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INTRODUCCION

Entre los mfiltiples discursos apologéticos y diatribas
que se han escrito en torno al cine nacional, existe una --
postura que resulta particularmente interesante por cuanto-
se refiere -en tono casi apocaliptico- a la industria cine-
matogrifica mexicana, como a "un cadiver gque renace hacia =~
su muerte".

El aserto, de Alberto Ruy S&nchez, hace referencia a —-
la serie de crisis que ha enfrentado esta industria desde -
que es tal, las cuales le han conducido al estado de medio-
cridad que acusa en la actualidad.

Ciertamente, la historia da cuenta de filmes excepcio-
nales realizados antes, durante y después de la llamada ---

Yepoca de ore"del cine nacional, cuando se mantuvo un buen -
nivel de calidad en la produccidn y un trabajo sistemitico-
muy aceptable. Destacan, por ejemplo, peliculas de Fernando

de Fuentes (Alld en el Rancho Grande); de Arcady Boytler =--

( La Mujer del Puerto ); de el Indioc Fernindez ( La Perla ),

y de Luis Bufiuel ( Ensayo de un Crimen ), por citar sblo al

gunas de las m&s significativas.

Mparte de los filmes de tales realizadores rodados en-
el marco de la industria, se encuentran otras obras de ca--
récter no industrial que escapan de la mediocridad y demues

tan que fuera de los canales tradicionales también es posi-



ble realizar cine de calidad que d& a conocer aspectos més-

profundos de nuestra realidad. Tales son los casos de Raf-~ -

ces y El Brazo Fuerte, dirigidas por Benito Alazraki y Gio-
vanni Korporaal, respectivamente.

Nos referimos, como es evidente, a lo que se ha dado -
en llamar cine independiente, y que en sus orfgenes fue con
siderada como una préctica experimental.

Las circunstancias que propiciaron el surgimiento de -
este fenbBmeno se encuentran en el conflicto protagonizado -
entre sindicatos cinematografistas que tuvo lugar en 1945,-
cuando un laudo presidencial otorgé al Sindicato de Trabaja
dores de la Produccién Cinematogrdfica la exclusividad para
filmar largometrajes.

Como consecuencia de esto, muchos realizadores se vie-
ron marginados y virtualmente impedidos para desarrollar su
profesi6n y vivir - de su trabajo. Asi pues, ante la falta -
de perspectivas en la industria, algunos optaron por la via
independiente, ejercer la actividad al margen de la indus~-
tria, sin la participaciﬁn de sindicatos que controlan la -
produccién y exhibicién, y desentendiendose de los procedi-
mientos de censura que impone el Estado.

Desde entonces, este tipo de cine se caracteriz8 por -~
rehuir los convencionalismos y por emprender nuevas busque-
das con un espiritu de renovacién expresiva a partir de tra

tamientos criticos de la vida nacional.



En este punto cabe sefialar que algunos cineastas que =-
aqui consideramos independientes, tuvieron oportunidad de ex
hibir comercialmente sus peliculas en condiciones coyuntura-
les, e incluso en forma eventual otros trabajaron dentro de-
la industria o dirigieron filmes estatales,

En tales casos, es preciso establecerlo, nosotros los -
tenemos por independientes no precisamente en cuanto a la --
forma de produccifn de sus cintas, sino, sobre todo, porque-
en general sus temas y prop§sitos obedecen a la intencibn de
dar nuevo impulso a la cinematograffa nacional vali&ndose de
una concepcién estética renovada y m&todos narrativos hetero
doxos, caracteristicas que juzgamos fundamentales de este ti
po de cine.

Para aclarar este punto, hemos de asentar que considera
mos valido el hecho de que los realizadores prentendan vivir
del fruto de su profesibn, sea trabajando en la industria o-
al margen de ella. En t066 caso, un empleo en tal o cual --
institucién u organismo no representa una compra ideol&gica.
Adem&s, por medio de la comercializacibn de sus cintas, va--
rios realizadores pudieron recuperar inversiones y ello re-
dund6 en una mayor produccién,

Asi pues, insistimos, no cabe ver una traicifn en la -
conducta de algunos cineastas que trabajaron o trabajan in-
distintamente de forma independiente o dentro de la indus--

tria. Una pretensifn similar no es, a nuestro juicio, sino-~



una posicibn radical, habida cuenta que el hecho de filmar --
con todas las facilidades no necesariamente obliga a realizar
productos convencionales destinados a la explotacién comer---
cial. Tampoco, caso contrario, trabajar de modo independiente
significa que las peliculas constituyen de suyo valiosas pie-
zas de la cinematografia.

Sobre este particular existen ejemplos concretos: en ~—-
cuanto al primer caso tenemos a Jaime Humberto Hermosillo, --
quien se ha destacado en ambos terrenos del quehacer filmico;
en el segundo resalta el hecho de que cineastas pretendidamen
te independientes en los términos en gue los caracterizamos,-
hacen un cine f&cil y apegado generalmente a los conveciona--
lismos de la industria. Una muestra de esto Gltimo la encon--
tramos en Eulalio Gonz8lez " Piporro ", quien en 1869 produce
de manera " independiente " la cinta titulada El Pocho.

Por supuesto, existen marcadas diferencias entre unos y-
otros realizadores, pero aqui no nos ocuparemos m&s de esto.

Ya de lleno ubicados en el tema de nuestra investiga--=
cifn, veremos que, seg@n consenso de criticos e historiado--
res de la materia, el cine independiente mexicano naci6 en -
el decenio de los cincuenta con el filme Raices ( 1953 ), di
rigido por Benito Alazraki y producido por Manuel Barbachano
Ponce. Desde entonces, esta forma de trabajar va cobrando im
portancia y presencia, y toma impulso a rafiz del movimiento

estudiantil de 1968. Ser8 en los anos posteriores cuando lle



gue a conformarse lo que bien puede considerarse como un movi
miento renovador del cine mexicano.

Sobre este particular cabe consignar que a lo largo de -
la relativamente corta historia del cine independiente se re-
gistran algunas tentativas para integrar en verdadero proyec-
to en aras de la dignificacibén de este medio de comunicacifn
Ejemplos de esto lo constituyen los grupos Nuevo Cine y Cine-
Independiente de México, que estuvieron integrados por camar$
grafos, directores e intelectuales de la década de los sesen=-
ta.

A pesar de que tales intentos no resultaron del todo exi
tosos, los cineastas, cada uno por su lado y con medios pro=-=-
pios o con financiamiento de instituciones, continuaron fil-=-
mando al margende una industria que tradicionalmente 1les ha-
negado el acceso y los ha marginado,

Es asi que, tan s§lo en el periodo 1976-1982 se llega
a dar cuenta de mis de cien filmes independientes, cantidad =
que supera incluso la produccifn estatal de esa &poca y que =~
bien podria considerarge comoc evidencia de la madurez de este
ktipo de cine,

lLos obsticulos que han enfrentado los realizadores inde=-
pendientes han sido muchos, y van desde consequir créditos --
hasta pagar desplazamientos, a mis de las dificultades que en
cuentran a su paso cuando pretenden exhibir sus trabajos,

La trayectoria de esta prictica cinematogr8fica ha sido~-



sumamente azarosa seglin se ha establecido en estas 1fneas in-~
troductorias. Este esbozo general nos permite ahora formular -
el prop6sito de la presente investigacifn: éste consiste en -~
realizar un recorrido por la historia paralela que representa-
el fenbmeno independiente en el &mbito del cine nacional y mos
trar que se ha convertido en una de las posibilidades para ha-
cerlo resurgir.

Una salvedad que juzgamos pertinente: nuestra intencibn -
no est§ orientada a ofrecer un anilisis cinematogr&fico ni un=-
recuento exhaustivo de la filmografia independiente; finicamen-
te deseamos dejar constancia de la persistencia de los cineas-
tas por postularse como una opcifn para convertir al cinemat6-
grafo en un medio de expresifén de la realidad nacional.

Esto @iltimo significa que concebimos y planteamos al cine
independiente como una alternativa para aliviar la critica si-
tuacibn que atraviesa la cinematografia mexicana, y que amena-
za llevarla a su extincifn como lo advertiamos al inicio de --
estas lineas haciendo eco de la afirmacién del critico Alberto

Ruy Sé&nchez.



CAPITULO I, EL CINE INDEPENDIENTE MEXICANO

A.- Definicibén de Cine Independiente.

Hoy en dfa, hablar del Cine Independiente que se realiza
en México es referirse a uno de los asuntos m&s polémicos que
se han generado en relacién con la industria cinematogr&fica-
nacional.

Las confrontaciones se originan desde el momento mismo -
de intentar una definicibn que englobe lo mé&s ampliamente po-
sible de este fenfmeno, y llegan incluso hasta la delimita---
ciftn del &mbito que comprende &sta pré&ctica.

No obstante esto, y para efectos funcionales, definire--
mos al Cine Independiente, no industrial o alternativo, como-
aquél que es realizado fuera de la industria cinematogréifica,
sin el apoyoc o la participacién de los sindicatos que contro-
lan la produccién y exhibicién, y sin someterse a los procedi
mientos legales de lo gque eufemisticamente se conoce como - -
" supervisi6n " establecido por el gobierno.

Asimismo, el Cine Independiente ha de ser definido no ~-
g6lo por una forma de produccibn, sino también, y sobre todo,
por un espiritu de renovacibn expresiva y temé&tica, lo cual -
trae como inevitable secuela que en muchas ocasiones este ti-
po de cine tenga muy pocas posibilidades de ser distribuido y

exhibido.



Atendiendo, pues, a las anteriores consideraciones, tene
mos que el Cine Independiente, no industrial o alternativo, -
es aquél que se produce al margen de la produccibn oficial, -
lejos de los controles sindicales y de la produccién privada-
convencional y que, ademds huye de soluciones formales rutina
rias y tradicionales en aras de una bisqueda expresiva perso-
nal que abarque no s6lo la critica social, sino también el --
ejercicio de una estética propia y de unos m&todos narrativos

heterodoxos,o lejos de la ortodoxia.

B. Antecedentes.

1.~ Visgibén Panor&mica del Cine Mexicano ( 1896 - 1949 )

a) Los Origenes.

Abordar un tema relativamente nuevo como lo es sin duda-
el Cine Independiente Mexicano obliga a realizar un recorrido
por la cinematograffa nacional, desde sus inicios hasta la mi-
tad del presente siglo, fecha de la que partir§ la presente -
investigacién.

Hechas estas salvedades, iniciemos con el nacimiento de-
nuestro cine, que ocurre en las postrimerfas del siglo XIX, -
concretamente en el ano 1896, es decir s6lo ocho meses des---

pués de que se efectuaraen Paris la primera presentacién ----



pGblica del artefacto de los hermanos Luis y Augusto Lumiére.

La primera exhibicién pGblica del cinematégrafo Lumi&re -
en México tuvo lugar el 14 de agosto de 1896, en la Drogueria
Plateros, del centro de la ciudad, y en ella se mostraron, en

tre otros titulos, las peliculitas Llegada de un Tren, Monta-

fias Rusas, Jugadores de Ecarté y Salida de los Talleres Lu~—--

miére -en Lyon.

Dias antes, el novedoso invento habifa sido presentado an
te el presidente Porfirio Dfaz, quien impresionado por las re
presentaciones, accede a dejarse filmar mientras realiza un -
recorrido por Chapultepec, en compafiia de su familia,

Esta cinta en que aparecen Diaz y sus familiares, asi co

mo otras tales como Escenas en los Banos del Pane y Escena en

el Colegio Militar, constituyeron los primeros filmes que mos

traron asuntos mexicanos, al tiempo que funcicnaban como im--
portantes formas de propaganda en favor del régimen porfiris-
ta. (1)

Para el afio 1897 ( el 9 de enero ), los empleados de la-
casa Lumiére ofrecieron una Gltima funcifn en territorjo mexi
cano, cuando ya habfan dado a conocer el invento en la ciudad
de Guadalajara, la segunda en Importancia del pals.

Antes de su partida, los sefiores Vayre y Von Bernard ---
aleccionaron a algunas personas en el manejo de los aparatos

con el propbsito de que éstas continuaran realizando las exhi



biciones filmicas.

Es a partir del ano 1897, pues, que se puede hablar ya -
del surgimiento de un cine verdaderamente mexicano, el cual,-
a lo largo de su periodo mudo ( 1898 - 1929 ) llegaria a ==-=
desenvolverse por los més variados senderos.

Los aflos de 1897 a 1906 marcan la época en que el cine -
se da a conocer en la mayor parte del territorio nacional, a-
la vez que se sientan las bases del documental mexicano, que-
ya para entonces pasa de la simple " vista " a registrar acon
tecimientos cotidianos que posteriormente serfan considerados
como importantes documentos histbricos.

Entre los afios 1906 y 1907, el documental llega a conver
tirse en la forma de expresibn por excelencia del incipiente-
cine nacional, y tanto en la capital como en diversos puntos-
del interior de la Rep@blica, empiezan a surgir documentalis-
tas que vendrédn con el tiempo a obtener gran prestigio.

De entre los documentalistas mds importantes de la época
podemos citar a Enrique Rosas, Jesfis H. Abitia, los hermanos—
Alva y Salvador Toscano. Con los materiales realizados por és
te filtimo durante aquellos afios, se constituiria, en 1947, el

documental titulado Memorias de un Mexicano.

Durante estos mismos aifios se empiezan a gestar los prime
ros intentos de un cine narrativo, mismos que se verian frus-

trados por las convulsiones provocadas por la Revolucién Mexi



cana.

De estas primeras tentativas destacan las realizadas por
el propio Salvador Toscano, quien filmé escenas de Don Juan -
‘Penorio; a Rosario Soler en Sevillanas; a Luisa Obregén y a -

su esposo en fragmentos de la zarzuela Dos Canarios de Cafg, -

Y lo que parece ser un breve relato a base de imigenes: Te-
rrible Percance a un Enamorado en el Cementerio de Dolores ".

(2)

A pesar de estos trabajos en el campo de la ficcibn, las
circunstancias provocadas por el movimiento revolucionario -~
propiciaron que el documental siguiera con paso firme su desa
rrollo. De esta manera llegb a convertirse en la fuente mis -

importante de informacién acerca de la Revolucibn.

Por otra parte, en algunas regiones como Yucatdn, donde-
el movimiento armado no fue nada intenso, se filmaron pelicu-

litas de argumento, entre las que figuran Aventuras de Sexte-

to Uranga, de Enrique Rosas, que es un pequefio filme rodado a
finales de 1903 en algunas calles del Barrio de San Juan y en
los alrededores del Palacio Federal.

Anos después, en febrero de 1906, el mismo Rosas £ilmé -
la gira de Porfirio Dfaz por Yucatén, siquiendo a este perso-
naje desde su salida de la ciudad de México, su paso por Vera

cruz y su llegada a Mérida, hasta que se despidi6 de Yucatén.



Entre 1917 y 1929 - 30, con el pais todavia en turbulen-
cia, la produccifn cinematogréfica realiza sus primeros inten
tos de industrializacién vali&ndose del cine de argumento, a-~
la manera del que fuera por entonces el modelo més evidente:-
Hollywood.

Estos primeros esfuerzos por industrializar al cine mexi
cano tuvieron como base el geénero de ficci6n, toda vez QUe pa
ra entonces el espectador nacional se encontraba hastiadé de-
todo el material filmografico documental y de la propia Revo-
lucibn.

Sin embargo, dichas tentativas de industrializacibn fra-
casaron o solamente tuvieron &xitos limitados debido al domi-
nio de la mayor potencia cinematogrdfica de la época: Estados
Unidos, asi como a la incapacidad de los cineastas del pais -
para realizar un cine de calidad y auténticamente nacional.

Entre 1917 y 1922 se opera un cierto auge en la produc--
cién fflmica de largometrajes mexicanos y se filman aproxima-
damente 50 cintas a partir de una incipiente organizacién ge-
nérica como fueron el melodrama pasional ubicado en los altos
circulos de la burguesia, las adaptaciones de literatura nor-
teamericana; los dramas indigenistas y las cintas de tema cam
pirano. Quiz& la @inico relevante de este periodo, seglin lo --
consigna Eduardo de la Vega Alfaro, sea la cinta El Automévil

Gris, dirigida en 1919 por Enrique Rosas, Joaquin Coss y Juan



Canals de Hones. (3)

En general, se advierté que las intenciones de industria
lizar al cine durante el periodo 1917 a 1922, cuyos mejores -
logros se encuentran plasmados, como decfamos, en la pelicula

El Autombvil Gris, debieron su fracaso a la presencia del ci-

ne extranjero en el &mbito nacional, asi como al hecho de que
el gusto del pGblico mexicano estaba orientado hacia las pell
culas for8neas ( estadounidenses,italianas, francesas ).

Esta situacifén trajo como consecuencia una notable dismi
nucién en la produccién de 1923 a 1930, periodo en el gque se-
produjeron aproximadamente 28 cintas.

Los filmes realizados durante esta etapa constitufan mis
bien esfuerzos minimos y regionalistas de Estados como Puebla,
Michoac8n, Tlaxcala y Veracruz. Asimismo se realizaron algu--
nos filmes experimentales tales comc El Buitre ( 1925 ), El -

Tren Fantasma { 1926 ), y el Puifio de Hierro ( 1927 ), pelicu-

las de caracteristicas regionalistas realizadds por Gabriel-
Garcfa Moreno.

Para el ano 1926 empieza a perfeccionarse con vertigino-
sa rapidez en Europa ( Alemania ) y Estados Unidos una serie-
de experimentos conducentes a la sonorizacién del cine. Estos
trabajos rinden sus frutos un ano despu&s, cuando la Warner -
Bros presenta en una sala de Nueva York, a través del sistema

Vitaphone, la primera pelicula sonora en la historia del cine:



El Cantante de Jazz ( 1927 ), dirigida por el estadounidense-

Alan Crossland e interpretada por Al Jolson.

Con el nacimiento del cine sonoroc en el pais vecino, ===
Hollywood se da a la tarea de filmar, hacia finales de los -~
veintes y principios de los treintas peliculas habladas en di
versos idiomas. Todo esto, con el propésito de mantener su he
gemonia y para sobresalir dentro de un ambiente mundial muy -~
competitivo.

Es asi gue para los mercados latinoamericancs se reali--
zan versiones " hispanas " de los grandes &xitos del cine ho-
llywoodense. Sin embargo, tales versiones fracasan ante los -
pGblicos de América Latina, que anhelaban escuchar en las pan
tallas los peculiaresg acentos de su idioma, dando asi pie a -
una coyuntura favorable para el desarrollo de otras cinemato
graffas propias comc las de Espafia, Mé&xico y Argentina.

Aprovechando la situacién, en estos tres paises se ini--
cian los primeros experimentos de sonorizacién para tratar de
captar a los p@blicos de habla castellana que demandan pelicu
las habladas en su idioma y con temas nacionales.

' En nuestro pais, tales intentos de sonorizacifn surgen -
en 1929 con dos cintas: Dios y Ley,filmada en California, Es~
tados Unidos, por el mexicano Guillermo Calles, y El Aguila y

el Nopal, realizada ya en territorio mexicanoc por Miguel Con-

treras Torres.



Esos esfuerzos cristalizaron en 1931, con la realizacién
de la pelfcula Santa, melodrama que fuera dirigido por el es-
pafiol Antonio Moreno y dque estd considerada como la primera -

c¢inta industrial sonora del cine mexicano.
b) Epoca Sonora.

La buena acogida que tuvo Santa permitié que a partir de
1932 comenzaran a producirse m&s y mis pelficulas: seis en ese
afio; 21 en 1933; 23 en 1934; 22 en 1935 y 25 en 1936.

De toda esta produccifén destacaron filmes como el Compa-
dre Mendoza ( 1933 }, de Fernando de Fuentes; La Mujer del --
Puerto ( 1933 ), de Arcady Boytler; Dos Monjes ( 1934 ), de -
Juan Bustillo Oro, y Janitzio ( 1934 ), de Carlos Navarro.

Paralelamente al aumento en la produccibn también se dio
una exploracién temdtica narrativa acerca de la cual el pro--
pio Eduardo de la Vega anota:

... se filman en este periodo cintas de aventuras "in
ternacionales", dramas de la revolucién, pelfculas de charros,
melodramas pasionales, extravagancias fflmicas, obras de ho--~
rror elemental, musicales, epopeyas de bandoleros rurales, =-
adaptaciones literarias, exaltaciones castrenses, melodramas-
prostibularios, documentales veristas, cintas sobre los bajos
fondos citadinos, aventuras de capa y espada y cintas de caba

ret... En esta etapa ocurren también las primeras incursiones



del Estado en los terrenos de la produccifn f£flmica por via -
de instituciones oficiales ( la SEP filma Redes ), o de empre
sas cinematogré&ficas ( los estudios y laboratorios CLASA pro-

ducen V&monos con Pancho Villa )". (4)

Como se puede apreciar, la fase preindustrial del cine-
sonoro mexicano fue rica en experiencias y experimentos. La -
incesante bfisqueda de temas y efectos trajo aparejada uha ma-
yor libertad creativa y una amplia gama de posibilidades. No=-
obstante que en el terreno artistico los fracasos fueron lo -
més comfin, también se dieron muestras de excelentes cualida--
des cinematogrificas, como son los casos de las ya referidas-
peliculas de De Fuentes y de las producidas por la Secretaria
de Educacién Pablica, asi como la de Arcady Boytler y otras -
que también han pasado a formar parte de la historia cinemato

gr&fica nacional.
c) Nace una Industria.

En 1936, con la filmacién de la pelfcula AllS en el Ran~

cho Grande, dirigida por Fernando de Fuentes, el cine mexica-~
no logra conquistar los mercados hispanoamericanos. Ese afio -
marca la fecha en que nuestra cinematograffa logra al fin el-
salto cualitativo y cuantitativo y pasar de la artesanfa a la

industria,



Ello quiere decir que debido a las m&s diversasy com
plejas circunstancias, el cine totalmente realizado en ME
xico tard6 aproximadamente cuarenta afios para convertirse-
en una industria organizada y cimentada.

Asf pues, a partir del triunfo en América Latina de-

Alld en el Rancho Grande casi todo el aparato productivo -

cinematogrdfico nacicnal se dio a la tarea de copiar la re
ceta comercial de De Fuentes, de tal manera que mids de la-
mitad de la producci6bn de 1937 se dedicara al género ran--
chero.

