designadas por
el gobierno, para que revisaran las "vistas" antes de ser ex.
hibidas .at pdblico; el grupo de censores tenfa 1a facultad
de hacer 1os cortes convenientes a fin de preservar el orden
y la moral.

De esa manera, las primeras pelfculas mutiladas en nuestro
pafs, segin cita Reyes de Ta Maza en "80 afios del cine mexi-
cano", fueron sobre todo noticieros, ias acciones militares
de tal o cual bando revolucionario, y sobre todo, 1a inter-
vencidn norteamericana (1914) en Veracruz.

Es menester hacer notar que ademds del establecimiento de 1la
censura, se comenzf a gestar otra forma de intervencibn del
Estado, o si usted quiere, de la intervencién de las perso-
nas que ostentan el poder: la manipulacidn de la informacidn,



Dicha préctica se utilizd en el creciente nimero de noticie-
ros que se producfan en el pafs, a fin de afianzar al bando
en el poder, pero también como un instrumento de propaganda
para desprestigiar los movimientos armados de sus enemigos.
Durante el gobierno de Venustiano Carranza, la prdctica de
1a manipulacién de la informacifn se encontraba md&s o menos
avanzada (para su 6poca) y en los noticieros cinematogréfi-
cos de ese momento era comn encontrar alusiones a "las atro
cidades" de Emiliano Zapata y calificativos como el de "Ati-
Ta del Sur", para designar al Caudillo Surefio.

E1 tono que asumfan los noticieros cinematogrdficos hacia la
causa surefia, no se diferenciaba mucho de la rabia visceral
con que se habfa referido al movimiento armado, 1a prensa
porfirista, unos afios antes. (4)

Asimismo, algunos colaboradores cercanos al Presidente Ca-
rranza se interesaron por participar en la producci6n cinema
togrdfica de pelfculas de ficcidn. Uno de ellos fue Pablo
Gonzétez, quien a partir de 1917, se inicid como productor
de varias cintas que protagonizdé Emma Padilla, una de las di
vas mexicanas mds renombradas de esos afios y figura importan
te de la artesanal industria fflmica, de aquel tiempo. (5)

Al término de la revolucidn y en particular a partir de 1920,
el gobierno volvié a dar su matiz caracterfstico a 1a cinema
tograffa nacional; asf por ejemplo, durante el gobierno de

Alvaro Obregdn (1920-1924) se comenz6 a gestar un importante



retroceso en esta industria.

La casi fulminaci6n de la incipiente industria, se dif en
ese momento y no fue sino hasta una década después cuando se
volvid a intentar resurgir a esta actividad.

EY golpe que recibié la industria en los afios 20's en buena
medida se debis al titular de la flamante Secretarfa de Edu-
cacién, José Vasconcelos, quien por su acendrado antiyanquis
mo, vefa al cinemetSgrafo como un medio de penetracifn ideo-
16gico que afectarfa la cultura nacional.

St bien,durante la administracidn de Qbregln y la de Elfas
Calles, el cine subsistirfa a duras penas {por el acoso de
vasconcelos y por el retiro manifiesto de diversos producto-
res), con una produccién reducida al mfnimo nivel,

Entre los que persistieron en este negocio, figuran Rosas
Priego y Santacilia, que se aventuraron e insistieron en un
negocio que ofrecfa en aquellos momentos,pocas garantfas y
escasas ganacias econémicas.

Los {Gnicos que ganaron con la polftica gubernamental de esos
afios fueron los distribuidores extranjeros y exhibidores na-
cionales, pues mientras apenas sobrevivia la produccibn, 1la

exhibicidn seguia viento en popa.

Las caravanas de exhibidores era un lugar com{n por todo el
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pafs y al parecer, este hecho inaludible no Yo tomé en cuen-
ta el secretario de Educaciéon para Tlevar a cabo sus planes
en contra del cine. Los exhibidores, pese a los altos impues
tos por la importacidn de pelfculas, segufan empefiados en hg
gociar con el material disponible; por esa coyuntura, el ci-
ne norteamericano comenzé a generalizarse en nuestro pafs,
en detrimento del cine europeo que durante mis de dos déca-
das habfa tenido un importante auge. (6)

La razdn de que se prefiriera el cine norteamericano, obede-
cfa a dos razones fundamentales; la primera, porque las pelf
culas eran mds baratas y la segunda, porque el material nor-
teamericano, al inicio de los afos veinte, era el resultado
de una industria consolidada que habfa conseguido superar a
los europeos en cuanto a la espectacularidad en el cine. (7)

Por 1o demds, los géneros tfpicos del cine norteamericano,
el western y la comedia, habfan 1legado para ese entonces a
su madurez expresiva y temitica. En cambio el cine europeo
se quedd en sus "reconstrucciones histéricas" y sus films de
arte, que comenzaron a llegar a niveles de originalidad y ex
presividad pldstica sobre tode con los aportes de las dife-
rentes escuelas de'vanguardia (expresionismo, impresionismo,
cine concreto, surrealismo, etc., etc.) aunque esas manifes-
taciones cinematogrdficas y el resto de la produccién fiimi-
ca del viejo continente comenzaban a ser cada vez mds inacce
sibles para el espectador mexicano. (8)



-6 -

Al final de los afios veinte, la intervencidn del Estado mexi
cano continuaba (vfa censura, impuestos, etc.), pero no acer
taban a dar con la férmula adecuada para estimular la produc
ci6n nacional. Los productores habfan cafdo en un cfrculo vi
cioso y la producci6n se redujo a su mfnima expresién. (9)

Con la llegada del cine sonoro {1931), parecfa que las cosas
cambiarfany sin embargo fue hasta el gobierno de L&zaro Cdr-
denas (1934-1940), cuando la participacién oficial en 1a in-
dustria fue significativa, pues ademds de la creacién de los
Estudios CLASA, que contaban con los adelantos mds modernos
del cine de la é&poca, la participacidn de las autoridades se
dejo sentir en diversas actividades de 1a cinematograffa;
asf, el ejército mexicano fue parte fundamental en 1a filma
ci6n de "V&monos con Pancho Villa", (10)

La administracidén cardenista, también se hace notar con obras
como "Redes" de F. Zimmerman, "Janitzio" de C. Navarro y un
sinnlmero de pelfculas que hacen referencia a nuestras rafces
hist6ricas. Es en ese tiempo cuando México estuvo mds cerca
de crear una corriente estética de cine propia, pues ademis
de las bases materiales, antes dichas, participaron en nues-
tra industria cineastas que significaban otras formas de ver
y hacer cine, que luego serfan retomadas tfmidamente por
cineastas mexicanos, pero sin llegar a consolidar una corrien
te cinematogrdfica estrictamente mexicana.

La concurrencia de cineastas extranderos,la mayorfa de ellos



enterados (y algunos totalmente representantes de la vanguar
dia) de los avances estéticos y expresivos de la é&poca, con-
tribuyé a fortalecer la corriente cinematogrdfica que se ge-
nerd en los afos treinta. La presencia de Eisenstein, Boy-
tler, Zimmerman, entre otros, situaron al cine mexicano en
el tiempo presente. (11)

Los gobiernos de esadécada, dieron facilidades para que los
artistas tuvieran libertad en sus creaciones y el resultado
todavfa 1o podemos admirar, al grado de considerar a buena
parte de aquellas primeras pelfculas,obras cldsicas y pione-
ras de géneros que posteriormente serfan explotados hasta el
cansancio.

A la mitad de Tos treinta, cuando el cardenismo estd en su
apogeo, comienza a surgir el sindicalismo en la industria me
xicana del cine. Si bien, los empresarios no estaban integra
dos a una industria en toda la extensién de la palabra, (para
ese entonces, ya destinaban sus ganacias a otros negocios},
es un hecho insoslayable que Ja produccidn cinematogréifica,
es enteramente regular, (12)

Ante las primeras confrontaciones entre trabajadores y empre
sarios del cine, el Estado empez6 a ser un mediador entre
1os conflictos sindicales que surgen en esa industria, al
tiempo que los trabajadores fflmicos se preocupan por salva-
guardar sus fuentes de trabajo y el gobierno, poco a poco, ce
de a las pretensiones de cada una de las partes de la indus-
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tria, tornindose en el gran protector y gufa del sector cine
matogrdfico.

E1 proteccionismo oficial 1leg6 a constituirse en

una caracteristica de nuestro cine, que al paso del tiempo
daré& lugar a vicios y a abusos en contra de la misma indus-
tria y perjudicando a los trabajadores y empresarios. En los
afios treinta también se fincarfa un muro que al paso del
tiempo bloquearfa al factor estético y expresivo del cine,
1o que darfa por consiguiente el anquilosamiento de 1os crea
dores artisticos.

Al inicio de los afios 40's se agrega al retraimiento de_1los
empresarios y a la sindicalizacidén de los trabajadores, un
tercer elemento: la participacidn estatal en el terreno fi-
nanciero, de la industria cinematogrdfica. (13)

Tal injerencia estatal fue en principio normativa, pero a

los pocos afios, pasd a ser formativa (aunque de manera indi
recta y casi siempre sometida a los vaivenes sexenales), de
una abierta participacidn financiera a principios de los afios
cuarenta (habfa que agregar al Estado mexicano,su papel como
creador de infraestructura: estudios, laboratorios, distribu
cién, exhibicidn, etc.)s a través del Banco Cinematogrdfico.

Sin embargo la posibilidad de que el cine fuera hecho por el
Estado de manera integral se descartdé; el Banco Cinematogré-
fico, se establecid como un refaccionador de los industria-



les, quienes cometieron una serie de fechorfas (segin afir-
ma Garcfa Riera). Sobre todo, aquellos empresarios creados
"al vapor", que producfan una pelfcuia y las ganancias de &S
ta,las canalizaban a los bienes rafces.

En los afios 40's la cinematografia mexicana, ademds de conso
Tidarse como industria y alcanzar los fndices de crecimiento
mis significativos, ve aparecer la Ley de la Industria Cine-
matogrdfica {1949), que sustituye a la enorme cantidad de a-
cuerdos, decretos y disposiciones legales que se habfan acu-
mulado a 1o largo de los afies y que regfan los diversos as-

pectos del cine.

En dicha legislacifn, ademds de legitimar las relaciones que
se habfan gestado en los afios precedentes, y que para ese en
tonces habfan dado origéen a wuna industria protegida y
a un sindicato cerrado (toda vez que resultaba muy dificil
el ingreso de nuevo persona]) al servicio de esa industria,
el Estado se eregfa como el gran vigilante de la vida priva-
da, 1a moral y el orden,

1.2.- DISPOSICIONES LEGALES.
La Ley de 1a Industria Cinematogrdfica, fue promulgada en

1949, mds de 30 afios después que la Ley de Imprenta y retomd
1o dispuesto en relacidn a la vida privada, la moral y el or
den pGblico, sin que se aprecien diferencias sustanciales en
tre ambos documentos, a este respecto.

Incluso, la censura previa que se estableci6 en tiempos del
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dictador Huerta, prevaleci6 como figura importante en el ba-
gaje legal que regulaba (y regula) el cine, sin que hasta
ese momento, se hubiese registrado oposicidn més o menos re-
levante,

Por parte de los trabajadores no se consigna ningdn interés
por modificar el espiritu censor y por parte de los em
presarios tampoco, Es mds, algunos afios antes de que apare-
ciera la Ley de la Industria Cinematogr&fica, los empresa-
rios aceptaron en 1941 el reglamento de supervisidn (censura)
de muy buena gana, luego de que el gobierno de Avila Camacho
inform6 que apoyarfa a los industriales del cine con recursos
financieros. (14)

La actual Ley de 1a Industria Cinematogréfica (promulgada el
31 de diciembre de 1949) y su correspondiente reglamento (pro
mulgado el 6 de agosto de 1951), no han sufrido enmiendas tal
y como 1o han demandado diferentes sectores de la industria
en los afos recientes, a fin de buscar un mejoramiento de to
dos Tos elementos que inciden en esta actividad.

Asimismo, la intervencidn oficial en 1o concerniente a la
distribucién y exhibicién contribuye a 1a conformacidn de un
aparato que dad por resultado una industria cinematogrdfica
“cerrada" y protegida por los mismos intereses que partici-
pan en ella y por la proteccifn que otorgan las autoridades.

En 1a conformacif6n de la estructura de la industria mexicana
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del cine se aprecia un tercer elemento fundamental: el sindi

calismo,que en su bisqueda por asegurar las fuentes de trabajo,
iguala todas las tareas del quehacer cinematogrdfico al mis-

mo nivel que obreros calificados, sin ninguna distincién en-

tre éstos y los artistas.

En Ta Ley de la Industria Cinematogrdfica y su respectivo re
glamento, se encuentran elementos legales suficientes para
dar pauta a Tos empresarios, asf como a los sindicatos del
cine, a fin de favorecer la conformaci6n de una industria cge
rrada, lo que se puede interpretar como una causa primordial
para la generacidn de un movimiento ffIlmico al margen de to-
do este aparato industrial-legal-sindical, de una actividad
que s810 ha buscado el lucro y encontrd su anquilosamiento,
en perjuicio de ellos mismos,

La Ley respectiva se ubica como el centro generador de todo

lo que concierne a la industria cinematogrdfica; por disposi
cién presidencial engloba a todas las entidades relacionadas
con el cine como 6rganos auxiliares (segln Tas disposiciones
generales del Reglamento de la Ley en cuestidn).

A su vez, se establece que la dependencia oficial encargada
de instrumentar, vigilar y 1levar a cabo las disposiciones
legales,sea la Direcci6n General de Cinematograffa, depen-
diente de 1a Secretarfa de Gobernacién. Se dice que las fun-
ciones de la Direccién, son la supervisién, la asesorfa téc-
nica y el registro plblico cinematogrifico, asf como la cine
teca.



- 12 -

En este contexto, la Supervisidn (o censura), queda estable-
cida en el artfculo 80, de 1a Ley de la Industria Cinemato-
gridfica y las tareas, més importantes de este departamento
son:

Dictaminar sobre los argumentos y guionestécnicos;

Tramitar las autorizaciones para exhibir, importar
y exportar las pelfculas producidas en el pafs o
en el extranjero;

Vigitar que no se exploten comercialmente las peli
culas que carezcan de autorizacidn.

Respecto a las funciones del Departamento de Asesorfa Técni-
ca, la legislacifn respectiva acota la cooperacién por parte
de las autoridades en la elaboracidn de las pelfculas docu-~
mentales y educativas que sean subvencionadas por la Direc-
cién o por cualquier otra dependencia oficial.

Asimismo, deja en claro el modo de dictaminar Sobre la ayuda
moral y econfmica que debe prestarse a 'a Academia Mexicana
de Ciencias y Artes Cinematogréficas, al Instituto Cinemato-
grdfico de México o a instituciones similares.

Otros de los predicamentos mds notorios es el relativo

a la determinaci6n del nGmero de dfas de exhibici6n o tiempo
pantalla, a que se dedicardn las salas cinematogrdficas del
pafs, para las pelfculas mexicanas de lTargo y cortometraje.
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Tambié&n, y con una evidente relacifn con esta situacidn, sSe
encomienda a este departamento, la recopilacidn y la elabora
cion de datos estadfsticos sobre cinematdgrafos, empresas y
organizaciones relacionadas con la industria del cine a fin
de efectuar investigaciones sobre las diversas ramas de la
industria fflmica.

A lo anterior, cabrfa agregar las tareas de difusidn que tam
bién estdn previstas e incluyen desde la publicidad hasta la
publicacién de revistas.

Finalmente, el departamento de Registro Piblico Cinematogrd-
fico y Cineteca se encarga de todo 1o relativo al registro
de las pelfculas nacionales y extranjeras autorizadas para
ser exhibidas en el pafs, asf como la formacién, el cuidado
y mantenimiento de la Cineteca Nacional.

En l1a legislacibn respectiva, 10 concerniente a
la supervisidén cinematogrdfica queda especificada la obliga
toriedad de la supervisidn oficial, previa a la exhibicién
piblica, para todo tipo de pelfcula producida en el pafs o
en el extranjero,

Luego de que los distribuidores y productores cubren
los trdmites burocrdticos se inicia el proceso de Super-

visidn bajo el control ffsico y humano de la Direccifn Gene
ral de Cinematograffa y son precisamente las autoridades 1las
Gnicas a las que legalmente les corresponde determinar si se
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concede o no una autorizacidn a tal o cual pelfcula.

Al respecto, la ley acota que ta autorizacién para la exhibi-
ci6n pGblica de pelfculas cinematogréficas en la RepGblica,
producidas en el pafs o en el extranjero, se otorgard siempre
que el espfritu y contenido de las pelfculas en figuras y pa-
labras no infrinjan los 1imites que para la manifestaci6n de
las ideas y la libertad de escribir y publicar escritos sobre
cualquier materia, establecen los articulos 6o. y 70. de la
Constitucién -Polftica de la Repiiblica,

La ayuda oficial se establece a través de 1a Direccidn Gene-
ral de Cinematograffa para que se estimule la elaboracién de
pelfculas de mejor calidad, Se propone apoyar a la industria

a fin de que Jogre un desarrollo propio y autosuficiente. Tam
bi&n, la legislacién respectiva propone la defensa de la in-
dustria, cuando sea lesionada por las leyes, impuestos y otras
disposiciones de gobiernos extranjeros; asimismo, hard conve-
nios de reciprocidad a fin de que la industria no quede en con
diciones desventajosas ante cinematograffas mis avanzadas y
que al parecer dominan el mercado nacional en mds de un 50 por
ciento.

Para ello, una de las medidas legales establecidas por el go-
bierno es el tiempo pantalla de lYos cinematégrafos del pafs,
cuya esencia se refiere a que cada una de las salas destinadas
a la exhibicidn de peifculas deberd dedicar un cincuenta por
ciento.



- 15 -

Dicho porcentaje, se bien sigue acotado en la reglamentacién
respectiva, con las reformas de 1973 a la legislacién cinema-
togrdfica, la obligatoriedad se excluy6, aunque la facultad si
gue en vigor, a fin de que la Direccifn recurra a ella, cada
vez que sea necesario para pelfculas mexicanas en espera de
salas de exhibicion. Sin embargo dicha facultad se reserva
dnicamente a aquellas cinematdgtafos que han sobrepasado un
50 por ciento de material extranjero, en un lapso determinado.

Por otra parte, lo que se refiere a 105 premios y diplomas a
los inventores e innovadores emn cualesquiera de las ramas de
la industria cinematogrdfica, deja abierta la posibilidad pa-
ra que de manera auténoma se otorguen Tos reconocimientos.

Esta situacidn, con el paso del tiempo, ha sido aprovechada
por las autoridades para ir integrando cuadros del cine inde-
pendiente al marco de l1a industria nacional. De manera parale
la, los premios de cine van beneficiando a cineastas integra-
dos a la industria o de plano, obras hechas por entero en el
movimiento cinematogrdafico independiente.

En el capitulo décimo del Reglamento de la Ley de la Indus-

tria Cinehatogréfica, se establece 1o relativo a la autoriza-
cién {una de las fases de la censura), pero sobre todo lo con
cerniente a la distribucién y la exhibicién. Se fijan las nor
mas sobre los 1fmites de expresién en que puede desarrollarse
una industria cfnematogréfica. a la vez que advierten a las .
personas que intenten o quieran rebasar los Tfmites estableci
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dos, del peligro de perder su inversidn o los préstamos que
el mismo gobierno les ha otorgado a travyés del Banco Cinema-
tografico.

Las limitaciones a la expresidén, establecidas en dicho capftu
o, dan cuenta del cardcter de la temdtica expresiva gue se
pretende oficialmente en materia cinematogrdfica; asf, en lo
concerniente al respeto a la vida privada (artfculo 69, frac-
¢ién I) y los ataques al orden o la paz pdblica (artfculo 69,
fréccién IV), juntos o por separado pueden interpretarse como
tos recursos legales mds usuales para limitar 1a expresifn ar
tistica en el cine que pudiera abordar asuntos de tipo polf
tico o histdrico.

En cambio, los ataques a la moral {articulo 69, fraccién II)
y la provocaci6én de un delito o la apologta de algin vicio
(artfculo 69, fraccidn I11), implican elementos morales en un
sentido religioso y no &tico.

Ambas limitaciones, si bien acotadas en la reglamentacidn res
pectiva, tienen diversas impliicaciones en la préctica; pues
mientras el primer grupc aludido es el gque

utiliza con mds frecuencia y ante el cual, el Estado ha mostra
do la menor permisibidad, en el segundo grupo, Se aprecia una
paulatina tolerancia en la presentacidn de temas, tanto en
pelfculas mexicanas como en pelfculas extranjeras; a la mayo-
rfa de ellas, han sido autorizadas para ser exhibidas.
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Del control Tegal mds estricto, que hace alusién al respeto 2
la vida privada y a la paz piablica, son notorias las interven
ciones del gobierno en las escasas pelfculas mexicanas en que
se ha hecho referenciaa estos asuntos. Se recuerda -para citar
el caso mis renombrado. el de la pelfcula "La Sombra del
Caudilio", filmada en 1961, dirigida por Julic Bracho y produ
cida por el STPC.

La pelicula fue premiada internacionalmente en el festival de

Karlov-Bary, Checoslovaquia, en 1962 y ha llegado a constituir
se en un "cldsico” undergraund mexicano (por aquello de las ex
hibiciones privadisimas); pese a ello, la cinta no ha sido au

torizada para ser exhibida, dando las autoridades un sinfin

de justificaciones y explicaciones. {(15)

Asimismo, ta ambiglledad de las disposiciones que estamos co«
mentando, hace recordar algunos cuestionamientos que generd
alguna vez la pelfcula "Zapata"” de Felipe Cazals, producida
por Antonic Aguilar en 1970. Esta cinta originduna serie de
protestas por parte de los descendientes del General Guajardo,
por las implicaciones del militar en Ta muerte de Emiliano Za
pata (1919), que la pelfcula rememord por enésima vez. El
hecho si bien, no es comparable con "La Sombra del Caudillo”,
nos da una idea del grado a que pueden llegar las limitacio-
nes legales cuando se pretende abordar algunos aspectos histé
ricaos, en el cine mexicano.

Por ello, las ambig&edades en 1a ley cinematogrdfica y su co-




rrespondiente reg]amentacidn)generan temor o0 acaso una excesi
va prudencia entre los cineastas, ante Ta perspectiva de que
tal o cual personaje de nuestra historia o del pasado recien
te, pudiera afectar intereses y generar polémicas que inciden
en detrimento del cine,

Por G1timo, también en el capftulo 10 se aprecian los alcan-
ces que establece el sistema sobre la exhibicién de pelfculas
y las persecusiones que puede ser objeto una obra cinamatogrd
fica que no ha recibido 1a autorizacién para ser exhibida co-
mercialmente.

En esta tarea judicial, no s6lo se involucra a los sectores
del cine (oficiales, privados o sindicales) sino a las demds
instancias de gobierno; es decir, a las entidades federativas
y a los municipios. Por Ley se les implica en la persecusifn
de toda aquella pelfcula, que no ha pasado por la censura ofi
cial y todas las Timitaciones de expresifn establecida en la
ley.

La limitacidn de exhibici6n no s6lo concierne a lo que se pro
duce en México,. sino que se hace extensivo a todo el mate-
rial que se pretende proyectar en el pafs. De este modo, se
establece para las pelfculas extranjeras, ademds de las limi-
taciones valederas para la producci6n mexicana, el que dichas
cintas realizadas en el extranjero no sean ofensivas o deni-
grantes para México.
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1.3.~- TRAYECTORIA DEL SINDICALISMO EN LA INDUSTRIA CINEMATO-
GRAFICA. MEXICANA.

La presencia de lossindicatos dela industria mexicana del ci
ne ha sido significativa para la conformacion de la produccidn
en el pais, su temdtica y la politica de exhibicidn que ha pre
valecido en los Gltimos afos. Asimismo, ciertas actitudes labo
rales de autodefensa en sus intereses, han generado, por una
parte, a un grupo de empresarios cautelosos y por otra, un con
junto de técnicos y artistas marginados por la politica protec
cionista de los intereses laborales.

Tales artistas al quedar fuera de la industria, poco a poco
han generado sus propios productos de manera independiente al
grupo sindical-empresarial-oficial (gobiernista) y su produc-
cion guarda diferencias temdticas y expresivas de los intentos
mal 1lamados independientes, que se generan en el seno del mis
mo grupo que conforma ta industria.

Estos intentos dentro de la misma industria, se remontan hasta
la pugna intersindical que protagonizaron el STIC y el STPC en
los afios 40 (16) y por otro lado, la produccién que han gene

rado, en la década de los setenta (principalmente); los mismos
empresarios que no aceptan las reglas dictadas por el gobierno
en turno (que no 1legd a tocar mayormente el aparato legal, co
mo quedo comentado en la seccidn anterior), y realizan el cine
1lamado "pirata”, en la zona sur de los Estados Unidos, sin pa
gar los derechos sindicales a ninguna organizacidén sindical
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del pais o pagando, posteriormente, el desplazamiento minimo,
a fin de gozar las canonjfas que ofrece a los empresarios,
el sistema mexicano de exhibicion y distribucion. (17)

Las actuales caracteristicas que presenta el sindicdlismo me-
xicano de la industria del cine, tiene sus antecedentes en al
gunos hechos registrados de manera paralela al desarrollo de
esta actividad y que de algin modo inciden en cada uno de sus
elementos de una u otra forma,

Asj, 1a formacion de la Unidn de Trabajadores de Estudios Ci-

nematograficos de México, UTECM, en 1934, con s6lo 91 integran
tes fue el primer indicio gremial de esta actividad y de inme

diato se convirtié en aliado de los empresarios, (18)

Lo anterior se podria asociar con el clima politico y social
que se vivia en los afios treinta; época de consolidacién poli
tica; fin del caudillismo y la puesta en marcha de algunos de
los postulados revolucionarijos, como el reparto agrario y el
apoyo a los sindicatos en generdl.

Tal ¢lima de efervescencia politica-social, no era del todo
agradable a los capitalistas que invertian en el cine y por
tanto, las ganancias que obtenian de &1 las orientaban hacia
bienes inmuebles, principalmente, en la menor oportunidad que
tuvieran.

En el plano sindical, el nimero de los agremiados iba en ascen
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so aunque sin corresponder al crecimiento de la produccidn de
peliculas. De este modo, la UTECM para 1938 tenia 410 elemen-
tos, mas de cuatro veces que en 34,a pesar de que la produc-
cién apenas habia pasado de 22 peliculas en 1935, a 37 en 1939.

Tal desarrollo provocd que debutaran nuevos realizadores cada
afo y el nldmero de ellos creciera cada afio; tal situacién ori
gind que en 1938 se creara dentro de la Unidén la rama de di-
rectores, cuyo propdsito incial fue 1a de limitar el ingreso
s61o para aquellos que hubiesen dirigido tres peliculas cuando
menos, ademds de fijar un salario minimo (para los realizado-
.res) por pelicula y un determinado nimero de horas de trabajo
al dia.

Al respecto, dice Garcia Riera que los directores de la época
"tuvieron el pudor (que después perderian) de comprender que
su posicion en el cine no era la del obrero calificado, sino
1a de un empleado de confianza"; ello permitié la libre contra
tacion de nuevos directores durante casi diez afios, a partir
de ese primer intento por cerrar las "puertas" a nuevos elemen
tos, ocurrido en 1938,

A partir de la mitad de los afios cuarenta conformarian su ideo
logia pequefioburguesa que siempre tuvieron y no registrarian
cambios sustanciales durante los afios siguientes (hasta nues-
tros dias), sin ofrecer la menor perspectiva de cambio toda
vez que hoy por hoy, todavia se encuentran solidamente integra
dos a las anquilosadas centrales obreras y éstas continidan
siendo parte primordial de un sistema caracterizado por el re
formismo y el paternalismo, tanto en lo politico como en lo
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econdmico y social, a partir de sindicatos que dejan mucho que
desear en su democracia interna.

