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INTRODUCCION

Elcine es la miisica de la luz
Abel Gance

E cine con su magija y fantasia es un gran universo
construido a lo largo de un siglo y revolucionado en los
ultimos veinte afios. Con él han crecido generaciones que
en su cultura llevaban recuerdos sublimes del cinemat6-
grafo. Desde nuestra perspectiva actual, es un privilegio
observar el ingenio y arte con que fueron creadas las
cintas silentes, y hacer un recorrido de la maravillosa
evolucidn técnica del celuloide hasta ahora, en que go-
zamos de peliculas inimaginables afios atrds.

Nosotros, como parte de una generacién permea-
da de un lenguaje bisicamente visual, crecimos inter-
pretando imégenes. Asi, nuestro interés por el cine
tuvo sus primeras pécimas con titulos cldsicos. Las
peliculas mexicanas consentidas de los abuelos y
padres, las vimos por televisién en una atmdsfera de
risas y llantos consabidos que nos hizo querer a nues-
tro cine y sus raices, adoptando sus chistes, canciones
y frases a nuestro lenguaje coloquial.

La elaboracién de esta tesis no sélo nos acercéd
mds al acontencer cinematogrifico (apenas mencio-
nado en algunas materias de la Carrera de Ciencias de
la Comunicacién) sino también nos hizo ejercer el
periodismo como método de investigacion.

- El tema surgié después de ver algunas peliculas
dirigidas por mujeres mexicanas, lo cual implic6 una
revision retrospectiva del quehacer femenino en la
industria cinematografica. En el cine contemporidneo
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realizado por mujeres los personajes femeninos dejan
de interpretar 1a imagen tradicional de la mujer mexi-
cana y en su lugar recrean un discurso que exalta su
sensibilidad y forma de pensar.

El temalo delimitamos a partir de dos encuentros con
cineastas mexicanas contempordneas, celebrado en la
Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM, en
julio y agosto de 1991, respectivamente. En ambas reu-
niones se proyectaron peliculas que fueron comentadas
por criticos de cine, profesores y las mismas realizadoras.
Este hecho nos dio la referencia conceptual y estética de
la direccién cinematogrifica femenina. Merced a su tra-
yectoria, vision temdtica, propuesta plastica y consistencia
en su obra, decidimos trabajar con las directoras Lilian
Liberman, Busi Cortés, Maria Novaro y Marisa Sis-
tach. Ello considerando su similar formaci6n académica
enCiencias Sociales antes de estudiar cine y laperténencia
auna misma generacion. Con ellas buscamos representar
las dos primeras escuelas de cine en México: el Centro
Universitario de Estudios Cinematogrdficos (Lilian Li-
berman y Marfa Novaro); y el Centro de Capacitacién
Cinematogrdfica (Busl Cortés y Marisa Sistach).

La temidtica en la obra de las cuatro cineastas
incide en los temas: relacién madre-hijos, relacién
pareja, sexualidad femenina y compromiso social.

Cabe seiialar que Lilian Liberman no realiza
todavia un largomentraje industrial, y su carrera como
directora Ia ha encausado a la produccién de videos,
reportajes en television y otras actividades apegadas
al lenguaje filmico. Por lo anterior su experiencia
profesional es diferente al de las otras tres cineastas.
De ahi el interés por recoger sutestimonio y sopesarlo.
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En cuanto a la metodologfa de la investigaci6n, el
trabajo se dividi6é en dos partes: la produccién de un
video, y la documentaci6n bibliogréfica, hemerogri-
fica, filmogréfica y de campo.

El video estd basado en entrevistas realizadas a
micréfono abierto a cada cineasta, con el propésito de
reconstruir y ubicar el contexto histérico en el que
estas cineastas ingresaron a las escuelas de cine, hasta
sus proyectos actuales. Las entrevistas sirvieron tam-
bién para extraer los puntos nodales de su experiencia
y hacer la columna vertebral del gui6n de el video.
Con base en las primeras entrevistas, realizamos en
televisién otras con preguntas especificas, fundamen-
tadas en los cuatro temas mis sobresalientes de su
obra: relacién madre-hijos, relacién pareja, sexuali-
dad femenina y compromiso social. Los testimonios
grabados los ilustramos con escenas de sus ejercicios
escolares y largometrajes, previamente selecciona-
dos. El video se integré con una voz en off que
conduce el discurso sobre las cuatro realizadoras.

La parte escrita de la tesis a constituye una breve
cronologia histérica de 1a cinematograffa mexicana,
desde sus inicios en el Porfiriato, hasta el final del
sexenio de Miguel de la Madrid Hurtado. También
incluye las entrevistas a micréfono abierto, asf como
un apéndice con el acopio de la participacién femeni-
na enel cine durante los afios ochentatantoen el CUEC
como en el CCC, y el guidn del video.

Si «el cine es algo que no puede ser contado» (Rene
Clair) més que con imégenes, 1o mejor es acercarse ala
obra de las realizadoras que aquf presentamos a través
del video, y asf ampliar el conocimiento sobre la cine-
matografia femenina con la investigacion escrita.



PRIMERA PARTE

Palabras de mujer
que yo escuché
cerca de ti
Junto a ti, muy quedo
tan quedo como nunca.

Las quiero repetir -
igual que ayer
para que tii
las digas sollozando.
Palabras de mujer
aunque no quiera yo,
ni quieras tii
lo quiere Dios.
Hasta la eternidad
te seguird mi amor.

Agustin Lara.



1. PRIMER CONTACTO CON EL CELULOIDE Y LA
MOVIOLA

1.1. NARRATIVA EN SILENCIO

El régimen presidencial de Porfirio Diaz se inicié en
1877 trasinnumerables luchas internas y presiones del
extranjero, dando una cierta estabilidad al pais. Al
mismo tiempo, su régimen recleccionista aniquil6 ia
vida democrética y profundizé la division entre las
clases sociales. Asi, mediante reelecciones sucesivas,
fue presidente hasta que estatlé la revolucion de 1910,
encabezada por Francisco 1. Madero con el lema
«sufragio efectivo, no reeleccién». El periodode 1901
a 1909 estuvo marcado por luchas politicas intensas,
brotes de rebelién y represiones sangrientas.

«En medio de semejante clima, el cine parece
alejarse de su vocacién de testigo imparcial de la
historia. Registra cuanto suceso notable ocurre en el
pais, excepto hechos sérdidos o acontecimientos po-
liticos que ponian en duda la paz porfiriana y el
progreso, como las matanzas de Cananea (1906) y Rio
Blanco (1907), con las que el gobierno de Diaz repri-
mid alos obreros que reclamaban untrato humanitario
y justicia elemental en sus centros de trabajo».

Posteriormente,.1a capital fue encontrando 1a cal-
ma poco a poco, y el nuevo régimen de Venustiano

1 Viiias, Moisés, Historia del cine mexicano, pdg. 19.
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Carranza logré una estabilidad con las tropas consti-
tucionalistas que fueron reduciendo los efectos de
Francisco Villa y Emiliano Zapata. En 1916 se crea-
ron las primeras compaiifas productoras de peliculas
que abandonaron el documental y se dedicaron ahacer
cine con una linea propagandistica del nuevo nacio-
nalismo.

«Fue la gran época del cine documental: se con-
servé la tendencia de (Enrique) Rosas de mostrar
cronolégicamente los sucesos, como hizo con el viaje
de Diaz a Yucatdn, y se hicieron filmes largos, orde-
nados y con aspiraciones de objetividad».

Durante la revolucidn, el cine a través de los
documentales se volvié un instrumento del movi-
miento armado. Conforme se extendieron los conflic-
tos, los camardgrafos se movilizaron paradocumentar
las diferentes batallas y enfrentamientos; cada frac-
cién y casi cada general contaba con su cinematogra-
fista de base.

Entre 1910 y 1920, las principales cintas que se
filmaron fueron: La revolucidn en Veracruz (1912),
de Enrique Rosas; La rebelién de’ Chihuahua (o
Revolucién orozquista) (1912), de los hermanos
Alva; El aterrador 10 de abril en San Pedro de las
colonias (1914), de la compaiiia Pathé Frérés; La
banda del automovil gris (1916), de Enrique Rosas,
Joaquin Coss y Juan Canal de Homes; La sofiadora
(1917), de Eduardo Arozamena; Cuauhtémoc

2 Garcla, Gustavo. El cine mudo mexicano, pdg. 28.
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(1918), de Manuel de la Bandera, y Partida ganada
(1920), de Enrique Castilla.

* * *

En 1896, un grupo representante en México de los
hermanos Louis y August Lumiére organizé la prime-
ra funcién cinematografica para el presidente Porfirio
Dfaz. Tuvo tanto éxito la exhibicién, que se volvié
especticulo de un gran piiblico heterogéneo.

Cuando el cine perdi6 novedad, se inici6 1a filma-
cidn de peliculas de diversas actividades oficiales y
de aspectos de la ciudad de México. Quien acaparé la
atencién de los camarégrafos fue el presidente Diaz,
que sirvié para dar a conocer el cine y exhibir a
empresarios el material filmico para iniciar asi el
negocio.

Con la filmacidn se satisfacia la curiosidad de la
gente y se promovian las actividades oficiales que el
presidente encabezaba. La sociedad mexicana podia
ver a Diaz paseando a caballo y recorriendo la Plaza
de la Constitucién, ademds escenas de paseos domi-
nicales, bodas, desfiles e incluso la salida de los
obreros de las fabricas, que mas llenaba a los espec-
tadores de emocién y vanidad; por ejemplo en cintas
como Norte de Veracruz, Desfile del cuerpo de bom-
beros en 1899, Salida de los obreros de la cervecerfa
Mocteziuma, Los viajes de Dfaz por ferrocarril.

“Durante el porfiriato, la produccién dejé memoria
de los principales acontecimientos sociales de esos
afios, caracterizindose por ser un cine primitivamente
documental que con su desarrollo se fue perfilando
como un testimonio que decia la verdad a medias.
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Esto significé una forma de hacer propaganda al
presidente con los hechos sociales que demostraban
«paz, orden y progreso», imagen que tanto preocupé
aeste régimen. Lasociedad disfrutaba de lasimigenes
cotidianas y de celebridades.

Las primeras peliculas carecian de argumento,
eran imdgenes cuyo fin se limitaba a la demostracién
de los hechos aislados, sin desarrollar una idea acaba-
da. La primera pelicula mexicana con argumento se
hizo a partir del viaje de Porfirio Diaz a Yucatin en
1906. Salvador Toscano, el realizador, intenté aco-
modar en su reportaje escenas previamente filmadas
que, por medio del montaje, dieran explicacién y
ubicacion de lo que fue este viaje.

Posteriormente, en la época de la revolucién, el
publico comenzé a familiarizarse con lo que es una
narracién basada en imédgenes y se estableci6 el gusto
por conocer historias o anécdotas.

Peliculas como Insurreccion en México y Asalto
y toma de Ciudad Judrez, ambas de 1911, contaban
con un argumento, pero tenfan la necesidad de expli-
carlo y recurrian a los «gritones», narradores en per-
sona.

Los brotes de violencia entre federales y revolu-
cionarios llegaron como rumores ¢ informacién pe-
riodistica, provocando que las peliculas Los ultimos
sucesos sangrientos de Puebla y la llegada de Madero
a esa ciudad (1911), y La revolucién orozquista o
hechos gloriosos del ejército. Combate sostenido por
las fuerzas leales contra las revolucionarias en los
cerros de Bachimba (1912), causaran gran revuelo
durante sus proyecciones.
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De esta manera, el gobierno federal vio la necesi-
dad de intervenir en la regulacién de las exhibiciones
de. peliculas, tratando de poner orden en la opinién
publica, al igual que en los diarios informativos.

«El gobierno usurpador comprendi6 que para res-
taurar la paz porfirica lo mejor era hacer que la gente
olvidarala politica y prohibi6 a la prensa debatir sobre
Ia situacidn del pais».”.

Al finalizar este periodo revolucionario, la cine-
matografia mexicana impulsé la tarea de desarrollar
argumentos que beneficiaran la imagen de ciertos
funcionarios publicos; un cine mds de propaganda que
de critica frente a los hechos.

Por ejemplo, los hermanos Alva siguieron a Ma-
dero: Revolucidn orozquista (1912), El aterrador diez
de abril en San Pedro de las Colonias (1914), entre
otras. Jesis H. Abitia filmé campaiias de Obregén y
desplazamientos de Venustiano Carranza. Villa tuvo
también su servicio. Los zapatistas con La revolucion
zapatista (1914), y el huertismo con Sangre humana

(1914). ’

La llegada de cintas como E! nacimiento de una
nacién (1914) e Intolerancia (1916) de David Wark
Griffith modificaron el concepto cinematogrifico me-
xicano en la técnica de montaje y en el desarrollo de
argumentos.

3 De los Reyes, Aurelio. Medio siglo de cine mexicano
(1896-1947), pig.50
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1.2. DE MUSICA Y FALABRAS

La etapa post-revolucionaria se inici6 con el presi-
dente Alvaro Obregén (1920-1924), quien durante su
gobierno fomenté el progreso agricola, dicté medidas
para mejorar las condiciones del campo, acentué el
laicismo del Estado y firmé los tratados de Bucareli
que restablecieron las relaciones con Estados Unidos
antes interrumpidas por la revolucién.

Al finalizar su gobierno entregd el poder a Plutar-
co Elias Calles (1924-1928), quien buscd impulsar la
reforma agraria y el mejoramiento de la clase obrera.
Intensificé el Estado laico y suprimid6 la ensefianza del
catolicismo lo cual culmind con la rebelién cristera.

Al término de su periodo presidencial, Plutarco
Elfas Calles extendi6 su poder mediante los presiden-
tes sucesores: Emilio Portes Gil (1 de diciembre de
1928 al 5 de febrero de 1930), Pascual Ortiz Rubio (5
de febrero de 1930 al 2 de septiembre de 1932) y
Abelardo L. Rodriguez (2 de septiembre de 1932 al
30 de noviembre de 1934), conocido este momento
histérico como el Maximato, porque el caudillo influ-
y6 en forma determinante en la politica de los tres
presidentes interinos ya mencionados.

Durante estos gobiernos se desarrollé el cine so-
norizado con la intencién politica de difundir los
valores revolucionarios. Ademds, como el cine aiin no
era una industria, la cinematografia no estaba regla-
mentada.
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Charles Pathé, en Francia, en 1899 y Thomas Alva
Edison, en Estados Unidos, en 1877 fueron los prime-
ros en sincronizar peliculas con rodillos fonograficos;
a pesar de la dificultad de escuchar un graméfono en
una salade cine, los intentos coatinuaron y en los afios
veinte aparecieron los amplificadores electrénicos.

Estados Unidos fue quien primero industrializ6 la
sonorizacion en ¢l cine. En 1926, con la productora
‘Warner Brothers, lanzaron la pelicula Don Juan, de
Alan Crossland, la cual tuvo gran éxito.

En 1928 se realiz6 El cantor de jazz (The jazz
singer), del mismo director, pelicula conocida como
la iniciadora del cine sonoro estadounidense.

Los acontecimientos tecnoldgicos comenzaron a
penetrar en México en 1929 y los ensayos por incor-
porar el sonido en las peliculas duraron hasta 1932.
Al principio se intenté sonorizar las cintas estadouni-
denses con discos que debian funcionar sincrénica-
mente, pero las exigencias del publico y el avance
tecnoldgico dieron la pauta para realizar las peliculas
habladas en espafiol.

Asi se filmaron en 1929: Dios ley, de Guillermo
Calles; La boda de Rosario, de Gustavo Sienz de
Sicilia; dos melodramas, El dguila y el nopal, de
Miguel Contreras Torres y Los hijos del destino, de
Luis Lezama.

En el siguiente aiio también se realizaron melo-
dramas sociales como Abismos o Ndufragos de la
vida, de Salvador Pruneda; Vicio y Alma tlaxcalteca,
las dos de Angel E. Alvarez; Mds fuerte que el deber,
de Raphael J. Sevilla, y Zftari, dirigida en 1931 por
Miguel Contreras Torres. A estas peliculas no se les
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considera realmente como las primeras cintas sono-
ras, porque el sonido era indirecto, se ponia el disco
al mismo tiempo que la cinta, asi naci6 el Long play
de 33 revoluciones que desplazaria a los discos de 78
revoluciones por minuto.

Santa, de Antonio Moreno, fue realizadaen 1931;
se le considera la primera pelicula sonora, porque fue
el primer largometraje en espafiol con sonido directo,
en el que, ademds, surgié uno de los personajes clasi-
cos del cine nacional: la prostituta, interpretada por
Lupita Tovar.

De esta manera, el cine empez6 a forjarse como
industria. Directores y actores mexicanos, y algunos
extranjeros, decidieron dejar los estudios hollywoo-
denses y venir a México. Entre los mds conocidos
estdn Joaquin Pardavé, Eugenia Galindo, Carlos L6-
pez «Chafldn», Roberto Soto «el Panzén», (padre de
Fernando Soto «Mantequilla») y Lupita Tovar.

Tambiénllegaron a México el fotégrafo cabadien-
se Alex Phillips, 1os hermanos Rodriguez, técnicosen
Hollywood, y los directores rusos Arcady Boytler y
Serguei M. Eisenstein, entre otros.



2. PREPARATIVOS PARA EL DESPEGUE

2.1. UN ALIENTO POLITICO PARA LA CINEMATO-
GRAFIA

E\ Maximato terming con 1a llegada del presidente
Lézaro Cirdenas (1934-1940), quien fue otro candi-
dato callista; sin embargo, rompié con las pricticas
viciosas de su antecesor y estructuré una nueva poli-
tica de gobierno, la cual consistié en retomar los
principios revolucionarios como la reforma agraria
(1936), 1a nacionalizacién de los ferrocarriles (1937),
la creacién de la Confederacién de Trabajadores Me-
xicanos en 1936 (CTM); la expropiacién petrolera
(1938) y otras de indole progresista y democraticos.

También creé el Instituto Politécnico Nacional
(IPN); el Instituto de Antropolog(a e Historia (IAH);
sustituyd el nombre de Partido Nacional Revolucio-
nario (PNR) por el de Partido de la Revolucién Mexi-
cana (PRM); creé la Confederacién Nacional
Campesina (CNC); decreté leyes de gran importancia
como el derecho de la mujer al voto, y las leyes de
nacionalizacién de bienes, de expropiacién, de justi-
cia fiscal, sobre la energia eléctrica, y de amnistia,
entre otras.

En lo que se refiere al campo cinematogrifico,
cred en 1936 la primera Filmoteca Nacional con apo-
yo de la Secretaria de Educacién Piblica. Controlé la
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inversién directa de capitales en la produccién y la
reglamentacidn de 1a industria filmica.

La politica cinematografica se definié mds que la
anterior, de tal forma que sus principios se extendie-
ron hasta finales del decenio de los cuarenta.

2.2, EL FILME Y SUS PROYECCIONES COMERCIALES

Paa el cine mexicano, los afios treinta fueron muy
importantes, porque México se convirti6 en el mayor
productor de peliculas en castellano. Si bien Argenti-
na y Espafia eran los paises competidores mis impor-
tantes, el nuestro los dej6 atrds para imponerse como
el productor més fuerte durante casi veinte afios.

La solidez de la industria cinematogrifica tuvo
como antecedentes inmediatos 1a produccién de: Dos
monjes (1934), de Juan Bustillo Oro; La mujer del
puerto(1933), de Arcady Boytler y Raphael J. Sevilla;
Janitzio (1934), de Carlos Navarro;Chucho el roto
(1934),de Gabriel Soria; Redes (1934), de Emilio
Goémez Muriel; E! andnimo (1932), La calandria, El
tigre de Yautepec, El prisionero 13, El compadre
Mendoza (todas de 1933) yVdmonos con Pancho
Villa (1935), dirigidas por Fernando de Fuentes.

El punto de partida del cine industrial y su expan-
sién fue la cinta Alld en el rancho grande (1936),de
Fernando de Fuentes. Con ésta, México conquisté el
mercado internacional como consecuencia del cllma
social que vivia el mundo.
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El estallido dela segunda guerra mundial permitié
a México cubrir el mercado de habla hispana con la
ayuda financiera y técnica de Estados Unidos; a este
pais le convenia México como socio, porque geogra-
fica y politicamente contaba con las condiciones pro-
picias para controlar las producciones castellanas de
acuerdo con sus intereses econémicos.

Argentina y Espaifia, como principales competi-
dores de México, no eran confiables para Estados
Unidos, porque el primero se habfa declarado neutral
en la guerra y le preocupaba su posible posicion nazi,
mientras que el segundo estaba bajo el régimen fran-
quista.

2.3. EL. DEPARTAMENTO AUTONOMO DE PROMO-
CION Y PROPAGANDA (DAFPP)

E: Departamento Auténomo de Promocién y Propa-
ganda (DAPP) ", se cred como 6rgano centralizador de
la informacion estatal. La importancia del DAPP radi-
c6 en que consolidaba la imagen del Estado. Tenia
como objetivos la produccién y distribucién de toda
clase de material publicitario y propagandistico ofi-
cial: prensa nacional y extranjera, agencias cablegri-
ficas e informativas, servicio editorial, direccién y
administracion de las emisoras radiofénicas propias

4 La informacién extrafda de este organismo provicene de la
tesis en proccso de Rafacl Lépez titulada DAPP, La
experiencia cardenista en icacién 1937-1939,




23 Cuatro testimonios de cineastas mexicanas

del poder ejecutivo, propaganda indirecta por medio
del teatro, carteles, periédicos murales, frases postales
y placas cinematograficas.

En cuanto al cine, autorizaba la exhibicién comer-
cial de las peliculas en toda la repiblica y la exporta-
ci6n de las producidas en el pais, y editaba peliculas
informativas, educativas y de propaganda. El DAPP
contaba con un departamento de supervision, que en
realidad funcionaba como censor, porque revisaba las
peliculas antes de exhibirlas, basindose en un regla-
mento anacrénico establecido con Venustiano Ca-
rranza en 1919. Motivo por el cual, los directores y
productores de cine criticaban dicho departamento.
Alejandro Galindo fue uno de los acérrimos criticos
de esta politica.

Bésicamente, el DAPP censuraba aquellas pelicu-
las que atentaran en cualquier medida contra la ima-
gen de las instituciones piblicas, funcionarios,
militares, ideales revolucionarios o de la imagen na-
cionalista y patriarcal. Por ejemplo, e} proyecto del
documental México en los dltimos cinco arnos, de Juan
de Dios Bojérquez, fue paralizado porque el director
simpatizaba con los grupos de derecha y la politica
callista.

Cada afio, el DAPP efectuaba un balance y reunia
el material filmico producido por las dependencias

“estatales, organizdndolo para editar documentales:
cientificos, politicos, deportivos y turisticos en espa-
fiol y en otros idiomas; los difundfa al extranjero y al
interior -del pais mediante exhibiciones populares.
Orientaba y fomentaba las producciones de empresas
particulares como GROVAS, FILMEX, FILMS MUNDIA-
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LEs y CLASA: esta dltima pas6 a ser propiedad del
Estado.

Las peliculas de este organismo que destacan son
las siguientes: La nacionalizacion del petréleo, Mé-
xico deportivo, Ferrocarril Fuentes Brotantes y Es-
cuelas del Ejército, todas de 1939. También produjo
documentales turisticos de Oaxaca, Morelos y Taxco,
entre otros.



3. EL STAR-SYSTEM BAJO LAS NUBES DE
FIGUEROA

3.1, EL DESARROLLO A TRAVES DEL NACIONALISMO

El decenio de los cuarenta se iniciS bajo el gobierno
de Manuel Avila Camacho, que se caracterizé por ser
conservador y catdlico. Su politica dio un giro con
respecto al cardenismo econdémica y socialmente.
Fortalecié a los pequefios empresarios con el fin de
industrializar al pais; en el sector agrario impulsé el
ejido fraccionado, relegé el comunitario y limit6 el
reparto de tierras entre los campesinos.

Con el estallido de la segunda guerra mundial, en
1942, México declaré un ataque a las potencias del
Eje y se convirtié en aliado de Estados Unidos; como
respuesta, este pais «concedié» cierto apoyo econé-
mico a México.

En el siguiente afio se crearon algunas medidas de
beneficio popular, como el Seguro Social, 1a conge-
lacion de rentas y la fundacién de la Nacional Regu-
ladora y Distribuidora, actual Compaiifa Nacional de
Subsistencias Populares (CONASUPO).

Aunque la politicasocial estaba dirigida de acuer-
do con las demandas de la clase media, relegando asi
los intereses de campesinos y obreros, tambiénse creé
la Confederacion Nacional de Organizaciones Popu-
lares (CNOP).

En general, Avila Camacho goberné sin atender
los intereses populares ni los de cualquier grupo que
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oliera a «comunismo»; esta posicién se extendié con
Miguel Alemén. La base econdmica del régimen fue
la industria privada y la pequeiia propiedad rural.
Labandera politica de Avila Camacho fue lalucha
por la unidad nacional; por un lado, como fuente
protectora de la soberania ante la posible intervencién
extranjera durante de la segunda guerra mundial
(1939 a 1945), y, por otro, como una justificacién
indispensable para el desarrollo industrial del pafs.

* * *

A diferencia de lo que ocurrié en el decenio
anterior, a partir de 1941 se diversificaron los géneros
cinematogrificos. Se filmaron melodramas, come-
dias, peliculas de aventuras y algunas cintas indige-
nistas. En estos aios debutaron varios directores
como Julio Bracho, Roberto Gavaldén y Emilio «El
Indio» Ferndndez.

Manuel Avila Camacho ofreci6 prorrogar por cin-
co afios los impuestos de patente, reducir los impues-
tos a salas cinematogréficas que exhibieran peliculas
mexicanas y la reduccion de impuestos a estudios y
laboratorios.

«Se realizaron 47 peliculas de distintos géneros:
melodramas familiares, patriéticos, erdticos, mater-
nales, infantiles, folkléricos, de misterio, pintores-
quistas, romanticos, taurinos, de espionaje,
nostilgicos, rancheros y comedias».

5 Garcia Ricra, Emilio. Historia documental del cine
mexicano, tomo 2, pig. 151.
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Para 1943, el cine mexicano se convirtié en una
gran industria. Las causas principales de este cambio
fueron fundamentalmente la gran adaptacién del cine
nacional al gusto del piblico latinoamericano; las
medidas organizativas de financiamiento, produccién
y distribucién que determiné el Banco Nacional Ci-
nematogrifico, y el apoyo que otorgé la cinematogra-
fia hollywoodense.

En el tercer afio de gobierno de Manuel Avila
Camacho se adaptaron 20 obras de autores famosos
de 1a literatura universal. El cine mexicano continué
" con la «linea» de adaptaciones cinematograficas por
falta de guionistas y argumentistas.

Peliculas como Marfa Candelaria (1943) y Flor
Silvestre (1942), de Emilio Femindez, y Distinto
amanecer (1943), de Julio Bracho, se excluyende esta
tendencia. También destacan Doiia Bdrbara (1943),
de Fernando de Fuentes; La fuga (1943), de Norman
Foster; La vida iniitil de Pito Pérez (1943), de Miguel
Contreras Torres, y México de mis recuerdos (1944),
de Juan Bustillo Oro.

En 1944 la producci6n alcanzé un alto fndice: se
realizaron 75 peliculas.

En la llamada época dorada del cine, a pesar del
debut de 47 directores y del auge econémico, no se
reflejaron mejoras en la calidad de los filmes.

También se fundé la Academia de Ciencias y
Artes Cinematogréficas, la cual entregd, por primera
vez, un Ariel como premio a las producciones mis
imponrtantes.

Otros hechos relevantes fueron la creacién de la
Unién de Trabajadores de los Estudios Cinematogré-
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ficos, en 1935, y el surgimiento de los primeros dos
sindicatos: el de los Trabajadores de la Industria Ci-
nematogréfica (STIC) y el de los Trabajadores de la
Produccién Cinematogrifica (STPC); éste ditimo ab-
sorbié el control de la industria debido al poder que
ejercian los directores, productores y actores que lo
constituian.

En este aflo, 1a politica de «puertas cerradas» del
STPC impidié el surgimiento de nuevos directores,
pues los ya consagrados argumentaban que su objeti-
vo era mantener el nivel cualitativo. Asf, 1as peliculas
mds destacadas fueron: Canaima (1945), de Juan
Bustillo Oro; Cuando lloran los valientes (1945), de
Ismael Rodriguez; El monje blanco (1945) y Canta-
claro (1945), de Julio Bracho; La perla (1945), del
«Indio» Ferndndez; El socio (1945), de Roberto Ga-
valdon y Campedn sin corona (1945), de Alejandro
Galindo.

Otro acontecimiento que delined 14 industria cine-
matogrifica fue la fusion de CLASA y Films Mundia-
les, empresas que monopolizaron la produccién.

Durante el sexenio de Cirdenas y parte del de
Avila Camacho se dio la época de oro del cine mexi-
cano, periodo en que se formé el star system, que
consistid en hacer estrellas y explotar su imagen como
sostén delaindustriaal estilo hollywoodense. Actores
reconocidos como Pedro Armendariz, Maria Félix,
Dolores del Rio, Jorge Negrete, Mario Moreno «Can-
tinflas» y Pedro Infante son ejemplo de ello. Con el
mismo principio, pero en otro nivel, destacan Arturo
de Cérdova, Sara Garcia, Blanca Estela Pavén, Esther
Ferndndez, Carmen Montejo, Germdn Valdés «Tin-
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Tén» y Joaquin Pardavé, entre otros actores de segun-
da importancia.

Algunas de las peficulas mds conocidas de tantas
que fueron producidas entre 1936 y 1940 son Aguila
o sol (1937) y Asf es mi tierra (1936), de Arcady
Boytler; Bajo el cielo de México y Zandunga (1937)
y Allé en el rancho grande (1936), de Fernando de
Fuentes; Mientras México duerme (1938), de Alejan-
dro Galindo; En tiempos de Don Porfirio (1939) y Aht
estd el detalle (1940), de Juan Bustillo Oro.



4. EL PERFIL FEMENINO TRADICIONAL

4.1. PIONERAS

Al comenzar el siglo XX, el papel social de la mujer
en general estaba concentrado en las labores domés-
ticas y en su funcién como madre: criar a los hijos y
ejercer obediencia incondicional al jefe de familia.
Estos eran los rasgos caracteristicos de la madre «bue-
na», vélido para las mujeres del campo y de la ciudad
en los diversos estratos sociales.

La tradicién cultural y el desarrollo social limité
la formacién educativa de las mujeres. No se acostum-
braba que estudiaran; si acaso se les fomentaba la
técnica de un oficio o artesania. Las mujeres que
tenian acceso a la cultura eran las de clase alta, que
por su posicién econdmica podian dedicarse al que-
hacer artistico o simplemente a disfrutar del arte.

La moral de la época y la influencia religiosa
definia las relaciones sociales en todos los dmbitos y
por lo tanto en la manera de conducirse sexual, poli-
tica, ética y econdmicamente. Estas normas repercu-
tian en el desarrollo social de las mujeres, que no
tenian ni voz ni voto de ciudadanas.

A partir de la revolucién de 1910, la posicién
femenina dio un vuelco con la participacién de las
soldaderas en el movimiento armado. El trabajo que
desempeifiaron desmitific alamujer «débil». Aunque
no se transformaron radicalmente las costumbres, o la
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ideologfa, los hechos comprueban una nueva activi-
dad politica y econémica de las mujeres.

El antecedente del quehacer femenino en la cine-
matografia nos remite a la creacién artistica en dreas
como la literatura, {a pintura, 1a misica y el teatro. De
aqui surgen importantes actrices y argumentistas que
posteriormente serdn acogidas por el despertar del
cine.

Durante el porfirismo, el teatro sirvié come un
nicleo social de expresién donde 12 mujer tuvo pre-
sencia. Ser actriz se tradujo en Ia participacién social
y politica de la mujer, quiz4 de forma indirecta debido
a la relacién cercana que tenfan las vedettes de la
época con los circulos de poder.

Las amas de casa, pilares de los hogares «decen-
tes», las musas quienes inspiraban la bohemia poética
desde el balcon o el callején oscuro de pronto se
vieron rebasadas por los hechos y en medio del apo-
geo del teatro chico, la zarzuela, el drama histSrico,
la comedia de costumbres y el melodrama, se trans-
formaron los cdnones femeninos del inmovilismo
porfirista enfrentindose a los inicios de la Revolu-
cion.

Debido a que el cine es un medio que desde su
nacimiento ha sido dominado por hombres, las puer-
tas por las que entrd la mujer al cine fueron como
actriz y como trabajadora (maquillista, peinadora,
costurera y otros oficios).



Cuatro testimonios de cineastas mexicanas 32

Quizi la diferencia jerdrquica que hay entre estas
dos formas de trabajar en el cine, alimenta la idea de
que las actrices, las «divas», estaban por encima de la
autoridad masculina y no es cierto: asi como las
trabajadoras formaban parte de un equipo menospre-
ciado y dirigido por hombres, también las actrices
eran manejadas en imagen y proyeccion de acuerdo a
los cdnones masculinos.

De esta manera, lamujer pis6 terreno en el interior
deltrabajo cinematogréfico y surgieron argumentistas
que por lo general eran escritoras, escendgrafas y
coredgrafas, Estas actividades paralelas a la actuacién
fueron el inicio del trabajo femenino intelectual, téc-
nico y artistico detras de las cAmaras.

Como en otros paises, también en México la pre-
sencia del celuloide fluyé gracias a una serie de expe-
rimentos que representaron nuevos retos; por
ejemplo, los actores de teatro se enfrentaron a la
prueba de la fotogenia. Este requisito reflejé un nuevo
concepto de lo estético y lo plistico. Por lo tanto, se
empezaron a formar cuadros de actores donde algunas
mujeres como Celia Montalvan, Celia Padilla, Josefi-
na Maldonado y Carmen Bonifant, entre otras, desco-
llaron por su presencia fisica al estilo de las vamps (o
vampiresas) europeas, como Pola Negri, por su gran
fotogenia.

El concepto de «divas» y «vamps» tiene relacién
directa con la estructura econémica de la que se
fortalecié el cine: el Star-system que es la forma de
exaltar y erigir la imagen de una (un) artista para
sustentar temdticas, ambientaciones y conceptos cine-
matogréficos.
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Entre las actrices que se buscaron con las nuevas
caracterfsticas que exigia el cine destacan la primera
intérprete de Santa (1918), de Luis G. Peredo, Elena
Sédnchez Valenzuela, también intérpetre de 1a pelicula
En la hacienda (1921), de Ernesto Vollrath; Elvira
Ortiz en Hasta después de la muerte (1920) y Amnesia
(1921), también de Vollrath; Maria Teresa Montoya,
protagonista de El automévil gris (1919), de Enrique
Rosas y Joaquin Coss y de Pérfida (1939) de William
Rowland; Esperanza Iris que actué en Mater Nostra™
(....) de Gabriel Soria (los acercamientos de cdmara
no le hicieron justiciay descubrieron un rostro ausente
de fotogenia), y en Noches de gloria (1937), de Ro-
lando Aguilar.

Virginia Fibregas apareci6 enLa mujer del puerto
(1933), de Arcady Boytler (en la que Andrea Palma
se convirtié con su papel estelar en la Gretha Garbo
de Meéxico); también actué en El rdpido de las 9:15
(1941), de Alejandro Galindo, y Abnegacidn (1937)
de Rafael E. Portas; Cube Bonifant aparecié en La
gran noticia o Los chicos de la prensa (1922), de
Carlos Noriega Hope, posteriormente se convirtié en
columnista del periédico EI Universal llustrado en el
que firmaba bajo €l seudénimo de Luz Alva,

Con el desarrollo posterior de la cinematografia
como gran industria, se rescataron del cine hollywoo-
dense actrices y actores nacionales que aqui confor-
maron la época de oro y el star-system mexicano.

De las méds destacadas mencionamos a Emma
Roldén, una excelente actriz consagrada con una de
sus mejores actuaciones en la cinta El compadre
Mendoza (1933), de Fernando de Fuentes.
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Dolores del Rio fue un rostro excepcional cono-
cido a partir de su descubrimiento en Hollywood por
Edwin Carewe. Entre los principales directores con
los que trabajé estdn Poul Walsh, Norman Foster,
Orson Welles {con quien tuvo un gran romance),
Emilio Ferndndez, Roberto Gavaldén, Alejandro Ga-
lindo y John Ford, en una extensa filmografia por
demds conocida.

Cuando Maria Félix debut6 en 1942 con Miguel
Zacarias en El peiion de las dnimastodavia no se sabia
el monstruo y mito del cine mexicano en que se
convertiria, también dirigida por los mds destacados
directores de la época en peliculas ya consideradas
clasicas. El mito que significa Maria Felix en nuestra
cultura ha dado pie a numerosos libros de cine y auna
extensa literatura.

Enotratesitura emocional se encuentran persona-
lidades que también hicieron historia, como Gloria
Marin, Elsa Aguirre, Lilia Prado, Maria Luisa Zea,
Maria Elena Marqués, Rosa Carmina, Ninén Sevilla,
Maria Antonieta Pons, Meche Barba y Leticia Palma,
entre muchas mds.

