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PRESENTACION QUE DESEMBOCA A DEDICATORIA

Don Emilio Garcfa Riera acuiié dentro de su primer novela una brillante frase que resume,
de modo certero, todo lo que para el aficionado irredento al arte cinematogrdfico significa el
invertir una gran parte de su tiempo sentado en una butaca frente a la cual desfilan pedazos
de existencias ajenas, trozos de suefios ¢ historias dentro de las cuales nos fundimos como si
en ello se nos fuera la propia existencia; y esta frase es que el cine es mejor que la vida.
Desde el inicio de esta labor investigativa, el objetivo perseguido era establecer que el cine,
como una de las fuentes contempordneas mds significativas y populares de nuestra cultura,
le ha dado al género humano mds que lo puramente proyectado a lo largo de casi un siglo de
historia; ha dejado una estela de objetos, fenémenos y derivaciones que por sf solas
constituyen areas de estudio ¢ interés de valor casi tan incalculable como el mismo cine, y
que parte de esta estela a la que nos referimos la constituyen los carteles cinematogréficos.
Concebidos en un principio como objetos primordialmente difusores y promocionales, los
carteles de cine han ido convirtiéndose con el paso de los afios en verdaderos ejemplos de
escuelas artfsticas effmeras o dominantes de todo el planeta, y su valor gréfico e histérico,
en muchos casos, va mds alld de la propia pelfcula a la cual en su momento anunciaron.

Con todo y esta importancia indiscutible, resulta curioso el hecho de que en varios pafses,
dentro de los cuales estamos desafortunadamente incluidos, el estudio del cartelismo
cinematogréfico haya sido relegado a los oscuros pasillos de los almacenes en los que las
empresas productoras guardan lo que denominan como los “sobrantes” de las pelfculas que,
se interpreta, una vez concluida su carrera de exhibicién por el circuito comercial de cines,
no ofrecen mayor interés y lo que resulta mds grave para sus fines: ninguna posibilidad extra
de recuperar lo invertido en su manufactura. Junto con la lata sellada de celuloide, quedan
en muchos casos arrojados al olvido los materiales grificos que en su momento apoyaron la
pelicula de que se trate; stills, libros de prensa, promacionales y carteles se humedecen y en
muchos casos desaparecen para siempre sin que nadie, o casi, haga algo por recuperatlos o
conservarlos convenientemente.

Sin embargo, siempre existen espfritus inquietos, preocupados por evitar que la memoria
relacionada con la cinematografia se pierda en los anales histéricos y se mantenga viva y
clara para que, entre otros, los que formamos parte de las tan llevadas y trafdas “nuevas
generaciones” podamos aclararnos un poco el panorama en relacién a lo que fue antes que
nosotros.

Le debo una enorme gratitud a Cristina Romandfa y al equipo de investigadores que la
apoyd en la elaboracién del libro E! Cartel Cinematogrdfico Mexicano, volumen que la
Cineteca Nacional edité en 1987, afio en el que comenzé a afiliarme al estudio del disefio
grifico y época en la cual el cartel cinematogrdfico nacional comenzé a Hamar
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poderosamente mi atencidn, gracias primordialmente a este libro y a la exposicién que se
presentd sobre el material cartelfstico en él impreso. Por la feliz idea de este importante
libro no puedo menos que agradecer al equipo de gente que lo hizo posible.

En un principio, la idea original de esta investigacién era documentar dnicamente el
cartelismo que se refiriera a la produccidn del cine independiente, por supuesto, surgieron
las siguientes preguntas: jque podemos considerar como cine independiente?,
¢(independiente de qué?, ;aquel no apoyado por una productora convencional o el estado, no
financiado por el monopolio mexicano de la televisién privada?, y de ser asf, ;que pelfculas
podria realmente tomar como susceptibles de englobarse como parte de este trabajo?, mis
importante ain ;jque carteles?. Para dar una adecuada respuesta a estos cuestionamientos,
€ra necesario contar con una persona que me brindara una asesorfa especializada, que
conociera el mundo del cine desde el interior. Para mi fortuna, una voz destacada y
destacable dentro del ambiente cinematogrdfico mexicano me puso en contacto con la
persona id6nea para llevar a buen término esta investigacién. Aunque seguramente ya no
me recuerda, puesto que nuestra relacion amistosa fue muy effmera, quiero agradecer a
Dana Rotberg el haberme facilitado la oportunidad de conocer a Susana Lépez Aranda,
investigadora, critica cinematogréfica y cofundadora de la importante revista DICINE, quien,
a lo largo del desarrollo de esta tesis, con su consejo, constantes revisiones y, sobre todo, su
tiempo y conocimientos, me ayudd inmensamente a completar este trabajo hasta volverse
pieza fundamental de él. Gracias a Susana pude despejar mis dudas acerca de infinidad de
temas relativos al cine mexicano y pude responder a las preguntas planteadas de origen en
esta tesis, hasta comprender que la etapa cartelfstica que mayormente me interesaba por
propositiva y revolucionaria—la desarrollada durante la produccién de cine de los afos
70—habfa sido auspiciada desde el interior del estado, y por este hecho, no podfa
considerarse independiente, no por 1o menos en el aspecto econémico.

Evidentemente, los carteles de cine, estelares en esta investigacién, no fueron concebidos y
desarrollados de forma andnima; el grupo de destacados disefiadores que los creé constituye
sustanciaimente lo mejor que este pafs tiene en cuanto a gréfica. Desde los distintos frentes
en los cuales se manejan, todos los cartelistas que amablemente dieron sus opiniones a
quien esto escribe (en entrevistas cuya concesién y desarrollo podrfan formar parte de un
libro de anécdotas alterno a esta tesis) han contribuido a imbuirle a esta investigacién lo que
considero es su valor mayor: el establecer, de forma directa, un puente comunicador entre la
obra cartelfstica y quien la realizé con todo aquel interesado en esta zona de la
cinematograffa. Conforme este trabajo se desarrollé pude constatar, en repetidas ocasiones,
que los carteles no son s6lo imdgen, son también voz, una voz oculta detrds del papel que ¢s
la de su creador y que, espero, haya quedado dignamente representada a lo largo de las
siguientes pdginas. Son pocos, poquisimos en México, los espacios que se han dedicado a
hacer que los cartelistas cinematogrificos hablen y gracias a su disposicién y paciencia
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pude construir a lo largo de los meses (muchos) en que realizé estas pldticas con ellos, un
modesto mosaico de opiniones, de concordancias, divergencias y conceptos personales que
afiadir, como modesto clavito, a la inmensa maquinaria de la cultura gréfica nacional,

A todos ellos, los disefiadores de México que me permitieron capturar su voz, vaya mi mds
efusivo agradecimiento.