E1 afio de 1944, fue decisivo, pues de nueva cuenta el protec-
cionismo sindical fue planteado por la seccidn de directores
del UTECM, a fin de proteger a la mayorja de los 47 integran-
tes que componian la seccidn, sin conseguirlo. Sin embargo,
sus embates para "proteger" la fuente de trabajo iban en aumen
to y, a diferencia de 1938, ahora tal situacidn parecia inmi-
nente. SG61o era cuestion de implementar una estrategia, mds o
menos como sigue. (19)

Los actores encabezados por Mario Moreno "Cantinflas" y Jorge
Negrete, se desligaron de los extras y salieron de la seccidn
1I1. Este primer paso lo consiguieron dada su importancia privi
legiada en la industria, aunque también vale apuntar que en el
conflicto participé la CTH, quien
se inclind en favor de los propbésitos de las grandes lumina-
rias cinematograficas de aque1>momento.

En 1945 las pugnas en el STIC, protagonizadas por los diferen
tes grupos que lo componian, continuaron al grado queel lider
del sindicato, Enrique SoTTs, fue expulsado por malos manejos
y sustituido por Salvador Carrillo como secretario general.

E1 Vider depuesto no conforme con la decisidn, asalté el local
de la seccidn 2 del STIC, El escdandalo origind que la seccion
2 (técnicos y manuales) saliera del STIC, junto con las seccio
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nes 7 (actores), 8 (misicos), 45 (argumentistas y adaptadores)
y 47 (directores), a fin de formar un nuevo sindicato: el Sin
dicato de los Trabajadores de la Produccién Cinematogrdfica de
la RM (STPC), que de inmediato solicitd a la Secretaria del
Trabajo y Previsidon Social su registro, como organizacidn sin
dical, mismo que consiguié a las pocas semanas, luego de vivir
momentos de tension.

En septiembre de ese 1945, por medio de un taudo presidencial
se establecio legalmente el campo de trabajo de cada uno de
los sindicatos y que daria el matfz a la industria cinematogrd
fica mexicana en los afios siguientes. De este modo, por medio
del laudo presidencial,fechado el 3 de septiembre de ese afio,
se concedid al STIC las funciones de la distribucién, exhibi-
cién y elaboracion de noticijeros y peliculas cortas; al STPC,
se .1e encomienda la produccidn de peliculas de largometraje en
estudios cinematogrdficos y en exteriores. La determinacidn
presidencial dejo descontentos a los primeros (que no tardaron
en desobedecer dicha disposicidn) y felices a los segundos.

Las luchas intergremiales contribuirian a conformar el espiri
tu exclusivista que daria por resultado el proteccionismo mis
estricto en diversas secciones sindicales, como la de directo
res, que impediria la integracion de nuevos realizadores cine
matogrdficos en los siguientes veinte afios.

El primer paso para concretar la politica de puertas cerradas
fue dado en mayo de 1945, cuando una comisidon Mixta de produc
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tores y el STPC en pleno, did gusto a una de sus secciones (1la
de directores), determinando que sdélo podrian ingresar a ella,
Tos cineastas extranjeros prestigiados "que no vinieran a
aprender, sino a ensefiar". Luego, la exclusidn también seria
aplicada a los mexicanos mds o menos en los mismos términos.

Durante los afos cincuenta el STIC se las ingenié para violar
de dlguna manera el laudo presidencial, pero sin afectarlo en
su aspecto formal. E1 documento prohibia al STIC la filmacion
de lagometrajes; sin embargo, la posibilidad no estaba del to
do excluida, pues el laudo les permitia la produccidn de cor-
tos y medio metrajes. (20)

De este modo, y aprovechando 1a coyuntura legal de poder hacer
mediometrajes de ficcidn (concebidos, seglin parece, para ser
comercializados en la floreciente televisién), se dedican a la
tarea de producir peliculas divididas en episodios (para cum-
plir 1a ley), los que juntos, en dos o tres partes, constitui-
rian largometrajes, en cuanto a tiempo de exhibicidn.

Asi, las "series" cinematogrdficas constituidas por 6, 9 6 12
episodios sobre vampiros, enmascarados o vaqueros, dieron por
resultado 2, 3 y hasta 4 peliculas sobre una misma trama. La
distribucion de este material, al igual que el producido por
el STPC, entraba en las tareas encomendadas, por ley,al STIC,
por lo que desde el punto de vista legal no se violaba absolu
tamente nada. Lo mismo se puede decir de la exhibicidnr, que
también estaba bajo el control del STIC y con ello se facilita
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ba toda una estrategia integral de produccion.

De manera paralela a ese desarrollo cinematografico iniciado
a través del STIC, en cuanto a largometrajes, se gestd un mo
vimiento filmico diferentes dentro de la misma industria, con
una visidén distinta sobre el discurso cinematografico. Quie-
nes pugnaban por ese nuevo cine mexicano era un grupo de in-
quietas personalidades, amantes de la cultura y cuya cabeza
principal era el productor de cine Manuel Barbachano Ponce.
Si pien, éste mantenia nexos con el STIC debido a sus noticie
ros, no figuraba como parte integrante del clan que controla-
ba 1la industria.

Su incursién en la realizacion de largometrajes ocurridé con
una obra hecha fuera de los canales habituales: "Raices", aun
gue los técnicos pertenecian al STIC resultaba "diferente" el
contenido del filme.

Esa primera experiencia venia a demostrar que en nuestro pais
era posible la realizacion de obras de calidad. Con ello se
abria un camino factible por el cual podrian incursionar las
producciones sucesivas. Sin embargo, los magnates mexicanos
prefirieron continuar con Jas formulas que en algin momento
generaron mucho dinero, pero en los afios cincuenta empezaban
a resultar ineficaces.

La labor de Barbachano Ponce y su equipo de colaboradores,
continué brindando obras cada vez mejores, al tiempo de que
se iba constituyendo (tal vez sin proponérselo) en el semille
ro fundamental de lo que seria un movimiento cinematogrdfico,
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que al paso del tiempo ha tomado o ha recibido distintos nom-
bres, siendo el mas genérico el de "cine independiente".

1.4.- PANORAMA EXPRESIVO Y TEMATICO DEL CINE MEXICANO

En primer término, y ésto valga como aclaracidén bibliogrdfica,
la temdtica del cine delimitada para el presente trabajo se
hace a partir de las categorias propuestas por Jorge Ayala
Blanco en la "Aventura del Cine Mexicano" y las de David Ramdn
en su ensayo "lLectura de las imdgenes propuestas por el cine
mexicano de los afios treinta a la fecha", parte integrante del
1ibro colectivo titulado "80Q afios de cine en México".

Del primer autor retomamos los temas y las series propuestas,
sin dejar de considerar algunos asuntos de interes de la segun
da parte de "Aventura del Cine Mexicano". Del segundo escritor
consideramos las cuatro propuestas que aluden a la reiteracidn
en que ha caido el cine mexicano.

Asi, el panorama expresivo y temitico gue se ha delimitado pa-
ra efectos funcionales y tendientes a una comprensién general
del cine mexicano que se ha realizado en la época sonora, conm-
prende las siguientes categorias. '

i.~ La Revolucion. Las peliculas sobre 1a revolucidén y sus
principales protagonistas ha sido unma constante del cine mexi-
cano; sin embargo desde que fernando de Fuentes dirigid "El
Compadre Mendoza" (1933} y "Védmonos con Pancho Vilta” (1935)
pasaron muchos afios, y muchas pelfculas, para que José Bola-
fios realizara una obra de ese género con ciertas cualidades



como resulté ser "La Soldadera" (1967). Posteriormente se rea-
1izaron otras peliculas sobre el tema dignas de mencidn como
"E1 Principio" de Gonzalo Martinez y "Cuartelazo" de Alberto
Isaac. Paraleio a esto sdlo el cine independiente ha brindado
peliculas sobre 1a Revolucidon que contienen algunos méritos.
Asi, "Reed, México Insurgente" (1970) de Paul Leduc y "Ora si
tenemos que ganar" (1978) de Radl Kamfer, podrian ser las -
obras que merecieran este reconocimiento (aunque en rigor esta
i1tima se refiere a las luchas magonistas).

2.- La Familia.- Este género cinematogrdfico también aparece
durante la década de los afios 30. Las peliculas mexicanas que
tratan el tema de la familia, son en esos afos, reflejo ideal
de las clases medias que comienzan a emerger en el pais. De
ningin modo esas cintas son un reflejo fiel del arribismo so-
cial que practicaban 1os elementos de esta clase social. E1 ci
ne idealtiza a la madre con personajes como el interpretado por
Sara Garcia (La Gallina Clueca, Mi Madrecita, Madre Adorada,
Mamd Inés, etc.), que seria retomado por el cine mexicano una
y otra vez, hasta nuestros dias. Asimismo, el cine sobre la fa
milia mexicana proporcionaria como elementos, una moralidad a
ultranza basada en las buenas costumbres (en el sentido mds pu
ro de la moralidad cristiana).

Como ejemplos prototipicos de este género, encontramos a la pe
licula "Cuando los hijos se van" de Juan Bustilio Oro (1949),
"Azahares para tu boda” de Julian Soler (1950). En el cine in
dependiente figuran las obras de Jaime Humberto Hermosillo
"Las apariencias engafan" y mas recientemente "Dofia Herlinda y
su hijo".
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3.- La Comedia Ranchera.- Fernando de Fuentes, ademds de hacer
las mejores peliculas sobre Ta Revolucidn, fue el impulsor de
este género, luego del éxito de las peliculas "AT14 en el Ran
cho Grande" (1935), "Bajo el Cielo de México" (1937) y "La Zan
dunga" (1937). Los descendientes de Tos personajes que dieron
lugar a esa trilogia han sido incontables y sélo se han alimen
tado con canciones verndculas, amables cuadros de costumbres
rurales y un humor muy sencillo. Con esa formula tan simple,
1a comedia ranchera alcanzd gran popularidad en el continente.
Su inofensiva manera de mistificar la provincia y la vida cam
pesina la convierten (hasta la actualidad), con todas sus limi
taciones,en el cine mexicano por excelencia o por 1o menos en
el género mds abundante. De las peliculas mis representativas
de este género y también de las mas acabadas podemos citar a
"Los Tres Garcia" de -Ismael Rodriguez (1946) y "Dos tipos de
cuidado" de Ismael Rodriguez (1952).

4.- La Ciudad.~- Hasta 1947 el cine mexicano habja dejado de la
do peliculas sobre la ciudad, si acaso, en algin momento se
11eg6 a hacer referencia de ella pero de manera circunstancial
y con elementos epidérmicos del neorrealismo. Hay tres pelicu
las que antes de la fecha citada se anticipan al género, pero
ninguna de ellas se ajusta a los lineamientos posteriores plas
mados en el cine mexicano. Estas obras con "Mientras México
Duerme" de Alejandro Galindo (1938), "Distinto Amanecer" de Ju
lio Bracho (1943) y "Campedn sin corona" de Alejandro Galindo.
Empero en 1947 se filma "Nosotros los Pobres" de Ismael Rodri
guez y a partir de ésta pelicula se ha descubierto otra veta
del cine mexicano. Vienen las secuelas y también obras como
"Esquina Bajan" y "Hay lugar para.,.dos", ambas de Alejandro
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Galindo que siguen la misma tdnica del cine populachero que
inicié Rodriguez., Este tipo de cine se ha caracterizado por
el dramatismo de las historias y por el consuelo en el llanto,
en Dios y en la esperanza que nunca 1lega. Es pues en sinte-
sis, la glorificacidn de los miserables y desposeidos que ca-
recen de una solucion. En contraste a este melodrama se puede
citar a "Los Olvidados" de Luis Bufiuel y también cabria agre-
gar obras del cine independiente en las cuales la ciudad figu
ra como parte importante de las historias, como "Viento Dis-
tante", de Salomén Leiter, que participé en el Primer Concurso
de Cine Experimental (1965).

5.- La Prostituta.- E1 personaje de la prostituta es una cons
tante en el cine mexicano. Desde que Antonio Moreno realizd
"Santa" en 1931 (primera pelicula mexicana de sonido directo)
ha estado presente a 1o largo de Ta historia de nuestro cine.
E1 personaje se erigié como elemento propio de la cinematogra
fia nacional; desde ese entonces ha merecido numerosas histo-
rias pero también se ha constituido en la contraparte del otro
personaje de nuestro cine: la madre buena y abnegada.

E1 prototipo de la prostituta que ha manejado el cine mexica-
no por lo general es el de una mujer honesta que ha caido, en
esa "actividad" por causa del destino, pero aiin asi conserva
una cierta pureza espiritual. Por esa razdn casi siempre habra
un hombre dispuesto a redimirla, aunque el esquema fundamental
incluye la imposibilidad de llegar a ser feliz y s6lo tiene
como camino la muerte o la soledad. Aparte de "Santa" y sus
nuevas versiones, encontramos destacables las peliculas si-
guientes: “"La Mujer del Puerto" de Arcady Boytler (1933), "La
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Mancha de 1a Sangre" (193%), durante la década de los afos 30;
en los afios 40 el personaje de la prostituta se populariza en
el cine en infinidad de peliculas, la mayoria de ellas de poco
interés. En los afios siguientes el génerc tiene sus altas y
sus bajas, hasta 1legar a su total degradacién en la década de
los 70, donde se filman peliculas sobre este género a partir
de las historias mds insulsas, torpes e incoherentes. En el ca
so del cine independiente, no se consignan peliculas hechas

ex profeso sobre este personaje.

6.- Los Adolescentes.- El cine sobre este tema, se inmicia en
nuestro pais hacia 1956 como un reflejo de los temas tratados
en otras cinematografias, en particular la de E.U. . Los
éxitos de "E1 Salvaje" de Lazlo Benedeck, "Rebelde sin Causa"
de Nicholas Ray, "Crimen en las calles" de Don Siegel o "La es
cuela del vicio" de Jack Arnold, por citar los titulos que al
canzaron mids resonancia en la década de los 50, influyeron en
nuestro cine. De esta manera, una de las primeras peliculas
mexicanas sobre adolescentes es "Juventud Desenfrenada" de Jo
sé Diaz Morales, "Los Amantes" de Benito Alazraki y "La Rebe-
1i6n de los Adolescentes" de Dfaz Morales, pero en ningln caso
se 1lega a rebasar los lineamientos del melodrama tradicional.
En este género es rescatable la peélfcula "Los Jévenes" de
Luis Alcoriza, porque en ella el autor logra, hasta cierto pun
to, una autenticidad de los personajes y de su ambiente. Por
lo demds con esta cinta se inaugura el realismo citadino, con
€1 se analiza la cfudad de una manera diferente a como Se ve-
nia haciendo en las décadas anteriores en el cine mexicano.
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7.- E1 Horror.- E1 cine de horror se inicia en la década de
los 30 en nuestro pais con "E1 Fantasma del Convento" de Fer
nando de Fuentes (1932) y "Dos Monjes"de Juan Bustillo Oro
(1933). Ambas peliculas demuestran una deuda con el expresio
nismo alemd , precursor en el mundo de este tipo de cine, En
el caso de México, luego de la aparicidn de las dos obras men
cionadas, el género no prosperd, no obstante que en otros pai
ses este tipo de peliculas constituian un enorme é€xito. Fue
hasta 1956 cuando resurge este género con "E1 Vampiro" de Fer
nando Méndez. A partir de ese momento fantasmas, monstruos,
vampiros y toda una variedad de creaturas constituyen nuestro
cine de horror, sin llegar & rebasar los limites que estable-
~e la mediocridad del grueso del cine mexicano.

8.- Los Comicos. Los cdémicos del cine mexicano, como Cantin-
flas, Tin-Tan, Manolin, Resortes, Clavillazo, Piporro, Capuli
na, etc., estan en deuda con el picaro espafio]l de los siglos
XVI y XVII;con el cémico extranjero, de quien copian descara-
damente gag's representados por Chaplin, Harold Lloyd, Charlie
Chasse y otros; 1a tercera relacion de 1os cémicos del cine
nacional se establece con las manifestaciones teatrales, carpe
ras, radiofénicas, etc. en las cuales se rescatan los modis-
mos regionales que sitlan a los intérpretes al mismo nivel

que los personajes de otros géneros abordados por el cine me-
xicano.

Cintas como "La Vida Initil de Pito Pérez" (1943) de Miguel
Contreras Torres, que marca el inicio de lo que pudo ser el
cine picaresco nacional y "Ahi estd el detalle® (1940) de Juan
Bustillo Oro sobresalen en este género. Mencidn aparte merecen
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los comicos que han hecho las veces de comparsas, casi desde
que el cine mexicano es sonoro. Ejemplo, Chaflan y Emma Rol-
ddn en "A113 en el Rancho Grande". A partir de entonces, el
comico-comparsa es una figura casi imprescindible de la mayo-
ria de los géneros de nuestro cine. En el cine independiente
no se consignan manifestaciones que retomen la comicidad, las
situaciones y los personajes de este género.

9.- La Lucha Libre.- La lucha 1ibre es un especticulo que se
populariza en nuestro pais a partir de 1933, convirtiéndose
ripidamente en el deporte-especticulo-teatro favorito de los
mexicanos. Por ello cuando en 1952 se realizan las primeras
peliculas mexicanas de luchadores, se marca el inicio de un
género cinematografico que se caracteriza por su hibridez, ya
que To mismo concurren aventur&s, terror, ciencia ficcidn y
el género policiaco, todos ellos juntos por lo regular. En
ese 1952 se filmaron "La Bestia Magnifica", "El luchador fe
némeno", "Huracdn Ramirez" y "El Enmascaradn de Plata"; las
cuatro obras marcarian el camino que se recorreria en los
treinta afios siguientes. Todas sin embargo tendrian como raz
go en comiin el presentar a determinado Tuchador o personaje
vinculado con 1a lucha libre, al alimén con actividades poli-
ciacas en contra de los maleantes, marcianos, vampiros o cual
quier otro representante del mail. De todos estos héroes, sin
duda, el mas conocidq,y catalogado como tal,es Santo el En
mascarado de Plata, su sOlo nombre es sindonimo de este género
y nadie como &1 ha encarnado el mito del superheroe en nues-
tra cultura. Dentro del cine independiente se consigna el tf-
tulo "Santo contra Fidel Veldzquez"; {inica obra en que al pa
recer el super heroe sale derrotado por el viejo lider obrero
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9.- La Policia.- EI cine donde la policia es la'protagonig
ta o donde 1a policifa y el hampa son los personajes princi
pales también tiene su origen en los afios treinta. Modes-
tas peliculas como "Luponini de Chicago" (1935) y "Marigua
na, el Monstruo Verde" (1935) de José Bhor, marcarian el
inicio de este género en nuestro pais, cuando menos en lo
que se refiere a la época sonora. Luego de los afios trein-
ta apareceria el cine de Juan Orol, con infinidad de peli-
culas sobre gansters; otros cineastas también han incursio
nado en al género sin mayor ventura como Alejandro Galindo
con "Cuatro contra el Mundo" (1967). De entre las excepcio
nes cabria citar a "Cadena Perpetua” de Arturo Ripstein
(1978).

10.- Loa Vaqueros.- Las primeras obras del cine de vaqueros
hechas en México son realizadas por cineastas norteamerica-
nos que se han desplazado hasta nuestro territorio para fil
mar sus peliculas en Tos afios 50. Desde luego esto no se po
dria considerar cine mexicano, pero su importancia radica

en la influencia que dejd en nuestro medic. Pronto, en las
postrimerias de la década de Yos 50, aparecerian peliculas
en nuestra industria que altudian al viejo oeste, sus héroes
y sus mitos. Uno de los primeros personajes que iniciaria
este género fue el interpretado por Gastdn Santos; luvego de
€1 vendrian muchos otros. Las peliculas mexicanas que han so
bresalido en este género son unas cuantas: "Todo por Nada"
(1967), "E1 Tunco Maclovio" {1970) y "Bloddy Marlene", to-
das de Alberto Mariscal quien se ha constituido en el cineas
ta mas depurado del! Western en nuestro pais. Empero una so-
mera revisidén de lo hecho en México en esta materia, nos in-
dica la deuda contraida con otras cinematografias en particy
lar como la Norteamericana y con el 1lamado -Spaguetti- Wes-
tern italiano.



- 34 -

Por supuesto que los géneros cinematogrdficos y temas abor
dados lineas arriba no son todos los realizados por el ci-
‘ne mexicano, aunque si los frecuentes y reiterativos; que-
darian temas como el de la comedia de enredo, asi como el
cine infantil y otros menos frecuentes, pero generalmente
no alcanzan a constituir corrientes cinematogrdficos. En
el mejor de Tos casos se trata de subgéneros mds o menos
consentidos por los productores.

La déscripcion de tales personajes, nos hace pensar en que
la limitada trayectoria cinematogrdafica que se ha generado
en nuestro pais. Vale apuntar que dicho proceso, dificilmen
te se puede concebir como una maquinacion de los industria-
les por auspiciar, a priori y concientemente, un tipo de
cine enajenante y evasivo.



Cabe sefialar que el cinemexicano ha estado enmanos de empresa-
rios privadns, sumamente precavidns,como consecuencia de unmodelo econd
mico en lo particular, que responde a todo un sistema econdmi
co mds o menos definido,

En el caso del cine, la tematica y los personajes que han sur
gido en mas de 50 afios de actividad, de ningin modo son produc
tos preconcebidos en su esencia misma, aunque si vale apuntar
que luego de un éxito financiero de tal o cual tema; este sien
ta un precedente y a partir de &1 se genera una repeticidn ci
nematografica mids o menos permanente.

En el caso mexicano, es precisamente a lo largoe de los afios -
trejnta cuando aparecen la mayoria de los personajes arriba -
descritos, que vendrian a constituir el cuadro a explotar has
ta el agotamiento mismo.

Resulta evidente que el modelo econdmico incidid en l1a confor
macion de nuestro modelo cinematogrdfico y éste, en su afin -
de lucro, aceptd la continuidad de una expresidn cinematogré-
fica determinada, por 1o que ello significa en la generacidn_
de 1a riqueza.

Tal opcidn econdmica-expresiva, dard a la postreel anquilosa-
miento de la propia industria, que junto con el Estado y los_
trabajadores del cine optaron por el retraimiento, en vez de
ponerse al dia, tanto en modelos de produccidn, como en tema-
tica,que se iba generando en otras latitudes y cuyas cinemato
grafias fueron recobrando los mercados temporalmente perdidos
en la sequnda guerra mundial, lapso en que tuvo lugar la pon-
‘derada "edad de oro" del cine mexicano.



1.5.~ LOS CAMBIOS QUE NO LLEGARON.

Al término de la Segunda Guerra Mundial, las potencias involu
cradas en el conflicto se aprestaron a reconquistar sus merca
dos y a ganar otros, de ser posible, a fin de ir consolidando
sus economias. Esta situacion tambien se reflejé en el campo_
de la cinematrografia y a los pocos affos de terminada la gue-
rra, e] mundo estaba presenciando innovaciones en el campo de
la produccidn cinmatografica, asi como en Ta temitica y el --
lenguaje mismo del cine. (23)

Estados Unidos ademds del predominio economico que recién le_
habia dado la guerra, se aprestd a invadir a los paises venci
dos con sus peliculas, La industria hollywoodense de aque---
1los afios incrementé €1 nimero de peliculas produci---
das, aprovechando en buena medida a Tos numerosos artistas =--
que habian huido de la guerra en Europa y se habian refugiado
en ese pais. (24)

De esta manera, los Estados Unidos tenfan una ventaja sobre -
Jas demds industrias de los paises vencedores, amén de supe--
rar en todos los drdenes, por las razones obvias, a los pai--
ses vencidos (su aparato industrial estaba intacto). Norte--
américa contaba con recursos econdmicos inmensos y con numero
sos artistas europeos; tal era su formula para consolidar su_
industria filmica.

Sin embargo, en Europa se buscd la manera para salir de la --
crisis econdmica que padecian. Dicho camino se encontrd y se
reflejaria de algiin modo en las formas de produccién de peli-




culas de aquellos afios, y en el rescate de una temdtica que
se habjan abordado escasamente en sus cinematografias. (25)

Pese a que la recuperacidn cinematografica fue ocurriendo en
. todos los paises europeos, fue en Italia y Francia donde tu-
vieron lugar las innovaciones mids trascendentes, no sélo para
su cine en particular, sino para el cine en general.

En Italia tuve Tugar una subita expansién el neorrealismo,
que para algunos especialistas es,en el plano de Ta cinema-
tografia mundial, el fendmeno mds importante de la posguerra
(cabe sefialar que dentro del cine italiano, afios antes, ya se
habian redlizado algunas peliculas que se pueden ubicar den-
tro de este corriente, pero en la posguerra es la fecha "ofi
cial" del nacimiento del neorrealismo) (26)

Cesare Zavattini, uno de los principales teéricos del movi-
miento, dice que el neorrealismo nace de una nueva actitud
hacia la realidad, a partir del descubrimiento constante de
lo que es actual. De ahi que se rechacen a los grandes temas,
gue por 1o general retoma el cine de manera imaginaria, como
producto de 1a mente de.un escritor,

Pero no s6lo en Italia hubo un resurgimiento del cine, tam-

bién en otros paises como Francia se registran cambios favo-
rables (1o que permitiria recobrar su prestigio de inmediato,
hasta conseguir triunfos en festivales internacionales); em-
pero, todo ello se reducia a los viejos cineastas que volvie
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ron a realizar peliculas, algunas de ellas interesantes, aunque en
términos generales no se lograba hacer un cine acorde con los
nuevos tiempos. Durante afios, el cine frances se dedico a pre
tender recuperar viejas glorias o a imitar el cine norteameri
cano, sin conseguir salir de la obsolecencia que Sirviera para
consalidar su industria técnica.

E1 mismo estancamiento ocurrid con el cine inglés de 1a pos-
guerra, que 1legd a tener la oportunidad de conquistar los
mercados de habla inglesa, pero que no pudo detener el avance
del cine norteamericano, con todo y el proteccionismo legal e
industrial que dispuso Londres, asi como la férrea censura que
durante afios practicé. (27)

En Francia, Gran Bretafia-y de algln modo en el de
Estados Unidos, se gestaron las condiciones econdmicas, socia
les y legales que originardn una nueva generacidn de cineastas,
para revitalizar a la industria que iba muriendo victima de
sus propios vicios o de sus propias trampas.

De esa manera la aparicidon de la Nueva Ola Francesa, el Free
Cinema (en Inglaterra) y el Nuevo Cine Americano, incidiria,
cada uno por su lado y a veces interrelacionados, en el desa-
rrollo cinematogrdfico de sus paises, y en algunos casos, los
principios estéticos de estos movimientos serian retomados pos
teriormente en otros paises,en donde también se registraron in
guietudes intelectuales semejantes alas de los promotores de
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estos movimientos cinematogrificos. (28)

La “nouvelle Vague" francesa, permitid al cine de aquel pais
no quedar completamente derrotado en su confrontacidn con los
cines italiano y norteamericano, durante la posguerra. Cabe
sefialar que la expresion "nouvelle vague" designa una postura
renovadora,de los jovenes cineastas que militaban en el movi-
miento, de todas las fases de la produccidén cinematogridfica.