Las siguientes mujeres son ejemplo de quienes
incursionaron detras de las cimaras:

Mim{ Derba se inicié en el cine como productora,
argumentista e intérprete. De las diecisiete peliculas
que se produjeron en 1917, seis fueron financiadas por
Azteca Film, propiedad de la cineasta y de su socio
Enrique Rosas. De esas seis, tres fueron escritas por
ella: En defensa propia, En la sombra y La tigresa,
realizadas bajo su direccién. Su carrera se detuvo
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abruptamente y afios mds tarde reaparecié en Santa
(1931), como actriz secundaria.

Contemporinea de Mimi fue Maria Luisa Ross,
célebre por sus libretos e intérprete de Obsesidn
(1917), de Manuel Bandera.

Eva Limifiana fue una concestista de piano de
origen chileno, conocida como la Duquesa Olga, que
emigré a México al lado de su marido, el cineasta José
Bohr, quien dirigié en 1933 La sangre manda, de la
que ella hizo el argumento. Su participacién durante
seis afos se desarrollé como productora, argumentista
y adaptadora. En 1940, la pareja se separ6 y ella
permanecié en México, donde produjo, escribié y
adapt6 en 1942 su primera pelicula como directora,
Mi Lupe y mi caballo. Por falta de recursos econ6mi-
cos se suspendié temporalmente su rodaje, y cuando
la termind, sufrié el triste sueiio de dormir en las
bodegas durante dos afios antes de estrenarse. Esto
impidié su pronta recuperacién econdmica. A partir
de entonces, Eva Limifana se retiré del cine.

Céndida Beltrin fue la segunda directora de un
largometraje en el que ademdas de actuar, escribié y
disefi6 la escenografia, titulado El secreto de la abue-
1a(1928). Por desgracia, su experiencia filmica quedé
cerrada con esa primera y Gltima pelicula.

Adriana y Dolores Elhers, veracruzanas, realiza-
ron unas fotografias por encargo del presidente Ca-
rranza; él mismo las becd para que ampliaran sus
conocimientos fotogrificos en Boston. En Nueva
York colaboraron y se especializaron en los Estudios
Universal. En México filmaron los documentales: Las
aguas potables en la ciudad de México, Las pirdmides
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de Teotihucan y las piezas arqueoldgicas del museo
de la calle de Moneda (ambas en 1921). Adriana
Ehlers film6 La industria del petréleo (1921). En el
mismo afio dejé testimonio del partido de futbol entre
Real Espafia y Real Madrid. En 1919 fundaron el
primer departamento de censura.

Adela Sequeyro «Perlita» llegé al cine en 1923
como actriz. En 1935 decidié formar con varios téc-
nicos de cine la cooperativa Exito, respaldada por el
Banco de Crédito Popular. De esta manera, produjo y
realizé el argumento de Mds alld de la muerte (1935),
dirigida por Ramén Peén. Después de muchos con-
flictos, en 1937 decidié fundar su propia cooperativa,
llamada Carola. Asf se convirtié en directora. Escri-
bi6, adapté y asumio el papel principal en La mujer
de nadie. Al aiio siguiente dirigié Diablillos del arra-
bal, basada también en un argumento suyo. Pero a
partir de 1943, Adela Sequeyro se retité definitiva-
mente, después de varios intentos por volver a dirigir
-le comenta a Marcela Ferndndez Violante-: «Me
decfa: si a ti ya te hicieron a un lado para dirigir, pues
ve entonces como asistente de director. <No» les con-
testaba, <yo me muero en la rayas. Yo dirigf y no voy
a bajar. Yo subo, pero no bajo. No tengo por qué. Si
demostré que puedo con el paquete de dirigir una
pelicula y sé sacarla bien, no tengo por qué ponerme
a las 6rdenes de otro sefior para que me mande».

Matilde Landeta es la cineasta més importante de
este grupo de mujeres por la solidez que imprimi6 a

6 La mujer en los medios audiovisuales, pig. 142.
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su obra. Ingresé al cine como aprendiz de anotador
conla pelicula El prisionero 13, en 1a que su hermano
trabajé como actor. Esta labor se prolongé hasta 1945
a las 6rdenes de directores como Julio Bracho, Ra-
mén Peén, Emilio Fernindez y René Cardona. A
partir de esa fecha, intent6 ascender a la categoria
inmediata de asistente de director, encontrando una
fuerte oposicién por parte de los miembros de ese
sector, pero cuando lo consiguid, trabajé tres afios en
catorce peliculas. «Yo sabia, recuerda, que los asis-
tentes de director estaban encarnizados en mi contra.
Ya eran incluso majaderos conmigo. Entonces me
dirigi por escrito a Roberto Gavaldén; me advirtié que
era peligroso presentarme a la Asamblea General del
Sindicato .o olvido, me sefial6> que la mayoria de la
asamblea estd formada por elementos de 1a rama de
construcidn, electricistas, de obreros que piensan que
la mujer debe estar en su casa>. <¢;Se la va a jugar?,
me pregunt6: <Si, me 1a juego», fue mi respuesta. (...)
Me presenté a la asamblea, se leyd mi carta. Adopté
una actitud de debilidad y desamparo, juntando las
manos e inclinando la cabeza de 1ado. Entonces los
asistentes de director comenzaron a atacarme, pero en
ese momento salieron a mi defensa los quijotes, en
defensa de una mujer herida y lastimada. En esta
forma gané el ascenso».

Matilde Landeta en 1948 decidié debutar como
directora con Lola Casanova; luego dirigid La negra
Angustias (1949), ambas basadas en las novelas de

7 Ibid, pég. 143,
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Francisco Rojas Gonzilez y adaptadas por ella. En
1955 presentd al Banco Nacional Cinematografico el
guién Tribunal para menores que hubiera sido su
cuarta pelicula, pero los directivos de la institucién
decidieron comprarle el guién para que no la dirigiera
ella sino Alfonso Corona Blake y le cambiaron el
titulo por El camino de la vida. Como ironia, Matilde
s6lo recibié un Ariel de la Academia Mexicana de
Artes y Ciencias Cinematogréificas y fue por este
filme.

En 1958 trabajé como argumentista en la cinta
Siempre estaré contigo, de Juliin Soler. Més tarde
dirigié una serie de cortos sobre el personaje de
«Howdy Doody» y a administrar un cine.

Matilde Landeta harecibido importantes homena-
jes internacionales; los criticos mexicanos reconocen
auna mujer anticipada a su tiempo, de posicién femi-
nista y combativa.



SEGUNDA PARTE

He sentido la espina
de tus rencores
pagando asl la deuda
de mis amores.
He sentido la espina
de verte ajena.
A ti que me juraste
ser siempre buena.
A 1i, myjer ingrata,
pervertida mujer
a quien adoro.
A,
prenda del alma,
por quien tanto ke sufrido
¥ tanto lloro.

Agustin Lara.



5. LA CAI/DA DE LA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA NACIONAL (1946-1964)

5.1. EL ALEMANISMO CON SABOR A RUMBA

E atemanismo significd el auge de una corriente
politica que privilegi6 el desarrollo de 1as fuerzas del
gran capital en alianza con intereses extranjeros me-
diante «el desarrollo estabilizador». Someti6 a traba-
jadores y campesinos con acciones de represion,
combinadas con un proceso de corrupcién y autorita-
rismo. En otras palabras, fue una politica que repre-
sentd a la burguesia estatal y la promocién de la
apertura irrestricta e itrresponsable al capital extranje-
ro. Las acciones alemanistas eran sutiles, pero impor-
tantes. En el fondo se trataba de una modernizacién
del autoritarismo. )

Porsi fuera poco, unos meses antes de que Miguel
Alemdén asumiera la presidencia, el PRM se transformé
enel actual Partido Revolucionario Institucional (PRI)
que hasta nuestros dias parece fusionado con el Estado
por el poder que concentra.

- I -

Cuando Alemin asumié el poder a finales de
1946, el cine mexicano era una industria bajo linea-
mientos capitalistas en beneficio de la iniciativa pri-
vada. Sin embargo, concedia su propio control al
Estado.
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De manera que se establecieron nuevas reglas en
materia cinematogréfica de acuerdo a las prestaciones
mercantiles.

El estadounidense Williams O. Jenkins, uno de los
principales monopolistas de la exhibicién en México,
junto con Gabriel Alarcén, iniciaron su carrera espe-
culativa en Puebla y acapararon muchas de las salas
de cine en los estados de Michoac4n, Guanajuato,
Aguascalientes, Querétaro, Zacatecas, Durango y Ja-
lisco. Mé4s tarde, Jenkins logré el control del Banco
Nacional Cinematogréfico, ademds laconstrucciénde
mis salas de exhibicién en toda la repiblica.

También Espinoza Iglesias creé 1a empresa Ope-
radora de Teatros S.A. de C.V. (COTSA), la cual se
disputé el control de las salas del Distrito Federal con
Emilio Azcérraga y su circuito Cadena de Oro, S.A.
Finalmente, Jenkins dominé a Azcdrraga.

En octubre de 1947 se cre6 la distribuidora Pelf-
culas Nacionales, que agrupaba a las compaiiias pro-
ductoras CLASA, Films Mundiales, Filmadora
Mexicana, Producciones Rosas Priego y al Banco
Nacional Cinematogrifico, reguladas por el Estado.

Esta cadena de distribucién tenia como objetivo
principal evitar el monopolio de exhibicién y lograr
un equilibrio entre las fuerzas econémicas que repre-
sentaba el grupo de exhibidores que actuaban en
contra de los intereses del cine mexicano.

En este mismo aiio, las condiciones del cine hicie-
ron necesaria la creacién de la Comisién Nacional
Cinematogrifica, que pretendia rescatar la produc-
cién nacional mediante alicientes y estimulos a reali-
zadores, con el fin de mejorar y aumentar la
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produccién artistica de las cintas. Este organismo
también tuvo la obiigacién de elaborar documentales
y cortometrajes que el gobiemo federal solicitaba con
fines propagandisticos.

Uno de los errores en los que incurri6 la industria
nacionai en todo el sexenio, fue la reduccién de los
costos de produccién, lo cual disminuyé la calidad de
los filmes.

La Asociacién de Productores esperaba la apari-
cién de la Ley Cinematogrifica para proteger sus
intereses, afectados por el monopolio Azcérraga (Es-
tudios Churubusco), Teodoro Gildred (Estudios Az-
teca) y Williams Jenkins (exhibicion).

Por fin, el 13 de diciembre de 1949 se decreté 1a
Ley de la Industria Cinematogréfica. Esta ley contem-
pl6 el establecimiento del Consejo Nacional de Arie
Cinematogréfico, integrado por representantes guber-
namentales, de asociaciones particulares (producto-
ras, distribuidoras, exhibidoras) y sindicatos de la
industria. Las facultades de este Consejo eran las de
lograr acuerdos, disposiciones, y reformas a la ley,
para que pudieran elevar en general el nivel del cine
nacional. Evidentemente, esta ley segui6 favorecien-
do a los monopolios.

Las normas de exhibicién que sobresalieron son :
ataques a la vida privada, ataques a la moral, provo-
cacién o apologia de delitos o vicios, ataques al orden
y la paz piblica.

A pesar de que se siguieron produciendo peliculas
de género cabareteril, en 1950 comenz6 la decadencia
de éste y empezaron a surgir peliculas basadas en los
Hamados «ritmos de moda», es decir, los éxitos mu-
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sicales de aquel momento: rock and roll, twist, mam-
bo, swing, cha-cha-chd, etcétera. Esta actitud reflejé
una vez mis el fiel apego de nuestro cine al cine
hollywoodense.

A mediados de afio aparecid la televisién; luego
de cuatro afios de experimentar sefiales emisoras y
receptoras, el 26 de julio de 1950, la primera estacién,
XHTV, Canal 4, propiedad del grupo O’Farril comen-
z6 oficialmente a transmitir. Para 1952, México ya
contaba con tres canales de televisién que funciona-
banbajo principios comerciales y actuaron por mucho
tiempo como un gran monopolio con la firma de
Telesistema Mexicano, S.A.,, lo que después seria
Televisa, como actualmente se le conoce.

La television significé una fuerte competencia
para el cine nacional, pues representaba un medio de
comunicacién mds accesible, porque traspasaba la
intimidad del hogar.

Por iniciativa presidencial, a pattir de 1951 quedé
instaurado el Premio Nacional Cinematogrifico que
otorgaba dinero en efectivo destinado a la mejor pro-
duccién anual.

Al término del sexenio alemanista siibitamente se
desistié del melodrama arrabalero y cabareteril, y se
opté por géneros tradicionales como la comedia ran-
chera, las cintas de aventuras, y el melodrama fami-
liar. El género de cabareteras se estaba agotando.

Durante 1947 se produjeron mds peliculas de
barriada que c6micas, rancheras o melodramas blan-
cos. Por ejemplo, Emilio Fernindez hizo Réo escon-
dido; Roberto Gavaldon realizé La diosa arrodillada;
Julio Bracho Elladron, y del STIC No te dejaré nunca.
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En ese afio solamente debuté el director chileno
Tito Davison con la pelicula La sinventura.

En 1948 surgié como directora Matilde Landeta
con Lola Casanova; Emilio Fernindez dirigi6 tres
cintas: Salén México, Maclovia y Pueblerina. Alejan-
dro Galindo también dirigié tres peliculas: Esquina
bajan, Hay lugar para dos y Una familia de tantas.
Ismael Rodriguez realizé Los tres huastecos y Noso-
tros los pobres y Julio Bracho dirigié Rosenda.

En 1949 Emilio Ferndndez dirige La malquerida,
Ismael Rodriguez La oveja negra. Al¢jandro Galindo
Cuatro contra el mundo y Confidencias de un rulete-
ro. Luis Buiiuel filmé E! gran calavera. Julio Bracho
dirigié San Felipe de Jesiis y La posesidn. Roberto
Gavaldén La casa chica. Gilbero Martinez Solares El
rey del barrio y Alberto Gout realiza Aventurera.

En el siguiente aio, Luis Buifiuel se consagrd
comouno de los maximos realizadores extranjeros del
cine mexicano con Los olvidados. Emilio Fernindez
hizo tres pelfculas: Un dfa de vida, Islas Marlas y
Siempre tuya. Alejandro Galindo Doiia Perfecta. Fer-
nando de Fuentes Por la puerta falsa y Crimen y
castigo. Alberto Gout Sensualidad. Juan Bustillo Oro
realiz6 El hombre sin rostro y La loca de la casa.
Alfredo B. Crevenna dirigié Muchachas de uniforme.

Debutaron Rogelio A. Gonzélez con El gavildn
pollero; Carmen Toscano con la edicién de Memorias
de un mexicano; Zacarias Gémez Urquiza con Tierra
baja y 1uis César Amadori hizo Pecado.

Por otro lado se prohibié exhibir algunas cintas
como El suavecito, de Fernando Méndez y Casa de
vecindad, de Juan Bustillo Oro.
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En 1951, Luis Bufuel realizé tres peliculas: La
hija delengario, Una mujer sin amor y Subida al cielo.
Emilio Fernindez también hizo tres peliculas: La bien
amada, Acapulco y El mar y . Julio Bracho dirigié
Paratso robado y Ausente. Roberto Gavaldén, La
noche avanza. Alejandro Galindo, Dicen que soy
comunista. Alberto Gout, No niego mi pasado, Quie-
ro vivir y Mujeres sacrificadas. Ismael Rodriguez
filmé A.T. M. (A toda mdguina) y Qué te ha dado esa
mujer. Zacarias Gémez Urquiza, El derecho de nacer.

En 1952, Roberto Gavaldén hizo El rebozo de
soledad y Tal para cual, e Ismael Rodriguez, Dos
tipos de cuidado.

5.2, EL MORALISMO SEXENAL EN LA PANTALLA

E perfodo presidencial de 1952 a 1958 correspon-
diente a Adolfo Ruiz Cortines se caracterizé por con-
solidar la estabilidad politica. Durante los primeros
afios de gobierno se continud apoyando el proyecto
econdmico capitalista. Se orient6 hacia la industriali-
zacién y el crecimiento econémico apoyados en los
sectores petrolero, manufacturero y eléctrico, con el
fin de convetir al territorio nacional atractivo paralos
inversionistas principalmente extranjeros.

El gobierno ruizcortinista se enfrenté también a
una crisis de legitimidad. As{, laimagen de austeridad
gubernamental y la renovaci6n de los «servidores
publicos» traté de frenar el despilfarro y 1a corrupcién
que tanto dafio hacian al sistema.
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En el terreno econdmico, el Estado dejé en manos
de inversionistas privados la industrializacién del
pais, 1a agricultura entré en crisis como consecuencia
del abandono tecnolégico al campo y por la falta de
una verdadera politica agraria. Entre los conflictos
sociales mds importantes de la época, destacan el
movimiento campesino (invasién de tierras) en 1958,
el de los maestros en 1956 y el de los ferrcarrileros en
1958. La politica que se siguié para contrarrestar los
efectos negativos del modelo econdémico fue de «aus-
teridad». Ruiz Cortines hizo de la honestidad una de
sus banderas y tuvo que crear el Bloque de 1a Unidad
Obrera (1952), basado en sindicatos blancos, paraque
apoyara su politica y disfrazara la situacién.

«...se siguieron construyendo obras importantes,
vias periféricas en 1a ciudad de México y centros de
bienestar social, deportivos populares, jardines, mer-
cados (entre los que destaca la Merced), asi como
noventa escuelas oficiales. Pero también se permitié -
la apertura de un buen niimero de centros educativos
confesionales».

También se elevaron los impuestos, se instauré el
aguinaldo para los servidores piblicos y se concedié
la ciudadania plena a las mujeres.

*® * L]

Con respecto al cine, €l monopolio Jenkins conti-
nué dominando la exhibicién. La moral que se instau-

8 Viiias, Moisés, Historia del cine mexicano, pég. 117.
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ré sustituyé el cine de cabareteras por el cine de
«desnudos artisticos», mujeres inméviles que servian
de modelos a pintores y escultores. Asi, quienes sus-
tituyeron a las rumberas fueron Ana Luisa Peluffo,
Columba Dominguez, Kitty de Hoyos y Aida Araceli,
en peliculas como La fuerza del deseo (1955), de
Miguel Delgado; La virtud desnuda (1955), de José
Luis Morales, y La Diana cazadora (1956), de Tito
Davison.

En 1951 se discuti6 la Ley Cinematogréfica para
que todas las salas emplearan el 50 por ciento de su
tiempo en pantalla para la exhibicién de peliculas
mexicanas y también para crear una cinemateca. Nin-
guno de los dos acuerdos se llevé a cabo.

En 1953 se elabord el Plan Garduiio, establecido
por Eduardo Garduiio, director del Banco Cinemato-
grifico, quien pretendia controlar la exhibicién de
peliculas mexicanas en el pais y en el extranjero
mediante seis distribuidoras: dos para el territorio
nacional y las restantes para Europa, América del
Norte y del Sur, ademds de Asia. También proponia
controlar la importacién de peliculas extranjeras para
favorecer la recuperacién de las producciones mexi-
canas.

El resultado del Plan Garduiio fue opuesto a sus
seflalamientos: se exhibieron menos peliculas mexi-
canas que antes y se inicié el enlatamiento de cintas,
porque al monopolio de Jenkins no le convenia limitar
su importacién.

De las seis productoras que se propusieron sélo
quedaron tres: Peliculas Nacionales, para México y el
sur de Estados Unidos; Peliculas Mexicanas para
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Latinoameérica; y Cinematografica Mexicana Expor-
tadora, para el resto del mundo. Los mecanismos del
Banco para contrarrestar €l monopolio quedaron asi
anulados.

El nuevo atractivo de la produccién de peliculas
era el color, con el que se intent6 recuperar al piblico
perdido. Los nuevos Sindicato de los Trabajadores de
la Industria Cinematogréfica (STIC) y Sindicato de
Trabajadores de la Produccién Cinematogrifica
(STPC) firmaron un pacto de amistad, solidaridad y
ayuda mutua, con el cual el primer sindicato podria
filmar cortometrajes, ademds de noticiarios.

Sin embargo, con la llegada de la televisién Gre-
gorio Walerstein compr6 los Estudios Cuauhtémoc y
los convirtid en los Estudios Américacon laintencién
de filmar series de televisién a cargo del STIC; el
resultado fue negativo, porque la televisién ya era
monopolio de Emilio Azcirraga.

Hubo una produccién de alrededor de cien pelicu-
las por afio, en 1958 se alcanzaron a hacer 134 reali-
zaciones, considerando las series de television en las
que debutaron nuevos directores.

Es importante sefialar que en 1948 se inicié el
cineclubismo con el Cine Club México del Instituto
Francés de América Latina (IFAL), y cuatro aiios
después surgid el Cine Club Progreso, que culminé
en 1955 con la creacién de la Federacién de Cineclu-
bes, que agrupaba al Cine Club Progreso, al de la
Universidad y a otros.

E! Cine Club Progreso fue el primero en organizar
debates después de la proyeccion acerca de la calidad
de la cinta y su utilidad social y politica. En los afios
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siguientes proliferaron en la ciudad de México los
cine clubes, aunque de manera limitada.

En 1958 se realiz6 la primera Reseiia de Festivales
Cinematogriéficos, promovidapor el expresidente Mi-
guel Aleman, jefe del departamento de turismo.

El desarrollo del cine independiente comenzé
con la produccién de Rafces (1953) dirigida por el
debutante Benito Alazraki. La respuesta de la indus-
tria no fue de aliento a esta nueva corriente, sino todo
lo contrario: buscé mecanismos para desintegrarla.En
1957, pese a los nuevos obstéculos se siguieron reali-
zando cortometrajes independientes de tendencia so-
cial, como Madera conservada y La fuerza del
progreso , de Rubén Gimez.

En cuanto a otras temticas, la tradicién del cine
prostibulario continué, como en las peliculas Liévame
en tus brazos (1953), de Julio Bracho; Historia de un
marido infiel (1954), de Alejandro Galindo; Una mu-
jerenla calle (1954), de Alfredo B. Crevenna yotras.

El periodo fue dominado por los. melodramas
pasional y familiar. Ahora las madres, las novias y las
esposas demostrarian rivalidad con respecto a las
prostitutas. El aborto fue temarecurrente y mal logra-
do por su carga moralista, en peliculas como El dere-
cho de nacer (1951), de Zacarfas G6mez Urquiza; La
hija del engario (1951), de Luis Buiiuel y Tit hijo debe
nacer (1956), de Alejandro Galindo.

Otros melodramas de la época fueron Historia de
un abrigo de mink (1954), de Emilio G6mez Muriel;
Ama a tu prdjimo (1958), de Tulio Demicheli; Sefio-
ritas (1958), de Fernando Méndez; Reto a la vida,
(1953), de Julio Bracho; Nosotros dos (1954) ¢ His-
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toria de un amor (1955), de Roberto Gavaldén; La
mujer X (1954), de Julidn Soler; La Torre de Marfil
(1957), de Alfonso Corona Blake e Isla para dos
(1958) de Tito Davison.

El género familiar tuvo otra derivacidn sobre la
juventud con Mafiana serdn mujeres (1954) de Ale-
jandro Galindo, A ddnde van nuestros hijos (1956) de
Benito Alazraki, Los hijos del divorcio (1957) de
Mauricio de la Serna, y La rebelion de los adolescen-
tes (1957) de José Diaz Morales, entre otras.

Otro género fue la comedia, encabezado por Ma-
rio Moreno Cantinflas en cintas como Si yo fuera
diputado (1951), Caballero a la medida (1953) y El
bolero de Raquel (1956), de Mauricio de la Serna.

También el comediante Tin Tén, quien estaba en
su momento cumbre, realizé parodias como Chucho
el remendado (1951), El ceniciento (1951), El bello
durmiente (1952), Dios los crta (1953), El vizconde
de Montecristo (1954) y Los tres mosqueteros y medio
(1956), todas dirigidas por Gilberto Martjnez Solares.

La moda del rock and roll dio lugar a una serie de
musicales como Al compds del reloj y Los chiflados
del rock and roll (ambas de 1957) de José Diaz
Morales, y La locura del rock and roll (1965), de
Fernando Méndez, por ejemplo.

El cine sobre la revolucién se transformé en co-
media como las cintas Cuando viva Villa es la muerte
y Pancho Villa vuelve (ambas de 1958) de Ismael
Rodriguez.

El cine urbano tuvo su auge con La esquina de mi
barrio (1957), de Fernando Méndez; México nunca,
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duerme (1958), de Alejandro Galindo, y Maldita ciu-
dad (1954), de Ismael Rodriguez.

Del cine con discurso social y moral son ejemplo
las cintas El altimo round (1951), de Alejandro Ga-
lindo; La rebelién de los colgados (1954), de Emilio
Fernindez y Alfredo B. Crevenna; E! boxeador
(1957), debut del Gilberto Gascén, y El impostor
(1956), de Emilio Fernindez.

Dentro de ese discurso social se hicieron peliculas
con intenciones patridticas como La rosa blanca
(1953), de Emilio Ferndndez; El jéven Judrez (1953),
de Emilio Gémez Muriel; Tehuantepec (1953), y El
altimo rebelde (1956), de Miguel Contreras Torres.

Respecto al problema indigena se realizaron peli-
culas como Chilam Balam (1955), del debutante [fi-
go de Martino y Tizoc (1956), de Ismael Rodriguez.

El cine religioso fue un tema con aciertos y fraca-
sos; por ejemplo, las peliculas como Addn y Eva
(1954), de Alberto Gout; El buen ladrén (1956), de
Mauricio de 1a Serna y Nazarin (1958), una gran cinta
de Luis Buiiuel.

Un nuevo género elocuente de la idiosincrasia y
fantasia mexicana fue el de vampiros y enmascarados.
Entre las peliculas mis comunes estin La bestia mag-
nifica (1952), de Chano Urrueta; El luchador fenéme-
no (1952), de Fernando Cortés; El Huracdn Ramirez
(1952), de Joselito Rodriguez; El enmascarado de.
plata (1952), de René Cardona; La sombra de Cruz
Diablo (1954), de Vicente Orond; El vampiro y El
atatd del vampiro (ambas de 1957), de Femnando
Méndez.
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Finalmente, del género infantil se hicieron Ocho-
cientas leguas de vigje por el Amazonas (1958), de
Emilio Gémez Muriel y Pulgarcito (1957), de René
Cardona.

«Al periodo presidencial de Ruiz Cortines, le toca
en suerte dar cabida a un género colateral al nuestro.
Son las peliculas de desnudos artisticos, paraiso de los
adolescentes jariosos y de los reprimidos profesiona-
les».

Los directores que debutaron en este periodo fue-
ron: Luis Spota, Rodolfo Alvarez, José Luis Gonzilez
de Leén, Francisco del Villar, José Baviera, Carlos
Velo y Julio Porter. Los extranjeros que filmaron en
México fueron Eduard Dein, Louis King, George
Bruce, Albert Ganaway y Hugo Mozo (Butler).

5.3. CINTAS MUTILADAS POR LA POLITICA CON-
SERVADORA

La llegada a la presidencia de Adolfo Lopez Mateos
en 1958 fue la causa para que se modificaran planes
y programas de desarrollo en el pafs.

El crecimiento acelerado de los afios cincuenta,
basado en el uso intensivo de Ia mano de obra y el
control sindical, llegaba a su fin. Entre 1958 y 1959,
amplios sectores de trabajadores de la ciudad y del
campo demandaron un incremento salarial y mayor
participacion en la administracién de las empresas del

9 Ayala Blanco, Jorge. Aventura del cine mexicano, pdg.
454,
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Estado. La respuesta a las demandas obreras se carac-
terizé por la represion de huelgas y por la biisqueda
de una «estabilizacién social», que se inici6 con una
rehabilitacién de los sindicatos combativos y la rees-
tructuracién de las empresas.

Para mediados de 1962, el gobierno ya habfa
delimitado su politica econémica en las llamadas
industrias estratégicas; hizo grandes inversiones enla
industria eléctrica y petrolera y se construyeron carre-
teras, ademads de ampliarse la red ferroviaria.

Al mismo tiempo, el gobierno dejé libre el terreno
al capital extranjero privado para invertir en el vasto
campo de la industria de transformacién.

Se emitié una ley reglamentaria al articulo 27
constitucional para que las empresas mineras en ma-
nos de extranjeros vendieran sus acciones a mexica-
nos. La extraccién y exportacion del petréleo crudo
continud siendo 1a base econémica.

El capital extranjero era visto como el elemento
que, asociado con el nacional, podria sacar al pafs del
atolladero.

Laestrategia se conoce con el nombre de «Alianza
para el Progreso» y fue diseiiada para contener la
repercusion de los movimientos «sociales» de Suda-
mérica y Centroamérica, y la influencia de la revolu-
cién cubana. Su objetivo de forma global era elevar
el nivel de desarrollo del pafs sin el peligro de sufrir
efectos de movimientos populares o socialistas.
En materia de educacién y salud, los gastos se incre-
mentaron en forma notable. Se cre6 en 1959 el Insti-
tuto de Seguridad y Servicios Sociales para los
Trabajadores del Estado (ISSSTE). En la difusi6n cul-
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tural se hicieron nuevas sedes para los museos de
Antropologia y Ciencias Naturales, y se fundaron los
museos del Virreinato, de Arte Moderno y de la
Ciudad de México. Ademds, en 1960 se decreté la
distribucién gratuita de los libros de texto en los
niveles bdsicos de formacién escolar.

Sin embargo, en este periodo las movilizaciones
sociales fueron un sintoma caracteristico dentro de la
vida social. Las demandas de los maestros, telegrafis-
tas, telefonistas, tranviarios, ferrocarrileros y trabaja-
dores de aviacién fueron las que encabezaron la lucha
social.

En el campo, la situacién era igual de apremiante.
La crisis agraria parecia insuperable, ya que 1a pro-
duccién para el mercado interno habfa caido a niveles
muy bajos y el mercado exterior se encontraba casi
paralizado. En 1962, los militares mataron al lider
campesino Rubén Jaramillo, antiguo guerrillero zapa-
tista que se levanté en armas y tomé, junto con peones
y ejidatarios sin tierras, ejidos que estaban en manos
de caciques.

El Estado, ante estos sucesos, en términos gene-
rales, tendi6 unvelo de moralidad para crearlaimagen
de un gobierno preocupado por la educacién, lasalud,
la vivienda, el consumo de la clase asalariada, la
justicia y el derecho civil.

* - -

En la cinematografia se busc6 mejorar la industria
en el aspecto legislativo para acabar con el monopolio
de la exhibicién y produccién, la redaccién de una
nueva ley cinematogréfica, pero ese proyecto no se
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llevé a cabo. Otro proyecto truncado fue para la que
comisionaron a los diputados Roberto Gavaldén, An-
tonio Castro Leal y Macrina Rabadan. Dicho proyecto
también comprendia la creacién de un Instituto Na-
cional de Cinematografia que permitiria al Estado .
intervenir en todas las ramas de esta industria.

Para 1960, el Estado compré la mayoria de las
acciones de los Estudios Churubusco y San Angel Inn,
y con la adquisicién de la Compaiiia Operadora de
Teatros y Cadena de Oro se buscé poner fin al mo-
nopolio de exhibicién.

En ese sexenio algunos acontecimientos cinema-
togréficos tuvieron mucha importancia respecto a la
industria fllmica:

* Se formd el grupo de criticos llamado Nuevo
Cine, integrado por Emilio Garcia Riera, José
de la Colina, Gabrie! Ramirez Aznar, Carlos
Monsivdis, Salvador Elizondo, Jomi Garcia
Ascot, José Luis Gonzdlez de Le6n y Luis

- Vicens.

e Se fund6 el Cine Club y la Filmoteca de la
UNAM en 1960 y la escuela universitaria de
cine, el CUEC, en 1963, por Manuel Gonzilez
Casanova.

* Creci6 el cine independiente (hablaremos de
ello después detalladamente).

* EISTPC organizé los concursos de cine experi-
mental para fomentar un cine diferente y a la
vez lanzar a nuevos directores dentro de la
industria. Lo anterior impulsd la formacién de
nuevas generaciones de cineastas.
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* Se produjeron alrededor de cien cintas. Las
peliculas del STIC disminuyeron cuantitativa y
cualitativamente, como producto del estanca-
miento tematico.

* Con ladesaparicién paulatina de las figuras del
cine nacional como Pedro Infante (quien falle-
ci6 en 1957), el cine nacional perdié atractivo,
y por lo tanto aument6 el consumo de cine
extranjero.

Especialmente lleg6é a México la corriente inno-

vadora de 1a nueva ola francesa.

Las temdticas mds importantes fueron en este
periodo los melodramas juveniles, la comedia musi-
cal, la comedia picante italiana, el melodrama rural,
el cine fantdstico y de aventuras (basado en corridos
populares), el cine de espionaje y de mensajes religio-
sos.

Las peliculas que destacan como melodramas sen-
timentales son Los ambiciosos (1959) y La joven
(1960), ambas de Luis Bufiuel, y El nifio y el muro
(1964), de Ismael Rodriguez; los melodramas fami-
liares de antologia fueron Amor en la sombra y El
derecho de nacer (de 1959) dirigidas por Tito Davi-
son; El pecado de una madre (1959), de Alfonso
Corona Blake, y Cielo rojo (1961), de Gilberto Gas-
cén.

Dentro de los melodramas juveniles encontramos
Ellas también son rebeldes (1959), de Alejandro Ga-
lindo; Peligros de juventud (1959), de Benito Alasra-
ki; Pecado de juventud (1961), de Mauricio de la
Serna; Juventud sin ley (1964), de Gilberto Martinez
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Solares; Gutierritos (1959), de Alfredo B. Crevenna;
y Marta Isabel (1967), de Federico Curiel.

Dentro del género de comedia se hicieron musi-
cales modernos como Las leandras (1960) y Un joven
de dieciséis arios (1962), ambas de Gilberto Martinez
Solares; Buenas noches ario nuevo (1964), de Julidn
Soler; A ritmo de twist (1962), de Benito Alazraki;
Twist locura de juventud (1962), de Miguel M. Del-
gado; y Mi alma por un amor (1962), de Rafael
Baleddn, entre otras.

Rancheras como Yo el mujeriego (1962), de José
Diaz Morales; Viva Chihuahua (1961), de Gilberto
Martinez Solares; Ddnde estds corazén (1960), de
‘Rogelio A. Gonzilez, y Cucurrucucii paloma (1964),
de Miguel M. Delgado.

La influencia de los westerns estadounidenses y
del cine italiano en las temdticas mexicanas contribu-
yeron a la creacién de hibridos churros de factura
nacional.

También se hicieron aventuras policiacas como
Yo sabta demasiado (1959), de Julio Bracho. De
espionaje y agentes secretos se conocen El mundo de
las drogas (1963), de Alberto Mariscal, y El asesino
se embarca (1966), de Miguel M. Delgado.

Del género de terror destacan La llorona (1959),
de René Cardona; El mundo de los vampiros (1960)
y Santo contra las mujeres vampiiro (1962), ambas
de Alfonso Corona Blake; Espiritismo (1961), de
Benito Alazraki, y Autopsia de un fantasma (1966),
de Ismael Rodriguez.

Este momento de decadencia se reflejé en muchos
aspectos; quizds el mds elocuente, se refiere a las
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figuras cémicas que como Cantinflas y Tin Tén tuvie-
ron la necesidad de buscar fronteras intemacionales
porque ya no eran graciosos.

En su lugar se quedaron Viruta, Capulina y Cla-
villazo que ni en broma se acercaron al talento de los
‘comediantes antes mencionados. Ademés, aparecie-
ron Manuel «el Loco» Valdés y Mauricio Garcés
como comediantes «galanes» que trataron de hacer
una comedia atractiva rodeados por modelos que po-
saban para ellos en bikini o minifaldas.

El cine prostibulario pasaba por una etapa de
repliegue y disimulo; sin embargo, se hicieron cintas
comoAmory sexo(1963), de Luis Acoriza, y Marcelo
y Marfa (1964), de Gilberto Martinez Solares.

El apoyo que hizo posible el nuevo cine jinde-
pendiente procedi6 en gran medida del CUEC y otras
instituciones, como el Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), que colaboré en el cine cultural y en .
cortometrajes para televisién.

En 1964, el Departamento de Cine de la UNAM
produjo los cortos Feliz Navidad de Manuel Michel y
Presencia de Africa de Manuel Michel y Manuel
Gonzilez Casanova.

La Direccién de Radio, Television y Grabaciones
de ia UNAM en 1965 encargd a Juan José Gurrola la
realizacién de cortometrajes acerca de José Luis Cue-
vas, Alberto Gironella y Vicente Rojo.

El INBA produjo cortos sobre Alfonso Reyes y
MarianaAlcoforado, y otro titulado Que se callen. De
igual manera, el Instituto Indigenista financid la cinta
El es Dios, dirigida colectivamente por Victor Anteo,
Guillermo Bonfil, Arturo Warman y Alfonso Mufioz.
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Otros cortometrajes independientes fueron El
cantar de los cantares (1959) de Manuel Altolaguirre
y El masoquista (1962) de Carlos Toussaint.