En 1939 se filmarfian 37 peliculas, y en ese mismo --
afno el Estado decide apoyar a la incipiente industria con-
medidas administrativas: En octubre, un decreto del presi-
dente Lizaro C4rdenas impuso a todas las salas cinematogri
ficas del pafs la exhibicién de por lo menos una pelfcula-
mexicana al mes. (5)

No okftante esto, las posibilidades expresivas y la-
bisqueda de nuevos temas quedaron relegados a planos infe=
riores, anulando con ello ~ una vez mis - las tentativas -
de crear un cine mexicano de buena calidad. Excepcilones de
esta situacifén se pueden encontrar en peliculas comoc la ~-

Noche de los Mayas y Los de Abajo, ambas dirigidas por Cha

no Urueta, en las que si se pueden apreciar elementos inte

resantes que rebasan por completo el simple interés comer-



cial.

A pesar de estos casos excepcionales, la fase criti
ca del cine nacional persistif durante algln tiempo mis -
hasta que una serie de acontecimientos extracinematogrifi
cos propiciaron que nuestro cine se revitalizara e impu--
siera sobre las cinematografias de Espafita y Argentina.

En la época de los cuarenta la industria filmica me
xicana conocerfa lo que se dio en llamar la " edad de oro",
misma que constituye un periodo con caracteristicas muy -
peculiares y también rica en exploraciones té&cnicas. Esta
" edad de oro " marca una etapa muy importante del cine -
mexicano como consecuencia de un hecho fundamental como -
lo fue la conflagracién iniciada en 1939 conocida como II
Guerra Mundial.

Para estimular la participacién directaAen la que--
rra, la industria hollywoodense orienta casi toda su pro-
duccién hacia la realizacién de un cine b&lico.

Este hecho propici6 que la " Meca del cine " tuvie-
ra que ceder temporalmente los mercados latinoamericanos,
gque poco a poco comenzaba a recuperar por via del sonoro.
Ante esta situacibn, y para no perder de nueva cuenta su-
creciente dominio, Hollywood decidié apoyar a alguna de -
las tres industrias que con muchos esfuerzos habfan logra

do surgir en el mundo de habla hispana: las industrias me



Xicana, espanola y argentina.

Finalmente decidié§ brindar su apoyo a la cinema-
tograffa nacional ( a través de dinero, maquinaria y re--
facciones ) ante la perspectiva fascistoide de los otros-
gobiernos.

Asi fue como se originé esta etapa floreciente del-~
cine mexicano, gue traeria aparejada la consolidacién in-
dustrial, la cual se prolongaria durante varios afios...~-
los afios de guerra.

En el marco de ese progreso, que de hecho era un ~--
desarrollo artificial en tanto que estaba subordinado al-
apoyo de la mayor potencia cinematogrifica, se inscribe -
la obra de Emilio Indio Ferndndez, cineasta que junto con
Julio Bracho, serfa de los mis significativos de todo el-
periodo.

La historia del Indio Ferndndez como cineasta se re
monta hasta los afios treintas y cuarentas, cuando partici
pa como extra en muchas cintas hollywoodenses.

Su debut como actor en M&xico esti registrado en el
afio 1934, por su participacifn en el melodrama indigenis~-
ta de Carlos Navarro intitulado Janitzijo.

Durante el resto de la década de los treintas Fer--
ni&ndez continfa su carrera como actor y a la vez realiza-

algunos argumentos. En 1941 logra por fin debutar como di



rector en una cinta que combinaba elementos del melodrama

carcelario con un patriotismo ferviente: La Isla de la Pa-

si6n.

El encumbramiento del Indio Fern&ndez llegarfa en =
1943 ( -afio en que por lo demiAs se realizaron 70 peliculas,
cifra sin procedentes dentro de la produccifn de cine en-

lengua castellana ). Con la realizacién de Flor Silvestre,

el Indio logra colocarse como uno de los mejores cineas--
tas del pafs, A partir de entonces, y paralelamente a la-
filmacibn de cintas consideradas como menores, Emilio Fer
ndndez logra integrar en una serie de filmes una amplia -
visién de la vida mexicana de la &poca. La obra realizada
por Fernindez durante este periodo del cine mexicano pue-
de aglutinarse, segln el critico Eduardo de la Vega, en -
varias lineas rectoras:

Melodramas-del ambiente revolucionario ( Flox --

Silvestre, Las Abandonadas, 1944; y Enamorada );

melodramas indigenistas que en sf constituyen to

do un subgénero ( Marfa Candelaria, 1943; La Per

la, 1945; algunos momentos de Rio Escondido, =---

1947 y Maclovia, 1949 }; melodramas prostibula--
rios ( la superficie tem&tica de las Abandonadas,

Salén México, 1948; y Victimas del Pecado, 1950;-

dramas de exaltaci6n patritica ( en el fondo ca



si todas las cintas mencionadas, pero scbre todo
Rio Escondido ), y dramas de violencia rural =~ -
(Pueblerina, 1948 ). (6)

Sobre la significacifn que Emilio Fern&ndez tuvo Pa
ra el cine nacional del decenio de los cuarentas, el his-
toriador y critico de cine, Emilio Garcfa Riera, formula=-
las siguientes consideraciones:

.. L0 cierto es que las peliculas de Fernindez-
y de Gabriel Figueroa fueron las que suscitaron-
por primera vez la atencifn del mundo para el ci
ne mexicano... Las peliculas del Indio represen-
taron ~ para los europeos y norteamericanos - el
acceso a un mundo desconocido por via de un esti
lo al gque no le quitaban originalidad sus muy =-=-
claros antecedentes einsenstianos ( Que Viva Mé-
xico ). Fern&ndez fue para ¢l mundo todo el cine
mexicano ... (7).

A decir del propilo Garcifa Riera, para el afio de ==--
1944, el cine mexicano tenfa todo cuanto necesitaba, des-
de bases financiera e industrial, hasta un grupo de ar--
tistas de gran éxito, como Marfa Félix, Dolores del Rio y
Jorge Negrete. Asimismo, disponfa de talentosos directo—-
res y de la existencia de un pGblico fiel.

En consecuencia, los volGmenes de produccibén se in_



crementaron considerablemente, al grado tal gque incluso-
lleg6 a considerarse a la industria cinematografica como
la tercera en importancia en el pais.

Fue durante esta misma &poca, y con base en un favo
rable panorama para la cinematograffa nacional que se in
tegrS la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinemato-~
grédficas, que estarfa encargada de premiar con los Arie-
les a las mejores producciones filmicas de nuestro pais.

Las perspectivas, pues, para la cinematograffa na--
cional eran muy prometedoras, pero ya se vislumbraba el-
desenlace de la guerra que habfa propiciado el floreci--
miento del cine nacional, y esa posibilidad trajo serias
consecuencias para la industria.

Esta situwacién, que amenazaba con terminar con la -
" época de oro " del cine mexicano no tard6 en producir-
‘sus efectos entre el medio cinematogrifico como lo seha-~
la Garcia Riera al decir:

Empezaron a agitarse las aguas estancadas del -~
célculo egoIsta: si en 1944 debutaron catorce di
rectores ( entre ellos Roberto Gavaldbn con La =~
Barraca, gque gan$ el primer Ariel ), en 1945 se-
inici6 la famosa polftica sindical de puerta ce-
rrada, gque aseguraba para guienes estaban dentro

de la industria el reparto de un botin que amena



zaba con reducirse, y s6lo debutd un director.(8)

Como si la situacién no fuera lo suficientemente in-
trincada, estall6 una guerra sindical ente los té&cnicos -
menores y los empleados de las salas contra la aristocra-
cia del cine, encabezada por famosos actores., Esto trajo-
como consecuencia que se produjera la divisibn de sindica
tos, misma que fue legitimada por un laudo del presidente
Manuel Avila Camacho.

De esta manera, los té&cnicos menores y empleados de-
salas como proyectistas y acomodadores, se ggruparfanen -
el Sindicato de Trabajadores de la Industia Cinematogr&fi
ca ( STIC )}, y tendrfan prohibida la realizacién de pelf-
culas de largometraje.

Por su parte, los actores famosos, los directores, -
fotogr&fos, editores, etcétera, quedarfan integrados en -
el Sindicato de Trabajadores de la Produccifn Cinematogrd
fica ( STPC ).

Originalmente, la divisién del STPC en una serie de-
ramas encargadas de defender los intereses de sus miem---
bros, suponfa una gran ventaja para los trabajadores.

Sin embargo, y a causa del estricto rigor con que es
tablece sus medidas, tambi&n trae aparejado el lento y --
paulatino decaimiento de la industria.

Es la secci6n de directores, como ya lo hemos asenta



do en la que con mayor evidencia se aprecian esta condi--
ciones que inevitablemente redundan en el descenso de la-
calidad de las peliculas.

El STPC , pugs, se convertiria, como lo consigna ---
Emilio Garcifa Riera en un articulo publicado por la Revis-

ta de la Universidad de México, en un organismo dedicado a

cuidar el cumplimiento de una consigna: " entre menos bu--
rros, més olotes ",

Por otra parte, y ya concluida la guerra, los produc-
tores de Hollywood se cobrarian la ayuda que en otros tiem
pos habfan proporcionado al cine mexicano. Esto lo harfan-
a través de distribuidoras y de productoras subsidiarias,=-
asi como mediante su participacifn en las acciones de los-
Estudios Churubusco, y valiéndose de todo tipo de artima--
fias.

asi, el cine norteamericanc lograrfa imponer su in-—--
fluencia casl omnimoda en la marcha posterior de la cinema
tograffa nacional.

Con el fin de la guerra, como hemos visto, el panora-
ma para el cine mexicano cambia completamente. A la vez, -~
se genera un monopolio de la exhibicidn comandado por Wi--
lliam Jenkins y sus socios Gabriel Alarcén y Manuel Espino
sa Yglesias.

Sobre este particular, Garcia Riera advierte:



Es un momento clave en la histo;ia del cine mexica
no. Hasta este momento existif un cine nacional --
que ahora puede parecernos mejor o peor, pero rea-
lizado con cuidados técnicos suficientes para no -
hacer abismales sus diferencias con el estadouni--
dense. El triunfo del monopolio Jenkins significa-
rfa una tdcita divisién del mercado; al pﬁblico.de
clextas exigencias, de clase media para arriba, se
le proveerfa de cine extranjero, hollywoodense o ~
europeo; al cine mexicano se le dejaria la extensa
poblacibn analfabeta o semi. De ahi el aliento ---
irrestricto al churrismo, a la confeccibén en tres-
semanas o menos de productos Infimos hechos en se~
rie., El cine cuidadoso pasaba a ser excepcional en
México, y aun la mayor parte de quienes trataron =
de hacerlo cederfan a las exigencias del churrismo.
Tipico ejemplo: Z2acarias acabarfa descubriendo a -
Capulina. (9)

De esta manera se cerraba el ciclo de formacibén de la
industria cinematogrdfica mexicana iniciado afios antes. El
cine nacional, aparte del muy excepcional, ocasionalmente-
producirfa algunas cintas interesantes, entre las gue se -
cuentan las de Tin Tan, los melodramas de Alberto Gout con

Nin6n Sevilla y ciertos filmes populacheros de Ismael Ro--



driguez.

Aparte de estas contadas excepciones, lo cdmdn fue en
contrarse con la misma situacifn en que los mismo directo-
res y los mismos actores ruedan los mismos argumentos, es-
critos por los mismos guionistas, fotografiados por los ~-~
mismos operadores y pensados para el mismo pGblico poten--
cial, consituido por millones de analfabetos, o casi...

Un panorama general de toda esta conflictiva &poca lo
ofrece Emilio Garcia Riera, cuando escribe: " La industria
se hablia formado no para desarrollarse, sino para desmen--
tir el paso del tiempo. Se cumplif de tal manera el suefo-
pequefioburgués de un pequeifio mundo perfectamente protegido,
y se esperaba que el pliblico mexicano tampoco se desarro--
llase, en bien de todos. No en balde el p@blico de habla -
castellana mis seguro para el cine nacional era el analfa-
beto, o sea el que no podia leer los subtitulos de las peli
culas extranijeras. Si para el cine la historia quedaba re-
ducida a un cementerio de héroes inertes y la politica era
declarada inexistente, y si la censura contribula poderosa
mente a que asf{ fuera, no cabe advertir en ello sino la --
persistencia de una aberracibn de principio, la que supuso
construir una industria burguesa con mentalidad de pequeiio~

burgués ". {10)



d) Origenes del Cine Independiente.

Llegados a este punto es necesarioc hacer una breve re
capitulacién a fin de poder entrar de lleno al tema que =~
nos ocupa. Este nos per;itiré también circunscribir nues--—
tro campo de investigaci®n para referirnos exclusivamente-
a las que consideramos como verdaderas muestras del Cine -
Independiente.

Cuando hablamos del Cine Independiente o simplemente-
de independencia, debemos establecer un punto de referencia
con respecto al cual seejerza o desempeiie la actitud o pos
tura independiente. Y ese punto de referencia lo encontra~-
mos precisamente en la divisién de sindicatos producto de-
las pugnas entre los trabajadores del ramo. Esta divisifn,
legitimada como dijimos por el laudo presidencial de Ma---
nuel Avila Camacho, declaraba en 1945 al STPC como el Gni
co facultado para producir largometrajes industriales.

Es precisamente a partir de cse nomento que podemos -
hablar concretamente de un cine independiente, de un cine-
que se produce al margen del sindicato, en primera instan-
cia., Agimismo, y atendiendo a la definici6n que formulamos
al inicio de esta investigacifn, consideramcs sdélo como ci
ne independiente aquel que tambifén muestre en su concep-=-
cifn inquietudes de blisqueda expresiva ajenas a las conven

ciones temdticas que durante los nueve o diez afios prece-=-



dentes se habian entronizado en lacinematografia nacional.

Asi pues, y a riesgo de que las frecuentes citas que-
se hagan resulten engorrosas, empezaremos por consignar en
primer término los nombres de productores como Manuel Bar-
bachano Ponce y Gustavo Alatriste.

El primero de estos es considerado por Emilio Garcfa-
Riera como " fundador, en 1953, del Cine Independiente con
Rafces ", en tanto gue Alatriste tambi&n constituye un nom
bre representativo de esta incipiente corriente cinemato--
gridfica por el hecho de haber producido " tres peliculas =~
de Buriuel, entre 1961 y 1967 ". (11)

El propilo Garcia Riera hace alusién en otra nota a la
produccibn que se realiza al margen del STPC durante los -
afios posteriores al laudo presidencial, pero advierte so--
bre la imposibilidad de considerar como verdaderamente in-

dependientes algunos filmes tales como No te Dejaré Nunca,

largometraje realizado en 1947 por el STIC, dirigido por -

el espafiol Francisco Elfas; Noches de Angustia ( 1948 ), -~

de Ignacio Retes; Los Diablos Negros, { 1948 ), de Carlos-

Toussaint; La Cruz Vacfa, ( 1948 ), de Victor Irruchfia y -~

Rafael Portillo y Bendita Seas, dirigida por Manuel Muiioz,
miembro del STIC, {12)
En esta misma nota se da referencia de la produccilne~

en 1949 de la pelfcula Tu Pecado es Mfo, de Alejandro Pa--




checo, asi como de otro largometraje en 8 mm. en 1956, in

titulado E] KilBmetro Trigico, de Mateo Elizaliturri,

Con estas dos filtimas pelfculas Emilio Garcia Riera,
quien para este capftulo es el autor m&s consultado, da -
por terminada la enumeracién de todo el cine independien-
te de los cuarentas, aunque tal independencia es Gnicamen
te en razén de su forma de produccién, pero no en cuanto-
a su espiritu renovador.

Al término de su artfculo, Garcia Riera concluye di-
ciendo que " la verdadera historia del cine independiente
de largometraje empezarfa con Rafces, la pelicula producl
da por Manuel Barbachano Ponce, dirigida por Benito Alaz~-
raki, en 19537

Pero esta es una historia que ya no tiene espacio en
este apartado, pues constituye materia de nuestro siguien

te subcapitulo.
2.- Precursores del Cine Independiente ( 1950 - 1964 ).

&,- Producciones Barbachano Ponce { Teleproducciones, S.A.)

Aun cuando el nombre de Manuel Barbachano Ponce es co=-
nocido sobre todo dentro del terreno del documental, el -~
productor yucateco destac6 ampliamente también en el campo
de} largometraje.

Las producciones de este fundador del Cine Indepen---



diente constituyeron en su tiempo verdaderos esfuerzos por
realizar largometrajes que en definitiva ignoraron las tra
dicionales formas de produccifn, lo que obviamente retard$
la distribucién y exhibicién comercial de sus peliculas --
por problemas sindjicales.

Cabe recodar que, ademds de sus producciones Rafces y
Torero, Barbachano también produjo Nazarin, dirigida por -
Luis Bufiuel en 1958, y Sonatas, de Juan Antonio Bardem, --
Asimismo, coprodujo " el primer largometraje del cine cuba
no de la Revolucidn, intitulado Cuba Baila, que dirigis --
Julio Garcia Espinoza ". (13)

Apoyado por un compacto equipo de trabajo, Barbachano
Ponce fund6 en 1952 la compaiifa Teleproducciones, S. A., =--
que se dedicarfa a realizar una serie de cortometrajes y -
noticiarios.

De esta manera, el productor pronto logr8 un amplio -
reconocimiento internacional a partir de los diversos pre-
mios gue obtuvieron sus producciones en festivales y con—-
gresos cinematogrdficos en varios paises europeos.

Entre las peliculas producidas por Teleproduccio--
nes, S. A., que recibieron premios y menciones honorificas,

destacan: Retrato de un pintor, El Botas; Tierra de Chicle;

Toreros Mexicanos: La Pintura Mural Mexicana y otros titu-

los de los que Emilio Garcfa Riera ofrece amplia referen-



cia en su Historia Documental del Cine Mexicano. (14)

Asimismo, la compania creada por Barbkachano Ponce -~

realizé los cortometrajes Corazén de la Ciudad y Arte PG-

blico, asi como los noticiarios semanales Tele Revista, -

Desfile de Estrellas y Cine Verdad, finico corto cultural-

de la serie dirigida por Miguel Barbachano Ponce durante-
mis de quince afos.

Por lo que respecta a la pelfcula Ralces, ésta fue -~
realizada bajo la idea de conjuntar cuatro sketches: "Las
Vacas", " Nuestra Sefiora ", " El Tuerto ", y " La Potran-
ca ", a partir de los cuentos del libro El Diosero, de --
Francisco Rojas Gonzdlez. La razfn de que la cinta fuera-
concebida de esta manera se encuentra precisamente en el-
hecho de que los integrantes de Teleproducciones no esta-
ban afiliados al STPC, motivo por el cual se veian imposi
bilitados para realizar largometrajes.

Asi pues, la independencia del productor con respec-
to a la industria fflmica, obligé a su equipo ( entre ---
quines se encontraban el director Benito Alazraki, los fa
togrifos Walter Reuter y Hans Beimler; el musedgrafo Fer-
nando Gamboa; el editor Carlos Velo y Jomi Garcia Ascot,-
entre otros ) a realizar Rafces a partir de un bajfsimo -
presupuesto y, como indicamos, fundiendo en sketches va-

rios cuentos del libro de Rojas Gonz&lez.



Las narraciones utilizadas para la realizacién de =--
Rafces fueron " Las Vacas de Quiriquinta ", historia de-
una india que a causa de la miseria se ve en la necesidad
de emplearse como nodriza en la casa de unos blancos. El-~
titulo del primer episodio del filme es precisamente Las-

Vacas. Por lo que respecta al sketch Nuestra Sefiora, se--

gqunda parte de la cinta, fundfa los cuentos " La Tona " ¥y
“Nuestra Serfiora de Naqueteje ", y en la trama, una antropé
loga norteamericana reconocifa que los indigenas tienen =--
sentido estético, ya que han convertido a la Gioconda de-
Da Vinci, en objeto de culto religioso; la tercera parte,
intitulada El1 Tuerto, retomaba la acci6n del cuento " Pa-
ribola del Joven Tuerto ", que contaba la historia de un-
pequeflo que, seglin explica Jorge Ayala Blanco " debfa ---
agradecer a los Santos Reyes de Timizin el milagro de ha-
ber perdido tambi&n su ojo bueno, pues de los cilegos na--
die se burla ", (15)

Finalmente, La Potranca adaptaba la narracién " La--

Cabra de dos Patas ", y mostraba las incidencias er6ticas

de un arqueblogo obsesionado por la belleza de una mucha-
cha nativa.

Como producto del esfuerzo conjunto del grupo que la
realiz6, Rafces tuvo la virtud de dar un nueve tratamien-

miento a los problemas del mundo indfgena mexicano.



En este filme se advierte 1la intencifn de hacer un cine --
con valores culturales a partir de una posicifn alejada de las
tradicionales formas de produccibén. Asi, la manera de abordar-
situaciones nacionales obedece a la necesidad de restituir al-
indigenismo su dignidad y su tradicifn cultural.

Vemos, pues, que en el caso de esta pelicula no se ofrece
ya la imagen deformada de la realidad mexicana que se extendié
merced al éxito de algunos filmes de el Indio Fernfndez y ----
otros realizadores que por la via de la explotacitn del folclo
rismo obtuvieron premios y alabanzas de la critica de su tiem-
po. No. Rafces no presenta ya al campesino como al ser fiel pe

ro fantasmal que habita en una gran hacienda ( como en Alls en

el Rancho G;ande, de Fernando de Fuentes ) presidida por patro
nes buenos o malos que se arrepienten después. Tampoco, Si-w=--
guiendo este parangbn, se ve al indigena haciendo jolgorio, --
cantando y desentendiéndose de problemas econdmicos e ignoran-
do por completo que existen antagonismos sociales.

'No, en ¢l caso de esta pelicula pionera del cine indepen-
diente, el equipo que la concibib y produjo se desembaraza de-
los formulismos melodramiticos para presentar las precarieda--
des en que subsisten comunidades de la provincia mexicana como
El Mezquital, en Hidalgo, y regiones de Chiapas, Yucat8n y Ve-

racruz,

En contraposicifn de muchas pelfculas de corte ranche----



ro que invadieron las pantallas en los cuarenta gracias a su --

carta triunfo personificada en el charro-bebedor-cantador, en -

las que no existen los ejidatarios ni los campesinos sin tierra,
como tampoco obreros con problemas, ni desempleo, ni nifiez sin-

escuela, ni insalubridad, ni tugurios, en Ralices se ponen de ma-
nifiesto circunstancias y personajes reales y se expresa el sen-
tir de los indigenas.

Y en esto estriba precisamente el valor de la cinta que -
nos ocupa, en acercarse a los problemas sociales del pals sosla
yando los viejos conflictos del melodrama con sus esquemas na--
rrativos y prescindiendo del folclorismo.