Su cine se caracterizd por ser muy econdmico y novedoso. Sobre
todo en To concerniente al rodaje de las cintas, pues a partir
de la generalizacion de la camara en mano, se pudieron romper
afiejos sistemas de rodaje y dar flexibilidad a innovaciones
del lenguaje cinematogrédfico.

E1 caso del Free Cinema es muy semejante a la 0la Francesa y
también a partir de su primer pelicula de largometraje "Saba-
do pok la Noche y Domingo por la Mafiana" (1959) de Karl Reisz,
este movimiento contribuyd durante una década con interesantes
producciones, en el cine inglés.

Tanto en lo que se refiere a 1a 0la Francesa como al Free Ci-
nema, es importante descartar su inmediata incorporacidon a los
sistemas industriales de produccidn, donde los empresarios 10s
asimilaron respetando su lTibertad creadora y sus inquietudes.
Los resultados son por demds elocuentes, hoy por hoy, las gran
des figuras del cine francés e inglés tienen su origen en 1la
alternativa que se gestd al margen del aparato industrial. (29)



Respecto al New American Cinema, también encontramos ciertas
similitudes con el resto de los movimientos cinematogrdficos
europeos, en cuanto a su origen, su desarrollo y su situa---
cidn actual. Este movimiento, también se origind en -
torno a circulos intelectuales vinculados con el cine de ar-
te (en tanta bisqueda totalmente expresiva), aunque _
al paso de los afios, de sus filas han emigrado cineastas pa-
ra engrosar la industria.

Sin embargo, a diferencia de la Nouvelle Vague o el Free Ci-
nema, el New American Cinema ha continuado su lTabor por su -
cuenta y algunos de sus cineastas se han mantenido enteramen
te en el terreno independiente y en el plano de la bisqueda_
expresiva y temitica, de Ta vanguardia mds purista(realizando

pelfculas . ~"ilegibles"); preocupaciones que des-
de sus origenes plantearon como de vital importancia. (30)

En el caso del cine latinoamericano de la posguerra se detec

ta un origen mas o menos comin, aunque al correr de los afios,
cada uno de los procesos cinematogréficos,que se fueron ges-

tando a lo largo de los afios cincuenta (casi todosL siguieron
rumbos diferentes. Sobre todo, como una consecuencia de los_

procesos politicos que tuvieron lugar en cada uno de 1os pai

ses. (31)

Los movimientos cinematogrdficos de inpovacion que tienen 1y
gar en América Latina, ocurren en aquellos paises donde ya -
existe una cinematografia consolidada como industria y con -
varias décadas de experiencia en tales actividades; como es_
el caso de Brasil, México y Argentina.
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En menor medida y a consecuencia de procesos historicos --
bien definidos, que merecen un andlisis particular, surgen
actividades cinematogrificas de cierta vanguardia en la Cu-
ba Socialista, que por lo demas, desde antes del 59, ya te-
nia una infraestructura cinematogrdfica; y en Chile, sobre_
todo a partir del trijunfo de los socialistas (1970),

Por otra parte, las expresiones cinematograficas en Bolivia,
Colombia, Venezuela, y otros paises latinoamericanos, adquie
ren en un momento dado alguna relevancia y en algunos casos

1legan a convertirse en grupos de avanzada y ejemplo a se~~

guir para muchos movimientos cinematograficos latinoamerica

nos que buscan, desde hace varios lustros,una definicibn ex

‘presiva y tematica propias.

Pese a las aportaciones del Cinema Novo Brasilefio, el cine_
cubano, el cine boliviano(a través del Grupo Ukamao) y el -
cine argentino con su Grupo Cine Liberacidn, en la mayoria_
de los casos el origen estético de "los grupos" se basa en
los principios dados a conocer por los movimientos cinemato
graficos europeos, sobre todo de la Nueva 0la Francesa.

En el caso del Cinema Novo, su origen se remonta a las acti
vidades de un grupo de jovenes intelectuales de Rio de Ja--
neiro, que durante los afios 50's estuvieron vinculados a --
cineclubes, y se dedicaron a estudiar la vanguardia cinema-
togrdafica de aquellos afios en Europa} el Neorrea-
lismd, el Free Cinema y desde luego la Nueva 0la Francesa.
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De este modo, con sistemas de produccidn muy modestos, con

una cierta semejanza a lo que ocurria en Europa, ese grupo

de jovenes se lanzaron a rescatar parte de la riqueza cul-

tural de su pais. A partir de 1961, el cine brasilefio cono
ce el nacimiento del "Cinema Novo", con la pelicula "Barra-
vento", aunque algunos cineastas del mismo movimiento, no_
dejan de reconocer el mérito de la obra del maestro Nelson

Pereira Dos Santosy "Rio, 40 grados", filmada en 1955 y
las obras posteriores de este cineasta, antes de que pre--

senten "Barravento".

Asi, a partir de los primeros afios sesenta, el Cinema Novo
brasilefio, cobra fuerza, en buena medida por apoyo (y la -
integracidn a la industria) que le brinda el gobierno pro-
gresista de Goulart. Con ello, se consigue el auge de la -
industria brasilefia del cine hasta alturas y prestigio nun
ca antes vistos.

Su éxito se basdé en una férmula original, donde se supone_
una reelaboracidn expresiva de la cultura y de la sociedad
brasilefla, hasta ese entonces inédita. Por lo demds, imple
mentan sistemas de produccidn modestos, prescindiendo de_
escenografias a 1o "Mollywood" y otras innovaciones en la -
realizacién.

Respecto al desarrollo del movimiento cinematografico inde
pendiente, en Argentina encontramos algunas inquietudes in
telectuales en los afios cincuenta, donde se aprecia que re
tomaron algunas tesis de 1a Nueva Ola Francesa (como el -~
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concepto del cine de autor) y una serie de cuestionamientos
al aparato industrial del cine.

Sin embargo, es hasta fines de los sesenta cuando con "La Ho
ra de los Hornos" del Grupo Cine Liberacidn y a partir de
las tesis de Fernando Solanas y Octavio Getino se da a cong
cer la teoria del Tercer Cine, que no es otra cosa que una
rabiosa concepcion tedrica del hecho cinematogrifico inserta
da en las sociedades subdesarrolladas y dependientes del im-
perialismo, y sustentada en principios ideoldgicos de extre-
ma izquierda.

Declaran que su lucha es con la lucha de los pueblos por la
1iberacidon de los paises recolonizados; afirman que la culty
ra imperante en América Latina estd manipulada por el impe-
rialismo y en ella no hay expectacidn ni inconciencia, sino
solo formas de colaboracidn y complicidad con el imperialis-
mo.

Se plantean como categorias de la teoria del Tercer Cine, !
las diversas manifestaciones politicas y artisticas, pero te
niendo como punto denominador, su contra parte; asi, al cine
burgues-industrial se opone el cine artesanal; al cine de
desinformacidn, el cine informativo; al cine de evasidn, el
cine de la verdad; al cine de los hombres viejos, el cine de
Jos hombres nuevos,; asi, hasta el infinito. (32)

A diferencia del Cinema Novo, este tipo de cine desaparece
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al endurecerce el gobierno dictatorial de Argentina. La mis-
ma suerte corrié el cine que aparecid y se fomentd durante
el gobierno de Salvador Allende en Chile y 1a incipiente ex-
periencia cinematografica del Uruguay (antes de 1976). En to
dos estos paises, los movimientos de avanzada pasan de una
actividad libre,propiciada por las condiciones politicas, a
la de su desaparicidn. (33)

Del resto de las experiencias cinematogrdficas de América La
tina, destacan sobre todo, el caso de Boliviayen virtud de
que el Cine de Jorge Sanjinés no fue concebido en funcién de
los circuitos clandestinos, sino de la estructura comercial
cinematogrdfica de su pais. Tanto, que hasta el mismo gobier
no didé algunas facilidades para la distribucidn y exhibicidn
del material. (34)

Asi, el fendmeno cinematogrdfico de los afios recientes en
América Latina reune principalmente las caracteristicas de:
una necesidad de renovacién cinematogridfica, originada prin
cipalmente en circulos ajenos al aparato industrial del cine,
que poco a poco se van integrando a 1a industria e implemen-
tan sus ideas (caso brasilefio).

N
La segunda caracteristica nace a partir del origen de clase
de los impugnadores de Tas estructuras cinematogrdficas, por
lo general, pertenecen a la pequefia burguesia ilustrada, con
estudfos universitarios y nexos culturales con los fenomenos
artisticos de avanzada de Europa y Norteamérica.
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La tercera caracteristica es el apoyo oficial que reciben los
grupos y artistas que buscan innovar el cine de sus paises; ésta
es determinante para tener éxito, .pero sin limitaciones de ti
po expresivo o tematico o cualquier tipo de censura. La expe
riencia ha demostrado que donde s6lo se apoya de manera finan
ciera, pero sin libertad artistica, los movimientos cinemato
grificos independientes mueren repentinamente o poco a poco.

Esas tres caracteristicas del quehacer cinematografico es de
vital jmportancia, para la comprension del nacimiento, desa-
rrollo e iluminacién del cine independiente mexicano, que en
términos generales no se diferencia mucho en las aspiraciones
del resto de los movimientos cinematogrdficos independientes
latinoamericanos, aunque vale apuntar que en el caso mexicano,
no se ha concretado esta actividad, en buena medida a la acti
tud coercitiva del gobierno, que limita y acosa, de maltiples
formas, la creacion cinematogrdfica.

Por 1o demds, el nacimiento de este fendémeno en nuestro pais,
coincide con el caso brasilefio y con los limitados intentos
del cine'argentino. Esa vigencia de tantos afos ha permitido
que el cine independiente mexicano recorra numerosos caminos
en un intento por buscar su propia estética y tematica.

Por ello mismo, el cine independiente mexicano, con todas y
las limitaciones existentes, a nivel estructural, industriai,
y legal, es hoy por hoy, una de las muestras latinoamericanas
de cine ma$S consistentes, por su variedad de temas y por el
nimero de sus peliculas.
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£l cine independiente mexicano esel Gnico que ha logrado
subsistir en América Latina, sin estar integrado al sistema
como es el caso del Cine Cubano o Brasilefio, 0 en menor me-
dida el boliviano, colombiano 0 venezolano. Asimismo, guar-
da una actitud critica, y a veces radical-panfletaria, sin
que hasta el momento haya sido suprimido como en el caso del
Argentino, Chileno o Uruguayo.

Pese a todo, el cine independiente mexicano se desenvuelve
en medio de muchas Timitaciones, producto de la historia
particular del cine mexicano "industrial", viejos vicios bu-
rocrdticos, sindicales, legales y descontinuidad del movi-
miento mismo. '
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CAPITULQD DOS

GENESIS Y DESARROLLO DEL CINE INDEPENDIENTE
2.1.- LOS PRIMEROS INTENTOS.

En el plano legal, resulta de particular importancia para el
cine independiente el laudo presidencial de 1945 porque a
partir de é1 se gestardn diversas caracteristicas del cine
mexicano, y dentro de éste, lo que en diferentes &pocas se
ha dado en 1lamar cine independiente.

De este modo, la primera década siguiente al dictamen aludi-
do, aparecen dos corrientes conematogrdficas que de algin mo
do han sido consideradas como realizadas al margen de la in-
dustria. Para entender esta situacidn recordaremos la dispo-
sicidn legal que establecid el presidente Avila Camacho, en
el sentido de que s6lo el Sindicato de Trabajadores de la
Produccidn Cinematogréfica,el STPC,podria realizar largome-
trajes.

Por ello, en términos estrictamente legales cualquier reali-
zacidn que se llevara a cabo sin la participacién del STPC
se entendia como independiente o marginal, al menos en los
afios cuarenta y parte de los cincuenta, cuando el conflicto
entre el STPC y el STIC estaba en pleno apogeo.

Asi, de las dos manifestaciones cinematogrdficas realijzadas
en nuestro pafs, en los afios cuarenta y cincuenta, y sin el
concurso del STPC, destaca en primer término la promovida
por el STIC, que no se resignaba a perder sus privilegios en
la industria del cine,
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La produccion de largometrajes del STIC, realizados en contra
de lo expresamente prohibido en la legislacifn, se inicié con
la pelicula "No te Dejaré Nunca", filmada en 1947 en Temixco

Morelos y exhibida gracias al control legal que el STIC tenia
sobre distribucidn y Ta exhibicién. (1)

La cinta de marras no se diferenciaba en su forma y su conte
nido en nada respecto a lo realizado por el STPC y en térmi-
nos pragmaticos sdlo significd disgustos para los actores que
participaron en dicha produccion, toda vez que su sindicato
lo sanciond.

De acuerdo a los p}opésitos de nuestra investigacidon resulta
evidente que los alcances de tal tipo de producciones nada
aportan a la historia del cine independiente y son, en el me
jor de los casos, meras referencias de las desavenencias en-
tre los dos organismos laborales.

Por otra parte, la segunda vertiente cinematogrdfica "indepen
dientd' de aquellos afios es la que se 1lamé "experimental”, y
en la cual participaban personalidades cercanas al teatro, el
periodismo y al mismo cine. (2)

Segin referencias bibliogrdficas y hemerograficas, el interés
de aquellos cineastas era principalmente el de rescatar elemen
tos -etnogrdficos de nuestra cultura y en algunos casos, ha
cer peliculas de ficcion diferentes a 1o que se hacia en

ese momento. Sin embargo, las mas buenas y sanas intenciones
por hacer un cine distinto quedaban en eso solamente.
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Tal situacion podria interpretarse a partir de la escasa y
casi nula tradicidn de un cine experimental, tal y como habia
estado ocurriendo en otros paises. Parece que el modelo cine
matogrdfico mexicano estd inspirado en el norteamericano y
ain la presencia de cineastas de la talla de Eisenstain y su
equipo de trabajo, s6lo aportaron a la cinematografia de nues
tro pais, pequefias dosis de las teorias del cine mas vanzado
de la época, sin llegar a constituir movimientos cinematogri
ficos (dentro o fuera de 1a industria) de experimentacidn en
el cine.

Volviendo a la produccion del 1lamado cine "experimental" en
México, de los afios cuarenta y cincuenta (y ateniéndonos sdlo
d 1o escrito, en virtud de la imposibilidad de una pelicula
de esa naturaleza), cabe sefalar, que dichas obras se reali-
zaban de manera aislada, y la mayoria de las veces, no habia
una continuidad en Ta produccidén, en el mismo equipo de tra-
bajo que participaba en alguna modesta realizacién.

De ese modo, no se podria considerar valedero l1a influencia
de un cineasta sobre otro, ni en su momento ni en épocas pos
teriores. E1 cine independiente, tal y como se ha delimitado
para el presente trabajo tendria su origen a finales de los
afios cincuenta, fecha a partir de 1a cual se inicia un proce
so mas 0 menos continuo.

E1 primer grupo organizado del cual parten diversos cineastas
independientes en el mas genuino sentido dei término és el
grupo de Manuel Barbachano Ponce. Este productor habia funda
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do en 1952 la compafiia Teleproducciones, S.A., que se dedicd
durante varios afios a realizar varias revistas cinematogrdfi
cas, en virtud de que para ese tiempo,la teltevisién habia co
menzado a desplazar a los noticiarios cinematogrdficos, que
habian sido instrumentos de comunicacidon visual muy difundi-
dos antes de que apareciera y comenzara a masificarse la in-
formacidn a través de la televisidn. (3)

Las revistas semanales "Tele-revista" y Cine Verdad", comen-
zaron a difundir numeros comicos y notas culturales de mucha
actualidad, junto con peguefios cortos de interes general. En
torno a dichos trabajos participaron Jomi Garcia Ascot, To-
mds Segovia, Carlos Velo, entre otros muchos que luego se in
tegrarian al grupo. '

Cabe sefialar que la produccidn de Barbachano Ponce se reali-
zaba con el personal técnico del STIC, (recuérdese que segin
1a ley, a estos les correspondia participar en noticieros y
cortos). Esto es de suma importancia porque dicho sindicato
reiniciaria su participacién en largometrajes en 1953 con la
realizacion de "Raices" dirigida por Benito Alazraki y produ
cida por Barbachano Ponce.

"Rajces" aglutinaria no sdlo al equipo de Barbachano Ponce
con el STIC, sino que también ingresarian a dicha produccidn
personajes como Fernando Gamboa, Elena Urrutia y Fernando Es
pejo. La pelicula se dividid en un prdlogo y cuatro episodios
adaptados de "E1 Diosero"de Francisco Gonzdlez Rojas.



De este modo, se 1levd a cabo la filmacién de la pelicula que
algunos estudiosos consideran la primer obra del cine indepen
diente en México. Sobre todo porque buena parte del equipo
que particip6é en la obra, estaba al tanto de las teorias cine
matograficas del momento y, habian participado en diversos
cineclubes universitarios y de centros culturales de 1a Ciu-
dad de México y posteriormente serian parte importante en el
movimiento del cine independiente, a partir de los ados sesen
ta.

Sin embargo, fuera de tal caracteristica cultural que ostenta
ba el grupo que participaba en la pelicula, ésta no dejaba

de ser en términos reales el inicio de la produccion de largo
metrajes del STIC.

"Raices" tardé dos afios en exhibirse, lapso en que gand un
premio de la Fipresci en el festival de Cannes (1955). Sobre
todo porgque, se dige, los europeos vieron en esta pelicula
una buena renovacidn de los prestigios indfgenistas, asi como
la asimilacion del neorrealismo y una fotografia novedosa,. (4)

Posteriormente Barbachano Ponce produce en 1956, "Torero",
con Luis Procuna, dirigida por Carlos Velo; la cinta se es-
trena de inmediato, en un momento en que también se presenta
en las salas cinematogrificas las primeras producciones de
largometraje del STIC (disfrazadas de cortos) tipo “Pancho
Pistolas" y "Los Tigres del Ring", (en el afio de 1957).
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En "Torero" participan como argumentista el norteamericano
Hugo Butler y como asistente del director y autor de efectos
especiales, el holandés Giovanni Korpooral, personajes que
incursionarian con sus propias obras dentro del cine indepen
diente, en los afos siguientes. {5)

Hugo Butler realizd en 1958 "Los Pequefios Gigantes", siguien
do e¢) modelo de semidocumental de "Terero"; en ella se na-
rran las peripecias de un equipo infantil de beisbol de Mon-
terrey que gana en Texas un campeonato mundial de ese depor-
te. La cinta se estrena en 1960,

Por su parte Giovanni Korpooral, debutaria en 1958 con la pe
licula de ficcidén "E1 Brazo Fuerte", a partir de un guidn de
Juan de la Cabada. En esta pelicula por primera vez y de mo-
do directo se abordd la critica social y politica.

El caciquismo, el arribismo, asi como la imposicién politica
en un mitico pueblo de Michoacdn, constituyé una imagen que
por extensidn, podia hacer reterencia a estas lacras naciona
les. E1 hecho es que la pelicula se estrené comercialmente
hasta 1974 (16 afios después de filmarse).

Durante ese tiempo, "El1 Brazo Fuerte", se constituyé en una
de las peliculas clasicas de cineclubes y 1a mds importante
de las cintas "malditas" del cine independiente mexicano. Al
paso de los afies, se fueron acumulando otros titulos, pero

la mayoria de ellos sdlo merecieron una relativa persecusidn

y prohibicidn.
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2.2.- EL GRUPO NUEVO CINE

La actividad del grupo Nuevo Cine fue para el cine indepen-
diente de gran importancia, toda vez gue sus integrantes y
el mismo grupo serian en su momento la vanguardia cinemato-
grafica mexicana, en cuanto a la bisqueda expresiva y temdti
ca, asi come por la inconformidad manifiesta hacia una indus
tria anquilosada y en crisis econdmica.

E1 origen del grupo estd estrechamente vinculada a lo que

los estudiosos han 1lamado 1a cultura cinematogridfica, que
tiene sus antecedentes mds directos en la critica de cine que
ralizaron Alvaro Custodio y Francisco Pina, hacia finales de
los afios cuarenta, en nuestro pafs. (6)

Fueron el ejemplo a seguir de un grupo de jovenes que a fina-
les de los afios cincuenta empezaron a escribir sobre cine,
(en el mismo sentido y a la misma altura, que los dos maes-
tros). Estos jovenes buscaban el significado de una pelicula,
sus resonancias socioldgicas, asi como la interpretacidn cine
matografica a la luz de las mis recientes teorias sobre el
cine,

Por 1o generalerande extraccidn universitariay estaban al tan
to de 1o publicado en las revistas especializadas de norteamé
rica y Europa, afilidndose de alguna manera al movimiento ci
nematografico francés de ese momento, la Nueva Ola Francesa,



con todos los pros y los contras que se pueden derivar del
movimiento francés.

Estos jdovenes estuvieron vinculados a los cineclubes que or-
ganizaron en la cjudad, sobre todo los del Instituto Francés
de 1a AméricalLatina, el IFAL y la Universidad Nacional.

Si bien el cineclubismo habia tenido una gran importancia en
Europa en los afios veinte y treinta (sobre todo en Francia,
impulsado por Louis Delluc y Ricciotto Cando a partir de IQZOL
en nuestro pais es hasta 1931 cuando se registran los prime-
ros intentos, sin que haya constituido cineclubes de cierta
trayectoria, (7)

Después de Ta Segunda .Guerra Mundial, comenzaron a llegar a
nuestro continente estudiantes latinoamericanos que trafian
las ideas mds recientes del cineclubismec europeo.De estos,
el del IFAL {(fundado en 1948) seria uno de los mds significa
tivos en lo sucesivo. Posteriormente se fundaria en 1952 el
cine club Progreso, el cual vendria a preﬁarar el ambiente
para la formacion de nuevos cineclubes.

La fiebre del cineclubismo cunde en los afios cincuenta y pa
ra 1954 existe una Federacidn Mexicana de Cine-Clubes en 1la
cual participaban agrupaciones israelitas, espafiolas, entre
otros. Para 1955 se funda el Cine Club de la Universidad, di
rigido por un grupo de estudiantes universitarios.
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Volviendo al papel que representaron 10s cineclubes para el
nacimiento del Nuevo Cine (constituyendo, a fin de cuentas,
una interdependencia), estos sirvieron para el conocimiento
de diversas obras de autores de moda, asi como de los grandes
cineastas. Por otra parte, los cineclubes sirvieron para la
revisidén y revaloracion del cine de los grandes intérpretes.

ET Grupo Nuevo Cine, estuvo constituido iniciaimente por Jo
sé de la Colina, Rafaél Corkidi, Salvador Elizondo, Jomi Gar
cia Ascot, Emilio Garcia Riera, José Luis Gonzdlez de Leén,
Heriberto Lafranchi, Carlos Monsivdis, Julio Pliego, Gabriel
Ramirez, José Maria Sbert y Luis Vicens. (8)

Publicaron una revista con el mismo nombre del grupo y en el
primer nimero de ella (abril de 1961) dieron a conocer su "ma
nifiesto", en el cual declaraban como objetivos:

1.~ Superar el deprimente estado del cine mexicano. Para
ello, demandaban abrir las puertas a nuevos cineastas.

2.- Afirmar que el cineasta creador tiene tanto derecho como
el titerato, el pintor o el misico a expresarse con 1i-
bertad. Piden que el cine se produzca en el libre juego
de la creacibn, con la diversidad de posiciones estéti-
cas, morales y politicas. Por 1o tanto nos oponemos a to
da censura que pretenda coartar la libertad de expresion
del cine,.

3.- La produccidon y libre exhibicidén de un cine independien
te realizado al margen de las convenciones y limitacio-
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nes impuestas por la monopolizacidn de la produccién de
peliculas.

El

desarrollo en México de la cultura cinematografica a

través de:

a)
b)

c)
d)

e)

f)
La

La fundacidn de un Instituto de Ensefianza Cinematogrd
fico, para la formacion de nuevos cineastas.

Apoyo al movimiento de cine-clubes del DF y a la pro
vincia.

La formacion de una cinemateca.

La existencia de publicaciones dedicadas al estudio
serio del fendmeno cinematogrdfico.

E1 estudio y la investigacion de todos Tos aspectos
del cine mexicano.

Apoyo a los grupos de cine experimental.

superacidn de los criterios de seleccidon de los exhi

bidores que han impedido el conocimiento de muchas obras
capitales, que han dejado grandes beneficios a sus exhi
bidores al ser explotadas en otros paises.

La

defensa de la Resefia de Festivales por todo lo que

favorece al contacto, a través de los films y de las per
sonalidades, con 1o mejor de la cinematografia mundial.

Por otra parte, el grupo Nuevo Cine pondria en prictica sus
conceptos sobre el cine al realizar la (nica pelicula del gru
po, "En el Balcdn Vacio". Esta pelicula seria filmada duran-
te 1961 y parte de 1962 en diversas locasiones de la Ciudad

de México.

La cinta fue dirigida por José Miguel Garcia Ascot (que ade-
mas fue el guinista junto Garcia Riera), que habfa sido un
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importante elemento dentro del equipo de trabajo de Barbacha
no Ponce y también, habia realizado dos cortos en la Cuba sgo
cialista ("Un dia de Trabajo" y "Los Novios", que figurarian
en "Cuba 58").

"En el Balcdn Vacio" narra la historia de la guerra civil es
pafiola, valiéndose de una serie de recuerdos individurales
de una nifia. La guerra serd el trasfondo dramatico, y la cau
sa del desgarramiento interior de Gabriela. (9)

La narracion es fundamentalmente subjetiva y quiere expresar
lo inexplicable, a partir de meditaciones sobre la infancia.

La pelicula se realizd con un bajisimo presupuesto (menor a
los 50 mil pesos de 1961) y se produjo por entero al margen
de los sindicatos de la produccidn, razdn por la cual nunca
se exhibié comercialmente. ‘

Ha sido considerada como una de las obras maestras de los ci
neclubes mexicanos y obtuvo dos premios principales en festi
vales internacionales de cine: el premio de 1a FIPRESCI, en
Locarno en 1962, y el de "Jano de Oro" en Sesti Levante, en
1963.

E1 grupo Nuevo Cine no volveria a filmar y de hecho con el

iltimo ndmero de su revista (agosto de 1962) muere como orga
nizacién. Empero, sus integrantes continuardn haciendo criti
ca cinematografica y participando de alguna manera en la con



sumacién de los propdsitos que habjan planteado, aunque eso
si, 1levados a cabo por diversas instituciones.

2.3.- ESCUELAS DE CINE.

La ensefianza de la cinematografia en nuestro pais a nivel
universitario tiene apenas unos lustros de existencia. Na-
cié con un claro cardcter cultural y vinculado a las preocu
paciones de diversas personas relacionadas al quehacer cine-
matografico de muy diversas formas.

E1 nacimiento del Centro Universitario de Estudios Cinemato-
griaficos de la UNAM en 1963, no ocurrié por generacidn espon
tdinea; antes de-esa fecha se registrarondiversas gestiones y
movimientos de las personas interesadas en establecer un cen
tro de ensefianza de cine a nivel universitario.

Se tiene noticia de que en Abril de 1942 fue creada la Acade
mia Cinematogrdafica de México a fin de capacitar de manera
profesional a los distintos técnicos y artistas que partici-
pan en la industria filmica. (10)

En un principio la Academia estuvo dirigida por Julio Bracho
y en su plantel docente figuraban personalidades como Celes-
tino Gorostiza, Xavier Villaurrutja, Virginia Fiabregas, Car-
los Pellicer, Rafael Solana, entre otros.
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A los pocos meses de fundada, la Academia cambid de Direccidn
(fue designado Gorostiza) y pocos meses después, desaparece-
ria, sin haber conseguido mayores éxitos. Cabe sefalar que
fue establecida a instancias de l1a UTECM y la SEP.