Moisés Vifias, investigador cinematogrifico en la filmoteca de la UNAM, me brindé
amablemente su ayuda conversando conmigo acerca de los mecanismos de produccién
cinematogrdfica que prevalecieron en México durante los 70, ademds, me puso en contacto
con el sr. Rubén Torres (q.e.p.d.) y su asistente Ana Peldez, quienes de forma muy
entusiasta me permitieron la entrada a las viejas bodegas iconogréficas de la filmoteca, lugar
en el que pude literalmente rescatar algunos ejemplares de interés del cartel de cine
realizado a lo largo de las décadas de los 50, 60, 70 y atin los 80, en una labor que tuvo
mucho de aleccionador e interesante. A Moisés Vifias le debo también el contacto con los
encargados de la sala de investigadores, dentro de la cual pude ver una gran parte de las
pelfculas cuyos carteles abordo en este trabajo. Gracias a todos ellos. A Tomds Perez
Turrent, importante critico cinematogrdfico, mi agradecimiento por las amenas charlas
relativas al tema de mi tesis. La sra. Maribel, encargada de la biblioteca de la Cineteca
Nacional siempre me ofrecié grandes facilidades para acceder al material bibliogrdfico que
me interesara. Gracias también. A los trabajadores de IMCINE—especialmente a Rosario
Freixas—quienes me proporcionaron algunas copias en video de pelfculas ya casi
inconseguibles, a fin de hacer mi conocimiento del cartel del que se tratara lo mds amplio
posible, también gracias. ‘
Los hermanos Barbachano, especialmente Pablo y su asistente, Carlos Filio, haciendo gala
de amabilidad y buen trato -que supongo heredado de Don Miguel Barbachano, hombre
fundamental para el desarrollo del cine mexicano, recientemente fallecido- me permitieron
cuantas veces tuve tiempo ir a husmear por sus bodegas de CLASA, y en los casos en que
tuve suerte, hallar algin material gréfico que me fuera de interés y Mevdrmelo. Gente
valiente, divertida y honesta con el trabajo al cual han entregado la vida como lo hizo su
padre, guardo un sentido respeto y gratitud para con los hermanos Barbachano. Y un
recuerdo memorable y respetuoso para su padre.

En el aspecto que tiene que ver estrictamente con el disefio gréfico, es evidente que merecen
todo mi agradecimiento los asesores asignados a la revisién de este trabajo y sobre todo, mi
director, el maestro Adridn Flores, quien con comprensidn y mucha claridad fue resolviendo
mis dudas y alentando mis hallazgos, primordialmente cuando la investigacién nos llevd a
descubrir la natraleza antimetodologlas academicistas de cada uno de los cartelistas
entrevistados, punto de este trabajo que en especifico nos llevé muchas horas de pldticas y
andlisis. Muchfsimas gracias.



Patricia Teja, quien fue maestra mfa en los Wltimos semestres de la carrera, me apoy6 con
algunos consejos que mucho valoro.

Para bien o para mal, tengo un trabajo y este es en nexos, La Gltima parte de esta tesis se
elaboré en los frigiles momentos libres que mi labor como disefiador dejaba en la revista y
por tanto, debo hacer hincapié en la importancia que ha tenido para mf esta publicacién, por
lo mucho que me ha ensefiado y por lo poco que he querido aprender. Por la luz, el papel, la
computadora y los endebles minutos muertos que pude emplear para crear este compromiso
personal, gracias a nexos, mi trabajo y de a ratos mi casa. Para bien o para mal.

Y a mis hermanos Silvia y Emiliano quienes en distintas ocasiones cargaron con la nada
agradable responsabilidad de pasar a midquina o en computadora toda Ia tesis, un
agradecimiento especial y un reconocimiento a la resistencia a toda prueba de su paciencia,
su suefio y sus dedos. Junto con éste vaya su extensién a mi hermano Roberto y a mis
padres, quienes también tuvieron paciencia. Mucha,

Finalmente, aunque no necesariamente en dltimo lugar, el recuerdo, el saludo y aiin el
agradecimiento a todo ese catflogo de pacientes psiquidtricos que son mis amigos, una
pléyade exética y excesiva de locos: actores, escritores, pintores, fotégrafos, musicos,
activistas de la politica y /o del disfrute de estar vivos (;?) un respetabilfsimo y queridisimo
periodista, rumbero y maestro de por vida, alguna estudiante de disefio de modas, e
inclusive gente decente como ingenieros, gerentes de mercadotecnia, psicélogos, dentistas,
oceandgrafos... Jah! y disefiadores grdficos. No menciono nombres porque me gusta que
ellos sepan que estdn aquf sin alharacas, adivinando su presencia a lo largo de estas lfneas y
de lo que ha sido mi vida.

Punto final. Dedico esta tesis a mis padres, responsables directos de que este aquf, a los
libros cinematogrdficos de Don Emilio Garcfa Riera, (porque sin ellos, ;que?), a Susana
Lépez Aranda que tanto me ayud6 y me ayuda, a todos los cartelistas que en ella aparecen,
y por sobre todo, a aquellos que salvan diariamente su vida, entregdndola.

Y si bien es cierto que el cine es mejor que la vida, nadie recorra las cortinas del fondo,
que no entre la luz, sigamos asf, a oscuras. Que siga la funcién; y que no acabe.
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Capitulo |

Breve Historia del Cine

Llena de vicisitudes, pero también de logros y propuestas, la historia del cine es joven
en tiempo y madura en experiencia.

Citando textualmente al critico de cine (cofundador de la revista de difusién e
investigacién cinematogrdficas DICINE) Leonardo Garcfa Tsao, tenemos que "Desde sus
inicios, hace poco menos de un siglo, el cine ha atrafdo al gran pablico, sin la necesidad de
una gufa. No hay duda, cualquier persona puede ser cautivada por el cine, y es en su
accesibilidad donde radica su popularidad”.!