En torno a Raices, el critico Bnilio Garcia Riera seinala-
ba que sus realizadores "se dejaron llevar por el ingenio de la
anfcdota" del mismo modo que uno se sorprende ante el desenlace
imprevisto de un chiste o una situaciQn chusca.

En este sentido, advierte que si bien la pelicula consti-
tuye una obra importante, tambi&n muestra deficiencias como la-
que se refleja en el hecho de que, en su opini6n, no lograra =-
descubrir las implicaciones m&s profundas de la anBcdota para--
trasladarlas a un "auténtico contexto ideolfgico y estilistico”.

Asimismo, hubo otros criticos que también se ocuparon de-—
Raices, como es el caso de Francisco Pina, quien observaba ciexr
tas influencias en este filme de los postulados del neorrealis-
mo italiano de Césare Zavattini, y establecia que el mexicanis-

mo de Rafces era rigurosamente auténtico.



Por su parte, en 1955 el Cine Club Progreso, integrado --
por j6venes partidarios del realismo socialista, en un artfculo

publicado en el suplemento M&xico en la Cultura del perifdico -

Novedades, objetaba a los realizadores del filme su falta de fi
delidad a la obra literaria y el hecho de que, segin ellos, se-
hiciera abstracci6n del problema indigena, lo desligaran "de --
sus causas y caracteristicas" y los mostraran "de una manera ~-
exBtica, cayendo en un falso empeifio folclorista a manera de es-
cape".

Asimismo, en el documento advertfan que “"el movimiento --
realista del cine mexicano no ha cristalizado atin en una obra -
completa, ha tenido muchos errores, pero la blsqueda de la obje
tividad de la realidad social y el deseo de profundizar en &sta
ha sido una buena caracteristica latente". ( 16 )

Evidentemente, en Ralces es posible observar ciertas de-
ficiencias, pero &stas no pueden descalificar de tajo la rele--
vancia de esta cinta en un universo de materiales filmicos so--
bre temas similares concebidos finicamente para la explotacibn -
comercial.

Es cierto, vista con la perspectiva que los afios nog ===
ofrecen,8&sta pelicula puede parecernos anecdftica porgue no ex=-
presa abiertamente una critica ni una denuncia social de rigor,
pero sus im&genes, de una calidad ins6lita, por si solas consti
tuyen un discurso que dice m&s que una diatriba puesta en boca-

de algunos de los personajes.



Con deficiencias, si, pero no se trata ya de un cine fati
gado que se regodea en el tratamiento insulso de temas campira;
nos. Con fallas, si, pero proponiendo y constituyendo de hecho-
una ruptura violenta y a partir de una postura intelectual y --
préctica, con una industria cinematogr&fica que se evidenciaba-
cada vez mis enfermiza.

Raiées, ciertamente, es un filme sobre el que se puéde -
formular una serie de criticas a partir de los errores en su =--
realizacibn, pero también encierra aciertos de gran valfa, como
el hecho de ofrecer un cine realista en una época en que el '--

"descubrimiento de lo nacional" s6lo interesaba como simple si--
tuacién pintoresca.

Asi pues, a nuestro juicio Raices encuentra su wvalor en -
su carlcter de cine convalores culturales, con espiritu auténti
camente renovador y libre, y concebido como una propuesta para-
sacar de la mediocridad a nuestra cinematografia, y por eso no-
dudamos en considerarla como una importante obra en el marco --
del cine independiente.

Otro importante filme producido por el grupo creado por -
Manuel Barbachano Ponce fue Torero, que dirigiera en 1956 Car--
los Velo sobre la vida de Luis Procuna. Tanto o mds que Raices,
Torero también obtuvo un sonado éxito internacional, y fue es--
trenada a un afio de su produccibn.

Esta pelfcula presenta varios pasajes biogr8ficos del --~

diestro cuando asiste a actos pfiblicos, e incluso durante la ce



remonia de su boda, asi como una serie de corridas en que se le
ve alternando con Carlos Arruza, Luis Castro "E1l Soldado" y Ma-
nolete, entre otros toreros.

Entre las criticas que despert6 esta cinta destaca una de
Carlos Fuentes, quien bajo el seud6nimo de F6sforo II escribie~
ra las siguientes lineas con respecto de la pelicula del bino--
mio Barbachano-~Velo:

Torero y El Camino de la Vida son dos peliculas que sa

can al aire libre al cine mexicano, fuera de la tumba-
acartonada de gladiolas y cantinas arrinconadas. Des--
pués de tanta pelicula Freudolenta y Marichichena, re-
sulta un acto de salubridad ver que se trata a las per
sonas como tales, Torero abre a nuestro cine una via -
de grandes posibilidades: el tratamiento de vidas mexi
canas -en esta caso la de un matador- en las que el eg
pectador puede reconocerse, no por los datos particula
res o excéntricos, sino por la t8nica general del am--
biente, de curso vital, de accibn y reaccién personal.
. La vida de Procuna no es observada desde el otro lado-
de la reja, como si el protagonista fuera un chimpancé,
sino a su lado, en sus experiendias diarias de hambre,
lucha, afirmacifn, miedo, vanidad. Para el director --
Carlos Velo, Procuna es interesante no como vedette, -
sino como persona. Esto, asi sea como actitud, por si-

salvarfa la pelicula. Afortunadamente no se trata de -



un puro propbsito, y Torero dibuja la fisonomia de --~
Luis Procuna con acento de verdad y dramé, a la vez =~
que rodea ese trazo personal de elementos de evocacién,
de situacibn mexicana rara vez experimentados en un ci
ne que parece hecho por marcianos para un pGblico de -

venusinos. Comunicacifn: tal es la palabra clave para-

entender el gran logro de Torero. { 17 )

En efecto, a partir de una trama biogréfica sobre un argu
mento elaborado conjuntamente con Hugo Butler, Carlos Velo va -
conformando un filme con viejos materiales de noticiarios que -
€1 mismo realizara. lLas secuencias se reconstruyen y se arma un
todo en el que se alternan auténticas corridas del diestro Luis
Procuna con escenas ralizadas para el efecta.

Asi, Torero est8 constituida por una serie de documentos-
filmogréficos que en conjunto ofrecen una imagen bien lograda -
de la vida del personaje central, sin prétender maguillar sus -~
temores naturales. Por primera vez en el cine, como lo observa-
Garcfa Riera, se prescindif del melodrama para narrar de manera
verosimil la historia de un torero en su entorno familiar y de-~
senvolviéndose en los cosos.

Fue tal el éxito que obtuvo esta pelicula a nivel interna
cional, que en el mismo afio de su filmacifn gan&wun diploma por-
su participacifn en el festival de Venecia; un premio para su -
director en 1957, por el festival de Strafford, Canad8, y por -

la Academia de Artes y Ciencias Cinematogrificas de Hollywood,



Asimismo, en México consiguib un Ariel como premio espe--
cial. Esto, en nuestra opinién, es sumamente importante porque-
fue precisamente en esa &poca cuando por falta de alicientes in
terrumpiria sus actividades la academia encargada de entregar -
tales distinciones.

¢ Qué importancia tuvo Torero en su tiempo ? La de lograr
penetrar y lograr el reconocimiento en un amhiente cinematogré-
fico en que la mayoria de cuanto se rodaba era rutinaric y des-
provisto de imaginaci®n; y, por supuesto, la de probar que un -~
cine alejado de los convencionalismos melodramiticos era capaz -
de sobresalir entre una cartelera plagada de peliculas de cha--
rros al estilo de Pedro Infante, de vampiros, &ngeles diabb6licos
y otros bodrios similares:

Una vez que nos hemos referido a los filmes producidos ~-
por Manuel Barbachano Ponce, pasaremos a ocuparnos de las reali
zaciones de otros cineastas que durante el periodo de los cin~-
cuenta, e incluso hasta la mitad de los sesenta, tambiéh contri
buyeron a la dignificaciﬁn del cine nacional por via del cine -
independiente,

b.- Otros Precursores del Periodo 1950 - 1964.

Del mimso equipo de Manuel Barbachano surgieron directo~--
res que posteriormente seguirfan la lfnea trazada por el crea-=-
dor de Raices. De entre estos,tenemos los casos de Hugo Butler,
quien fuera gquionista en Estados Unidos durante los mejores :i=--—

afios del cine norteamericano,



En 1959 produce la cinta de caricter documental titulada-

Los Pequefios Gigantes, que se refiere a unos nifios beisbolistas

de Monterrey que en 1957 ganaron un campeonato mundial derrotan
do a un equipo estadounidense.

Los Peguenos Gigantes es otra de las peliculas indepen---

dientes que fue estrenada comercialmente un afio después de su -
realizacidn. Sin embargo, no merece mayores comentarios, pues -
aun cuando tambi&n recogia alqunos elementos de loé métodos del
reportaje, no puso de manifiesto sus intenciones criticas, de -
modo que resulté simplemente un filme anecdbtico que celebra la
hazaha de los pequefios jugadores regiomontanos.

Otro integrante del equipo de Barbachano Ponce gque tam—--
bién incursiond dentro de la cinematograffa independiente fue =~
Giovanni Korporaal, quien antes habia participado como editor -

de Los Peguenos Gigantes.

Korporaal realiz6 entre 1958-59 el largometraje indepen--

diente de argumento El Brazo Fuerte, en torno al caciguismo pue

blerino, y en el cual realizaba paralelamente un tratamiento --
distinto de la prostitucién.

A partir de un argumento realizado conjuntamente con el -
escritor Juan de la Cabada, y con actores no profesionales, Kor
poraal describe el ascenso de un individuo sin escrfipulos que -
se convierte en cacique de un poblacho michoacano.

El valor del cineasta para denunciar situaciones de arri-

bismo e imposicién polftica en el contexto rural, representa de



suyo un rompimiento con los convencionalismos en un declarado -
afén de critica social.

Por supuesto, las intenciones a todas luces criticas del --
filme le ganaron la censura por las evidentes alusiones a la -
realidad politica y social de pais de aquellos tiempos. Por --
esa razbn, Korporaal s6lo pudo ver estrenada su pelicula comer

cialmente hasta 1974. No obstante, El Brazo Fuerte fue exhibi-

da en funciones privadas y de cine clubes durante el tiempo en
que sufrif la censura. Esto sirvid para darla a conocer y le -
confiri® un buen prestigio como una importante cinta entre la-
filmografia independiente, particularmente merced al estilo -
irreverente de su director para mostrar las turbias maniobras
que se emplean en la politica para sobresalir.

Aparte de las peliculas citadas, se encuentran otras que
se rodaron tambi&n de manera independiente durante el periodo
1950-1964. s8lo las citaremos como una acotacibén, pues no tu-
vieron mayor trascendencia dentro del movimiento.que nos ocu-
pa. A saber: Yanco (1960),de Servando Gonzdlez; Sangre en el-

Rfo (1957),de Manu:l Altolaguirre y The Big Drop o La Gran -

Cafda (1959),de Jos& Gonz8lez de Lebn. Completan la produc--

c¢ién las cintas Volantin (1961),de Sergio V&jar; La Mente y-

el Crimen (1961),de Alejandro Galindo; Los Mediocres (1961},

de Servando Gonz&lez; Cien Gritos de Terror {1964),de Ramén-

Ob6n;E1 Hombre Propone {1964),de Rafael Portillo,y Un Angel-

de Mal Genio (1964),de Ren#& .Cardona jGnior. (18).



Ciertamente, los inicios del cine independiente fueron muy
diffciles por las circunstancias en que se gestd esta préactica.
No podia ser de otro modo, pues el laudo presidencial de 1945 -~
condend virtualmente a la marginalidad a todos los realizadores
de largometrajes producidos sin la participacibn del STPC. Aun-
asi, parece advertirse que los directores a cuyos filmes nos he
mos referido entendieron en su momento la necesidad de reanimar
con sus respectivos trabajos a un cine nacional carente de ima-
ginacién.

No es posible afirmar, por supuesto, que en los origenesde
este tipo de cine haya existido una idea comfin entre los reali-
zadores para expresar de manera diversa y alejada de los con---
vencionalismos, interesantes aspectos de la vida nacional. No.-
M&s bien se trat$§ de una situacifn coyuntural que supieron apro
vechar ~cada uno por su lado y en condiciones precarias- para -
mostrar facetas de nuestra realidad hasta entonces desconocidas
o sblo abordadas superficialmente.

Aunque los filmes citados pudieron presentar deficiencias-
técnicas, y en algunos casos incluso de tratamiento, como lo --
asentaron en su oportunidad ciertos criticos, no dejan de cons-
tituir de suyo importantes muestras de un cine que en su momen-
to fue renovador en el panorama de la cinematografia nacional,

Asi, frente a un cine rutinario y cansado, y en muchas -~
ocasiones vulgar por la carencia de capacidad creativa de rea-

lizadores con criterio acartonade, los filmes independientes =~



ofrecieron acercamientos m&s serios de los asuntos que aborda--
ron,

Ante un cine comercial atenido a la explotacién de "estre-
llas" insertas en comedias rancheras, en melodramas de situacio
nes religiosas o en tramas desarrolladas sobre el escenario de-
alguna arena de lucha libre,los cineastas independientes incur-
sionaron de manera m&s profunda en, por ejemplo, temas como la-
miseria del campesino y sus causas, como el caciguismo, en un =
claro - &nimo de critica social. Y esto, en aquel entonces, ya -
era algo sumamente importante, en particular cuando al indige=-~
nismo s6lo se le consideraba como situacién pintoresca,

Los inicios, decfamos, fueron dificiles, pero sentaron las
bases para el desarrollo de una pr&ctica cinematogré&fica cuyos-
seguidores anunciaban, son su imaginacibn creativa, el adveni--
miento de un viraje hacia un cine francamente alejado de los ==
convencionalismos y orientado a la critca social, una caracte--

ristica fundamental de este tipo de quehacer cultural.

C.- Grupo Nuevo Cine ( 1961 ).

En 1961, un conjunto de cineastas, criticos y otros inte-~--
lectuales integran el grupo Nuevo Cine, que tendria como propé-
sito fundamental el de lograr "la superacién del estado depri--
mente del cine mexicano".

Adem&s de plantear teSricamente algunos medios para lograr
su objetivo, los integrantes de esta agrupacién ~José de la Co-

lina,Rafael Corkidi, Salvador Elizondo, Jomi Garcia Ascot, Emi-



lio Garcia Riera y otros- defienden la libertad creativa del ci
neasta y abogan por la produccibén y libre exhibicifn de un cine
independiente.

Asimismo, entre sus postulados advierten sobre la necesi--
dad de crear un instituto para la ensefianza cinematogr&fica y -
expresan su apoyo al movimiento nacional de cine clubes. A la -
vez, insisten en la urgencia de crear una cineteca, y denuncian
el impedimento por parte de la censura para poder apreciar en -
México las obras de cineastas de otros continentes.

El grupo edita, precisamente en 1961, la revista Nuevo Ci-
ne, que tendrifa una vida efimera, puesto gque sflc aparecen sie-
te n@meros. A partir de entonces los miembros empiezan a tomar-
caminos diversos. No obstante esto, la linea para realizar otro
tipo de critica y de cine qued6 bien trazada, e incluso antes -
de su desintegracifn, el grupo logra filmar la pelicula En el -
Balcén Vacio, que dirigiera Jomi Garcia Ascot.

La pelicula fue realizada en 16 mm., con un presupuesto -
menor a los 50 mil pesos, y durante el tiempo libre de su di~--
rector y de Maria Luisa Elio, quien fuera la argumentista y a =~
la vez llevaré uno de los papeles centrales.en la cinta,

Cabe destacar que Jomi Garcia Ascot se habia formado como-
cineasta dentro del equipo de Manuel Barbachano, al colaborar -
en la concepcién de ‘Rafices y en la direcci6én de noticieros y do
cumentales. Esto significa, como acertadamente lc sefiala Garcia

Riera, que "debe verse en el equipo reunido por el productor --



Manuel Barbachano Ponce, el primer semillero o escuela de cine-
independiente mexicano de largometraje". (19).

En el Balcbn Vacio no corrib con la misma suerte que las -

cintas independientes que le precedieron, y no tuvo en conse---
cuencia, estreno comercial en M8xico, y s8lo pudo exhibirse en-
cine clubes. No obstante esto, obtuvo dos premios en sendos fes
tivales internacionales.

En este pﬁnto, citaremos un texto de Jorge Ayala Blanco --
gue a nuestro juicio ofrece una buena caracterizaci6n de la cin-
ta de Jomi Garcfa Ascot:

En el Balc8n Vacfo sintetiza muy bien las actitudes es-

téticas del grupo Nuevo Cine.La admiracién por la nueva
ola francesa, modelo siempre horizonte, determina la for
ma y temitica del filme,.. A semejanza del primer large
metraje de Alan Resnais (Hiroshima,mi Amor) Garcia As--
cot evoca una cat8strofe colectiva a trav&s de una memo
ria individual, de una conciencia que no puede olvidar.
S61lo que el realizador hispanomexicano - no incluye la -
irrupcién del recuerdo cronolbgicamente, dandole al pre

sente los togues intimos y silenciosos del recuerdo"(20).
Retomando un poco lo expuesto hasta aquf, vemos que el gru
po Nuevo Cine, en efecto desempefi6 un papel de primerisima im--
portancia en su momento, a través no s6lo de su pelicula ~que =~
constituys de hecho su @Gnico manifiesto llevado a la prédctica--
sino por sus postulados que, como veremos mds adelante, llega--

ron a cristalizor casi en su totalidad.



10
11

12

13

14

NOTAS

DE LA VEGA Alfaro, Eduardec. El Primer Cine Sonoro Mexica -

no, Siete Décadas de Cine Mexicano. Filmoteca de al UNAM

pdg. 10.

DE LOS REYES, Aurelio. Cine y Sociedad en México ( 1896-

1930 ). Vivir de Suenos. Vol. I (1896-1920) UNAM, M&xico,

1983, p&g. 55.

DE LA VEGA Alfaro, Eduardo, Op cit, pag. 12,

Idem, p&g. 5.

GARCIA Riera, Emilio. "Cuando el Cine Mexicano se Hizo-

Industria", en Revista de la Univesidad de México #10, -

1972, pag. 1l1.

DE LA VEGA Alfaro, Eduarde, Op cit, p&g. 19.

GARCIA Riera, .Emilio. Op cit, pdg. 13,

Idem.

GARCIA Riera, Emilio. "De Actualidad y de Historia".uno-
misuno, 17 de febrero de 1983.

GARCIA Riera, Emilio, Op cit, p&g. 20.

GARCIA Riera, Emilio, "De Acﬁualidad y de Historia".uno-
mésuno, 21 de febrero de 1983, pig. 20.

GARCIA Riera, Emilio. "El Cine Independiente". unomisuno,
9 de marzo de 1983, pidg. 20.

Revista Comunicacibn y Cultura, 25, México,1978, p&g.1l02.

"Encuentro de Cineastas Latinoamericanos".

GARCIA Riera, Emilio. Historia Documental del Cine Mexi-

cano, tomo V . ERA, Mé&xico, 1975, pidqg.l4e6.



15

16

17
18

19
20

AYALA Blanco,
México, 1968,
GARCIA Riera,
cang, tomo V,
GARCIA Riera,

GARCIA Riera,

- 41 -

S~

Jorge. La Aventura del Cine Mexicano, ERA,
pég.197.

Emilio. Historia Documental del Cine Mexi-

pag.149.
Emilio. Historia... Tomo V, p&gs.149-150.

Emilio. "El Cine Independiente". unomisuno,

15 de marzo de 1983, pég.20,

Idem.

AYALA Blanco,

Jorge. Op cit, p&g.300.



CAPITULO II. SURGIMIENTOQ DE UNA CONCEPCION Y PRACTICA INDEPEN

DIENTES DEL CINE EN MEXICO ( 1964 - 1970 ).

A.- El Cine Experimental. La Apertura de la Industria y de -~

los Sindicatos Cinematografistas.
1.- Causas de la Apertura.

La cinematografia nacional, como se ha visto en el capi-
tulo anterior, empezf a revelar un estado critico durante los
ltimos afos del decenio de 1950. Esta situacién, que se fue-
agravando paulatinamente, se remarcéd més en los nacientes ---
afios 60's, periodo en que la deplorable condicién de la indus
tria se manifestaba concretamente en el alarmante descenso de
los volumenes de produccifn, con la consiguiente pérdida de -
los mercados.

Los tiempos en que la industria se sostenia gracias a la
existencia de sus figuras populares y sus géneros consagrados,
hablfan guedado atr&s. De igual manera se habian perdido en el
tiempo aquellas pelfculas del Indio Ferndndez que ganaron el-
respeto de la critica europea.

Asimismo, habian pasado los mejores logros de la " época
de oro " del cine mexicano, y con ella, los tiempos de bonan-
za para la industria cinematogr&fica nacional.

Durante m&s de veinte anos, las estructuras sindicales -

habfan mantenido su politica de puertas cerradas, impidiendo-



- 4% -

con ello la renovacibn de los cuadros que el cine nacional ne
cesitaba para la realizacién de peliculas diferentes a las --
predominantes. Adem&s de esto, se presentaba la situacifn de-
los productores gue inflaban presupuestos para obtener crédi-
tos del Banco Nacional Cinematogrdfico, de modo que, por ejem
plo, se dieran casos en que solicitaran hasta tres millones -
de pesos para producir una pelfcula que podrian realizar con-
un millén. A esto habria que agregar gque estos productores no
siempre reinvertfan en el cine las ganancias que obtenfan, si
no que las canalizaban a otras actividades.