Posteriormente, en los mismos afios cuarenta encontramos refe
rencias en la Ley de la Industria Cinematografica sobre la
ayuda moral y econbémica para la constitucion de un Instituto
Nacional Cinematogrdfico, as? como la ayuda en los mismos tér
minos a institutos similares que ya existan o se constituyan
posteriormente.

En el reglamento respectivo de la Ley de l1a Industria Cinema
tografica (1951) se desglosa lo estipulado en la fraccidn IV
del articulo 20. de la mencionada Ley. En l1a reglamentacidn
se encuentra lo siguientes capitulo octavo, "ayuda a institu
ciones", articulo 56.

I.- E1 Instituto Cinematogrdafico de México (asi lo 1laman en
el reglamento) se organizard como asociacidn civil, sin fina
lidad de Tucro, con el fin de impartir conocimientos cultura
les y técnicos que comprenda la cinematografia como arte y co
mo industria.

I1.- Sus bienes los constituirdn los que posee y los que le
han sido destinados a sus finalidades. Posteriormente se re-
fiere en la fraccion IIl y IV sobre el sometimiento a nivel
de estatutos hacia la Direccibn General de Cinematografia.



Luego se establecen las condiciones de 10s cursos (de la frac
cion V a la VIII), su aprobacidn por la direccidn, asi como
la mecdnica de admision,

En el articulo 57 se establece el compromiso econdmico de las
autoridades, asi como el de validez de certificados y el acce
so a la industria.

Finalmente en el articulo 58 se deja en claro que Ta Direc--
cion General de Cinematografia fomentard la constitucidon de
otros organismos relacionados con la industria y arte cinema
tograficos y podrd otorgarles ayuda moral o econdmica, siem-
pre y que sus finalidades culturales, docentes o de indole
similar, puedan contribuir al mejoramiento y desarrollo de la
cinematografia nacional.

La direccidn cuidard de que sdlo se proporcione esta ayuda a

las personas e instituciones gue intervengan, y de las cuales
pueda esperarse resultados prbvechosos para la conematografia
nacional.

Las disposiciones legales descritas 1ineas arriba tuvieron
que esperar mids de 25 afios para que finalmente se vieran con
cretadas en un centro cinematografico patrocinado por el Es
tado. Sin embargo, es a la Universidad Nacional a quien Tle
corresponde el honor de haber creado el primer centro de en-
sefianza superior de cine en nuestro pais.
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Dice el maestro Gonzdlez Casanova que para el inicio de los
afios 60 no habia en nuestro pajs ninguna escuela de cine y
ni siquiera conocian antecedentes validos en los que se pu-
dieran apoyar. Asi, en 1960, organizaron las "50 elecciones
de cine", primer intento en la UNAM (y por ende en el pais),
de la ensefianza sistemdtica del cine. (11)

Posteriormente, en 1962 organizaron las "Lecciones de Andli-
sis Cinematograficos", para que a fin de cuentas, en junio
de 1963, empezara a ser realidad el caro anhelo de muchos a-
mantes del cine. En aquel momento, el curso fue intensivo to
da vez que en aquel entonces el calendario escolar solja co-
rrer al parejo del aifio.

Los primeros maestros en el CUEC fueron Emilio Garcia Riera,
impartiendo Corrientes Estéticas de Cine; Federico Cervantes
en Técnica de Laboratorio; Gloria Schoeman, Montaje; Walter_
Reuter, fotografia y el maestro José Revueltas, impartid Ci-
tedra de Guion.

También participaron en aquel primer afio, impartiendo cursos

monograficos, seminarios y prdcticas, Bud Boetticher, Alejan

dro Galindo, Ciancarlo Zagni, Eduardo Lizalde, Nancy Cdrdenas
y Manuel Gonzdlez Casanova.

Poco a poco se fueron incrementando los haberes del CUEC,
tanto académicos como materiales, hasta 1legar al rectorado
de Guillermo Soberdn, que le dié gran impulso material al
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Centro con resultados evidentes. Asimismo, es importante re-
cordar que fue en 1970 cuando el Rector Javier Barros Sierra
reconocid la existencia del CUEC como Centro de Extensidon Uni
versitaria.

Analizando los propdsitos concretos del CUEC, encontramos gque
estipula ser un centro de actividades en el que convergen,
enriqueciéndolo j enriqueciéndose, el conocimiento, la recrea
cion y l1a transformacién de si mismos y de la realidad cir-
cundante, a través del medio organico de expresidn que es el
cine. (12)

Declara que su prop0sito fundamental es la formacidn de
cineastas, contando para tal tarea con la colaboracidn de es
pecialistas en los diferentes aspectos técnicos del cine,
2si como de escritores, misicos periodistas, intelectuales,
que se interesan y comparten las fipalidades del Centro.

No obstante que ha habido diferentes planes de estudio, se
detecta en cada uno de ellos la intencidn por mejorar en la
ensefianza impartida, respecto al plan escolar anterior,

En el vigente, que data de 1980, se da una importancia de
primer orden a la participacion de los estudiantes en el
proceso de ensefianza aprendizaje en el Centro, marcando di~
ferentes modalidades que se manifiestan en los distintos ni-
veles, desde la rigurosa seleccion de los estudiantes hasta
la dedicacidn de éstos,en tiempo completo y esfuerzo, a la ac
tividad cinematogrdfica propiamente dicha. (13)



En ese mismo plan de estudios se insiste en formar profesio-
nistas peseedores de una concepcion critica del cine en par-
ticular, del papel que éste desempeiia dentro de la sociedad
mexicana, mediante una prdctica académica basada en la inves
tigacion sobre los campos de planeacion y sistemas de produc
cidn, ejercicio del lenguaje y confrontacidn social del pro-
ducto cinematografico; de tal manera que ejerzan la activi-
dad profesional de modo creativo y Gtil a la sociedad.

Para cumplir el objetivo propuesto es indispensable que el
disefio del plan de estudios cuente con objetivos especificos
de ensefianza-aprendizaje que formen y proporcionen aquella
informacion de uso necesario y general en la vida profesional
y que propicien la reflexidn y discusion sobre las funciones,
normas y valores sociales, reales y posibles del cine en el
desarrollo cultural del pais.

E1 papel del CUEC en la vida cultural cinematogrdfica de Mé-
xico, es de vital importancia, toda vez que sus egresados re
presentan la avanzada, la vanguardia, de un grupo de cineas-
tas que en 1o general no mira el fendmeno cinematogrdfico en
términos enteramente financieros, sino también artisticos.

Por su parte el Centro de Capacitacidon Cinematogréfica funda
do en 1975 por instancias del entonces Director del Banco Na
cional Cinematogrdafico, Rodolfe Echeverria, p]anteé,a priori,
la formacion de profesionales del cine capaces de ver, hacer
y reflexionar acerca del cine,



Para tal efecto se recabaron las experiencias de otras lati-
tudes (sobre todo europeas y norteamericanas), pero ante to-
do, analizando las necesidades mediatas e inmediatas de una
formacidn profesional y cultural del cine y los medios de cg
municacién audiovisual. (14)°

Se dice que el cineasta debe estar al dia, conocer técnicas,
estilos, formulaciones ideolGgicas y estéticas de las muta-
ciones del cine. De este modo ver cine requiere de un apren-
dizaje, de un método, de una interpretacion de las imdgenes.
Hacer cine en cambio, requiere de tres especialidades hdsi-
cas: guién, produccion y direccidon. Por (ltimo, es importan
te tener en cuenta que en ver y hacer cine, estd implicito
el fendmeno fiimico.

También se estipulaba que el cine mexicano habrd de estudiar
se para destacar sus logros, para reflexionar acerca de sus
fallas y vicios y para aplicar los medios conducentes a su
abolicidn. '

Tales propdsitos exigen un esfuerzo y una preparacion excep-
cional tanto de parte de los maestros como de los alumnos;
de ahi que se proponga que el plan de estudios, las materias
tedricas y talleres estdn claramente definidos y se ha evita
do el riesgo de la improvisacién.

De la ensefianza se pretende orientar hacia el documental, el
film diddctico y el cine de informacién. Asimismo, el cine
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para Ta televisidn y el conocimiento prdctico de dicho medio
electronico, pero sin olvidar como premisa bdsica, el ejerci
¢cio dela libertad.

En Jos tres afios de permanencia en el CCC, los cineastas es-
tardn en relacidn con imdgenes, ejercicios, que los converti
rdn en profesionales de Ta comunicacion audiovisual. Concien
tes e informados de Tas posibilidades inmensas que ofrece el
cine y la TV. Ante esto, se suscitardn otras vocaciones {pro
ductor, guionista critico, etc.), que irdn adquiriendo forma
a medida que la propia experiencia del estudiante 1a haga
profundizar en el conocimiento, significado y ejercicio de
esas actividades.

En una entrevista exclusiva, Eduardo Maldonado, director del
¢cC {a partir de 1983), decia que los alumnos del CCC tienen
como limitaciones en sus creaciones cinematograficas inica-
mente el ajustarse a un programa académico establecido. Por
ejempio, las peliculas se producen en 16 milimetros y no se
puede producir en 35 ni en super 8, aunque reitero un profun
do respeto por la libertad de creacidén en cuanto al tema.(15)
En este marco de ensefianza y aprendizaje, se 1legan a reali
zar peliculas que sobresalen del resto de laproduccidn de
1os estudiantes y el mismo Centro llega a pagar la copia de
una buena pelicula que destaca por su calidad técnica en to-
dos los sentidos, o como dijo Maldonado, muchas veces supe-
rior a :peliculas que se hacen dentro de la "industria®.



Las escuelas de cine en nuestro pais, pese a sus altibajos
sociales y econdmicos que inciden en sus presupuestos y por
ende en su produccidn escolar, han sobrevivido. £1 CUEC des
de 1963 se ha mantenido en una actividad constante y el CCC
desde 1975 también, aunque, en este Gltimo centro' durante al
gunos afios 1legd a peligrar su existencia por los vaivenes
que le impuso a la Comunicacidn Social oficial la entonces
directora general de Radio Televisidon y Cinematografia de
nuestro pais, Margarita Lopez Portillo .

Por otra parte, y aunque no se ha formado una tercera escue-
la profesional de cine en nuestro pais, durante Jos afios se-
senta, fecha en que Tas carreras de Ciencias de la Comunica-
cion (18ase periodismo, radio, televisidn, cine, publicidad
y propaganda), comenzaron a tener una gran demanda en la ma-
yoria de las universidades y escuelas dedicadas a la imparti
cion de dicha carrera,la ensefianza del fendmeno cinematogré-
fico rebasd el mero estudio de 1a referencia histdrica para
1legar a concretar diversos broyectos mids elaborados de ani-
lisis y realizacion de cine.

Casi siempre asociado como un medio de informacidn, el cine
pasd a ser parte vital ep la programacién de la televisidn y
cobrar vida propia en diversos proyectos estudiantiles de Tas
diversas universidades, como tesis de licenciatura o como in
cursidn por el cine independiente.

De este modo, diversas peliculas filmadas en super 8 han sur
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gido, algunas veces como trabajo documental (como el caso de
"Radjografia de la Universidad", primer largometraje en super
8 realizado en la FCPyS) o de mera ficcidén como "La Rosa",
largometraje en super 8 realizado por entero por alumnos tam .
bién de la FCPyS.

Revisando la produccién universitaria encontramos multiples
formas de expresién, algunas de 1as cuales son por entero
desconocidas. Bastaria revisar la biblioteca de la FCPyS pa-
ra darnos cuenta de las diversas tesis cinematograficas que
han hecho alumnos de la facultad.

Por citar los ejemplos mds sobresalientes, en el formato de
16 milimetros cabria sefialar a "E1 Mimo", realizada por Eduar
do Clave y Soledad'Robina, en 1974, En ella se narra através
de un s6lo personaje (el mimo) 1a gran marcha estudiantil del
silencio .en 1968 y que concluyé en pleno Zécalo.

Por otra parte, la pelicula "Represidn Politica en México a
partir de 1968" (1982), que realizdé Saivador Diaz Sdnchez ba
sindose en 10s testimonijos de Rosario Ibarra de Piedra sobre
la desaparicidn del hijo de ésta y 1a lucha que ha sostenido
la sefiora Ibarra a 1o largo de muchos afios én contra de 1a
politica represiva del régimen, es otra prueba valedera del
cine universitario,



2.4.- CONCURSOS DEL STPC (I Y II)

En 1965 tuvo lugar el primer Concurso de Cine Experimental
{convocado en 1964), organizado por 1a seccidn de Técnicos y
Manuales del STPC que al parecer era la seccidn que mds re-
sentia la grave crisis por la que atravesaba la industria ci
nematografica nacional.

Segin algunos estudiosos del fendmeno cinematogrdfico, tam-

bién existia la intencidn de asimilar el movimiento indepen-
diente que se comenzaba a gestar y que en aquel entonces se

componia de dos vertientes principales. (16)

Una de ellas era la que se gestaba dentro de las diversas
secciones del STPC, cuyos elementos (un tanto disidentes) ha
bian realizado una serie de peliculas "independientes", mane-
Jdndose el concepto de "independiente" en el sentido de rea-
lizar peliculas sin la injerencia directa del STPC, pero con
una temdtica muy semejante a la que se realizaba dentro de la
industria.

En este tipo de cintas "independientes" encontramos a "Yanco"
de Servando Gonzdlez, realizada en 1960, “Volantin" de Sergio
Vejar, y "La Muerte y el Crimen", de Alejandro Galindo (ambas
de 1961). Posteriormente, servando Gonzdlez realiz6 en 1963
"Los Mediocres”,

Por otro lado y ailn cuando el cine independiente existia como



tal con "En el Balcon Vacio", "El1 Brazo Fuerte" y otros inten
tos, realizados por algunos intelectuales, no significaba una
corriente sobresaliente (fuera de un circulo de cinéfilos)
para el STPC. Sin embargo, es posible que los premios inter-
nacionales pudieron haber sido una de las miltiples motiva-
ciones para englobarlo y considerarlo como un movimiento ci-
nematografico capaz de ser capitalizado por la organizacion
gremial que, para ese entonces, estaba participando en menos
de 1a mitad de las peliculas que se hacian en el pais, en vir
tud de que el STIC continuaba con sus "series" y para esos
afios, tal sistema de produccion era una prictica abierta de
la produccidn de largometrajes, en los Estudios América.

Pese a todos los cuestionamientos que merezca el I Concurso
de Cine Experimental,al!pasodel tiempo adquiere una importan-
cia primordial para la consolidacion del cine independiente
de los afios 60. Es de alguna manera, el primer gran triunfo
de este movimiento ante el sindicalismo y los industriales,
que miraban con desdén a las realizaciones que se hacian al
mafgen de la industria, por personas que no tenian la“expe-
riencia”del cine dentro del aparato industrial.

Los cineastas que participaron en el Concurso provenian de la
propia seccidon que convocaba, pero también provenian de empre
sas dedicadas a la confeccion de noticieros y del campo de la
publicidad. Muchas personas de éstas dos actividades estaban
asociadas a carreras universitarias y algunos hasta habian
realizado estudios de cinematografia en otros paises.



Compitieron doce lergometrajes y ganaron los premios las si-
guientes cuatro peliculas: "La Férmula Secreta de Rubén Gidmez
"En Este Pdeblo no hay Ladrones" de Alberto Isaac; "Amor,
Amor, Amor" formado a partir de cinco cortos realizados por
Juan José Gurrola, Juan lIbafiez, José Luis Ibafiez, Héctor Men
doza y Miguel Barbachano Ponce y por dltimo "Viento Distante"
tres cortos dirigidos por Salomdon, Laiter, Manuel Michel y
Sergio Véjar. (17)

Los triunfadores fueron personas que no pertenecian al STPC
y los miembros de éste, que participaron, no triunfaron con
sus realizaciones. Por otra parte, revisande las fichas res-
pectivas, se detecta que en la mayoria de las peliculas ga-
lardonadas figuran escritores mexicanos y latinoamericanos
contemporaneos. .

La temdtica abordada en la mayoria de las peliculas triunfa-
doras del Primer Concurso, gird,como se apuntd, sobre los pro
blemas sociales que se ref]ején en Ta literatura de nuestros
dias. Aunque en todas las realizaciones predomina una cierta
influencia de 1as corrientes de moda en Europa, sobre todo,

la Nueva 01a Francesa y el Neorrealismo.

La problematica de una sociedad moderna, la crisis de la pa-
reja, asi como rebuscados manejos de tiempo y espacio inter-
calados con diversos problemas existenciales fue la tdnica
prevaleciente de las cintas triunfadoras.
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No obstante que investigadores como Garcia Riera afirman que
la mayoria de los cineastas que participaron, y triunfaron,
se integraron a la industria o dejaron la realizacidn y toma
ron otros derroteras, sin llegar a constituir una carriente
o movimiento, como tal, es un hecho que el concurso si fue

importante.

En 1967 se 1levd a cabo el Il Concurso de esta naturaleza, pe
.ro la mayoria de los historiadores de cine coinciden en des-
tacar la baja calidad del material que ahi se presentd y de
los resultados funestos que se lograron.

En primer término, el nimero de peliculas concursantes apenas
fue de siete y de ellas sélo una tuve interés: "Juego de Men
tiras" de Archibaldo Burns, basada en un cuento de Elena Ga-

rro. {18}

La pelicula fue desdefiada por un jurado incompetente, toda
vez que la mayoria de los integrantes de éste los habia desig
nado el STPC, (quizd con la intencidn de que un jurado de
casa no menospreciara 1o realizado por los del STPC, como ocu

rrié en el I Concurso).

A este respecto valdria recordar que en el I Concurso estuvie
ron de jurados, entre otros, Efrain Huerta, el productor
Francisco de P. {abrera, Jorge Ayala Blanco, Luis Spota, José
de la Colina, Huberto Batis, Fernando Macotela, Adolfo Torres
Portilla, Rolando Aguilar, Manuel Esperdn, Carlos Estrada y

Andrés Soler.



Como quiera que sea, en el Il Concurso resulta evidente el
desinterés que provocd la realizacion del evento y tanto el
Jurado como los participantes guardan enormes diferencias
respecto al primero. Tal situacién no podria desembocar en
otro final para 1o0s concursos que no fuera el gque tuvo a fin
de cuentas.

E] rumbo que tomaria el cine independiente en los afios sucesi
vos, encuentra, por una parte, su vinculo con los centros es
pecializados de enseiianza cinematogrdfica, y por otra, el in
terés particular por realizar el cine que se quiere, de la
manera que se'puede, pero eso si, con entera libertad.

2.5.- LOS ANOS -RECIENTES.

Luego de 1968 el cine independiente cobra nuevos brios, den
tro de la produccién universitaria de manera muy especial,
pero también entre los integrantes del grupo Cine Indepen-
diente de México. Tal agrupacion es el primer intento por
dar organizacidn y proyeccidn a ese tipo de cine. (19)

Participaron en el CIM, entre otros, Felipe Cazals, Arturo
Ripstein, Rafael Castanedo, Pedro Miret, Paul Ledut y Tomas
Pérez Turrent, y a pesar de que dicho movimiento tuvo dura-
cion efimera, alcanzd a registrar alguna resonancia a nivel
internacional; de este modo,durante 1a Primera Semana del C}
ne de Autor de Benaimiddena, Espafia, participaron las pelicu-



las que habian hecho hasta ese momento Cazals y Ripstein de
manera independiente.

Felipe Cazals habia realizado su primer largometraje en 1968,
1lamada "La Manzana de la Discordia", que segin Garcia Riera
es la primera cinta.mexicana que manifiesta claros propési-
tos de subvertir el lenguaje filmico, a partir de la desdrama
tizacion y del consiguiente anticondicionamiento del especta
dor. Al afio siguiente (en que se constituyd el grupo Cine
Independiente de México), realizdé "familiaridades". También
en ese afio, Ripstein filma "La Hora de los Nifos", y Jaime
Humberto Hermosillo "Los Nuestros", al tiempo que Gustavo Ala
triste realiza "Los Adelantados"; es decir, el 69 fue uno de
los afios mds importantes del cine independiente mexicano, al
menos, el mds importante para este movimiento durante esa dé
cada.

Para 1970, realizan de manera independiente "Los Meses y Los
Dias" y "Reed, México Insurgente"; la primera dirigida por
Alberto Bojdrquez y la segunda por Paul Leduc. Indudablemen-
te que la cinta de Leduc fue una de las obras mids destacadas
en ese afio y al paso del tiempo se ha convertido en una peli
cula "clasica" por cualquier lado que se quiera analizar.

A 1o anterior habia que agregar la serie de peripecias que
tuvo que sortear el filme, toda vez que, segin algunos obser-
vadores, de no ser por los reconocimientos internacionales
el éxito a nivel nacional hubiera tomado otros caminos.
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"Reed..." habia sido filmada originalmente en 16 milimetros
y posteriormente ampliada a 35 milimetros y virada a sepia;
es muy posible que tales vericuetos fueron recorridos por la
pelicula de Leduc, porque coincidfan de alguna manera con la
politica cinematogrdfica que la administracidon de Luis Eche-
verria asumiria en lo sucesivo y que se caracterizaria por la
autorizacion de diversas peliculas indepéndientes del pasado
reciente, "desentalar" peliculas de la misma industria, apo-
yar el cine universitario (en materia de exhibicion), .rea-
cion de empresas estatales de cine, integracidon de diversos
exponentes del cine independiente que contribuirdn a dar 1la
caracteristica especial d1 cine echeverrista (algunos de cu
yos productos resultan muy rescatables) y en la intencidn ma
nifiesta por hacer un cine mds critico y diferente a 1o que
se venia realizando.

Sin embargo,y pese a todo ese proceso de integracidn, cineas
tas como Paul Leduc, no obstante el triunfo indiscutible de
su "Reed...", no se integro a la industria y siguid en el ca
mino del cine independiente. De este modo, incursiond en 1976
en el documental, con "Etnocidio, notas sobre el Mezquital",
magnifica muestra en este género que hasta ese momento sdlo
habia realizado con decoro, Eduardo Maldonado, quien desde el
inicio de la década de los setenta, filmd pelfculas como "Re
flexiones" (1972), "Atencingo" (1973), "Una y Otra Vez" (1975)
y luego ya en ia presente década, "Laguna de Dos Tiempos"
(1982).



Leduc, luego de "Etnocidio..." realizaria en 1981, “"La Cabe

za de la Hidra", basada en l1a novela homénima de Carlos Fuen
tes, pensada inicialmente para ser proyectada en la televi-

sion (el tiempo de proyeccidn es de mds de cuatro y media ho
ras), aunque también existe la posibilidad de que se exhiba

en los cines en dos partes.

La historia de esta pelicula gira sobre diversos aspectos de
espionaje relacionados con la industria del petrdleo. La tra
ma se centra en miltiples escenarios del DF, de los estados
de Chihuahua, Veracruz y de Puerto Rico. En la produccion par
ticipa como socio el Sindicato Unico de Trabajadores de la In
dustria Nuclear, el SUTIN.

Otros de los cineastas independientes de una gran trayectoria
en este tipo de cine es Ariel Zufiiga, quien en 1974 debutod
con "Apuntes”, la pelicula en cuestion trata de la lucha de
unos taxistas apoyados por el Partido Comunista Mexicano en
1950 y se basé en hechos reales. (20)

Luego de realizar algunos cortometrajes (documentales y de
ficcion) realizd "Anacrusa" en 1978, pelicula que narra la
represion policiaca que sufre una profesora universitaria.

En un principio el personaje es ajeno a cualquier actividad po-
1itica, pero a partir de firmar un desplegado en protesta por
los desaparecidos politicos, comienza a padecer las consecuen
cias de la represidn, primero con el secuestro de su hija,
luego con el asesinato de la joven, y finalmente con la de-
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tencidn de ella misma por parte de las mismas personas que
atentaron contrasu hija.

Un tercer cineasta independiente muy importante por la canti
dad de sus peliculas y la calidad de las mismas, es Jaime
Humberto Hermosillo, quien, como ya dijimos, en 1969 habia
realizado "Los Nuestros", Con el cine industrial echeverris-
ta participé y fi1mé peliculas muy importantes, sin embargo,
con el cambio de administracidon en 1976, y no obstante filmar
algunas peliculas para las empresas estatales, regresd al ci
ne independiente con “"Las Apariencias Engafian" (1977-1978),
"Maria de Mi Corazén" (1979) y “"Confidencias" (1982).

Sobre 1a obra de Hermosillo es vdlida sefialar que en términos
generales, tanto su produccidn dentro de la industria como

1o realizado de modo independiente, guarda una similitud, en
los aspectos formales y expresivos que en particular le inte
resan al cineasta,

Este conjunto de directores a que hemos hecho referencia,
constituyen una parte del contingente que de una u otra for-
ma ha dado vida al movimiento cinematografico independiente.
El otros grupo de cineastas lo forman los directoresvincula-
dos al CUEC o al CCC.

E1 cine universitario, se basa (como deciamos) a lo realizado
por la UNAM, a través de sus organismos cinematograficos ex
presamente creados para ello y a lo hecho en el
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seno del CCC.

Los tres organismos que han venido haciendo cine en 1a Uni-
versidad, son fundamentalmente el Departamento de Activida-
des Cinematogradficas, el CUEC y la Filmoteca. En lo concer-
niente al DAC, Mitl Valdes, su director actual, afirmé en en
“trevista exclusiva, el interés bdsico del Departamento por
promover el buen cine, a partir de buenos guiones que presen
te el candidato y tomando encuenta quien se propone llevar

a cabo la realizacidn. (21)

Mit1 valdés, reconocié que dan preferencia a los directores
formados en 1la propia'Universidad (1éase CUEC) y la importan
cia de sus realizaciones; ese es el criterio fundamental pa-
ra recomendar que 12 UNAM otorgue el financiamiento de 1las
cintas. No obstante, deja abierta la posibilidad para que
las personas con estudios y experiencia cinematogrédfica, aje
nos a los impartidos por el CUEC, puedan realizar cine en la
UNAM.

La produccion universitaria de largometrajes no es superior

a diez y de ellos, valdria la pena sefialar a "Mictidn" (1970)
de Radl Kammfer, "E1 Cambio" (1971) y "Meridiano 100" (1974)
de Alfredo Joskowics "De todos modos Juan te Llamas" (1974)

de Marcela Fernéndez Violante; "Ora si tenermos que Ganar"
(1979) de Radl Kammfer y "San Ignacio Rio Muerte" (1979) de
José Rodriguez, entre otras.
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E1 segundo organismo de 1a UNAM abocado a la realizacidn de
Targometrajes es el CUEC, aunque estos trabajos no dejan de

ser escolares

de tesis de grado, la mayoria de ellos),

por su cantidad y por su calidad vale mencionar algunos de
ellos. El primero,crono]ﬁgicémente,de tales largometrajes es
"E1 Grito", realizado por Leobardo LOpez Aretche en 1969, a
partir del material que habian filmado la mayoria de los es-
tudiantes del CUEC sobre manifestaciones, asambleas y miti-
nes ocurridos durante el movimiento estudiantil de 1968, lue
go de "El Grito" siguieron "Quiza Siempre si me Muera" (1970)
de Federico Weingarshofer; "Tomalo como quieras" (1971) de
Carlos Gonzdlez Morantes;. "Crates" (1971) de Alfredo Josko-
wics; "Chihuahua un Pueblo én Lucha" (1976) del Taller Octu-
bre; "E1 Sentido del Juego" (1978) de Ramdén Cervantes; "Adios
David" (.978) de Rafael Montero; "Las Malas Influencias"

(1979) de José
Elena Velazco;
tspejos Llevan

Tal produccion

Luis Benlluire; "E1 Desempleo" (1978) de Maria
"Niebla" (1978) de Diego Lopez y “"Todos los
mi Nombre" (1980) de Ramdn Cervantes. (22)

sélo corresponde a los largometrajes, se excly

yen los mediometrajes y los cortometrajes, en razon de los

propésitos dela presenta investigacidn, y sobre todo, porque
con una muestra como la mencionada se puede inferir sobre 1la
activa participacion de los estudiantes del CUEC por hacer un
cine distinto al que realjza la industria, tanto en su tema-
tica como en su bdsqueda expresiva. '

En o0 concerniente a las producciones de la Filmoteca de la
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UNAM, las mayorias de ellas son mediometrajes y 10s proyectos
paralas realizaciones del tipo histdrico-documenta)l

sobre el cine mexicano y cine latinoamericano, no han
1legado a ser efectivas. En su lugar, encontramos
peliculas como el mediometraje "Compafiero Fernando" (1982)
de Fernando Birri y el largometraje "La Historia es un Tango"
(1982) de Humberto Rios, realizadas por cineastas argentinos
radicados en nuestro pais.