El cine se encuentra conceptuado como la técnica, el arte e industria que genera
pelfculas que a su vez recrean imdgenes en movimiento, logradas en base a una serie de
fotograffas (hay quien las llama “cuadros” incluso es correcto emplear el término
"fotograma") que en sucesién rdpida producen la ilusién éptica de movimiento. Mediante
este desplazamiento proyectado generamos lo que formalmente conocemos como cine,
gracias a los fotogramas anteriormente citados y a una caracterfstica que posee el ojo
humano: la persistencia retiniana, que consiste, segdn el historiador cinematogrdfico Romdn
Gubern en lo siguiente: "La ilusién del movimiento en el cine, se basa, en efecto, en la
"inercia" de la visién, que hace que las imdgenes proyectadas durante una fraccién de
segundo en la pantalla no se borren instantdneamente de la retina. De este modo una rdpida
sucesién de fotos inméviles proyectadas discontinuamente, son percibidas por el espectador
como un movimiento continuo”.2 '

Este es el principio fisico y mec4nico del cine. Como se sabe, en un segundo 24 cuadros
de fotografias muy pequeiias pasan delante de la luz de un proyector y son reflejadas en una
pantalla, esta proyeccién que nuestro ojo percibe como un breve segundo de movimiento,
es, de forma esencial, lo que la cultura humana define como "cine", simple y llanamente.

A casi un siglo de su aparicién (su antecedente mds primitivo se remonta al afio de
1893) la evolucién de esta técnica que en un principio fue denominada por el propio Louis
Lumiére como "un invento sin ningdn futuro” resulta palpable hasta para el méds ignorante
en materia cinematogrdfica,

! Garcfa Tsao Leonardo, Cémo acercarse al cine. Limusa, México, 1989, p.7
2 Gubern Romén, Historia del cine \Vol. 1. Lumen, 1979, p. 20
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El cine ha pasado de ser una simple curiosidad, para convertirse en una especialidad
artfstica mds, en cuyo interior confluyen y se relacionan parte(s) del resto de las
denominadas "bellas artes”, sus parientes mds cercanos e influyentes son la pintura y la
fotograffa y a ellos debe el cine su principio bésica y fundamentalmente visual. También ha
establecido nexos muy fuertes con la literatura—merced a la caracter{stica tan singular del
cine de contar historias— y se sirve de especialidades artfsticas como la arquitectura y la
escultura de modo menor. La relacién entre el cine y la muisica se remonta casi al
mismfsimo principio de la historia del primero; mediante su fuerza expresiva, la miisica
contribuye a realzar momentos de casi cualquier cinta, o los equipa de un retoque especial.
No olvidemos que en sus albores, cuando el cine atin no posefa sonido propio, se colocaba a
un lado de la pantalla un piano o pianola, e inclusive grandes orquestas, que acompafarfan
de misica la proyeccién de las imdgenes.

En poco (muy poco) menos de un siglo, el cine ha desarrollado su historia de forma
vasta y por demds compleja, baste para dar una idea aproximada de su evoluci6n los hechos
que a continuacién se citan:

En el afio de 1893, el inventor estadunidense Thomas Alva Edison disedié una
ingeniosa cdmara a la que se le podfa introducir una porcién de rollo de pelfcula de
celuloide (también creada por él) con perforaciones (agujeros) para su arrastre, soporte de
35 mm de anchura y las caracter{sticas de flexibilidad, resistencia y transparencia. Dicha
cdmara se llam6 "kinetoscopio” y fue empleada con el fin de exhibir las breves tomas
filmadas que trafa dentro.

El kinetoscopio posefa una pequefia pantalla —o "visor"— al interior del cual debfa
asomarse, inclinado, el espectador.

Un par de aflos después, en 1895, los hermanos franceses Louis y Auguste Lumiére
patentaron —el 13 de febrero— un artefacto inventado por ellos al que pusieron por
nombre “cinematégrafo”, aparato que servia para proyectar pelfculas previamente filmadas,
La proyeccién se llevaba a cabo sobre una pantalla colocada para tal fin,?

Con el paso de los afios, los proyectores creados por los hermanos Lumiére se
perfeccionaron y con un poco de tiempo més aparecieron pequefios teatros acondicionados
y destinados para mostrar pelfculas. )

La verdad es que las primeras resultaban ser muy cortas ¢ incluso ingenuas, y se
filmaban a la luz del sol, debido entre otras causas al hecho de que en ese entonces no se
inventaban y establecfan los primeros estudios cinematogréficos. En su filmacién se
ocupaban cdmaras fijas que con el tiempo se volvieron méviles,

Al transcurrir los affos y su entonces aidn precaria pauta evolutiva, se comenzaron a
realizar peliculas mds largas y se introdujeron elementos dramdticos en ellas (entendamos

3 Gubern Romén, Historia del cine ,Vol, I, Lumen. 1979, p.p. 22,23, 24
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por esto la incorporacién de un guién). Fue también en Francia donde un individuo llamado
Georges Méliés {quien fue uno de los primeros invitados de los Lumiére a una exhibicidn
cinematogréfica, hecho que lo marcé de por vida), inventd algunos trucos fotogréficos, que
enriquecieron grandemente las posibilidades del cinematSgrafo, como por ejemplo aquél en
el cual dispuso artificialmente las escenas para obtener algunos efectos determinados, y sus
peliculas La Cenicienta (1900) y Viaje a la luna (1902) causaron sensacidn, Méliés
introdujo al cine los primeros "efectos especiales” de su historia; en base a un creativo uso
de la —en ese entonces adin en pafiales— capacidad de edicién, logré secuencias
antolégicas en las que, por ejemplo, se ve un cohete despegar en direccitn a la luna (que
posee rostro) y acto seguido, se aprecia al mismo cohete estrelldndose en uno de los ojos del
astro, esto, que no fue conseguido mds que por la inteligente forma de ocupar las secuencias
y la pausa para eliminar escenas en la edicin, redundé a la larga en un resultado
sensacional, que por aquellos afios emociond y asombré al pablico asistente a las salas
cinematogrdficas.

Edwin Porter {cineasta de origen escocés, radicado en los EU) fue otro gran innovador
de las pelfculas de ficcién, en cuanto al empleo de un todavia precario, pero novedoso
guion. Profundamente impresionado por las cintas fantdsticas de Méliés, Porter pensS que €l
también podfa encauzar su creatividad y las posibilidades adn virgenes del cinematégrafo
hacia la manufactura de pelfculas muy originales, fue asf como ided su obra Asalto y robo
de un tren, rodada en el otofio de 1903, en donde, gracias al empleo de su aguda creatividad
y empefio, cred una verdadera joya del cine, llena de atmdsferas pletéricas de accién y
dramatismo.?