Todos esos factores contribuyeron al descenso de la can-
tidad y calidad de las peliculas, lo que supuso el paulatino-
anigquilamiento de la industria cinematogrdfica, si bien exig-
tfan contadfsimas excepciones, materializadas en algunas rea-
lizaciones de cineastas como Bufiuel y Alcoriza:

Una industria que habfa llegado a ser una de las més-
importantes del pais, gque logrd obtener el 70 por ---
ciento de sus ingresos de los mercados extranjeros, -
alcanza su cima en 1950, al producir 122 largometra-—
jes; pero esta cifra comienza a decrecer desde 1958,-
en que se producen 104 filmes, y va perdiendo progre-
sivamente el mercado latinoamericano y espafiol. La =~
produccibn baja a 85 pelfculas en 1959, a 61 en 1960,
hasta llegar a 29 en 1963. (1)

Esta misma situacifn del cine nacional durante los sesen

tas, la analiza el cineasta y critico Manuel Michel en una no



ta aparecida en el suplemento " La Cultura en México " de la-
revista Siempre, que cita Emilio Garcfa Riera en su Historia-

Documental del Cine Mexicano. En el escrito, intitulado " Ar-

queologfiadel Cine Mexicano ", se lee:

En 1964, para referirse al cine mexicano, cualquier -
persona m8s o menos consciente debe hacerlo en térmi~--
nos de arqueologfa. En otra forma se cae en la acti--
tud de los " comedores de alegrias " por inter&s o --
por ingenuidad; son estos los que hablan con gran op-
timismo de las grandes superproducciones mexicanas, -
de los espléndidos planes de reestructuracidn de la -
industria, los que comentan cada dfa en sus columni--
tas de chismes las intervenciones providenciales de -
fulano o de zutano, los que usan cada dfa el " ahora-
sf ", " por fin ", etc., a sabiendas de que no es ---
cierto. Comen " alegrfas " pero viven felices porque-
para eso se les paga.

Hace diez afios - si, sehores, diez afos ~ que en los-
medios cinematogr&ficos se habla de " crisis ". Nues-
tra industria debe haber sido fuerte para resistir --
una agonia tan larga. Pero algunos dir&n ¢ y Nazarin?

¢ v El Angel Exterminador ? ¢ y Raices, Torero, Dis--

tinto Amanecer, En la Palma de tu Mano, Maria Candela-

ria, La Perla ? A lo m&s podriamos agregar Memorias -

de un Mexicano, El Compadre Mendoza, El Prisionero Tre-




ce, La Banda del Automfvil Gris y algunas otras. Ar-

queologfa pura. Busca en las pirdmides, exanien de c§
dices, descubrimiento de tumbas., Es imposible vivir-
eternamente amamantados por los glorias pretéritas,-
algunas de ellas de dudoso prestigio... (2).

Las anteriores observaciones de Michel daban testimonio
del grave estado en que se encontraba el cine nacional y pa-
recfan decirnos que &ste se mantenia a través del prestigio-
de algunas peliculas. Evidente demostracifn de que el cine -
mexicano, en general, manifestaba ,una vez mis, su imposibi~
lidad - incapacidad para mantener un ritmo sostenido de pro
ducciones dignas. Indican, ademds, que la historia del cine-
nacional ~ del buen cine nacional - se nutre de contadas pe-
liculas, de excepcionales filmes que se perdieron dentro del-~
sinnfimero de realizaciones carentes de calidad,

Este estado de cosas del cine nacional justifica amplia
mente el aserto de Alberto Ruy S&nchez, en el sentido de que
uno de los mGltiples estudios histbricos del cine mexicano -
que se pueden hacer es precisamente el de sus crisis. (3)

Asf las cosas, resultaba a todas luces urgente tomar me
didas correctivas para cambiar el panorama que prevalecia en
aquellos momentos. Fue entonces que se dio un hecho sin pre-
cedente: la convocatoria para un certamen cinematogr&fico, =

que abrfa perspectivas al cine mexicano.



2.- Primer Concurso de Cine Experimental ( 1964 - 1965 ).

Ante la marcada crisis de la industria cinematogréifica,
sobre la gual ya ofrecimos un esbozo en piginas anteriores,-
quienes estaban al frente de ella sopesaron la posibilidad -
de renovarla en algunos de sus aspectos, con el propbsito de
recuperar ciertos sectores del plblico espectador tantonacio
nal como latinoamericano.

Esta posibilidad cristaliz6 cuando a fines de 1964 la -
seccibn de Técnicos y Manuales del STPC convoca a un I Con--
curso de Cine Experimental de Largometraje con la finalidad
de " renovar los cuadros artisticos y técnicos " de la indus
tria del cine que, como hemos visto, habfan permanecido an--
quilosados desde la segunda mitad de los 40's.

Los premios que se ofrecfan congistfan en la exhibicién
comercial de las peliculas triunfadoras sin pagar derechos -
por desplazamientos, asf como el ingreso de sus directores -
al sindicato, hasta entonces permanentemente cerxrado.

El concurso, pues, ofrecfa amplias posibilidades a los-
aspirantes a directores y técnicos, que entusiasmados se in-
tegraron en sBlidos equipos y buscaron financiamiento para -
producir sus filmes. De esta manera nacieron 35 proy;ctos, -
de los cuales se aceptarfan definitivamente doce peliculas,-

en el siguiente orden: El DIa Comenz6 Ayer, de Icaro Cisne--

ros; La Tierna Infancia, de Felipe Palomino; Amelia, de Juan
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Guerrero; El Viento Distante { integrada por tres cuentos ),

de Salom6n Liiter, Manuel Michel y Sergioc V&jar; En Este Pue-

blo no hay Ladrones, de Alberto Isaac; Mis Manos, de Julio -

Cahero; Llanto por Juan Indio, de Rogelio Gonzilez Garza; =--

El Juicio de Arcadio, de Carlos Enrique Taboada; Una Préxima

Luna, de Carlos Nakatani; La Fdrmula Secreta, de Rub€n Gimez;

Los Tres Farsantes, de Antonio Fern&ndez, y Amor, Amor, Amor,

( integrada por cinco episodios ), de José Luis Ibdfiez, Mi--
guel Barbachano Ponce, HEctor Mendoza, Juan José Gurrola y -
Juan Ibé&fez.

El jurado calificador, integrado, entre otros, por An--
drés Soler - presidente -, José& de la Colina, Luis Spota, =--
Fernando Macotela y Humberto B&tis, dictaminé en favor de --

las siguientes pelfculas:; La Fdrmula Secreta, primer lugar;-

En Este Pueblo no hay Ladrones, segundo lugar, Amor, Amor, -

Amor, tercer sitio, y Viento Distante, cuarta posicibn.

La participacién de las peliculas referidas suponia el-
debut de 18 nuevos cineastas, una cifra muy considerable si-
se tiene en cuenta que el sindicato habfa admitido, entre =--
1950 y 1962, a s6lo seis nuevos realizadores.

No obstante esto, los finicos directores admitidos por -
el STPC, una vez otorgados las premios, serian Rubén Gimez,-
quien a la postre no estaria en condiciones de aprovechar la

oportunidad, y Abel Salazar, guien no particip6 en el concur



sSo.

Entre los filmes ganadores, el que mayores virtudes ex-
pone, a decir de los criticos Emilio Garcla Riera y Jorge --
Ayala Blanco, es precisamente el que obtuvo el primer lugar:

La Fdrmula Secreta. La cinta,basada en textos del escritor -

mexicano Juan Rulfo, ofrece originales elementos que la des~
tacan entre las demds competidoras que, seglin el propio Aya-
la Blanco, no hicieron sino seguir los lineamientos del c¢ine
comercial o de aquel de pretensiones demasiado-ambiciosas.

La pelicula de Gémez, quien también fue fotdgrafo y edi-
tor del filme,por el contrario, centraba su interés en una -~
de las caracteristicas de lo que entendemos por cine indepen
diente, esto es la critica social.

En este sentido, Jorge Ayala Blanco, gquien también for-
mara parte del jurade calificador, refiere, acerca de la pe-
licula de Gémez:

Fl tema central de La Fdérmula Secreta podrfa ser la-

perdida de la identificacién del mexicano con su pro
pio ser , Gidmez, explicitamente comprometido, evoca -
con c6lera y arbitraria obstinacifn, los mitos ances
trales, coloniales hisplnicos y modernos que enaje-—
nan la reificada individualidad del mexicano actual.
El peso de las figuras paterna y materna, el peso de

la servidumbre atlvica, el peso de la religibn catb-



lica impuesta con sangre, el peso de lo sagrado y,-
por (ltimo, la invasidn del modo de vida y la econg
mfa norteamericanos, son los incentivos para la dia

triba de Gédmez. La Fb6rmula Secreta, prisionera de -

su propio sistema de signos, semeja una pesadilla -
monstruosa, a menudo insoportable. Las met&foras vi
suales se imponen de una manera casi fisiolbgica. -
El director (y fotSgrafo) desencadena la crueldad,-
nos conduce en un vértigo incontenible hasta las ~--
rafces de nuestro ser nacional, y nos regresa de im
proviso hasta nuestreos dfas, como si los dos tiem=--

pos fueran uno solo y se prolongaran entre sf. (4)

Por lo que respecta a la pelicula ganadora del segunde

lugar, En Este Pueblo no hay Ladrones, de Isaac, &sta se ba

sa en la adaptacién de un cuento del escritor colombiano Ga

briel Garcfa MArquez, en la que participaron también el cri

tico Garcfa Riera y el propio Alberto Isaac.

Sobre este filme, recurrimos a los testimonios gque -~~~

ofrece Garcfa Riera en su Historia, para transcribir algu--

nas lfneas que escribiera a prop6sito de la cinta el criti-

co Francisco Pina:

... Para mf, el primer hallazgo positivo de este -~
filme consiste en el hecho de que Isaac ha sabido -

ver, de manera radicalmente distinta a la habitual-



en el cine mexicano, aquellos elementos de la vida-
pueblerina que realmente pueden interesar, por la =-
posibilidad que ofrece de ser vistos con un auténti
co humor, en el caso, claro, de que quien observa -
posea este rarc sentido. Y no me refiero al “veris-
mo" o a la "propiedad" de los ambientes... sino a -
la manera de ver y profundizar en las relaciones hu
manas. La mirada de Isaac, que se queda en la super
ficie de las cosas y de las personas, es lo que le-~
impide caer en las ramplonerfas y las habilidades -
de ese pintoresquismo, tan falso y tan prodigado en
las viejas pelfculas de nuestro cine. Esto lo aleja
también de cualquier prurito melodramdtico, porqué,
conviene repetirlo, cuando un cineasta contempla el
mundo con la mirada limpia de Isaac, est§ en todo -
caso a salvo de las aberrantes deformaciones en que
puede incurrir el que se acerca a las cosas con men
talidad melodramftica. Porque el melodrama suele es

tar mis en el que mira. En Este Pueblo no hay Ladro-

nes es algo mds y algo mejor que un simple cuadro -
costumbrista, m&s o menos bien pintado y observado.
Creo que, exceptuando las pelfculas de Fernando de-
Fuentes, &sta de Isaac es la mds valiosa y convin--

cente que se ha hecho en México sobre un tema enmar
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cado en el ambiente provinciano... (5)

No es el propSstio de esta parte de nuestra investiga-
cién el resefiar cada una de las peliculas que sobresalieron
en el concurso, sino Gnicamente dejar establecida la impor-
tancia que tuvieron en su momento dentro del ambiente cine-
matogr&fico nacional.

De las demis cintas, y del propio concurso en general,
ya se ha dicho y escrito mucho, y resultaria ocioso repetir
aquf lo que se puede encontrar explicado mis ampliamente en

el tomo IX de la Historia Documental del Cine Mexicano, de-

Emilio Garcfa Riera.

Lo que si cabe senalar es que el certamen fue producto
de la urgente necesidad de renovar cuadros té&cnicos que la-
induétria requerfa. Asimismo, fue consecuencia -~ aunque in-
directa - de las exigencias producidas por el desarrollo pa
ralelo de una cultura cinematogrifica, expresado en la ---
ekxistencia de un nuevo pfiblico y una nueva critica que, co-
mo hemos visto, habfa surgido én los afios previos a este ~-
concurso.

En general, las cintas presentaban elementos y caracte
risticas que demostraban que en México existfa gente capaz
de dirigir un tipo de cine diferente al de las gastadas f6r
mulas genéricas.

No obstante este hecho, es evidente que el concurso de

cine experimental fue tan s6lo una medida que se tomé en un



momento de crisis, y en consecuencia, pronto fue diluida.
En este sentido, cabe citar a Emilio Garcia Riera cuan

do consigna:

Es curioso, perc las peliculas premiadas en el con-
curso dan en la perspectiva mas idea de una culmina
cifn gue de un comienzo. En varias de ellas se ex--
pres8 por primera vez en el cine mexicano un clima-
intelectual y cultural que llegaba a su fin. (8)

Con todo, el referido certamen tuvo la importancia de-
contribuir a renovar los cuadros técnicos de direccifn, -=--~
adaptacibn, interpretacibn, fotograffa, etcétera. Asimismo,
y ante eldecaimiento de la industria, el concurso ayudarfia-
a aliviar temporalmente la carencia de trabajo de los miem~
bros del staff, a la vez gque estimularfa a varios producto~
res a renovar sus mé&todos de trabajo e inclusive sus temas.

Si bien no fue precisamente un movimiento revoluciona-
rio, el concurso sf constituy6 un paso importante dentro --
del ambiente cinematogrédfico, aunque no pudo modificar sustan
cialmente la estructura del cine nacional.

Por lo gue respecta a las consecuencias que pudiera te
ner el multicitade certamen para el cine independiente, pue
de afirmarse que éstas fueron poco importantes, por no de--
cir insignificantes, en virtud de gque los directores ganado

res no se incorporarfan precisamente a la produccibn de es-
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te tipo de cine. Por el contrario, algunos llegarian des-
pués a integrarse a la industria, como en el casoc de Al--

berto Isaac, quien en 1967 dirige la cinta Las Visitacio-

nes del Diablo, sobre una novela de Emilio Carballido.

En fin, creemos que con lo expuesto hasta aqui se --
ofrece un panorama completo del I Concurso de Cine Experi
metal. Este tendrfa su secuela dos afios mis tarde, cuando
se convoque a un segundo certamen de esta naturaleza, del

cual nos ocuparemos en el siguiente apartado.
3.- El Segundo Concurso ( 1967 ).

A raiz del relativo éxito - para quienes lo convoca-
ron - del primer certamen, se realiza, en 1967, el II Con
curso de Cine Experimental, el cual,segln opiniones de al
gunos criticos, resultaria un fracaso.

En esta ocasifn s6lo serfan siete las peliculas f£il-
madas, y Gnicamente debemos sefialar el debut de cuatro di
rectores y la importancia de una cinta.

La poca significaci6bn que revistif el certamen hace -
que sean escasas las fuentes documentales que se ocupen -
de su tratamiento, de modo que, limitados por esta caren-
cia, citaremos una nota de Jorge Ayala Blanco en la que ~
consideramos se sintetizan las incidencias del concurso:

¢ Seria forzoso lamentar los invisibles incenti-~- -

vos de la Ahuyentatoria que convoc6 a los presun-



tos participantes al Concurso y que s&lo podfa --
conducir a la desercibn en masa, a la filmacibn -
de siete escasas y suicidas producciones ? ¢ Se--
rfa indispensable analizar resultados como el in-
fralelouchismo de una telecomedia fioha y presun--

tuosa { El1 Mes Mis Cruel,de Carlos Lozano ), la -

asimilacién de los altisconantes diflogos del m&s-
caduco teatro del absurdo a un semidocumental so-

bre la indiferencia citadina ( La Otra Ciudad, de

Sergio V&jar ), la ampulosidad inane de una inte--
lectualoide adaptacifn de Julio Cort8zar ( El Ido-

lo de los Orfigenes, de Enrique Carrefn ) el abyec

to comercialismo mass media ( Cuando se Vuelve a-

Dios, de Carlos Falomir ), la deprimente verbo--~-
rrea de un vagabundo " iluminado " que perturba -~
el mal filmado domingo de una pareja ( La Excur--
8ién, de Carlos Nakatani ), o la vileza cretini--
zante que explota la folcl6rica miseria yucateca-
en un seudocine de protesta desarticulado ( E1 Pe-

riodista Turner, de Oscar Menéndez ). ¢ Serfa pre

ciso hablar de las irregularidades de un servil -
jurado que, elegido con criterio burocrdtico y ~-
asestando un ruin golpe a la dignidad y la econo-

mia del cine experimental; declar6 vacantes varios
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de los ya pocos tentadores premios del Concurso ?
¢ Serfa ineludible subrayar algo que salta a la -
vista: la necesidad de reorganizar este tipo de -

concursos ? (7)

Pero el panorama no era tan deprimente. Adem&s de --
las pelfculas citadas por Ayala Blanco, gueda una m&s, la
que se tiene como la mis valiosa, dirigida por Archibaldo

Burns. Nos referimos a la cinta Juego de Mentiras, basada

en el cuento " El Arbal ", de Elena Garro, y que fuera --
soslayada a la hora de la entrega de premios,

Esto no podfa ser de otra manera, pues comc ya lo ha
manifestado Ayala Blanco, el jurado no era muy competente,
y habfa sido elegido por la seccibén de T&cnicos y Manua--
les del STPC.

A decir del propioc critico, la cinta de Archibaldo -
Burns constituye " una pelicula fantistica gque rehusa so-
meterse a los dictados del cine de géneros, primera obra-
maestra del nuevo cine mexicano en la que el horror se in
telectualiza, se exonera, se acendra y se difunde. Un ho-
rror que ni siguiera se manifiesta como tal, sumergido en
un mar de impresiones inmediatas dimana en la superficie-
como una tristeza elegiaca ". (8)

No consideramos necesario abundar mds sobre este par

ticular ni hacer mayores referencias respecto a otros fil
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mes que participaron en el concurso, habida cuenta de que
no tuvieron mayor importancia en el désarrollo del cine in
dependiente.

Es asf que, en seguida, nos referiremos a las cir---
cunstancias que durante el afio 1968 dieron origen a la -~
producci6bn cinematogréfica universitaria, que no obstante
estar realizada con dinero subsidiado por el Estado, la-
consideramos independiente en virtud de la tem&tica que -

aborda y de la libertad creativa de sus autores.
B. La Experiencia de 1968,

En el tema de Cine Independiente resulta de gran im-
portancia realizar un acercamiento al movimiento estudian
til de 1968, toda vez que los sucesos vividos en ese en«=-
tonces dieron origen al surgimiento de algunos cineastas
que posteriormente se destacarifan como realizadores del~
tigo de cine que nos ocupa.

En el afo de 1968 surge un movimiento de renovacién
naclonal que trataba de comprender y debatir todos los -
problemas que en esos tiempos afectaban a la sociedad en
su conjunto.

Los estudiantes plantean, pues, reivindicaciones so
cliales y democréticas y tratan de incorporar a los obre-~
ros a la lucha para cambiar la politica del pafs hacia -

rumbos m§s democr§ticos. Los jévenes se organizan y bus-
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can con su movimiento que la Constitucifn se cumpla y, en
consecuencia se respeten las garantias individuales y co-
lectivas; que se respete asimismo e} derecho de manifesta
cibn y protesta y se deroguen los articulos anticonstitu-
cionales.

El movimiento, como es de todos sabido, es masacrado
el dos de octubre del mismo 1968,

Cabe destacar que para ese entonces las inquietudes-
cinematograficas de la joven intelectualidad mexicana te-
nfan una mayor amplitud, no sélo por los concursos de ci-
ne experimental, sino pef la fundacién, en 1963, del Cen-
tro Universitario de Estudios Cinematogrdficos ( CUEC ),-
dependiente de la Universidad Nacional Auténoma de México.

En torno al CUEC se congregaban muchos jévenes in---
quietos que pronto producirfan sus peliculas, como es el-
caso de Esther Morales, quien a tan sélo un afno de funda-

do el centro realizé su pelicula Pulquerfa La Rosita.

Con los acontecimientos del movimiento estudiantil -
de 1968, algunos alumnos del CUEC se lanzan a la calle pa
ra filmar lo que ocurria en su entorno.

Es a partir de esta actitud de los j6venes cineastas
que se tiene al afio de 1968 comoc un aiflo " definitivo y de
finitorio para todos los &mbitos de la vida nacional...--

cuando el Cine Independiente empez6 a manifestar con ma--



yor firmeza - mediante la elevacién cualitativa Yy cuantita
tiva de su produccibén - su voluntad de sobrevivir. Y sobre
todo es en ese ano, ante el impacto del movimiento social.
... que se puede situar el nacimiento de la tendencia sin-
duda mds sdlida, coherente e histbricamente progresiva que
se ha generado en el seno del cine independiente ( que no
ha dejado de tener profundas repercusiones también sobre-
el cine industrial ) ". (9)

En efecto, en los momentos mds importantes del movi--
miento, el cine estuvo presente para guardar testimonio de
lo ocurrido . ( Baste recordar aqui que la cinta Ardiendo -
en el Suefio, de Paco Ignacio Taibo II ilustra el inicio --
del movimiento estudiantil ).

Asi, la filmaci6én que los miembros del CUEC realiza--
ron de esos sucesos darfa por resultado la pelicula El Gri-
to, coordinada por Leobardo L6pez Aretche, cinta que marca
ba el inicio de un guehacer cinematogrdfico ubicado y com-
prometido con la problemd&tica social de un pueblo en lucha.

El Grito, a través de una estructura cronflogica de -
los hechos, logra sintetizar el movimiento estudiantil en-
su totalidad, desde sus origenes hasta su fatal desenlace.

Respecto a la significacibn que tuvo la pelfcula de -
L6pez Aretche, dejamos la palabra al estudioso de cine, --

Arturo Garmendia, quien expone:



Como sucede frecuentemente en las cintas documenta

les, la fuerza de los acontecimientos reflejados -

tiende a imponerse por s{ misma y de un s6lo golpe.
En el caso de El Grito, la vitalidad, la manera --

franca y directa con que se muestran los hechos que
han cambiado radicalmente la marcha del pafs, encu-
bre errores que se encuentran en la base del filme.
Errores inevitables si partimos de la certeza de --
que la pelicula expresa, ante todo, la visibn que -
del movimiento estudiantil tenfa una generacién com
prometida, pero sacudida en el momento de referirse
a 8l por los recientes sucesos de Tlatelolco. Esto

justifica en parte la emotividad pura, la feroz --

esquematizacibn que domina de principio a fin en el
filme... (10)

Efectivamente, la cinta muestra los hechos, pero no se
detiene a reflexionar sobre ellos y, en consecuencia, no =-=-
ofrece una idea clara de la trascendencia de los aconteci--
‘mientos que muestra.

No obstante sus limitaciones formales, El Grito tiene-
una importancia de primer orden desde el momento en que ex-
presa la aparicibn de una corriente en la vida cultural del
pais. Y esta corriente era a la vez expresibn de los grupos

sociales ascendentes que empezaban a hacer sentir su fuerza
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y a manifestar su autonomfa en todos los &mbitos.

No quisiéramos cerrar esta apartado sin hacer referen
cia a otras producciones que, en mayor o menor medida, pre
tenderfan seguir la linea trazada por El Grito.