En la produccion cinematografica del Centro de Capacitacién
Cinematogrdfica figuran Gustavo Montiel y Bussi Cortes, dos
de los cineastas mds activos en esta actividad. E1 primero,
autor de la pelicula "Entre Paréntesis" y la sequnda, creado
ra de "Hotel Villa Goerne".

MOntiel en entrevista exclusiva sefiald que para filmar su pe
licula, contd con el respaldo de la institucidn para reali-
zarla, pues a pesar del tiempo financiado por el CCC (media
hora), &1, al igual que sus compafieros, cuentan con toda la
infraestructura de 1a escuela para l1levar a cabo sus proyec-
tos cinematograficos. (23)

Sobre la censura cinematogrdfica el entrevistado sefald que
tuvo absoluta libertad para escribir el guion, y hacer la pe
licula tal y como €1 1a concibidé® con todos los elementos
dramaticos que quiso y sin que existiera ningdn tipo de "re-
comendacién" para abordar dste o aquel tema.



Coincide en que el cine indepéndiente en general se caracte

riza por esta circunstancia afortunada y que debe seguir por
este sendero. Asimismo, desearia que también el cine indus-

trial tomara este camino.

Gustavo Montiel reconoce que en el CCC, y en buena parte del
cine independiente, se trabaja con un gran profesionalismo;
en ocasiones, superior al empleado en algunas producciones
de Ta industria.

Dice Montiel, con gran entusiasmo (cOnciente de las posibili
dades de los cineastas independientes), que buscardn férmulas
para producir el cine que quieran, que en sintesis, es el
buen cine.y aunque existan autoridades que no lo quieran y
exista la censura o lo que sea, "vamos a hacer cine",
concluye categdrico nuestro entrevistado.
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CAPITULO TRES

LA PROBLEMATICA DEL CINE INDEPENDIENTE
3.1. LA FORMACION DE CUADROS

Los cuadros técnicos y profesionales que se han vinculado al
cine independiente, han provenido principalmente de las es-

cuelas de cine del pals o son personas que en un momento da=-
do abandonan, momentaneamente, la industria para incursionar
en alguna manifestacidn artistica independiente.

Este flujo hacia el cine independiente 0 hasta la permanen-
cia de afios en este movimiento tiene como explicacidon 1la
biisqueda de una mayor libertad expresiva que por lo general
no se encuentra dentro de los marcos de la llamada industria
del cine.

Los diversos elementos artisticos que intervienen en una pro
duccidn cinematografica, tienen diversas motivaciones y cau-
sas para integrarse al cine independiente, siendo la cuestidn
sindical una de las mds determinantes para participar en tal

0o cual trabajo.

Revisando el desarrolle histérico del cine mexicano de la pos
guerra, encontramos que de Tos actores, técnicos, fotégrafos,
escritores y directores, son precisamente estos Gltimos los
que encuentran mds restricciones que el resto de los trabaja
dores del cine, para integrarse a la industria y casi siem-
pre, la limitacidn obedece a cuestiones de tipo sindical-la-
boral,




Desde hace mds de 30 afios 1os cineastas mexicanos o las per=
sonas que aspiran a serlo, son los que vencen mayores escollog
para ejercer su trabajo dentro de Ta industria.

Esta situacidn de marginacién,aunada a un proceso natural de
crecimiento entre los aspirantes a convertirse en cineastas,
originé que muchos de ellos buscaran alternativas diferentes
a la industria, en las cuales estuvieran de algin modo, aso=
ciados con el quehacer cinematogrdfico.

De esta manera, los aspirantes a cineastas se vincularon a la
produccion de noticieros y de publicidad, convirtiendo a es~
tas actividades en antesala de 1a realizacion cinematogrificy,
aunque tales trabajos no dejaban de ser una manera mis o me-
nos sofisticada de encubrir la sobrepoblacidn que se estd ges
tando en la industria del cine.

Empero, los cineastas que consiguieron filmar alguna pelicula
comenzaren a demostrar su cépacidad, asi como inquietudes ci

nematograficas que en algunos casos se evidenciaban rabiosa-

mente en contra de lo realizado por la industria,

Amén de Jo anterior, los cineastas independientes de los afios
50's demostraban en sus obras una formacién universitaria,
que al parecer es una constante entre los directores indepen
dientes que los situaba en un planc cultural igual o superior
a la mayoria de los directores de 1a industria, los cuales,
en su mayorig,debian su actividad a cuestiones circunstancia
tes.
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Desde las primeras producciones filmicas de Manuel Barbachano
Ponce y su equipo (realizadas en los 50's), un grupo de jéve
nes universitarios estuvo vinculado a tales peliculas. Lo mis
mo se'puede decir de "E1 Brazo Fuerte" y el Grupo Nuevo Cine,
que de alguna manera, conforman una continuidad de las inquie
tudes cinematograficas.

Este primer auge del cine independiente en nuestro pais mani
fiesta la conformacidn de un grupo de técnicos y profesiona-
les que constituyen cuadros de vanguardia, o al menos, con mu
chas inquietudes por hacer cosas diferentes a las que por
aquel entonces realizaban en el anquilosado cine mexicano.

Posteriormente, con la creacidn del Centro Universitario de
Estudios Cinematogrdficos, en 1963, la formacidn de cuadros
para la industria cinematogrdfica, a un alto nivel de capaci
tacién, vendria a incrementar, por una parte, el nimero de
cineastas con una preparacion profesional y por otra, y sin
proponerselo, enriquecer el contingenté del cine independien
te.

A este respecto, el CUEC en 1979 realizd una investigacién so
bre el rendimiento, desercion escolar y el mercado de trabajo
de los alumnos de la institucidn. Los rubros de rendimiento

y desercidn escolar fueron analizados desde los siguientes
puntos de vista: en primer lugar antecedentes y caracteristi
cas de los alumnos del primer ingreso. Para lograr el perfil
del estudiante se tomaron en cuenta las siguientes variables:



- 89 -

demografia, academia y prdctica profesional. Por dltimo se re
currid directamente a las empresas e instituciones capaces
contratantes, este tipo de personal capacitado. (1)

De los resultados dados a conocer, vale destacar el cuadro

de actividades a que se dedican los egresados del CUEC desde
la primera generacidn (1963), hasta la de 1980. Los egresados
se habian repartido en docencia, cine, teatro, fotografia,
audiovisual, radio, televisidn, sonido, critica periodistica,
publicaciones diversas y trabajos diversos. Los trabajos pre
feridos por los 359 egresados hasta ese momento, giraban prin
cipalmente sobre cine, fotografia, teatro y audiovisuales.

La finalidad del CUEC, como nos dijo su actual director, José
Rovirosa, es la .de preparar profesionates del cine y no preci
samente personal para el cine independiente. Que los egresa-
dos se integren a la industria o realicen sus peliculas al
margen de la industria, es asunto de ellos; no de la escuela.
E1 compromiso de la institucién es preparar 1o mejor que
pueden y proporcionarles elcmayor nimero de prdcticas profe-
sionales. Por supuesto que esto depende del presupuesto asig
nado por las autoridades universitarias y también por la cri
sis que estamos viviendo. Debido a las actuales circunstan-
cias y dada la carestia del material de filmacién, esto se
complica. (2) '

Sin embargo, concluye diciendo José Rovirosa, se hace 1lo
que se puede en aras de una preparacion a nivel profesional.
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En 1o que concierne al Centro de Capacitacion Cinematografi-
ca, los objetivos académicos son semejantes a los del CUEC.

Eduardo Mdldonado aseverd en entrevista exclusiva que el ob

jetivo del Centro es la formacién de directores,guionistas,

fotégrafos, sonidistas, editores y productores cinematogrdfi
cos. Asimismo, sefialé que cada persona debe decidir si se in
tegra a la industria o hace su trabajo de manera independien
te. (3)

Reconoce que la incorporacidn de los egresados a la industria
dependera no solamente de las condiciones econémicas, sino
del manejo politico que se esté haciendo en determinado sexe
nio. Dichas condiciones varian con el tiempo y con las carac
teristicas con que opere el sistema.

Sobre la reiterada insistencia, en el sexenio pasado, de que
deberian desaparecer las escuelas de cine ( incluso el (CC
estuvo a punto de desaparécer), el director de la institucion
afirma que tanto los alumnos del CUEC como del CCC se han ido
integrando paulatinamente a la industria, como es el caso de
Bojorquez, Hermosillo, Fons, Joskowics y por 1o tanto no hay
nada que discutir, pues la gente se integra en la medida de
su capacidad y sus posibilidades.

Por 1o demds, el mejor cine que se ha hecho en México en los
afios reciehtes. en lo general ha sido realizado por personas
egresadas de escuelas de cine. Es mas, en la misma produccidn
escolar del CCC, su director 1o reconoce, se han dado ejem-
plos rescatables. que por su calidad son superiores a la ma-
yoria de la produccion de la industria.
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Para finalizar, seria valido rescatar lo dicho por el cineas

ta Gustavo Montiel en el sentido de que en principio los di-

rectores independientes no estdn en contra de ingresar a la
industria pues lo 16gico es que todos los cineastas trabajen
en la industria cinematogrdfica de este pais y es algo que no
tiene discusidn. (4)

Sin embargo, la industria del cine es 1a que no permite que
esos cineastas independientes hagan lo que deseen y mientras

1a industria impida una expresién cinematografica nacional,

con jdentidad y entera libertad,ellos nosvan a trabajarenldin
dustria.

5.3.2, LAS FUENTES DE FINANCIAMIENTO

Las fuentes de financiamiento del cine independiente giran
principalmente en torno a grupos que se organizan en coopera
tivas para realizar una pelicula o a la participacién de cen
tros de ensefianza superior dedicadas por entero a actividades
cinematograficas.

Del primer caso, es decir sobre el cine que se ha originado
en torno a cooperativas, cabria recordar la experiencia cing
matografica del Grupo Nuevo Cine y concretamente su multici-
tada obra "En el Balecdon Vacio",

La pelicula se produjo con 50 mil pesos, que en aquel 1962,
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no dejaba de ser una cifra importante, pero no tanto como pa
ra afirmar que se ifgualaba a los presupuestos mds bajos de
cualquier cinta de la época (350 mil pesos aproximadamente).®)

De hecho, ese dinero fue destinado en su mayoria a la adqui-
sicion de 1a pelicula virgen y el resto de gastos de laborato
rio que implica cualquier realizacidn cinematografica (revela
do, positivado, copias, etc.,). No hay que olvidar que el guig
nista, fotografo, actores y técnicos fueron en su mayoria ami
gos de Jomi Garcia Ascot (el director de 1a cinta); la mayo-
ria de ellos integrantes del Grupo.

Asimismo, es importante destacar que para la reunién de ese
dinero (ademds del cooperativismo), fue 1a celaboracidn de ar
tistas, pintdres sobre todo, que donaron parte de su obra pa
ra la realizacién de este proyecto.

E1 cooperativismo cinematogrdfico en nuestro pais, ha tenido
muy claros y honestos ejemplos dentro del cine independiente,
pero también, esta forma de produccidén no es hoy por hoy sdlo
privativa del cine hecho fuera de 1a industria, sinoc que mu-
chas realizaciones hechas dentro de la misma industria se han
filmado de esta manera y se ha dado en 1lamar a ese cine:"in
dependiente”, contribuyendo de paso a 1a confusidn semdntica
de lo que se entiende por cine independiente.

Pero volviendo al desarrollo del sistema cooperativista en el
cine independiente encontramos la aplicacion de esta fGrmula
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de hacer :cine en la pelicula "Reed, México Insurgente" de
Paul Leduc y "La Cabeza de Hidra", del mismo autor.

Respecto a la intervencion de instituciones de ensefianza su-

perior en la realizacidn de peliculas, es importante destacar
a la Universidad Nacional que ha sido la mds activa desde ha

ce tres lustros. '

La UNAM ha participado en el cine a través de tres organis-
mos, muy disimbolos, en apariencia: el Departamento de Acti-
vidades Cinematograficas, el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos y 1a Filmoteca de la UNAM.

Cada una de estas instituciones universitarias ha servido (en
tre otras cosas), para mantener una viva y activa presencia
de l1a institucion en l1a realizacidn de cine hecho enteramente
al margen de sindicatos y presiones de la industria.

De las peliculas universitarias hechas a través del Departa-
mento de Actividades Cinematogrificas, DAC, su director,
el sefior Mit1 Valés reconoce un cierto retraimiento en 1a pro
duccidn cinematogrdfica en los Gltimos afios a causa de la cri
sis econdmica que vive el pais desde hace algin tiempo.(6)

En 1o que concierne al financiamiento otorgado a través de la
ecuela de cine y la Filmoteca, ambas de la UNAM, la situacién
financiera nacional también afecta buena parte de sus activi
dades; sin embargo, se deduce de sus acciones recientes, el
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empefio que tienen por seguir realizando cine.

Lo mismo se detecta en lo que concierne al Centro de Capaci-
tacion Cinematogrdfica, aunque también el fantasma de la cri
sis se presenta y se detecte una sensible baja en la produc-
cion de largometrajes.

En el caso del CCC, la produccion de largometrajes ha tenido
lugar a partir de una coproduccidon entre la institucion y el
estudiante, toda vez que el Centro solamente se responsabili
za de financifar una pelicula de 30 minutos. A partir de ese

tiempo, todo 1o que se 1legase a realizar seria costeado por
el alumno. (7) ‘

Aunque también es vdlido apuntar que, no obstante extenderse
mids alld del minuto 30, el alumno sigue apoyado por la insti
tucién con equipo, lo cual es una ventaja en términos econd-
micos. Segin algunos entrevistados, la cuestion econdmica,
es un probiema, pero no tan grande porgue estidn respaldados
por toda una infraestructura.

Sin embargo, el financiamiento del cine independiente no sélo
se reduce al cooperativismo y a l1a injerencia de las escuelas
de cine, tambidn existe un grupo de cineastas independientes
que se autofinancian en un alto porcentaje ¢ se

asocian con instituciones universitarias, pero siempre llevan
do el control de la produccidn.
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Tal es el caso de Raiil Kamfer, uno de los directores con mds
peliculas independientes en su haber, de entre los que se de
dican en nuestro pais a estos quehaceres. Rememorando sobre
la realizacion de "Ora si tenemos que ganar", apunta que la
hizo en cuatro semanas y con escaso personal de produccidn
ejecutiva, por 1o que el mismo tuvo que encargarse del vestua
rio, la decoracidn y en muchas ocasiones, hasta de lo concer
niente a la cocina. Tal nimero de actividades es muy frecuen
te en este tipo de producciones, dada la escasez de personal
abocado expresamente a tal o cual actividad, (8)

Asimismo, Alejandro Pelayo, director de "la Vispera", recong
ce tal variedad de actividades, y en lo concerniente al finan
ciamiento parece no preocuparle, toda vez que se consigue.
Para &1, lo mds importante es la realizacion misma; para ello,
cuenta con una unidad de produccidn, misma que pretende seguir
utilizando en peliculas posteriores. (9)

En tiempos recientes, también se ha manifestado la participa
cion de organismos sindicales en 1a produccién cinematogrdfi
ca, independiente. Destacan sobre todo, el Sindicato Unico

de Trabajadores de la Industria Nuclear y el STUNAM. '

En menor proporcién,pero siendo cada vez mads notoria, figura
la participacion de partidos politicos, sobre todo de tenden
cia izquierdista; asimismo, organizaciones civiles vincula-

dos a procesos de liberacidn en otros pajses. Esto ha venido
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a dar una clara y evidente militancia politica a buena parte
del cine independiente, pero a la vez, una cierta estrechez
ideoldgica de todas aquellas producciones de esta naturaleza

E1 riesgo ideoldgico, no reconocido y mucho menos aceptado
por quienes estan involucrados, deriva a la ponderacidn par-
cial de aspectos en que puedan verse involucrados los parti-
cipantes, dando a este tipo de cine una cariz marcadamente
panfletarioy propagandistico, antes que poelitico.

Por G1timo en lo concerniente a la recuperacién econdmica de
las inversiones que se hacen en el cine independiente, y aca
so de las ganancias que se obtengan, existe una polémica so-
bre este asunto; pues mientras unos afirman que hay pérdidas
y nula recuperacidn, otros afirman que existen ganacias e in
cluso, aseguran, buena parte del cine independiente puede
ser autofinanciado.

Eduardo Maldonado, por ejemplo, apunta que todavia no se recy
peran, en términos generales, las inversiones que se hacen en
el cine independiente, aunque reconoce que algunos cineastas
si han conseguido un poco de ingresos. La norma, sin embargo,
es que se pierda el dinero invertido; en su caso concreto,
afirma categdrico que nunca ha recuperado sus inversiones y
las pérdidas 1legan a ser hasta del 95 por ciento.

Kammfer en cambio, reconoce ganancias y apunta que la misma
Universidad ha ganado dinero desde Ta primer pelicula que pro
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dujo oficialmente, "El Cambio" de Alfredo Joskowicsi dicha
cinta -asegura Kammfer- dejd mucho dinero) tanto que permitid
producir las siguientes obras universitarias, "Meridiano 100"
también de Joskowics, "De Todos Modos Juan te Llamas" de Mar
cela Fernandez Violante y otras.

La UNAM -sefiald nuestro entrevistado- no ha gastado casi na-
da en este rengldén, porque ademds siempre ha recibido apoyos
de Conacine, de Conacite, de Taboratorios, de exencidon de im
puestos, de 1iberacidn de desplazamientos, de derechos de ex
hibicion, etc.

Ante esto, el cineasta se pregunta, y nosotros nos sumamos a
su iterrogante, por qué la UNAM no se ha convertido en una
gran productora de cine de arte, dado que no le cuesta -o le
cuesta muy poco- y estd protegida moral y econdmicamente por
el Estado mexicano. Las autoridades universitarias deberian
contestar esta cuestion y decir por qué no producen cuando
menos 10 peliculas anuales. Ellas tienen la palabra.

5.3.3. LOS ASPECTOS TECNOLOGICOS

E1 cine independiente mexicano no obstante guardar cierta se
paracion del 1lamado cine industrial, sobre todo por aspectos
sindicales y por el contenido de tal o cual problema, el he-
cho es que en la cuestion técnica es donde ambas manifestacio
nes cinematograficas estin mds préximas y de hecho constitu-
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yen una sola expresidn cinematogrdfica del pais, aunque cada
una de ellas, sea el lado diferente de una misma monada.

Dejando el aspecto socioldgico e incluso ideoldgico de cada
una de estas formas de hacer cine, para ser estudiadas en su
apartado correspondiente, veamos por ahora lo concerniente al
equipo técnico de filmacién, laboratorios, reproduccidn, soni
do e incluso la adquisicion de pelicula virgen.

En primer término se descubre la facilidad con que se puede
adquirir el equipo, de cualquier clase y material, enilas can
tidades que se desee, 1o que viene a desmentir esa vieja idea
tan difundida en nuestro pais, de que el cine independiente
es una actividad "casera" y poco profesional.

A 1o largo de la existencia del cine independiente no se ha
detectado una persecusidn oficial previa a la realizacidn (es
decir durante la pre-produccién) de la pelicula o durante la
misma produccidn o postprdduccién, vinculada con el equipo o
con los procedimientos técnicos. En ningin momento el cine me
xicano independiente ha sido perseguido o afectado en este ru
bro.

Respecto a la relacién del cine industrial con el cine inde-
pendiente, se aprecia una vinculacidn entre los técnicos y ar
tistas de ambas actividades asi como con personal que trabaja
en tareas afines - al cine o de la informacion audiovisual,
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Con frecuencia, los militantes del cine independiente traba-
jan para el cine publicitario, documental y educativo y en
ocasiones también subsisten a partir de tarea relacionadas
con los noticieros y todo tipo de programacion de la televi-
sion, como ya se dijo en capitulos anteriores.

Este contacto con el medio, los acerca con técnicos y artis
tas y por ello, se les facilita el reclutamiento de personal
humano altamente calificado para las tareas eminentemente
practicas.

De este modo, el cineasta se apoya en dos niveles de produc

cién cinematogrdfica (el industrial y el independiente), con
el respaldo de fotégrafcs, editores, alumbradores, sonidis-

tas, etc., que no tienen ningldn problema para trabajar donde
les plazca (siempre y cuando estos especialistas salgan del

sindicato, no a la inversa).

Asi, desde su mismo origeén, el .cine independiente no ha pade
cido Timitaciones en lo concerniente al equipo fisico para
1levar a cabo las realizaciones, pues adn con la mollestia de
los mismos, con toda facilidad se puede filmar una pelicula
decorosa,

Basta con pagar los alquileres correspondientes para tener
acceso a equipo, laboratorios de revelado, de sonido, graba
cién, y demds instrumentos que se necesiten. Todos estos apa
ratos, por supuesto, se rentan por hora la mayoria de las ve
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ces, lo que convierte al factor economico, en determinante pa
ra alcanzar una calidad, tanto en imagen como en sonido, igual
o superior a la que ostentan algunas cintas industriales.

Por otra parte, otro elemento que agrava el panorama del cine
en general y el cine independiente en particular, es el con-
cerniente al material, pues la mayoria de los insumos, como
la pelicula virgen y de laboratorio, son importados. Ello im
plica un pago en délares y esto significa una constante infla
cién en los costos, pues la tarifas de los servicios se estan
ajustando constantemente.

E1 resto de los servicios, y pese a su constante incremento
no se compara con lo relativo a la pelicula y al laboratorio,
aunque hay excepciones en que el equipo e instrumentos depen
den de refacciones de importacion.

Por todas estas caracteristicas técnicas (lTimitaciones a fin
de cuentas) el cine independiente mexicano evidencia una po-
breza de recursos, mismos que muchas veces resultan muy ob-
vios en la puesta en escena en el sonido, laboratorios, etc.
pero que a la postre pueden interpretarse como una de las en
sefianzas mds importantes de este tipo de cine.

Tal alternativa la podria asimilar muy bien e)] cine realiza-
do por el Estado, a fin de alejarse del modelo de cine espec
tacular, tan difundido por los norteamericanos, y que tantos
imitadores ha generadoc no obstante la precaria situacidn de
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su industria filmica mexicana.

Ensefianza que deberia asimilarse de un modo critico, adoptan
do el lado positivo que implica Ta produccidn indepen-
diente y superando precisamehte las deficiencias técnicas que
en ocasiones muestra {(al igual que algunas cintas de cine in
dustrial), producto de sy estrechez de recursos econdmicos.

5.3.4. L0S CANALES DE DISTRIBUCION Y EXHIBICION

La distribucidn y 1a exhibicidn del cine independiente es de
alguna manera una de las piezas angulares sobre la que des-
canza el desarrollo de este fendmeno cinematogrdfico en nues
tro pais.

Incluso, la distribucion y la exhibicion ihdependiente exis-
te como tales, aln antes de que el cine independiente se co-
menzara a realizar en México, aunque claro, en aquel tiempo
tales actividades se limitaban al naciente cineclubismo donde
el estudio sistemdtico del cine comenzaba a ser una realidad.

Particular importancia merece el cineclub del IFAL creado en
1948, el cual merecidé un gran interds entre los amantes del
buen cine. Posteriormente los cineclubes creados durante la
década de los afios 50's fueron otro gran impulso para la cul
tura cinematografica. (10)
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Asimismo, el cineclub de la Universidad Nacional creado en
1955 ‘es uno de los centros de esta naturaleza que perduran
y gue en su momento contribuyeron a enriquecer la forma
cidn filmica de numerosos jovenes universitarios, algunos de
los cuales participarian posteriormente en la realizacidon de
peliculas independientes y en el estudio del cine en general.

Para 1957, el circuito de cineclubes universitarios inclufa
a las facultades mds jimportantes de Ta UNAM y en ese afio se
constituy6 la Asociacidn Universitaria de Cineclubes, aunque
en los afios siguientes se registrarian innumerables altiba-
jas en las actividades de exhibicidn.

Es hasta 1959 cuando la Direccidn General de Difusidn Cultu-
ral crea la seccion de actividades cinematograficas de 1a
UNAM, y se dan las bases legales suficientes para echar a an
dar la infraestructura cinematogrdfica de la Universidad, que
hoy por hoy, a 25 afios de crearse, muestra una sdlida estruc
tura en las diversas fases del fendmeno cinematografico.

Desde un principio la Seccidn se dedica a orientar las acti
vidades de los estudiantes y a realizar algunos trabajos
cinematogrdficos, como la creacidn del Cine Club de 1a Univer
sidad (de manera oficial); la fundacidén de la Filmotecas la
organizacion de lecciones y cursos de cine (antecedentes di-
rectos del CUEC), programas de radio (luego,hasta de televi-
si6n) y numerosas publicaciones, sfendo la mds conocida y de
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mas larga vida, en tiempo y ediciones, "Cuadernos de Cine".

Limitdandonos exclusivamente a 1o concerniente a la Filmoteca
encontramos que ésta comenzé a tomar forma unos meses después
de haber sido creada la Seccidon de Actividades Cinematogrdfi
cas de la Direccion General de Difusion Cultural. (11)

Asi, en julio de 1960, se anuncidé el funcionamiento de la Fil
moteca Universitaria, aunque se reconocen las grandes limita
ciones para empezar a funcionar, ean esa fecha,por ejemplo, en
una sencilla ceremonia el doctor Nabor Carrillo, rector de la
UNAM, acompafiado por diversas personalidades de la institu-
cion, recibid del productor de cine Manuel Barbachano una co
pia en 16 mm. de sus peliculas "Raices" y "Torerc", con las
cuales se inicia el acervo de 1a filmoteca.

La primer pelicula que se adquirid fue una copia original de
"La Huelga" de Sergio M. Eisenstein, que significé una bdsque
da de rastreo de varios aﬁos; pero que enseftaria el camino a
seguir en lo sucesivo. De ese modo se encontrarian peliculas
muy antiguas en los lugares mds inverosimiles.

Desde un principio la Filmoteca de la UNAM se propuso como
tarea principal la localizacién y conservacidn de peliculas,
Jimitando el preitamo a unos cuantos titulos. Esta actitud
provocd criticas, pero era el {nico camino,ya que la razén
de la institucidn era la conservacidn de las pelfculas, sin
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excepcidn de ninguna clase, en virtud de que consideran que
toda pelicula es producto de una cultura y la Filmoteca tiene
1a obligacidn de conservarlas todas, no haciendo selecciones
de acuerdo a criterios estéticos o politicos.

Asi, la tarea primordial de la Filmoteca ha sido la localiza
cion, adquisicidn y conservacidn de peliculas en peligro de
perderse, que se encuentren en el territorio nacional. Las
actividades de divulgacién de la institucidén se han ido incre
mentando poco a poco, segiin los requerimientos de los cine-
clubes del pafs, o de las necesidades académicas de las diver
sas instituciones educativas que imparten cursos de cine.