La industria de! cine comenzé a descollar como un potente y fructffero negocio, Fue
entonces cuando comenzé a expanderse rdpidamente en Europa y en los EE UU,
concretamente en la ciudad de Nueva York por ahf del afio 1908, y fue hasta 1913 cuando
pasé a la ciudad de Hollywood, California, que ha sido durante afios poderosa capital del
cine estadunidense.’

Como una curiosidad del orden meramente anecdético, apuntamos que fue en el aiio de
1910 cuando se empezd a llamar "estrellas” a las principales actrices de cualquier reparto.
Las pelfculas denominadas de "largometraje" aparecieron en el continente europeo hacia el
ailo de 1911 y fue la internacionalmente conocida cinta jQuo Vadis? la que inauguré el
género de las denominadas "super producciones" (esta cinta fue filmada ocupando
originalmente el espacio de 9 rollos de pelfcula, lo que equivalfa a una duracién de poco
mds de dos horas). Antes de la Primera Guerra Mundial se habfan hecho famosos actores y

actrices como Max Linder, Mary Pickfond, Douglas Fairbanks, Rodolfo Valentino y Pola
Negri.

4 Ibid., pp. 13,74,
5 Ibid., p. 45.
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Mencién- aparte merece el mds célebre actor cédmico que ha dado el cine al mundo:
Charles Chaplin, quien actuaba y se dirigfa a s{ mismo, Dedicado por entero al arte
cinematogréfico desde que tuvo en su poder los primeros elementos para hacerlo, Chaplin
ha pasado a la historia como el primer cémico capaz de crear, mediante sus famosas
secuencias cinematogréficas de la época del cine mudo, relaciones hilarantes entre lo real y
lo absurdo. Entre sus pelfculas mds logradas, y s6lo por mencionar un ejemplo, tenemos a la
célebre Tiempos modernos.

Fue en el afio 1926 cuando se comenzd a experimentar con el sonido y la misica en las
peliculas, primero sincronizando la cinta con un graméfono, y finalmente registrando el
sonido producido en la filmacién de 1a pelfcula mediante una complicada transformacién de
las vibraciones sonoras en vibraciones luminosas.

La primera pelfcula sincronizada con el sonido de miisica grabada de la que se tiene
noticia es Don Juan, dirigida en 1926 por Alan Crosland. Después vino Orgullo de raza
(nombrada originalmente Old San Francisco) filmada en 1927 también por Crosland, en la
cual se incorporaban por primera vez al cine los ruidos y los efectos sonoros, y finalmente
aparece en escena (mejor dicho, en pantalla) la pelicula El cantante de jazz en la que, ante
el asombro —que ahora nos resulta inimaginable— del numeroso publico asistente a la sala
Warner, el actor y cantante Al Jolson proyectado en la pelfcula pronuncid, después de
interpretar una breve melodfa, la frase: "Esperen un momento, pues todavia no han ofdo
nada. Escuchen ahora", todo ello perfectamente sincronizado con lo proyectado a los ojos
del publico, estremecido hasta o més profundo esa noche del 6 de octubre de 1927, 6

Segiin nos dice Romdn Gubern en su estudio sobre la historia del cine:

"La implantacidn del cine sonoro duplicd en poco tiempo el nimero de espectadores
cinematograficos e introdujo cambios revolucionarios en la técnica y la expresién
cinematogrdfica. Los cambios, al principio, fueron decididamente negativos. Encerrada en
pesados blindajes insonoros, la cdmara retrocedié al anquilosamiento e inmovilidad del
protohistérico "teatro filmado"; ademds, ¢l ritmo de sus encuadres fijos, como las viejas
estampitas de Méliés, vio su fluir bruscamente frenado por su sujecion a interminables
canciones o didlogos. Los productores, atacando la linea de menor resistencia del piblico
convirtieron el cine en una curiosidad para papanatas, anunciando muy ufanos sus pelfculas
“cien por ciento habladas” en donde las voces y ruidos esclavizaban a la imagen, convertida
en insfpida ilustracién gréfica de los dictados del graméfono”.’

Hubieron de pasar algunos afios amtes de que gente talentosa descubriera las
posibilidades que el sonido podfa imprimir a la imagen cinematogréfica y, de esta forma,
emparentar al cine con el que ha sido uno de sus instrumentos de apoyo mds importantes.

La cinta El angel azul (Josef von Stenberg, 1930) es clara muestra de esto dltimo. Ante

§ Ibid., p, 276.
71bid ., textual p. 277



la imposibilidad de tratarla més a fondo, nos limitaremos a sefialarla como piedra angular
del desarrollo posterior del cine sonoro.

Recién iniciada la década de los 30, el cine ve renacer dentro de sus entraiias la
produccién artfstica generada por Inglaterra. Naci6n que, gracias a un poderoso impulso por
parte de su gobierno al principio de esos aifios genera pelfculas, y desde luego directores, de
gran valfa,

Como parte de esta fructffera etapa es bdsico mencionar a uno de los mds importantes
—y populares también— directores ingleses de todos los tiempos: Alfred Hitchcock, quien
dirigi6 durante esta década una suma nada despreciable de largometrajes, de entre los cuales
destacan: El hombre que sabla demasiado (1934) y Alarma en el expreso (1938), peliculas
que crearon un cédigo nuevo de accién y suspenso para el cine. Hitchcock trastadarfa més
tarde su peculiar estilo de hacer cine a los EE UU, pafs donde alcanzarfa una gran fama?

El inicio de la década de los 40 trae consigo la amarga experiencia de la Segunda
Guerra Mundial, que se extenderd hasta mediados de esa época, hecho en donde el cine
juega un papel muy importante convirtiéndose en poderoso vehfculo propagandfstico,
muchas veces sacrificando incluso la calidad de sus historias en aras de satisfacer la feroz
voracidad de los dirigentes politicos que suponen que el arte puede manejarse al antojo de
sus ideologfas y su muy personal visién del mundo y sus "enemigos" *,

Justamente en 1940, poco antes de que la chispa de la guerra encendiera los 4nimos
violentos de sus compatriotas estadunidenses, un joven actor de escuela eminentemente
shakesperiana y, ademds, oficiante de la locucién radiofénica llamado George Orson Welles
asombra a la critica cinematogréfica especializada merced a su cinta —dpera prima— E/
ciudadano Kane que no es justamente apreciada por el gran publico sino hasta que el fin de
la guerra permite su exhibicién de continuo.?