Las primeras peliculas realizadas en el CUEC fue-
ron A la salida (1963) de Giancarlo Zagni, La prima-
vera mariposa (1964) de Juan Guerrero y Pulquer(a
la Rosita (1964) de Esther Morales.

En 1965, el STPC convocd al primer concurso de
cine experimental para tratar de recuperar los merca-
dos perdidos y asimilar al movimiento independiente.

Con el debut de importantes realizadores como
Rubén Gamez, Alberto Isaac, Juan José Gurrola, Juan
Ibdiiez, José Luis Ibaiiez y Miguel Barbachano Ponce,
se logr6 establecer un nuevo cine pero dos afios
después el segundo concurso se caracterizd por su
baja calidad, lo que desalentd el desarrollo que se
esperaba.

Se denomina cine independiente «al conjunto de
peliculas realizadas al margen de los mecanismos
industriales; el cine independiente hace peliculas a
bajo costo, estd fuera de los sindicatos cinematogra-
gicos, hace sus peliculas en locaciones naturales sin
contar con los pomposos estudios cinematograficos,
carece de créditos de financiamiento y se realiza la
mayoria de las veces fuera de la censura oficial cine-
matogrifica.»

10 Pantalla, pig. 18
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5.4, ACECHO A LA LIBERTAD DE EXPRESION

Durante los afios sesenta, ]a economia mexicana
tuvo dos caracteristicas principales: se sustituyd la
«estabilidad econ6mica» porel crecimiento basadoen
medidas inflacionarias y el apoyo a la produccién
industrial, dejando de lado el sector agricola.

La politica de Lépez Mateos finaliz6 con el «pro-
grama de accién inmediata» en el trienio 1962-1964,
cuyo objetivo era aumentar la produccidn nacional.
Para alcanzar este crecimiento, en el periodo de Diaz
Ordaz se formul6 un plan de inversiones en el sector
publico federal, que destiné grandes sumas a la capi-
talizacidn del pais. Del total de estas inversiones, tres
cuartas partes sirivieron al fomento industrial, agro-
pecuario, y de comunicaciones y transportes; y la
cuarta parte se destiné a la habitacién popular y ser-
vicios publicos urbanos y rurales.

En estos aios, las medidas monetarias sugeridas
por el Banco Internacional de Reconstruccién y Fo-
mento (BIRF), El Fondo Monetario Internacional
(FMI), para el desarrollo de organismos comola Alian-
za para el Progreso y los programas especificos del
gobierno mexicano, indicaban una mejora en la eco-
nomia nacional.

Diaz Ordaz asumié el poder en 1964 y permaneci6
hasta 1970; su gobierno se establecid bajo los siguien-
tes lineamientos de desarrollo econémico:

«1) Alcanzar un crecimiento econémico de por lo
menos 6% de promedio anual;

2) Otorgar prioridad al sector agropecuario, para
acelerar su desarrollo y fortalecer el mercado interno;
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3) Impulsar la industrializacién y mejorar la efi-
cacia productiva de la industria;

4) Atenuar y corregir desequilibrios en el desarro-
1lo, tanto regionales como entre distintas ramas de la
actividad;

5) Distribuir con mayor equidad el ingreso nacio-
nal;

6) Mejorar la educacion, lavivienda, las condicio-
nes sanitarias y asistenciales, laseguridad y, en gene-
ral, el bienestar social;

7) Fomentar el ahorro interno, y

8) Mantener la estabilidad del tipo de cambio y
combatir presiones inflacionarias».

El «desarrollo estabilizador» se logré a costa de
un continuo desequilibrio externo, en un déficit gu-
bernamental cada vez m4s creciente y un deterioro de
los salarios que, junto con el desempleo, acentuaban
1a desigualdad social.

El desarrollo en la agricultura fue cada vezmenor,
mientras que el sector industrial tuvo el m4s rdpido y
dinimico crecimiento; por otro lado, la mineria se
habfa estancado.

El deterioro del sector agrario y mineral, asicomo
la preferencia por el sector industrial, significé un
desarrollo desproporcionado en el pais, lo que trajo
como consecuencia el crecimiento desorbitante de 1a
ciudad y 1a poblaci6n capitalina.

11 Varios. Evolucién del estado mexicano, phg. 117.
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El desempeiio del Estado mexicano durante este
sexenio confirmé la direccién antinacionalista y su
compromiso con el proyecto econémico capitalistade
paises industrializados como Estados Unidos.

Ni en este régimen ni en el anterior existié una
politica definida para solucionar el problema del de-
sempleo.

El sacrificio de las clases populares result6 indtil.
En realidad, propicié la inmigracién del campo a la
ciudad en forma desmesurada y caus6 que esta pobla-
cién formara parte de los cinturones de miseria en la
ciudad de México, suméndose en general a la pobla-
cién subempleada y desempleada.

Para algunos de la generacién de los sesenta, los
acontecimientos mundiales, al finalizar el decenio,
fue crucial 1a defensa de una «nuevan filosofiabasada
en ideales pacifistas. LLos movimientos sociales ten-
dieron a propagar el amor entre los pueblos y renun-
ciar a la participacién bélica. ’

En 1968, los estudiantes de muchos paises, espe-
cialmente Francia, China, Estados Unidos y México,
manifestaron su rechazo a las politicas de sus gobier-
nos. Esta generacién quedé marcada por la guerra de
Vietnam, el triunfo de 1a Revolucién cubana y los
ideales de lideres como Fidel Castro y Ernesto «Che»
Guevara, que sofiaron con «La América Unida». Fue-
ron joévenes que se identificaron con las propuestas
musicales de grupos de rock politizados y conscientes
de la transformacion social que vivia el mundo. Esta
«posicién ante la vida, los jévenes la llevaron hasta
sus iltimas consecuencias», de tal forma que cuestio-
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n6 los dmbitos de la vida cotidiana y las manifestacii-
nes artisticas.

En México estaba por terminar el sexenio de Diaz
Ordaz, quien «era conocido por ser proestadunidense
y politicamente conservador, cualidades que buscaba
el sector privado, intemo y externo. De hecho, poco
después de entrar en funciones Diaz Ordaz envié
tropas contra médicos y enfermeras que estaban en
huelga y advirti6 a los estudiantes que el nuevo go-
bierno no sentia mucha simpatia por su ruidoso acti-
vismo».

La exagerada acci6n policial derivé en un movi-
miento politico muy fuerte: en la represién sangrienta
a los estudiantes el 2 de octubre de 1968 en la Plaza
de las Tres Culturas en Tlatelolco, y en un movimien-
to social popular, que provocé la ruptura entre el
gobierno y los sectores sociales importantes del pais,
como el de los intelectuales.

En la provincia se gestaban otras actividades po-
liticas contra el régimen, comolaguerrillaenel estado
de Guerrero, que luché por la distribucién equitativa
de tierras y otros beneficios sociales.

El poder ejecutivo se mostré incapaz de establecer
un didlogo entre opositores al partido oficial y al
gobierno, lo cual origind el encarcelamientode lideres
politicos.

En este mismo afio, México fue la sede a los XIX
Juegos Olimpicos; por lotanto, el gobiernoseinteresé

12 Riding, Alan. Vecinos distantes, pég.75.
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en dar una imagen de «orden y tranquilidad social»,
por lo que tuvo que ocultar los vestigios de la tan
reciente matanza estudiantil en Tlatelolco.

* * *

En el campo cinematogrifico, las producciones
industriales eran un conjunto de peliculas con temas
superficiales y convencionales que intentaron reflejar
el acontecer juvenil, mediante comedias musicales
ramplonas que invertian los principios reales de la
postura de los jévenes contemporineos. De hecho,
este perfodo se caracteriz6 por ser el mis pobre cua-
litativamente dentro de la historia dei cine mexicano.

Quizds esto fue lo que dio pauta al surgimiento
del cine independiente antes mencionado.
Otro hecho importante fue la publicacién de libros
cinematogrificos como Aventura del cine mexicano,
de Jorge Ayala Blanco, una compilacion y critica de
1a filmografia mexicana de acuerdo a los géneros; la
Historia documental del cine mexicano de Emilio
Garcia Riera, un texto que agrupa la informacién
filmica desde sus origenes hasta los afios sesenta
(posteriormente este libro se ampli6 en una investiga-
cién integrada por nueve volimenes con las sinopsis
y los comentarios de todas las peliculas sonoras).

Laproducciénestindarde 1968 vivia anquilosada
y satisfecha de haber anulado la renovacién propuesta
por el cine independiente. Posteriormente, 1a cinema-
tografia toma a la ciudad de México y a la clase media
para sus argumentos; asi, los habitantes y su alrededor
se convirtieron en importantes protagonistas en diver-
sas cintas.
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L.as peliculas més destacadas que corresponden a
este periodo son:

Los melodramas familiares de Juventud sin ley
(1964), de Gilberto Martinez Solares; El pecador
(1964), de Rafael Baled6n; El padrecito (1964), El
sefior doctor (1966), y Su excelencia (1966) de Mi-
guel M. Delgado; Gregorio y su dngel (1966), y
Tintansén Crusoe (1964), ambas de Gilberto Marti-
nez Solares.

De aventuras policiacas El asesino se embarca.
(1966) de Miguel M. Delgado, Cuatro contra el cri-
men (1967), de Sergio Véjar, y El cuarto chino
(1966), de Albert Zugsmith.

Basadas en historietas, Alma grande en el desier-
10 (1966), y Chanoc (1967), de Rogelio A. Gonzilez.

Aventuras rurales como Jinetes de la llanura
(1964), Pistoleros de la frontera (1964), y Crisol y
Crucessobre yermo (de 1965), realizadas por Alberto-
Mariscal. (Estos fueron los tres primeros westernsZl
estilo mexicano). Rfo hondo (1965), de Rogelio A.
Gonzélez; Un tipo dificil de matar (1965), de Rafael
Portillo; El mexicano y La vuelta del mexicano (am-
bas de 1965), de René Cardona; Tiempo de morir
(1965), de Arturo Ripstein; Yo el valiente (1964), de
Alfonso Corona Blake; La noche del halcén (1967),
de Rogelio A. Gonzdlez; Arma de dos filos (1967), de
Henry Vermeuil, y El rapaz, de José Giovanni.

Basadas en cormridos populares Gabino Barrera
(1964) y Lauro puriales (1966), de René Cardona; E!
ojo de vidrio (1967), de René Cardona Junior; La
Valentina (1966), de Rogelio A. Gonzilez; La Cha-
muscada (1967), de Alberto Mariscal; La guerrilla de
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Villa (1967), de Miguel Morayta, y Un dorado de
Villa (1966), de Emilio Fernindez.

Melodramas rurales como El escapulario (1966),
de Servando Gonzilez; Los amores de Juan Charras-
queado (1967), de Miguel M.Delgado, y Pedro Pdra-
mo (1966), de Carlos Velo.

Melodramas urbanos como las cintas Tres amigos
(1968), de Gilberto Gazcén; El crepiisculo de un dios
(1968), de Emilio Fernindez; Quinto patio (1969), de
Federico Curiel, y La sangre enemiga (1969), de
Rogelio A. Gonzilez.

Los melodramas sociales Un largo viaje hacia
la muerte (1967), de José Maria Fernandez Unsain;
Viento negro (1964), de Servando Gonzilez, y El mal
(1966), de Gilberto Gazcon.

Melodramas juveniles como Jévenes en la Zona
Rosa (1968), de Miguel Zacarias; Cristo 70 (1969),
de Alejandro Galindo; Mds alld de la violencia .
(1968), de Alfonso Corona Blake; Cinco de chocolate
y uno de fresa (1967), de Carlos Velo y La fuerza
indtil (1969), de Carlos Enrique Taboada.

Otros melodramas fueron El amor de Mar(a Isa-
bel (1968), de Federico Curiel; El hijo prédigo
(1968), de Servando Gonzilez; Paula, ldgrimas del
primer amor (1968), de Abel Salazar; La inocente
(1969), de Rogelio A. Gonzilez; Remolino de pasio-
nes (1968), de Alejandro Galindo; Los afios vactos
(1969), de Sergio Véjar; Las pirafias aman en cua-
resma (1969), de Francisco del Villar; Patsy mi amor
(1969), de Manuel Michel; El oficio mds antiguo del
mundo (1968), de Luis Alcoriza; Claudia y el deseo
(1968), de Miguel Zacarias; Una mujer honesta
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(1969), de Abel Zalazar; A la busca (1969) y Los
meses y los dfas (1969), de Alberto Bojérquez

Temas patriGticos como Morelos siervo de la
nacidn (1966), de Julio Bracho; Los tres calaveras
(1964), de Fernando Cortés, y El jibarito Rafael
(1966), de Juliin Soler.

De temas religiosos como El hermano Pedro,
(1964), de Miguel Contreras Torres; El proceso de
Cristo (1966), de Julio Bracho; E! pecado de Addn y
Eva (1967), de Miguel Zacarias; El padre diablo
(1964), de Julidn Soler, y Un padre a toda mdquina
(1964), de Jaime Salvador.

Del cine esotérico la cinta mds representativa es
El topo (1969), de Alejandro Jodorowsky.

_ De cine prostibulario las cintas Domingo salvaje
(1966), de Francisco del Villar; Las pecadoras
(1967), de Alfonso Corona Blake, y La perra (1966),
de Emilio G6mez Muriel.

El cine independiente seguia buscando espacios y
piblico como alternativa respecto al cine comercial;
aquél era un refugio de quienes gustaban del cine de .
calidad y politizado.

En 1963, cuando el cine mexicano estaba en de-
clive, surgi6 el Centro Universitario de Estudios Ci-
nematogrificos (CUEC) de la UNAM como la primera
escuela para estudiar cine sistemdticamente, basada
en diferentes posibilidades formativas para la crea-
cién de un nuevo tipo de cine mexicano.

La década sesenta, a pesar de las turbulencias
cinematogrificas, fue un momento de gran importan-
cia para la formacién de los nuevos cuadros de cineas-
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tas jévenes, porque se aprendi6 a mirar el cine desde
otra perspectiva.

«E! CUEC: un suefio imposible», como dijera Ma-
nuel Gonzilez Casanova, fue un proyecto académico
que contenfa un programa a cumplirse en un afio
intensivo. Quizds la imposibilidad a 1a que se refiere
el fundador de esta escuela radic6 en que se partia de
cero, no se tenfa experiencia ni elementos para empe-
zar; sin embargo, las ganas de fundarla se vieron
fortalecidas por los dos afios que el maestro Gonzilez
Casanova llevaba organizando cine-clubes.

Los primeros maestros del CUEC fueron Emilio
Garcia Riera, quien impartia la materia de Técnica de
Laboratorio, Gloria Shoeman que ensefiaba montaje,
Walter Reurter quien ensefiaba fotografia y José Re-
vueltas quien ensefié guidn. También se impartieron
en el primer afio algunos cursos y seminarios a cargo
de Bud Boetticher, Alejandro Galindo, Giancarlo
Zagni, Eduardo Elizalde, Nancy Cédrdenas y también
el maestro Manuel Gonzilez Casanova. Quienes sis-
tematizaron el plan de estudios e impartieron clases
tedricas y criticas fueron Jorge Ayala Blanco, José de
la Colina, Salvador Elizondo, Tomés Pérez Turrent y
Carlos Monsivais.

Para 1966, el Centro ofrecia un programa de cua-
tro afios para formar directores de cine; €l concepto
de cineasta era diferente al de ahora porque significa-
ba «ser artista», quien se expresaba a través de la
cdmara sin importarle llegar a un publico numeroso.
No se trataba de vender una pelicula y con ella entrar
a la industria cinematogrifica, sino de expresar con-
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ceptos nuevos del cine, aunque las peliculas las vieran
s6lo el piiblico universitario en cine-clubes.

Al principio la escuela no conté con suficientes
recursos para su financiamiento, por lo que la ense-
fianza fue escencialmente tedrica, aunque después se
solidificé con la creacién de peliculas de los dos
grandes géneros cinematogrificos: ficcién y docu-
mental, destacando el segundo, ya que la preacupa-
cidn principal en esos primeros afios fue la de integrar
el cine a las causas sociales, populares y estudiantiles.

En 1968, el movimiento estudiantil impulsé en el
CUEC la filmacién de asuntos politicos. La cinta mds
representativa de esta tendencia fue El grito, de Leo~
bardo Lopez Aretche, donde particip6 pricticamente
todo el personal de la escuela.

Otros trabajos informativos acerca del movimien-
to.fueron Comunicados Cinematogrdficos integrado
por cuatro cortometrajes. De tipo documental se hi-
cieron Sigueiros (1969), de Alberto Bojérquez; Los
Nuestros (1969), de Jaime Humberto Hermosillo; La
Manda (1968) y La pasidn (1969), de Alfredo Josko-
wicz; El hijo (1968) y Parto sin temor (1969), de
Leobardo Lépez.

Ademas se realizaron los largometrajes Mictldn,
la casa de los que ya no son (1969), de Rail Kamffer;
La manzana de la discordia (1968), de Felipe Cazals;
Ardiendo en sueiio (1968), de Paco Ignacio Taibo II;
Los adelantados (1969), de Gustavo Alatriste; Anti-
cltmax (1969), de Gelsen Gas; Familiaridades
(1969), de Felipe Cazals; La hora de los nifios (1969)
y Los recuerdos del porvenir (1969), de Arturo Rips-
tein.
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En 1970, el Consejo Universitario reconocié la
existencia del CUEC dindole cardcter de un Centro de
Extensién Universitaria, lo que significé contar con
un presupuesto propio para el fomento de la produc-
cién cinematografica.

En la primera etapa (1963-1972), la produccién
de cine documental fue casi el doble respecto al cine
de ficcién. En los afios posteriores (1973-1980), la
elaboracién de peliculas documentales no decayd y se
fue enriqueciendo cada vez mds el género de ficcidn;
es a partir de los afios ochenta cuando decreci6 la
produccién documental y aument§ la ficcién.

Con esto, el Centro obtuvo reconocimiento de un
publico mds amplio a nivel nacional y de los admira-
dores del cine en festivales y concursos internaciona-
les. :

Entre 1975 y 1978, la problemitica politica del
Centro se agudizd y los intentos por establecer una
ensefianza sistematizada de buen nivel académico se -
vieron detenidos.

El plan de estudios de 1978 trata de sentar nueva-
mente las bases de una ensefianza organizada. El
programa de cinco afos ahora se divide en dos nive-
les: el primero abarca los dos primeros aiios, donde
hay una extensa descripcién de lo que seria la ense-
fianza bdsica, y el segundo describe el programa de la
especialidad en la rama de realizacidn, que se cursaba
a patir del tercer aiio.

Las carencias del CUEC aumentaron con la aguda
crisis econémica de los dltimos afios y la limitacién
sustancial de recursos materiales y equipo para los
ejercicios escolares han repercutido en el aprendizaje
de los alumnos, y sélo por las inquietudes y el entu-
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siasmo de los maestros se ha conseguido elevar la
calidad de algunas realizaciones escolares. La opor-
tunidad de hacer oficio en la realizacién, «sacrifican-
do» material, se haperdido con las nuevas exigencias
econdmicas. También el desarrollo tecnolégico ha
creado nuevas necesidades, como la del uso del video,
que implica un nuevo concepto y forma de crear
imégenes.

El boom del video a nivel comercial repercutié
directamente no séloen la industria filmica, sinotambién
en las formas de produccidn de los estudiantes de cine,
asi como ensus perspectivas de trabajo. Por ello, muchos
de estos alumnos se integran a equipos dedicados al
video o ala television.

5.4.1. COLECTIVO CINE MUJER

<€ A Jo largo de la década setenta, proliferan los
grupos de estudio, de ayuda, de accién politica: Coa-
licion de Mujeres Feministas, Colectivo de Mujeres,
ColectivoLa Revuelta, Colectivo de Lucha Feminista,
Movimiento de Liberacidn de la mujer, Movimiento
feminista mexicano, Movimiento Nacional de Muje-
res, Grupo Lambda de lesbianas, etcétera. En medio
de ellos El Colectivo Cine Mujer, primero en su tipo
dentro de 1a historia del cine nacional».

Este grupo tenia como propdsito manifestar la
situacion femeninade opresién y marginacion a través

13 Ayala Blanco, Jorge. La condicién del cine mexicano,
pig. 448.
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de cortometrajes criticos elaborados por mujeres. Sus
temdticas fueron las mismas que los planteamientos
de los grupos feministas: la liberacién sexual, 1a lucha
contra el abuso sexual, la doble jornada de trabajo, el
concepto de la mujer-objeto, las condiciones de las
prostitutas, etcétera. Pugnaban por hacer un cine rep-
resentativo de su cotidianidad social.

Las peliculas que se hicieron en el Colectivo
Cine-Mujer son:

¢Y si eres mujer? (1977), de Guadalupe Sdnchez,
que aborda los papeles sociales segiin el sexismo.

Lavida toda (1978), de Carolina Fernindez, abor-
da las condiciones del trabajo doméstico.

Rompiendo el silencio (1979), de Rosa Martha
Ferndndez, es el testimonio de varias mujeres viola-
das.

Espontdnea belleza (1980), de Lilian Liberman,
critica el ritual femenino de embellecimiento para ver
a'un hombre.

Es primera vez (1981), de Maria Novaro, es un
documental del primer encuentro de mujeres cineas-
tas mexicanas.

No es por gusto (1981), de Maricarmen Lara y
Maria Eugenia Tamez, es un andlisis de la prostitu-
cién en el D.F. y la represién policiaca.

Conmigo la pasards muy bien (1982), de Maria
Novaro y Maria Christine Camus, muestra auna ama
de casa agobiada por los quehaceres domésticos.

Vida de Angel (1982), de Angeles Necochea, es
un testimonio acerca de mujeres obreras.
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El Colectivo Cine Mujer desapareci6 a principios
de los ochenta, porque algunas integrantes abandona-
ron el proyecto; de esta manera, cada cineasta tomé
su camino y en la actualidad se desempeiian no sola-
mente en la produccion cinematogrifica, sinotambién
en los demis medios de comunicacién. Muchas de las
cineastas contempordneas colaboran en programas
televisivos como «La hora marcada», telenovelas,
noticiarios, comerciales, videoclips, etcétera. La pre-
sencia de las cineastas en la television a mediados de
los afios ochenta, marca la tendencia a conjugar el
video con el cine.

5.5. EL VUELCO DE LA MUJER TRAS LA CAMARA

La produccién cinematografica siempre conté con el
trabajo artistico de las mujeres; su pagticipacién en la
industria cinematogrifica fue poco reconocida y en
menos grado las mujeres que se iniciaron como téc-
" nicas y que escalaron hasta convertirse en coredgra-
fas, apuntadoras o libretistas.

A pesar de que el medio cinematogrifico ha ma-
nifestado siempre una jerarquia basada en principios
elitistas y sexistas, el papel estelar de mujeres como
grandes figuras en la época de oro del cine mexicano
contribuyé a abrir camino a las directoras debutantes
frente al dominio de los cdnones masculinos de la
época. Sin embargo, a las actrices se les imponia
imagen y caracteristicas de acuerdo al gusto del direc-
tor en turno, sin permitirles desarrollar su capacidad
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histrionica, lo que las convertia en mujeres-objeto,
segin las necesidades de la Sptica masculina.

A pesar del concepto que se manejaba en la actriz
como madre puritana o prostituta redimida en nuestro
cine, éste fue el primer conducto para la mujer y el
maés sencillo para que entrara en la industria y se
desenvolviera en otros dmbitos laborales exclusivos,
en ese entonces, para los varones. Por ejemplo, la
labor de asistente de director, editor, fotégrafo, direc-
tor, etcétera.

«Machismo mexicano. Machismo que aceptaba
que las mujeres embarraran caras como maquillistas.
Era muy reprobado que una mujer se convirtiera en
técnico de cine, al lado de un director, diciéndole aquft
va un close-up ...esto no marcha con lo otro»., .

La mujer pantalla es aquella que cuenta con la
aprobacién social de los valores, «buenos» y «malos»
que representan a la moral mexicana, intimamente .
relacionada con los conceptos religiosos y tradiciona-
les. El valor que la determina como una-mujer buena
abnegada o mala redimida, radica en el ejercicio de su
sexualidad.

De lo anterior se desprende por un lado la prosti-
tuta, quien es la asociacién de la sexualidad con lo
bestial; es la mujer que puede o no sentir placer por el
sexo, pero lo practica sin ningin lazo amoroso o
sentimental. Por otro lado, la madre, que razona y
aconseja con precaucién y sin ofensa, es la mujer que
puede ser heroina en tanto se sacrifique (idea funda-

14 Varios. Seis mujeres mexicanas, pdg. 4.
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mental judeo-cristiana con la que se guia). La socie-
dad le «otorga» esos atributos porque su sexualidad
estd dentro de un hogar, al servicio de su marido,
discreta en el seno de su familia y por supuesto oculta
como un tabi.

La familia se erige entonces como punto nodal,
como espacio fisico y como estructura social, donde
se explica a la mujer a partir de 1a linea donde estd
parada: dentro o fuera del hogar. Es este niicleo el que
se encarga de condicionar a la mujer y reproducir su
papel tradicional.

«La familia como sagrada institucién estd ahf
salvaguardada de todos los embates del mundo exte-
rior. Es el universo limpio y honesto: aparte. La
familia mexicana, monogémica, cat6lica y numerosa
se mueve en situaciones tiernamente anacrénicas. Po-
co importa que todo cambie alrededor y esa evolucion
descalifique al pasado. La familia en el cine mexicano
tiene un tiempo exclusivo, al margen histérico».

En la cinematografia mexicana, hay dos tipos de
madre-esposa: la abnegada, quien oye quejas, sirve de
mediadora entre padre e hijos, es paciente, débil,
maternal y emotiva; patrones de comportamiento in-
herentes a su sexo. El perfil de la madre-esposa es el
de la mujer discriminada del mundo creativo, cultural

_y laboral; por ello es aceptada y admirada. Es la
«cabecita blanca» venerada por los hijos.

15  Ayala Blanco, Jorge. La avemura del cine mexicano,
pdg. 53,
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Entre las peliculas que ejemplifican este arquetipo
de madre estan: Cuando los hijos se van de Juan
Bustillo Oro (1941), Mi madresita (1940) de Fransis-
co Elias, Madre adorada (1940) de René Cardona y
Mamd Inés (1945) de Fenando Soler entre otras.

Otro arquetipo maternal es la que retoma caracte-~
risticas masculinas para mostrar autoridad. Es la mu-
jer gritona, de bastén y gusto por los puros. Es un
disfraz de la fortaleza femenina reducido a cualidades
machorriles, tipicas caracterizaciones de Sara Garcia.
El filme que ejemplifica este ipo de madre es: Los tres
Garctfa (1946), de Ismael Rodriguez .

La prostituta, mercancia por excelencia del siste-
ma capitalista, ha sido una pieza clave en la moral de
la sociedad mexicana. Es el objeto sexual que perso-
nifica el rol de la mujer piblica, ultrajada, atrevida,
perversa, dramdtica y por supuesto «mala», pero ne-
cesaria. Es a quien se suefia y se maldice, es a quien
se somete y se enaltece. Hay prostitutas «buenas» y
«malas» en el cine mexicano. Las primeras son quie-
nes representan a la prostituta-madre, la que justifica
su oficio en una doble funcién, como madre, o lo
ejerce en beneficio de familiares, y a quien la sociedad
«perdona».

Por ejemplo, las prostitutas de las peliculas Saldn,
México, (1948) de Emilio Femdndez; Casa de muje-
res (1966),de Juliin Soler; Mujeres sacrificadas
(1948), de Alberto Gout; yCarne de cabaret (1939),
de Alfonso Patifio Gémez.

La prostituta mala es aquélla que rebasa los cdno-
nes morales y los subvierte como una verdadera mal-
dita. Es la mujer fatal indomable, la vampiresa
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despiadada. Entre las peliculas que destacan a la
prostituta mala estdn Aventurera (1949), y Sensuali-
dad (1950), de Alberto Gout; ademds Doria Diabla
(1943), de Fernando de Fuentes, entre otras.

Los dos primeros decenios del siglo sirvieron
para que la mujer sufriera un cambio en su actitud
como observadora y actriz en los hechos artisticos y
se volcara detras de los medios cinematogrificos de
produccién. Al principio como argumentista, guionis-
tas y escendgrafa, y mds tarde como directora de sus
propias peliculas.

Las mujeres siguientes son quienes tienen un
trabajo filmico registrado posterior al de las pioneras:

Carmen Toscano, hija de Salvador Toscano (pio-
nero del cine mexicano), primero trabajé como guio-
nista de programas culturales para la televisién -y
luego inici6 su carrera como cineasta en 1950 con
Memorias de un mexicano, documental de largome-
traje con base en el material que $u padre filmé'
durante la revolucién. Después de su debut como
directora, esper6 hasta 1977 para realizar otra pelfcu-
1a, Ronda revolucionaria, también escrita por ella. En
este guidn colaboré Matilde Landeta. Utiliz6 materiat
de la revolucion mexicana y reconstruyé algunos
episodios de ficcidn. A pesar de que la pelicula fue
subsidiada por CONACINE, fue enlatada y nunca se
lleg6 a exhibir.

Janet Alcoriza fue guionista, actriz y adaptadora
de muchisimos filmes de los afios cuarenta, en las
realizaciones de su esposo Luis Alcoriza y en las de
Luis Buiiuel. Entre las adptaciones que hizo estdn El
gran calavera (1949) y La hija del engaiio (1951).
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Gloria Shoeman fue editora de cine y debuté en
1948 como coeditora de Yo bailé con Don Porfirio.
Fue actriz secundaria y después tom¢ el oficio profe-
sionalmente de 1a edici6n. Sus trabajos mé4s conocidos
son: Distinto_amanecer (1943) de Julio Bracho; Las
abandonadas (1944), Salén México (1948), Marla
Candelaria (1943) y Rio escondido (1947), de Emilio
Fernindez.

Josefina Vicens en su opinién no tenfa: «Ni ven-
tajas ni desventajas. Los guiones no se escriben ni con
las faldas ni con los pantalones, sino con la inteligen-
cia. Y ésta no tiene sexo. No hay relacién, ni rivalidad
ni competencia. Escribo mejores guiones que muchos
hombres y muchos hombres escriben mejores mejores
guiones que fos mios (...) Es iniitil tratar de relacionar
el sexo con este trabajo».” Fue una guionistas de gran
relevancia en el cine nacional, escribi6 el argumento
de La rival (1954), adapté Las sefioritas Vivanco
(1958), Un chico valiente (1959), Log novios de mis -
hijas (1975), y escribib el guién de El proceso de las
serioritas Vivanco (1959) y de Renuncia por motivos
de salud (1975).

Nancy Cirdenas, actriz y directora de teatro, tuvo
como tinica experiencia cinematografica una recopi-
lacién de la época de oro del cine nacional, México de
mis amores, hecha por medio de montajes. Se exhibié
comercialmente en 1978.

La cineasta mas importante de ese momento fue
Marcela Ferndndez Violante. De 1964 a 1969 realiz6

16 _ Varios. Séis mujeres cineastas mexicanas, p&g. 39,
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estudios de cine en el CUECYy de literatura dramitica
en la Facultad de Filosofia y Letras, ambas escuelas
de la UNAM. Posteriormente imparti6 en el CUEC las
materias de Gui6n y Realizacién Cinematogrifica,
ademds de asumir el cargo de directora del plantel.
Dirigié Azul (1966), Frida Kahlo (1971), De todos
modos Juan te llamas (1975); y los largometrajes
Cananea (1976), Misterio (1979), En el pafs de los pies
ligeros (1979) y Nocturno amor (1986). Fue la Gnica
directora que después de su primer largometraje reali-
z6 las demis peliculas por encargo.

Lucero Isaac se encargé del disefio artistico (am-
bientacién y decorado) de peliculas como Las noches,
de Paloma (1977), de Alberto Isaac; Naufragio
(1977) y Amor Libre (1978), de Jaime Humberto
Hermosillo, y Foxtrot (1975), de Arturo Ripstein .



TERCERA PARTE

Mugjer, mujer divina,
tienes el veneno que fascina
en el mirar,

AgustinlLara.



6. UNA ESPERANZA DILUIDA EN EL FANGO DEL
PETROLEO Y EN LA NUEVA TECNOCRACIA

6.1. LA ESPERANZA

Las condiciones generales del pais cuando asumid el
poder Luis Echeverria Alvarez en 1970 estaban deter-
minadas por los tres decenios anteriores, resumidas
en un aumento sostenido en la produccién pero tradu-
cido a una concentracion del capital.

La estructura politica semicorporativa, con pro-
fundos rasgos autoritarios y con escasa participacion
de diversas corrientes politicas que no fueran las
directamente gubernamentales, generaron una situa-
cién proclive a la violencia que estallé en la crisis
politica de 1968; este afio fue un parteaguas en la
historia de nuestro pais.

Por lo anterior, el presidente Echeverria planted
la necesidad de reivindicar la intervencién del Estado
en la conduccion de la economia. Se pronuncié por
una mejor distribucion del ingreso, por el incremento
de exportaciones, la modernizacion de 1a planta indus-
trial y la productividad a cualquier costo. Estas metas
fueron demasiado ambiciosas y requerian reformas
profundas que durante todo el sexenio no se llevaron
a cabo, y ademas terminaron en la crisis econémica
de 1976.

Uno de los problemas mds polémicos en el sector
empresarial fue el aumento de empresas por parte del
Estado debido a la amenaza que significo la «desapa-
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ricién» de 1a libre empresa, segilin arguian los repre-
sentantes de ésta.

La efervescencia sindical, el movimiento campe-
sino y la politica econémica fueron los elementos que
se conjugaron para crear una situacién adversa a los
intereses del sector empresarial. El hecho mis elo-

-cuente de esta relacién conflictiva fue el asesinato en
1973 de Eugenio Garza Sada, hombre prominente del
grupo Monterrey, sin duda el més destacado por su
beligerancia contra el gobierno. «la oposicién mds
seria procedi6 del sector privado, que considerabaque
Echeverria era enemigo de la iniciativa y estaba deci-
dido a aumentar el papel del Estado en la economfa.
En consecuencia, la inversién privada disminuyé, al
tiempo que el gobierno empezd a contratar muchos
préstamos en el extranjero con objeto de financiar el
creciente e inflacionario gasto piiblico».

1973 coincidié con el golpe militar en Chile, enel
que asesinaron al presidente Salvador Allende y con
la politica mexicana de condenar el golpe que abrié
las puertas del pafs a los refugiados chilenos.

En los dltimos meses del sexenio, las principales
ciudades del pais cerraron sus comercios en solidari-
dad con los empresarios después de que Echeverria
llevé a cabo un reparto de tierras en el estado de
Sonora. ’

Al mismo tiempo, el Consejo Coordinador Em-
presarial levant6 un nuevo programa de gobierno con
el propdsito de detener las nacionalizaciones, limitar

17 Riding, Alsn. Vecinos Distantes, psg. 97
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la esfera econdmica del Estado y ceiiirse a los linea-
mientos del Fondo Monetario Internacional para con-
trolar la crisis econémica.

Asi, empezd la fuga de capitales, se anuncié6 la
primera devaluacién en més de veinte afios, la inver-
sién productiva se detuvo, el Estado se encontré sin
fondos y corrié el rumor de un supuesto golpe de
Estado. De esta manera terminé el sexenio y los
lineamientos empresariales continuaronen el siguien-
te hasta la expansién petrolera de 1979.

En lo que se refiere a la agricultura nacional, se
dio un movimiento campesino que tuvo su inicio en
1970 y se extendi6 posteriorrmente por todo el pais:
por primera vez en treinta afios, los campesinos sin
tierra se lanzaron a tomar latifundios en todos los
estados de la reptblica. '

En términos generales, los hechos méis importan-
tes de este sexenio fueron: La promulgaciénde laLey,
Federal de Reforma Agraria que provino del Cédigo
Agrario vigente desde 1942 (se volvié a poner énfasis
en la colectivizacién ejidal), en 1974 el antiguo De-
partamento de Asuntos Agrarios y de Colonizacién se
convirti6 en 1a Secretaria de 1a Reforma Agraria, y se
fusionaron los bancos de Crédito Agricola, de Crédito
Ejidal y de Crédito Agropecuario para crear el Ban-
rural.

El movimiento obrero vivié una etapa activa que
se expres en una insurgencia sindical que incorporé
nuevos sectores a la lucha y alimenté el combate de
la Tendencia Democrética de los electricistas.

Muchos fueron los conflictos, 1as movilizaciones
y huelgas en estos afios; baste con recordar a los
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universitarios que alcanzaron su derecho a la sindica-
lizacién y lograron que buen nimero de instituciones
de ensefianza superior establecieran convenios colec-
tivos de trabajo. Nombres de compaiifas que ilustran
estos conflictos son CINSA/CIFUNSA, SINCER Liga de
Soldadores, IACSA, TABAMEX y sobre todo la forma-
ci6n del Sindicato Unico de los Trabajadores Electri-
cistas de la Repiiblica Mexicana (SUTERM) en 1972.