De este modo, para 1975 distribuia mas de 400 titulos mensua
les, 1o que es un indicio del desarrollo que ha tenido la cul
tura cinematografica, no sdlo en el Distrito Federal, sino en
toda la Replblica Mexicana.

En sus estatutos se especifica que el material disponible se
destina al mdximo, a la difusién e intercambio, completar el
trabajo de las Escuelas de Cine, cineclubes, entidades cultu
rales y universitarias, tendiendo a la formacidn de especia-
1istas de cine y contribuyendo a la formacién cultural de la
nacion.

Las peliculas de la Filmoteca se exhiben en locales universi
tarios y extraunivergitarios, como organizaciones laborales,
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culturales, cientificas, politicas. A lo anterior habria que

agregar que a partir de 1982, fecha en que tomo posesidn del

viejo edificio de San Ildefonso, ademds de sus habitudles ac

tividades, inaugurdé la "Sala Fésforo" destinada a todo piblji

co, con programacion diferente diaria, y con cicles cine
matograficos cuidadosamente seleccionados.

Dentro de la estructura universitaria, la fase de la distri-
bucidén Ja ejerce en principlo la Filmoteca, ademds de ser
depositaria de los filmes, pero también el DAC y el CUEC en
un momento dado adquieren, en calidad de préstamo o intercam
bio, peliculas para exhibicidn piblica asumiendo un doble pa
pel de distribuidoras y exhibidores.

En este sentido, el Departamento de Actividades Cinematogri-
ficas de la UNAM y el CUEC, participan en buena medida como
distribuidores, aunque por 1o general cada uno de estos orga
nismos persiga, en principio, finés diferentes.

Asi, mientras el DAC adquiere material cinématogréfico para
programar el cineclub de la Universidad y las salas Julio Bra
cho y José Revueltas del Centro Cultural Universitario (inay
guradas en enero de 1982), el CUEC consigue peliculas para
integrar ciclos dedicados a ser complementarios de la ense-
fianza que imparte, aunque cabe sefialar que también se facili
ta, conmucha frecuencia, el acceso al piblico en general.(12)

Fuera del DAC y del CUEC, e resto de organismos vinculados.con
la Universidad tienen poco que ver con la distribucion-exhi-
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bicidn cinematogrdfica; e insisto en esta capacidad de distri
bucién—exhibicidn que posee la UNAM, por el tiempo de reten

cion del material, en contraste con los cineclubes estudian-

tiles o laborales, que son enormemente limitados para sus ex

hibiciones y que dependen, por lo general, de los organismos

unjversitarios antes citados.

La Asociacién de Cineclubes de la UNAM (mayoritariamente es-
tudiantiles) e incluso ciertas actividades cineclubistas de
los sindicatos, se engloban en meras acciones de exhibicidn

y a elementales ciclos filmicos; la mayoria de estos, ca
rentes de documentacidon de apoyo para el piblico y con una
ausencia absoluta por Tlevar a cabo un debate popular, primer
paso hacia la formacién de una elemental cultura cinematogrd
fica.

En 1o que se refiere al resto de cineclubes universitarios,
sobre todo los establecidos en la provincia, el panorama no
es diferente (mucho menos supérior) al que presenta en el me
jor de los casos, la Asociacidn de Cineclubes de la UNAM,
salvo contadas excepciones, pero sin l1legar a igualar a la
compleja organizacidn cineclubista que guarda la Universidad
Nacional.

Empero, el cineclubismo universitariode provincia va por buen
camino. En marzo dé 1982 tuvo lugar en la Ciudad de Puebla 1la
Asamblea Constitutiva de Ta Asociacion Nacional de Cine Clu-
bes Universitarios, A.C., y Sus nobles propésitos dados a co
nocery no se diferencian mucho de las intenciones de los cine
clubistas que en otras fechas, 20, 30, 40 afios antes, habfan
expuesto. (13) ’
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Declara la ANCCUAC en sus estatutos que los cineclubes sur-
gen con el objetivo central de promover y difundir la cultu
ra cinematografica y convertirse en instrumentos educativos
para que los espectadores asuman actitudes criticas frente al
cine.

Establecen que Tas Universidades Pliblicas del pais tienen co
mo papel histérico rescatar, producir y difundir actividades
culturales y por tanto la cultura cinematografica es difundj
da principalmente por los cineclubes.

Por ello, 1a Asociacion Nacional de Cineclubes Universita-.
rios, A.C. surge como un esfuerzo conjunto con la finalidad
de crear en el pais un movimiento cineclubista organizado y
coordinado, por To que se proclama abierta a todas las con-
cepciones del cineclubismo.

Finalmente, declaran hacer de las actividades cinematogrdfi-
cas universitarias un vinculo entre las universidades pibli-
cas del pals y difundir los valores humanistas det cine, a
fin de fortalecer la identidad nacional.

Respecto a la distribucidon y exhibicion de cine en general,
también destaca la labor del llamado Circuitode .1a SEP, que
comprende una vasta red de puntos de exhibicidon, a partir de
convenios que han realizado Tas personas encargadas de esta
seccion con subdirecciones de la propia secretaria, a fin de
1levar cine a todo el pais. (14)
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En dicho Circuito,el cine independiente ha merecido un parti
cular interés y de esta forma se han dado a conocer la mayo-
ria de las obras de esta forma de produccién. Alejandro Pela
yo, director de Ta Unidad de Televisidon Educativa y Cultural
de 1a SEP, de donde forma parte el Circuito de la SEP, decla
ré lo anterior y agregé que el Circuito no obstante estar
constituido desde fines de los afios sesenta, no habia merecj
do la atencion suficiente a fin de impulsarlo y ubicarlo pa-
ra que alcanzara la importancia que tiene en la educacién ci
nematografica de millones de estudiantes.

Dice Pelayo que uno de los escollos vencidos fue la modifica
cién paulatina de los hdbitos o mejor dicho, de los vicios a
que han  reducido al piblico mexicano, con el grueso de la
programacidn comercial, cuyo Unico propdisito es 1a ganancia
rdpida y cuantiosa.

Los cineclubes del gobierno federal, asi como los de las em-
presas paraestatales, forman parte del circuito de 1a SEP, a
través de los convenios y enlaces que se realizan con mucha
frecuencia a través de esta instancia.

Por Ultimo, dentro de la distribucidn y exhibicidn, figura de
manera preponderante la distribuidora Zafra desde 1978, fe-
cha en que Jorge Sdnchez junto con otras personas ligadas al
cine, fundaron una empresa privada que no busca el lucro co-
mercial, (15)
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De esa fecha a nuestros dias, Zafra ha significado el punto
de vanguardia de Ta distribucion de cine independiente mexi-
cano en nuestro pais, asi como de ser una de las distribuido
ras en el pais de cine independiente extranjero o de pelicu-
las de dificil acceso comercial,

Sinchez dijo en entrevista exclusiva que ellos distribuyen
todo tipo de material, independientemente de su duracidn.
Tal caracteristica de algiln modo seria una de las diferen-
cias con las distribuidoras comerciales.

Por otra parte, los precios de arrendamiento del material los
hacen mucho mas accesibles a los cineclubes, que son por lo
general sus principales clientes, a diferencia de las empre-
sas abiertamente comerciales que tienen sus canales presta-
blecidos (los circuitos comerciales, precisamente), donde
buscan el comercialismo y el lucro desmesurado.

Zafra mantiene una diferencia de cardacter politico en cuanto

a la distribucidon; esto es, hay dos tarifas para el alquiler
de las cintas, dependiendo de los promotores de la exhibicidn.
Si tienen intenciones un tanto comerciales, entonces se apli
ca la tarifa comercial {que pese a todo es muy baja), pero si
se trata de partidos politicos, Asociaciones de Colonos, cam
pesinos o trabajadores en general, entonces la pelicula se
renta a un precio muy reducido.

Esta dualidad les ha permitido ser una empresa privada auto-
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suficiente en materia econfmica y no depender de partidos po
1iticos, sindicatos o cualquier otro organismo que pudiera
eregirse en "su protector". Tal independencia les ha permiti
do implantar una politica cinematogrdafica sin ningin tipo de
presidn y enteramente bajo su responsabilidad.

De este modo, ellos como distribuidores son capaces de ele-
gir el material que deseen comercializar de acuerdo a sus
criterios. Dice Jorge Sdnchez que son esencialmente muy am-
plios de criterio, y distribuyen todo tipo de material, con
la sola condicion de que las peliculas contengan los elemen
tos minimos de una narracifn cinematogrdfica y que no sean
reaccionarias.

De este modo se mantiene en estrecho contacto con 1o realiza

do por el CUEC, el CCC y los propiamente independientes, aten
diendo sus gestiones de distribucién que,segin parece, corren
a cargo de Jos cineastas durante su instancia en la escuela y
por supuesto, durante su carrera de independientes.

Los cineastas saben que sus peliculas, tienen enormes posibi
1lidades de ser vistas, a través de la distribuidora Zafra,
independientemente de su duracidén o su formato. Sin embargo,
Tas.distribuidoras independientes en nuestro pais son por aho
ra diversas y hoy en dia, uno de los soportes del cine hecho
al margen de la industria.

Otra de estas empresas es Cine Cddice, una de las distribui
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doras mds importantes, por su trayectoria y el volumen del
material que maneja.

Por otra parte, otro de los puntales de la exhibicidon inde-
pendiente son Tos cineclubes que funcionan como pegquefios ne-
gocios casi'margina1es {muchos de los cuales mueren pronto);
de entre ellos figura el 1lamado "La Fabrica", inaugurado en
septiembre de 1982 y cuya laber ha permanecido de manera
ininterrumpida desde entonces, presentando alternativamente
cine independiente mexicano y numerosas peliculas extranje-
ras poco comerciales, que de otro modo no seria posible co-
nocer.

E1 punto de partida (y al parecer la férmula de su éxito) fue
el establecer precios.caros (mds que el resto de las salas
comerciales), pues cobrar 100 pesos la entrada en momentos en
que el cine comercial mds caro costaba 40 por ciento menos,
asi lo indicaba. Pero no habia otra manera, segln sus direct
tivos, pues de no haber proceﬂido asi, hubieran cerrado a

los pocos dias. (16)

5.3.5. LA SITUACION LEGAL.

Lo referente a este apartado estd en clara vinculacidn con
lo especificado en la Ley respectiva sobre la realizacidn de
las pelfculas y sobre todo, a 16 concerniente de la censura
legalmehte establecida,
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Por Ley, el cine que realizan 1los industriales tiene
que pasar por la revision del guion técnico de la pelicula
que se pretenda filmar, la supervision de inspectores durante
el rodaje de 1a misma y finalmente por la supervisidn del go
bierno para otorgarle la autorizacidn de exhibicidn comercial,

Dichos procedimientos no los sigue ningin cineasta indepen-

diente toda vez que ello implicaria la sujeccidon de la obra,
a las interpretaciones que hace la burocracia de la Ley. Esa
ha sido 1a tonica del cine independiente desde su mismo ori-
gen y asi ha continuado.

Por supuesto que tal actijtud indujo a una cierta ilegalidad
del cine independiente en sus primeros afios y ain cuando pa-
garan los desplazamientos correspondientes a los sindicatos
respectivos, el procedimiento de supervisifn final de la pe-
licula por parte de Tas autoridades, era un hecho contra el
cual nada se podia hacer, si se deseaba que la pelicula se
exhibiera en los circuitos comerciales, como era la intencidn
de algunos cineastas que se hacian 1lamar "independientes" en
los inicios de los afios sesenta (pero como ya vimos, sdlo se
trataba de Tos mismos directores de la industria que realiza
ban su pelicula, sin el concurso de los sindicatos, aunque
con la misma temdtica de aquella).

Pero también, algunos cineastas genuinamente independientes
tuvieron que "legalizar" su pelicula a fin de que fuera exhi
bida comercialmente, como ocurrid a fines de 1os sesenta y
principio de los setenta, con Boj6rquez, Leduc, Jorodousky y
otros.
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Antes de que tuviera lugar este fenémeno, las pocas cintas
independientes realizadas en el pais sGlo se exhibian en ci-
ne clubes, lugar en que por ley no es necesaria la autoriza-
cion comercial.

Hay que recordar que por el escaso material independiente
que bxistia en los afos sesenta, habfa un reducido niimero de
cineclubes, no obstante que ya estaba en desarrollo la infra
estructura cineclubista de la Universidad Nacional, razdn
por la cual este fendmeno poco o nada parecia importarle a
las autoridades.

Sin embargo, a raiz de 1968 se registra el Unico caso recongo
cido como meritorio de la persecusidn policiaca. "El Grito"
de Leobardo Ldpez, confeccionado a partir de Tas filmaciones
que hicieron los estudiantes del CUEC durante el movimiento
estudiantil y popular de 1968, fue una pelicula perseguida
por la policia y el ejército durante algunos afios.

Protagonistas directos en la realizacion,como Kammfer y Jos
kowics,relatan el grado de peligro a que se exponia toda per
sona que se atrevia a concurrir a reunjones donde se exhibia
esta pelicula en las prostrimerias de los afios 60 y princi-
pios de los 70. (17)

Invariablemente 1a policia secreta (hasta la policia miTitag
en cierto momento), buscé 1a mencionada pelicula en numero-
sos sitios donde se suponia que estaba escondida. E1 CUEC por
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ese tiempo fue allanado innumerables veces con ese propésito
sin que se haya encontrado la cinta en cuestion,

Ese tipo de censura es muy similar a la que han sufrido otras
peliculas de la misma industria, como "La Sombra del Caudi-
170" o "La Rosa Blanca", pelicula, esta (Ttima, que permane-
cié "enlatada" mids de 10 afios, en contraste a la cinta de Bra
cho que hoy por hoy sigue siendo la peifcula "maldita" por
antonomasia del cine mexicano.

Pero comparar la persecusién policiaco-militar que ha padeci
do la produccidén independiente con el cine prohibido de 1a
propia industria, resulta un tanto ocioso, porque de hecho
el cine que no se hace dentro de los canales oficiales de 1la
industria, no recibe la autorizacidn correspondiente para ser
exhibida en los circuitos comerciales, salvo el cine produci
do por el Departamento de Actividades Cinematogrdficas de la
UNAM que desde hace afios ha recibido la exencidn de desplaza
mientos que alegan los sindicatos y por lo tanto, recibe au-
tomaticamente luz verde para ser presentado en los circuitos
comerciales.

E1 cine independiente, a pesar de no recibir autorizacidn pa
ra los circuitos comerciales (salvo casos excepcionales, de
peliculas que pagan el desplazamiento sindical o ganan pre-
mios internacionales y por tanto "les perdonan" dicho pago),
puede ser exhibido normalmente en circuitos universitarios,
de la Secretaria de Educacidon Pdblica o cualquier otro tipo
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de cineclubes. Tal privilegio lo tiene desde siempre toda vez
que legalmente se le considera "experimental", por no decir
casero.

La exhibicion se ha ido incrementando y diversificando paula
tinamente confeorme el mismo cine independiente ha crecido en
nimero de realizaciones y de hecho a pasado de su claustro,
un tanto semiescondide de las escuelas, a una abierta presen
tacidn vinculada con empresas creadas a propbsito para impul
sar el cine independiente o bien, con organismos totalmente
oficiales.

E1 caso de la Cineteca, por citar el mds notorio, es mds que
elocuente; en pleno sexenio de Luis Echeverria se presentd
una retrospectiva sobre el cine independiente, entre los me-
ses de mayo y julio de 1976. (18)

La muestra estuvo integrada por 77 peliculas entre cortos y
largometrajes y se presentaron las peliculas mds relevantes
hechas hasta ese momento fuera de los canales tradicionales
de la industria.

Asi, se dieron a conocer peliculas como Ta multicitada -y has
ta hacia unos afios perseguidisima- "E1 Grito" de Leobardo LG
pez, "En el Balcdon Vacio" de Jomi Garcia Ascot, "Los Bienama
dos" (compuestos por los mediometrajes "Tajimara® de Juan Jo
sé Gurrola y "Un Alma Pura" de Juan Ibafiez), "Juego de Menti
ras" de A. Burns, ganadora del II Concurso de Cine Experimen
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tal (1967), "Los Nuestros" de J. H. Hermosillo, "Quiza Siem-
pre si me Muera" de F., Weingartshofer. "De Todos Modos Juan
te Llamas" de M. Violante, "Atencingo" y "Una y Otra Vez",
ambas de Eduardo Maldonado y "Q.R.R." de Gustavo Alatriste,
entre otros muchos titulos.

Practicamente a partir de esa fecha las instituciones oficia
les comenzaron a programar poco a poco, titulos del cine in-
dependiente, amén de que la Cineteca continudé su labor de di
fusion, junto con los circuitos universitarios de cine,

De hecho, poco antes de inaugurar el nuevo local de la Cine-
teca Nacional, febrero de 84, se informé que una de las cua-
tro salas estaria dedicada en su mayor parte al cine mexica-
.no independiente, .continuando con el apoyo que se venia
dando a la produccidn del CCC y del CUEC, afio tras afo.

Esta situacion se debe al incremento de) niumero de peliculas
independientes, producidas en 16 mm. y sobre todo en el me-
nospreciado super 8 y en video.

En consecuencia 18gica, 1a distribucién y la exhibicidn se ha
incrementado hasta constituir 1o que algunos cineastas consi
deran una industria paralela, pero con sus caracteristicas
propfas.

Este auge en el cine independiente ha fortalecido diversos
aspectos estructurales y superestructurales, pero sobre todo,
la concepcion de libertad e independencia de cualgquier orga
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nismo inquisitorio gubernamental o de cualquier especie, en
To concerniente a la concepcién cinematogrdfica.

Esta situacion puede interpretarse como una conquista en pro
de la libertad y sobre todo, un signo de madurez de los rea-
lizadores y de los espectadores. A esto se suman las autori-
dades,timidamente,a través de la Cineteca Nacional por medio
de un afdn cultural por rescatar toda manifestacidn cinemato
grifica originada en el pais, incluyendo también al cine in-
dependiente.

Por desgracia dicho rescate se hace conp ciertas limitaciones
y todavia con criterios de tipo técnico, discriminando de es
ta manera al super 8 y a los cortos muy cortos, pero resulta
muy esperanzador este primer paso que se ha dado. Es obvio
que todavia faltan muchos por dar.

La misma ‘posicign oficial de "apertura" se aprecia en lo con
cerniente a la distribucién y exhibicién, como se describio
en el apartado correspondiente; en ambos casos, hay sintomas
de madurez hacia el fendmeno cinematogrdfico y en ambos hay,
por fortuna,una omision clara y evidente de las cuestiones
legales, que han sido superadas por una realidad en constante
cambio-

Esta situacion ha permitido que el intercambio del cine inde
pendiente con el de otros paises sea un hecho concreto desde
hace tiempo y, segln las (ltimas apreciaciones, se incremen-
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te en los afios siguientes. De este modo se han efectuado in-
tercambios cinematogrdficos con paises como Brasil, Nicara-
gua, Jamaica, Angola y Mozambique, por citar s6lo unos cuan-
tos. (19)

E1 conocer dichas cinematografias serd en lo sucesivo de
gran importancia para'el desarrollo del propio cine indepen
diente mexicano que ahora se encuentra en vias del camino
mas largo y dificil: el de buscar su propia identidad.
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CAPITULUWY CUATRU

LOGROS
4.1, EXPRESIVOS Y TEMATICOS

Lo conseguido por el cine independiente en el terreno de la
expresion y la temdtica cinematogrdfica, se valora a partir
de una muestra representantiva de las obras de los cineastas
mas destacados.

Para lograr el balance de lo obtenido en este terreno es me-
nester comparar 1o conseguido por el cine independiente con
las principales figuras, imdgenes y temas que han caracteri-
zado al cine industrial mexicano (capitulo uno), a fin de po
der 1legar a una apreciacidn valedera.

E1 cine independiente se ha caracterizado por ir a la van-
guardia en el tratamiento de los temas que merecen la aten-
cion de 1a sociedad, a partir de asumir una actitud progresis
ta y revolucionaria, ante la realidad. (1)

De este modo, en asuntos comp.e1 aborto o el divorcio no se
han hecho peliculas independientes, donde se ataque a las
personas que los han practicado, en contraste a la actitud
clerical, chantajista y morbosa del cine industrial. Tampoco
ha hecho apologia de la virginidad como condicidon bdsica de
la decencia y la virtud de una mujer soltera.

Tampoco se ha exhaltado al machismo, ni a las machorras, ni
se ha ridiculizado a los homosexuales en honor a sospechosas
ambiguedades, tan frecuentes a lo Targo de Ta historia del
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cine industrial (salvo contadas excepciones).

Asimismo, el cine independiente,no se ha ocupadode presentar
luchadores, policias o bellos romances campiranos entre peo-
nes y trabajadores, ajenos a toda reforma agraria. Como tam-
poco se ha ponderado el racismo, ni el antiindigenismo, el
chovinismo o 1a xenofobia.

E1 cine hecho al margen de la industria ha procurado a lo
largo de su desarrollo, estar lo mds lejos posible de los va
lores tradicionalmente manejados por Ta mayoria del cine in-
dustrial, alcanzando en algunas ocasiones no 5810 ubicarse en
el polo opuesto, sino dejar constancia de elementos suficien
tes que pueden en un momento dado, constituir las bases para
crear una identidad propia en materia de cinematografia, aje
na por completo a las ramplonerias que tanto han difundido
los industriales de esta actividad.

Revisando los principales ejemplios del material de largome-
traje en estos 25 afios de cine independiente, encontramos te
mas que han merecido la atencidn de los cineastas, consiguien
do establecer las bases de expresion cinematografica y que
contribuyen a conformar la nueva faz fijlmica de nuestro pais.

Esta constituye dos expresiones: el cine documental y el ci-
ne de ficcidon. Las dos manifestaciones artisticas han creado
obras importantes, aunque la concerniente a la ficcidén (qui-
zd por la variedad de los géneros), da la impresién de ser
mis variada. g
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Asi en el terreno del cine documental, donde figuran cineas
tas como Eduardo Maldonado, Paul Leduc, Federico Weingarshofer
Radl Kammfer, Arturo Ripstein y otros muchos destacados direc
tores; los dos primeros, Maldonado y Leduc, consti-
tuyen la avanzada en este género cinematografice.

Maldonado ha dicho que no obstante realizar algunos intentos
en 1966 y 1967 por filmar cine testimonial, es hasta 1969
cuando se decidié la formacidn de un grupo dedicado a esta
tarea en forma organizada. (2)

Desde un principio la idea fue Ta de poner el cine al servi-
cio de grupos sociales que no tienen acceso a medio alguno

de comunicacidn masiva, sin partir de ninguna concepcién ideo
ldgica a priori, aunque ello implica una previa documentacidn
del prob]ema que se quiere filmar, a fin de interiorizarse
con la problemdtica de los individuos que serian filmados.

Posteriormente conforme avanza el desarrollo del problema,
la propia pelicula toma su curso y son los cineastas los pri

. meros en ir descubriendo la realidad cotidiana. Para finali-

zar, el trabajo de edicidn implica encontrar la contradiccion
de] problema analizado, y a esta ldgica se somete el material
recabado.

El resultado de esta forma de trabajo estda en cintas como
"Atencingo" que trata del problema de los campesinos de ese
Tugar y "Una y Otra Vez", donde un grupo de petroleros de 1la
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refineria de Azcapotzalco se lanzé a la lucha en contra del
charrismo sindical y a la postre, este movimiento se fue modi
ficando hastaque se "charrificé"; es decir, los lideres incon
formes se vendieron.

En vez de filmar el fin de un sindicato charro, surgié en la
pelicula el nacimiento de una camarilla sindical “charra", y
todo ello sin habérselo propuesto a priori. Todo fue salien-
do conforme a las circunstancias.

En la pelicula "Laguna de dos Tiempos", Maldonado dd sefales
de avanzar en su modo de realizar el documental y con esta
obra, se aprecia el estilo depurado a que ha llegado el autor
Los principios del cine testimonial enumerados 1ineas arriba,
de algiin modo los volvemos a encontrar en su pelicula mds re
ciente, aunque el ritmo de ésta es mucho mds dgil que todas
las anteriores.

Pero también en la realizacidn del documental figura de mane
ra especial Paul Leduc, con su magistral "Etnocidio". En es-
ta cinta encontramos una mirada imparcial sobre 1a desapari-
cion de las costumbres de un pueblo, por la cercania de la
"civilizacion" y la incorporacién natural dentro del proceso
de homogeneizacidn de la sociedad moderna.

Leduc en Ta pelicula 1o mismo nos presenta parte de la mani-
pulacion electoral de que son objeto los indigenas del Mezqui
tal, como de la mezcla de Ta cultura ancestral de ese lugar
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con 1a cultura actual. 0 1a invasidn del rock a esas tierras,
la industrializacidn, la explotacidn, la prostitucidn y el
virtual cambio de ese pueblo en parias de una sociedad,

Respecto al cine de ficcidn, encontramos que los cineastas me
xicanos se han preocupado por el cine politico, histérico y
socjal, encontrdndose en cada una de esas expresiones cinema
tograficas una critica social y una serie de reflexiones de
diversa indole.

Asi, en el cine politico, encontramos peliculas como "El1 Bra
zo Fuerte", de Koorporal, "Meridiano 100" de Joskowics, "Ana
crusa" de Zifiga y "La Vispera" de Pelayo, por citar las
obras mas relevantes y licidas que se han conseguido en este
apartado.

En 1o que corresponde al cine histérico, en el cine indepen
diente se han registrado obras interesantes y no obstante que
el cine industrial también ha realizado peliculas de este gé
nero, la mayoria de éstas cden en el estereotipo (salvo con-
tadas excepciones), en cambio el cine histérico realizado al
margen de la industria y pese a su reducido presupuesto, ha
consequido obras de primera importancia.

Una de ellas y que fue sin duda la que situd al este movimien
to dentro de los dmbitos de:la cultura oficialista, es "Redd,
México Insurgente" de Paul Leduc. La obra hace referencia al
encuentro del reporterc norteamericano John Reed, con Francis
co Villa, de una manera desmitificadora de ambos personajes
(y de los otros héroes que aparecen en la pelicula), ubicdn-
dolos dentro de un proceso histérico determinado.
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Lo mismo se puede decir de "“Ora si Tenemos que Ganar" de Raudl
Kammfer, cinta que nos presenta la lucha de unos huelguistas
mineros de Pachuca a principios del sigle. Los huelguistas
estan influenciados por el magonismo e inician su lucha lue-
go de vencer un proceso dubitativo (casi existencial) sobre
la participacidon, la guerra e incluso 1a muerte. Una estampa
quiza muy prdoxima a las motivaciones que en un momento dado
tuvieron numerosas personas que participaron en la Revoluciédn
Mexicana.

Por G1timo, un conjunto de peliculas sobre la problemdtica
social y hasta existencial (tan en boga antes del 68),que no
obstante reflejar la crisis del individuo en Ta sociedad,
contienen elementos rescatables muy valiosos.

En ese tipo de cintas, como "En el Balcdn Vacio", de Garcia
Ascot, "E1 Cambio" de Joskowics, "Confidencias" y "Maria de
mi Corazdén", ambas de Hermosillo, aunque conllevan elementos
sociales y politicos, como trasfondo, la problemdtica de los
personajes mas que todo es individual y personal.