Recién concluidos los enfrentamientos, el italiano Roberto Rossellini filma en su pafs
de origen la emotiva cinta Roma, cittd aperta (1945) inaugurando el fecundo movimiento
neorrealista de ese pafs, en el que también destacardn los nombres de sus coterrdneos
Luchino Visconti y Vittorio de Sica.!

La década de los 50 se presenta sumamente prometedora para la economfa de los
Estados Unidos de Norteamérica, pafs que se convierte en la primera potencia del mundo en
todos los renglones econdmicos, de los que el cine no podfa apartarse. Sin embargo, la
prosperidad cinematogréfica de los EU, que comenz6 gracias a la casi total destruccién de

8 Ibid., pp. 360, 361.

* Para mayor informacién sobre esta ctapa cn particular, me permito remitir al lector al Tomo I de la Historia
del cine de Roman Gubern en su excelente apartado “*Al servicio del tercer Reich”, p. 362,

% Gubern Romén , Historia del cine , Tomo I, p.9.

19 pid., pp. 37, 38,42,
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los estudios e infraestructura del cine en Europa, debido a la guerra, pronto se vio
resquebrajada por la irmapci6n ante los ojos del gran piblico de la televisién, invento cuyo
uso se popularizé enormemente a partir de 1952 (no obstante, que apareci6 en los EU en el
afio 1946), Asf, la indutria del cine estadunidense orienté toda su creatividad en el ramo de
la tecnologfa, hacia la recaptura de los piiblicos ahora atrapados por el televisor. !

Se comenzé a experimentar con nuevos sistemas de proyeccién de color y sonido, tal
fue el caso del sistema "cinerama" que consistfa en proyectar cintas panordmicas sobre
pantallas céncavas. Esta técnica cinematogrdfica empleaba para filmar, una cdmara de triple
sistema de lentes, y otra semejante para proyectar sobre una pantalta ancha y curva (de
1407), creando asf la ilusidn de una imagen tridimensional de gran calidad y realismo, Este
sistema fue superado por el “3-D™ (sistema tridimensional), un método estereoscdpico
basado en el principio del paralelaje éptico, que requerfa que el espectador usara gafas
polaroides especiales para ver y recibir la ilusién de relieve y fondo, y otros como el
“cinemascope”, el “vistavisién” y el “A-O", con pantalla ancha, pero de menor curvatura
que ladel “cinerama” y un solo sistema de lentes para filmar y proyectar.!?

Recién comenzados los afios 60, la historia del cine da un enorme vuelco que refresca
sus entrafias en cuanto a calidad artfstica y argumental, al margen de los adelantos
tecnoldgicos instituidos para mejorar su proyeccién en las salas. Este cambio revolucionario
se conoce como "la nueva ola" (movimiento al que algunos historiadores coinciden en
colocar como consecuencia directa del neorrealismo italiano, cuyas caracterfsticas son
realizar la filmacién de las pelfculas fuera de los estudios, utilizar actores desconocidos con
el fin de darle visos de realidad a Ia historia contada, etc), que se generé dentro del marco
cuasi totalitario que ejercta la televisién —que se habfa aduefiado de géneros exclusivos
hasta entonces del cine, como el melodrama o los musicales— empujando a los directores y
productores cinematogréficos independientes, y mds tarde a las grandes productoras a
buscar caminos cuya explotacién fuera exclusiva del cine. Uno de estos nuevos caminos fue
el empleo del erotismo, por ejemplo.

Lo fueron también la hechura de cintas de forma rdpida y barata y la caracterfstica
—fundamental para comprender el cine contemporineo— de sustituir el derroche de
grandes presupuestos econémicos y la contratacién de “estrellas” por la calidad y el
desplazamiento de la atencién piiblica hacia el director, fue asf como surgié el denominado
“cine de autor",!3

A lo largo de los afios sesenta, la expresi6n personal de algunos primeros realizadores

1 bid,, pp. 50, St, 52.

12 Rosales Camacho Luis et, al. Diccionario Enciclopédico Hustrado . Selecciones del Reader’s Digest, Méxi-
co, t985. p. 770.

13 Sadoul Georges, Historia del cine mundial , Sa, Edicitn, 1980. Siglo XXI, pp. 495 a 504, escritas por ¢l
critico de cine Tom4s Pérez Turrent,

10



.

L

de esta nueva tendencia artfstica sustituye o cambia el dictado estético mandado por
Hollywood en aras de abrir nuevas ventanas cinematogréficas al espectador, sin embargo,
en cuestiones estrictamente financieras, son los capitales estadunidenses los que siguen —y
seguirdn— mandando en el cine. Con todo, el cambio en cuanto a lo artfstico es muy
profundo y de ese entonces en adelante ambas corrientes —la econdmica y la expresiva
personal— comenzardn una serie de fusiones y alejamientos, de retroalimentaciones y
reciprocidades que dardn como fruto toda una nueva concepcién cinematogréfica, que
genera muchas de las pelfculas que hoy se han convertido en obras de culto, para deleite del
gran piblico o para placer de los criticos especializados, e incluso, en el mejor de los casos,
para empatar criterios en ambos grupos.

A lo largo de la década de los 70, aparecen varias producciones en cuyos esquemas
formales y argumentales podemos advertir una nueva etapa de madurez cinematogrifica
generada a nivel mundial, consecuencia directa de los cdnones cualitativos instituidos por €l
fenémeno de la *nueva ola”. Como ejemplos, podemos citar:

Solaris (Andrei Tarkovsky, 1972), La noche americana (Francois Truffaut, 1973), La
tierra de la gran promesa (Andrzej Wajda, 1974), E! huevo de la serpiente (Ingmar
Bergman, 1977) y una de las pelfculas mds importantes rodadas en esa década: E{ iltimo
tango en Parfs (co-produccién italo-francesa realizada en 1972, dirigida por Bemardo
Bertolucci) en cuya estructura estética —asombrosamente cruda y carente de concesiones—
descubrimos, mediante el hilo conductor que narra una retorcida relacién amorosa entre un
hombre maduro y una mujer joven, una feroz metdfora critica de la sociedad humana
contempordnea; sin duda, El iltimo tango en Parls se convirtié en una de las pelfculas mds
controvertidas y polémicas de aquellos aifos al enfrentar al espectador a demonios muy
velados en nuestra realidad actual, pero ciertamente presentes. Al referirse a ella, el
semanario Variery la describié como "una exploracién psfquica del hombre hacia el final de