La situacién en general fue propicia para la pro-
pagacién de 1a lucha obrera, campesina y estudiantil.
Esta iltima tuvo como principal antecedente la frac-
tura del 68, por lo cual el gobierno traté de sanar la
enorme ruptura que habia entre el Estado y los estu-
diantes de educacién superior. La conciliacién no se
consiguid y por el contrario multiplic6 los conflictos
en diversas universidades de 1a Repiblica tales como
la de Nuevo Leén, Puebla, Sinaloa, Guerrero, Oaxaca,
San Luis Potosf, Guadalajara y otras. En 1971, las
autoridades de la Universidad Auténoma de Nuevo -
Ledn se enfrentaron con el gobernador del Estado por
problemas de subsidio y durante el proceso de la
reconciliacién un dia trdgico se interpuso, el 10 de
junio: los estudiantes del Distrito Federal realizarian
una gran marcha en solidaridad con sus compaiieros
de la Universidad de Nuevo Ledn, cuando un contin-
gente que partia de la Normal Superior fue agredido
por un grupo policiaco denominado «los halcones».

El saldo de la represi6n fueron varios muertos y
un sinnitmero de heridos. También en la Universidad
de Puebla crecié laescalada de violencia: en 1972 fue
asesinado el director de la preparatoria nocturna Be-
nito Judrez. Siguieron en la misma linea conflictos en
Sinaloa, Guerrero y Oaxaca.
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Surgié un niimero significativo de activistas estu-
diantiles que impulsaron la guerrillaurbana en grupos
como el Frente Urbano Zapatista, el Movimiento
Armado Revolucionario, los Comandos Armados del
Pueblo, las Fuerzas Revolucionarias Armadas del
Pueblo, la Liga Comunista 23 de Septiembre y otros
que pugnaban por la via armada como vinica forma de
transformacidn social. En general, los guerrilleros
finalizaron muertos, desaparecidos, presos o se des-
vanecieron sin dejar rastro.

En resumen, las relaciones exteriores de México
estaban dirigidas a reducir la dependencia extranjera
y a fortalecer la autonomia y la solidaridad entre las
naciones de América Latina. Sin embargo, diversos
acontecimientos internacionales limitaron los resulta-
dos de esta intencidn politica y se continué con la
atraccién de capitales extranjeros y la dependencia a
las potencias mundiales.

* * *

El sexenio de Luis Echeverria significé para el
cine la estatizacidn en todos sus dmbitos: produccidn,
distribucién, promocién y capacitacién. De alguna
forma, el mecenazgo estatal permitié que debutaran
gran cantidad de directores, como no ocurrié en ante-
riores sexenios, pero con la condicién de hacerlos
depender de un proyecto cinematogrifico guberna-
mental, es decir, de un aparato ideoldgico. La libertad
de expresién y el auge de un nuevo cine nosélo fueron
producto de la «benevolencia» estatal, sino también
de las culpas que nacieron con la matanza del 68. Los
efectos que trajo este movimiento se tradujeron enla
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politizacién de gran parte de la poblacién, especial-
mente de circulos intelectuales y de clase media.

Los cineastas buscaron nuevos canales de produc-
cién mas ambiciosos que la realizacién de cintas
marginales exhibidas en circuitos reducidos a las uni-
versidades y pequeiios cine-clubes.

El Estado fue quien logré canalizar las inquietu-
des de las nuevas generaciones de directores (hasta
entonces desconocidos) y les dio la oportunidad de
realizar largometrajes para iniciarse en 1a industria,

«Pero, aunque se llegue a una casi total estatiza-
ci6n de la industria filmica durante el echeverrismo
(1970-76) supuestamente para reestructurarla y gene-
rar un *nuevo cine mexicano’, los caducos criterios de
produccién y sus estructuras anquilosadas prevalece-
rdn. Empiezala Revoluciéndela Aparienciaenelcine
nacional».

El Centro de Capacitacién Cinematogrifica (CCC)
se fundé en 1975, con la necesidad de formar y
renovar cuadros especializados en la industria cine-
matogréfica. Inicié asi sus labores con un programa
de ensefianza técnica y profesional por tres afios, con
dreas de especialidad en realizacién, produccién y
guién cinematogréfico. Un afio después se incluyeron
en los programas de estudios las especialidades de
edicién, cinefotografia y sonido.

El ccc obtuvo su registro de operacién ante la
Secretaria de Educacién Piblica en 1976, y desde

18  Viiias, Moisés. Historia del cinc mexicano, pfg. 35
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1978 es miembro asociado del Centre International
de Liaison des Ecoles de Cinéma et Telévision (CI-
LECT), con lo cual sus programas de estudios adqui-
rieron validez y reconocimiento internacional. En
1983 se extendid el Curso General de Estudios Cine-
matogréficos que ofrecia el CCC a un programa de
cinco afios. Los programas y la formacién profesional
adquirieron un nivel de calidad y competencia en el
extranjero.

En el marco de la industria cinematografica me-
xicana, los alumnos y maestros del CCC se han inte-
grado fundamentalmente a las corrientes de cine
independiente desde los lltimos afios deladécadaen
adelante.

La vocacidn experimental del CCC no se reduce a
un tratamiento visual de larealidad alaque se erifrenta
el cineasta, sino a a relacién que el creador (cualquie-
ra que sea su especialidad técnica) establece con ella,
buscando la dramatizacién y encontrando en el cine
los caminos para desplegarla, exponerla y si es nece-
sario transgredirla. ’

La presencia del CCC cobra importancia por el
nidmero de muestras y festivales a los que sus produc-
ciones son invitadas tanto a nivel nacional como en el
extranjero.

El programa bésico de estudios vigente del Centro
hoy en dia es resultado de la experiencia académica y
docente de quince afios de labores, en los que se ha
puesto especial énfasis en combinar la preparacién
tedrica con actividades de tipo prictico.

El curso comprende tres afios de formacién bésica
y luego se completa con una especializacion de dos.
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Los planes académicos del Centro han buscado
renovarse con base en las posibilidades de aplicacién
a la ensefianza de técnicas de video, en virtud de que
estoincrementa el aprendizaje, y 1a formacién estimu-
la en 4mbitos que van desde la realizacién técnica
hasta la reflexion y la concepci6n estética.

Los alumnos del CCC provienen de experiencias
académicas muy diversas, e incluso algunos cuentan
con estudios superiores en distintas dreas de humani-
dades. Parte del alumnado cuenta ademds con expe-
riencia previa en actividades relacionadas con el cine,
como fotografia, produccién o actuacion. Los egresa-
dos del cCcC trabajan profesionalmente como investi-
gadores, funcionarios, escritores y realizadores en
dreas relacionadas con el cine, la produccién audiovi-
sual, el teatro y la comunicacién social en institucio-
nes de difusién.y promocién cultural en todo el pais.

El ccc ha apoyado, coproducido o producido més
de 35 cortometrajes de ficcién y documental realiza-
dos por jovenes cineastas o promovidos por asocia-
ciones culturales de divulgacion de 1a cultura o de la
ciencia, Entre éstas se puede incluir una gran cantidad
de peliculas experimentales, en ocasiones coproduci-
das conuniversidades o grupos de cine independiente.
Ademis, el CCC actualmente produce series de televi-
sién ya sean ficcién o documental.

Han sido profesores en el cCC Alfredo Joskowicz,
Felipe Cazals, José Estrada, Jaime Humberto Hermo-
sillo, Paul Leduc, Rail Araiza, Arturo Ripstein, José
Luis Garcia Agraz, Eduardo Maldonado, Alejandro
Pelayo y Gerardo Pardo, entre muchos otros; fot6gra-
fos como Francisco Bojérquez, Angel Goded, Santia-
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go Navarrete, Toni Khun y Henner Hoffman. Criticos
e historiadores del cine como Emilio Garcia Riera,
Leonardo Garcia Tsao, Jorge Ayala Blanco, Jomi
Garcia Ascot, Tomds Pérez Turrent, José de la Colina,
Nelson Carro; y escritores, dramaturgos y directores
teatrales como Juan Tovar, Ludwik Margules, José
Caballero y German Castillo.

En los afios setenta, la industria cinematogréfica
nacional tenia un rezago de varias décadas por lo que
contenfa dos contradicciones fundamentales: una es-
pecie de impotencia dentro del despliegue de los
recursos econdmicos y su improbabilidad de perma-
necer basada en el autofinanciamiento.

«..filman en su mayoria novelas rosas tristonas,
mistificaciones histéricas o melodramas sexoviolen-
tos. La ex-critica combativa de los 50-60’s se siente
amistosa y redituablemente obligada a dar su apoyo a
esos productos; no retrocederd ni ante el hecho de
verse convertida en aduladora del funcionario en tur-
no, por coincidencia hermano mayor del presidente
de la Repiiblica».t

Rodolfo Echeverria era director del Banco Nacio-
nal Cinematogréfico y presidénte de los consejos de
administracion de las empresas filiales: Estudios Chu-
rubusco, que en 1972 se transformé en la productora
estatal; el Centro de Produccién de Cortometrajes,
(1971) se cre6 para promover el cine de autor y los
documentales; la Corporacion Nacional Cinemato-

19  Ayala Blanco, Jorge. Aventura det cine mexicano, pég.
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grifica S.A de C.V. (CONACINE) y Corporaciones
Nacionales Cinematogrificas de los Trabajadores del
Estado S.A de C.V. (CONACITE) también se fundaron
en este periodo. Esta ultima se dividi6 en dos institu-
ciones CONACITE I (donde se concentraban los traba-
jadores del STPC) y CONACITE II (agrupaba a los
trabajadores del STIC); Promotora Cinematogréfica
Mexicana; Peliculas Nacionales; Peliculas Mexica-
nas; Compaiifa Operadora de Teatros y Estudios
América, instituciones con lo que el Estado avanzéen
el control de 1a industria.

En 1974 se inaugur6 la Cineteca Nacional, conce-
bida desde la Ley Cinematogrifica de 1949. Al aiio
siguiente se organiz6 la Compaiifa de Directores Aso-
ciados (DASA), formada por Rail Araiza, Julidn Pas-
tor, José Estrada, Jaime Humberto Hermosillo,
Alberto Isaac, Gonzalo Martinez y Sergio Olhovich.

Dos afios mds tarde, ¢l presidente de México
despidi6 a los productores privados que no quisieron -
participar en latransformacién de laindustria paraque
el cine reflejara un pais progresista de gobierno popu-
lar y democritico.

" Laproduccién filmica echeverrista sigui6 dos ver-
tientes: laindustrial y launiversitariao independiente.
Algunas de las peliculas industriales cotrespon-
dientes a este sexenio son: Mecdnica Nacional
(1971), de Luis Alcoriza; El castillo de la pureza
(1972) y Foxtrot (1975), de Arturo Ripstein; Calzon-
zin_inspector (1973), de Alfonso Arau; El principio
(1972), de Gonzilo Martinez; Ante el caddver de un
ltder (1973), de Alejandro Galindo; El encuentro de
un hombre solo (1973), de Sergio Olhovich; Auandar
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Anapu (1974), de Rafael Corkidi; Apuntes (1974), de
Ariel Zihiga; Los cachorros (1971) y Los albaiiiles
(1976), de Jorge Fons; Entre violetas(1973) y México
ra,ra,ra (1975), de Gustavo Alatriste; Fe, Esperanza
yCaridad (1972) (cada palabra del titulo es una parte
dirigida por los siguientes cineastas) Alberto Bojor-
quez, Luis Alcoriza y Jorge Fons, El apando (1975)
y Las poquianchis (1976), de Felipe Cazals.

Lo mejor de Teresa (1976) de Alberto Bojérquez,
Bellas de noche (1974) de Miguel M. Delgado, La
india (1974) de Rogelio A. Gonzéilez, El llanto de la
tortuga(1974) de Francisco del Villar, Satdnico pan-
demonium (1974) de Gilberto Martinez Solares, Ya
somos hombres (1970), de Gilberto Gazcén, Ttvoli
(1974), de Alberto Isaac, Chin chin, el teporocho
(1975), de Gabriel Retes, Espejismo de la ciudad
(1975), de Julio Bracho, y Balan Candn (1976), de
Benito Alazraki.

Entre las cintas de cine independiente y/o univer-
sitario estin: El cambio (1971) de Alfedo Joscowicz
(fue la primera incursién del cine universitario en la
produccidn de tipo industrial); Cananea (1976) y De
todos modos Juan te llamas (1977), de Marcela Fer-
ndndez Violante (la inica directora durante el sexe-
nio), Baja California tiltimo parafso (1974) de Carlos
Velo, Valle de México (1975) de Rubén Gimez, E!l
arte de engariar (1970), de Carlos Enrique Taboada;
La montana sagrada (1972), de Alejandro Jodorows-
ki; Mary bloody Mary (1974) de Juan Lépez Mocte-
zuma, Reflexiones (1972), de Eduardo Maldonado;
Robarte el arte (1972) de Juan José Gurrola, Judea
(1973), de Nicolds Echavarria; Etnocidio: notas sobre
el Mezquital (1974), de Paul Leduc;, El dia del asalto
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(1971), de Paco Ignacio Taibo II, y Sabrds de mt
(1971), de Enrique Escalona, entre muchas mis.

6.2, EL FANGO PETROLERO

Ei régimen de José LSpez Portillo inici6 con la crisis
financiera de 1976 (herencia del sexenio anterior), la
devaluaci6ndel peso, la disminucién enla produccién
agricola, la ausencia de un excedente exportable y el
estancamiento de la produccién como resultado de las
diferencias entre el Estado y la iniciativa privada.

Los objetivos de este gobierno tales como autosu-
ficiencia de alimentos bésicos y su distribucién, la
seguridad social, el avance de la educacién desde la
primaria al bachillerato y la rdpida adaptaci6n del pais
al mercado mundial se promovieron mediante el Plan
Global de Desarrollo de la Secretaria de Programa-~
cién y Presupuesto. )

Las soluciones a los problemas internos fueron
captadas en el aspecto econémico por la Alianza para
la Produccidn, el Sistema Alimentario Mexicano y un
programa cimentado en la explotacién petrolera; en
materia politica, se intenté una apertura democratica
que funcionaria como contencién a los problemas
sociales, dando lugar al registro de nuevos partidos
politicos; en la administraci6n, se efectué una redis-
tribucién del poder entre las instituciones para evitar
el burocratismo.
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Asi, el sexenio fue dividido en dos primeros afios
de recuperacion, dos siguientes de consolidacidny los
Gltimos de crecimiento.

Unanueva crisis se hizo presente en 1980 y no fue
posible cumplir los proyectos de los cuatro iltimos
afios del sexenio. Los cambios econdmicos, como la
liberacion de importaciones, la desaceleracién de la
produccién industrial, el alza de precios y, lo més
importante, la caida de precios del petrleo en el
mercado mundial, cambiaron el rumbo de los proyec-
tos gubernamentales.

Ladirigencia obrera no dejo de exigir mejoras en
el salario real, sobre todo en 1980 y 1981, cuando
estallaron huelgas importantes como la de Mexicana
de Aviacién, los dos movimientos de Teléfonos de
Meéxico (que terminaron enrequisa), y el conflictocon
General Motors, entre los mas conocidos.

En 1981 el sueiio creado apartir del boom petro-
lero mostré su efimera existencia.

La falta de coordinacién de México conla politica
de ventas y produccién de 1a Organizacién de Paises
Petroleros (OPEP) fue reflejada en la baja de precios
del petréleo en junio del mismo aiio. Lo anterior creé
un clima de desconfianza y de fuga de capitales. En
1982, se devalué el peso un 45 por ciento, luego 73 y
para finales de afio un 40 por ciento mis.

El primero de septiembre, para mejorar a situa-
cién social, el presidente anuncié la nacionalizacion
de la banca privada para establecer un control de
cambios, pero sin tener un plan financiero, lo que
propicié el mercado negro de délares y la baja de
turismo en todo el pais, entre otras cosas.
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Al mismo tiempo se negoci6 la deuda externa y
nuevos préstamos del Fondo Monetario Internacional
(FMI).

Lasituacion respecto al exterior estabainmersaen
una crisis econémica mundial, desde el echeverrismo
existia desconfianza del gobierno de Estados Unidos
hacia México.

En materia de polftica exterior, el nuevo gobierno
sefialé como proyecto un alto grado de solidaridad
con los pueblos latinoamericanos y con sus procesos
de democratizacién. México encabezé y organizd la
Reunién Cumbre en Canciin, en la que participaron
veintidos jefes de Estado, con el propésito de superar
los problemas econémicos y promover 1a solucién de
grandes conflictos politicos como el de El Salvador
(México y Francia presentaron de manera conjunta un
plan de paz, que veté Estados Unidos).

También en el sexenio se firmaron y ratificaron
siete tratados sobre derechos humanos tanto en laONU
comoenla OEA, contradiciendo al régimen reagania-
no, como en 1977 cuando México pugné abiertamen-
te por la soberania panameiia sobre el Canal.

Se incrementaron las relaciones culturales y co-
merciales con Cuba en momentos en que el gobierno
estadounidense pretendié un nuevo aislamiento y blo-
queo econémico continental sobre la isla; sin embar-
go, José Lopez Portillo en 1988 firm6 frente a Fidel
Castro un documento de amistad entre las dos nacio-
nes.
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«De porcelana su piel, ella misma habria pasado
por una mufieca maravillosa, sin defecto, el lunar
juntoalaboca.(...) Margaritase multiplicabaen cosas.
Le gustaban tanto. Su escritorio de Radio Televisién
y Cinematografia en las calles de Guanajuato, era el
escaparate de un bazar(...) L.a luz reflejaba en el vidrio
los juguetes, los colores cruzados, multiplicados sus
tonos y matices, todo avivaba el universo liliputiense
de la hermana del presidente (...)

Decfa Margarita Lopez Postillo de su hermano:

—No tengo mds pasion como directora de Radio,
Television y Cinematografia que cuidar su imagen
como presidente.

Decia Ldpez Portillo de la directora de Radio,
Televisién y Cinematografia: .

—Margarita es mi piel. Si la tocan, me hieren.»

Cuando en 1977 Margarita Lopez Portillo se hizo
cargo de RTC, organismo dependiente de la Secretaria -
de Gabernacidn, se repitié como en el sexenio anterior
el juego politico de! nepotismo, pero esta vez las
demandas de la hermana del presidente no trajeron
beneficios al cine nacional; al contrario, 1a politica del
subsidio que con Rodolfo Echeverria dio frutos, se
transformé no sé6lo en la desintegracion de 1as institu-
ciones cinematogrificas, sino también en el retiro de
financiamiento.

En medio de la ignorancia tanto de la directora
como de su equipo, se pretendié promover un cine

20

20  Sherer Garcfa, Julio. Los Presidentes, pég. 181.
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familiar y «salvar» la industria invitando a dirigir a
famosos realizadores como Federico Fellini, Carlos
Saura y Serguei Bondarchuk, lo cual hablaba de la
desconfianza de dofia Margarita en la capacidad de
los directores mexicanos.

En 1977 se liquid6 la empresa CONACITE 1y en
1978 se anunci6 la liquidacién del Banco Nacional
Cinematogréfico y la clausura del Centro de Capaci-
tacién Cinematogrifica, subsidiado por el anterior.

A partir de la desaparicién del Banco y miiltiples
{lamados de la directora a {a iniciativa privada surgié
una gran «apertura» en las dreas de produccién, dis-
tribuci6n y exhibicion.

En conferencia de prensa, Margarita L6pez Porti-
Ho declaré: .

«el cine apoyado por el Estado debe orientarse a
la poblacién en todos aquellos aspectos que ya estdn
sefialados en la Ley, principalmente en el articulo 3o..
Constitucional (...) en la reestructuracién de esta in-
dustria las peliculas deben enfocarse a una continui-
dad que corresponde a la culturizacién para orientar
y divertir y por ello es necesario que la produccién del
Estado se sujete a programaciones que planteen la
recuperacién autofinanciable (...) es absurdo preten-
der que la vulgaridad temética, la mala realizacién o
la procacidad y la obscenidad sean indispensables
para obtener buenos resultados en taquilla».

21  Viias, Moisés. Historia del cine mexicano, pig. 182.
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Estas medidas s6lo tendieron a reducir el subsidio
que el Estado suministraba al cine y dejarlo en manos
privadas. Uno de los ejemplos mis elocuentes fue el
conflicto que surgié a raiz del cierre del CCC. Los
alumnos buscaron el didlogo con las autoridades y
publicaron desplegados en diferentes diarios en apoyo
a funcionarios difamados del anterior equipo de RTC
como Bosco Arochi, director de los Estudios Churu-
busco; Fernando Macotela, director de Cinematogra-
fia, y Jorge Herndndez Campos, director de Conacine,
quienes se pronunciaron por la no desaparicion de la
escuela, lo que les costo la destitucién de sus cargos
y el encarcelamiento bajo pretexto de fraude por 4500
millones de pesos, todo lo cual oscurecia e} real
objetivo de desamantelar el aparato cinematografico
echeverrista.

Finalmente al CCC no pudieron cerrarlo y a los
inculpados no les pudieron comprobar nada.

Para cerrar con broche de oro, el jueves 25 de
marzo de 1982 ocurrié uno de los siniestros mas
terribles para Ia historia cinematografica nacional: el
incendio de la Cineteca Nacional, tragedia en la que
se quemaron peliculas Gnicas sobre el inicio del cine
mexicano, el decenio filmico de 1930 se vio esfuma-
do, el archivo con material inédito de Portes Gil
desaparecio al igual que algunas peliculas extranjeras
sin copia alguna en otro pais. También dibujos de
Serguei M. Einsestein y cimaras originales del pintor
Diego Rivera. En cuanto a pérdidas humanas, nunca
se supo oficialmente cuantas personas fallecieron.

La causa principal que ocasiond la desgracia fue
fa falta de prevencién de tas condiciones del material
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archivado, por la inexistencia de un proyecto acorde
con las necesidades reales, que hubiera implicado
asignar un presupuesto especifico para mantener el
material en condiciones propicias.

En 1977 se registré un aumento en el niimero de
las producciones privadas y estatales, las tematicas
volvieron al cine de ficheras y se inicié la secuela de
cintas sobre traficantes fronterizos, desnudos y albu-
res, que no cesaron en las producciones comerciales.

Al siguiente afio, el monopolio TELEVISA fundd
otra poderosa compafifa productora de cine llamada
Televicine, 1a cual produciria en cine a los personajes
surgidos en la televisién y estrellas del momento,
como Maria Elena Velasco «L.a India Maria»; Rober-
to Gémez Bolaiios «Chespirito»; Yolanda del Rio;
Olga Breeskin y Lucia Méndez.

Un aiio antes de terminar el sexenio se anunci6 un
proyecto de reforma legal en la cinematografia, cuan-
do nilade 1949 se cumplia. Este proyecto obviamente
quedo truncado debido al fin de sexenio.

Las cintas comerciales durante este periodo fue-
ron: Las golfas del talon (1978), de Angel Rodriguez
Vizquez; El chanfle (1978), de Victor Vio; Rigo, una
confesion total (1978), de Fernando Gou; E! Noa Noa
(1979), Del otro lado del puente (1978), y Es mi vida
(1980) de Gonzalo Martinez (sobre la vida del can-
tante Juan Gabriel); El dngel del barrio (1980) de José
Estrada, Lagunilla mi barrio (1980) de Raiil Araiza,
Que viva Tepito (1980) de Mario Herndndez, Ratero
(1978) de Ismael Rodriguez, Cuando tejen las araias
(1977) de Roberto Gavaldén, Albur de amor (1979)
de Alfredo Gurrola, Picardla mexicana (1977) de
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Abel Salazar, Blanca Nieves y sus siete amantes
(1980) de Ismael Rodriguez, El barrendero (1981) de
Miguel M. Delgado, Mojado power (1979) de Alfon-
so Arau y El tridngulo diabdlico de las Bermudas
(1977), de René Cardona Junior, entre otras.

La temdtica en el cine independiente fue muy
variada; la politizacién tanto de documentales como
de ficcidn, estaba presente: E! Che Guevara en Boli-
via (1977) de Enrique Gonzilez, Historias prohibidas
de Pulgarcito (1979) de Paul Leduc, La dignidady la,
intolerancia serdn derrotadas (1980) de Alberto Cor-
tés y Alejandra Islas, Flor y canto (1978), Marta
Sabina, mujer esptritu (1978), El nifio Fidencio
(1981) y Poetas y campesinos (1980) de Nicolds
Echavarria, Jornaleros (1977) de Eduardo Maldona-
do, Caf¢ Tacuba (1981) de Jorge Prior, Cualquier
cosa (1979) de Douglas Sanchez, Las apariencias
engarian (1977), Marta de mi corazén (1979) y Con-
fidencias (1982), de Jaime Humbesto Hermosillo;
Naturaleza muerta (1979), de Adriana Contreras; y
Adids, adids tdolo mfo (1981), de José Buil, entre
otras.

6.3. EN MANOS DE TECNOCRATAS

Miguel de la Madrid asumié el poder en 1982 cuan-
do el pais estaba econémica y politicamente desgas-
tado. La estrategia con la que comenz6 su gobierno se
llamé Programa Inmediato de Recuperacién Econd-
mica (PIRE) con el que intent6 controlar la inflacién,
el déficit de 1a balanza de pagos, el gasto publico, la
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deuda externa e interna y, a su vez, proteger el empleo
y la planta productiva.

Una de las medidas ideolégicas que utilizé para
respaldar sus acciones politicas fue la de enaltecer la
devocién por los simbolos patrios y 1a imagen histé-
rica de José Maria Morelos y Pavén, cuya imagen
aparecié en la propaganda televisiva presidencial.
También se puso a la ventala moneda conmemorativa
con la impresién de Morelos y se nombré al primer
satélite de telecomunicaciones en México con el mis-
mo nombre.

Entre otras medidas, el presidente ordené trans-
mitir al final de cada dia de programacién en las
diferentes radiodifusoras del pais, el himno nacional
y €l poema «México creo en ti» en la televisién .

A pesar de la exaltacién de simbolos nacionales y
populares, el nuevo proyecto politico lejos de poner
como centro motor el empleo, el sglario, el gasto -
publico y el de servicios, encammind la economfia a
la «modernizacién» de la industria privilegiando alos
empresarios, desconfiados por los escdndalos de co-
rrupcién y encarcelamiento a funcionarios publicos
del sexenio anterior, no querian invertir en el pafs.
Pero con el aparato ideolégico con el que se guié y la
politica de «renovacién moral» poco tardé en conven-
cer a los inversionistas extranjeros.

Con Miguel! de la Madrid se inici6 la generacién
de tecndceratas y eficientistas egresados de universi-
dades extranjeras, que estaban en favor de 1a apertura
del mercado nacional a los capitales externos y la
reprivatizacion de instituciones, como la banca; ésta
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se desnacionalizé cediendo el 34 por ciento de las
acciones.

En cuanto a la deuda externa, el Fondo Moneta-
rio Internacional guiaba a su antojo las negociaciones
de México e igualmente Argentina y Brasil, quienes
eran los paises méis endeudados de Latinoamérica.

En este sexenio se proclamé una «revolucitn
educativa», la que se inicié con la «descentraliza-
cién», trasfiriendo recursos y responsabilidades a los
gobiernos estatales.Esta medida estratégica debilita-
ria el podercentralizado de los sindicatos de maestros,
por ello los lideres del Sindicato Nacional de los
Trabajadores de la Educacién (SNTE) se opusieron al
plan.

El gobierno, limitado por restricciones presupues-
tarias, pidié a las universidades piblicas que genera-
ran mds ingresos propios, por medio del incremento
en las colegiaturas, o que trajo consigo un movimien-
to politico estudiantil en varios estados de la Repi-
blica, encabezado por la UNAM. Las marchas nutridas
y la huelga extensa de 1987 fueron de gran trascen-
dencia, pues desde el movimiento del 68 no habian
resurgido organizaciones estudiantiles en lucha porel
cumplimiento de sus demandas.

En lo que se refiere al campo, la prioridad de este
gobierno fue acabar con el desorden juridico en la
propiedad de tierras y proporcionar titulos de propie-
dad en tierras comunales y ejidales.

En lo social, destacd el papel de la mujer en el
trabajo politico. 1982 fue el primer afo que hubo una
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mujer candidata a la presidencia, Rosario Ibarra de
Piedra.

En cuestiéndetelecomunicacion y arte, TELEVISA
cred el canal 8 con programacion cultural y trabajé en
conjunto con la UNAM; también adquirié el museo
Rufino Tamayo y convirtié lo que fue la sede perio-
distica del Mundial 86 en el Centro Cultural de Arte
Contempordneo.

Respecto a la politica internacional con la inicia-
tiva de México, los ministros de relaciones exteriores
del pais se reunieron con los de Venezuela, Colombia
y Panami en la isla panamefia de Contadora en enero
de 1983 para buscar soluciones a la crisis de la zona.
Pronto, Contadora pasé a ser sindnimo de la biisqueda
de paz en Latinoamérica.

La negociacién con los cientos de refugiados gua-
temaltecos al sur del pais fue ambivalente; si bien su
objetivo era lograr la repatriacién de éstos, no se
puede decir que el gobierno les brindé real proteccion,
pues no los deportd por temor al escdndalo interna-
cional, pero los asilé en campos fronterizos para
desanimar su residencia en México.

- LJ =

En materia cinematogrifica, en 1982 debutaron
seis nuevas compaiiias, el STPC trabajé con solo die-
siséis peliculas y el STIC con cuarenta y seis, lo que
causé un desequilibrio entre los sindicatos. En total,
filmaron cuarenta y tres directores mexicanos y cator-
ce extranjeros en nuestras instalaciones.
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En 1983 se cred por decreto presidencial el Insti-
tuto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), rector del
sector cinematogrifico, encabezado inicialmente por
elcineasta AlbertoIsaacy dirigido posteriormente por
Enrique Soto Izquierdo. Del Instituto dependeria la
produccién de CONACITE y CONACINE, la distribu-
cién de PELNAL, PELMEX y CIMEX, ademi4s de la
exhibicion mediante la Compaiifa Operadora de Tea-
tros (COTSA).

IMCINE fue pensado afios atrds con un sentido
cultural, pero se convirtié en una simple dependencia
de RTC.

Por ley, cuando menos el 50 por ciento de las
peliculas exhibidas debian ser mexicanas, pero en la
préctica el promedio se acercaba a mds del 10 por
ciento y 1a mayoria de ellas eran de una calidad infima
y sinningtin atractivo para los piiblicos de clase media
y alta. Por ello, IMCINE alent6 a los pequeiios produc-.
tores independientes diandoles acceso a la exhibicién
en salas grandes. También se inici6 un nuevo sistema
de exhibicidn, que inclufa salas independientes.

Sin embargo, la actividad principal de la industria
siguid siendo el proporcionar técnicos y estudios a los
productores estadounidenses y europeos, que tan sélo
en 1983 filmaron alrededor de 20 peliculas en loca-
ciones mexicanas. Como dirigente de los Estudios
Churubusco Azteca S.A. estaba Martin Reyes Vaysa-
de y como presidente de 1a mesa directiva de CONA-
CINE, Carlos Amador.

IMCINE inici6 sus actividades participando en la
produccién de las peliculas: El corazén de la noche
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(1985), de Jaime Humberto Hermosillo; Vidas erran-
tes (1984), de Juan de la Riva; Cinco historias violen-
tas (1984), formada por cinco cuentos dirigidos por
los debutantes del cCC y CUEC: Victor Saca, Daniel
Gonzilez Dueiias, Gerardo Pardo, Carlos Garcia
Agraz y Diego Ldipez; también se film6 Astucia
(1984), de Mario Herdndez.

Estas peliculas fueron ejemplo del apoyo estatal a
nuevos directores; sin embargo, la industria filmica
como otros aspectos de la economia nacional, reflejé
el control econémico que el Fondo Monetario Inter-
nacional detentaba, promoviendo lainversién minima
del Estado y 1a renuncia de su control sobre la cine-
matografia. Por ejemplo, gran parte de los Estudios
Churubusco fueron ocupados en la realizacién de
Dunas (1983) de David Linch y producida pot Dino
de Laurentis, los diecinueve meses de rodaje hicieron
que por primera vez en muchos afios los Estudios
Churubusco operaran con niimeros negros, debido a“
las divisas que entraron, pero también contribuyé al
abandono del cine nacional. '

También se produjo Toria Machetes (1983), de
Raiil Araiza, basada en la novela homénima de Mar-
garita Lopez Portillo, donde se narra la vida de una
mujer en el medio rural de los aiios veinte. A pesardel
fuerte apoyo que recibié en cuanto a la produccién,
publicidad y exhibicién, la pelicula fue un fracaso
pues era una mala reproduccién del tipico personaje
de marimacha que hacia Maria Félix, pero caracteri-
zado bajo la sobreactuacion de Sonia Infante. Asi que
aunque se tratara de una pelicula mexicana su realiza-
cién sélo desmerecid.
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El cine mexicano fue desplazado por el extranjero
sobre todo en cantidad; la produccién total en 1984
fue de 82 peliculas: 9 con participacion estatal, 8
cintas extranjeras filmadas en México, 7 peliculas
independientes y 54 de produccién privada; al afio
siguiente estas cifras se incrementaron agudizando el
problema, se produjeron un total de ciento dos peli-
culas: en cinco participé el Estado, fueron trece cintas
extranjeras filmadas en México, una realizada de for-
ma independiente y ochenta y tres peliculas produci-
das por la iniciativa privada.

Para dar una idea del panorama «recreativo» del
cine nacional, las peliculas mds destacadas en taquilla
fueron: Lo negro del negro (1985), de Benjamin
Escamilla y Angel Rodriguez; E! dfa de los albaiiiles
IT (1985), de Gilberto Martinez Solares, y Lola la
trailera (1985), de Rail Fernindez.

En 1986, el Instituto convocd a un tercer Concurso
de Cine Experimental que desperté gran interés a
pesar de los pocos estimulos ofrecidos. Se presentaron
10 peliculas, pero poco antes de ser exhibidas Alberto
Isaac renuncid a su cargo por problemas de autoridad
con la empresa exhibidora COTSA, su sustituto sus-
pendio la convocatoria de los siguientes concursos y
quité la propuesta de abrir otros canales de exhibicién
para el cine mexicano, negociada antes por Alberto
Isaac.

El concurso lo ganaron Amor a la vuelta de la
esquina (1985), de Alberto Cortés; Crdnica de familia
(1986), de Diego Lopez, y La banda de los Panchitos
(1986), de Jorge Velasco.
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Dentro del programa de Renovacién Cinemato-
grifica, el Fondo de Fomento a 1a Calidad Cinemato-
grifica propuso la creacién de un fideicomiso para
apoyar la produccién y la Cdmara Nacional para
aumentar la publicidad, cre6 con IMEVISION el pro-
grama Telecartelera (por cierto con poco éxito).

En 1987, Enrique Soto Izquierdo declaré que
promoverfa el Plan de Renovacién Cinematogrifica
en los siguientes puntos: politica de precios, fondo a
la Calidad Cinematogréfica, tiempo en pantalla, cam-
pafia de apoyo al cine mexicano, capacitacion de
personal, importacién de equipo, importacién tempo-
ral de peliculas, intercambio con otros paises, produc-
cién de cortometrajes, cursos cinematograficos y
promocion en el extranjero, lo cual por supuesto no
fue efectivo.

Entre otras cosas, se puso de moda el abono
Cinecarné en las cien taquillas del Distrito Federal
administradas por COTSA,; se celebrd la Cuarta Con-
vencién de la Industria Cinematogréfica; Televicine,
S.A de C.V. convocé su primer Concurso Nacional
para Escritores de Cine, en el que ganaron, el primer
lugar, el guién Bandidos Avasalladores, de José Ro-
virosa Macfas; el segundo lugar, El suicida, de Héctor
Anaya Sarniento; y el tercer lugar, Por ser mujer, de
Javier Téllez Garcia y Juana Cecilia Barrientos.

El Centro de Produccién de Cortometraje (CPC)
se incorporé a IMCINE cambiando la razén social a
Direccién de Produccién de Conometraje y Experi-
mentacion.



107 Cuatro testimonios de cineastas mexicanas

En el mes de julio, BANOBRAS se volvié fiduciario
en el fideicomiso para la Cineteca Nacional y sustitu-
y6 al Banco Nacional Cinematogrifico.

Las cooperativas cinematogrificas crearon una
federacién para obtener mayor fuerza, y la llamada
Rio Mixcoac hizo La ciudad para vivir (1987), de
Gabriel Retes.

En noviembre de este afio se reanud6, después de
diecinueve afios, la Resefia Cinematogréfica en Aca-
pulco, promovida y organizada por el Estado y TELE-
VISA, la cual fue dirigida para promover al turismo
mds que al cine. La Sociedad General de Escritores
de México (SOGEM) cred, con apoyo estatal, el Banco
de Guiones, que garantiz6 la existencia de argumentos
aprobados a la disposicién de los productores. De ahi
sacaron los guiones Rail Busteros para la cinta Re-
dondo (1984), y Felipe Cazals para Los motivos de
Luz (1985).