Por supuesto son peliculas rescatables, sobre todo porgue
ese tipo de cine es el mds abocado a aspectos de la familia,
de l1a pareja y de instituciones sociales. Es a este tipo de
cine al que nos referimos cuando hablamos de una vanguardia
en sus temas y en sus tratamientos, aunque respecto al cine
politico, documental e histérico, guarda una cierta desven-
taja, dada la actitud provocadora, polémica y trascendental
que mantiene éste, respecto de aquel.
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5.4,2.~ PREMIOS NACIONALES E INTERNACIONALES.

El cine independiente no s6lo ha logrado premios a nivel in-
ternacional sino también a nivel nacional, aunque esto pudie
ra resultar a primera vista una contradiccidn, pues general-
mente la actividad artistica e intelectual se re-
conoce en primer término en el medio inmediato.

En el cine mexicano no ha ocurrido de esa manera, sino a la
inversa. De ese modo, casi desde su mismo origen, fue recono
cido en el extranjero, en tanto que autoridades comisionadas
de otorgar premios y estimulos al cine mexicano, dejaron por un
buen tiempo al cine hecho al margen de la industria, sin re-
conocimiento alguno y sin que se haHan dado explicaciones por
tal actitud.

Entre las peliculas independientes premiadas en el extranje-
ro, es importante citar a "En el Balcdn Vacio" de Garcia As
cot, que gand dos preseas: e1'premio de la FIPRESCI en Lorca
no en 1962 y el "Jano de Oro" en Sestri, Levante en 1963. (3)

No obstante la dmportancia de los premios, la obra en cues-
tion fue durante afios (y sigue siendo) proaectada Unicamente
en cineclubes, 1o cual Ta ha circunscrito a un determinado ti
po de espectadores, con los pros y los contras que ello impli
ca en todo momento.

En cambio, 1a pelicula "Reed, México Insurgente" de Paul Le-
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duc, que habia ganado el premio Louis Delluc, de Francia en
1971, se rescato del terreno independiente y se procurd con
ella dar un poco de prestigio al cine mexicano industrial que
por esos afios estaba tocando el grado cero de su reputacion.

E1lo ocurria en momentos en que por un lado, el cine mexica-
no estaba en manos del hermano del Presidente de la Repibli-
ca, y por otra, en que éste, Luis Echeverria, con todo 1o me
galomano y populista que era, pretendia eregirse en un manda
tario de avanzada.

Por aquel entonces se instaurd en el plano politico la Tlama
da "apertura politica", y al parecer se extendid al quehacer
cinematografico; sin embargo, en éste, como en el contexto
general, la apertura fue sélo como quisieron que fuera los se
fiores que ostentaban el poder y no en un sentido auténticamen
te democratico,

Digo 1o anterior porque en el cine, las peliculas con un cier
to prestigio internacional como la cinta "En el Balcdn Vacio"
o "Familiaridades" de Cazals o "La Hora de los Nifios" de Ar-
turo Ripstein, ambas filmadas en 1969 y participantes de la
Primera Semana del Cine de Autor de Benalmddena, Espaiia, don
de fueron reconocidas, por su buena factura, no serian incor
poradas sino hasta las postrimerias del sexenio echeverrista,
junto con otras obras de cardcter abiertamente politico, pero
todas ellas con el sello de "independientes" y por tanto re-
ducidas a cineclubes o a 1a Cineteca Nacional (salvo la pro-
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duccidn universitaria del DAC), sin lograr pasar a los circui
tos comerciales como ocurrié con "Reed..."

Retomando el comentario de 1a pelicula de Leduc, ésta se vié
ampliamente beneficiada, no s6lo en lo concerniente a la ma-
siva distribucidn y exhibicion (1legé a exhibirse incluso en
la TV oficial), sino que también en cuanto a su aspecto téc-
nico, pues fue ampliada de 16 mm. a 35 y de ser filmada ori-
ginalmente en blanco y negro, fue virada a sepia.

En el plano internacional también han ganado premios obras
de medio y cortometraje, pero debido a los propdsitos del
presente trabajo, se consigna lo meritorio que ha resultado
el quehacer filmico fuera de los conductos habituales del ci
ne mexicano, en todos los formatos.

A nivel nacional, los reconocimientos para el cine indepen-
diente poco a poco se han otorgado, al grado de conseguir en
la entrega de los arieles correspondiente a la exhibicion de
1983, un virtual acaparamiento de los premios de la Academia,
toda vez que no hubo ninguna distincion discriminatoria para
las peliculas, segin su forma de produccién. (4)

Pero este proceso no ocurrid de inmediato. Revisando la acti
tud de las autoridades correspondientes hacia el cine en ge-
neral, se detecta una paulatina modificacion, a partir de
los primeros afios de la década de los setenta. No obstante,
To mucho que se consiguidé (sobre todo 1a enorme tolerancia
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hacia este tipo de cine) durante el gobierno de LEA, la es-
tructura juridico-legal no se modificd mayormente y todo si-
guié fgual que antes de ese gobierno.

Es precisamente durante el mandato de Ldpez Portillo, cuando
se comienza a reconocer el cine independiente mediante pre-
mios a las diferentes manifestaciones y géneros cinematogri
ficos, aunque de nueva cuenta vale la pena seiialar que la
actitud legal y prdactica hacia este tipo de cine no fue dife
rente a la de su antecesor,

En ese sexenio se premié en un principio a cortometrajes y
documentales mds o menos interesantes, como "Chapopote" o
"La Migala" para 1legar a reconocer, posteriormente, pelicu-
las polémicas de la talla de "Anacrusa" de Ariel Zufiiga, que
gand precisamente el ariel como la "Opera Prima" en 1979.

Pese a ello, ni antes ni después, de ese reconocimiento, la
pelicula de Zufiiga se exhibid comercialmente; "Anacrusa" si-
guid siendo dGnica y exclusivamente pelicula de cineclub. La
misma suerte corrieron 1os diversos documentales, cortos y
mediometrajes independientes premiados en ese afio, en pasados
o en futuros; invariablemente no salieron del cineclub.

Tal actitud no sOlo fue cuestionada por los autores de los
films en el sentido de que se premiaban peliculas desconoci
das para el piblico, sino que también la prensa abordd 1a
cuestién mas o menos manejando los mismos conceptos,
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La premiacién de cine en el dltimo afio de la administracidn
de los Lopez Portillo, ocurria en medio de la crisis eco
nomica y social que vivia el pais por ese entonces y parecia
que €sta, también la reflejaban los diferentes sectores gue
componen la industria cinematografica.

La terna de los Arieles de la Academia Cinematogrédfica que
generd la mayor polémica fue sin duda la concerniente a la
mejor pelicula donde, por primera vez,una cinta independiente
estaba disputandotal honor.€1 que una pelicula independiente
1legara a tales niveles resultaba sumamente interesante; toda
vez que esta forma de cine,de realizarse casi en la clandes
tinidad poco a poco fue avanzando (en contraste a lo que en
términos generales venia ocurriendo con el 1lamado cine in-
dustrial.) hasta alcanzar el reconocimiento pdblico.

E1 que una cinta independiente, 1legara a ser nominada como
1a mejor pelicula de México, implicaba algo mds que la simple
entrega del Ariel de Oro. Sighificaba ni més ni menos que el
cine independiente vale por si mismo, con o sin premios.

La terna como la mejor pe]icu!é estuvo compuesta por "Llamenme
Mike" de Gurrola, "Noche de Carnaval" de Herndndez y la indg
pendiente, "Ora si Tenemos que Ganar", de Radl Kammfer.(titu
lo algo mds que profético).

De las tres, ninguna era del agrado de Margarita Ldépez Porti
110, por diversas razones; "L1amenme Mike", por simple
fobia, pues ni la habia visto, segiin aseguran personas muy
enteradas; “Noche de Carnaval", por el nimero de refe-
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rencias a la corrupcidn institucionalizada y; "Ora si Tenemos
que Ganar® por ser independiente, segin el autor de Ya misma (5)

Tal actitud contrastaba con la que sostenia el resto de la
Academia Cinematografica, que presidia el cinematdarafo Ga-
brieél Figueroa. Tal discrepancia estuvo a punto de originar
la desvandada de Tos integrantes de l1a Academia, en virtud

de no estar dispuestos a soportar los caprichos de la encar-
gada de RTC,

E1 hecho fue un claro divorcio entre l1a Academia
y los funcionarios del gobierno que se evidencid el dia de la
entrega de los Arieles, con la ausencia de la buena sefora,
junto con su comitiva. Aunque también, la mayoria de los fes
tejados y numerosos invitados no concurrieron a la ceremonia.

E1 hecho es que 'a eleccion de la Academia fue para la pelicu
la independiente, en 1o que parecid un fallo de los mads hones
- tos en la historia de este tipo de reconocimientos, segin la
mayoria de l1o0s comentaristas que abordaron la cuestidn.

Con el Ariel de Oro a "Ora si Tenemos que Ganar" se reconocia
a un cine que, por méritos propios, por su temdtica y por su
calidadyponia el ejemplo de 1o que es el buen cine, a las au
toridades cinematogrdficas,que a lo largo de seis afios sélo
se dedicaron a retroceder en los pocos avances que se habian
conseguido en el sexenio anterior, y a favorecer a una indus
tria nacional que 1legd al grado mds bajo de la degradacidn
cinematogrdfica a que puede 1legar una industria de esta na-
turaleza,
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Con el cambio de gobierno, ocurrido en 1982, los sectores del
cine independiente manifestaron un cierto optimismo, aunque
a mas de 20 meses de gestidn el panorama no es muy distinto
que digamos; siguen los premios y la apertura es a medijas.
En 1a primer entrega de Arieles, que efectud el presente go
bierno (1983), el cine independiente acapard una buena can-
tidad de ellos; por ejemp]o,cabria citar a "La Vispera" de
Alejandro Pelayo (con varias nominaciones, y dos premios) y
a Laduna de Dos Tiempos" de Eduardo Maldonadeo, también con
varias nominaciones y con el premio de mejor documental del
afio .

Asimismo, la exhibicién de cine independiente continia abier
tamente en la fiamante Cineteca Nacional y en la 16a. Mues-
tra Internacional de Cine, se dif6 cabida a tres peliculas de
otros tantos cineastas, recien egresados de Ta escuela de ci
ne o con experiencia en el cine independientej empero las pe
Ticulas presentadas, con un buen ejemplo del cine "limpio" y
sin matices politicos o sociales. (6)

Con todo, es indiscutible que el cine independiente es un fe
nomeno innegable y que hoy por hoy figura de manera preponde
rante en el cine mexicano, tanto que los recientes Arieles
(1983) fueron otorgados con 1a mayor naturalidad y sin que se
cuestionara el origen independiente o no de la cinta; tal
situacién ,de algin modo mds o menos generalizada,es a no
dudarlo, otra conquista de este tipo de cine por su existen
cia. Falta por supuesto, lo mids importante: la exhibicion,
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5.4.3.- APORTACIONES AL CINE MEXICANO

Las aportaciones del cine independiente al cine mexicano en
general, inciden en todas las fases del proceso industrial,
y en los mismos elementos temdticos propuestos por aquel, pa
ra darnos diversas innovaciones tanto en el aspecto indus-
trial, como en el contenido y enriquecer de esta manera el
quehacer cinematogrdfico en nuestro pais.

De paso, el cine independiente ratifica su existencia con he
chos objetivos, que desmienten el gran vacio informativo en
torno a la mayoria de las actividades realizadas al margen
de l1a industria, y que contribuyen a crear esa falsa aureola
de cine marginal,

La marginacidn podria entenderse -y hasta justificarse- en
tiempos en que el cine independiente hacia o estaba en pleno
proceso de gestacion, pero el silencio informativo casi total
que se guarda a este respecto, podria hacer creer a la mayo-
ria de los espectadores en que este tipo de cine, no existe.

Por ello es importante informar una y otra vez de las activi
dades de este cine, asi como de su auge, su crecimiento y
consolidacion hacia finales de los afios setenta, es una reali
dad que nadie puede poner en duda; entre 1977 y 1982 se rea-
lizaron cuando menos 92 peliculas independientes de largo y
med fometraje, es decir, mds de 15 peliculas de esta naturale
za por afio, en un tiempo de completa crisis cinematografica
‘dentro de la industria; pues tanto los empresarios privados,
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como las mismas empresas estatales producian muy poco. Por
citar un ejemplo, las productoras estatales de cine llegaron
a producir menos de 15 titulos al afio. (7)

Tal situacidn da una idea del grado de desarrollo a que 1lg
go este tipo de cine en ese lapso, a partir del cual ha con
tinuadooproduciendo a un ritmo mds menos semejante.

E1 secreto de que en medio de la crisis econdmica sigan fil-
mando, parece radicar en el modo de produccidn de cine que
han implementado los independientes, y que representa una ex
periencia que pudieran retomar otros sectores de la indus-
tria, sobre todo las empresas estatales. '

En primer lugar las producciones dei cine independiente se
han caracterizado por una notoria pobreza que ha orillado a
los cineastas a rodar peliculas de actualidad; donde se evi-
tan gastos de escenografia, vestuario y utileria que son ne-
cesarios en peliculas que "reconstruyen" otras épocas.

La mayoria de las cintas independientes son filmadas en di-
versos lugares del campo o 1la ciudad,ahokréndose con ello,el
pago de estudios (set's) cinematogrdficos. Se filma en la ca
11e, con el vestuario cotidiano y sin mayores gastos; con el
consiguiente ahorro.

Por otra parte, el modelo de empresa que ha funcionado con ma
yor regularidad y que al parecer implica mayor justicia dado
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el sistema de trabajo colectivo, es la cooperativa de produc
cién, donde todos o la mayoria del personal aporta una parte
de su trabajo, a cambioc de una participacidn econdmica de
las ganancias que se generen.

E1 modo de produccidn cooperativo se 1levd a cabo en diver-
sas producciones del Departamento de Actividades Cinematogrd
ficas de la UNAM, a partir de "El1 Cambio" de Alfredo Josko-
wics, filmada en 1971 y los resultados fueron muy alagadores(@®:.

Segin se informé, los participantes de la cooperativa ganaron
de esa manera mds dinerc que el que hubieran conseguido en
una produccidn normal de los industriales de la &poca. Por

1o demds, las ganacias del experimento del DAC sirvieron pa-
ra financiar otras peliculas, que también redituaron ganan-
cias suficientes para conformar la produccidn unriversitaria
de los afios setenta:

El sistema de cooperativa se imité en algunas peliculas rea-
1izadas por empresas estatales, pero los resultados econdmi
cos han sido cuestionados; habria que investigar detenidamen
te la tematica abordada en tales producciones y sobre todo
el sistema de distribucién y exhibicidn de este material, pa
sos fundamentales para que cualquier pelicula tenga éxito.

Sin embargo, la cooperativa es un hecho muy interesante y so
bre todo digno de tomarse en cuenta, toda vez que ha demos-
trado la eficacia de la misma,en numerosas peliculas indepen
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dientes que se han realizado en nuestro pais.
-

Por {1timo, dentro de la produccidn independiente, los cineas
tas han ingeniado diversos mecanismos para ahorrar tiempo
en 1a puesta en escena, aprovechando por ejemplo, la instala
cion de luces, sin importar la secuencia {toda vez que corri
gen a la hora del montaje) o Tas experiencias cinematografi-
cas practicadas en otras latitudes, como la camara en mano,
con resultados muy satisfactorios.(9)

Por otra parte, en lo relativo al lenguaje cinematogrdfice
figura el uso del plano secuencia , y al igual que el uso de
los recursos antes mencionados, contribuyen a la conformacidn
de estilos propios en cada uno de los cineastas que militan
en el cine independiente.

Lo anterior es valedero para el grueso de la produccidn de ci
ne ficcidn, es decir, de argumento preconcebido con antela-
~¢idn, sobre 1o que se requiere y sobre 1o que se pretende,
Sin embargo, en el caso del cine documental independiente a
que hemos hecho referencia en este trabajo, encontramos tam-
bién aportaciones de gran interés.

Tal y como lo declardFduardo Maldonado, 1o mis importante den
tro del cine documental es que el cineasta no esté prejuicia
do a priori, y por lo tantoyno sepa que’ resultados obtendra
con su-pelicula. Ello implica la documentacién previa y un am
plio bagaje sociopolitico, pero mds que para "confeccionar”



- 137 -

la pelicula, para poder detectar lo interesante que se ha
descubierto durante el rodaje-integracidn, con una determina-
da comunidad. (10)

Al revisar la temdtica tratada por el cine independiente, se
detecta como constante,la preocupacidn por abordar problemas
de indole politico. Asi nacid y asi ha continuado desde en-
tonces, aunque también se han filmado numerosas peliculas de
otra naturaleza, las cuales mantienen en su contenido una ac
titud progresista y de avanzada,

Desde que Giovanni Korpooral filmé "E1 Brazo Fuerte" en 1958
el cine independiente ha sido politizade. En esa cinta por
ejemplo, se toma como punto de referencia al cacique, para
hacer una interesante reflexién sobre este personaje tan im-
portante y tan ligado a tas regiones aisladas de nuestro pafs.

Ahi se describen de manera desmitificadora el nacimiento del
cacique, A causadeun equivocb que comete todo un poblado so
bre una carta que te envian a un pedén de caminos, al servi-
cio de la Secretaria de.Comunicaciones} al leer en el remi
tente atusion . al Poder Ejecutivo Federal, los lugarefios
interpretan que aquel individuo mantiene correspondencia con
el mismo Presidente de 1a Repliblica. A partir de ese momento
todo se le facilito a ese tipo ambicioso y carente de escri-
pulos; se liga al poder econdmico del lugar, luego al poder
politico, y a fin de cuentas se establece de por vida. Cuando
muere, leen la famosa carta del Sr. Presidente y se dan cuen
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ta de que se trataba del comunicado mediante el cual le avisan
que su puesto ha sido cancelado, y &1 ha quedado sin trabajo.

Con tal fuerza se inicid este tipo de cine y continua hasta
el momento, inspirdndose de manera significativa con el mo-
vimiento estudiantil de 1968 y posteriormente con los movi-
mientos guerrilleros, tan en boga en América Latina a fines
de los sesentas'yprincipio de Tos setentas.

También se ha abordado de manera muy licida la represidn ejer
cida por el ejército en contra de los movimientos que recla-
man los desaparecidos, como "Anacrusa" de Ariel Zufiiga, filma
da en 1978, y otros ejemplos semejantes, realizados como me-
diometrajes y ain, como cortometrajes, aunque no por ello ca
rentes de interés. {11}

En el cine politico también se han tocado aspectos del siste
ma mismo, como en "La Vispera" de Alejandro Pelayo, 1981,
donde se analiza todo el oropel que guardan las sucesiones
presidenciales en nuestro pais, y sobre todo, lo relativo a

la conformacion del gabinete en la vispera de asumir el poder.

Estos aspectos, con todo y las limitaciones que pueden presen
tar, son muy rescatables porque sGto de esta manera han sido
difundidos en el cine. Es lo Unico que existe al respecto,
con todo y 1o que se pueda decir, a propdsitec de 1o mucho que
se puede hacer en este terreno.
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Las aportaciones del cine independiente son tan reales como
la existencia misma de este tipo de cine, y su enriquecimien
to en cantidad y calidad, asi como los aspectos técnicos y
del lenguaje cinematografico, esperan la concurrencia y la
participacién de los cineastas inquietos.

Se ha demostrado que el camino, es el del cine pobre, tal y
como otras cinematografias 1o han detectado.

Paises semejantes al nuestro, en cuanto a su realidad social
y en algunos casos a la politica, como ha sido Cuba, Brasil,
Bolivia, Chile y en general la experiencia latinoamericana,
asi 1o han demostrado. (12)

Toca s6lamente buscar por nuestra cuenta los elementos nece
-sarios para conformar nuestra propia identidad, nuestra pro
pia imagen, que surge indiscutiblemente de nuestra realidad
concreta. Sobre ésta, nadie nos tiene que decir cudl es,
sino que nosotros tendremos que descubriria, con todos los
r%esgos que ello implica ; esto es, sabemos a priori gue
descubriremos muchas lacras y enfermedades sociales, pero
también sabemos a priori que existen elementos valiosos en
nuestra sociedad.
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5.4.4.- FORMATOS Y NUEVAS TECNOLOGIAS

El cine independiente no se ha ocupado por realizar el espec
tacular y oropelesco a imagen y semejanza del cine de Holly-
wood, porque no tiene los recursos econémicos, ni tampoco
los motivos comerciales y evasives de 1a gran fabrica de en-
suefios, como se ha dado en 1lamar al principal centro produc
tor cinematografico del mundo occidental.

E1 cine independiente se propone llegar a diversos piblicos

y para ello no se 1imita a ningiin formato de pelicula tradi-
cional, como podria ser el de 35 mm, o el mds o menos acepta
do 16 mm., sino que abarca los dos formatos mencionados y el
super 8.

Generalmente se ha utilizado el de 16 mm., por la versatili-
dad y éu calidad técnica similar a l1a de 35 mm., con la ven-
taja de poder hacer la ampliacidn o la reduccion, segin se
necesite.

En la produccidn de cine independiente se han realizado peli
culas en 35 mm., pero también quiza, por razones econémicas,
el super 8 ha sido cada vez mis solicitado, sobre todo por
los cineastas que recien se han integrado al movimiento y no
disponen de recursos financieres suficientes. '

E1 formato super 8 cada vez md&s se ha profesionalizado, asi
como el equipo de filmacidon, aunque persisten las limitacio
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nes en cuanto a la presentacidn de la pelicula virgen, que
en nuestro pais se ha reducido a una o dos presentaciones,
reduciendo la labor del cineasta,mis al quipo que a la peli
cula; es decir sus posibilidades se reducen en un alto por-
centaje. (13)

A 1o anterior hay que agregar la incorporacion de innovacig
nes tecnoldgicas como el sistema de video, para registrar
imagen y luego componer el cine a partir de este material,
que nace de una combinacifn de imdgenes rescatadas de peli-
culas, videos, fotos, diapositivas y otros elementos de ima-
gen que han diversificado las posibilidades de hacer pelicu-
las o documentales.

Cada uno de los medios para rescatar la imagen (cine o video)
tiene sus defensores y sus detractores, pues mientras que se
acusa.al cine de ser caro y al video de barato, se defiende

a aquel de la facilidad para editar dado el poco material que
se tiene para el efecto, por 10 mismo caro; en contraste con
el video, que tener horas y horas de grabacidn por su bajo
costo, complica la edicifn.

Por otra parte, el cine tiene su limitacidon en 1o costoso del
copiado, en contraste a lo barato del video, aunque en el mo
mento de exhibicidn, el cine tiene la. ventaja de darse

a conocer a plblicos numerosos, dado al tamafio de 1a pantalla,
en comparacién de 71a pantalla de un televisor que sblo puede
servir a auditorios pequefios (refiriéndonos a proyecciones



- 142 -

convencionales con videograbadora), aunque al ser transmiti-
do por un sistema de televisidn, los dos, el cine y el video,
se igualan en numero de oportunidades.

Por ahora, el cine y el vide6 se han combinado para ser un
medio de expresidn de grupos independientes. La experiencia
mids relevante es "El Salvador , los que hardn la Libertad",
un colectivo de cineastas independientes.

Asimismo, el cine super 8 por si s§lo ha tenido su propia
trayectoria, cada vez mas reconocida en los actuales momen-
tos, con inicios interesantes a partir de Jos afios setenta y
con personas que luego utilizarian formatos mayores.

Queda sin embargo, mucho por hacer en este terreno, a pesar
de que se han registrado concursos organizados por la Cine-
teca Nacional (1979), donde triunfaron personas que habian es
tado l1igadas a escuelas de cine o a grupos experimentales de
este formato. (14) '

No se puede decir 1o mismo del fracasado festival de cine
erdtico, que se 1levd a cabo en la Facultad de Filosofia y
Letras, el cual se criticd en su momento por la falta de se-
riedad por parte de organizadores, concursantes y piiblico en
general, que confuhdieron erotismo con pornograffa. (15)

Los fracasos también se han registrado en los intentos por
formar asociaciones de cineastas en este formato; en los in-
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tentos por constituir asociaciones serias y responsables, apa
recen grupos y cineastas que no pasan de externar sus
intenciones. (16)

Quizd de los intentos serios en favor del cine independiente
en super B8, sea 1o que ha implementado la filmoteca de 1a UNAM.
Desde 1978 se cred la seccidn correspondiente, con propésitos
semejantes:a 1os del cine de formatos mayores; es decir, pre-
servacidn, distribucidn y exhibicién.

Es evidente que la participacién de Tos interesados a este
respecto es fundamental, pero sin intentar la creacidn de
feudos, pues ello en vez de contribuir al fortalecimiento
del cine independiente (a donde pertenece el super ocho) po-
dria contribuir a debilitarlo.
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CAPITULO CINCO

CONCLUSIONES

1.- La via independiente comenzd a manifestarse en diversas
partes del mundo ai término de ia 3eyunda Guerra Rundiai co-
mo la opcidn temhtica y expresiva para las cinematograffas

donde aparecieron estas propuestas artisticas:en Francia a=

parecié 1a "Nouvelle Vague" y el "Cinema Verité"; @n Ingla-
terra el "Free Cinema"y el cine directo:; en tanto que en los

Estados Unidos se constituye el "New Américan Cinema".

En estos movimientos de renovacién cinematogrdfica se-apre-
ciaba el intento renovador a partir de una concepcidén inte-
lectualizada del cine.

2.-°'Si bien la concepcibn del cine como arte no era ninguna
innovacidn (toda vez que casi desde principio de siglo hubo
estudiosos a este ‘respecto), el enfoque dado en la posguerra
resultaba novedoso por los cambios que se proponian en las
diversas fases del film, desde el mismo sistema de produc-
cidn hasta el lenguaje cinematogrdfico.

Al abordar 7a cuestibn cinematogrdfica desde el punto de vis
ta de 1a sociologfa, la semdntica y la estética ( entre o-
tras disciplinas), se conformarfan diversas interpretaciones
sobre el ser y el deber ser del cine.

La inquietud intetectual que despertaba el fendmeno cinemato
grdfico era semejante a la que originaban las diversas acti-
vidades humanas,que en la posguerra cobraron gran furor en-
tre la intelectualidad.

Esta visién del cine contrastaba con 1a que existfa hasta ese
momento ( y que prevalecié), de concebir esta actividad como
una rama industrial abocada a fabricar productos para el en-
tretenimiento o, en el mejor de los casos, una artesanfa.
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La concepcidn intelectual del cine que se origind en Europa
y Norteamerica en las postrimerfas de los afios 40, tuvo sus
seguidores y estudiosos an diversas partes del mundo, como
ocurrié en varios paises de América Latina.

Numerosos latinoamericanos (principalmente de México, Bra-
si1 y Argentina) se abocaron al estudio del cine, analizén-
dolo en su dimensién artistica y en su relacién con la so-
ciedad a la tuz de las teorias que estaban en voga en.Europa
en los afios 50.

3.~En América Latina, los estudiosos del fendmeno cinemato-
grdfico propusieron innovaciones ( al igual que en Europa y
Estados Unidos) a sus respectivas industrias ffimicas, sin

que fueran adoptadas sus propuestas { la excepcifn serfa -

Brasil) por el aparato industrial.

4.- En el caso de Héxico, los promotores de cambios en la
industria cinematogrédfica se enfrentaron a una ferrea po-
Yitica de "puertas cerradas" resultado de la conjugacién de
diversos intereses.

Una de las disposiciones que impedfa el ingreso de nuevo
personal a la industria era precisamente la casi prohibicidn
de ihcorporar nuevos elementos a la seccidn de directores
del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematogrd-
fica.