" sus emociones, en la cual, el aspecto sexual es el pretexto para abordar una igual

investigacién en el m4s primitivo nivel de qufmica del amor romdntico”. Asimismo, la
revista se refiere a la pelfcula como “el tipo de films que en cualquier evento siempre
resultardn una provocacién de critica y de publica controversia, al igual que lo que ya se ha
escuchado de la llamada Naranja mecdnica” (otra pelicula destacada en la década de los 70,
Stanley Kubrick, 1971). 14

Durante la década de los 80, se suceden nuevas producciones realizadas con tino y
calidad:

Mi tlo de América (Alan Resnais, 1980), Gallipolli (Peter Weir, 1981), Blade runner
(Ridley Scott, 1982), Nostalgia (Andrei Tarkovsky, 1983), Paris, Texas (Wim Wenders,
1984), Ginger & Fred (Federico Fellini, 1985), Terciopelo azul (David Lynch, 1986),

W Varios autores, Variety-film reviews, 19711974, Garland Publishing, 1983, Vol.13, buscar fecha octubre
18,1972,
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Mujeres al borde de un ataque de nervios (Pedro Almodévar, 1988) y Sexo, mentiras y
video (Steven Soderbergh, 1989), por citar sélo algunas, en riguroso orden cronolégico.
Como ya se apuntd, durante los dltimos afios de su historia, el cine ha incorporado a su
lenguaje estético una multitud de nuevos recursos técnicos, resultado de afios de
investigacién, tal es el caso de la denominada "tercera dimensién", que coadyuvé a reatraer
al puiblico a las otrora desiertas salas cinematogréficas merced a la aparicién en escena de la
televisidn, lo fueron también el “cinerama”, el “cinemascope” y el “A-O", sin embargo,
quizd ninguno de estos cambios novedosos sea tan determinante para la historia del
cinematdgrafo como la aparicién del video que en tan sélo unos aiios ha logrado competir
directamente con el cine en cuanto a concepcidn formal y estética,

El recurso del video es uno de los adelantos mds excitantes pero también uno de los
mis inquietantes dentro de la historia evolutiva que el cinematégrafo ha sufrido, ya que
pone en manos, literalmente de cualquiera, los recursos técnicos y las caracterfsticas
necesarias para desarrollar una trama "cinematogrdfica”. Este novedoso sistema oftece al
usuario varias ventajas que ¢l empleo de equipo cinematogréfico convencional no le brinda,
dichas ventajas son, a saber: a) la practicidad en el transporte de equipo (aun los mds
aparatosos artefactos de video son pequeiios en relacién a los ocupados para hacer cine), b)
la economfa: ya que resulta sumamente barato comprar un video y prcticamente mds fécil
hacerse de una cdmara grabadora y de un monitor televisivo que abastecerse del equipo y
material indispensable para desarrollar una pelfcula convencional y, ademds, el video ofrece
inmensas facilidades técnicas: no requiere de revelado, ya que lo grabado puede verse en el
mismo instante, sélo basta regresar un poco la cinta y dejar que el efecto magnético de la
reproductora haga lo demds, facilidad enorme de edicidn: gracias al sencillo sistema de
"borrar” imdgenes mediante el superpuesto de las mismas, etc.

En relaci6n al cine, el video adolece de ciertas variantes de resultado en pantalla (o en
monitor, segln sea el caso): la cinta magnética de poliéster no retrata con la misma
definicidn que el celuloide, las imdgenes en video suelen ser en general mds "planas” que
las logradas en cinta de cine, y resulta muy sintomético establecer obvias diferencias en
cuanto a calidad de recepcién-reproduccién del sonido.

Con todo, resulta obvio el apuntar que lo que en unos casos podrfa aparecer como un
gran problema de fndole técnica, en otros ha redundado en una multiplicidad de propuestas
de gran calidad, todo es cuestién de quién (o quiénes) maneje(n) la cdmara, de qué tanta
idea tenga(n) de lo que se estd haciendo y, desde luego, de su creatividad,

Es precisamente en este punto en donde reside la gran controversia video-calidad
artfstica, y ella estriba en que —sin pecar de moralistas— casi cualquiera puede emplear la
cdmara videograbadora para llevar a cabo sus ideas temdticas y esta facilidad puede
convertirse en un gran adelanto esperanzador, o se puede volver una simple rutina que haga
fracasar el terreno artfstico dentro del cual se podrfa englobar este invento. Recordemos si
esta iltima afirmacién no nos basta el hecho de que gran parte de los videos que se venden
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actualmente en el planeta son destinados a la grabacién para la posteridad de bodas, XV
afios, bautizos y demds fiestas de tipo familiar y/o amistoso, que, si bien es cierto a nadie
afectan, tampoco aportan gran ayuda para extender el drea que como vehfculo cultural bien
podrfa ganar el video., Pero en fin, como en toda rama artfstica estarfn siempre los
propositivos y talentosos y los rutinarios y convencionales; esta situacion, vista un poco mds
de cerca, no resulta del todo funesta, en todo caso, la comparacidn critica, inteligente de las
dreas hacia las que puede canalizarse el uso de este nuevo medio cinematogréfico no deja
lugar a dudas: quizd todo sea como lo que auguré el actor y director Dennis Hooper en el
sentido de que en el futuro, asf como la pintura, la escultura, etc., el cine tendrd que ser mds
simple, més primigenio y entonces estard al alcance de las masas, siempre —lo sabemos—
a la bisqueda de su propia expresi6n personal. Vistos los adelantos vertiginosos del video,
la historia que comienza a escribirse nos hace suponer que esto dltimo no est4 tan lejos de la
realidad futura. Pronto, quiz4 cualquiera pueda hacer su propia pelfcula.

En suma, y como ha podido percibirse a lo largo de este resumen, la historia del cine es
un paralelo evocador de la cultura humana, y resulta finalmente importante mencionar que a
la par que disciplina artfstica, lo atrapado en kilémetros de celuloide a lo largo de todas
estas décadas ha sido también —en su mayorfa— fuente de trabajo para muchos y
atractivfsimo negocio para otros, caracterfstica de la que han derivado multitud de
complicaciones y curiosidades que desgraciadamente no nos podemos ocupar en citar, ya
que ¢l fin de este trabajo apunta hacia otra direccién.