En términos generales, al finalizar el sexenio, la
produccién privada exploté cuanto pudo del cine de
ficheras, albures, traficantes fronterizos y «propuso»
como nueva tematica ¢l cine de policias o justicieros
particulares que castigan con su propia mano a los
criminales imponiendo su autoridad de héroes de
quinta.

El cine independiente se redujo a su minima ex-
presién como consecuencia del alto costo en 1a pro-
duccién.

El aumento desmedido del piblico en el consumo
del video casero respecto al cine hizo crisis, reflejin-
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dose en los precios de taquilla y en el escaso piiblico
asistente a las salas.

La produccién de las peliculas comerciales mas
conocidas fue: Mexicano ti puedes (1983), de José
Estrada; El sexo de los ricos (1983), de Tulio Demi-
cheli; El rey de la vecindad (1985), de Rafil Araiza;
Braceros y mojados (1984), de Alfredo B. Crevenna;
Siete en la mira (1984), de Pedro Galindo HI; El
maleficio IT (1984), de Ratl Araiza; Crimen de oca-
sion y Los mal vivientes (ambas de 1982), dirigidas
por Icaro Cisneros; Motel (1983), de Luis Mandoki,
etcétera.



CUARTA PARTE

Por qué vuelve a quererte
quien te afiora.
Por qué vuelve a quererte
quien te odio,
Si cada noche tuya
es una aurora,
si cada nueva ldgrima
esunsol.
Por qué te hizo
el destino pecadora,
si no sabes vender
el corazon.

Agustin Lara.
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7. CUATRO TESTIMONIOS

7.1. ENTREVISTA A BUSI CORTES
(14 de febrero de 1991, en a libreria del sétano 2)

(C6mo decidiste estudiar cine?

En esa época estaba con una crisis personal, por-
que la carrera de Comunicacién no me satisfizo del
todo, a pesar de que tuve excelentes maestros como
Julio Scherer, Javier Pefialosa y Ramén Zorrilla, que
componian la plana de Excélsior de ese tiempo.

(Qué sentlas en ese momento por el cine?

Lo vefa como un pasatiempo y no como una
profesién. Alguna vez pensé en estudiar cine en lugar
de Comunicacién, pero rechazaba el medio cinema-
tografico. Me interesaba escribir historias. De hecho
presenté el examen como guionista.

Plattcanos. Cuando ingresaste al CCC, ;cudles
eran los requisitos que pedfan?

Tener 22 aiios de edad, haber estudiado otra ca-
rrera o tener una vinculacién cercana con el cine. Yo
tenfa 25 afios y la carrera de Comunicacién que hice
en la Universidad Iberoamericana.

(C6mo era el examen de admisién?

En 1976 consistié en dos etapas, 1a primera era de
preguntas de cultura general, pintura, teatro, literatu-
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ra, historia de México, politica, etcétera; 1a segunda
era hacer un anilisis de una pelicula, y por dltimo
tenfamos una entrevista con el cuerpo académico de
la escuela.

Ahora, ;son los mismos requisitos?

No, estd un poco mas complicado entrar, porque
aparte del andlisis de la pelicula tienes que presentar
un trabajo creativo por escrito y con fotografias.

ZQuiénes fueron tus profesores?

Los més importantes fueron Eduardo Maldonado,
Ludwik Margulles, Juan Tovar y Alfredo Joscowicz,
quien era director entonces y fue con quien hice mi
primer trabajo profesional como asistente.

¢Como eraelplan de estudios cuando ingresaste ?

En cada afio hicimos un audiovisual, en el segun-
do fue una pequeiia ficcion y en el tercero un plano-
secuencia. En el 1ltimo aiio hice el trabajo de tesis.

¢En qué consiste el financiamiento de los ejerci-
cios?

Te graduan el material y el uso del equipo desde
el primer ejercicio hasta el iltimo. Tienes derecho a
sacar equipo de la escuela, cierto limite de luces y
equipo adicional. Lo tinico que ponfamos de nuestra
bolsa era la comida (lo mds barato).

A los actores no les pagabamos nada y como
alumnos de Ludwik Margulles, en segundo afio logra-
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mos trabajar con actores profesionales desde enton-
ces.

¢(Recuerdas cudntos hicieron el examen de admi-
sidn y cudntas mujeres quedaron?

No me acuerdo cudntos; lo que si recuerdo es que
pasamos el examen quince alumnos de los cuales doce
eran hombres y tres éramos mujeres.

(Qué expectativas tenfa el estudiante de cine para
integrarse a la industria?

Cuando nosotros entramos ninguna, ni nos intere-
saba. «La panacea era el cine independiente», el mo-
delo a seguir era el cine de Paul Leduc, para nosotros
hacer cine industrial era lo peor: era el cine de fiche-
ras. Paradéjicamente se nos criticaba porque decfan
que nosotros fbamos a engrosar las filas del cine
estatal. Ya se habfan hecho las peliculas de Canoa, El
castillo de la pureza, El apando y otras.

¢ Qué significaba el cine independiente?

Era el que se realizaba sin dinero, en 16 mm y se
exhibfa en circuitos alternativos como cine-clubes,
sindicatos y universidades.

£ Qué significaba hacer cine industrial y cine in-
dependiente?

Para hacer cine industrial en México se necesitaba
estar sindicalizado y en ese entonces los sindicatos
tenfan un rechazo muy fuerte hacia las escuelas de
cine, por temor a ser desplazados.
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En nuestro tiempo, el cine estatal empez6 a estar
en crisis, se acabé el echeverrismo que propici6 Ia
entrada de directores como Felipe Cazals, Arturo
Ripstein, Gonzalo Martinez, Alfredo Joskowicz. Los
realizadores que fueron nuestros maestros estaban
haciendo peliculas sobre Rigo Tovar, Lucia Méndez
y Juan Gabriel. El cine independiente como el de Ariel
Ziitiga, Paul Leduc y Eduardo Maldonado erauncine
que buscaba dejarle algo al piblico, aunque fuera
«poco».Jornaleros de Maldonado fue la pelicula que
mids se exhibi6 en esos afios y no era un cine de élite,
esa era nuestra méxima aspiracion.

¢Cudl era el género que mds les gustaba hacer
como estudiantes?

De ficcién. Aunque en los iltimos afios el docu-
mental es el corazén del plan de estudios. Con el
sistema de ensenanza de Eduardo Maldonado, hacer
documental te lleva a rascar lo mejor de ti.

(Cudles son tus directores favoritos?

Tarkovski, Truffaut y Kurosawa, el altimo es a
quien més admiro. Me gustaen general el cine italiano
y el espaiiol, del cine mexicano me encantan los
melodramas de los afios cuarenta de Julio Bracho,
Roberto Gavaldén, Alejandro Galindo y otros.

Y del cine mexicano contempordneo?

Me encanta el cine de Marfa Novaro. Me gusta su
propuestavisual. También el que hace Juandela Riva.
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Qué opinas de las pioneras del cine mexicano?

Me gusta el cine de Matilde Landeta. Trotacalles
es una cinta donde la historia estd muy bien tejida,
quiz4 su hechura no es tan buena como Saldén México
o Aventurera, pero si comparas el cine de Matilde con
cualquier pelfcula que estd en cartelera, es un cine
digno.

ZQué te parecié el cine club Cine-Mujer?

En su momento fue muy importante, porque no
habia otro antes. Listima que pasé como con el grupo
que trabajdbamos en la serie «Lavidade las mujeres»,
cuando todo mundo se empez6 a casar o a viajar al
extranjero se desintegrd.

¢Por qué antes las mujeres se autonombraban
feministasy ahora rechazan que se les identifique ast?

Fue una lucha antimachista que se llevé «entre las
patas» a hombres no machos. Mds queser un feminis-
mo complementario con el universo masculino, se
plante como una contraparte de éste y muchos hom-
bres salieron muy heridos. El lado masculino y feme-
nino son como el Yiny el Yan, dos distintas energfas.

¢Por qué te gusta hacer adaptaciones?

Me gusta mis la literatura que el cine y del cine
lo que més me gusta es la historia, 1a trama. Se me
facilita hacer adaptaciones: mi primer ejercicio fue
una adaptacién libre de Los afanes, de Adolfo Vinid
Cézares; después, Las Buenromero es un pequeiio
homenaje a Julio Cortdzar; Un frdgil retorno parte de
unaobrade la escritora norteamericana Keith Chopin,
Hotel Villa Goerne es un homenaje a Garcia Mirquez,
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El lugar del corazén es de un cuento de Juan Tovary
El secreto de Romelia es la adaptacién de El Viudo
Romdn de Rosario Castellanos. Mi cine esta fundado
en la literatura.

ZEl guidn contempla los movimientos de cdmara
y encuadres?

No, en mi caso particular los guiones se han hecho
en la puesta en escena. La guia de rodaje son los
didlogos y el contenido de las secuencias.

¢C6mo es la puesta en escena?

Primero trabajo con los actores desde la elabora-
cién de los parlamentos, incluso retomo las sugeren-
cias de los actores, porque considero que enriquecen
en gran medida a .os personajes.

Luego hacemos una lectura con todo el elenco de
principio a fin donde invito al camardgrafo, al produc-
tor y al sonidista, para que conozcan la historia. Antes
de poner la cdmara, ensayamos la escena y ellos
mismos proponen sus movimientos. Después que en-
sayamos la mecdnica, hacemos el rodaje. Esto ha
causado que se critique mi cine como muy teatral.

¢Te interesa ubicar temporalmente tus pelfculas?

No. Algo constante en todos mis trabajos es la
lucha por lograr atemporalidad.

¢Por qué tienes la constante de trabajar con
mujeres?

Creo que el lado femenino ha sido poco conside-
rado en el cine mexicano, no como posicién o contra-
posicién del mundo varonil, sino como complemento
y en este sentido, me interesa exponerlo.
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Lo mismo le ha pasado a Maria Novaro y también
a Elsie Méndez con la pelicula E! rutas donde la
mujer no es el personaje central, sin embargo, expresa
el lado femenino de la historia.

¢Como surge la idea de Las Buenromero?

Yo estaba en un taller de literatura infantil con
Gonzalo Celorio en su casa, a partir de ésta pensé en
las condiciones de produccién.

¢Qué critica le haces al ejercicio de Las Buenro-
mero?

Nunca tuvo pretenciones de ser pelicula pero lo
que mds aprendf es a contar algo sin historia. Aunque
de los ejercicios de segundo afio no se hacian-copias
compuestas por los problemas narrativos que en ge-
neral presentaban, de la mia se hizo.

iDonde estd hecha Un frdgil retorno?

Tenia como condicién hacerla dentro de las insta-
laciones de la escuela con video. En ese entonces
queddbamos ocho alumnos en el curso de Jaime Hum-
berto Hermosillo y teniamos que hacer un plano-se-
cuencia a partir de la misma historia.

¢Por qué hiciste del cuento de Juan Tovar «El
lugar del corazén», una peltcula? ‘

Una amiga de la Iberoamericana hizo la adapta-
cién del cuento y me invit6 a dirigirla, porque era de
mi estilo.
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JQué dificultad hay en trabajar con nifios acto-
res?

Es dificil hacer que los nifios no vean la cdmara,
por ejemplo: con Romi chica fue un gran problema,
pero lleg6 el momento que se identificS tanto con su
personaje que dejé de buscar la aceptacién. En El
lugar del corazdn no tuve problemas con las adoles-
centes. Los nifios te dan mucho mis de 1o que uno les
propone. Son actores naturales.

¢Desde cudndo comenzé el proyecto de El Secre-
to de Romelia?

En 1984 con mis compafieras Maria y Olga hacia
una serie en TV llamada «De 1a vida de las mujeres».
Cuando se murié Reyes Heroles, el proyecto se vino
abajo y decidimos armar otro para IMEVISION: una
miniserie sobre Balin-Candn de Rosario Castellanos,
perono se hizo, cuando surgié La Fundacién Nacional
de Cineastas y la Fundacién Latinoamericana de Ci-
neastas, entregué el proyecto titulado «Mariposas Ne-
gras». No hubo respuesta. Después, Alejandro
Pelayo me dijo que el Gobierno de Tlaxcala queria
apoyar a algiin director de cine y le propuse el guién
de Baliin-Candn y El Viudo Romdn. Prefiri6 el se-
gundo,

En lanovela de Rosario Castellanos, el personaje
principal es el Viudo Romdn y en tu pelicula es
Romelia. ;C6émo fue este cambio estructural en la
adaptacién? :

El secreto de Romelia es una pelicula que no es
mia, es de 1a escuela, porque mi propuesta era hacer
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una adaptacién fiel a El viudo Romdn, y cuando el
profesor Marco Julio Linares me dijo que eso era
costumbrismo, que «jugara mds con los personajes del
presente», entonces fui armando el guién porsugeren-
cias.

¢Ti hiciste el casting de la pelfcula?

Sf. Es un vicio en mi hacer los guiones pensando
en los actores.

¢Como escogiste a Arcelia Ramtrez?

Mi asistente de direccién fue Lorena Maza con
quien hice el casting y cuando lavimos, laimagende .
Arcelia cambi6 el concepto de Romelia joven porque
antes de pensaren ella, ese personaje era mds infantil;
al verla le cambiamos el vestuario y el peinado. Gra-
cias a ese casting hice otra Romelia joven a la que
inicialmente concebi. Por Arcelia capbié a la actriz -
que la hacia de Romelia grande.

¢Es cierto que Dolores Beristdin trabajé contigo
a partir de que la viste cantando?

Si. Ella cantaba en el «Cuervo» boleros, lo hacia
con tanta emocién como si estuviera enamorada y
pensé que debia trabajar con ella para que me dierasu
experiencia. Ella al principio no aceptd, pero cuando
conoci6 el guibn le gustd.

(Pensaste en Pedro Armenddriz como el Viudo
Romdn?

No, pensé en Emilio Echavarria, pero los del
Fondo de Fomento a la Calidad Cinematdgrafica me
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exigieron trabajar con un actor de renombre, al igual
que con un productor y un fotégrafo con mds expe-
riencia que yo por ser debutante.

2Qué diferencia hay en trabajar con actores pro-
fesionales y actores de teatro universitario?

Porejemplo, en El secreto de Romelia, los actores
del Centro Universitario de Teatro (CUT) fueron los
del «subtexto» y los profesionales como Alejandro
Parodi y Pedro Armendériz fueron los del «supratex-
to». Mientras los primeros estaban en un proceso de
rigurosa concentracién, los otros contaban chistes y
decian frases escatolégicas.

Cuéntanos, ;cémo fue la adaptacién de las loca-
ciones?

Filmamos enlatextilera San Manuel, en Tlaxcala.
Estd absolutamente abandonada. Hay un pueblito y
un gran foro donde estaban las mdquinas textileras.
Fue un reto llevar los muebles se hizo, gracias a la
asistente de direccién artistica. Incluso enlasecuencia
més importante, cuando el Viudo Romin regresa a
Romelia con su familia después de la primera noche
de bodas, una miquina de la textilera me partia el set
a lamitad, y sin embargo lo convertimos en la sala de
la familia Orentes. Funcion6 para marcar lo dramdtico
de la escena porque los Orentes parecian enjaulados
frente al Viudo Romén.

£Como fue el proceso de musicalizacion?

Mi esposo es quien ha musicalizado todos mis
trabajos. Entonces €l conoci6 el guién perfectamente
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bien. Ibaimaginando la miisica al mismo tiempo que
yo escribia el guién. A medida que fue leyendo el
guién fue proponiendo temas para los personajes,
cada uno tenia su instrumentacién.

¢ Qué importancia tiene la estructura musical?

Le da una gran esencia amorosa a la pelicula. En
la miisica estd concentrado lo que significo la realiza-
cién de El secreto de Romelia.

¢ Qué errores ves en El secreto de Romelia?

El fundamental es que no se me da la cinemato-
grafia. Intenté hacer algo que nunca habia hecho,
trabajar con base en intercortes y las secuencias que
trabajé asf no sirvieron.

Algo tan elemental como es acercarse a los acto-
res, yo todavia no sé hacerlo -bueno, eso dicen los
criticos-. -;Qué dices ti?- No me acerco con la
ldgrima en el ojo durante el close-up, me acerco con
la actitud corporal de todo el cuadro, como si la
escenografia formara parte la emocién que siento.

£ Qué aporta El secreto de Romelia al cine mexi-
cano?

Mis que aporte algo, significa un movimiento
femenino que se estd dando en el cine; es muy impor-
tante nuestra participacién como mujeres porque le da
al cine una calidez que se estaba perdiendo.

Por un lado los directores como Felipe Cazals,
Arturo Ripstein y Jorge Fons pueden llegar hacer
filmes sérdidos, violentos y descarnados. Y por otro
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la generacién de Luis Estrada y Cuarén traen una
admiracién desmedida por el cine norteamericano.
Por lo tanto, las mujeres podemos hacer un buen
equilibrio entre estos dos polos.

;Qué pasé cuando viste la pelfcula por primera
vez?

La vi armada con el primer corte hecho conforme
al guién por nuestro editor. Se equivocé por razones
extrafifsimas en las partes cruciales de la pelicula, a
pesar de que se basé en el guidn y los nimeros de la
continuista. Quedd hecha un desastre. Pero como yo
sabia bien lo que queria, identifiqué, donde se habia
equivocado el editor y lo que debia arreglar. Asi el
resultado en pantalla rebazé mis espectativas.

JGobernacion le hizo algunos cortes?

No, yose los hice pero no por censura, sino porque:
el guién se escribi6 en abril de 1988 y la pelicula se
filmé en agosto. Por lo tanto hubieron’algunas esce-
nas que cobraron un fuerte acento politico y esanoera
la intencién (estaban las campafias politicas para las
elecciones presidenciales). Corté una escena en don-
de salfa en la televisién Carlos Salinas de Gortari, y
Lola se paraba muy enojada a apagarla mientras Dofia
Romelia le decfa: «no déjale, déjale a ver éste que
dice». Cuando vimos esta escena con el primer corte
de la pelicula, fueron carcajadas en el cine, nada més
porque Salinas salfa en la televisién y esa no era mi
intencién.

En ese momento yo cuestionaba la relacién entre
_madre-hija y esto en lugar de ayudar a recrear lo
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melodramidtico, que era lo més importante, lo disper-
saba. Ademas esaimagen nos pudo haber costado que
la enlataran.

¢En qué piensas cuando te autocensuras?

En quitar aquello que no ayuda a mejorar lo que
me interesa destacar. En El Secreto tenfa claro lo que
queria y no era hacer una denuncia politica. No soy
cardenista, tampoco me interesaba hacerle propagan-
da a Cédrdenas, ni milito en un partido politico. Soy
antiprifsta, eso sf. Pero lo que me interesaba era hacer
llegar una emocién femenina y sobre todo mostrar la
relacién madre e hija y las diferencias que tenfan mis
personajes. Por esosaqué algo del gobierno de Lazaro
Cirdenas para destacar a Dofia Dolores como anticar-
denista y a su hija Lola como lo contrario. Eso me
importaba muchfsimo.

Muchas cosas las quité porque desviaba la emo-
cién central. Por ejemplo, habia un diilogo larguisi- -
mo entre Dofia Romelia y Cistula que no tenfa que
ver con Cérdenas, pero lo quité porque en lugar de
llevarme a una emocién se relacionaba con algo que
no me interesaba explicar. Por otra parte el didlogo
sobre el movimiento del 68, me decian «quitalo por-
que no les va a gustar», pero como sentia que era muy
importante ubicar el personaje de Diana Bracho his-
téricamente, asi se quedd.

¢Por qué ElSecreto de Romelia no tuvo el apoyo
publicitario que ahora tienen las pelfculas mexicanas
que estdn exhibiéndose?

Porque fue la dltima que se hizo en el sexenio
pasado. Tenia la consigna de entregar el 11 de no-
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viembre, Es una pelicula que no se promovi6 nada por
IMCINE, lo Gnico que hicieron fue un poco de publi-
cidad, y relativamente porque 1a hicieron en la carte-
lera de COTSA. Era muy importante que la pelicula se
exhibiera en 1a Muestra de ese afio, sino la hubieran
enlatado.

JSe recuperé la inversién?

Los coproductores: el CCC, el Gobierno de Tlax-
cala y la Universidad de Guadalajara creo que vana
recuperar la inversion, pero el Fondo no, porque no
previeron que su distribuidora, Peliculas Nacionales
es una compaiifa asociada con productores privados
que no les interesa promover el cine de calidad y que
tiene otros objetivos comerciales.

¢Tentas pensado a qué publico quertas llegar con
El secreto de Romelia?

Si. Al de telenovelas pero con otro tipo de histo-
rias. La hice pensando que serfaun trabajoen 16 m.m.
nunca pensé en la posibilidad de hacerla en 35 mm;
mi tirada no fue crear una imagen del cine mexicano.
Tal vez fui muy pretenciosa o ambiciosa en creer que
mi pelicula la podria ver el piiblico de las telenovelas.

¢ Te gustaréa que exhibieran en television tus pe-
lfculas?

‘Los canales para llegar a ese piiblico estin obs-
truidos. No hay manera. Sé que mi pelicula en tele-
visi6n no serfa un fracaso comercial. En comparacién
con las peliculas que estin pasando en «Riguroso



Cuatro testimonios de cineastas mexicanas 124

Estreno» de Cine Mexicano en canal 2, El secreto de
Romelia no haria un mal papel. En video tampoco le
irfa mal. Las dos tnicas ventas que ha tenido hansido
en el extranjero: Estados Unidos y Espafia.

(Qué opinas de la situacion actual del cine mexi-
cano?

Después de los doce aiios de depresién que aca-
bamos de pasar, algo peor no puede haber. Lo que
aprendimos de este perfodo es que el cine lo tenemos
que hacer nosotros, no el Estado, ni los directores de
peliculas de ficheras.

¢Consideras que es diferente hacer cine ahora?

Lo que es diferente es el esquema de produccidn.
La vinica manera de sostener un proyecto, es convir-
tiéndose en su propio productor. Para hacer mi si-
guiente pelicula ese es el tinico camino que encuentro
viable, ya formé una productora. Voy aser coproduc-
tora de mi pelicula.

¢ Qué importancia tiene la tecnologifa para hacer
cine?

Es un problema m4s de subdesarrollo que de cine.
El cine en Francia, Alemania y otros paises no nece-
sitande la grantecnologfa y es un cine de gran calidad.
México estd en la misma situacion.

(Qué papel debe desemperiar el Estado en la
polltica cinematogrdfica?

Debe plantear una politica congruente. Si al cine
lo considera un producto dentro de «la canasta bdsi-
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can», debe propugnar por un cine de calidad dentro de
ese marco y no preocuparse por la rentabilidad, porel
prestigio del cine mexicano en festivales internacio-
nales, por la recuperacién de estos mercados y la
entrada de divisas, por el Oscar, etcétera. Se estd
descuidando al piblico, que es quien revive el cine.

ZQué opinas de la critica de cine nacional?

Hay buenos criticos pero estdn viciados. El tono
de su critica estd hecha con respecto al Cahier du
Cinemd, publicaciones donde se hace una critica muy
rigurosa que se enfoca hacia el cine puro. Por ejemplo
Rojoamanecer, me parece una buena pelicula porque
aunque no es la gran pelicula como para mandarla al
Festival de Venecia, en México emociona al piiblico
mds cercano y a todo el piblico: al de Neza, al dé Villa
Olimpica, al de Pedregal 70... Pero para los criticos
eso no es una buena pelicula.

¢Quiénes son buenos criticos?

Garcia Riera, Garcia Tsao, Nelson Carro, Tomds
Pérez Turrent y Gustavo Garcia («si deja su mala
leche»).

¢Cudles son las necesidades que tiene el piblico?

La fundamental es emocionarlo. Ya sea entrete-
niéndose, divirtiéndose o conmoviéndose con algo.
Este sentimiento es algo que latelevisi6n no consigue
y el cine sf.
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¢Qué proyecto tienes?

El de un trabajo dual porque voy a estar como
productora y directora de Serpientes y Escaleras. Re-
tomo de Hotel Villa Goerne el sentido de que es una
especie de homenaje a la literatura femenina contempo-
rinea, es una sintesis o recopilacin. Tiene algo de Elena
Garro, Silvia Molina, Laura Esquivel, Angelcs Mastreta
y ElenaPoniatowska. Es retomar algo de todas, y captar
las distintas sensaciones femeninas frente a una genera-
cién. Mis personajes tienen 20 afios en la década de los
cincuenta. Por la variedad de escritoras tengo graves
problemas de estructuracién.

FILMOGRAFIA DE BUSI CORTES

Las Buenromero

P: Centro de Capacitacion Cinematogrifica; D y
G: Busi Cortés; F: B y N. Ed: Fernando Pardo; M
José Amozurrutia; Con: Eduardo LSpez Rojas, Alma
Levy, Rubén Cristiani, Cecilia Pérez Grovas, Teresa
Alvarez Malo y Gonzalo Celorio; Dur: 40 min. 1979.

Un frdgil retorno

P: Centro de Capacitacién Cinematogrifica; D y
G: Busi Cortés; F: B y N; Ed: Fernando Pardo; Con:
Julieta Egurrola, Angeles Castro y Luis Rdbago; Dur:
20 min. 1981.

Hotel Villa Goerne

P: Centro de Capacitacién Cinematogrifica; Dy
G: Busi Cortés; F: (Color) Antonio Diaz de 1a Sema;
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M: José Amozorrutia; Ed: Sonia Fritz; Con: Luis
Raibago (Eligio Tovar-Salvador Garcia), Rosa Maria
Bianchi (Mina Mirquez), Judith Arciniega (Argéni-
da) y Mari Carmen Cirdenas (Fernanda); Dur: 53
min. 1983-1984.

El lugar del corazén

P: Centro de Capacitacion Cinematografica y
Universidad Iberoamericana; D: Busi Cortés; G: Con-
suelo Garrido (basado en el cuento homénimo de Juan
Tovar); F: (Color) Marcelo Iaccarino; M: José Amo-
zurrutia; Con: Mari Cidrmen Cérdenas, Valentina Le-
duc, Berenice Manjarrez y Lubeski; Dur: 30 min.
1989.

El secreto de Romelia

P: CCC y Fondo de Fomento a la Calidad Cine-
matogréfica, Conacite 2, Coordinacién de Radio, Ci-
ne y Televisi6n de Tlaxcalay la UAG; G: Busi Cortés
(basado en la novela «El Viudo Romin» de Rosario
Castellanos; F: (Color) Francisco Bojérquez; Ed: Fe-
derico Landeros; M: José Amozorrutia; Son: Miguel
Sandoval; Gerente de Prod: Gustavo Montiel; Prod.
Ejecutiva: Eduardo Maldonado; Con: Dolores Berins-
tain, Pedro Armendiriz, Arcelia Ramirez, Diana Bra-
cho y Josefina Echinove; Dur: 90 min. 1989.

. Ld
Serpientes y escaleras

-

. Esta cinta sc enc alin sin enel
en que se realizé la entrevista. ’



7.2. ENTREVISTA A LILIAN LIBERMAN
(19 de Febrero de 1991, en su casa,)

(Qué hactas antes de ingresar a la escuela de
cine?

Estudié Letras francesas en la Facultad de Filoso-
fia y Letras de la UNAM; cuando terminé tenia 25 afios,
una edad en la que apenas me estaba encontrando a
mi misma. El CONACYT me ofreci6é una beca para
estudiar en Paris un posgrado en lingiiistica y me fui,
pero no me gustd porque era una carrera demasiado
drida.

Cuando terminé la maestria todavia tenia un afio
de beca; entonces me puse a buscar una universidad
que tuviera algo de Ciencias de la Comunicacién.
Conoci a Armand Mattelart que empezaba a dar clase
en una universidad que parecia prisién. Cuando em-
pecé a estudiar con €1, inicié comunicacién desde cero
y me fue guiando como un verdadero tutor junto con
su esposa, Michélie Mattelart. Ella tiene muchos es-
critos sobre la mujer en los medios de la comunica-
cién. Estudié la materia de Video Alternativo, que era
para hacer videos marginales sobre problemas socia-
les. Por ejemplo fuimos a un albergue de mujeres
golpeadas donde las explotaban lavando ropa de los
hospitales y les pagaban un salario que no les daba
oportunidad de salirse del albergue, tenian a sus hijos
ahi mismo, en una especie de kinder, estaban deses-
peradas. Este enfoque de television era nuevo.

Cuéntanos de tu experiencia como estudiante

En Paris, en una exhibicion que hizo un tipo
acerca del cine latinoamericano para tratar de vender
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peliculas, tuve la oportunidad de acercarme y opinatle
acercade los errores. Entonces me propuso hacer cine.
Habfa estado casada con un cuate que hacia cine
experimental con una super 8, y por ello un poco
involucrada con el medio, pero eso no era hacer cine
enserio. La primera pelicula en que participé erasobre
las elecciones en 1979 después de la muerte de Fran-
cisco Franco en Espafia. Fue muy interesante hacerla
porque entrevistamos a un tipo de la ETA que habfa
sido torturado. Fue una experiencia politizadora por-
que conocf lideres y personalidades de distintos gru-
pos. Volvimos a Parfs y yo me quedé en una empresa
a editar. Esta pelicula era un reportaje para la televi-
si6n alemana y tuvimos mucha presién para hacerla.
Mientras 1a editaba, decidi dedicarme al cine, conse-
guf una beca para estudiar, pero como tenia a mi hijo
de tres afios y necesitaba estar muy libre para resolver
nuevos proyectos, lo mandé con su pap4 a México por
poco méds de un aiio, y cuando le dije que me lo
regresara, ya no lo dejé y eso implicé mi retorno a
México. Después de vivir en Paris tres afios, llegué al
Distrito Federal cuando se estaba reestructurando la
cinematografia a cargo de Rodolfo Echeverria.

¢Cudndo ingresaste a estudiar cine?

En 1979 entré al CCC, éramos como 100 15, habja
gente que no tenfa nada que ver con el cine: un chavo
ingeniero, dos chavas que entraron por «dedazo» no
hicieron examen porque Margarita L6pez Portillo las
ayudé como directora de RTC.

Cuando llegué al ccc, yo venia de Paris donde
habia un movimiento de liberacién femenino tan am-
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plio que no era mal visto ser feminista. Entré mal
porque me tacharon de feminista radical y me blo-
quearon. Al principio no me di cuenta, en México no
le gusta a nadie que seas radical, se trata de que actues
con una mascarita y que hagas caras bonitas, eso estd
bien. Pero yo soy muy franca y mis tres peliculas son
muy feministas.

¢Qué piensas de la politica cinematogrdfica?

Creo que de la realidad lo que més me afectaesla
corrupcién y es de lo que quisiera hablar. La corrup-
cién nos afectaen lavida personal, enlaimposibilidad
de crear. Lo mismo hace que no haya tradicién el
hecho de que cada seis afios se cambien los proyectos
culturales, como el de la UTEC (Unidad de Televisién
Educativa y Culturai) que fue una mina de oro y no
se aproveché del todo a la gente de las escuelas de
cine.

¢Entraste con la expectativa de dirigir?

No. Entré con el concepto de editar, es 1o que més
me gusta. Pero de todos modos en México no hay
apertura para dirigir.

¢£Con cudintas mujeres estabas en tu generacién?

Seis mujeres de quince alumnos, pero hubo
ochenta solicitudes. Fue muy arbitraria 1a manera de
ingresar.

Unavezque te cambiaste del CCC para continuar
en el CUEC ;quiénes fueron tus maestros?

Mitl Valdés me dio Guién. Alfredo Joskowicz,
realizacién; por cierto, es muy buen maestro una clase
que siempre le voy a agradecer fue cuando nos puso
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«Las Meninas» de Veldzquezenuna diapositivay nos
dijo «;qué pasa, qué sienten?» nos hizo vivenciar a
«Las Meninas» como si fueramos parte del cuadro.
Otro que recuerdo es Tony Khun quien nos enseiié
fotografia.

;Como era el plan de estudios?

Pésimo, ahora me doy cuenta que nunca nos die-
ron una clase de dramaturgia. Un dia vino una polaca
que era amiga de Juan Mora y nos enseiié el concepto
de la verosimilitud, que nunca lo voy a olvidar. Tam-
bién una vez vino un belga que hacia sonido y me
ensefié lo que era realmente la técnica para hacerlo:
cémo evitar el eco, manejar los distintos planos, como
identificar el sonido de los pasos segiin su direccién,
fue un cursito intensivo y lo aproveché mucho. De las
cosas que le agradezco al CUEC, es que nos llevaban
gente que nos enriquecia las clases.

‘ ;Qué material les daban para trabajar?

De 16 mm en blanco y negro, ahora usan video.
Trabajar asi afectaba el presupuesto de la escucla
porque se gastaba mucho dinero en cada una de
nuestras pelfculas cuando todavia no sabiamos mane-
jar actores o iluminar.

;Cudl es el cine que mds te gustaba hacer?

De ficcién, y dentro de ésta, la pieza, que creo que
es de lo miés dificil; en la pieza, los personajes viven
un proceso y siempre se plantea una problematlca de
niveles profundos del alma.
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¢En el CUEC qué género haclan mds?

El problema del CUEC es que no manejaban eso.
No hay una formacién con tradicion. Cada quientiene
su estilo. Por ejemplo en Rusia estudian al Indio
Ferndndez como un género especifico de cine y en
Meéxico no, a nadie le importa. i

Digamos que Garcia Riera quien fue un buen
maestro que tuve, nos ensefié peliculas mexicanas
muy importantes, como obras que no debias perderte.
Después, para hacer un proyecto para Canal 13 vi
muchas peliculas de los aiios treinta, cuarenta y cin-
cuenta, entonces me fasciné Roberto Gavaldén por-
que sus peliculas tienen un concepto, cosa que no
tienen otras; también Julio Bracho y Alberto Issac.

No me gusta Fernando de Fuentes ni Bustillo Oro;
hay algunas peliculas que son un acierto, pero muchas
son viles copias de Hollywood y justamente son las
que rompen con nuestra tradicion.

E! CUEC, aparte de formar directores, ;prepara
gente en otras dreas?

No, la carrera estaba tan mal planeada que sélo
formaban directores. Por ejemplo, ser director artisti-
co es una de las labores mds importantes, porque es
quien maneja todos los detalles del cardcter de la
pelicula y sabe exactamente lo que el cineasta quiere
decir, y esa irea no se impartfa.

¢Es importante ver cine para quienes lo hacen?

Es importantisimo, aunque hay etapas en las que
te saturas, y ademds no vienen a México las peliculas
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que quieres ver. Veomuchocine en video, comocinco
o seis peliculas a la semana y al cine voy una o dos
veces.

JQué autores vetas?

En ese entonces lo que llegaba a México era
mucho mejor que lo de ahora. Ibamos al cineclub del
IFAL y veiamos peliculas de la nueva ola francesa. En
ese tiempo descubri a Bergman, Visconti, Fellini,
etcétera.

JQuiénes son tus directores mexicanos contempo-
rdneos consentidos?

Uno es Juan de 1a Riva, porque es el mis honesto,
rebasa a cualquiera de los otros que pueden ser muy
talentosos. Maria Novaro va por buen camino, aunque
todavfa no ha dado lo mucho que espero de ella,
Reconozco que Alberto Cortés es muy talentoso, pero
que el ser humano que tiene adentro no le alcanza.

¢Qué importancia tiene el cine mexicano en tu
formacion?

Para mi formacién el més importante ha sido el
europeo. De nifia vefa mucho cine mexicano en la
televisién, pero no creo que me haya aportado mucho,
porque es un cine lastimero, como el de Pedro Infante
y Jorge Negrete. Te forma, pero no me siento identi-
ficada con esos temas, incluso cuando los veo me doy
cuenta por qué he tenido tantas dificultades para hacer
cine. Cuando platico con los cineastas de la genera-
cién anterior a la mfa, como Julidn Pastor, Jorge Fons
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o Arturo Ripstein, realmente me siento aparte, total-
mente marginada, Por eso me identifico con Maria
Novaro, porque mi preocupacién por el cine va por
ahi, para expresar algo més personal.

£Qué opinas del cine que hicieron las pioneras?

Matilde Landeta me parece maravillosa y excep-
cional. Sus peliculas son de mujeres que rompen con
1a sociedad. No tienen que ver con las peliculas me-
lodrdmaticas y chantajistas de la misma época. Matil-
de fue una experiencia en si. Marcela Ferndndez
Violante que serialasiguiente mujer que mas produjo,
no hizo cine de mujer. A sus peliculas les puedes
poner «dirigida por Marcelo X» y no hay diferencia.
Es una cinematografia hecha desde una perspectiva
masculina. Sin embargo, creo que hay directores que
hacencine desde 1a perspectiva de lamujer, como Win
‘Wenders o Peter Handke.

¢{Como es el cine hecho por mujeres? -

Es un cine que ve hacia el interior. Cuando estis
en el cine y vives la experiencia de lo que te estin
ensefiando en la pantalla hay una especie de conven-
ci6én que se establece desde que empieza 1a pelicula,
ya sea divertida o que te hace meterte hacia adentro.
Ese es el cine de mujeres, es mis introspectivo que los
otros.