En los afos 50 y 60 Jos aspirantes a director cinematogré-
fico en nuestro pafs debfan demostrar que hahfan dirigido

tres peliculas de largometraje.Tal restriccién era sancio-
nada por los industriales y por el mismo Estado (al legi-

timar los derechos gremiales de los trabajadores a través

de la STPyS) y constitufa uno de ltos principales escollos
para todo aque) que deseara ingresar a Ja industria como

realizador,
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E} 1imitar el acceso a la industria cinematogréfica (en los
terminos arriba descritos), constitufa un cfrculo vicioso
que s6io podrfa beneficiar a los realizadores nacionalec v
extranjeros que hubieran filmado tres peliculas fuera de
nuestro pafs y que desearan ingresar a nuestro cine.

Por otra parte, la mayorfa de los cineastas de la industria
parecfan no estar interesados por las innovaciones que ocu-
rrian en el cine mundial en 10 relativo a los temas y el
lenguaje cinematogrdfico, y que muchos de los aspirantes a -
directores hacian notar a través de articulos y ensayos que
publicaban en diversas revistas y diarios.

5.~ Ante estas restricciones que ofrecia el cine mexicano,
las personas interesadas en tener acceso a &1 tuvieron que
buscar actividades para incursionar en la realizacifn, pero
fuera del aparato industrial.

Dichas situacion motivo que el cine hecho de esa manera re-
cibiera el, calificativo de “"marginal", "experimental" o "in
dependiente", para diferenciarlo del producido mr los indus
triales.

Del mismo modo, los intelectuales marginados de la realiza-
cidn cinematogrdfica se dedicarfan a diversas actividades:
noticiarios, critica de cine y posteriormente, a la docencia
en. la escuela universitaria de cioe.

6.-E1 conjunto de inquietudes por hacer un cine mexicano -
diferente, asi como la vinculacion de muchos de sus promoto-
‘res con la Universidad Nacional, permitirfa crear el clima~
propicio para que se establecieran instituciones dedicadas
expresamente al cine y que al paso del tiempo se constitui-
rfan en el soporte medular del cine independiente y de la
cultura cinematografica en general,
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7.- La creacion del Cineclub de la Universidad (1960), la -
Filmoteca de la UNAM {196G) y el Centro Universitario de Es-
tudios Cinematogrdficos (1963) serfan desde su misma creacién
parte indispensable para la estimulacidn del cine hecho fuera
de la industria,

8.- Las diferentes manifestaciones del cine "independiente"
continuarfan durante la primera década de los afios 60 (casi
siempre de manera aislada) hasta que tuvo lugar un evento que
hizo coincidir a la mayorfa de los exponentes: el Sindicato -
de Trabajadores de la Produccidn Cinematografica convocé a un
concurso de Cine Experimentlia a mitad de los afios sesenta, el
cual permitirfa reclutar nuevo personal y revitalizar Jos "cua
dros”. '

Si bien concursaron elementos de la industria, los direc-
tores, escritores y demds intelectuales independientes, preo-
cupados en hacer un cine diferente, triunfaron en el concurso
y demostraron su buen grado de asimilacion de las diversas --
teorfas cinematogrdficas (sobre todo de la Nueva Ola Francesa)
de l1a época.

8.- Pese a que triunfaron y por ende se haciap acreedores a -
su integracidn al seno de la industria, e) hecho es que conti-
nuaron marginados, toda vez que los productores no se mostra-~
ban interesados en ellos ni en sus temas cinematogrdficos.

Al parecer, los productores continuaron reacios a fipanciar
un cine diferente al que estaban acostumbrados a producir, -
no obstante que las innovaciones propuestas coincidian con -
el cine que se realizaba en buena parte del mundo con buen -
éxito de taquilla y de crftica,
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10.- Los afios de la integracién-marginacién de los cine-

" astas independientes a la industria (1965-1969) es funda

mental para concebir el desarrollo ulterior del movimien-
to filmico fuera de Ta industria a partir de 1969.

Los afios que mediaron entre el I Concurso de Cine Experi-
metal (1965) y la creacién del grupo Cine Independiente -
de México (1969) sirvieron, al parecer, para crear concien
‘cia entre muchos cineastas de la sinrazén de los principa-
les magnates del cine mexicano y optar en el mejor de los
casos, por un cine hecho fuera de la industria.

.11.- En México, -a diferencia de Francia, Inglaterra e in-
cluso EstadoslUnidos, los directores mexicanos aceptados

en el aparato'industrial encontraron numerosos obstdculos
para hacer cine: La razfn era muy sencilla: en aqueilos
pafses, los realizadores filmaron sin mayores problemas lo
que pfoponian a los productores privados; en cambio, en -
nuestro caso, se les aceptd en el seno del sindicalismo -
que coﬁtro]aba e] aparato industrial, pero sélo para seguir
haciendo el mismo tipo de pelfculas sobre los temas del
cine mexicano mds comercial.

12.- En las postrimerTas de los afios 60 se detecta entre -
los cineastas promotores del ‘nuevo cine una conciencia de
cine a]ternativo. en tanto no se filmaba para pretender
ingresar a la industria ( como parece ser el mévil duran-
te los 10 & 12 afos anteriores), sino para ofrecer un ci-
ne distinto y por momentos, hasta opuesto al que ofrecfa

el aparato industrial,
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13.- La nueva concepcidn de cine independiente mexicano,
que se detecta a partir de 1969, combinaba muchos de los
elementos del cine latinoamericano de vanguardia de esos
momentos (sobre todo del Cinema Novo brasilefio y del Ci
ne Cubano) con las inquietudes y temas que se habfan re-
gistrado en nuestro cine hdspa esa fecha.

Sea sumfa de manera critica Ta pobreza en que se produ-
cfan las peliculas y se daba muestra de la buena inte-
gracidn de los postulados cinematograficos de‘estas ex-
periencias filmicas,

La novedosa forma de hacer cine ( y también de crearlo)
imb11c6 cambios cualitativos para con la distribucidn y
exhibicidn del material al tomar en cuenta a los cine-
clubes de universidades, sindicatos, partidos politicos
y asociaciones de colonos; todo ‘esto era 1legar a con-
cebir 21 cine como una o-pcitin feente al de la industria
en términos de independencia y libertad.

14.- E1 cine visto como una opcidn alternativa se con
splidd a 1o largo de la década de los afios 70 sobre -
todo porque el aparato industrial del cine apenas su-
fre modificacionessuperficiales, quedando intacta su

esencia.

Paralelo a] desarrollo y consolidacion del cine inde-:
pendiente, durante la década de los 70 se registrd un
paulatino ingreso de nuevos cineastas, as{ como el -
aprovechamiento de 1a mayoria del personal que ha es-
tado en e1 STPC desde su ingreso a través de los Con-
cursos de Cine Experimental (Iy I1I).
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La abierta participacion del Estado _en la produccidn
cinematogrdfica permitié fortalecer el aparato indus-
trial que en su mayor parte es controlado por el go-
bierno.

E1 cine estatal asimildé personas, temas y té&cnicas -
de produccidn del cine independiente pero, no obstan-
te 1o benefico que é&sto resultd para el cine mexicano
en general, el hecho es que los cineastas fndependien-
tes(y que colaborarfan principalmente con el cine es-
tatal) continuarfan limitados en diversos aspectos.

E110 di6 por resultado que muchos regresaron a la pro-
duccifn independiente y en nuestro cine se originaron

dos vertientes: 1a industrial y la independiente, con

las caracteristicas peculiares sjguientes de cada una

de ellas, dentro del aparato industrial.

Por una parte, la produccidn oficial {dentro de la -
industria) muy enriquecida con la temdtica del cine
independiente, y con todo el apoyo en materia de --
~-distribucién, exhibici6n y publicidad, contrastaba -
con la produccién independiente, que solamente reci-
bfa como concesidn esporddicas representaciones en
Ja flamante Cineteca (dadas a conocer como rarezas
filmicas que ocurrfian en nuestro pafs), amén de su -
desarrollo propic e independiente en lo relativo a
Ja distribucidn y exhibicidn,

15.- Este desarrollo discordante, aunque simultaneo,.
en materia de cine, se debif en gran medida a las 11i-
mitaciones que ofrecf§ ( y sigue ofrecinedo) el Esta-
do a través de su producciSn en el aparato industrial,
en contraste con el clima de mayor libertad de crea--
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17.- Por 1a variedad de sus objetos de interés y por su

1ibertad, los temas del cine independiente se anteponen

2 los propuestos por el cine industrial, no obstante que
éste haya imitado a aquel sin Tlegar a superarlo debido

a las limitaciones en que se tiene que desenvolver el -

cine hecho por la industria.

18.- Hoy por hoy, el cfne marginal se ha constirtuidé en
el mejro exponente del cine mexicano, si nos atenemos a
utilizar como pardmetro a los premios nacionales o inter
nacionales que ha obtenido: en los afios recientes, sobre
todo en el d1timo lustro, el cine independiente mexicano
ha conseguido un paulatino incremento, pese a uqe sigue
desarrollandose en medio de problemas econmicos.

19.-,Es importanée tener en cuenta que el cine indepen-
diente es una actividad paralela a la de este aparato --
industrial cinematogrdfico { constituido por el Estado,
la inicfafiva privada y los sindicatos principalmente)
de nuestro pafs, con sus exponentes, temas y estructu-
ras propios. '

20.- E1 cine independiente es una realidad que se ha -.
ha constituido como resultado de las adversidades que
ofrecid un sistema de produccidn cinematogrdfico como -
el mexicano, con sus caracteristicas propias que lo hacem
un proceso cultural dnice y diferente a los demds movi-
mientos cinematograficos que han ocurrido en el mundo.

EY cine independiente tuvo que vencer la oposfcidn de
los sindicatos, de los produc tores, del Estado y los
principales exponentes del aparato industrfal, como son
los distribuidores y exhibidares, y construir su propia
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cidn y expresi6n imperante en el cine independiente,

La libertad de expresién en el cine hecho fuera de la
industria, con todo y que es mayor a la que existe den
tro de la industria, constituye una variedad de grados
a partir de los productores que intervengan en la rea-
1izacidn. '

Esto significa que la 1ibertad de expresién 1lega a te-
ner un 1imite, impuesto casi siempe por el mas elemen-
tal sintido comin que sefiala el no afectar nuestra pro-
pia subsistencia.

Sin embargo, este'tipo de cine, con todo y Tas limita-

clones, se erige como una opcidn frente a 1o que repre

senta el cine comercial . Esta cualidad 1o hace valede-
ro, sin perder su independencia y concepcién de alter-

nativo, aidn dento del aparato industrial.

15.-.C0m0 se acotd en su momento, el cine independien-
 te se constituy6 en la década ‘de los afios 70, en la -
vanguardia de l1a bdsqueda de nuevos contenidos y for-

mas cinematogrdficos, a pesar de sus limitados presu-

puestos, hue inciden forzosamente en sus proyectos.

Se 11egd a constitufr en un cine de vanguardia por la
libertad creadora en que se ha desenvuelto, hasta ofre
cer una variedad de temas amplia e ilimitada ( en tér-
minos estrictamente posibles) sobre todos los aspectos
de 1a vida, sean estos socio-poifticos, individuales o
histéricos.
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red de distribucion y exhibicion.

Sin embargo, todavia falta mucho por consolidar y hacer so-
bre todo en el terreno legal y financiero, y ante los cuales
el Estado mexicano desempefiard papeles muy importantes en
los préximos afios.
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PROPUESTAS.

1.-

La Ley de la Industria Cinematogrdfica y su respectivo regla
mento siguen vigentes no obstante ser obsoletos, como bien lo
ha demostrado Ta existencia misma del cina independiente. De
ahi que se recomiende la formulacion de una nueva Ley de Cine
matografia que garantice la libertad de expresidn de los cing
astas mexicanos.lograda en el cine independiente y también en
esporddicas peliculas realizadas dentro de la industria. Con-
sideramos que la libertad de expresion en el cine es parte
fundamental para superar las deficiencias temdticas y expresi
vas que manifiesta el cine mexicano en general.

2.-

Se ha demostrado 1o absurdo de la existencia de la censura
previa, asi como de todo los demds mecanismos tendientes a
lTimitar la libertad de expresién, Sugerimos un sistema de cla
sificacién de exhibicion tendiente Gnicamente a separar los
auditorios.

3.~

Se hace necesario que el Estado apoye al cine independiente
en términos financieros mediante créditos, participando en
la produccion como socio o comprando los derechos como pro-
ductor de peliculas terminadas, a fin de que Tos cineastas
vuelvan a filmar otras cintas. Asimismo, seria recomendable
el establecimiento de una serie de estimulos’a fin de benefi
ciar a los cineastas recién egresados de las escuelas o con
alguna experiencia filmica; como acciones concretas se puede
mencionar a los concurses, becas y apoyos directos. Debido a
las experiencias anteriores seria muy positivo la participa-
cién de los beneficiados en los mecanismos a establecer.
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4.~

También se podrian establecer mecanismos de apoyo en al -
exhibicidon comercial, eximiendo de pago de desplazamiento
sindical e impuestos a toda aquella pelicula que en un de
terminado lapso no rebase una cifra acordada de recaudaci
on en taquilla.

5.-

Se podria seguir fomentando este tipo de cine a través

de la televisifn oficial, debido a que ademas de la masi
ficacién que implica este mddio, el pago por derechos de
transmisi6n pueden representar otro igreso para fortale-
cer la produccion independiente.

6.-

Una nueva Ley Cinematogrdfica debe considerar todes es-
tas sugerencias, asf como el apoyo del intercambio y ex-
portacion de este tipo de cine,

7.~

Una nueva ey en esta materia no debe significar wis me-
canismos de control, sino precisamente que s6lo Sea un -
documento el que rija esta actividad y no una variedad de
Leyes, Acuerdos, Decretos, que confunden y diluyen.

8.-

Tampoco se pretende la marginacifén o acaso la aniquilacién
de grupos o sectores de la industria, sino la convivencia
de todos los existentes y los que aparezcan ea el futuro.
Es precisamente el evitar el establecimiento de "feudns"®
una de nuestra mids importantes recomendaciones, toda vez
que la sola existencia de estos estancos no se debe per-
mitir en ningin lugar, institucidén o actividam dedicada

a este negocio.
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La polftica de "puertas cerradas" practicada por sindicatos,
empresarios, 1instituciones o el mismo Estado no tiene razén
de ser y podria evitar una nueva Ley de cine.

9."

Por otra parte, es pertinente que el cine independiente como
tal siga existiendo, amén de que sus exponentes realicen sus
films de esta manera o industrialmente.

Lo recomendable en ambos casos es que cada una de estas mani-
festaciones cinematogrdficas supere sus decifiencias y apro-
veche y optimice sus logros mediante un estimuloe adecuado.

10.-

Ante esta situacién se hace necesaria la intervencién del -
. Estado para que corrija las anomalfas existentes y que dicte
las medidas que modernicen el aparato industrial del cine.

Pero,sobre todo, se recomienda que las instituciones del
Estado demuestren su interé&s en el cine mexicano zon hechos
concretos y tangibles cotidianos y que se documenten en la -
legislacidn respectiva.

Respecto de las perspectivas del cine independiente como
opcidn expresiva y temitica frente a) cine enajenante y
de evasidn que ofrece el 1lamado cine de la industria, --
habrfa que anotar una serie de posibilidades,



- 158 -

1.-

En primer término, ademds de 1a permanencia del cine indepen-
diente como tal, fortalecido a través de la produccifn indifvi-
dual, de cooperativas, con instituciones oficiales, partidos
polfiticos y sindicatos, aparecen diversas opciones dentro de
1a misma industria que pueden enriquecer su gama temdtica.

Los temas del cine independiete se antojan ampl4simos, toda
vez que aparte de los 1lamdos géneros cinematograficos, el -
documental y sus posibilidades para Tla educacidn, 1a informa-
cidén y la capacitacién representan todavia un terreno sin ==
conquistar.

2.~ .

Por otra parte, el Estado como productor total de un proyec-
to filmico determinado, tal y como - lo ha estado haciendo a -
través de sus empresas desde los afios 70 sigue siendo una --
opcidn vilida.

Lo mismo se puede esperar del apoyo que pueden ofrecer las -
" {nstituciones oficiales vinculadas con el gquehacer cultural
y que hgn participado desde hace una década { como el INAH,
SEP, FONAPAS, etc.)

3.-La asociaci6n de productores independientes (que pueden -
ser individuos o coorporaciones sociales) con empresas fil-
micas del Estado o instituciones oficiales de caracter cul-
tural, puede seguir siendo una férmula de produccidn valida
para consolidar 1o alcanzado o buscar nuevos temas.

4.~
A la combinacifn del punto anterior {que ya ha dado buenos

resultados en el pasado) se pndrian integrar empresas ex-
tranjeras con el carfcter.de coproductoras, a fin de garan
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tizar una mayor difusi6n y una factible recuperacidn en menos
tiempo.

b.-

tn estas perspectivas no sélo figuran organismos oficiales u
sociales, sino también los cldsicos empresarios privados, que
pueden ser bien recibidos siempre y cuando estén dispuestos

a dejar trabajar a los cineastas con entera libertad; premisa
que por supuesto se exige a todos los productores independien
tes en general,

THEE#4
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FILMOGRAFIAS
1.- ANACRUSA. P: Sinc, S.A., México 1978; D: Ariel Zu
fiiga; G: Ariel Zufiiga; F en C: Toni Kuhn; M: Bach,
Schubert; Ed: Ariel Zufiiga; Con: Adriana Roel, Car
los Castafion, Juan Angel Martfnez, Eduardo Lépez
Rojas; Dur: 102 mins,
2.- LOS BIENAMADOS. (Compuesta por dos historias).

P: Manuel Barbachano Ponce, México 1965; TAJIMARA,
D: Juan José& Gurrola, G: Juan José Gurrola y Juan
Garcfa Ponce; F:en ByN: Antonio Reynoso; M: Manuel
Enrfquez; Con: Pilar Pellicer, Claudio Obregén, Pi
Xxie Hopkins, Mauricio Davison, Beatriz Sheridan.
UN ALMA PURA. D: Juan lbadez; G: Juan Ibafiez y Car
los Fuentes; F: en ByN: Gabriel Figueroa; M: Joa-
qufn Gutiérrez Heras; Con: Enrique Rocha, Arabella
Arbenz. ' -

EL BRAZO FUERTE. (1958). P: Reco Films; D: Giovanni
Korporaal; G: Juan de la Cabada y Giovanni Korpo-
raal; F en ByN: Walter Reuter; M: Leonardo Veldz-
quez; Ed: Giovanni Korporaal; Con: Leandro Morett,
Hermelinda Guerrero, Jorge Gonz&lez, Roberto Soto,

José Gutiérrez, Manuel Rfos; Dur: 84 mins.
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G: Luis Carrién y Alfredo Joskowicz, basado en un
argumento de Leobardo L6pez; F en ByN: Toni Kuhn;
M: Julio Estrada; Ed: Ramén Aupart; Con: Sergio Ji
ménez, Héctor Bonilla, Ofelia Medina, Soffa Josko-
wicz, Héctor Andremar; Dur: 86 mins,

CRATES. (México, 1971). P: CUEC; D: Alfredo Josko-
wicz; G: Alfredo Joskowicz y Leobardo Lépez; F en
ByN: Toni Kuhn; M: Tomada de "Misa Criolla" de An-
drés Ramfrez; "Canon" de Pachelbell; Testimonio Mu
sical de México; Misica Huasteca; Ed: Ramdn Aupart
Con: Leobardo LG6pez, Marfa Elena Ambriz, José L6-
pez, Gonzalo Martfnez, Javier Audirac, José Ruviro
sa; Dur: 1.15 hrs, .

DE TODOS MODOS JUAN TE LLAMAS. P: Departamento de
Actividades Cinematogrdficas, UNAM, México 1974;
D: Marcela Fernéndez Violante.

EN EL BALCON VACIO. (México, 1961). P: Ascot, To-
rre; D: Jomf Garcfa Ascot: G: Marfa Luisa Elfo,
Jomf Garcia Ascot y Emilio Garcfa Riera; F en ByN:
José Marfa Torre; M: Bach, Tomds Bretén y misica
popular espafiola; Ed: Jomf Garcfa Ascot y Jorge Es
pejel; Con: Nuri Perefla, Marfa Luisa Elfo, Conchi-
ta Genovés, Jaime Mufioz de Baena, Belina de Garcfa
Dur: 70 mins,
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HACER UN GUION. (México, 1980). P: Rafael Montero;
D: Dorotea Guerra; G: Marisa Cistach y Dorotea Gue
rra; F en ByN: Alejandro Gamboa y Rafael Montero;
M: Cecilia Toussaint; Ed: Alberto Cortés, Dorotea
Guerra; Con: Jorge Sdnchez, Jaime Garza, Cecilia
Toussaint, Emilio Cortés; Dur: 60 mins.

EL GRITO. (México, 1969). P: CUEC; D: Leagbardo Lé-
pez Aretche; F en ByN en 16 mm.: Francisco Bojor-
quez, Jorge de 1a Rosa, L&on Chdvez, Francisco Gai
tén, Radl Kamfer, Leobardo L6pez, Jaime Ponce, Ro-
berto Sdnchez, Federico Villegas, Arturo de la Ro-
sa, Carlos Cuenca, Guillermo Dfaz, Alfredo Josko-
wicz, Fernando L. de la Guevara, Juan Mora, José
Rovirosa, Sergio Valdez, Federico Weingarsthofer;
S: Rodolfo Sdnchez Alvarado; Textos: Oriana Fallaci
y Consejo Nacional de Huelga; Narradores: Magda
Viscaino y Rolando de Castro; Dur: 2 hrs.

LAGUNA DE DOS TIEMPOS. (México, 1982). P: Archivo
Etnogrdfico Audiovisual del Instituto Nacional In-
digenista; FONAPAS; D: Eduardo Maldonado; G: Eduar
do Maldonado, Manuel Uribe, Dfana Rolddn, Victoria
Nobelo; F en C: Francisco Bojorquez; Ed: Eduardo
Maldonado; Dur: 105 mins.
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11.- MARIA DE MI CORAZON, (Mé&xico, 1980). P: Universi-

12.-

13.-

14.-

dad Veracruzana; D: Jaime Humberto Hermosillo; G:
Gabriel Garcfa Mdrquez y Jaime Humberto Hermosillo;
F en €: Angel Goded; S: Fernandg Camara; Ed: Rafael
Ceballos; Con: Héctor Bonilla, Marfa Rojo, Arman-
do Martfn, Salvador Sdnchez.

MERIDIANO 100. P: Departamento de Actividades Cine
matograficas, UNAM, M&xico 1974; D: Alfredo Josko-
wicz, Héctor Bonilla; F en C: Toni Kuhn; Ed: Ramén
Aupart; M: Leonardo Veldzquez; Con: Héctor Bonilla,
Martha Navarro, Eduardo L&pez Rojas, Mario Casi-
1tas, Roberto Sosa; Dur: 99 mins.

MEZQUITAL. P: Cinedifusidén SEP (México) y Office
National Du Film (Canadé&), 1978; D: Paul Leduc; G:
Rager Bartra y Paul Leduc; F en C: George Dufaux,
Angel Godel; Ed: Rafael Castanedo; S: Serge Bauche
main; Dur: 140 mins,

MICTLAN. P: Raill Kamfer; D: Raidl Kamfer; G: Radl
Kamfer; F en C: Alexis Grivas, Pablo Garcfa y Toni
Kuhn; Ed: Alexis Grivas; M: Guillermo Noriega; Con:
Sergio Klainer, Silvia Li, Lilia Aragén, Rocfo Sa-
gabn, Emilia Carranza, Felipe del Castillo; Dur:

83 mins.
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ORA SI TENEMOS QUE GANAR. P: Departamento de Acti
vidades Cinematogré&ficas, UNAM, México 1979; D:
Raul Kamfer; G: Leonor Alvarez, Rall Kamfer; F en
C: Toni Kuhn; Ed: Juan Mora Cartlett; Con: Carlos
Castafieda, Manuel Ojeda, Patricio Reyes Spfndola,
Pilar Souza, Amado Sumaya, Ana Ofelia Murgufa.

LOS PEQUEROS GIGANTES. (México, 1958). P: Produc-

ciones Olmeca; D: Hugo Mozo (Hugo Butler); G: Hugo
Mozo y Eduardo Bueno; F en ByN: Walter Reuter; M:

Rodol1fo Halffter; S: Enrique Rodriguez; Ed: Giova-
nni Korporaal; Con: Los jévenes campednes mundia-

les de 1a Liga Pequeiia de 1957, su entrenador Ce-

sar Faz y su manager Harold M. Haskins (en los pa

peles de ellos mismos); Dur: 90 mins.

RAICES. {México, 1953). P: Teleproducciones, Ma-
nuel Barbachano Ponce; D: Benito Alazraki; G:
Carlos Velo, Benito Alazraki, Manuel Barbachano
Ponce, Marfa Elena Lazo, Jomf Garcia Ascot y Fer-
nando Espejo, basado en varies cuentos de Francis
co Rojas Gonzdlez; F en ByN: Ramén Mufioz, Walter
Reuter, Hans Beimler; M: Silvestre Revueltas, Gui
11ermo Noriega, Rodolfo Halffter, Pablo Moncayo,
Blas Galindo; Ed: Luis Sobreyra y Miguel Campos;
Con: Beatriz Flores, Juan de 1a Cruz, Olimpia Alaz
raki, Juan Herndndez, Mario Herrera; Dur: 103 mins.
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18.- REED, MEXICO INSURGENTE. (México, 1970). P: Salva-

20.-

dor Lépez 011fn y Asoc.; D: Paul Leduc; G: Juan To
var, Paul Leduc, basado en el libro México Insur-
gente de John Reed; F en ByN: Alexis GYrivas; Ed:
Rafael Castanedo y Giovanni Korporaal; Con: Clau-
dio Obregdon, Eduardo Lépez Rojas, Ernesto Gomez
Cruz, Juan Angel Martinez, Carlos Castaifién; Dur:
104 mins.

TORERO. (1956). P: Producciones Barbachano Ponce;
D: Carlos Velo; G: Hugo Butler y Carlos Velo; F en
ByN: Ram6n Mufioz; M: Rodolfo Halffter; Ed: Miguel
Campos; Con: Luis Procuna, su hermano Angel, .su es
posa Consuelo, Paco Malgesto, Antonio Fayat; Dur:
80 mins.

LA VISPERA. (México 1982) P: Cine Cédice, S.A., Di
fusion Profesional, S.A. y Cooperativa Rfo Mixcoac;
D: Aiejandro Pelayo; G: Alejandro Pelayo; F en ByN:
Federico Weingartshofer; M: Ricardo Pérez Montfott
y José Amozurrutia; Ed: Luis Kelly; Con: Ernesto
G6mez Cruz, Marfa Rojo, Alfredo Sevilla, Ignacio
Retes, Salvador Sdnchez; Dur: 75 mins.



Iv.
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ENTREVISTAS DIRECTAS

10.

Mario Aguifiaga. (Cineasta y Funcionario de la Cine
teca Nacional),

Alfredo Joskowicz. (Cineasta).

Eduardo Maldonado. (Cineasta y Director del CCC).
Gustavo Montiel Pagés. (Cineasta).

Raidl Kamfer. (Cineasta),

Alejandro Pelayo. (Cineasta y director de Cine Di-
fusién de la SEP).

José Rovirosa. (Cineasta y Director del CUEC).

Jorge S&nchez. (Jefe de la Distribuidora Zafra).

Mitl Valdés., (Cineasta y Jefe del Departamento de
Actividades Cinematogrédficas de la

UNAM) .

Miguel Barbachano Ponce. (Cineasta y profesor de
cine).
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