Para esto es preciso de’ar asentado que la represifbn-
que se desat6 contra el movimiento originé que &ste se re-
plegara y que finalmente terminara en la inmovilidad. Esta
situacidén devino en desilusifn de parte del estudiantado y,
por supuesto, también de los cineastas, algunos de los cua
les terminarian siendo asimilados por el sgistema que antes
habfan combatido.

De las producciones de estos cineastas tenemos, en --
primer té&rmino, la pelfcula El Padre, de la cual Arturo --
Garmendia refiere lo siguiente:

El Padre, de Enrique Escalona y Galo Carretero, --
contrasta la jornada dominguera de dos nifios vista
por su progenitor a través de la mirilla de la c4i-
mara de Super 8 con un collage de fotografias pe--
riodigticas de temas b&licos, polfticos, motinaros
y publicitarios.

La cinta ordena sus im&genes de manera que a la --
presentacién objetiva de las acciones infantiles -
en presente... se suceden reflexiones del protago-

nista sobre acciones guerreras, luchas callejeras,



destruccibn, enajenacibn, muerte, mientras los co-
mentarios en off van de la situacibn polftica...na
cional - del infortunio de los pequeifios voceadores
al mitin reprimido en Tlatelolco. ¢CBmo explicarles
tantas cosas a los pequenos? ¢Co6mo comprenderlas -
uno mismo?

La marginacifén de la historia propia de la clase -
media, naturalmente no encuentra respuesta. Inerme
ante una informacidn que no se sabe interpretar, y
enajenada por una mediatizacibn que a partir del -
68 se intensifica, la perplejidad es su finica acti
tud posible. ¥ de ahf al escepticismo s6lo hay un-
paso. (11)

Otra de las cintas que expresan la "visi6n del mundo"
de los sectores intelectuales pequenoburgueses es A Partir
de Cero, de Carlos Belaunzaréin, en la que el propio Garmen
dia distingue tres ideas dominantes, a saber:

.++ la violencia existe pero es incomprensible; el
intelectual (el-que-piensa, en términos de la pelf
cula) vive al margen de la sociedad y estd imposi-
bilitado para influir en ella, y la multitudinaria
clase media vive de espaldas a la realidad porque-
disfruta de un bienestar econfmico, ya que en ella

"se basa el progreso del pafs", como se dice en --
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la cinta. (12)

Existen otras peliculas como El Fin, de Sergio Garcia,
que siguen esta linea, perc no nos detendremcs en su &nali-~
sis por la poca importancia que tienen dentrc de nuestro te
ma.

Lo que si resulta importante es ofrecer algunas qonsi-
deraciones acerca de una pelfcula de Alfredo Joskowics, rea
lizada en 1970, cinta que a decir del critico Eduardo de la
Vega, constituye el ejemplo mds acabado del " trastorno ge-
neracional " originado por el movimiento estudiantil de ---
1968,

Nos referimos a Crates, filme inspirado en la vida de-
un hombre cultoc y rico que se aparta de la sociedad con el-
prop6sito de reencontrarse. El guibn fue realizado conjunta
mente por el propio Joskowics y por Leobardo LOpez Aretche,
coordinador de El Grito y protagonista de la pelicula.

La cinta toma como hilo conductor la figura del fil6so
fo griego Crates de Tebas, y a partir de ella se presenta -
el choque entre la vida espiritual y el mundo real.

A este respecto, Jorge Ayala Blanco, escribe:

El homenaje a Crates representa el reconocimiento -~
de la validez fuera del tiempo de una filosoffa an-
tigua, cuando ésta se ha logrado convertir en firme

postura que replantea la insercifén de la existencia
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en el mundo. No hay sistema ni discurso que obede-
cer. Tampoco hay respuestas mordaces ni maneras --
desvergonzadas, antes bien una suavidad exagerada-
en las relaciones y las palabras reconfortantes de
Crates. Apenas se advierte una lucha entre la nece
sidad y la contingencia, entre la eleccibén y la to
tal desvalidez de los derelictos sociales. Las exi
gencias doctrinales se asemajan al irdnico pr6logo
con libros espiritualistas; palabra muerta que _—
quiere transformarse en norma para alcanzar una =~
¢ inalcanzable ? autenticidad existencial en per--
fecta armonfa con las urgencias rec6nditas de la -
persona humana.

Porque Crates es para Joskowics, ante todo, un ser
encarnado, finico e irremplazable. O sea el amigo,-
el alter egp, el c6mplice de la toma de conciencia
de un arte de la solidaridad impotente. Es Leobar-
do L6pez Aretche, en su finica aparicifn como actor
antes de quitarse la vida un par de semanas des—--
pués de terminar la filmacién de Crates. Su enorme
cabeza socrdtica, su torso de orangut&n y sus pier
nas cortas enfundadas en un pantal6n de mezclilla-
atado con un mecate, su barba cada dfa mis vene--

ble, sin todo lo cual la pelicula nunca podrfa ha-
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ber sido lo que es. Padecer,pensar como si estuvie
se instalado en un dinamismo demencial que ningGn-
esfuerzo sobrehumano pcdria soportar, vencida toda
esperanza. Joskowics filmaba las " cicatrices inte
riores " de Leobardo. Y en altivo espfritu heléni-

co va a manifestarse a pesar de todo en la erosién

de esa vida, en la barbarie de ese abandono, en el
escdndalo de esa imposibilidad de comunicacibn, --
aunque segfin la pelicula esa comunicacién seria po
sible s6lo entre seres dotados de la misma obstina
cibén autodestructiva y eminente, y aungque la cultu
ra siquiera siendo concebida como demasiado poco -
para el hombre.

81, Crates es para Joskowics el doble que le reve-
la el trasfondo insignificante de los mundos crea-
dos por el arte, el tiempo que depura la concep---
ci6n del suyo como el hermano de la compaiiera de -
Crates que pretende seguir los pasos de la pareja-
y no aguanta, deserta y termina cambiando ese uni-
verso de cuevas, desperdicios y comida incomible,-
por un triste papel de narrador, de testigo que ne
cesita desinvolucrarse de la realidad que percibe-
y escribe en un cuaderno que en su forma de novela

ser8 arrojado al fuego de una chimenea, guarecedo-
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ra de su derrota en lagquietud del hogar.

Ninguna miseria intelectual puede decir nada de la
existencia libremente elegida, ni del marginalismo-
miserable. Y sin embargo el filme nos produce una -
sensacitén de plenitud, finalmente. La sintesis ar--
tIstica se recupera al término del viaje, a partir-
de las resonancias dolorosas que la componen. Cra--
tes se convierte en un cintico. Después del parto -~
salvaje la pareja se pierde abrazada en las textu--
ras de una imagen gque semeja un lienzo de Corot. La
unidad original se recobra y se hace fecunda. Un --
apacible amor rabioso ha hecho brotar la luz como -
el rumor nocturno de una inefable emocidn. (13)

Con esta amplia cita terminamos este punto, para pasar
en sequida a dar cuenta de las consecuencias gue originé es
te movimiento cinematogr&fico, esto es el surgimiento del -
grupc " Cine Independiente de México ", el chal, no obstan-
te su paso fugaz por la historia del cine nacional, consti-
tuy6 de suyo una importante experiencia que se veria mate--
rializada en destacadas producciones de cineastas que adop-
tan una nueva posicifn y novedosos puntos de vista para ---
acercarse a los problemas nacionales, para mostrarlos de --
una manera diferente a los viejos conflictos del melodrama-

y sus esguemas narrativos,



De manera paralela al fracaso que significé el II Con-
curso de Cine Experimental de 1967, se fue desarrollando =--
una produccién alternativa que cristalizarfa en los dos —--
anos siguientes en lo que se tiene como una de las mejores-
épocas del cine independiente.

Esto permitirfa el debut en el campo del largometraje-
de varios cineastas que hicieron su formacién profesional -
en el CUEC e incluso:en escuelas extranjeras, como es el ca
so de Felipe Cazals.

En 1968 Felipe Cazals realiza su primera pelicula de -

largometraje, intitulada La Manzana de la Discordia. El ci-

neasta habfa cursado estudios en Francia y antes de este --
filme habia dirigido algunos documentales como ; Que se ca-

llen 1 acerca del poeta espafiol Le6n Felipe; La Otra Guerra

y Cartas a la Monja Portuguesa.

La Manzana de .la Discordia esti basada en un guibn de-

Roger Serra, y gira en torno a tres alemanes préfugos llega
dos a Am&rica Latina. Acerca de esta cinta de Cazals, el --
critico Emilio Garcia Riera escribe:
... ©s a la vez la primera cinta independiente mexi
cana que manifiesta claros propésitos de subvertir-
el lenguaje filmico, pues ya actfia la boga de la ~~
desdramatizacién y del consiquiente acticondiciona-

miento del espectador. (14)
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Cabe sefialar en este punto, gque durante este tiempo Ca
zals habia integrado, junto con Arturo Ripstein, una produc
tora independiente que les permitif realizar sus propios ~--

filmes, de los cuales La Manzana de la Discordia formé par-

te.
Mediante la propia empresa, en 1969 Cazals filmaria --

Familiaridades, otra de sus mis conocidas cintas, referida-

al " equivoco constante y circular de la pareja ".
A su vez, Arturo Ripstein realizarfa, tambié&n en 1969,

su pelicula La Hora de los Nifios, a partir de un cuento de-

Pedro Miret, en tanto gue Jaime Humberto Hermosillo, recién
egresado del CUEC, dirigirfa Los Nuestros . Otro cineasta --
también formado en el CUEC, Rafil Kammfer, dirige en ese mis
mo afio la cinta universitaria Mictl&n, o La Casa de los que

ya no son.
Otros titulos importantes de 1969 son: Anticlimax, de-

Gelsen Gas y Los Adelantados, de Gustavo Alatriste.

En todos estos filmes se puede apreciar una diversidad
de géneros y estilos que buscan ofrecer nuevas opciones a -
un pGblico hastiado de lejanas crénicas histbricas y melo--
dramas insulsos.

La posicifn de estos cineastas que no evaden su respon
sabilidad de criticar un estado de cosas que advierten in--

justo, se materializa en su cine de manera evidente, como -
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es el caso del filme de Ripstein La Hora de los Nifios, en -

la gue el realizador desdramatiza la realidad de una manera
directa.

Por lo qgue respecta a la pelicula de Hermosillo, Los -
Nuestros, debemos decir que irrumpe en el mundo delas con--
venciones morales y psicolfgicas en el que se desenvuelve -
la clase media. La intencibn de Hermosillo, segfin &1 mismo-
lo declara, consiste en realizar " un cine intimista, inter
pretado por familiares y amigos, a los que pueda inventdrse
les una historia o trama gque pudiera sucederles ". Desmiti~
ficando a la madre tutelar y divinizada, Hermosillo pone en
tela de juicio la validez de un orden familiar que encuentra
precisamente en el figura materna los elementos que lo sus-
tentan.

El caso de Rafil Kamffer no es distinto del de los auto
res antes nombrados. Este cineasta también se caracteriza -
por su constante blisqueda de nuevas férmulas creativas, co-
mo puede apreciarse en Mictldn, cinta en la que se sirve de
un complejo conjunto de mitos indfgenas y cristianos para -
mostrar las contradicciones y pugnas que se presentan en el
orden religioso de nuestro pais, particularmente en el medio
rural.

Por lo que se refiere a Los Adelantados, el filme abor

da el problema henequenero de Yucatdn, a través de testimo-



nios diversos. Soslayando el rigor sociolbgico y formal, --
Alatriste va recogiendo los hechos que se generan en torno-
a la situacién de los henequenercs para integrar un panora-
ma global acerca de este problema ancestral.

Esta importante &poca del cine no industrial tendrfa -
su consecuencia inmediata en la integraci6n - en el mismo -
1969 - del grupo " Cine Independiente de Mé&xico ", que re--
presentarfa el primer intento por organizar y conformar ver
daderamente un movimiento de cine independiente mexicano.

El grupo estuvo constituido originalmente por los di--
rectores Felipe Cazals, Paul Leduc y Arturo Alexis Grivas, a .
quienes se unirfan poco después Pedro Miret y el critico --
Tomas Pérez Turrent.

La falta de una infraestructura de distribucién y exhi
bicién fuera de los canales oficiales trae como resultado -
que todo se quede en el esfuerzo y la aventura personal, y-
que el intento por integrar un maovimiento importante no rin
da los frutos esperados.

No obstante su corta existencia, el grupo " Cine Inde-
pendiente de México " ganaria el reconocimiento internacio-

nal al participar con filmes de Cazals ( La Manzana de la -

Discordia ) y Ripstein ( La Hora de los Nifios Jen la prime-

ra semana del Cine de Autor de Benalm&dena, Espana, en 1970

Después de esta fallida tentativa, cada uno de log ===



miembros del referido grupo empiezan a trabajar por su cuenta.-
Cazals realizaria en el plano industrial supefpnoducciones-
como Zapata, (1970), sobre la vida del caudillo revolucionario,

y El Jardin de Tia Isabel, en tornc a las peripecias de un gru-

po de conquistadores espafioles. En tanto, Ripstein filmarifa los

cortos titulados La Bella y Crimen, ambos en 1970.

Si bien durante este periodo no se logr6 integrar una verda
dera corriénte que permitiera producir mayor nimero de filmes, -
las peliculas que dirigieron los realizadores citados a lo lar-
go de este capitulc constituyen muestras fehacientes de que con
buen gusto, cultura e inteligencia era posible captar el inte~--
rés del pGblico, acostumbrado, por lo demds, a un cine sin mayo
res pretensiones que las del Exito comercial.

De esta manera se cumplia otra etapa del cine independiente,
algunos de cuyos representantes m&s destacados en ese entonces-
cobrarian una importancia de primer oxden en los planes cue pa-
ra esta industria tenian quienes relevarian en el poder al pre-
sidente Gustavo Diaz Ordaz.

Asi pues, la experiencia acumulada durante el lapso estu--
diado, y en particular la derivada del grupo "Cine Independien-
te de México", serviria como antecedente y precursora incluso -
de nuevos movimientos gue en el naciente decenio de los setenta
harian renacer las esperanzas de un cambio significativo en el-
panorama de la cinematografia nacional. Pero este es un asunto-

del que daremos referencia mls adelante.
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CAPITULO III. EL CINE DURANTE EL SEXENIO ECHEVERRISTA
( 1970 - 1976 )

A.- Contexto Histfrico.

El gobierno de Luis Echeverria Alvarez se inici6 en -
1970 como una prolongacifn de la politica seguida por la ad
ministracién de Gustavo Diaz Ordaz, en cuya definicibén e im
plantacién particip6 el propio Echeverria Alvarez, a la sa-
z6n Secretario de Gobernacién.

El cambio de sexenio ocurre en momentos en gque el sis
tema mexicano presenta un marcado desgaste en sus estructu-
ras econfmicas, politicas y sociales. Esto supone para el -
nuevo presidente el ineludible compromiso de afrontar una -
serie de graves problemas a fin de mantener la hegemonia im
plantada por el partido en el poder ( PRI ).

En el arranque delmevo gobierno, pues, México estd -
convulsionado: la crisis que sufri6 el pais en 1968 y la ma
tanza de Tlaltelolco habian transformado la conciencia so--
cial de importantes sectores sociales, como son obreros y -
estudiantes.

Asimismo, en el campo existe un gran descontento por-—
gue no se reparten tierras, y cuando lo hacen, &stas no son
propias para el cultivo. Por si fuera poco, el déficit de -
la balanza comercial crece paulatinamente, en desmedro, so-

bre todo, de las clases de menores recursos.



Corresponde entonces a Echeverrfa Alvarez intentar un
reajuste entre las instituciones y los gobernados, esto -
es a buscar alternativas encaminadas a identificarse con -~ -
los sectores populares,

Los primeros pasos que se dan con este propbsito con-~
sisten en introducir reformas econfmicas que le permitan al
Estado tener una participacién m&s amplia en la vida econ&-
mica del pafs, asf como mayores inversiones en zonas m&s --
desprotegidas.

Estas pretensiones del gobierno echeverrista encuen~~
tran serios obsticulos entre el sector privado,y la reforma-
econfmica Gnicamente se materializa cuando los sectores ofi
cial y privado coinciden en sus intereses.

Paralelamente a esta reforma econbmica, se establece-
una politica de " apertura democritica ", segfin la cual las
diversas manifestaciones de disidencia pueden actuar, denun
ciar y organizarse abierta y libremente.

Esta apertura democritica es planteada poxr el gobier~
no como un obsequio del Estado y no como preoducto de las de
mandas logradas por las clases explotadas y de grupos de in
telectuales, asf como de una reducida parte de la burguesia,
que es la que comprende y requiere, por conveniencia, la cb
servacifn de la legalidad burguesa.

Asf, la apertura democrdtica se da a partir de la com_
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binaci6n de las presiones que ejercen las clases explotadas,
con la sensibilidad politica de Echeverrfa y sus colaborado-
res, que comprendieron que la represién y la contencifn de~
las demandas populares mediante formas autoritarias tradicio
nales s6lo conducen al pais a un desgarramiento inevitable.

De esta manera, y a decir de Sergio de la Pefia, " la -~
apertura democritica impuesta al Estado es aceptada a regafia
dientes por la burguesia gracias a su formidable pragmatis--
mo, alivié presiones sociales crecientes y le dio una salida
gue, aunque tortuosa y estrecha, era de todas formas una am-
pliacibn de los cauces para la acci6n politica. En este sen-
tido, la ' apertura ' reflej6 un punto de inflexibén en la --

magnitud y forma de las luchas sociales ". (1)

Como puede apreciarse, la apertura fue una importante-
medida adoptada por Echeverria Alvarez, quien, para hacer --
frente al estado de cosas que encontraba, pronto empieza a =~
allegarse a gente de todos los sectores sociales.

Es as{ que de inmediato busca el apoyo del sector obre
ro que, mediatizado por lideres " charros " e integrado al -
PRI, se adhiere a cualquier medida tomada por el Estado. Asi
mismo, consigue la solidaridad del sector empresarial y de -
los sectores medios, asf como de los profesionistas e inte--
lectuales.

Estos Gltimos desempefiarian un papel de primer orden -
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en la creacifén de la meva imagen que requerfa formarse el re
cién inaugurado régimen echevexrista.

Es por ello que en adelante no resultaria extraio ver-
a intelectuales conocidos por sus posiciones politicas avan-
zadas, desempeﬁéhdose como embajadores o incluso trabajar --
con cierta libertad en los medios de comunicacifn estatales,
0 bien en cualquier dependencia oficial.

Dentro de la misma tdctica empleada para crear una hue
va imagen del gobierno, los medios de comunicacifn colectiva
cobrarian una atencifn especial por parte del nuevo régimen.

En cada uno de los medios se operarfian importantes me-
didas dirigidas a modernizar y fortalecer la capacidad de co
municacién del Estado.

A esta politica en materia de comunicacién no podfa es
capar el cine, que en este caso serfia el medio que sufrirfa-

mis cambios.
B.- La Apertura Echeverrista en el Cine.

Durante el periodo que nos ocupa, el Estado dio pasos-
‘administrativos muy relevantes para consoclidar su presencia-
en un medio en el gque desde tiempo atris ejerce una intensa-
actividad regqulatoria y participativa.

La importancia atribuida al cine durante la gesti6n --
echeverrista es tal, que llega a ser el Gnico entre todos -~
los medios de comunicacién en el pais, que casi estd total--

mente controlado por el Estado.



Este hecho hace evidente la necesidad de parte del pro
pio gobierno de tomar al cine como la base principal para re
elaborar las f6rmulas retéricas cue sustentar&n la apertura-
echeverrista.

Asf, la reorcanizaci6n del cine mexicano comenzarfa co
mo un intento por resolver la crisis econdmica en la cue se-
encontraba esa industria desde finales de los 40's, en que -
habfa permanecido en manos privadas cue la llevaron a un ah—
quilosamiento casi absoluto.

El nuevo qobierno nombra a Podolfo Echeverrfa en la ti
tularidad del Banco Nacional Cinematogr&fico, a fin de cam--
biar el panorama del cine nacional.

El provio Rodolfo Echeverrfa, al referirse a la situa-
¢ién del cine mexicano cue heredaba el nuevo gobierno, decfa:

El ausentismo de la oroduccién privada, el deterio-
ro de las instalaciones de los estudios, la reitera
cibén de la temltica, la baja calidad de material --
por la excesiva economfa en la filmacifn y una poli
tica de puertas cerradas a los j6venes de las nue--
vas generaciones de cineastas, eran entre muchas -~
otras, algunas de las razones del estado critico de
la produccién. Ante esto habfa que desarrollar un -
programa estructural. (2)

En atencifn a este estado de cosas del cine nacional, -

el 21 de enero de 1971, Rodolfo Echeverrfa propuso y puso en



marcha el Plan de Reestructuracifn que constituirfa un lento
proceso de transformaciones, que culminarfa con la virtual -~
estatizacibn de la industria cinematogrédfica.

Tal reorganizacién hizo necesaria la inversib6n de gran
des cantidades.de dinero, destinadas, en primer término, a -
consolidar una infraestructura. De esta manera, se canaliza-
ron fondos para comprar equipo, para el reacondicionamiento~
de estudios y laboratorios y para adquirir y reestructurar-
las redes de distribucibn y exhibicifn, asi como para obte--
ner organismos de promocién.

Asimismo, y en el afdn de producir pelfculas diferen--
tes a las realizadas hasta entonces, el Estado puso en préc-
tica un plan de superproduccicnes y de filmacién de cintas =~
con relativa calidad artfstica. Con esto se pretendia recu--
perar al pblico espectador interno que el cine mexicano ha-
bia perdido antes e incluso extenderse hacia mercados inter-
nacionales.

Los ajustes realizados con el propSsito de dar respues
ta al crénico estado de crisis del cine nacional trajeron --
aparejadas, ademfs, algunas medidas para sanear las finanzas
de la industria. Esto trajo como consecuencia, por ejemplo,-

que en 1975 el Estado modificara su reglamento de créditos,~

con lo cual se excluy6 a los antiguos productores que, como-

hemos vistu, recibfan enormes recursos financieros y no rein
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vertfan las ganancias en la industria.

La exclusif6n de los viejos productores vino a favore-
cer sobre todo a la organizacién de Directores Asociados, -
S. A. ( DASA ), integrada por la mayorfa de los cineastas -
que, " impulsados por el Estado... decidieron ser al mismo-
tiempo empresarios ". (3)

En seguida pasaremos a explicar lo que constituy$ la-
" apertura " echeverrista en el cine, gue se basa fundamen-
talmente en el hecho de que el Estado toma en sus manos la-
totalidad del aparato productor, distribuidor y exhibidor -
del pais mediante lo que se dio en llamar el " Sistema del~

Banco Nacional Cinematogr&fico ".
1.- El Banco Nacional Cinematografico.