¢Eres o fuiste feminista?

Me considero feminista. En el Colectivo lucha-
mos por la igualdad con los hombres. En Europa las
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mujeres no usaban el apellido para romper con el
patriarcado y encontrar la igualdad como partes de un
todo, no habfa la ruptura con los hombres porque
incluso nuestras parejas nos acompafiaban a las mar-
chas con el mismo interés que nosotras por la legali-
dad del aborto. Ellos también estaban involucrados y
por experiencia ya no creo en los grupos de mujeres.

¢Consideras que fue importante este Colectivo
Cine-Mujer?

Si, porque nos dio fuerza para integrarnos como
movimiento, hubo momentos maravillosos y nos ali-
ment6 a cada una.

Ahora ya no me interesa seguir con esa postura.
Tengo una nueva moral para vivir més alla del género
masculino o femenino.

¢ Qué importancia tiene la literatura en tu profe-
sion?

Toda, mi mam4 es filésofa. Recuerdo que desde
niiia lefa el lomo de los libros que abarcaban tres
paredes de una habitacién. Mi familia es de muchas
lecturas. Yo creo que no me he suicidado porque me
faltan muchos libros por leer.

;Quiénes son tus autores favoritos?

Abhorita Isabel Allende, Juan Rulfo quien repre-
senta un misterio y me da la sensacién de que no lo
acabo de entender, sin embargo me transmite algo de
los més esencial de México: un submundo.
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Me gusta Rimbaud, sobre €l hice mi tesis, y Albert
Camus.

JQué es el lenguaje cinematogrdfico?

Lo visual. El ritmo es el elemento nimero uno.
Cuando no tienes oficio es el primer error que salta a
a la vista, como se ve en mis peliculas. Otro es el
espacio, que quiere decir tu forma de mirar, de en-
cuadrary cémo lo insertas en un discurso prolongado,
para extenderlo. Uno mis es el audio, pocas gentes se
han atrevido a experimentar y hay muchos problemas
para sacar un buen sonido. En nuestro cine la pista
sonora depende de la imagen.

2 En qué momento se establece el ritmo narrativo?

Generalmente en la puesta en escena, es muy
dificil de predecir. T sientes cémo fluye.

T4 hartas mejor cine teniendo mayores recursos
materiales ?

Si, creo que me atreveria a imaginar cosas mucho
mas dificiles de realizar pero por la pobreza que
vivimos no me atrevo. El problema para conseguir
presupuesto es tan grande que te cohibes a ja hora de
escribir el guién. Dices «hay locacién en el mar, hay
que levar a todo el staff de cuarenta gentes» y te
arrepientes. No quiero volver a dirigir si no tengo con
qué pagar, porque esa pobreza se refleja en la pantalla.
No es cierto eso del tercer cine que dicen fos cubanos.
Ya basta con el tercer cine, no se ve, es insoportable.
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¢Cuéntanos como estructuraste Lugares comu-
nes?

A pesar de que el gui6n era precioso, quien hizo
la fotografia me lo echo a perder porque no salieron
muchas escenas. Pasé muchos meses trabajando enel
CUECtratando de editar y no pude. Un dia me encontré
a GilbertoMacedo, un gran editor. Vio lo que quedaba
de 1a pelicula y me dijo: «olvidate del gui6n, vamos a
hacer una loquera».

Estuvimos discutiendo durante cuatro horas si el
camidn era el personaje principal de la pelicula, y
c6mo hacer para que se integraran las dos historias: la
delaesposay lade Lupita la secretaria, pero quedaban
separadas porque una escena muy importante que se
perdi6 fue la de Lupita caminando por la Zona Rosa
abrazada con su novio, mientras el jefe comfa con su
familia en uno de esos restaurantes externos y se les
quedaba viendo y se segufa. Ah{ se juntaban las
historias de las dos, y como falté material, quedaron’
deshiladas.

Reldtanos la puesta en escena

Todo era muy a nivel emocional. Tenfa un story-
board qué seguir, pero cuando llegué alas locaciones,
el espacio me sugirié otras cosas. Cuando filmas en
foro es diferente, porque acomodas todo como a ti te
hace falta. Cuando filmas en locaciones te encuentras
con que ahi no puedes poner la cdmara porque hay
una ldmpara o una escalera. Todavfa no acabo de
aprender c6mo armar un espacio segiin las necesida-
des. En Lugares comunes me prestaron una casa, pero
los espacios eran pequefios.
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¢Cudnto costs hacer Lugares comiines?

En ese entonces mi mam4 me regalé 90 mil pesos;
con eso la hice y el material me lo di6 la escuela.

£Qué critica puedes hacerle?

Aprendf lo que no se debe hacer. Fue una leccién
muy dura.

¢Cémo surgid Amanecer?

Como una propuesta para que las mujeres tengan
un parto psicoprofilictico, es 1a pelicula que mis
carga emocional tiene.

Quise hablar de la sexualidad de la mujer: mostrar
la agresién sexual que sufren las mujeres como la
violacién o cuando un tipo se atreve a enseiarles &l
pene cuando fueron pequefias. También quise tocar
Ja culminacién de un parto.

JAmanecer estd concebida como documental o
conto ficcion?

Laidea fue trabajar tan naturalmente una ficcién
que pareciera documental.

¢Por qué resobviste ast el cltmax?

No podia dejar todo el parto filmado por el Seguro
Social, enténces pensé en simbolizar el climax con
agua, lava y erupcién de un volcén, por los sentimien-
tos tan encontrados que uno siente cuando da a juz.
Se siente placer, dolor, amor a tu marido y odio porque
te estd doliendo, ganas de tener un bebé y mucho
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miedo; es tener muchos conflictos en un instante; por
eso pensé en fuego y agua para representarlos.

£Qué importancia tiene para ti este ejercicio?

Mucha. Esuna pelicula de transicién; dejé de estar
angustiada porque hice un trabajo arménico, donde la
pareja ideal y utSpica existi6, aunque sélo fuera por
un momento y en una pelicula.

£Qué concepto tienes de la pareja?

Creo que la pareja estd en un proceso de cambio
como nunca se habfa visto; ya no se plantea una unién
para siempre. A mi generacién le toc6 romper esos
esquemas y fue muy desgarrada.

¢Cuéntanos sobre el programa «El drbol de cho-
coca»?

Es una experiencia muy linda. Una amiga educa-
dora que trabajaba en el Centro de Apoyo a Mujeres
Violadas (CAMVAC), decidi6 hacer un video sobre el
tema, pero no tenia ni la m4s remota idea, entonces
escribi6 el guidn y pidi6 apoyo al Departamento del
Distrito Federal (DDF) y realmente le destruyeron la
idea. Después de dos aiios, contacté a Guillermo
Briseiio y €l le sugirié que trabajara con Carlos Con-
verso (un especialista en titeres) y Lourdes Navarri.
Con el tiempo fue creciendo el proyecto y liegé a
manos de Rosa Maria Roffiel quien le hablé de mi
para que lo dirigiera.
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£C6mo se llama el proyecto de pellcula que tienes
y de qué se trata?

Sudor frfo. Es la historia de unos jévenes que
compran hongos alucinantes y los «apafian». Hablo
de la corrupcién, del ritual sagrado que fueron los
hongos y dela «mordida». Estatemdtica es censurada,
pero la verdad a mi no se me ocurren otras historias.

(Qué opinas de la situacién actual del cine mexi-
cano?

Tambien siento que se estd haciendo una genera-
cion de cineastas. Necesitamos mucho mas libertad
de expresion y guiones.

£Qué impacto tiene el cine ideoldgicamente?

Es la punta de lanza, es el que mds impacto tiene
y va a la cabeza; en €l no se juega la censura como en
laradioy latelevisién: el cine no es cotidiano, ni entra
a tu casa. Es para la eleccién del piblico y eso signi-
fica tener una actitud. Por lo tanto, el cine tiene la
posibilidad de decir las cosas mds fuertes en términos
de propuestas.

(Qué opinas de la distribucidn y exhibicién en
México?

Es un cuello de botella, si hubiera un buen pro-
ductor capaz de darle difusién al cine alternativo al
igual que el comercial, se lograria recuperar la inver-
sién. El cine que hace la industria es para la clase
popular, saben cudles son los mecanismos apropiados
para distribuir las peliculas y obtener las ganancias. :
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Peliculas como las de Marfa Novaro, Juan de la
Riva, Alejandro Pelayo, no saben cémo distribuirlas
y ademfis sélo les interesa obtener las ganacias. Un
productor me dijo «es que tu cine al piblico le pegas
aqui (1a cabeza) y el mensaje es mds abajo (al sexo)».

¢ Qué piensas de las necesidades del publico?

La gente necesita otro cine. Por ejemplo las mues-
tras -que han bajado de calidad- han contribuido a
educar al piblico.

Reeducar al piiblico lleva tiempo e implica un
proyecto a largo plazo. Se puede hacer cine para las
masas que contenga un mensaje que nos haga pensar.
Si nosotros comenzdramos a contar la historia de
Meéxico, 1a gente irfa al cine por necesidad de recupe-
rar sus raices. El cine comercial estd en crisis. He
tenido la experiencia de ver c6mo en pueblos donde
se exhiben pelfculas de Akira Kurosawa, la gente las
disfruta. Te aseguro que la gente puede asimilar este
cine, pero 1o que pasa es que no hay los mecanismos
de distribucidn, ni tradicién cinematogrifica ni mu-
cho menos 1a intencién. Si la gente tuviera la alterna-
tiva de escoger el tipo de cine, tomaria uno diferente
al que le llega.

(Qué piensas de la critica de cine en México?

Es terrible, creo que es la culpable de que no se
ubique bien al cine. En Europa cuando un critico
observa cualidades de un director principiante, se le
da oportunidades. En México nadie le hace caso a
nadie. Considero que la mejor critica es la de Jorge
Ayala Blanco y la de Emilio Garcfa Riera. Para mi,
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un critico es quien escribe algo que sirve para explicar
las cosas que el espectador no ve en las peliculas, es
quien hace una guia para entender los elementos de
una pelicula. Esto es una carencia grave en nuestros
criticos.

(Qué opinidn tienes del video y de la television?

No tengo prejuicios, me parece un medio impor-
tantisimo que se ha despreciado injustamente, podria
ser muy util en la difusién. Me gustaria hacer series
de ficcién donde tuviera uno la oportunidad de exhi-
birlos en televisién. La serie de Garcia Agraz «Tony
Tijuana» o la serie «La hora marcada» demuestran
que se aprovechan los espacios donde hay oportuni-.
dades, pero no son suficientes; nosotros podriamos
producir documentales, pero a TELEVISA obviamente
no le interesa un proyecto asi.

¢Es una alternativa para ii el video?

Por lo pronto si. La television es un espacio donde
se respeta mi idea y me puedo expresar.

¢Por qué trabajas en television?

Por oficio, y porque ahi sf puedo decir lo que
siento.

FILMOGRAFIA DE LILIAN LIBERMAN

Camparia Electoral (A la muerte de Franco)
Asistente de Direccién, Guidn y edicién. 1977.
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Espontdnea belleza

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos; D, G, E: Lilidn Liberman; F: B y N. Dur: 13
min. 1981.

Lugares comunes

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos; D, G, E: Lilidn Liberman; F: B y N. Dur: 22
min. 1982.

Amanecer

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos; D, G, E: Lilidn Liberman; F: Color; Dur: 30
min. Ciclo Mujeres realizadoras Goethe Institut.
1984. Distr. Bibliotecas de 1a SEP.

El drbol de chococa

Video home. Realizacién y Post-produccién.



7.3. ENTREVISTA A MARIA NOVARO
(25 de febrero de 1991, en su casa.)

¢Como ingresaste al CUEC?

El primer intento que hice por entrar al CUEC fue
al terminar la preparatoria pero no me aceptaron,
entonces ingresé a la Facultad de Ciencias Politicas
de 1a UNAM a estudiar sociologia en 1971. Después,
cuando tenfa la carreraterminada y dos hijos, presenté
el examen en el CCC, pero fue cuando lo cerraron y
aunque después me valieron el examen decidi quedar-
me en el CUEC.

(En qué consistié el examen de admisién al
CUEC?

En hacer la apreciacién de una pelicula que nos
presentaron, con diferentes preguntas al respecto, nos
pidieron un fotomontaje y nos hicieron una entrévista
personal con una comisién de la escuela integrada por
alumnos y profesores. En ésta me preguntaron con
insistencia qué iba hacer con mis hijos mientras estu-
diaba cine, pues requeria de casi todo el tiempo. Me
molestS que eso fuera cuestion de discusién para
entrar a estudiar.

¢ Tentas definido estudiar cine desde que presen-
taste el primer examen en el CUEC?

Querfa estudiar las dos carreras. En los setenta
cuando empecé la prepa, las dos cosas para mi estaban
definidas para hacer la revolucién. Ambas eran una
simple herramienta para el activismo politico. Parti-
cipaba en un grupo politico que atendia problemas
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sociales en colonias marginales y trabajaba con gente
de cine.

¢Entraste al CUEC con la expectativa de dirigir?

No, me habia tomado muy a pecho ser fot6grafa.
Luego descubrfla edicién y me fascing, hasta la fecha
es el trabajo que maés disfruto aparte de la direccién.
Volvi con la idea de hacer cine cuando me pidieron
ayuda para realizar unos documentales sobre el traba-
jo de la mujer en colonias populares con un grupo de
mujeres feministas que formaban «El Colectivo Mu-
jer». La pelicula que hicimos se llamé Es por primera
vez y se traté de un encuentro de mujeres obreras y
campesinas, organizaciones con las que trabajaba.
Luego participé en Vida de dngeldirigida por Angeles
Necochea. Después de esa experiencia entré al CUEC;
no tenfa muy claro si queria dirigir pero sabfa que
queria contar historias y dar mi punto de vista de las
cosas. Siempre quise hacer historias inventadas por
mi, nunca se me ocurrié una adaptacién o seguir lo
que hiciera la gente.

¢Cudntas mujeres entraron en tu generacion?

De ventidos o venticinco alumnos, éramos casi la
mitad mujeres. )

JQuienes fueron tus maestros?

Los que me ensefiaron realmente fueron Aminda
Silveira y José Ivén Santiago, juntos formaron un
grupo al que luego se incorporé Douglas Sénchez.
Tuvieron casi tres afios nuestro taller de realizacién y



Cuatro testimonlios de cineastas mexicanas 146

con ellos aprendimos el «abe», eran muy entregados.
Otro buen maestro fue Ariel Zaiiga a quien tuve
durante un afio. También tomé clase cerca de tres aiios
con Jorge Ayala Blanco, quien me dio las tinicas y
mejores clases tedricas de cine, era muy distante
cuando lo buscabas como asesor, de no ser por eso
hubiera sido un excelente maestro.

¢C6mo se integraban los grupos de trabajo?

No habfa mucha organizacién, ni posibilidades de
muchos maestros, nos agrupibamos en talleres auto-
didactas y escogfamos asesores. Aunque fueron pocos
los profesores «les sacamos jugo» porque tenfamos
un buen clima detrabajo, ademds la generaciénenque
estuve era muy entusiasta, entre los que la integraban
estaba, Luis Estrada, Cuarén, y las compaiierds con
quienes hice equipo mucho tiempo: Ma. Christine
Camus y Silvia Otero.

(Qué espectativa tenfa un estudiante del CUEC
para dirigir?

Los hechos hablan de muy pocas, alguna vez lei
estudios de los porcentajes de egresados del CUEC que
podian dirigir, la cifra la desconozco a nivel estadis-
tica, pero a lo largo de cinco aiios que estuve ahi me
di cuenta que es muy bajo.

¢Qué género te gustaba mds?

Las generaciones anteriores eran beligerantes y
generalmente hacian documentales sobre regiones del
pais en lucha politica, sobre la explotacion obrera y
campesina y justo cuando entré mi generacién (que
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comrespondia a todo un cambio de educacién en el
pafs), se dié la pauta para empezar a realizar ficci6n,
y la produccién de documentales disminuyé. Habia
mucha libertad de crear lo que tii quisieras, esa erala
contraparte del descontrol y la falta de asesoramiento
de la escuela.

¢ Qué tipo de cine vefas ademds del de Antonioni?

Mucho cine alemin, estimulada por Ayala Blan-
co, quien era un fanitico de éste y por la difusién
cinéfila que hacia el Instituto Goethe. Empecé a ver
mil veces las peliculas de Win Wenders, larealizadora
alemana que mds me influyé. Vi varias veces Alema-
nia pdlida madre, de Helma Sanders Brams.

A mi manera en Lola hice una pequeiiisima alu-
si6n a una de las escenas que m4s recuerdo de esa
cinta: cuando la protagonista en pleno nazismo lucha
por sacar a su hija adelante a pesar del deterioro fisico
y psicol6gico que le produjo la guerra, huye y pasa la
frontera cargando a su nifia caminando sobre la nieve,
con mochilas y abrigos ... a mi manera lo hice con
Lola cuando va cargando a su hija envuelta en trapos
rumbo a casa de su mamé4 ... quise sentirme cerca de
1a pelicula.

También vi mucho cine francés porlas facilidades
que daba el IFAL aunque no me gustaba mucho, lo
hacfa por disciplina e interés. Ahora veo mucho mis
en casetera, sigo siendo cinéfila y cualquier rato libre
lo aprovecho para ir. Antes vefa dos peliculas por dia
como minimo, ahora veo mucho menos.
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¢Es importante ver cine para hacerlo?

S, hay gente que opina lo contrario, finalmente es
una posicién subjetiva. Uno se alimenta mucho de
imdgenes. Quiz4 no es tan importante si tienes una
escuela sélida, de no ser asf, aprendes viéndolo.

¢Qué huella ha dejado en ti el cine mexicano?

Me gusta mucho Ripstein, El lugar sin limites me
parece fenomenal, aunque a veces su trabajo me ha
decepcionado. A parte de é} me gusta Paul Leduc por
las propuestas que hay en su cine, pero no tiene una
en especial que me guste. El cine mis viejo me
recuerda la infancia, desde nifia vi las peliculas con
Pedro Infante, con el Piporro y muchas mis. Viviacon
mi madre y siete tias a las que les gustaba mucho
Pedro Infante. Mi pap4 fue guionista de dos peliculas
de Tin T4n. Aunque vi mucho cine mexicano de nifia
después lo rechacé brutalmente por un cierto «esno-
bismo» de vivir 1a juventud en los setenta.

¢Qué te parece el cine que hicieron las pioneras?

Conozco de Matilde Landeta La negra angustias
y Lola Casanova; de Trotacalles s6lo conozco un
fragmento. Lola Casanova me parecié muy chistosa,
la vi con todo el carifio que me merece Matilde. La,
negra angustias me parecié mejor lograda, pero defi-
nitivamente no fue de las buenas peliculas, ni ella de
los buenos directores de 1a época.

Entiendo que su carrera se redujo a tres peliculas,
lo cual no significa nada para hacer cine profesional,
seguramente hubiera mejorado si hubiera seguido
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dirigiendo. Matilde me significa emocionalmete mu-
chas cosas, porque es encantadora, sus vivencias y
anécdotas son deslumbrantes y su lucha dentro del
sindicato, pero para mi no significa la directora a
seguir. Por ejemplo Marcela Ferndndez Violante hizo
carrera cinematogrifica y no creo que haya abierto
camino a otra mujer, ni que sus peliculas sean parti-
cularmente femeninas, ni que tenganun punto de vista
de mujer.

¢Qué es el cine femenino?

Es el cine hecho desde el punto de vista de una
mujer. Las mujeres estamos dentro del mundo de los
hombres, perotenemos otra visién por ser madres, por
el lugar que nos asigna lasociedad, por la crianza, por
la agresividad que vivimos, por las menstruacio-
nes...jqué se yo!, siento que si hacemos cine o cual-
quier otra expresi6n artisitica nuestra visién se refleja.
Quiero transmitir lo que siento como mujer-madre-es-’
posa-hija.

(Qué elementos componen el lenguaje cinemato-
grdfico?

Parto de la misica y de imégenes con una deter-
minada pléstica. Desde que estaba en la escuela tenfa
muchas ganas de hacer pelicutas muy mexicanas, pero
que no fueran de magueyes ni con las nubes de
Figueroa, porque -con todo respeto- ya basta, ese
México ya no existe. En Lola desarrollé una construc-
cién dramdtica basada en emociones. No intenté de-
cir: «pasa esto, por lo tanto culmina aquf y termina
asf». Intenté cumplir con las reglas del juego de la
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construccién dramética para contar historias, sin em-
bargo hay formas mucho mis fuertes de acercarte ala
vida y a los espectadores que con la dramaturgia
convencional.

JQué importancia tiene crear tu propio argumen-
to?

Es lo que me da emocién. Puedo partir de un
didlogo que of en el Metro o de un hecho cotidiano.
Escribo en funcién de las locaciones, hago notas y las
grabo en video. Mis estimulos nacen asi, hago una
historia con mi hermana Beatriz a partir del ambiente,
el tono y los personajes que quiero tratar, después
surge el argumento.

¢Te interesa retratar la realidad social?

Si, es algo que tiene mucho que ver con mi for-
macién politica de la cual rescato una conciencia-
social muy fuerte. Ahora los tiempos no dan para
expresar eso, al contrario, estd mal visto. Es dificil
hacer aseveraciones politicas directas. Sigo siendo
muy politizada y hago mi critica de una manera méis
sutil.

¢Como trabajas el guién con Beatriz Novaro?

Hemos trabajado juntas en Azul Celeste, Lola,
Danzony enlasiguiente que pienso filmar en Tijuana.
Siempre sucede que llego a contarle qué quiero hacer
y como ella estudi6 teatro y aprendio las reglas, sabe
jugar con ellas y si es necesario romperlas. Me ayuda
a escribir la historia draméticamente, la armamos
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juntas a partir de mi propuesta. Le platico todo en
imdgenes. Llego a la locura de decirle «vi en Tijuana
una casa que era el cuerpo de una mujer desnuda, en
la cual vive un gringo loco, los ojos son las ventanas
de l1a casa y el ombligo es la sala... luego quiero una
escena con las ballenas que pasan, una escena en El
Bordo cuando se quieren pasar con antorchas y no se
qué...» Le doy unas quince observaciones que a mi
me gustarony Beatrizempieza a armar los personajes;
hace un esquema y empezamos a trabajar.

¢C6mo transformas el guidn en imdgenes?

Hago la historia en funcién de las imigenes que
extraigo de larealidad. En mis guiones estdn descritos
los lugares donde serdn filmadas las escenas en forma
detallada, y no es que haya conseguido un lugar para
lo que pensé, sino lo que ya habia visto lo describo.
Para lograrlo es fundamental la ayuda de mi hermana
porque ordena el desfile de imédgenes que le propongo,
le da coherencia y lo vuelve una historia.

ZQué importancia tiene la tecnologfa para hacer
cine?

Mucha, probablemente es de mi generacién la
respuesta de hacer un cine con un buen control de
calidad. Las generaciones de los sesenta se caracteri-
zaron por hacer un cine militante pero imperfecto, con
mal sonido, hecho con muy pocos recursos y dindole
mayor importancia al contenido social. A nosotros
nos interesa hacer un cine que si es con «tres pesos»
de todos modos esté bien hecho. Hemos batallado
para que las peliculas dejen de tener ese sonido paté-
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tico de afios atrds, que tengan buena fotografia y
exigirle a los laboratorios que hagan bien su trabajo,
asi como incorporar en lo posible los pocos recursos
con los que se cuenta para dar mejor factura a nuestras
peliculas. Para lograruna buena factura, los directores
debemos de tener una formacién mucho més integral:
saber de sonido, fotografia, laboratorios, direccién
artistica, en fin... Pienso que los directores de cine
egresados de las escuelas a pesar de las deficiencias
que tenemos, sabemos 1o que queremos decir.

¢Hartas mejor cine con mejor tecnologta?

Uno puede mantenerse al tanto de la tecnologia y
saberla usar. Lo importante es saber qué se quiere y
con qué se puede hacer. El cine industrial ocupa a
mucha gente y el director debe saber exactamente lo
que hace cada quien. Lo que no estaria demds es
contar con suficiente dinero. Lo que significarfa en el
trabajo mds soltura, proteccién y propuestas creativas.

También la tecnologia que no conoces te puede
«quedar grande» y manejarla mal. Cuando hice Dan-
z0n el dia que tuve dos cidmaras, me abrumé porque
no tenia la prictica. Se iba a regrabar Danzén en
estereo (finalmente no se hizo porque no tuvimos
dinero), estaba preocupada porque significaba un ar-
mado de pistas y un trabajo de mezcla muy complica-
do y desconocido para mi, pero igual deseaba hacerlo.

¢C6mo surgid Una isla rodeada de agua?

Queria hacer un cuento que simbolizara algunos
sentimientos entre mi hija Mara y yo. Relacionar sus
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ojos azules con el mar, dedicdndosela y trabajando
con ella porque tenia la inquietud de ser actriz.

¢Cdmo filmaste en Guerrero?

Esa zona la conoci hace mucho tiempo por razo-
nes politicas. La sefiora que sale en la pelicula es mi
comadre quien me enseiié el lugar. Volviunasegunda
vez y saqué fotos con Maria Christine Camus para que
viera los dngulos y los colores que querfa. Regresé a
1a capital, hice el story board y levante el equipo de
mi escuela con el acuerdo de que yo pagaria las
comidas, el hospedaje y cada quien sus bebidas. Es-
tuvimos dos dfas y regresamos. Resulté que el 60 por
ciento del material estaba descolimado por el lente
que usamos y salié fuera de foco. Regrabé por mi
cuenta porque la escuela no me quiso prestar equipo
y adem&s hice un experimento: recordé que Rail
Ruiz, un director de cine radicado en Paris, en una de
sus peliculas, usé placas de vidrio iluminadas frente,
al lente y como yo no tenia esas placas, con la ayuda
de Guadalupe Sinchez una colaboradora que se dedi-
caba a la animacién, surgié la idea de usarlas ilumi-
nadas con pincelin como las que se usan en la
elaboracién de caricaturas. Las pusimos frente al len-
te, pero nunca pensamos que fbamos a filmar en un
clima de 35 grados bajo el sol y las micas practica-
mente se derritirfan. De todos modos sali6 el experi-
mento.

cPor qué la isla es un lugar ficticio en el estado
de Guerrero? :

Porque queria partir de algo ficticio: unaisla fuera
de la realidad que le sugeria a Edith buscarla.
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¢ Qué pasd cuando viste por primera vez Una isla
rodeada de agua?

Reconoci que tenia mil errores, sin embargo la
hice a pesar de las condiciones que tuve. El principio
me parecié muy tropezado y el final incompleto. Se
dénde se atora la narracién. Me gustaron las escenas
de los militares, de las pintas y de mi hija en el
columpio. Estoy muy satisfecha de mi propuesta.
Traté de aprender més en la direccién de actores y me
di cuenta que es muy complejo. Para filmar a los
militares tuve que esconder la cdmara porque nos
amenazaron con quitimosla, en ese entonces (1984)
seguian ocupados ciertos territorios por el ejército y
filmé dos secuencias que después corté porque apare-
cian personas clandestinas que tenfan relacmn con
Lucio Cabafias. ;

¢Como surgié Azul Celeste?

Con la administracién de Carlos Gonz4lez Moran- -
tes, en Actividades Cinematogrdficas de la UNAM,
surgié el proyecto de hacer cuatro pelicalas cada una
de media hora sobre la ciudad de México. Se filmaron
con la intencién de dar oportunidad a cuatro nuevos
directores: Rafael Martinez, Ramén Cervantes, Ge-
rardo Lara y yo. Azul Celeste originalmente era para
la serie de television «De la vida de las mujeres» pero
cuando la terminé se cancel® la serie, y para que no
fuera exactamente igual, la reescribi para filmarla.

¢C6mo escogiste a Gabriela Roel para hacer
Azul Celeste?

Cuando trabajé de asistente en Amor a la vuelta
de la esquina, de Alberto Cortés, la conoci y nos
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hicimos muy amigas. Me parecié una mujer con una
belleza no convencional, de rostro interesante y llena
de vida. Cuando estabamos preparando Azul celeste,
lavienEltres de copasy me di cuenta que ladirigeron
mal, pensé€ que yo le podria sacar mds vitalidad.

Me interesaba sacarla con una «panzota» de em-
barazada para causar desconcierto en el espectador.

¢C6mo trabajaste con ella?

Tuvimos muchas dificultades, incluso se deterio-
ré nuestra amistad. Tuvo que enfrentarse a condicio-
nes muy dificiles de produccién porque no habia
manera de atenderlay cuidarla. Ella acababa de filmar
Eldorado con Carlos Saura, y el «aterrizaje» fue muy
violento debido a la diferencia de las condiciones de
trabajo.

La preparacién del personaje la disfrutamos mu-
cho, crey6 en mi y estaba muy entregada a la historia,
eso nos salvé del fracaso en el rodaje, habfamos
acumulado mucho entusiasmo.

¢ Qué te importaba destacar de la ciudad?

Lazona industrial de la ciudad, la hora de lasalida
de los obreros y la calidez de la gente de vecindarios
populares, con un tejido invisible de relaciones huma-
nas muy solidarias.

£C6mo surgié el personaje Lola?

Originalmente empezamos a escribir el guién a
partir de una amiga que se murié. Poreso no le cambié
el nombre, aunque sabfa que por el nombre la podian
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confundir con Lola la frailera y demis Lolas. La
historia de mi amiga era muy dramdtica y el guién lo
fui dejando con la esencia de lo que son las madres
contemporineas,

¢El guion contemplé las locaciones ?

Si, querfa hablar de la ciudad de México fractura-
da desde el temblor de 1985, desgarrada igual que mi
personaje. Construir una relacién que fuera creciendo
entre Lola y la ciudad durante el desarrollo de la
historia. Fue un proyecto que me gusté como quedd.

¢Por qué hay pocos didlogos?

La primera razén es porque me gusta mis que las
cosas se entiendan por las imdgenes mismas y que los
dislogos den otra dimensién, pero nunca la explica-
cién de la escena, me parece un reto lograrlo. Las
peliculas que resuelven unasituacién con didlogos me
parecen pobres en imaginacién e inteligencia. La
segunda razén es por el deseo de hacer un trabajo
experimental donde la construccién dramitica fuera
poética en imdgenes y situaciones; en este aspecto
siento que se me pas6 la mano, sobre todo pensando
en lo que el piblico estd acostumbrado a ver. Quise
que la pelicula rompiera con el concepto del cine que
ha proyectado de 1a «madrecita santa» siempre este-
reotipado y que es hiper-hablado.

¢ Tu hiciste el casting para conseguir a Alejandra
Vargas? : : »

* Mi hermana me dijo que ya la habfa conseguido,

fui con mi cdmara de video para hacerle pruebas de
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didlogos y desenvoltura. Me di cuenta que Alejandra
era muy lista y muy sensible. Me encantaron sus ojos
negros. Después me dediqué a buscar a partir de sus
caracteristicas a la actriz que serfa su mama4.

Enténces conoci a Leticia Huijara que cumplia
con los requisitos fisicos, adem4s de ser una mujer
muy inteligente y no me importé que tuviera poca
experiencia. Las junté para hacerlas pruebas envideo,
que mds bien fueron pruebas para mi.

(Qué hiciste para que no viera la cdmara?

Me colocaba en un lugar frente a ella, por si
buscaba mi aceptacién y asf dirigiera su mirada hacia
donde yo estaba y pareciera como si veia una mesa o
cualquier cosa, y no a la cdmara. Ademés la chiquilla
es muy inteligente y desde que le dije «nunca voltés
hacia la cdmara» lo entendi6 a la primera.

¢ Pensaste en el pablico cuando trabajaste en esta.
peltcula? '

El piblico en que pienso en primera instancia es
de mujeres.

¢C6mo te fue con Lola en cartelera?

Bien. Conforme pasé el tiempo lleg6 a resultar un
éxito en ocho de los diez cines donde se present6.
Ademis me sorprendi6 porque sé que es una pelicula
lenta, con poca trama y sin actores taquilleros. Pensé
que el publico tenfa menos disposicién para ver una
pelicula como Lola pero no fue asi. No me engaiio con
el resultado, pero a pesar de todo tiene algunas cosas
que funcionan y a la gente le 1lama la atenci6n.
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JQué diferencia hay en hacer un trabajo con
expectativas comerciales y un ejercicio?

El gjercicio es un trabajo donde uno hace experi-
mentos y una pelicula industrial es con el finde hacer
una catrera.

Trato de dosificar las locuras, de hacer un trabajo
mids cauteloso y accesible. Por ejémplo, en Lola des-
carté el final que era muy violento y dejé uno mds
suave. :

¢Cudl era el otro final?

VeralLolay Ana en el abandono total (desvalidas
y perdidas), filmadas con un alejamiento de cimara y
al fondo se veia una pinta obscena, pero tenia muy
presente la idea de no destrozarle el corazén al pibli-
co, filmé los dos finales. A partir de una improvisa-
ci6n de cuando Ana mira hacia las nubes, decidi dejar
el final mds tierno y menos violento porque es recon-
ciliador.

¢Como nacié la idea de hacer Danzén?

Porque me gusta mucho bailar, ademds cuando
conoci en Cuba personalmente a Marfa Rojo en un
taller literario, surgié la idea de trabajar juntas. Enton-
ces pensé en un papel para ella, en los salénes de baile
y en el tono que queria plasmar. Con esos elementos
me di cuenta que ya tenia la historia.

¢Cdmo trabajaste en la puesta en escena con tus
actores?

Yo no ensayo previamente, siento que se caen los
dialogos o las situaciones. Hago escenas parecidas y
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preparo las secuencias en video checando los didlogos
y los movimientos de los actores.

¢Los didlogos aparecen tal y como estdn contem-
plados en el guion?

Si. A los actores les pido didlogos muy precisos,
aunque me gusta que aporten. Las observaciones las
hacen de acuerdo a lo que tengo previsto porque de
no ser asi considero que se me podria ir de las manos.
Me siento segura de la estructura del guién, creo que
estd bien armado. Trabajar con actores creativos me
permite dejar en la estructura final los chispasos y
ocurrencias de ellos.

¢Como conseguiste el actor para representar a
Carmelo?

Fue hasta visperas del rodaje, me di cuenta que
debia ser alguien capaz de representar «el mito del
hombre ideal» y que bailara muy bien danzén. Héctor
Bonilla acepté hacer el papel, pero crei que una per-
sonalidad tan conocida, por lo mismo no podia repre-
sentarlo. Julia buscaria entonces la imagen de Héctor
Bonilla y realmente la idea era que Carmelo se desdi-
bujara. Queria que la gente se acordara més de él por
su sombrero que por su rostro.

Un dfa en Veracruz fuimos Maria Rojoy yo aun
baile organizado por los trabajadores de un muelle,
descubrimos al Carmelo que querfamos, me gust6 por
la nobleza de su rostro, por ser un hombre maduro y
no convencionalmente guapo.



Cuatro testimonios de cineastas mexicanas 160

La nuisica es un elemento importante en Danzén,
¢como lo trabajaste?

Dirigi durante el rodaje con walkman puestos. Fue
algo que ya habia hecho antes en Lola, Siento que la
misica me ayuda a determinar un movimiento de
cdmara o el ritmo de la secuencia, hacerlo me da
seguridad, aunque a veces me sale fatal. La misica es
un elemento que estd presente desde la escritura del
guién,

En Una isla rodeada de agua escuchamos una
cancién de Tofia la «Negra», en Lola hay miisica de
Son de Merengue y en Danzdn aparecen varios cldsi-
cos de la misica mexicana. También las letras me
sirven para que mis personajes muestren lo que estan
pensando. En Danzdn es algo absolutamente explici-
to. ’

¢Por qué aparecen travestis en Danzén al igual
que en Una isla rodeada de agua?

Ellos llevan «el ser mujer» hasta sus dltimas con-
secuencias: una mujer no suele usar ufias exagerada-
mente largas y los travestis si. En Una isla... fue
casual, y en Danzdn fue buscando un personaje fun-
cional para la historia.

¢ Por qué recreaste asf el cabaret?

Me gusta mucho el antro «Barba Azul», es asi
como se ve en pantalla: con esas mufiecas y un perso-
nal énico. En realidad es terrorifico. Lo han filmado
en muchas peliculas de ficheras pero mi intencién fue
retomarlo de otra manera.
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¢ Te autocensuras?

No, lo que hago es dosificar algunas cosas para
hacer un cine mds accesible, por ejemplo, en Lola
insist{ endejarunplano que dice «<Muerael PRI, fraude
electoral», y antes de exhibirla la gente me dijo que
no crefan que fuera un plano que valiera la pena para
que enlataran la pelicula. Al final de cuentas lo dejé y
no la enlataron.

¢Por qué te interesa dar tu punto de vista de la
sexualidad femenina?

Porque es una parte vital en el universo femenino,
y lo quiero reflejar en mis pelfculas.

¢En qué ptblico pensaste para Danzén?