Baste para concluir este capftulo la afirmacién que el célebre (y no menos importante)
director Alfred Hitchcock hizo a un periodista cuando éste le pregunté de qué forma
conceptuaba sus peliculas (afirmacién que puede tomarse como una metéfora de lo que es el
cine, segiin uno de sus hacedores):

“Cuando se escribe una pelfcula, es indispensable separar claramente los elementos del
didlogo y los elementos visuales y, siempre que sea posible, conceder preferencia a lo visual
sobre el didlogo. Sea cual sea la eleccién final, con relacién a la accién que se desarrolla,
debe ser la que con mayor eficacia mantenga el interés del piblico. En resumen, se puede
decir que el rectdngulo de la pantalla debe estar cargado de emocién,"!s

'3 Bautista Antonio, Una década sin Hitchcock . Cineteca Nacional, México, 1990, p. 24
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Capitulo

Breve Historia del Cine Mexicano

De acuerdo a lo establecido por las investigaciones més profundas, el cinematégrafo,
inventado por los hermanos Lumiére, llegé a México procedente de Francia durante el
gobierno del General Porfirio Dfaz, en el mes de agosto de 1896. Sin embargo, nuestro pafs
ya habfa conocido con anterioridad otro invento que exhibfa imdgenes animadas (breves
tomas realizadas en estudio en las que se mostraban evoluciones de bailarinas, un hembre
estornudando, una pelea de box, una funcién de lucha, etc.) llamado kinetoscopio, creado
por ¢l estadunidense Thomas Alva Edison, que lleg6 a territorio nacional unos meses antes
que el cinematégrafo en enero de 1895, El kinetoscopio era un aparato que s6lo permitfa la
visién individual: habfa que inclinarse ante ¢l para advertir las brevisimas tomas filmadas
descritas lfneas arriba.

Todo indica que los primeros mexicanos aparecidos en el cine fueron un tal Pedro
Esquivel y Dionicio Gonzdlez, a quienes la ignorancia de los nombres y apellidos
latinoamericanos por parte de la naciente industria cinematogrdfica estadounidense bautizo
como "Pedro Esquire! and Dionecio Gonzales” dentro de una cinta filmada para el catflogo
Edison en 1894 titulada Mexican Duel o Duelo mexicano con cuchillo.

El kinestocopio tuvo muy escasa aceptacién en México, contrariamente al
cinematdgrafo que encontré buen éxito en nuestro pafs y en casi todo e} mundo, desde su
primera exhibicién mexicana, el 14 de agosto de 1896, en el entresuelo de la droguerfa
Plateros (que se encontraba en el niimero 9 de la calle Plateros, hoy Madero, dentro de la
Ciudad de México). !

Entre los afios de 1896 y 1904, los hermanos Lumiére enviaron a diversos pafses
empleados suyos equipados con proyectores, tomavistas, cintas filmadas y pelicula virgen.
CJ. Bernard y Gabriel Vayre fueron los enviados a México, que fue el Unico pafs de
Latinoamérica en el que los operadores de Lumiére realizaron una serie de pelfculas,
ademds de Francia, Argelia, Tinez, Alemania, Inglaterra, Espaiia, Austria-Hungrfa, Italia,
Rusia, Suiza, Estados Unidos, Egipto, Turqufa, Bélgica, Suecia y Japén. La primera de esas

1Garcfa Ricra Emitio, Historia del Cine Mexicano, SEP,1986, pdgs. t5y 16
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pelfculas hechas en México llevé por tftulo "El presidente Porfirio Dfaz montando a caballo
por el Bosque de Chapultepec” 2

Durante 1896 llegaron a Guadalajara los enviados de Edison, quien no querfa dejarse
ganar en la competencia contra los Lumiére y habfa logrado patentar el invento de Thomas
Arnaud llamado "Vitascopio", que utilizaba un sistema que le permitfa exhibir pelfculas en
pantalla, Los enviados estadunidenses trajeron consigo un buen nimero de pelfculas
filmadas, pero, que se sepa, aquf sélo filmaron (en Guadalajara) E! lazador mexicano,
pelfcula que tuvo bastante éxito.

Cuando los enviados franceses se marcharon, a fines de 1896, el material que trajeron
consigo, y el realizado aquf, continué siendo exhibido por €l empresario mexicano Ignacio
Aguirre, quien hubo de enfrentar la competencia de la agencia Edison.

Una idea muy clara de que habla que hacer cine por motivos nacionalistas fue quizds lo
iiltimo que motivé la aparicién de los primeros cineastas y productores mexicanos, la
verdadera razén parece haber sido 1a abrumadora insuficiencia del material extranjero, que
tras ser exhibido una y otra vez, motivé la aparicién de nuevas pelfculas realizadas en este
pafs, 3

Después de 1897, los Lumiére ya no filmaron, sélo se dedicaron a vender sus aparatos y
las copias de las vistas hechas en los pafses visitados. Ante la escasez de material nuevo, los
exhibidores se volvieron una especie de némadas, quienes presentaban a lo largo del pafs la
misma pelfcula, hasta que se les agotaba el publico una vez que habfan recorrido todas las
localidades que en verla se pudieran interesar. Posteriormente, los exhibidores se
transformaron en productores al percatarse del enorme interés que suscitaba en alguna
ciudad o poblacién observar pelfculas tomadas ahf mismo. Fueron los franceses radicados
en México, Enrique Moulinié y Churrich, —quienes se iniciaron como exhibidores en

- Puebla en 1897—, los que filmaron en ese mismo afio las dos primeras pelfculas que en

rigor, pueden considerarse de produccién nacional (una corrida de toros y una verbena), a
ellos les siguid el que fuera el primer productor mexicano, Ignacio Aguirre, quien también
en 1897 filmé aquf, en la ciudad, las cintas Rifia de hombres en el Zdcalo y Rurales
mexicanos al galope.*

El primer largometraje mexicano llev6 por t{tulo Fiestas presidenciales en Mérida,
ocupaba 10 rollos y lorealizé Enrique Rosas en el aiio de 1906.

Un primer ejemplo de cine estatal lo significé la pelfcula Viaje de Justo Sierra a
Palenque, realizada por Gustavo Silva para la Secretara de Instruccién Prublica y Bellas
Artes durante el gobiemo del General Dfaz.’

2 Ibid.

3 Garcfa Riera, op. cit., pég. 19
4 Garcfa Riera, op, cit., p4g. 20
5 Op. cit., pdgs.20-21
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Las primeras cimas de ficcién mexicanas, en mucho se acercaban a los cdnones
sugeridos por el teatro, Unica forma de desarrollar historias actuadas que se conocfa hasta el
momento.