Como ya se ha visto, con la disminucifn de la produc-
cidn cinematogrifica hollywoodense durante la Segunda Gue--
rra Mundial, se presenta para los productores.mexicanms la-
posibilidad de sustituir a los norteamericanos en los merca
dos latinoamericanos.

Para incrementar su produccifn, obtuvieron del gobier
no de Manuel Avila Camacho, en 1942, no solamente la supre-
siftn de impuestos, sino incluso la creacibn del Banco Nacig
nal Cinematogr&fico ( BNC ), destinado a otorgarles los cré
ditos necesarios para la filmaci6n de sus peliculas.

Al fin de la conflagracibn y con el consecuente resta



blecimiento de la industria hollywoodense, los productores
mexicanos ven terminada tambi&n la mejor &poca que ha teni
do la cinematograffa nacional.

A lo largo de mds de 30 anos, los inversionistas pri-
vados se retiraron de la produccifn cada vez que las inver
siones no eran completamente seguras, dejando al Estado --
los riesgos de las pérdidas.

Cabe sefialar aquf que, a rafz del desplazamiento de -
los antiguos productores privados, se origina una crisis -
de empleos en la industria. En respuesta, el Estado comien
za a financiar la produccifn cinematogr&fica a través de -
los estudios Churubusco.

BEsta situacibn, y el estado general del cihe nacional,
hicieron necesario que la participacibn estatal en esta in
dustria fuera reestructurada y reorganizada a fin de obte-
ner un mayor control sobre ella.

Fue asi que el Banco Nacional Cinematogrifico hubo de
transformarse necesariamente hasta convertirse en un verda
dero sistema que llegd a integrar todos los sectores de la
industria cinematogrifica, esto es el financiamiento, la -
produccibn, la distribucién y la exhibici®n.

a) Produccién.
Dentro de este rubro, el sistema BNC lleg6 a consoli~

darse mediante la integracifn de productoras gubernamenta-
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les que vendrian a asegurar la realizacién de la mayor parte
de las pelifculas mexicanas del periodo.

De esta manera, tenemos que en 1974, y con el propbsi-
to de regular la produccién de peliculas, elevar la calidad -
de 6éstas y coadyuvar a la promocifén del cine mexicano dentro
y fuera del pals, se funda una filial del BNC, denominada --
Corporacién Cinematogrdfica, S. A. de C. V. ( Conacine }.

Posteriormente se constituyen Corporacién Nacional Ci-
nematogr&fica Trabajadores y Estado, S. A. de C. V. ( Conaci
te I ) y una tercera empresa de idéntico nombre que la ante-
rior conocida como Conacite II. Estos dos (ltimos organismos
se crearon despu&s de que, en mayo de 1975, Luis Echeverria-
formulara reproches a los productores privados, quienes =-=--
finalmente, como hemos sefialado, quedaron practicamente ex--
cluidos de la industria, toda vez que no recibieron m&s cré-
ditos oficiales.

Esta virtual expulsifn de los productores privados de-
la industria condujo a las autoridades del BNC a poner en --
marcha un Plan MInimo de Ejecucifén Inmediata, e} cual, dentro
del renglén que nos ocupa produjo importantes acciones. A sa
ber:

Se adquirieron los estudios América, hasta entonces de-
propiedad privada. La incorporacién de estas insfalaciones -

es de suma importancia para el Estado, ya que ello le permi-



te poner en marcha sus programas de produccibn, a travé&s, ba-
sicamente de Conacite I1I, integrada con los miembros de la -
seccifén 49 del STIC.

En este mismo apartado de la produccién,se reservs la-
actividad en los estudios Churubusco para las empresas Cona-
cine y Conacite I, en la que participan miembros del STEC.

Asimismo , cabe destacar que durante el régimen échg
verrista también se crea el Centro de Produccién de Corto-
metraje {( CPC ), el cual, se dijo, tenia el prop6sito de-
realizar cine documental para la transmisidén de contenidos
educativos a nivel masivo, a la vez que brindaria oportuni
dades de desarrollo a nuevos valores de la cinematografia-
nacional.

Todos los trabajos de este nuevo organismo se efec--
t@ian también aprovechando las instalaciones de los estudios
Churubusco,

En general, durante el ré&gimen echeverrista se favo-
recif ampliamente al campo de la produccién por la via del
financiamiento. Las inversiones que el Estado aplic6 en es
te rubro quedan sintetizadas en una grafica incluida en el

Cineinforme 1976 del Banco Nacional Cinematogrdfico (4), -

donde se afirma que durante el periodo 1970 - 1976, se £i-
nanciaron 318 peliculas. El desglose de la referida tabla-

es como sigue:
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ARO PELICULAS MILLONES DE PESOS
1970 23 22.300
1971 72 70.300
1972 61 : 84.300
1973 46 77.100
1974 57 73.000
1975 29 149.300
1976 30 160,000

El propio Cineinforme 1976 da cuenta también del finan

ciamiento que recibieron 156 cortometrajes y 56 " cineminu-~-
tos ". Por lo que respecta a la importancia que tuvieron ---
ciertos filmes producidos con apoyos del Estado, ofrecemos -
algunos ejemplos en piginas siguientes, en el apartado inti-

tulado Produccién Cinematogréfica Estatal.
b) Distribucifn.

En este sector, el BNC adquiri& la totalidad de las -~
acciones de la compania Peliculas Nacionales, S. de R, L. -
de I. P, y C. V., de las cuales an ese entonces sélo posefa-
el 15 por ciento.

Asimismo, se fusionaron las dos distribuidoras propie

'

dad del gobierno, especializadas en los mercados internacio

leg. Una era Cinematogr&fica Mexicana Exportadora, S. de R,



L. de I. P. y C. V., la cual distribufa en Estados Unidos,
Europa y Asia. La otra empresa era Peliculas Mexicanas, en
cargada de cubrir los mercados de Espafia, Centro y Sudamé-
rica.

Esta fusién tenifa come prop6sito fundamental alcan--
zar en los mercados del exterior una explotacién mis racio

nal, econ6mica y efectiva de los filmes mexicanos.
¢) Exhibicifn.

Este Gltimo sector de la industria tiene fundamental
importancia porque es a través de este conducto como se re
caudan los ingresos. También se trata de la rama que re---
quiere de mayor inversién de capital y en la que se encuen
tra el mayor volumen de ocupacién.

Con la adquisicién de las dos mas importantes empre-
sas dedicadas a esta actividad ( Compaiia Operadora de Tea
tros, S. A.- COTSA -, establecida en 1943, y Cinematogrdfi
ca Cadena de Oro, S. A., en funciones desde 1956 ), el Es-
tado logrS ejercer un mayor control sobre la exhibicién en
territorio nacional.

En junio de 1968, el Banco Nacional de Obras y Servi
cios Piblicos vendié al BNC todas las acciones que repre--
sentaban el capital correspondiente a todos los exhibido--

res oficiales.

De esta manera, durante la gestifn echeverrista se -
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logr6 integrar definitivamente la industria fflmica nacio
nal, toda vez que sus diversas ramas quedaron sujetas a -
la intervenci®n del BNC, constituido en 6rgano coordina--
dor y regulador de toda la actividad cinematogr&fica en -
México.

d) Cineteca Nacional

Durénte muchos anos, el cuidado, rescate, la preser-
vaci6n y la difusi6n de pelficulas en M&xico estuvo a car-
go de coleccionistas particulares. La Secretarfa de Educa
cibn Pﬁﬁlica, por su parte, fund6 en 1936 la Filmoteca Na
cional, que llegd a recopilar algunas cintas, pero que de
sapareceria al venirse abajo el departamento de Cinemato-
graffa y el laboratorio de fotograffa dependientes de la-
propia SEP.

M3s tarde se instituy6 la Asociacibn Civil Cinemate-
ca de Mé&xico, integrada por personalidades relacionadas -
directamente con el cine y la cultura nacionales.

Para el ocho de junio de 1960 inicid sus actividades
la filmoteca de la UNAM, la cual empezf a realizar la --
bGsqueda de mfiltiples pelfculas aparentemente perdidas --
con el prop6sito de exhibirlas para su valoracifn y estu-
dio.,

En septiembre de 1967 emprendid sus labores la Cine-

mateca Mexicana, dependiente del Instituto Nacional de An
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tropologfia e Historia, de la SEP, dedicada fundamentalmen
te a dar a conocer obras importantes y poco difundidas de
la cinematografia mundial.

Por iltimo, el 17 de enero de 1974 fue inaugurada -
la Cineteca Nacional de Mé&xico, dependiente de la Direc--
cibn General de Cinematografia de la Secretarfa de Gober-
nacifén, y cuya creacifn se contempla desde 1950 en la Ley
de la Industria Cinematogrdfica.

Segln este ordenamiento, en su artfculo 20, Frac--
cibn XIV, " son atribuciones de la Secretaria de Goberna
cibén... formar una Cineteca Nacional, para cuyo fin los-
productores o empresas productoras entregardn gratuita--
mente una copia de las pelfculas que produzcan en el -=-
pais, en los términos que seftale el reglamento ".

Las funciones de la Cineteca Nacional, entre otras,
consisten en recopilar, preservar, restaurar, catalogar-
y difundir todo el material cinematogrifico y de televi-
sién nacional y extranjero que por su calidad e interés-
hist8rico o documental lo amerite.

Asimismo, entre sus facultades, la Cineteca puede-~
intercambiar libremente material e informacién cinemato-
gréfica y de televisifin con organismos similares, sean =~
estos nacionales o extranjeros.

De esta manera, tenemos que el m&s ambicioso pro--
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yecto a nivel de archivo filmico se cristalizé con la --=-
creacibn de la Cineteca Nacional, creacibén sobre la cual
habfa insistido el grupo Nuevo Cine en el afio de 1961,

A tres afios de su fundacibn, esto es hasta 1976, la
Cineteca contaba con un acervo de 1,216 filmes; disponia-
de 2,510 expedientes con documentacién completa e infor--
macibn sobre pelfculas, carteles y otras referencias fil-
micas.

En el mismo afio de 1976 publicé siete volfimenes de-

la revista Cuadernos de la Cineteca Nacional, que ahora -

constituyen verdaderos testimonios para la historia del-
cine mexicano.

De igual modo, y por lo que hace a material biblio-
grifico y hemerogrdfico, se tiene en el mismo afio la exis
tencia de 8,953 obras en tanto gue la cantidad de guiones
cinematogrificos alcanzaba el nimero de 1,596,

Como vemos, aun con todas las contradicciones y fa-
llas burocrdticas que se le atribuyeron durante sus prime
ros aflos de funcionamiento, la Cineteca cumpliS en buena-
medida con las tareas fundamentales para las que fue crea
da, y se constituy$ en una instituci6én que permitia la po
siblidad de acceder a la cultura cinematogrifica tanto al
espectador como al estudiante e investigador de la mate--

ria.



e) Centro de Capacitacibén Cinematogréfica.

Otra de las creaciers importantes de la apertura -
echeverrista en el cine fue, sin duda, la del Centro de -
Capacitaci6n Cinematogrdfica ( CCC ), fundado en 1975.

Los objetivos para los cuales fue creado el CCC fue
ron bdsicamente formar profesores, técnicos e investigado
res dedicados a la ensehfanza, el adiestramiento y la in--
vestigacién del fenbmeno y los procesos cinematogrificos.

Asimismo, se buscaba que con el CCC pudiese darse -
la superacifn artfstica y una mayor calidad y jerarqufa -
del cine nacional.

El Estado, convertido ya en rector del guehacer ci-
nematogréfico, consider6 que no era suficiente con dispo-
ner de modernos equipos y tecnologfas, sino que ademds ==
era necesario analizar y ampliar el catflogo de necesida-
des humanas para la eficiente utilizacién de mdquinas y -
demis implementos que requerfan de conocimientos y capaci
taci6n.

Las instalaciones del CCC se construyeron dentro de
los terrenos de los estudios Churubusco y se disefiaron pa
ra albergar a 140 alumnos, aproximadamente, si bien se —-
previdé una ampliacibn de las ireas construidas ante un po
tencialuaumento de demanda de servicios,

Inaugurado en julio de 1975, el C¢CC inici6 sus cur-
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sos en septiembre del mismo afio. En 1978 egres$ la prime-
ra generacién, y hasta mayo de 1983, cinco generaciones -
se habfan incorporado a las tareas de produccién audiovi-
sual, aunque muy pocos trabajan dentro del marco indus==~-
trial del cine.

Y, precisamente, la falta de perspectivas en la in-
dustria, orillé a muchos egresados, no sélo del CCC, sino
también del CUEC, a producir cine independiente para po--
der desenvolverse profesionalmente. Estas escuelas de =--
cine, ya lo veremos mds adelante, se constituyeron en ---
fuente importante de cineastas que destacarfan por sus --
filmes realizados al margen de esa industria que desaten-

édfa sus necesidades de desarrollo.
£) Sindicalismo.

El papel que desempenaron los sindicatos cinemato--
grafistas ( STPC y STIC ) durante el régimen de Luis Eche
verrfa Alvarez se resume b&sicamente en su participacién-
en la produccién por medio del sistema de financiamiento-
conocido como " paquetes ".

Esta modalidad se cref con el prop6sito de que las-
productoras estatales, en particular Conacine, desempenha-
ran sus labores con los trabajadores del ramo.

El sistema de paquetes consistia en que los trabaja

dores aportaban el 20 por ciento de sus salarios para la-
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produccibn, a cambio del 50 por ciento de las utilidades
qgque rindiera la pelicula una vez que se hubieran recupe-
rado los costos,

Mediante este sistema, las empresas Conacine y Co-
nacite I produjeron peliculas con los agremiados al STPEC,
en tanto que Conacite II hacia lo propio con elementos -
de la seccidn 49 del STIC.

Este tipo de produccibn, en apariencia benefactor-
de los trabajadores, present6 a la larga serios proble=-
mas, sobre todo cuando las peliculas no obtenfan las ga-
nancias esperadas.

Ante esta situacibn que dejaba entrever las esca~-
sas posibilidades de recuperar lo invertido, muchos tra-
bajadores se negaron a seguir tomando parte en la produc

cifn por " pagquete ".
g) Censura.

S8i bien durante el echeverrismo se dieron casos en
que ciertos filmes fueron prohibidos o despojados de al-
gunas escenas ( por ejemplo, El Decamerdn, de Pier Paolo
Pasolini fue victima de una mutilacibn que abarcé dos —-
cuentos, con lo cual la obra se desvirtfa en gran medi--
da ), la apertura democritica hubo de ampliar mirgenes -

de la censura o supervisi6n como mecanismo de poder.

De esta manera, el proyecto echeverrista aligex6 -



la censura en lo referente al vocabulario y costumbres, -~
permitiendo formas de discurso en las gue existfa la posi
bilidad de expresar criticas sociales y politicas y refe-
rirse pricticamente a cualocuier tema.
El critico e investigador Alberto Ruy S&nchez expli
ca esta estrategia del echeverrismo, cuando escrihe:
De hecho son innumerables los momentos en los --
que el poder aque reprime se encarga a la vez de-
ejercer una rigida censura de toda mencifén a los
gue son sus actos m&s violentos. Por eso gran --
parte del trabajo de varios intelectuales disi-~
dentes ha consistido en hablar de violencia poll
tica... pero sucede también que el poder nuede =
tener como una de sus més apreciadas estrategias
la de incitar a que se hable de la represidén. Y-
que se hable en abundancia de la volitica, de -~
las luchas sociales, de la historia . Claro que
si esos discursos proliferan deberdn estar formu
lados de una manera particular y no es siempre-
la censura el organismo que garantiza esa parti
cularidad , El Estado podrd ejercer una censu-
ra sobre alauno de ellos, pero como sucedi§ en
México, gran varte de la critica polftica ni si-

qguiera reauerfia un control directo. Al Estado le
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bastaba con asegurar una nueva administracifn in
directa de las organizaciones desde donde eran -
formulados esos discursos criticos. (5)

Ruy Sanchez se refiere al hecho de que algunos ci--
neastas mexicanos del periodo suplieron el despliegue de-
la censura con un amplio despliegue de su propila autocen-
sura, en la cual los mismos realizadores gquisieron ver al
go asi como la atm6sfera de absoluta libertad en que po--
drian producir sus obras.

Fue a partir de este fenfmeno que se pudieron fil--

mar sin problemas pelfculas tales como Canca, El Apando y

Las Poquianchis, de Felipe Cazals, Estos dos Gltimos fil~

mes est&n basados en casos de nota roja, entanto que el -
primero se refiere, aungue indirectamente, a los sucesos-
del movimiento estudiantil de 1968.

Asimismo, este relajamiento de la censura permitis-
que los cinéfilos mexicanos tuvieran oportunidad de cono-

cer filmes como El Ultimo Tango en Parf{s, de Bertolucci,-

El Silencio,de Bergman, y otros.
No obstante, siguieron enlatadas muchas pelfculas -~

mexicanas ( entre otras, La Sombra del Caudillo, de Julio

Bracho y Los Destrampados, de Pancho C6rdova ) y extranje

ras, como fue el caso de Z, de Costa Gavras, sobre la -=-
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cual Carlos Monsiviis refiere:
Al jactarse el director de Cinematografia, Hiram
Garcia Borja de no haber prohibido nada en su --
gestién, Manuel Avila Camacho Lépez le reprodujo
en Excélsior una carta del propio Garcia ( 21 de
enero de 1972 ) negando el permiso para exhibir-
"z ", de Costa Gavras, porque: " Se trata de ~-
una pelfcula que ensefia y mestra la forma y méto
dos de realizaci6n de delitos, haciendo la apolo
gia de sus autores, so pretexto de sostener acti
tudes y procedimientos que conducen a situacio-=~

nes de desorden ". (6)
2.~ Produccién Cinematogr&fica Estatal.

Una vez que el Estado, -a través del BNC logrS con--
formar una amplia estructura de capacitacidén ( CCC ), pro
duceibn ( Conacine, Conacite I, Conacite II, CPC, etc.).=-
distribucién ( Pelmex ); promocibén ( Procinemex ) y exhi-
bici6n ( COTSA ), se inicia un proceso que tuvo como fina-
lidad la de dar una nueva orientacifn al cine mexicano.

Para llevar a cabo esto, el Estado promovid$ a una -~
nueva generacifn de cineastas que vendrian a sustituir a-
los viejos realizadores en la fabricacifén de productos co
locables ventajosamente en el mercado.

Esta cooptacifn de cineastas por parte del BEstado -

obedece al supuesto interés que Este tenia por el cine ar
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tistico, y es a partir de ese hechc que los nuevos direc-
tores no dudan en adherirse a la reforma promovida por el
gobierno.

La posicibn de -algunos cineastas en este sentido se
manifiesta cuando declaran, por ejemplo:

El Estado ha favorecido una apertura con respec-
to a la temAtica, ha manifestado una voluntad de
cambio con el ingreso de una nueva generaci6n de
cineastas. (7)

Atendiendo a esta cita, vemos que estos nuevos rea-
lizadores velan en la apertura en el cine una nueva liber
tad de expresifn que en otros tiempos no habria sido posi
ble ejercer por diversas circunstancias, como la rigida -~
censura existente anos atrés, por ejemplo.

Sin embargo, este fen®Omeno covuntural, visto desde-
otro punto de vista, viene a constituir la cristalizacibn
de una tictica politica del Estado, consistente precisa--
mente en dar nuevas formas al cine estatal.

Por supuesto, los directores promovidos opinaban de
modo diferente, como ;o:seﬁala Ruy €dnchez:

Seglin su punto de vista, ellos son artistas y el
Estado mecenas no pide nada a cambio de patroci-
narlos. Se trata de un Bstado - dicen ellos - --
que por primera vez se preocupa por ver el cine-

como arte. Segfin esa c6moda posicibn, ellos, no-



nadie mis sino ellos, son los dotados de ciertas
cualidades creadoras que merecen financiamiento,
y aprovechan la oportunidad que se les propone,-
con la inocente seguridad de que el mundo se des
vive por su creaci6n y entonces comienzan a co--
rrer la voz - con aire de descrubrirse como cen-
tro del mundo - que el Estado est&d dispuesto a =
auspiciar " el cine de autor ". (8)

Vistas asi las cosas, lo que en su tiempo se consi=
der6 como una revuelta estilfstica y como una fuerza im--
portante dentro del cine nacional, después fue catalogado-
como un movimiento falseado que englob6 a una buena canti
dad de realizadores cuyos filmes, eso si, resultarian de-
mejor calidad y mejores intenciones que los de la época -
precedente.

Como se explica en una investigacién de la UNAM, du
rante el periodo echeverrista que promovié a nuevos ¢ci---
neastas, jamis existi6 una proposicifn esté&tica definida,
sino Gnicamente una llamada de atencifn scbre lo que po--=-
dria representar nuevas opciones dentro del sindicato de-
directores.

Citamos textualmente:

Una honesta actitud por dignificar al cine como-

arte y como medio de comunicacién sefialaba una ~

ruptura casi brutal con las tradiciones del cine
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mexicano. Este dejaba de ser un producto comer-
cial para convertirse en " instrumento de andli
sis" o " medio de expresibén ". Sin embargo, no-
dej6 de ser evidente que el cine joven surgia -
amparado por los afanes y simulacros progresis-
tas de un régimen gubernamental. Como tal, era-
victima del peor de los paternalismos. (9)

S1 bien el cine promovido durante el sexenio echeve
rrista sirvié en gran medida a la ideologia estatal, tam--
bién se produjeron importantes filmes de nuevos realizado-
res como Felipe Cazals, Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosi
llo, Arturo Ripstein y Salombén L&iter, por citar algunos.

De entre las peliculas importantes de estos directo

res cabe destacar El Jardin de Tia Isabel, de Felipe Ca~---

zals, la cual fue una de las primeras cintas que contaron
con el apoyo del BNC. El filme fue concebido originalmente
para una duracién mayor de tres horas, pero fue acortado -
a una hora cincuenta minutos. Aborda el tema de un grupo -
de conquistadores que por equivccacién llega hasta un con-
tinente desconocido.

Tiempo después, el propioc Cazals realizaria un fil-

me referido a los personajes de Maximiliano y Carlota, in-

titulade Aquellos Afios, el cual le valié ser considerado -

como un cineasta oficialista ".

Sin embargo, Cazals dirigirfa posteriormente tres =

[}



peliculas gue serfan bien acogidas dentro del ambiente ---
cinematogrdfico: Canca, a la cual ya hemos hecho referen--
cia, El Apando, gque se refiere a las condiciones en que se

encontraban los reclusos en Lecumberri, y Las Poguianchis.