En realidad estoy averiguando qué «clases» de
publicos hay en nuestrasociedad de «clases sociales».
ZA quién le gusté Friday a quién Lola? No tengo una
respuesta, pero hay la intencién de ganarse a un
amplio piiblico, enganchdndolo con una historia quiz4
un poco diferente a lo que estd acostumbrado; para
mf es todo un reto.

¢ Qué expectativas comerciales tiene esta pelfcu-

Aquf es donde me cambia la jugada, con Lola
todo fue ganancia. Yo parti de un trabajo muy perso-
nal y no tenfa la serie de presiones que ahora tengo
con Danzon. Del gui6n se espera que sea una buena
pelicula y se recupere la inversion.
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;Como ves el panorama del cine nacional?

Estoy optimista, sobre todo porque creo en Iia
nueva generacién de cineastas trata de contar historias
de otra manera, de recuperar al cine mexicano cuidan-
do la calidad y buscando formas de produccién dis-
tintas. Esto le puede dar fuerza y aliento al cine
mexicano, a pesar de la crisis.

cQué papel debe desempeiiar el Estado respecto
al cine?

Debe ser un productor més, que ayude y apoye. El
Estado debe dar parte del presupuesto de los proyectos
pero no el total. Es necesario que apoye a productores
privados y a cooperativas, es lo més sano.

¢Qué piensas de la critica?

En general a veces la veo muy improvisada, des-
graciadamente creo que Ios criticos norestdn muy bien
preparados, a veces no pueden ni redactar un pérrafo
correctamente y su descripcién es «cantinflesca». Por
ejemplo leo con mucho gusto a Gustavo Garcia y
Ayala Blanco de quien me siento muy elogiada. A
diferencia de ellos estid Nelson Carro, a él le parece
que 1a escena de los baiiistas en Lola no tiene nada
que ver, no le transmitf nada.

£Qué piensas de las necesidades del puiblico? ‘

Necesita respeto, consideracion y que se le vuelva
a tomar en cuenta. Debemos recuperario.
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¢ Qué influencias notas del cine extranjero en los
directores mexicanos?

Hay dos formas de hacer cine: unos compaiieros
prefieren dar un borrén y cuenta nueva del cine me-
xicano, y otros como yo quieren buscar una fisono-
mia propia, enraizarse culturalmente con la bisqueda
de conceptos universales, como Gerardo Lara.

Trato de decir c6mo una mujer camina por el
mundo, mostrar forzosamente la agresividad sexual a
que se enfrenta. También me apasiona hablar de la
relacién madre-hija por cuestiones personales y por
ser el universo més denso y el menos visto desde el
interior.

¢El video es una opcién?

Es otra medio de expresién por su calidad, No me
entusiasma como el cine porque para mf es sSlo una
herramienta.

JSobre qué es tu siguiente pelfcula?

Es un proyecto sobre la zona fronteriza en Tijua-
na. Los personajes tienen la identidad muy desquebra-
jada y me interesa exponerlo.

FILMOGRAFIA DE MARIA NOVARO

Lavaderos; Sobre las olas; De encaje y azticar; y,
Es primera vez. Todos cortometrajes realizados en
super 8, 1981.
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Conmigo la pasards muy bien

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogrd-
ficos ; D: Maria Novaro y Marie-Christine Camus; F:
B y N; Con: Valeria, Santiago y Le6n. Dur: 3 min.
1982.

7AM.

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos ; D y G: Maria Novaro; F: B y N; Ed: Las Ninfas
(Silvia Otero, Marie-Christine Camus y Marfa Nova-
ro) ; Con: Guadalupe Sinchez; Dur: 10 min. 1982.

Querida Carmen

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogra-
ficos ; Dy G: MarfaNovaro.; F: By N; Ed: Las Ninfas;
S: Emmanuel Tacamba; Con: Guadalupe Sidnchez,
Vania Carbadillo, Octavio Novaro, Daniel Da Silve-
ria, Eduardo Milén, Conchis Arroyo y los nifios Mara,
Santiago y Paula; Dur: 27 min. 1983.

Una isla rodeada de agua

P: Centro Universitario de Estudios Cinematogri-
ficos; D, G y E: Maria Novaro; Asist. Dir: Guadalupe
Sénchez; F: Color; S: Silvia Otero y Luis Schoe-
der;Con: Mara Chévez, Silvia Otero, Conchis Arroyo,
Carolina, Yolanda Ocampo, Salomé Reyes, Chencha
y Alejandro Marin; Dur: 30 min. 1984.

Azul celeste

P: Actividades Cinematogrificas UNAM, Jesiis
Ferndndez Perera; D: Maria Novaro; Aisist. de Prod:
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Ma. Christine Camus, Antonio Valenzuela Utbinos,
Luis Manuel serrano Diaz; G: Maria y Beatriz Nova-
ro; Apuntadora: Silvia Otero; F: (Color); Son: Claudia
Argueyo; Con: Gabriela Roel, Cheli Godinez, Carlos
Chavez y Gerardo Martinez «pichicuas». Dur: 90
min. 1989.

Lola

Produccién Ejecutiva: Dulce Kuri; D: Maria No-
varo; G: Maria y Beatriz Novaro; F: (Color) Rodrigo
Garcia; M: Gabriel Romo; Con: Carlos Aguilar; Ed:
Sigfrido Barjaue; Dir: Art.: Marisa Pecanins; Con:
Leticia Huijara, Alejandra Vargas, Martha Navarro,
Roberto Sosa, Mauricio Herrera, Javier Zaragoza,
Cheli Godinez y Gerardo Martinez; Dur: 90 min.
1990.

Danzén

P: IMCINE, Fomento a la Calidad, Televisién Es-
paiiola, Tabasco Films, Gobierno de Veracruz y Ma-
condo Cine Video; D: Marfa Novaro; Guién: Maria y
Beatriz Novaro; F: (Color) Rodrigo Garcia; Ed: Nel-
son Navarro; Prod. Ej: Jorge Sdnchez; Con: Maria
Rojo, Carmen Salinas, Tito Vasconcelos, Adyari Chi-
lazaro, Daniel Regis y Blanca Guerra. 1991.



7.4. ENTREVISTA A MARISA SISTACH
(22 de abril de 1991, en sucsass.)

¢ C6mo surgio tu inquietud por estudiar cine?

Estudié un afio antropologia en Francia, donde
conocf a un maestro que hacfa cine y con él tuve mi
primer contacto con el trabajo filmico. Luego llegué
a México y estudié antropologia social. Cuando ter-
miné la carrera trabajé en la burocracia como antro-
péloga y no me gusté co6mo se manejaba el quehacer
de l1a antropologfa, entonces decidi entrar al CCC para
hacer cine documental y vivir de eso.

Me di cuenta lo caro que era hacer cine y la utopfa
que significaba dedicarme a mostrarlo en comunida-
des. Ademds me empez6 a gustar la ficcién, En un
principio el interés que tenia por el cine era con fines
muy précticos, lo vefa como un instrumento para
informar. Conforme pas6 el tiempo me fui enamoran-
do de otros aspectos.

¢ Por qué te gusté mds hacer ficcion que documen-
tal?

Porque me aburri de la forma en que se hacfanlos
documentales en México: parecian ladrillos y yo que-
rfa hacerlos como los habfa visto en Francia.

JQuiénes te hicieron el exameny cudntas mujeres
entraron?

Carlos Velb, Manuel Michel, un francés que luego
nos dio edicién y... Entramos tres mujeres de treinta
gentes que aprobamos el examen. Luego en el segun-
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do afio empezaron a desertar y quedamos doce de los
cuales terminamos cinco, entre ellos dos mujeres.

JQuiénes fueron tus profesores?

El «Perro» Estrada que nos daba Lenguaje Cine-
matografico y era buenisimo a nivel prictico; Paul
Leduc, quien fue muy importante en nuestra forma-
ci6n tedrica y Jaime Humberto Hermosillo un exce-
lente maestro, él fue quien nos ensefi6 a realizar un
rodaje de principio a fin con el método que debiamos
seguir.

También tuvimos a Tomds Perez Turrent, Casta-
nedo y Juan Tovar, pero para mi los mis importantes
fueron los maestros de realizacién.

;Quiénes fueron tus comparieros de generacién?

Los que recuerdo son Andrés de Luna, Carlos
Téllez, Guadalupe Samarrén, Elia Vargas, Oscar Pa-
lacios, Juan L6pez y Gerardo Pardo.

¢Es s6lida la formacion que se imparte en elccc?

Sf, aunque son muchos los conocimientos que se
necesitan para formar directores o especialistas en
cualquier otra drea y la escuela no basta. Fuimos una
generacién con suerte: el equipo era nuevo, contiba-
mos con suficiente material y tenfamos lamejorplanta
de profesores que se podia conseguir en México,
ademds éramos muy unidos.

£Qué directores de cine te gustaban?

Wim Wenders, Pierre Ala, Godard, Herzog, Eric
Romer
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Y de los mexicanos?

Alejandro Galindo, Ismael Rodriguez y Roberto
Gavaldén.

SEn qué medida la literatura es fuente de inspira-
cidn?

Totalmente, soy una lectora fanitica desde niiia.
Cuando voy a hacer una pelicula leo y releo sobre el
tema, busco lecturas que puedan tener una atmdsfera
parecida. Me gusta hacer adaptaciones, aunque no he
hecho muchas.

fQuiénes son tus escritores favoritos?

James Bowles, Hemingway (de adolescente),
Dostoievski y me encanta la novela Ana Karenina.
Me gustan mucho los franceses Sthendal y Flaubert.
También leo literatura femenina de escritoras nortea-
mericanas.

£Qué elementos componen el lenguaje cinemato-
grdfico?

Generalmente parto de una imagen o de un estado
de 4nimo. Esto dltimo me ocurrié en Los pasos de
Ana,

Desde un punto formal empiezo a trabajar un
personaje: signos, gustos, etcétera; casi siempre les
asigno un color. Después trabajo con cuidado la es-
tructura, la anécdota y cémo se va dando el desarrollo
del personaje. Mis historias surgen en general, a partit
de éste.
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¢Como es el paso del texto a las imdgenes?

Trabajo un story board y as{ hago este paso al
revés, porque lo dificil para mi es poner las imdgenes
en palabras por eso es angustiante hacer el guién.

¢Qué tanto se pierde tu idea escrita respecto al
resultado?

Mucho, pero al mismo tiempo se gana porque el
cine es mdgico se crean cosas que tu no llegas a
imaginar como fruto de un trabajo colectivo en el que
se mezclan diversas creatividades.

(Cbmo estructuras los didlogos?

Por ejemplo en Conozco a las tres tomé muchos
parlamentos de mis amigas, me decian cosas y las
apuntaba. Algo increible fue que los didlogos mis
inverosimilies fueron los que tomé de la realidad.
Siempre tengo libretitas que van y vienen durante
meses y donde anotocitas textuales, frases sucltas que
me dice alguien y de ideas que surgen segiin mis
estados de &nimo.

(C6mo creas las atmdsferas?

Labisqueda de las locaciones son parte del guién
y creo que el trabajo del cineasta es constante. Quizi
es una deformacién de como ver la vida. En la calle,
algunos lugares me evocan un estado de dnimo y sé
que lo tengo que filmar. Luego veo a la gente como
personaje y leo novelas pensando en imégenes para
cine.
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Por eso en Los pasos de Ana la protagonista dice
cuando le preguntan «;para qué usas tu cdmara de
cine?» y contesta «algunas personas se preguntan
cémo vivir, yo me pregunto cémo mirar» fue una
forma poco sencilla de expresar eso, pero no supe
hacerlo de otra manera.

£Qué importancia tiene la produccion para hacer
cine?

Mucha por que luego me imagino escenas en
locaciones que no se pueden conseguir por falta de
dinero. En Los pasos de Ana hubieron muchas escenas
fallidas porque las hice pensando en otros espacios y
de repente llegaba el dia de la filmacién a lugares que
no conocfa.

Hago mucho trabajo de mesa, un story board
porque no me gusta improvisar mis ambientes.

;Harlas mejor cine con mayores ¥ecursos?

S1, aunque luego mayores recursos implica la
imposicién de una actriz o 1a censura de fragmentos
del guidn. Los mayores recursos pertenecen a siste-
mas de produccién mds castrantes. Mis peliculas las
he realizado con las uiias, Conozco a las tres 1a hice
con material que me regalaron mis compaiieros, lo
cual implicé que durara 56 minutos en lugar de hora
y media, porque una parte del material no se pudo
usar. Pero nadie me impuso una actriz o me recorté
una escena. En cambio ahora que tengo un guidn bien
caro lo censuran por que uno de los personajes fuma
marihuana. En Los pasos de Ana un problema muy
grave de produccién que tuve, fue que nunca vi rus-
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hes, no hice re-takes, novi los errores y uno debe tener
una verdadera comunicacién con el fotégrafo.

Cuando decidi hacer Los pasos de Ana pude es-
coger otro guién que tenia para realizar, sin embargo
opté por ella no sélo porque me gustaba sino porque
era menos costosa su produccién.

¢Como es el cine que hacen las mujeres?

Es distinto al que se hace, porque las cineastas de
hoy proponemos temdticas con las que se pueden
identificar otras mujeres, porque hablamos de lo que
significa ser mujer en esta sociedad.

ZEs feminista el cine de hoy hecho por mujeres?

Si, es una cierta manera de enfrentarse a los pro-
blemas. Aunque hoy todo el mundo diga que no es
feminista, los movimientos que se dieron ganaron
terreno en hombres y mujeres, pero muchos salieron
heridos por «¢l puritanismo» sexual y la moralina que
se impuso como feminista aunque para mi eso no es
lo feminista. Las mujeres que niegan ser feministas lo
hacen por pose y también lo son en cuanto que les
interesa hablar del mundo femenino porque cuestio-
nan los prejuicios antiguos que perjudicaban a la
mujer en su desenvolvimiento. Este cine no propone
a una mujer sometida, no es machista.

¢ Te interesa hacer cine de denuncia?

No precisamente, me gusta hacer una historia de
ficcién que diga de forma sutil lo que estd pasando.
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ZCon qué pardmetros un productor escoge un
guion?

Depende del tema, porque Los pasos de Ana con
un productor privado no la hubiera hecho, ahora el
guion que tengo como es de accién les gusta pero no
les parece que lo dirija una mujer, entonces es casi
imposible entrar.

¢Por qué no les gusta que una mujer dirija?

No sé si es por la idea de que una mujer no debe
dirigir una historia violenta o simplemente es una
excusa para que una mujer no dirija.

De donde surge la idea de ;Y si platicamos de
agosto?

De las ganas de hablar de mi generacidn, los que
lIa hicimos tenfamos 14 afios en 1968. Estibamos
listos para entrar a la prepa y la idea fue mostrar cémo
nos afecté el movimiento del 68 y como participamos
de forma indirecta.

Ese momento fue un parteaguas politico y social
a nivel familiar y nacional, paralelo a un movimiento
estudiantil internacional. Ademds, no se habia hecho
ninguna pelicula de ficcién sobre el tema; estaba el
documental El grito de Leobardo Lopez Aretche, pero
no existia una recreacion de los hechos.

2Cdmo hiciste el casting?

En realidad, la mayoria de los actores me los
sugirié Jaime Humberto Hermosillo; é1 me ayudé a
consegnirlos.

- Un dia llegé Eresto Gémez Cruz y tocs en mi
casa, estaba tan bien caracterizado que no lo reconocf;
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asf que €l hizo el personaje y trabajé conmigo porque
le gusté el guidn.

«El pecas» Armando Marin era un chavito tarahu-
mara que habia salido en otras peliculas, unos amigos
lo vieron como actuaba, les gusté mucho y me lo
recomendaron. Para m{ fue el mejor actor.

Salvador Pineda era entonces actor universitario
y se prestd para hacerla de hermano de Dora.

;Qué diferencia hay entre dirigir actores recono-
cidos y actores principiantes?

En esta pelicula poco porque los profesionales
como Salvador Sdnchez y Evangelina Martinez ha-
cfan tan bien su papel que no les tenia que decir cémo
lo queria.

En general cuando se trata de dirigir a actores
profesionales trato de «bajarles», no me gustan las
actuaciones engoladas, y a los actares jévenes me
gusta estimularlos.

Dora Guerra es directora de cine y también actriz,
la escogi a partir de mi primer actor, me gustaba que
fuera una mujer la que iniciara sexualmente a un
adolescente y ella quien fuera la protagonista del
activismo politico en el movimiento estudiantil. Pudo
haber sido a la inversa: que el papel de Dora fuera el
convencional «tipico que un chavo més grande inicia
a las mujeres en su sexualidad».

- ¢Donde filmaste?

En mi casa, lo tinico que hice fue conseguir cosas
y muebles que pensé se usaban en esos afios.
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;Se cumplieron los objetivos iniciales ?

Si porque la pelfcula 1a exhibieron en varias es-
cuelas y gusté mucho. Estaba dedicada a los adoles-
centes y ese era el piblico al que me interesaba llegar,
aunque también tuvo éxito en otros dmbitos.

¢En qué publico piensas?

Con Los pasos de Ana pensé en la gran cantidad
de mujeres solas que hay en este pais criando a sus
hijos y, porlo tanto, cref que les interesaria ver cémo
una mujer se enfrenta a dilemas bien conocidos por
ellas. En ;Y si platicamos de agosto? pensé en un
piblico estudiantil. Lo que no quiere decir que exclu-
yera a otro piblico. Realmente la intencién estaba
dirigida a los adolescentes.

¢De donde surgié la idea de Conozco a las tres?

Desde que vi la pelicula Una familia de tantas de
Alejandro Galindo me surgié la inquietud de hacer
una pelfcula que hablara de c6mo viven las mujeres
en nuestra época fuera del seno familiar, ya que
tradicionalmente han sido caracterizadas como muje-
res abandonadas, tachadas de «ovejas negras», divor-
ciadas, y prostitutas. Y lo que quise decir en Conozco
a las tres es lo que pasa treinta afios después con las
mujeres que viven fuera del seno paterno en esta
ciudad.

¢Como trabajaste la puesta en escena con tus
aclores?

Para la representacién de los tres tipos de mujeres
Ana, Julia y Maria, las actrices, me pedfan que les
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dijera c6mo me gustaria que trabajaran pero en reali-
dad yo no podia sacarles todo el jugo porque no tenia
suficiente experiencia en la direccién de actores. Las
tres eran bailarinas, dos de danza contemporinea y la
otra de baile popular. Eran mis amigas y quisieron
hacerlo.

¢Por qué pensaste en representar la vida de tres
mujeres profesionistas?

Porque es el medio que conozco, queria repre-
sentar en una historia los problemas que enfrentan las
mujeres en su trabajo. Por ejemplo Ana la redactora,
trabaja en la burocracia porque como tiene un hijo no
puede ser reportera de tiempo completo en un perid-
dico debido al desajuste de horarios que esto implica.

é¢Planteas un ideal entre la relaciones de mujeres
y a su vez la relacion con sus parejas?

Si, lo mds importante de la pelicula es que Ana,
Julia y Maria pueden enfrentar los problemas cotidia-
nos, sentimentales y propios del sexo femenino por a
solidaridad que hay entre las tres. La mujer con hijos
si pueden hacer cosas, yo estoy contenta, disfruto la
maternidad; no como muchas conocidas de mi gene-
racién que se quedaron sin ser madres y... bueno estdn
solas ahora.

¢Existe realmente esta solidaridad entre las mu-
jeres?

Creo que puede existir, aunque por nuestra edu-
“cacién es dificil que se dé.
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ZCudles tupropuesta respecto a la sexualidad en
este trabajo?

Por un lado aclarar el punto de la responsabilidad
en la pareja, es decir, cuando una mujer se embaraza
€s un «paquete» para los dos, no sélo para la mujer,
ademis, el ejercicio de la sexualidad de la mujeresun
derecho personal.

¢Por qué hablas del aborto?

Porque yo he estado en muchos careos y actual-
mente sigue siendo un problema muy fuerte en nuestra
sociedad del que se tiene que hablar.

¢ Por qué insinuaste ast la violacion?

Existe una teoria feminista que dice: «si en una
pelicula que intenta abordar el problema de la viola-
cién exhibes el hecho mismo, se supone que es un
estimulo social y no un intento por denunciar el
delito». Creo que mi pelicula si logra dar una visién
del problema con un punto de vista equilibrado.

¢Qué problemas tuviste para la realizacion?

Todos los que pueden pasar. En Conozco a las tres
el problema principal fue la direccién de actores,
también tiene problemas narrativos, algunos didlogos
debi haberlos quitado, ahora los escucho sin sentido.

£Como surgic Los pasos de Ana?

Queria hacer un trabajo que representara las emo-
ciones. Ana es una mujer que esté en el medio televi-
sivo y cinematogrifico y eso es algo que conozco
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bien, sé c6mo se manejan las cosas para una mujer y
lo que implica el ser madre y estar en un medio asi.
Por lo tanto queria hacer una critica al medio y refle-
xionar sobre las mujeres con hijos que ahf trabajan.

¢Es un trabajo autobiogrdfico?

Ya en otra ocasién me habian preguntado lo mis-
mo, pero esto es certero s6lo en parte. Méds bien es una
historia de una mujer (como yo) que estd trabajando
en cine y video.

¢(C6mo se desarrollé la puesta en escena?

Hubo muchos problemas para conseguir las loca-
ciones, algunas fueron prestadas pero luego se arre-
pintieron y tuvimos que alquilar otras. Con los actores
fue un trabajo muy agusto sobre todo porque a ellos
les agrado laidea. Con mi hija fue muy pesado trabajar
porque habia que repetir muchas veces su actuacién
y después de tanto hacerlo se cansaba y ya no le salia
bien. Hay una anécdota muy significativa: cuandoella
no queria sentarse en la taza del bafio, todos tuvimos
que hacerlo para convencerla.

¢Cudl es tu propuesta en esta pellcula?

Hacer una referencia de un mundo actual, Guada-
lupe Sanchez representa a una gran cantidad de mu-
jeres que viven el conflicto de 1a separacién con la
pareja y de situaciones que parecen simples pero que
no loson, como el decidir quién se queda conlos hijos.
Lo més importante de la cinta es que rescata la rela-
cién madre-hijos.
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Ana es 1a mujer que tenfa que ser tradicional ante
1a situacidn o arriesgarse a vivir una experiencia co-
nociendo a hombres y acostindose con ellos si asf lo
querfa. Es algo que plantea también los «ideales» de
la maternidad y 1a paternidad de forma diferente ala
tradicional.

(Qué autocritica le haces a Los pasos de Ana?

Es un trabajo que le falté una mejor direcci6n
artistica, el casting no resulté el mejor, tiene proble-
mas de ritmo, hay momentos que se cae la historia y
hay muchos didlogos que ahora me parecen inverosi-
miles.

¢Cudl ha sido la respuesta del publico?

La pelicula fue vista en el Festival de Berlin en
este afio. Para poder ir tuve que hacer una copia en
video porque me presionaron para entregarla, pensé -
que seria mejor hacer una mala copia, a que sequedara
enlatada por quién sabe cudnto tiempo. En Berlin
gusté mucho, incluso hubo gente que compr6 la peli-
cula, como Peter Schuman a quien le interesa comprar
ciertas peliculas para exhibirlas en cine clubes que
tienen prestigio por la calidad de las cintas.

La gente en México que 1a ha visto les ha gustado,
pero creo que al piblico europeo es a quien més ha
convencido mi cine.

(Qué necesita el piblico?

Primero que le cuenten historias, no importa la
variedad temdtica que tenga relacion con su realidad.



179 Cuatro testimonios de cineastas mexicanas

El cine no se puede reducir a explotar la miseria
sexual, sino necesita proponer nuevos discursos que
partan de una cuestién auténtica y honesta no sélocon
afdn de lucro.

¢ Qué opinas del cine mexicano?

No existe. Hay un mito en su renacimiento. Creo
que para darse depende de dos cosas: una es que los
cineastas puedan hacerse un oficio, cuestién dificil de
lograr porque con una pelicula no se te hace oficio; y
dos, que vuelva a existir el ptiblico para cine mexica-
no. Estos dos elementos no estdn garantizados, aun-
que siento que apartir del terremoto de 85 hay una
sociedad civil que tomé conciencia de simismay estd
deseosa de verse en el cine, de ver gente cercana aella
y no quienes salen en el cine «chafa» mexicano que
no tiene nada que ver con ellos. Hay una gran necesi-
dad de ver sus emociones y su problemitica en pan-
talla, como ocurri6 en el reciente Festival de Cine en
Guadalajara, con las peliculas de Dana Rotberg, José
Buil, Jaime Humberto Hermosillo y 1a mia. La gente
mostré mucho interés y gusto.

;Realmente es un mito este renacimiento?

Hasta que no se demuestre lo contrario si. Van a
cerrar COTSA, quiere decir que el Estado ya nova a
tener cémo proyectar sus peliculas y los productores
privados que de por si nos tienen declarada la guerra
y boicotéan las proyecciones de nuestras peliculas, no
nos apoyaran ni en broma.

Por otro lado est4 la censura temdtica de parte del
gobierno. Lo que «les gusta» es lo que producen, lo
demis, es «problemitico».
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Hacer cine es como ser zapatero, si no haces
zapatos no te vuelves buen zapatero y la mayoria de
la gente que hacemos cine es a cuenta gotas. Yo desde
que hice Conozco a las tres pasaron cinco afios para
realizar en 1988 Los pasos de Ana que tardg tres afios
enexhibirse. Asino creo que se puedan formar cineas-
tas.

Ademds la clase media desprecia el cine mexicano
y la clase popular estd acostumbrada a ver un cine
nacional deleznable. Este tipo de cine no cuenta nin-
guna historia son una especie de sketches que retoman
la miseria sexual de esta sociedad burldndose de los
homosexuales y mostrando nalgas femeninas.

Lo peor que nos pasa ahora a los cineastas es que
no sabemos, como antes, contar una buena historia.

Creo que debe haber un rencuentro con el piblico
y no es ficil. )

¢ Qué perspectivas tiene el cine mexicano?

No soy tan optimista pero tengo ganas de que se
haga realidad este mito del renacimineto. Veo el
panorama negativo por la gran censura temitica que
existe y la lejania entre el piblico mexicano y el cine
nacional.

¢Cudl debe ser el papel del Estado en la polftica
cinematogrdfica?

Evitar la acaparacion de salas y que las ganancias
de lataquilla llegen en mayor porcentaje al productor.
Su actividad deberia estar canalizada asf y no a sub-
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sidiar peliculas que después no pueden recuperar la
inversion.

Se necesita sanear desde 1a produccién hasta la
exhibicién.

;Qué opinas de la critica mexicana?

Me gusta leer a Jorge Ayala Blanco, aunque a
veces expresa cosas personales y exagera, pero es al
que mas le apasiona el cine. Para él no es un simple
trabajo sino es una obsesi6n, por eso trabaja mis a
fondo las peliculas.

Siento que los criticos a veces ven todo lo que hay
alrededor de la pelicula y no la pelicula misma. Su
opini6n no tiene mucho peso porque no pasa absolu-
tamente nada, ni en cuanto al piblico, ni en cuanto a
las autoridades.

Tambiénleo aTomis Pérez Turrent y a José Maria
Espinasa en La Jornada.

¢Qué importancia tiene la industria del video?

Toda. Somos una generacién que aprendimos con
video porque durante diez afios no pudimos trabajar
en cine y hemos vivido del video. No somos como la
generacién anterior que lo vio como elemento de
competencia. Finalmente lo hemos trabajado con un
lenguaje cinematogrifico. Claro que hay diferencia
con «la caja negra» que significa todo lo méigico del
cine. Son dos lenguajes distintos que se retroalimen-
tan.
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Lo que me encanta del video es que porsu cardcter
casero es dificil de censurar, tiene un gran halo de
libertad.

Otra cosa que me interesa del video es que puedes
hacer de €l un instrumento personal e intimo de tra-
bajo, porque con tu video 8 no necesitas de toda la
parafernalia del cine.

¢ Qué proyectos tienes?

Tengo pensado un trabajo que se llama El pesodel
soly trata sobre un viaje en 1974 de una pareja a una
playa en Oaxaca y ... hay algo de drogas. Es una idea
que quiero desarrollar acerca del miedo y a la vez
- hacer una crénica de mi generacién.

FILMOGRAFIA DE MARISA SISTACH

Habitacién 19;
Edicién y direccién. 1979.

Elratén
Co-guionista y asistente de dir. 1981.

Adiés, adids, tdolo mfo
Edicién y asistente de direccién. 1981.

Tepito
. Asitente de direcci6n. 1982.
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Preludio
Asistente de direccién. 1982.

¢Y si platicamos de agosto?

P: Centro de Capacitacién Cinematogrifica; D y
C; Marisa Sistach; F: (Color) Juan L6pez Reyes; Ed:
José Buil y Marisa Sistach; Con: Dora Guerra, Ar-
mando Martin, Ernesto Gémez Cruz, Evangelina
Martinez, Salvador Sanchez y Salvador Pineda; Dur.:
30 min.; 1980.

Conozco a las tres

Ficcidn, 16 mm. color, 1983, México; D: Marisa
Sistach; Dur: 83 min. Act: Graciela Cervantes, Irene
Martinez y Laura Ruiz; Nominada para el Ariel por
mejor mediometraje de ficcién, México 1984.

Los pasos de Ana

Pelfcula mexicana de Marisa Sistach con Guada-
lupe Sdnchez, Emilio Echeverrfa, David Beuchot,
Clementina Otero; G: Marisa Sistach y José Buil; F:
(color) Emmanuel Tacamba; Ed: José Buil (Cancerio
Rojo, "Feeling" y otros) 1988-89.

Anoche sofié contigo

Dir: Marisa Sistach; Prod: CLASA FILMS MUN-
DIALES y Produccién Tragaluz; Francisco y Pablo
Barbachano; G: José Buil, basado en el cuento La
venganza creadora de Alfonso Reyes; F: (color) Alex



184

Cuatro testimonios de cir mexicanas

Philips; M: Alberto Delgadoy Alejandro Cruicshank;
Ed: Sigfrido Garcta; Act: Leticia Perdigén, Socorro
Bonilla, Moisés Ivdn Mora, Patricia Aguirre; Marttn
Altomaro, José Alonso; Dur: 85 min, 1991.

hd Estrenads en la XXIV Muestra internacional de cine en
México, 1991 por lo cual no se¢ considera en 1s tesis.



QUINTA PARTE

SeRora tentacion,
de frivolomirar,
de boca deliciosa
ansiasa de besar.
Muger hecha de miel
y rosas en botin,
mujer encantadora,
sefiora tentacion.

Agustin Lara.



CONCLUSIONES

Si algo puede caracterizar al cine hecho por las cuatro
cineastas es su propuesta intimista de escudriiar el
mundo femenino. Conocer la forma de c6mo una
mujer quiere expresar a través de la pantalla lo que
estd viviendo y percibir su sensibilidad e imaginacién
mediante imdgenes.

Este cine es para mirar cémo las mujeres quieren
decir su versién sobre temas quizd ya abordados en la
cinematografia nacional, pero no desde una perspec-
tiva tradicional.

Si bien las primeras llamadas pioneras del cine
mexicano, encabezadas por Matilde Landeta la direc-
tora de cine més sélida de su generacién, abrieron
brecha a las mujeres con su trabajo cinematogrifico
en el guionismo, produccién y direccién, ninguna
hizo carrera dirigiendo. Ademds en sus peliculas no
existia la intencién de exponer los problemas o afini-
dades a que las mujeres de ese entonces se enfrenta-
ban. De ellas menos aiin se puede hablar de
continuidad en la direccién filmica femenina.

Con la creacién de las escuelas de cine incrementd
la cantidad de mujeres aspirantes a dirigir o formar
parte de un equipo cinematogrifico. La marcada in-
fluencia del documentalismo en el cine durante los
decenios sesenta y setenta, se manifesté con el trata-
miento realista de temas sobre el aborto, la violacién,
la situacion laboral de campesinas y obreras, el ejer-
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cicio de la maternidad, y muchos otros tépicos nece-
sariamente expuestos por mujeres.

Asi la diferencia entre pioneras y cineastas egre-
sadas de las escuelas de cine no sélo radica en el
contexto social en el que se desenvolvieron, sino
también en su formacién. Mientras las primeras se
hicieron con la préctica y enfrentaron un medio mar-
cadamente sexista; las segundas tuvieron una forma-
cién politica y profesionista antes de estudiar cine, lo
cual les dio 1a base para encaminar sus cualidades
artfsticas.

El objetivo primordial de las cineastas contempo-
rdneas es reconquistar con sus peliculas al piblico
mexicano y penetrarlo. :

Segin los testimonios de Busi Cortés, Lilian
Liberman, Maria Novaro y Marisa Sistach rio hay
una definicién unica de lo que es el cine femenino.
Sin embargo, existe una 6ptica femenina que destaca
no sé6lo a través del argumento sino también de la’
fotografia, didlogos, movimientos de cdmara, encua-
dres, locaciones, escenografia, etcétera. Elementos
que expresan su sensibilidad y experiencia creandoun
discurso visual con su estilo.

Hacer un cine que toque las fibras femeninas no
depende de que lo dirija una mujer, sino del enfoque
y la preocupacién por exaltar el lado femenino del
universo en una dimensi6n artistica.

El cine de Maria Novaro muestra lo pintoresco
de la provincia mexicana, su calidez convertida en
trépico y un Distrito Federal fracturado pero no por
ello drido. Et color azul est4 presente en tas atmésferas
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que fluyen al compds de boleros y miisica, ya cldsica
en nuestra cultura.

Las mujeres que desfilan en sus historias viven
una incertidumbre dual que se despliega ensu entorno
social y se interioriza respecto a su pareja. El ideal de
la figura masculina es un fantasma inalcanzable que
cada mujer proyecta en sus alegrias y frustraciones.

La matemidad de las protagonistas va més alld de
su posicién e imagen social, es una caracteristica
femenina que las vuelve més seguras y atractivas. Son
mujeres con suefios que vivir, no el ser sacrificado,
chantajista y sagrado que plante6 el antiguo cine
mexicano.

Las peliculas de Maria Novaro exponen con
sutileza y humor sucesos sociales que reflejan en
momento politico que estd viviendo. Asi la autota
afirma cada vez mis su estilo.

La columna vertebral de las peliculas de Lilian.
Liberman es el tratamiento de la sexualidad femeni-
na. De manera casi documental sus historias narran la
agresién sexual de que son objeto las mujeres, en
distintas edades. Su discurso es sin cortapisas, conel
interés de hacer de los problemas sociales una denun-
cia. A excepcién del cortometraje Amanecer, en que
plantéalarelacién ideal de una pareja préxima a tener
un segundo hijo, sus demds ejercicios son muy realis-
tas.

A Lilian Liberman en sus cortometrajes parece
importarle més el concepto que 1a plasticidad, quizd
con el afin de lograr una atmésfera intima e intensa.

A Busi Cortés le gusta que su cine le sugiera al
espectador los secretos femeninos, lo encauce al mis-
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terio de ese mundo. Ver sus cintas deja el sabor de
penetrar a un lugar y dejar la puerta entreabierta. Hace
que los personajes femeninos hablen con la mirada y
dejen con suspiros sus mensajes.

El cine de Busi Cortés est4 basado en adaptacio-
nes literarias y aunque alguna, como E! secreto de
Romelia, apele a un momento histdrico, la autora
afirma que sus ficciones si algo buscan en ese sentido
es ser atemporales. Otra caracteristica en su obraes la
relacién de un par o un pequeiio grupo de mujeres que
se desarrolla en forma paralela al argumento general.
La misica tiene una intima relacion con las atmoésfe-
ras: se escucha la tristeza de 1a lluvia con el fondo de
un piano. Las mujeres presentasondiscretas, intensas,
melancdlicas y quizd con una psicologia depresiva.

Las cintas de Busi Cortés tienen cierta tranquili-
dada implicita en el concepto, que parecieran estar
habladas en voz baja.

De la obra de Marisa Sistach es imprescindible
mencionar que el cortometraje ;Y si platicamos de
agosto? es la primera ficcién relizada en México,
sobre el movimiento estudiantil de 1968. Desde esta
cinta se nota un estilo sencillo y directo para tratar sus
argumentos. La frescura del adolescente que actiia en
este ejercicio, no seria posible si la direccién no
transmitiera esa lozanfa.

Es una inquietud constante de la autora manifestar
la complejidad que existe en que una mujer ejerza de
forma paralela su maternidad y profesién, sin culpas
ni privaciones. En Conozco a las tres busca aliviar ese
problema con la ayuda y solidaridad que puede ali-
mentarse entre las mujeres. La misma situacién es
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recurrente en Los pasos de Ana, que aborda algunas
complicaciones especificas de la presencia femenina
en el medio cinematogrifico o audiovisual.

El cine de Marisa Sistach estd comprometido
antes que con alguien, con ella misma, de ahi su
sencillez. El trabajo destacado de las cuatro realiza-
doras mencionadas es muestra de una larga lista de
mujeres comprendidas en otras dreas del quehacer
cinematogrdfico, como lo refleja el apéndice de la
tesis.