Esta filtima, tambi&n ya lo hemos asentado, retomaba un ca=-
so de nota roja seglin el cual unas matronas de burdel es--
clavizaban, torturaban y asesinaban a las prostitutas del-
lugar.

Por lo que hace a la produccién de Jorge Fons, cabe -

consignar sus filmes Los Cachorros, Caridad (mediometraje-

integrado a la pelicula Fe, Esperanza y Caridad) y Los Al-

bajiiles. De entre esas cintas, la que mis le vali6é recono~
cimiento fue Caridad, la cual estd considerada inclusive -
como una de las més importantes del periodo. Trata sobre-~
"las peripecias de una mujer lumpen por los intrincados --
vericuetos de la burocracia y la indolencia nacional, a --
través de la indiferencia y la explotacifn del pobre por =~
el rico". (10}

Otro cineasta importante del periodo fue, sin duda,--
Jaime Humberto Hermosillo, quien destacé por pelficulas co-

mo Matinée, La Pasién Segfin Berenice, El Cumpleafios del -~

Perro, El Sefior de Osanto y La Verdadera Vocacibén de Magla-

lena, entre otras, las cuales abordaban invariablemente te

mas relacionados con la familia de la clase media.



Arturo Ripstein, por su parte, diriqi6 El Castillo de

la Pureza, El Santo Oficio y Fox Trot. La primera es un ca-

so de nota roia acerca de un padre gue encerr6 a su familia
en un caserén nara salvaguardarla de las impurezas mundanas.

Por lo que respecta a El1 Santo Oficio, el filme trata el =--

tema de la inquisicifn y la rersecucifn reliqgiosa en México,
Otras neliculas de cierto inter&s del neriodo fueron-~

Mufieca Reina, de Sergio Olhovich; Mecidnisa Nacional, de -—-

Luis Alcoriza; lLas Puertas del Parafso, de Salom6n L&iter,~

El Rincén de las Virgenes, de Alberto Isaac, y otras.

En total, seafin se consigna en el Cineinforme General

de 1976, durante el periodo gue nos ocupa se financiaron --
318 peliculas de largometraje con un monto total de crédito
de 636,3 millones de pesos, de los cuales s6lo se recupera-
ron 401 millones,

Asimismo, se produjeron 202 cortometrajes y 94 "cine-
minutos" sobre diversos temas. (11)

OQuisiéramos terminar este apartadocon una cita de un-
reconocido cineasta como es Paul Leduc aque, a nuestro jui--
cio, sintetiza acertadamente lo que represent8 la apertura-
echeverrista en el cine:

En el sexenio nasado -~1970-1976- hubo medidas acer

tadas cque no llegaron a fondo, pero aue eran un ca



mino mucho mds afortunado que el actual (se refie
re a la gestifn de José Lb6pez Portillo). No re--
cuerdo cuéntas peliculas se hicieron, creo que -
317 o algo asi. De esa cantidad, no hay 17 que--
merezcan el escindalo que se hizo alrededor del-

Nuevo Cine Mexicano. Y suponiendo gue las hubie-

se, quedarian 300 que més o menos responden a un
promedio bastante bajo de calidad.
Se exagerd mucho el valor de lo producido; no sé
lo de las peliculas, sino de lo hecho como poli-
tica cinematogrifica, como administracifn. Eso -
es innegable. Pero también lo es gue se apuntaba-
hacia un nuevo cine, con el ingreso de nueva gen
te, con el auspicio de la producciétn documental,
con el apoyo a las escuelas. Existfa el germen -
para que empezara un nuevo cine, para que se hi-
ciera un movimiento m&s importante, sobre todo -
desde el punto de vista econfmico. Se tomaron me
didas que saneaban la economia del cine,.. Real-
mente los mecanismos econfmicos eran mucho mis -
sanos que los anteriores a Echeverrfa,.,. (12)
c¢) Cine Independiente del Sexenio.
La cooptacifn por parte del ré&gimen echeverrista de

quienes se habfan destacado tiempo antes en el cine inde
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pendiente determind que durante ese periodo fueran pocas las --
muestras de este tipo de cine alternativo.

Sobre todo fue la UNAM la encargada de producir cintas gue-
reunen caracteristicas de lo que tenemos por independientes.Des
tacan,por ejemplo,Crates,a la cual ya nos referimos;El Cambio -

{1971)y Meridiano 100 (1974),de Alfredo Joskowics;ouizé Siempre

sf me Muera (1970)y Caminando Pasos,Caminando (1976),de Federi-

co Weingarsthofer,asf{ como Témalo como Quieras(1973)y Derrota -

(1971) ,de Carlos Gonz8lez Morantes.

A decir de Jorge Ayala Blanco,El Cambio,m8s que una met&fo-
ra de los acontecimientos de Tlatelolco,"es una repeticifbn psi-
cosocial y simb&lica del mismo esquema de fuerzas b8sico:su ===
atroz vigencia presidiendo los impulsos disidentes.Un choque -~
anilogo de aspiraciones vitales, protesta politica inocente y -
sorpresivo despliegue de respuestas represoras, sangrientas,des
proporcionadas". {13).

En 1974,y a instancias del Departamento de Cine de la pro--
pia UNAM,Marcela Fern&ndez concibe y realiza su filme De Todos-

Modos Juan te Llamas,sobre la guerra cristera de 1926-1929,

En T6malo como Quieras,Gonz8lez Morantes reflexiona sobre -~

las consecuencias de los sucesos estudiantiles de 1968,a partir
de una trama que involucra a dos j6venes y un maestro encerra--
dos en Ciudad Universitaria.

En cuanto a los filmes producidos fuera de la Universidad -

sobresalen,en primer término,Los Meses y los Dias (1970),de Al-~

berto Bojérquez,y Reed,México Insurgente ,(1970),de Paul lLeduc.
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El caso de Los Meses y los Dfias es particularmente intere-

sante por el hecho de que constituye la primera pelicula inde-
pendiente que es estrenada en un cine que se tenia como "sala-
de arte" (el Regis) sBlo destinada por lo demd@s a producciones-
extranjeras.La pelicula de Boj6rquez es un recorrido por el --
mundo problem&tico de una adolescente de clase media a quien -
todos pretenden hacer dependiente.El tratamiento del tema por~
parte del cineasta,alejado de convencionalismos melodraméticos,
determind que el filme tuviera gran éxito de taquilla.

Por lo que corresponde a Reed (ccnsiderada como la primera
superproduccién independiente del cine nacional)#ésta no tuvo -
la misma suerte que la pelicula de Bojb6rquez.Bn cambio,obtuveo -
gran €xito de critica a nivel nacional e internacional.En Méxi
co gand el Ariel a la mejor pelicula,y en Francia el premio --
Georges Sadoul,por su particular tratamiento de la Revolucibn-
Mexicana.

Otras interesantes cintas independientes del sexenio son =
Beflexiones(1972),de Eduardo Maldonado,que representa un test}
monio de varios campesinos del Estado de Mé&xico,que manifiestan
los principales problemas que enfrentan en su comunidad.El pro -
pio Maldonado fund6 el grupo Cine Testimonio,que filmaria el -
documental Atencingo (1973)referido a las luchas de trabajado-
res cafieros contra la corrupcibn y el cacicazgo que se da en -
los ingenios azucareros.En una més de sus peliculas (Una y ---
Otra Vez,1975) ,este cineasta aborda la historia de un movimien=-

to obrero gue finalmente es asimilado por el "charrismo'sindical.
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Por Gltimo,cabe hacer mencién del filme Etnocidioc:Notas -

sobre El Mezquital (1976) ,de Paul Leduc, en el que por voz de -

los propios campesinos se exponen los problemas de una regidn
otomi miserable cuyos habitantes buscan en la emigracién a Es-
tados Unidos lo que no encuentran en su propio pais:los mini~-
mos satisfactores que les permitan seguir subsistiendo.

Recapitulando lo expuesto a lo largo de este capitulo,te-
nemos que el cine nacional cobrd una importancia inusitada mer
ced a los apoyos brindados por el r&gimen echeverrista a reali
zadores que tiempo antes habian descollado en el terreno del -
cine independiente.

Asi,y aun cuando el cine de entonces hizo eco del discur—
so gubernamental,los realizadores tuvieron facilidades para --
abordar desde puntos de vista criticos diversos aspectos de la-
realidad nacional gue en su momento despertaron el interés de-
un pGblico cada dia m&s inclinado por peliculas extranjeras.

Aunque una moda radical quiso presentar como un movimien
to falseado cuando se logrd en este periodo,lo cierto es que-
se dio un paso importante en la produccifn cinematogrifica =~
estatal gracias a la incorporacibn de algunos cineastas como-

Cazals(Canoa) ;Ripstein (El Castillo de la Pureza)y Hermosillo

{La Pasi6n seqfin Berenice).

Paralelamente, el ¢ine independiente continuarfa su desa
rrollo y ofrecerfa excelentes muestras testimoniales de pro--
blemas sociales como las secuelas del movimiento del '68; so-

bre temas referidos a la clase media y otros relativos a las-
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luchas que se dan en el campo,mexicano y al interior de orga-
nizaciones de trabajadores.

" En general, durante el echeverrismo es posible observar-
coincidencias entre cine estatal e independiente en cuanto a-
la manera de acercarse a los temas para tratarlos de manera -
mis critica y lejos del espiritu simplista del cine comercial
que entonces invadia las carteleras.

Se apuntaba, como ya lo decia Leduc, hacia un cine nuevo,
pero todo se vendria abajo en 1976, cuando el cambio de admi-
nistraci6n y sus nuevos funcionarios se ocuparian de dar al -
traste con cuanto se hab;a logrado en este lapso que, sin du-
da, guedar8 como uno de los més importantes en la historia de-~
la cinematografia nacional. las incidencias de este cambio --

las estudiaremos en el siguiente capitulo.
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Ibid, p8g. 77.

"El Nuevo Cine Mexicano", autores varios.Plural #82, se-



10

11

12

13

- 105 -

gunda &poca. MExico, Julio de 1978, p&g.40.
Ibid, pég.42.

citado en la teis profesional Cine y Poder. La Politica

del Gobierno en la Industria Cinematogr&fica Mexicana.-

UNAM, MExico 1982. p&g.111.(1970-1976/1976-1982).
Entrevista con Paul Leduc. En Imigenes #1, México, 1979.
pp. 30 y 31.

AYALA Blanco, Jorge. La Aventura del Cine Mexicano, Tomo
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CAPITULO IV. EL CINE DURANTE EL SEXENIO LOPEZPORTILLISTA

(1976-1982)

A. Desmantelamiento del Aparato Cinematogrdfico Estatal-

Echeverrista.

1.- Creacibn de la Direccibn General de Radio, Televisibn

y Cinematografia.

Al referirse a los cambios que en materia de cine se
operan cada vez que se inicia un nuevo sexenio presiden--
cial, Alberto Ruy Sé&nchez (1) advierte que los funciona--
rios recién llegados se empefian en destacar las deficien-
cias o errores que sus antecesores tuvieron o cometieron-
en la administraci6n precedente.

Durante el régimen que nos ocupa esta situacibn se -
acentub con la creacibn en 1977, de la Direccibn General-
de Radio, Televisién y Cinematograffa (RTC), dependiente-
de la Secretaria de Gobernacifn y encomendada a la herma-
na del presidente, Margarita L6pez Portillo, quien de in-
mediato se dio a la tarea de cambiar la faz de todo lo -~
que pudiera verse como una linea de trabajo proveniente -
del sexenio anterior.

Las innovaciones que se introducirfan en el campo de

la cinematografia nacional, que resultarfa ser una suerte
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de justificacibn para dar al traste con lo hecho por Ro--

dolfo Echeverrfa Alvarez durante su gestibn, son explica~-

das por la directora de RTC en los siguientes términos:
En la cinematograffa, las polfticas adoptadas no fue
ron instrumentadas convenientemente y han resultado-
realizaciones costosas y artisticamente deficientes.
Todo esto aunado a la dispersifn de recursos ha impo
sibilitado una visi6én coherente del uso de los medios.
Adscribirlos a una sola autoridad, puesto gque antes-
intervenfan distintas entidades pfiblicas en su norma
tividad y en su manejo, ha hecho posible un mejor -—-
aprovechamiento de la capacidad instalada, de recur-
sos financieros y de recursos humanos, y ha permiti-
do estructurar la industria de la comunicaci6n de ma
nera mas racional y esperamos con ello mejorar resul
tados en un mediano plazo, puesto que las programa--
ciones no pueden implementarse radicalmente, sino -~
que est&n sujetas a investigaciones gue revelen el -
interés del auditorio, para conciliarlo con las fina
lidades sociales que corresponden al Estado y ajustar-

» los a las previsiones financieras disponibles.

En general la falla principal radica en el desaprove
chamiento de los récursos... para instrumentar la --

comunicacién con sentido social, y entiendo por esto
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Giltimo el beneficio formativo e informativo que le =
pueda sobrevenir a la poblacifn con estos instrumen-

tos. (2)

Fue asi que, a partir de la creacifn de RTC como or-
ganismo rector del gquehacer cinematogr&fico se inicia .un-
nuevo periodo para la industria del ramo. Esto trae como-
consecuencia inmediata la remocibn de funcionarios como -
Hiram Garcia Borja, a la sazén titular de la Direccifn Ge
neral de Cinematograffa, y quien fuera sustituldo en el -
cargo por José Marfa Sbert. Finalmente, y luego de un es-
cindalo que se hizo en torno de un supuesto fraude, y en-
el gue se manejaban nombres de la mayor parte de su perso
nal, Borja pasaria a dirigir el Banco Nacional Cinemato--
grafico.

La creacifn de RTC, pues, marcarfa el inicio del des
mantelamiento del aparato constituldo por Rodolfo Echeve-
rrfa Alvarez para sacar a la industria del cine de la cri
sis en que se encontraba en la primera mitad de la década
de los setenta, .

Si Rodolfo Echeverria habia alentado la produccifn-
cinematogr&fica estatal al grado de hacerla mayoritaria -
con respecto a la privada, a través del financiamiento --
del BNC, Margarita LSpez Portillo se encargaria, desde su

puesto en RTC, de deshacer pricticamente todo lo logrado-
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durante el sexenio anterior.

La marcha atfés que en el terreno del cine operd du-~
rante la administraci®dn de José& LSpez Portillo en aras de
una "reestructuracifén" o "reorganizacifn" de la industria
cinematogr&fica derivaria en la virtual liquidacifn del -~
Sistema Banco Nacional Cinematogrdfico, anunciada en 1978

El panorama de las consecuencias que acarred la pre-
tendida reestructuracién del cine con Margarita Lépez Por
tillo, lo describe el cineasta Paul Leduc en 1979, cuando
afirma:

...El aparato estatal que monopolizaba la industria-

(con todas las ventajas y desventajas que eso supo--

ne) , estd siendo desmantelado, y los sindicatos lo -

estdn aceptando... Por cualquier lado que se le vea,
gindical, de calidad, como fuente de trabajo, de cul
tura, de educacibn, el cine mexicano es un perfecto-
desastre... el inter&s que ha manifestado este sexe~-
nio por la cultura, en general es tambi&n bastante -

deplorable...(3)

2.- Fin del Banco Nacional Cinematogri&fico.
Con los afos, el mismo Estado tiene gue --
desmoronar sus instituciones de control. -
Véase como ejemplo la reforma anunciada en

1978 donde se decide la desarticulacibn ~-
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del enorme y monop6lico Banco Nacional ---
Cinematogré&fico: destruirlo casi todo para
"crearlo" de nuevo.

Alberto Ruy S&nchez.

En la segunda mitad del decenio de los setenta, el -
pretexto del renacimiento o renovacién del cine mexicano -
consistié en conferirle racionalidad a la administracién -
de la industria, algo que, seqgln los nuevos funcionarios,-
no habfa tenido durante los seis afios precedentes.

Se trataba, en la dministraci8n de Margarita L6pez -
Portillo al frente de RTC, de enfrentar la crisis derivada
del "desperdicio de recursos" mediante la creacifén de una-
nueva industria que devolviera al cine nacional el presti-
gio que habié obtenido en tiempos muy pretéritos,

De esta manera entraban en accifn las nuevas medidas
estatales para contrarrestar las crisis que en el cine se-
agudizaban afin mds en el inicio del nuevo ré&gimen guberna-
mental,

Lo que en tiempos de Luis Echeverrfa habian sido las
polfticas para fundamentar un cine de mayor calidad, con -
Margarita LOpez Portillo se convirtieron en "un chipote" -
que debe ser eliminado con el prop6sito de hacer mds racio
nal la administraci8n de la industria,

Fue asf que en 1978 la titular de RTC ordena la ---
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desaparicién del Banco Nacional Cinematogrdfico por consi-
derar que:

...la institucién, después de 37 afios de servicios

ha cubierto una etapa importante en el desarrollo-~

del cine y debe dar paso a nuevas formas de inte--
grar a la industria, pues de acuerdo a la reforma-
administrativa del presente sexenio se trata de --
coordinar empresas paraestatales bajo una sola res
ponsabilidad para obtener mayor éongruencia y efi-
ciencia y evitar la duplicidad y desperdicio de re
cursos. Con ello se pretende revitalizarlo, crear-
una nueva industria, pujante, llena de brillos, pa
ra empezar a hacer un nuevo cine y llevar a .cabo -
un desarrocllo cuantitativo y cualitativo en la pro
duccibn y exhibicién cinematogrdfica a partir de =

1979. (4)

Es a partir de entonces que se empieza a restar im-
portancia al BNC hasta despojarlo virtualmente de toda ca-
pacidad reguladcra dentro de la industria cinematogré&fica-
estatal, hasta transferir sus funciones a RTC, dejdndolo -
prdcticamente aletargado.

Se trataba, pues, de un enfrentamiento de dos posi
ciones: por una parte el poder de una nueva funcionaria, -

Margarita L6pez Portillo, y por otra, el administrador de-
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una institucibn del sexenio anterior, Hiram Garcia Borja,-
director del BNC, organizacién formulada a la medida del -
poder que podia tener ese funcionario en tiempos de Luis -
Echeverria.

De esta manera, el poder que le confiere el ser --
hermana del presidente de la Repfiblica, le permite a Marga
rita L6pez Portille acabar pricticamente con el castillo -
burocritico que representaba el BNC a carge de Hiram Gar--
cia Borija.

...Y sl el punto de arrangue contra la crisis ten-

drfia que ser muy diferente al punto final crftico,

y el poder de Rodolfo Echeverria fue lo suficiente

mente grande como para poder fortalecer hasta lo -

miximo posible al BNC, el de Margarita LSpez Porti
llo fue lo suficientemente grande comc para negar-

hasta lo minimo posible esa institucidn... {5)

Si bien fueron muy claras las intenciones para des
aparecer al BNC, esto no pudo ser posible porque, al perte
necer a la Comisién Nacional Bancaria, el Banco de México-
entr§ en su ayuda.

Sin embargo, el prop6sito para el que fue creado,~
otorgar préstamos para la realizaci6én de pelfculas, fue --
pr&cticamente abolido por espacio de tres anos. Durante --

ese lapso la Secretarfa de Hacienda y Crédito PGblico fue-
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la encargada de aportar las cantidades necesarias para la-
escasa produccifn estatal.

El "proyecto salvador" que se pondrfa en marcha a-
partir de la creaci6n de RTC y el consecuente "enfriamien
to" del BRC consistié en llamar a los productores privados
gue habfan sido desplazados durante el régimen precedente,

Si bien el BNC no concedid préstamos a la iniciati
va privada entre 1976 y mayo de 1982, los productores fil-
maron como nunca obteniendo cuantiosos ingresos. E1 apoyo-
del Estado a los productores consisti6 en darles facilida-
des para la exhibicidn.

Arqumentando que el cine del Estado estaba descapi
talizado, las autoridades del ramo decidieron entregar la-
responsabilidad de la produccién fflmica, en tanto que el-

cine estatal iba desapareciendo paulatinamente.

3.~ Productoras Istatales.

El cambio de sexenio trajo aparejadas, como suele-
suceder siempre, nuevas politicas respecto al cine, que -~
desembocarfan en la liquidacifbn, en 1978 de la empresa es-~
tatal Conacite I. En este mismo tiempo, inclusive se llegd
a pensar en vender los estudios Churubusco y en desaparecer

la escuela de cine (el CCC), que venia funcionando con fi-
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nanciamiento del BNC. Por fortuna, esto dltimo no llegb a-
concretarse por la abierta ovosicibn que encontré tal pre-
tensién,

A pesar del revuelo que se generS con los cambios-
en la polftica cinematogrdfica, el cine realizado por el -
Estado durante 1977 logra un incremento significativo has-
ta llegar a producir 45 peliculas.

Para 1978 la produccién estatal desciende y s6lo -
se realizan 31 largometrajes, correspondiendo 15 a Conaci-
ne, 13 a Conacite II y tres a Estudios América.

El descenso en las cuotas de produccifn del Estado
se acentfia en 1979, cuando sb6lo se realizan 14 largometra-
jes, y en 1980, afio en que Conacine produce Gnicamente dos
pelfculas, al igual que Conacite II.

Esta situacién persiste, y en 1981 Conacine avenas
produce cinco peliculas, en tanto que Conacite II realiza-

la criticada coproduccién Campanas Rojas y otra cinta. En-

1982 Conacine produce cuatro filmes en total y Conacite sb
1o uro.

En este punto, y s6lo a guisa de referencia, cabe-
destacar que el Centro de Produccién de Cortometraje (CPC)
realiz6 dos largometrajes que reciben una promoci6én adecua
da en su estreno comercial.

Se trata de los documentales biogrdficos Rigo, Una
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Confesibn total, y Marfa Sabina, Mujer EspIiritu, que repre

sentan las cintas testimoniales mayormente difundidas y --
apoyadas hasta entonces, aloo que no sucedif, por eijemplo,
con Etnocidio, de Paul Leduc, que fue minimamente promocio

nada.

B. Panorama General del Cine del Periocdo.

1.~ Produccién Estatal y Privada.