Es importante sefialar que hay cineastas de sumo
interés, contemporéineas a las que escogimos como
Sonia Riquer, Adriana Contreras, Dana Rotberg, Re-
beca Becerril, otras. Lo anterior nos dice el gran
bagaje de cortos y largometraje dvidos de ser conoci-
dos, ya sea por exhibicién en cine (pretension origi-
nal) o ;porqué no?, entelevisién. Seguro que tendrian
més éxito que cualquiera de los churros que programa
el canal 2 en «Riguroso estreno», lo anterior no
significa compararlas, sino exaltar el veto de exhibi-
cién que tienen las pelfculas de calidad, de muchos
egresados de las escuelas de cine en la televisién
comercial.

Con lo anterior queremos reapuntar el momento
esperanzador que vive el cine nacional.



GUION DEL VIDEO «CUATRO TESTIMONIOS DE Cl-

NEASTAS MEXICANAS»

PROGRAMA: CUATRO TESTIMONIOS DE CINEASTAS MEXICANAS
GUION: TERESA SOLIS Y EDUARDO COLLINS

DURACION: 26'30"

VIDEO

FADEIN:
LOGO UNAM

ROLL SUPER: ESTE PROGRAMA
ES PARTE DE LA TESIS DE
LICENCIATURA DE LA
CARRERA DE COMUNICACION
EN LA FACULTAD DE CIENCIAS
POUITICAS.

«CUATRO TESTIMONIOS DE
CINEASTAS MEXICANAS»,

CORTEA:

COLLAGE DE PERSONAJES
FEMENINOS .
DOSOLVENCIA FADE IN-OUT.

CORTEA:

FOTOMONTAJE DELAS CUATRO
DIRECTORAS ILUSTRAR SOBRE
SUS TEMATICAS, PERSONAJES Y
PLASTICIDAD DE SUS PELICULAS.

AUDIO

TEMA DE IDENTIFICACION

CROSSFADE:

SUBE TEMA MUSICAL BAJA
Y SOSTIENE.

OFF: (LOC. MUJER)

El cine realizado por mujeres esta
hecho a través de una pticay
sensibilidad que intenta expresar la
identidad actual femenina.

(LOC. HOMBRE)

Busi Cortés, Lilian Liberman,
Marfa Novaro y Marisa Sistach
expresan el concepto de mujer
a través de sus temAticas,
personajes y plasticidad de
suspeliculas,
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VIDEO

CORTEA:

IMAGENES DE MADRES,
SENORITAS Y NINAS
RESPECTO A LA SEXUALIDAD

IMAGENES DEL COMPROMISO
SOCIAL

IMAGENES DE STOCK DELAS
ESCUELAS.

ILUSTRAR CON IMAGENES
RESPECTO AL MANEJO DE LA
SEXUALIDAD EN SUS
DIFERENTES EJERCICIOS.

CORTEA:

ENTREVISTAMARIANOVARO
SUPER: MARIANOVARO
CINEASTA

DISOLVENCIA CON FRAGMENTOS
DE DANZON: MARIA ROJO
DESPUES DE HACER EL AMOR
FUMANDO UN CIGARRO.,

LOLABANANDOSE Y
ACARICIANDOSE

AUDIO

{LOC. MUJER)

Sus imAgenes reflejan cbmo las
muleres asumen la sexualidad en el
despliegue de sus formas como
madtey pareja. Su compromiso
soclal radica en que las mujeres
hablen de sl mismas y de su historia.
(LOC. HOMBRE)
Eilas forman los cuatro rieles que
conducen este video como
exponentes de las dos escuelas de
cine: CUEC y CCC, cuyas

iencias distintas ko enh

PUENTE MUSICAL (SUBE TEMA
MUSICAL BAJAYY FONDEA).

{LOC. MUJER)

En el cine de las cuatro cineastas, la
sexualidad femenina es uno de los
temas fundamentales con ¢l que
plantean las pecesidades fisicas y
amorosas con una visién natural

y libre,

SUBE FONDOMUSICAL BAJAY
DESAPARECE.

«Es una parte central a descubrir en
la mujer, es un punto donde més se
ha mitificados, (257

AUDIO ORIGINAL
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VIDEO AUDIO

CORTEA:

ENTREVISTA LILIAN LIBERAMAN «Hablamos de 1a sexualidad porque

SUPER: ULIAN LIBERMAN es algo que hemos tenido siempre

CINEASTA callados.(15")

DISOLVENCIA CON FRAGMENTOS

DE AMANECER. FLASHBACK DE

NINAS QUE VEN UN PENE. AUDIO ORIGINAL MAS VOZ EN
OFF DE LILIAN;

«=La nifia que descubre la sexualidad,
@s con violencla...»

CORTEA:

ENTREVISTA MARISA SISTACH

SUPER: MARISA SISTACH «En un pals de machos es muy

CINEASTA dificil ejercer una sexualidad libre, ta)
vez se logre en una pareja pero mis
personajes estinsolas », (25%)

DISOLVENCIA CON FRAGMENTO

DE CONOZCO ALAS TRESUNA

MUJER ES ATACADA POR UNOS

HOMBRES QUIENES LA SUBEN A

UN AUTOMOVIL PARA

VIOLARLA. AUDIO ORIGINAL

CORTEA:

ENTREVISTA BUSI CORTES «En £ Secreto de Romelia me
remito a las tres generaciones sobre
todo respecto a la sexualidads.

DISOLVENCIA CON FRAGMENTOS

DE EL SECRETO DE ROMELA:

ESCENA DONDE LAS NINAS

HABLAN ACERCA DE LA

MENSTRUACION.

ESCENA CUANDO EL VIUDO

ROMAN CORRE AROMELIA

JOVEN DE SU CASA PORNO AUDIO ORIGINAL

SERVIRGEN.
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VIDEO AUDIO

LAS BUENROMERO. ESCENA DONDE

LA GUERA HACE EL AMOR CONEL

SACRISTAN.

SUBE TEMA MUSICAL BAJAY
SOSTIENE

CORTEA:

ILUSTRAR CON DIFERENTES

SECUENCIAS DE LOS EJERCICIOS  (LOC. HOMBRE)

ESCOLARES DELAS CINEASTAS  Mujeres multicolores cuentan

{AMATERNIDAD. lstorias méagicas o d |
viven dentro y tuera de estas
ficciones, se transforman en madres
audaces. ; o
SUBE FONDO MUSICAL BAJAY
DESAPARECE

CORTEA:

LILIAN LIBERMAN «E5 un tema que me interesa
revindicar, en Amanecer, es en forma
utdpica, donde los hombres
comparten con una mujer la
experiencias. (1))

DISOLVENCIA CON LAS IMAGENES

DEL PARTO EN AMANECER

CORTEA:

MARISA SISTACH =Me parece miry impoitante plantear
esta relacién a manera distinta del
cine mexicano de la cabecita blanca
y la mamé sagrada.

CONTINUA MARISA SISTACH

ILUSTRAR CON ESCENA DE L.OS

PASOS DE ANA DONDE ANA «Se trata de ver madres solas que

LLEGA TARDEA SU CASAY sacan adelants a sus hijos sin

ENCUENTRA DORMIDOS ASUS chantaje. También ver el lado de los

HIJOS EN EL SUELO hijoss,
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VIDEO

DISOLVENCIA CON PELICULA
LOS PASOS DE ANA CUANDO
ANAY SU CHAVO HABLAN DE
QUIEN SE DEBE QUEDAR CON
LOS NINOS.

CORTE A:
BUSI CORTES

DISOLVENCIA CON FRAGMENTO
DE EL SECRETO DE ROMELIA
DIANA BRACHO, DOLORES
BERISTAIN Y LAS NIETAS EN EL
TREN SIN QUE HABLEN.

DIANA BRACHO HABLA CON
DOLORES BERINSTAINEN LA
RECAMARA LA CONFESION DEL
VIUDO ROMAN.

CORTE A:

MARIA NOVARO

DISOLVENCIA CON LOLA
ESCENA DEL PASTEL DE
CARNE.

DANZON. MARIA ROJO BAILA
CON SU HIJAEN CASA.

AUDIO

«Mg interesa destacar la relacién
gozosa con sus hijos y cdmo los
integra a su trabajow.

«Es muy importante en mi trabajo.
Un punto medular en Ef Secreto de
Romelia fue este conceplo, las
realizadoras lo estamos renovando,
antes por un lado estaba la madre
abnegada o la madre prostituta,
estamos dando un concepto més
realistas,

AUDIO ORIGINAL

«En el cine se trata como mitoy
fantasfa. A mi me interesa explorar,
Me gustala idea de llevaria
matemidad a su sensacién mas
simple. .

AUDIO ORIGINAL

ENTRARUBRICABAJAY
SOSTIENE



Cuatro testimonios de cineastas mexicanas

197

VIDEO AUDIO

CORTEA: (LOC. MUJER)

IMAGENES DE ACTRICES Mujeres que aparecen en el

EN LOS DIFERENTES escenario de la realidad y hacen

EJERCICIOS DE LAS fantas/as, se asoman a laventana y

CUATRO CINEASTAS. dicen: {Ahl estA! el hombre ideal,
{a vida rutinaria y las palabras
Infructuosas de los dias cansados.
{LOC.HOMBRE)
Rostros femeninos que juegan su
destino al azar, con intuicién o
premonitoriamente con un hombre,
SUBE RUBRICABAJA Y
DESAPARECE

CORTEA:

AZUL CELESTE: LAUREANA

CUANDO PLATICA CON CHEU

DELAS CARTAS DE EDMUNDO. AUDIO ORIGINAL

LOLA CUANDO LE LANZA SUS

COSAS A OMAR POR LA VENTANA

DANZON. MARIA EN EL MALECON

CON PEPE Y LE EXPLICALO

JOVEN QUE ES PARA ELLA.

EL SECRETO. NOCHE DE BODAS.

ROMEUIA Y EL MUDO CUANDO

LE ORDENA COMO VIVIR UNA

VEZ CASADOS,

ESPONTANEA BELLEZA

COLGON DE TELEFONO.

AMANECERESCENA CUANDO

ARTURO B. LE OFRECE AYUDAY

BOTAEL TRABAJO.

LOS PASOS DE ANA PAREJA

PLATICANDO EN EL PARQUE,

CUANDOEL PRODUCTOR

CASADO SE LE DECLARA A ANA.
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VIDEO

CORTE A:

IMAGENES QUE REFLEJEN
COMPROMISO SOCIAL DE LAS
CINEASTAS

CORTE A:
BUSI CORTES

DISOLVENCIA CON EL
SECRETO... DONDE DIANA
BRACHO HABLA DE LAS TRES
GENERACIONES.

CORTEA:

COLLAGE DE LOS DIFERENTES
TRABAJOSDE LA CINEASTA

(CONTINUA)

AUDIO

SUBE TEMA MUSICALBAJAY
SOSTIENE

{LOC. MUJER)

Mujeres del celuloide que viven en ol
cine y hacen cine, recuiren at
discurso y a los didlogos de otras
féminas cualesquiera su oficlo 0
profesién con el objetivo de exp
sus voces, sentimlentos y
compromiso con nuestra cultura.

SUBE TEMAMUSICALBAJAY
DESAPARECE

«El compromiso social de las mujeres
o5 hablar de nosotras mismas. He
tratado de forma sutil en E/ Secrsfoy
en Serpientes y escaleras cdmo
vemos fas mujeres la politica
mexicanas,

AUDIO ORIGINAL

ENTRA TEMA MUSICAL BASAY
SOSTIENE

{LOC. HOMBRE)

El cine de Busi Cortés pate de la
necesidad de adaptar lteratura
mexicanay recrear atmésferas a
través de la relacién entre los
personajes ¥ los objetos con un halo
que evoca colores dulces y al mismo
tiampo antiguos.

(LOC. MUJER)

La misica es parte de la personalidad
de Romela Orentes, Dolores, Rom,
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VIDEO

CORTEA:
BUSI CORTES

DISOLVENCIA CON IMAGENES

DE EL LUGAR DEL CORAZON
HOTEL VILAGOERNE, LAS
BUENROMERO, FRAGIL RETORNO
Y EL SECRETO DE ROMEUA.

CORTEA:

COLLAGE DE LOS DIFERENTES
TRABAJOSDE LA CINEASTA.

CORTEA:
MARISASISTACH

AUDIO

E1 Viudo Romén, Castula y otras més
de las peliculas Hote! Villagoeme,
Frégil Retorno, El Lugar del Corazén
y Las Buenromero.

SUBE TEMA MUSICAL BAJAY
DESAPARECE

Habla sobre las escritoras a
diferencia de las guionistas,

ENTRA TEMA MUSICAL BAJAY
SOSTIENE

(LOC.HOMBRE)

Marisa Sistach en su cine plantea
problemas sociales y politicos. De
forma vivencial presenta pof primera
vez una ficcidn del movimiento
estudiantil en 1968: 4 Y si platicamos
de agasto?

(LOC.MUJER)

En Conozco a las Tres'y Los Pasos de
Ana describe y cuestiona la intimidad
y cotidianidad de las mujeres.

SUBE FONDOMUSICAL BAJAY
DESAPARECE

—Nama sobre la sociedad y el
movimiento dei 68, Su mirada politica
de la sexualidad en Conozco a las
Tres.
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VIDEO

DISOLVENCIA CON ESCENA DE
2Y SI PLATICAMOS DE AGOSTO?
1) EL JUEGO DE FUT BOL POR
TELEVISION

2) REPRESENTACION EN EL
PUESTO DE PERIODICOS.

CORTE A

COLLAGE DE IMAGENES DE LOS
DIFERENTES EJERCICIOS DE LA
CINEASTA

CORTEA:
LILIAN LIBERMAN

DISOLVENCIA CON ESCENA DE
LUGARES COMUNES:
LUPITA EN SU MATRIMON!O.

CORTEA:
LILIAN LIBERMAN

CORTEA: .
COLLAGE DE DIFERENTES

ESCENAS DE LOS TRABAJOS DE LA
CINEASTA.

AUDIO

AUDIO ORIGINAL

SUBE TEMA MUSICAL BAJAY
SOSTIENE

(LOC. HOMBRE)

Lilian Liberman con sUs ejercicios
Espontdnea Belleza, Lugares
comunesy Amanecer ctitica el papet
de la mujer en la socledad mexicana.

SUBEFONDO BAJAY
DESAPARECE

—Menciona sobre lo dificil de su
carrera «Yo todavia no emplezo...»

«Yo tengo un compromiso social en [a
vida, por lo tanto si hago cine se
nota. Mis personajes estan en el
entorno real donde se muevens,

ENTRA TEMA MUSICAL BAJIAY
SOSTIENE

(LOC. MUJER)

El cine de Marfa Novaro muestra un
México colorido, provinciano o
citadino, donde lamésica, los

jes tipicos y las focac
atmésfera realista.

L4 o
crean una
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VIDEO

CONTINUA MISMA ILUSTRACION

CORTEA:

COLLAGE DE IMAGENES
COMO: PINTAS DE LUCIO
CABANAS, TERREMOTO 85,
«MEXICO SIGUE EN PIEw,
PANORAMICA DE LA ZONA
INDUSTRIAL, SALIDADE LOS
OBREROS, AUTA 100, MENSAJE
SOBRE EL SIDA
ENPERIODICO Y RADIO

CORTE A:

MARIA NOVARO.
INSERTS PARA CUBRIR LAS
EDICIONES DE LAENTREVISTA

CORTE A:

COLLAGE DE DIFERENTES
EJERCICIOS Y PELICULAS
DELAS CUATRO CINEASTAS,

AUDIO

{LOC. HOMBRE)

Marla Novaso es capaz de parti de
una historia o de un personaje y
exakar hechos soclales que marcan
momentos histdricos.

SUBE FONDO MUSICAL BAJAY
HACE CROSSFADE CON TEMA
MUSICAL DE LA SONORA
SANTANERA U OPCIONAL.

INSERTAR AUDIO ORIGINAL DEL
SPOT DE RADIO EN SEGUNDO
PLANO

Edtar respuesta

SUBE FONDO MUSICAL BAJAY
SOSTENE

(LOC. MUJER)

E! cine que hacen ias mujerss no parte
de la necesidad de diferenciarse del

cine hecho por los hombres, mis
bien es hacer un cine det universo
QqQue viven y conacen.

(LOC.HOMBRE)

Mucho se ha discutido si existe 0 no
una definicion del cine femenino, sin
embargo lo importante para nosotros
es ancontrar los elementos que lo
conforman,

SUBE FONDO MUSICAL BAJA Y
SOSTIENE, HACE CROSSFADE
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VIDEO

CORTE A:
LILIAN UIBERMAN

CORTE A:
ILUSTRACION
CORTEA:
BUSI CORTES

CORTEA:
ILUSTRACION
CORTEA:
MARIANOVARO

CORTEA:
ILUSTRACION
CORTE A:
MARISA SISTACH

FREZZE DE LA SONRISA

DE MARISA SISTACH Y ENTRA CON
DISOLVENCIAEN FADE IN-
OUT FREZZE DE LAS DEMAS.

AUDIO

CON TEMA PARAFONDEO DE
TESTIMONIOS

«El cine hecha por mujeres es el que
tiene un punto de vistas, (357)

MISMO FONDO

«Yo creo que sf hay una sensibiiidad
femenina en teméticay dptica
complementaria a la del hombre,
sobre todo al cine tatino tan
machistan, (38°)

MISMO FONDO

«No lo conozceo, no tengo respuestas,
para mi las cosas de mujeres no han’

sido tratadas como me hubler
gustado y yo cfeo que nos

relacionamos con Ia vida las mujeres

de manera distinta a los hombress.
(507

MISMOFONDO

«AUnque 10 56 puede generalizar, si
hay mucho cine de mujeres que
comparte una cierta mirada, si no
esth on laaccidn o en la andodota,
osté en log personajess. (30°)

ENTRAFONDO MUSICAL Y SUBE
APRIMER PLANO.
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VIDEO AUDIO

(OPCIONAL LA LECTURA DE UN
POEMA).

COLLAGE DE TODASLAS
PELICULAS PRESENTADAS
ENEL PROGRAMA CON EL
SUPER DE NOMBRE, ANO Y
DIRECTORA.

CORTEA:

ROLL DE CREDITOS
Y AGRADECIMIENTOS

LOGOUNAM Y ARNO.
FADE OUT,



CATALOGO DE MUJERES CINEASTAS DE LOS ANOS
OCHENTA DEL CENTRO UNIVERSITARIO DE ESTU-
DIOS CINEMATOGRAFICOS (cuicz Y DEL CENTRO
DE CAPACITACION CINEMATOGRAFICA (CCC)}

Aguilar Fernddez, Sandra Luz (CUEC)

La intrusa (s/a'), Afios mds tarde (s/a), Carmen
vampira (s/a) y La envidia (s/a). Asistente en fotogra-
fia Salomé, virgen y mdrtir (Dolores Payas, s/a).

Alba del Castillo Negrete Teresa de (CUEC)
Thanatos (s/a) dirigid, edité y elaboré el guién.

Albarracin Cecilia (CUEC)

Produccién Pocker deases (Cristina Gémez s/a).

Albers Kapin (CUEC)

Motor principal (1981), Tigrito (1982), Juntos
hacia la felicidad (1983) y Flor del corazén (1984).
Asistente de produccién Circunstancias (Laura Ros-
seti, 1983).

. La abreviaci6n s/a significa sin afio, en algunos casos no
aparece la colaboracién especifica, y en otros €sta fuc
hecha en conjunto con ¢l autor. La omision de la
informacién se debe a una falta de registro (en su
momento) del CUECy CCC.
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Alvarez Maria Antonieta (CUEC)

El blues (1981) nominada Ariel y Ensayos (s/a).
Produccién El desayuno (Rosario Herndndez s/a)

Alvarez Lucia (ccc)

Participé en la musicalizacién Cuantas viejas
quieras (Moisés Ortiz Urquidi, 1990).

Becerril Rebeca (CUEC)

Amor del bueno (1983), A destiempo (s/a) y Dime
algo por altima vez (s/a). Asistente de direccién Mi-
lagro (Rosa Ma. Méndez s/a). Fotografia Levanta
mds la pierna (Dolores Payas, 1983). Fotografia Sa-
lomé, virgen y mdrtir (Dolores Payas, s/a). '

Brorstrom Brigitta (CCC)
Guién Iscuracha (Mohke-hoff Liskulla s/a).

Bufi Sonia‘ (CUEC)

Produccién Juntos hacia la felicidad (Kapin Al-
bers, 1983).

Bustillo Moya Alejandra (CUEC)

La mujer atorada (s/a), Buky (s/a) y Final feliz
(1986) nominada Ariel 1986. Asistente de edicién
Jesu S.A. (Ana Luisa Liguori s/a).
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Ciceres Olga (ccc)
Dirigi6 Goitia (1980)

Camus Marie Christine (CUEC)

Formd parte del grupo de «las Ninfas» junto con
Maria Novaro y Siivia Otero. J.M. (1982), Olvidalo,
no tiene ninguna importancia (1983), Conmigo la
pasards muy bien (1982) Tercera llamada (s/a) y
Feliz viaje (s/a). Sonidista Barco de papel (Rosa Ma.
Méndez, 1982). Fotografa 7 a.m. (Maria Novaro,
1982), Asistente de edicién Una isla rodeada de agua
(Maria Novaro, 1984), Asistente de edicién Luego
platicamos (Silvia Otero, 1982), Sonidista Game over
(Silvia Oteros/a), Productora Eliza (Silvia Oteros/n),
Sonidista Ciscunstancias (Laura Rosetti, 1983).

Carrasco Queijerio Rossana (CUEC)

El lugar del corazdn (s/a), Murallas- (s/a), Solilo-
quio (s/a) y No quiero decir nada (s/a). Asistente de
direccién Voy por todas (Amparo Romero, s/a).

Carrién Irma (CUEC)

Dirigido colectivamente Un crucero (s/a).

Carvajal Judrez Teresa (CUEC)

Una vida por la libertad (s/a). Asistente de bro-
duccién y de sonido Dime algo por dltima vez (Re-
beca Becerril s/a).
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Caudillo Rosa Delia (CUEC)

Fraticidio (1981), Tlayacapan (s/a), dirigi6 colec-
tivamente Un crucero (1981). Asistente de direccién
y guién ;Y por qué no? (Eugenia Tamés, 1984).

Contreras Adriana (CUEC)

Historias de vida (1981), Lecciones de poesia
(s/a), Naturaleza muerta (s/a). Guién Hacer un guién
(Dorotea Guerra, 1981).

Couturier Baiiuelos Marcela (CUEC)

Los buzos diamantistas (s/a). Asistente de produc-
ci6én Final feliz (Alejandra Bustillo, 1986).

Cruz Evelia (CUEC)

Sonido y Fotografia Una vida por la libertad
(Teresa Carvajal s/a).

Chagra Ana Maria (CUEC)

Asistente de direccién Levante mds la pierna (Do-
lores Payas, 1983).

Chaparroso Josefina (CUEC)

Produccién Lugares comunes (Lilidn Liberman,
1983). ‘
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Chavarria De Canini Urania (CUEC)

Haciaelfin de la noche (s/a) y Angeles de octubre
(s/a).

Del Campo Virginia (CUEC)
Guién ;Y por qué no? (Eugenia Tamés, 1984).

Diaz Coria Aguilar Silvia (CUEC)

La otra cara de la luna (s/a). Asistente de direc-
cién Adriana (Angélica Godinez s/n), Asistente de
direccién Umbrales (Nancy Ventura s/n).

Diez Diaz Ana (CCC)

Guién Elvira Luz Cruz, pena mdxima (Dana Rot-
berg, 1985).

Dominguez Josefina (CUEC)

Fronton (1982), Vampiro (1982) y Reo S.A. (s/a).
Colabord Episodios (Gisela Iranzo,1982).

Dune Martha (CcC)
Fotografia Estigma (Tufic Makhiouf Akl, 1987).

Escalera Ana Maria (CUEC)

Guién Naturaleza muerta (Adriana Contreras
s/a).
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Espinoza Gabriela (CUEC)

Cosasde lavida (1984), El cliente es primero(s/a)
y Para muestra basta un botén (s/a). Asistente de
fotografia Amor del bueno (Rebeca Becerril, 1983),
Sonidista Grdfica (Laura liiigo, 1984), Tiempo de
sombras (Alba Mora Méndez s/a), Fotografia Don
Tato y sus dos milagros (Laura Rosetti s/n).

Fernindez Rosa Martha (CUEC)

Cosas de mujeres (s/a) y Rompiendo el silencio
(s/a).

Fuhlman Heini (CUEC)
Sonidista El dedo en la llaga (Gisela Iranzo s/a).

Gardufio Susana (CUEC)

Sonidista Vdmonos al cine te lo disparo (Laura
Rosetti,1983), Asistente de direccién Don Tato y sus
dos milagros (Laura Rosetti s/a),Sonidista Carta a un
nifio (Milvia Piazza, 1981).

Garza Carmen (CUEC)
Sonidista Amanecer (Lilidn Liberman, 1984).

Gentile Andrea Lucia (CCC)

La neta no hay futuro (1988). Segundo Asistente
de direccién en El secreto de Romelia (Busi Cortes,
1989).
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Gilhuys Patricia (CUEC)

VIl Juegos Panamericanos (s/a) y La improbable
Susanita (1980).

Gimeno Pecanins Maria Luisa (CUEC)

La maga (s/a).

Godinez Pintor Angélica (CUEC)

Adriana (s/a). Fotografia La otra cara de la luna
(Silvia Diaz Coria s/a), Fotografia Umbrales (Nancy
Ventura s/a).

Goémez Moragas Cristina (CUEC)

Intramuros (1983), El huésped (s/a) y Pocker de
ases (s/a). Guién Pelfcula para nifios (Rosa Marfa
Méndez, 1982).

Gonzilez Luisa Fernanda (CUEC)
Produccion Jests,S.A. (Ana Luisa Liguori s/a).

Granillo Maria (CCC)

MusicalizaciénLa dltima luna (1990) y La muerte
es un lugar solitario (s/a), ambas de Sergio Muiioz
Guemes.
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Guerra Dorotea (CUEC)

Hacer un guién (1981) nominada Ariel 1982 y
2+1=4 (s/a).

Hayem Sibille (CUEC)

Sonidista Espontdnea belleza (1980) y Lugares
comiines (1983), ambas de Lilian Liberman.

Heiblum Laila (ccc)

Entre la presencia y el olvido (Real del Catorce)
(1988).

Herndndez Rosario (CUEC)

Elencuentro (s/a), El desayuno (s/a) y La herma-
na enemiga (s/a).

Holguin Mayora Lucia (CUEC)

Papalote azul (s/a). Produccién Buky (Alejandra
Bustillo s/a), Fotografia Dime algo por dltima vez
(s/a) y A destiempo (s/a), ambas de Rebeca Becerril,
Asistente de direccién Final feliz (Alejandra Bustillo,
1986), Fotografia Pedro gringoire (Ana Luisa Mon-
tes de Oca Vega s/a).

fiigo Dehund Laura Silvia (CUEC)

Cosas de la vida (1984), Grdfica (1984), Anima-
cion # 2 (s/a), Jorobita (s/a) y Un cuento de ciudad
(s/a). ’
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Iranzo Gisela (CUEC)

E!l aventon (1982), Episodios (1982), La espera
(1982), Alta noche (1983), Laberintitis (s/a) y E{ dedo
en la llaga (s/a). Sonidista Tercera llamada (Marie
Crhistine Camus s/a), Sonidista Querida Carmen
(Maria Novaro, 1983), Sonidista Eliza (Silvia Otero

sfa).

Islas Alejandra (CUEC)

La indignidad y la intolerancia serdn derrotados
(1980), La boquilla (s/a), La marcha (s/a) y Iztacalco,
campamento 2 de octubre (s/a) Ariel 1979 en Cine
Experimental.

Kapnist' Elizabeth (CUEC)

Edicién No es por gusto (Maria del Carmen de
Lara, 1981).

Langarica Trinidad (CUEC)

Te digo que no es un animal (brevisima historia
de la Revolucion Mexicana) (1981), Chihuahua, un
pueblo en lucha (s/a) y La quimera de oro negro (s/a).

Lara Maria del Carmen de (CUEC)

Amor, pinche amor (1980), No es por gusto
(1981) y Desde el cristal con que se mira (1984).
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Lighttart Berna (CUEC)
Sonidista Felizviaje (Marie Christine Camus s/a).

Liguori Ana Luisa (CUEC)

Amores dificiles (1983), El conde se esconde (s/a)
y Jesu, S.A. (s/a).

Lépez Lourdes (ccc)

Edici6n Strawverry Sunday (Claudio Valdés Ku-
1i, 1989).

Lépez Eva (CCC)

No se asombre sargento (1988), La venganza
(1989), Recuerdo de domingo (1990) y Yapo Galeana
(1990).

Lépez Guadalupe (CcC)

Asistente de produccién Pedro gringoire (s/a) de
Ana Luisa Montes de Oca.

Luke Patricia (CCC)
Edicién El reto (Liskulla s/a).

Mandujano E. Matfa (CUEC)

Produccién Carta a un nifio (Milvia Piazza,
1981).
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Martinez de Velasco Patricia (CCC)
El sétano (1989) y Acopilco (1990).

Martinez Vara Andrea (CCC)

Musicalizacién La divina providencia (Maria Ro-
driguez, 1988).

Méndez Elsie (ccc)

El rutas (1987). Sonidista Goitia (Olga Céceres,
1990).

Méndez Garcia Rosa Matfa (CUEC)

Formé parte del grupo Melies. Barco de papel
(1982), Peltcula para nifios (1982), Para que se en-
tretenga (s/a) y Milagro (s/a). Asistente de direccién .
Una noche fuera (Amparo Romero s/a), Fotografia
Luego platicamos (1982), Fotografia Game over
(s/n) y Asistente de direccién Afios mds tarde (s/a),
1as tres de Silvia Otero.

Mendicuti Teresa (CCC)
A la misma hora (1987),

Montes de Oca Vega Ana Luisa (CUEC)

Pedro gringoire (s/a) y La voluntad melancélica
(s/a).
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Mora Méndez Alba (CUEC)

Ejercicio colectivo # 1 sin titulo (s/a), Abril...y
después (1984), Habta una vez (s/a) y Tiempo de
sombras (s/a). Asistente de direcciSnAfios mds tarde
(Sandra Luz Aguilar s/a), Sonidista Levanta mds la
pierna (Dolores Payas, 1983), Sonidista Don Tato y
sus dos milagros (Laura Rosetti s/a).

Morales Gélvez Esther (CUEC)

Pulquerta La Rosita (s/a) nominada para la diosa
de plata.

Necochea Angeles (CUEC)

Produccién y Asistente de direccién Desde el
cristal donde se mira (Marfa del Carmen de Lara,
1984).

Otero Mirquez Silvia Marcela (CUEC)

Fue parte del grupo de Las Ninfas junto con Maria
Novaro, Silvia Otero y Marie Christine Camus. Luego
Pplaticamos (1982), E!l curso habitual (1983) Eliza
(s/a) y Game over (s/a). Edicién y SonidoJ.M. (1982),
Olvidalo no tiene importancia (1983), Tercera llama-
da (s/a) las tres de Ma. Christine Camus. Asistente de
Produccién y Direccién 7.A.M. (1982) y Querida
Carmen (ambos de Marfa Novaro, 1983); Fotografia
Alta noche (Gisela Iranzo, 1983); Edicién y Fotogra-
fiaDesde el cristal con que se mira(Mariadel Carmen
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Lara, 1984); Edicién y Fotografia Barco de papel
(Rosa Marfa Mendez, 1982).

Payas Dolores (CUEC)

Ejercicio colectivo # 1 sin titulo (1983), Levanta
mds la pierna (1983), Totus tuus (s/a) y Salomé,
virgen y mdrtir (sfa). Asistente de direccién El hués-
ped (Cristina Gémez, s/a).

Piazza Milvia (CUEC)

Los korcones (1980), Carta a un nifio(1981) y La
mujer que llegaba a las séis (s/a) primer lugar con-
curso ANDA 1981.

Pérez Sierra Alicia (CUEC)
Produccién Laberintitis (Gisela iranzo s/a).

Pesce Laura (CUEC)

Fotografia Don Tato y sus dos milagros (Laura
Rosetti s/a).

Previdi Teresa (CUEC)

Produccidn, Guién y Asistente de direccién Voy
por todas (Amparo Romero s/a). Sonidista Fuera de
lugar (Amparo Romero s/a). Sonidista E! lugar del
corazén (Rossana Carrasco s/a).
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Ramirez Vizquez Hilda (CUEC)

Produccién Una noche fuera (Amparo Romero
s/a).

Reyes Dharma (CUEC)

Sonidista Papalote azul (Lucia Holguin s/a). Pro-
duccién Tiempo de sombras (Alba Mora Méndezs/a).
Sonidista Una vida por la libetad (Teresa Carbajal
s/a). Produccién Los buzos diamantistas (Marcela
Couturier Bauelos s/a).

Rivas Rosina (CUEC)

Produccién Historias de vida (Adriana Contreras,
1984).

Rodriguez Maria (CCC)
La divina providencia (1988).

Rodriguez Luz Maria (CUEC)
Fotografia Milagro (Rosa Marfa Méndez s/a).

Rodriguez Leticia (CUEC)

Guién Hacer un guidn (Dorotea Guerra, 1981).
Produccién Preludio (Maria del Carmen Lara, 1983).
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Romero Mesinas Amparo (CUEC)

Voy por todas (s/a) y Fuera de lugar (s/a). Soni-
dista El lugar del corazon (sfa) y Soliloquio (s/a)
ambas de Rossana Carrasco.

Rosetti Laura (CUEC)

Vamos al cine...te lo disparo (1983), Circunstan-
cias (1983), Don tato y sus dos milagros (s/a) y Si no
puedes sobrevivir rockanrolea (s/a). Guién No es por
gusto (Maria del Carmen de Lara, 1981). Guién Carta
a un nifio (Milvia Piazza, 1981).

Rotberg Dana (CCC)
Elvira Luz Cruz, Pena mdxima (1985).

Saenz Maripi (CUEC)

Fotografia Preludio (Marfa del Carmen de Lara,
(1983). Fotografia Amanecer (Lilian Liberman,
1984). Fotografia Mi vida no termina aqu( (Eugenia
Tamés, 1983).

Sénchez Guadalupe (CUEC)

Asistente de direccion Una isla rodeada de agua
(Maria Novaro, 1984).

Sanchez Angeles (CCC)

Nina (1989). Sonidista Cumplearios feliz (Juan
Carlos Marin, 1987), Aviso oportuno (Daniel Groever
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s/a). Sonidista Strawberry sunday (Claudio Valdés
Kuri, 1989). Sonidista Un vestido blanco como la
leche Nido (Carlos Carrera, 1989).

‘Sanchez Virginia (CUEC)
Guién Amanecer (1984) de Lilian Liberman.

Schoenfeld Matilde (CCC)

Colabor6 ...Y vivirédmos felices (Ignacio Ortiz
Cruz, 1990).

Simpson Penelope (CUEC)

Sonidista Preludio (Maria del Carmen de Lara,
1983).

Soriano Hilda (CUEC)
El principio del placer (1981).

Stavenhagen Marina (CCC)

Guibén La dltima luna (Sergio Muiioz Guemes
s/a).

Tamés Maria Eugenia (CUEC)

Amor, pinche amor... (1980), No es por gusto
(1981), Mi vida no termina aqut (1983) y ;Y por qué
no? (1984).
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Vargas Maribel (CUEC)

Mds te vale San Antonio (s/a) y La misma vieja
historia (s/a).

Velasco Marfa Elena (CUEC)

Angela (s/a) y Desempleo (s/a). Asistente de di-
recccién y sonidista E! desayuno (Rosario Herndndez
s/a).

Ventura Ram(rez Nancy (CUEC)

Umbrales (s/a), La otra cara de la luna (s/a).
Fotografia Adriana (Angélica Godinez s/a).

Vericat Isabel (CCC)
Asistente de direccién El reto (Lisculla s/a).

Violante Lopez Alicia (CUEC)
Reencuentros (s/a).

Wein Susana (CCC)

Guién Aviso gportuno (1988) y El dta que renun-
cie @ mi nacionalidad hingara (1987), ambas de
Daniel Gruener.

Zamudio Riquer Sonia (CUEC)

Desalojo (s/a) y Entreaguas (s/a). Fotografia Ma-
ga (Maria Luisa Jimeno s/a).
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Zuanetti Silvana (CCC)

Lagartos (1990) y Nadie es inocente (1990). Co-
laboré Pablo y el video (Jorge Ramirez Sudrez 1990).
Fotografia El dfa que renuncie a la nacionalidad
hiungara (Daniel Gruener en la fotografia 1987).

£ No todas Ias mujeres que estén piladas se d pefian en
la actualidad como directoras exclusi te, sin embargo es

importante registrar las cintas que dirigeron en sus respectivas
escuclas. Algunas de ellas, se especializaron en otras freas de
la produccién cinematogréfica, y otras mfs se desarrollan en
1a industria del video.
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