Al realizar un balance de lo realizado en materia-
de cine durante 1976-1982, el critico e investigador Gusta
vo Garcfa advertfa a finales del sexenio lopezportillista-
alqgo oue puede dar una clara idea de la politica cinemato~
grifica estatal durante ese lapso:

... Para el reqistro: en todo el sexenio, tras ---

planes de emergencia, llamados a la solidaridad y-

cataratas de dinero, importacifén de funcionarios y

asesores, imvosicifn de rarientes en puestos clave

y juego de directivos, Conacine nroduic 51 pelfcu-~

las, cuatro en 1982 ( La Guerra es Buen Negocio,-

Antonieta, FEl Color de Nuestra Piel vy Los Birba-

ros). Conacite IT hizo 45, de las cuales en 1982 -

correspondid una:El Caballito Volador. La 6pera mag
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na del Centro de Produccifn de Cortometraje fue E1

Camino de la Rosa, sobre el arte mozirabe, cuyas -

Gltimas cifras de costo conocidas se detenian en ~
35 millones de pesos, y que fue estrenada en Canal

13 al final del sexenio,..(6)

Este vacio en la produccién filmica auspiciada por
el gobierno fue consecuencia directa de la campafia dirigi-
da a desmantelar sus productoras para volver a una hipoté-
tica "edad de oro" de la cinematografia nacional.

Esto dio lugar a cue, como lo sefialaba Gustavo Gar
cfa, se llamara a los inversionistas privados para dejar -
en sus manos la responsabilidad de la producci&n. Estos -——
productores se dedicaron entonces a realizar un cine "bara
tén e inescrupuloso®, segn Garcfa Riera, plagado de desnu
dos y en el que abundan las "palabrotas" para aprovechar -
las concesiones de censura que en el echeverrismo favore—-
cieron al nuevo cine.

Tal produccibn, orientada a la explotacién de gé&ne
ros que aseguraban las ganancias, tales como melodramas de
barrio, cintas de ficheras y braceros y otras pretendida--
mente clmicas, cerraban casi por completo las posibilida--
des de gque el pliblico pudiera conocer un cine de interés.-

Ejemplos de esto: Las del Tal6n, Picardfa Mexicana, El -~

Circo de Capulina, Las Ficheras, Woches de Cabaret, Las --
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Carifiosas, La Guerra de los Sexos, Mufiecas de Medianoche, -

El Chanfle, Milagro en el Circo y La Ilegal (producida por

Televisa); Lagunilla mi Barrio y muchas otras cintas de -~

idéntica tem&tica.

Entre este c@mulo de pelfculas que se produjeron -
en el sexenio existieron también algunos filmes estatales-
que lograron salir de la mediocridad imperante. Tales fue-

ron los casos, entre otros, de El Lugar sin Limites y Ca-~

dena Perpetua, de Arturo Ripstein; La Guerra Santa, de Car

los Enrique Taboada; Amor Libre, de Jaime Humberto Hermosi

llo v La Tia Alejandra, también de Ripstein.

Asi pues, al relativo auge del cine mexicano duran
te el sexenio echeverrista, con José LO6pez Portillo se opu
80 por lo general un cine mercantilista que bien podia com
pararse con el realizado durante los sesentas. Un cine ma-
nejado mayoritariamente por la iniciativa privada {(Televi-
sa incluida) que habla resucitado la directora de RTC y ~--
que llevarfa a la industria a la peor de sus crisis... aun
con todas las coproducciones y superproducciones estatales

como la referida Campanas Rojas , Antonieta y La Cabra.

2.~ El Siniestro de la Cineteca Nacional.
El 24 de marzo de 1982 un incendio consumié la Ci-

neteca Nacional y destruyé parte fundamental de la histo--



- 118 -

ria del cine mexicano representada por el acervo fflmico,-
la biblioteca y buena parte de la fototeca.

La pérdida para el cine nacional fue irreparable -
en buena medida, toda vez que en la catdstrofe se calciné-
mucho material original donado o depositado por sus auto--—
res o productores y también se gquemaron copias Gnicas 0 po
co accesibles.

Asimismo se perdi6 material extranjero de diffcil-
recuperacién debido a la crisis econémica.

Las causas fundamentales del desastre que acabf -~-
con el acervo cinematogré&fico de Mé&xico fueron atribuidas-
en general a la imprevisifn y negligencia de las autorida-
des, gue no pudieron o no quisieron atender las frecuentes
advertencias en el sentido de la peligrosidad que represen
taba la saturacién de las bSvedas con material filmico ela
borado con nitrato.

El inminente riesgo sehabiacomunicado en 1978 a -
la administracién de la Direcci6n de Cinematografia, enca-
bezada a la saz6n por Jorge Durdn Chdvez, quien permitis -
gue las cintas de nitrato se fueran acumulando debajo del-
Salén Rojo.

En ese tiempo, el acervo de aproximadamente mil pe
1fculas con que habfa nacido la Cineteca en 1974 se habfa-

quintuplicado, por lo que ya se hacfa necesario construir-
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b6vedas debidamente acondicionadas, tanto para material de
nitrato como de acetato.

Para realizar esos trabajos se requerfa de un pre-
supuesto de 25 millones de pesos, el cual, segfin Margarita
Lépez Portillo, las altas autoridades no concedieron porgque
los tiempos se pusieron diffciles y no se entendif el peli
gro tan grave de la situacibn,

Las pé€rdidas -tanto humanas como materiales- nunca
se establecieron con certidumbre, aunque por lo que se re-
fiere al aspecto material, el ex coordinador de la Cinete-
ca, Radl Ortiz Urquidi comentaba que:

Desgraciadamente se encadenarcn circunstancias que

hicieron irreparable la tragedia. Se perdieron di-

bujos de Einsenstein,aparatos, documentos, c&maras;

originales de Diego Rivera donados por el Indio -~

Ferndndez; un programa original de El Perro Anda--

luz firmado por Bufiuel y cintas extranjeras que --

8610 nosotros tenfamos. (7)

De esta manera, seqgGn la opinién generalizada de -
cineastas y criticos de cine, la tragedia de la Cineteca -
Nacional coronaba un perfcdo hist6rico del cine mexicano -
caracterizado por una carencia total de un proyecto cultu-
ral coherente por parte de las autoridades.

A un afio del siniestro, esto es el 24 de marzo de-
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1983, una nota editorial del perifdico Unomésunc sefialaba:
.+.ahf sigue el terreno baldie de Tlalpan y Churu-
busco (ahora en camino de transformarse en un enor
me estacionamiento) como testimonio de una polfti-
ca cinematogr&fica que no s6lo acabd con la Cinete
ca, sino también con el propio c¢ine nacional. El -
incendio no es mis que una tragica, pero muy afor-
tunada metafora. (8)

Casi dos afos transcurrieron para que la Cineteca-
Nacional iniciara un nuevo ciclo después de que fue susti-
tuida por un "Circuito Cineteca" gue tinicamente cumplfa ==
con el objetivo de extender el campo de una exhibicién al-
ternativa en varios puntos de la capital de la Rep@Gblica,-
si bien se desatendi6 a la provincia.

Encabezado por miembros de la iniciativa privada -
de la produccifn y exhibicifén cinematogr&ficas, (Carlos --
Amador, Cantiflas, y Miguel Alem&n, entre otros), se creb-
un patronato cuyo fin consistidé en recuperar parte del ---
acervo fflmico perdido, asf como en recaudar fondos para -
la Cineteca Nacional.

Inclusive se lleg6 a decir que los exhibidores pri
vados (Amador y Rodriguez Carrefio-Dfaz Rodriguez) destina-
rian el 50 por ciento de la recaudacién de sus salas para-

la reinstalacién de la cineteca.
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Finalmente, tanto con las aportaciones econ6micas-
como de material filmico, y mediante la adquisici6n de los
cines y otras instalaciones de Sindicato Unico de Trabaja-
dores de la MGsica, conocidas como "Plaza de los Composito
res", el dfa 27 de enero de 1984 se inauguraba la nueva se

de de la Cineteca Nacional.

C. Cine Independiente del Sexenio,

1.~ Produccién.

Surgido como tal en los cincuentas con la pelicula
Rafces (1953), el cine independiente tendrfa una de sus me
jores y mis prolfificas épocas durante el sexenio 1976-1982

Esto fue posible porque en ese periodo ya no exis-
tfa mds el monopolio estatal, y en consecuencia algunos --
cineastas independientes vieron la posibilidad de seguir -
trabajando en su misma linea a través de diversas y novedo
sas modalidades de produccibn.

Fue asi que, retomando alcunas experiencias de gru

pos como Cine C8dice (Caminando Pasos, Caminando, de Fede-

rico Weingartshofer) y de Cine Testimonio o Cine Labor =-=

(que producirfa Atencingo, Una y Otra Vez, de Eduardo Mal-

donado), se empezaron a crear cooperativas cinematogr&fi-=-



- 122 -

cas como una alternativa ante la produccién estatal y la -

de la iniciativa privada.

Entre este tipo de entidades resalta sobre todo la

labor realizada por la Cooperativa de Produccifn Cinemato-

grdfica Rio Mixcoac, cuyo presidente, Sergio Olhovich, di-

ria, en 1979:

El cine mexicano pasa por una grave situacifn por-
que estd cayendo en manos de una iniciativa priva-
da diferente de la tradicional... compuesta por --
compafifas nacionales y trasnacionales gue tienen -
como objetivo producir el mismo tipo de cine que -
ha caracterizado a las peores etapas de la histo--
ria de nuestra produccibn, y lo grave es la actitud
del Estado que, por una parte realiza un ntimero me
nor de pelfculas que en afios anteriores, y por ---
otra, le brinda facilidades a las empresas mencio-
nadas para hacer peliculas en condiciones gque nun-
ca antes habfIa dado y que por lo general, ni a si-
mismo se permite,

Son estas circunstancias las que propician el sur-
gimiento de las cooperativas cinematogrdficas, ya-
que se pens8 que no era posible esperar que el Es-
tado respondiera en forma mis satisfactoria a las-

demandas de los trabajadores, por lo que se hacfa-



- 123 -

necesario buscar una forma de organizacidn idénea.

(9)

A partir Adel trabajo colectivo de técnicos, escri-
tores, actoresy directores, la cooperativa Rio Mixcoac rea
lizarfa de manera independiente ( sin financiamiento ofi-
cial, sin la participacitn de los sindicatos y enfrentando
problemas para la distribucién y exhibicién ) filmes como-
Bandera Rota (1978), dirigido por Gabriel Retes, el cual -
gané premios internacionales en Cuba, Mosct y Panami. Asi-

mismo produjo la cinta La Viuda de Montiel, de Miguel Lit-

tin.

Cuando las cooperativas no representaban la opcién
adecuada, otros cineastas tomaron por la via del autofinan
ciamiento de sus propios filmes.

Tales fueron los casos, por ejemplo, de Ariel Z¢ii
ga, Jaime Humberto Hermosillo, Alfredo Joskowics y Oscar -
Menéndez, Eduardo Carrasco Zanini y Margarita Suzén.

En 1978, Ariel 2Ghiga produce su pelfcula Anacrusa,
en la que aborda el tema de la represibn piliciaca a par--
tir de una historia en que una profesora toma conciencia -
politica a rafz del secuestro de su hija.

Por su parte, Jaime Humberto Hermosillo producirs§,

junto con la actriz Isela Vega, la cinta Las Apariencias -

Enganan, (1977), sobre las costumbres de la pequeifia burgue
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sfa provinciana.
Alfredo Joskowics realizarfa a su vez su pelicula-

Constelaciones, (1978). El filme, que originalmente iba a-

ser producido por Canacite I, hubo de hacerse de manera in
dependiente por la desaparicién de la productora estatal,-~
y trata sobre algunos pasajes de la vida de la poetisa Sor
Juana Inés de la Cruz,

Entre tanto, Oscar Menéndez produciria Primer Cua-
952,(1979), referida a los problemas que se viven cotidina
mente en el conocido barrio de Tepito; Eduardo Carrasco, -
con el grupo Canario Rojo, realizarfa El Calvario (1979),-
sobre la representacifn de la pasifn de Jesucristo en el -
poblado de Ocoyoacac, Estado de México; y Margarita Suzin-

filmarfa, entre 1977-1978, El Tiempo del Desprecio, sobre-,

las formas de penetracitn ideolfgica del imperialismo nor-
teamericano a través de los medios de comunicacifn colecti
va.

A las anteriores formas. de produccifn independien-
te se sumarifa otra opcién mis, repreéentada por la incur--
si6n de organismos sindicales en el campo de la realiza--
cién cinematogr&fica. Tal es el caso del Sindicato Unico -
de Trabajadores de la Industria Nuclear (SUTIN), que finan

ciaria el filme La Cabeza de la Hidra (1981), dirigida por

Paul Leduc.
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Asimismo, la producecién universitaria cobrarfa ma-

yor importancia con peliculas como Habfa una Vez y Puebla,

Hoy, ambas dirigidas en 1978 por Paul Leduc y financiadas-
por la Universidad poblana. Por su parte, la Universidad -
de Veracruz producirfa una cinta de Jaime Humberto Hermosi

1lo, Marfa de mi Corazén (1979), adem8s de otro largometra

je sobre el Frente Sandinista de Liberacién Nacional nica-

ragllense, intitulado El Amanecer Dejé de ser una Tentacidn,

dirigido por Miguel Necoechea.
Por lo que respecta a la UNAM, ésta produjo, entre
otros, un importante filme para la historia del Cine Inde-~

pendiente, la cual lleva por tftulo Ora sf Tenemos que Ga-

nar (1980}, bajo la direccifn de Radl Kamffer, misma que -
obtuvo cuatro "Arieles" durante una premiacién en 1982,
Ademds, cabe incluir aquf la produccién del Centro
Universitario de Estudios Cinematoar&ficos (CUEC), la cual
también aport6 interesantes muestras filmicas, representa-
das en peliculas como Charrotitld&n (1982), Chahuistle ===
(1982) y Chavopote (1981), de Carlos Mendoza y Carlos Cruz

Cualquier Cosa (1980), de Douglas S&nchez, y Laura Légica=-

(1981), de Chivdn Santiago.
A todos los filmes hasta aouf enumerados habrfa =--
que agregar otros tftulos producidos por el CCC y el CPC,-

que también responden por su temitica y la inquietud de --
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sus autores a lo que hemos definido como cine independien-
te.
Ejemplos de la produccifn del CCC los encontramos en

pelfculas como Polvo Vencedor del Sol (1981), de Antonio -

de la Riva; Hotel Villa Goerne (1982), de Busi Cortés; Max

Domind, (1979), de fierardec Pardo; Entre Paréntesis (1982),-

de Gustavo Montiel, y Adifs, Adid6s, Idolo Mio (1981), de -

José Buil, Asimismo, destacan filmes tales como Laguna de-
Dos Tiempos (1981}, de Fduardo Maldonado, y - La Madruga-
da, de Ludwik Margules, entre otros,

Finalmente, en lo que respecta a la producci6n del -
CPC, sobresalen cintas como  Migraciones (1980), de Bosco -

Aroche, Comunicados 'de Oaxatra, (1981), de H&ctor Ramfrez, y

El Nifio Fidencio (1982), de Nicolds Echeverria,

2,~ Distribucifn y Exhibici8n,

Adn sin conformar un movimiento homogéneo,el cine in
dependiente empieza a acusar signos de madurez y de ello -
da muestra la abundante producci@n de medio v larqometrajes
que super8 los cien tftulos tan s6lo durante el sexenio ~-
1976-1982, considerado como uno de los peores reriodos del
cine nacional,

Paralelamente al incremento en la produccifn también
se van creando nuevos mecanismos y ensanchando otras vias-

para la distribucibn y exhibicién.
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En cuanto al primer aspecto se refiere, se contd ---
-y de hecho se sigue contando- con la también independien-
te organizacitn Zafra, la cual distribuye y difunde mate--
riales en México y en paises latinoamericanos, principal--
mente.,

Un hecho importante de esto Gltimo lo constituyen --
los festivales internacionales de cine independiente a los
que 2afra ha llevado pelfculas de realizadores como Paul -
Leduc, Jaime Humberto Hermosillo, Ariel Zdidiga, Eduardo Ca
rrasco, Busi Cort8s, Eduardo Maldonado, Marisa Sistach y -
otros, quienes fueron conocidos por sus trabajos en una mu
estra que se exhibi8 durante 1983 en Panam§, Nicaragua, -~
Brasil, Argentina, Uruguay, Ecuador, Venezuela y Colompia.

En lo que se refiere a la exhibicifn, el cine inde-~-
pendiente también ha conquistado nuevos espacios para dar-
se a conocer: la Cineteca y,las salas universitarias, asf{-
como otros muchos locales de organismos pUblicos y priva--
dos al margen de las cadenas comerciales,

Sin embarao, la realidad es que el cine independien-
te aln no loara establecer las vias necesarias vara llegar
a plblicos mds amplios, lo cual constituye un oroblema su~
mamente impcortante, toda vez gue es a través de la exhibi-~
cibn que se recuperan las inversiones,

Este problema narece que se va resolviendo de manera
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paulatina, si bien no sostenidamente, merced a la organiza
cidn de los ciclos de cine independiente tanto eﬁ la Cine-
teca Nacional como en la Filmoteca, la Casa del Lago e in-
clusive en el CREA, ademds de las salas del propio circui-
to universitario,

Con todo, es evidente gue en el campo de la exhibi--
cibén alin queda mucho por hacer para ganar un plblico gue -
le permita al cine indevendiente seguir reproduciéndose.
D.- Perspectivas del Cine Independiente.

Después de haber producido casi cien peliculas du--
rante el sexenio lopezportillista, y por ello mismo, el -
futuro del cine independiente se presenta relativamente -
prometedor.

S8i bien las formas de realizaci®n son muy variadas,
Yy por tanto no existe una lfnea definida o un plan unifor
me, se advierte gque hubo una significativa regularidad en
el ritmo de produecién; que arrojarfa un promedio de 15 -
peliculas por cada afio del periodo 1976-1982,

Las perspectivas, decimos, son prometedoras norque~
la produccifin parece mantenerse a buen nivel durante los-~
afios 1983 y 1984,

Tan sB8lo durante esos dos afios, podemos citar va-
rias pelfculas que ofrecen muestras fehacientes de la ac-

titud persistente de los cineastas indenendientes para --



- 129 -

continuar figurando en un ambiente cinematogrdfico que -~
ellos pretenden dignificar con sus trabajos.
Ejemplos concretos los encontramos en cintas ccmo -

Conozco a las Tres, de Marisa Sistach (1983); De Veras me

Atrapaste, (1983), de Gerardo Pardo; Una Historia de Pa-~-

yasos (1983), dirigida por Eduardo Carrasco Zanini y pro-

ducida por el Grupo Canario Rojo; Mujeres Yalaltecas ----

(1983-84), de Sonia Fritz; Frida (1983), de Paul Leduc, -
gue fuera ovacionada en el Festival de Biarritz, Francia-
en 1985; Amanecer (1983-84), de Lillian Liberman, y ----

México Birbaro (1983), de Oscar Menéndez, entre otras.

Es precisamente a partir de la existencia de una -~
amplia filmograffa conformada durante los filtimos ocho --
afios que se pueda ser un tanto optimista respecto del fu-
turo inmediato del cine independiente,

En la medida en que se producen cada vez mis y mejo
res pelfculas y se avanza en los rumbros de distribucién-
y exhibicifn, creemos que se esté&n tejiendo las condicio-
nes para que #sta manera de hacer cine se constituya en =~
un verdadero movimiento cue deje atris los peores capfitu-
los de la historia del cine nacional;

El porvenir del cine indenendiente afin es un tanto-
incierto, vero después de aproximadamente 30 afios ha de=--

mostrado un desarrollo tal cue inclusive ha superado al -
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industrial., Precisamente por eso no resulta tan aventura-
do suponer gue, en un futurc muy préximo, pueda alcanzar-

plena madurez en beneficio y dignificacibén de la cinemato

grafia mexicana.
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NOTAS

RUY S&nchez, Alberto. Mitologia de un cine en Crisis,

pag. 9.

Proceso, revista, # 110, p8g. 6; entrevista con Marga-
rita LOpez Portillo, México, diciembre de 1978,
Imigenes, revista # 1. Octubre de 1979, pdg. 30 Entre
vista con Paul Leduc.

Citado por Alberto Ruy S&nchez en Mitologfa..., pp.--
44 y 45,

RUY S&nchez, Alberto, Op. cit. pag. 67

GARCIA,Gustavo. " El Cine en 1982. Donde hay Cenizas.
.++ " En 88bade, suplemento cultural de unomdsuno. 1-
de enero de 1983.

Froceso # 282. Marzo de 1982, p&g. 45 " La Negligencia
Consumidb la Cineteca . lcional ".

SUZAN, Margarita " Otra Vez el Cine Mexicano ", en re-

vista Plural # 93, junio de 1979, p&g. 61.
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CONCLUSIONES

Hemos esbozado a lo largo de estas piginas el surgimien~
toy evoluciﬁn del cine independiente, de; cine no industrial
o alternativo que se ha producide en México y que en los afios
mis recientes se ha constituido en un fen§meno cultural de re
conocida importancia.

Decimos que esta forma de hacer cine es de suyo relevan=-
te porque, independientemente de la calidad de los filmes, esg
te medic de comunicacibn se ha convertido en un vehiculo para
ofrecer al espectador nuevos puntos de viéta, novedosos acer-
camientos a nuestra realidad.

Quiere decir esto que la propuesta independiente signifi
ca ahora una opciSn que ha llegade al &mbito cinematografico-
nacional para renovar nuestro cine, invect8ndole hueﬁas for--
mas de expresiﬁn, téenicas y tem§ticas.

Ciertamente, el cine independiente hubo de librar desde-
simpre mltiples escollos para alganzaflel estado actual de -~
desarrollo, pero eso no hizo sino reafirmar la persistencia de
los cineastas por producir un tipo de cine diferente al indug
trial,

Quisiéramos decir en estas ﬁltimas lineas que considera-
mos que la independencia cinem&tica representa, efectivamente,
una alternativa viable para cambiar el panorama de la cinema-

tograffa nacional.
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A fuerza de hurgar en su pasado y sopesar sus alcances -
en los Gltimos afios, vemos con satisfaccibn que en la actuali
dad existen los cineastas, los t&cnicos y demfs elementos capa
ces para dar cuerpo al fenbmeno independentista, y gque cada -
vez se amplian més y mis los canales de distribucifn y exhibi
cién.

Todo esto se conjuga y nos permite afirmar, a guisa de -
coloffn, que se cuenta con la infraestructura minima para rea
lizar un amplio desarrollo del cine independiente, gue ha de-
mostrado ser una rica veta dentro del cine nacional que hoy -
est§ m&s vigente que nunca, como lo prueban los reconocimien-
tos que a Glitmas fechas han obtenido filmes de cineastas que

trabajan en esta linea.
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