El aniversario del fallecimiento de la suegra de Enhart (1912), es una cinta cémica que
pudo haber tenido una duracién cercana a la media hora, y de la que adn se conserva una
maltratada copia, "estd —segiin el reconocido critico de cine, Emilio Garcfa Riera—
realizada con bastante torpeza, pero tiene el mérito —seguramente involuntario— de
mostrar abundantes escenas callejeras: las vistas de algunos lugares capitalinos de 1912 y de
transéuntes casuales que mirado a la cdmara resultan m4s interesantes que la trama misma
de la cinta", §

Durante ¢l régimen del presidente Venustiano Carranza, se comenzaron a producir en
México los primeros largometrajes de ficcién (1917), y para el afio de 1920 ya se habfan
producido un total de 38 tftulos, si sacamos un promedio, nos daremos cuenta que el
niimero de peliculas hechas en aquellos afios fue cercano a 10 cintas anuales,

La produccién cinematogréfica en esa época, resulté ser mds barata que la que se
realizarfa posteriormente, con la llegada del sonido al cine. Los primeros cortos de cine
nacional no fueron distribuidos de manera satisfactoria al extranjero, ya que, si bien
mostraban escenas de paisajes y “folklore nacional”, no asumfan dentro de sus tramas uno
de los renglones mds importantes de la identidad nacional; la misica, que a la larga y ya
insertada dentro de las cintas, servirfa como fuerte empuje hacia la proyeccién del cine
mexicano en su llamada "época de oro".

Los diversos regfmenes que gobernaron a este pafs durante los primeros afios del siglo
XX fueron serios alentadores y productores de cine documental, (hecho en el que no
diferenciaron su proceder del de gobiernos de otros pafses), sin embargo, a partir de 1919,
se dieron los primeros antecedentes de lo que en el futuro se transformarfa en una especifica
¢ importante produccién, patrocinada por el Estado, de cine de ficcién y de largometraje,
Esto es, a partir de ese aflo se sentaron las bases para la creacidn del cine estatal.

Aurelio de los Reyes 7 escribe que el presidente Carranza demostré su interés por el
cine al “autorizar® a la Direccién General de Bellas Artes para comprar un aparato
cinematogréfico y pelfculas y levantar un atelier * en las azoteas de la Escuela Nacional de
Muisica y Arte Teatral para la "impresién" de pelfculas de argumento”.

Durante la década de los 20, Estados Unidos —hablando mds especificamente,
Hollywood— ejercié una casi total hegemonia en el campo del cine mudo de ia época, esto

6 Op.cit., pdg. 26

7 Cine y Socledad en México, 1896-1930. Vivir de Suefios, Vol. 1 (1896-1920). 1983, pég, 204, Universidad
Autbnoma de México.

* La tradicién, tan en boga en aquelios afios de "afrancesar” las palabras, o de usar de continuo vocablos ¢n
aquel idioma, produjo el anotado, que quiere decir "waller",
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motivado como consecuencia a partir de la victoriosa participacién de ese pafs durante la
Primera Guerra Mundial,

Entre otras muchas caracteristicas que lograron evidente popularidad para el cine
estadunidense, cabe destacar como una muy importante la de crear las primeras "estrellas"
de la pantalla. El empleo, casi fetichista de un mismo actor o actriz en varias cintas, o en
alguna que lograra enorme éxito, se tradujo en relativo corto tiempo, en la primera gran
camada de "artistas famosos" que en mucho, fueron los primeros responsables de atraer un
niimero nada despreciable de espectadores a las pequefias salas de cine de esa época,

Como el cine mexicano no produjo en aquellos afios ningiin actor ("estrella") o actriz
("diva", ap6cope de "divina"), reconocida en el dmbito cinematogréfico internacional, la
inmensa mayor{a del piiblico, acostumbrado por el estilo argumental de las producciones
francesas y estadunidenses a un tono sofisticado y glamoroso en la pantalla, que en gran
medida contrastaba con lo presentado en las pelfculas nacionales, acabé por inaugurar la
costumbre -—durante muchos affos fuertemente enraizada en la conciencia colectiva
mexicana— de minimizar a la produccién cinematogrifica nacional, y volver sus ojos hacia
lo producido en el extranjero.

Por otra parte, el estado mexicano durante los gobiernos de Alvaro Obregén (1920-24)
y Plutarco Elfas Calles (1924-28), parece haber concedido al cine nacional menor
importancia que la oficial dispensada en tiempos de Carranza, 8

Con todo, Ia produccién nacional logré sobrevivir y lograr una cierta continuidad, en el
afio de 1933, Jorge Stahl fund6 los estudios México Films, que no fueron los primeros
estudios cinematogréficos mexicanos, ya que en los 20 aparecieron los Azteca Films, pero
los creados por Stahl resultaron m4s consistentes en su produccién.

En el mes de noviembre de 1931 se filmé la pelfcula Santa (una nueva versién de la
novela ya adaptada al cine en la época muda) con Lupita Tovar y Donald Reed (que en
realidad se llamaba Emesto Guillén). El gran mérito que hace de Sanfa una pieza de
inapreciable valor documental, es el hecho de que resulta ser la primera cinta sonorizada
directamente (esto es, la pista junto a la tira de imdgenes de celuloide) y, a pesar de que
aflos antes ya se habfan hecho algunos experimentos usando sonido indirecto, es a Santa a
quien de hecho le corresponde el honor inicidtico en este renglén. Este novedoso sistema
fue inventado en México por los Hnos. Rodrfguez.

Por otra parte, el mérito de haber tenido la idea de subtitular las pelfculas extranjeras
(ya sonorizadas) le correspondi6 al cineasta Fernando de Fuentes (director de las pelfculas
Alld en el Rancho Grande y ;Vdmonos con Pancho Villa!), por cierto, Alld en el Rancho
Grande se convirtié en el primer gran éxito cinematogréfico de México e inauguré para la
industria de este pafs los mercados latinoamericanos y los del sur de los EE UU.,

¥ Garcfa Riera Emilio, Historia del Cine Mexicano, SEP, 1986, pag. 54
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i treme

En el afio de 1930 llegd a México (después de probar suerte en Hollywood con escasa
fortuna) el afamado cineasta soviético Serguéi Mijail6vich Eisenstein, autor en su pafs natal
de cuatro pelfculas, de las cuales El acorazado Potiomkin (1925), se convirtid en pieza clave
del nuevo cine socialista al transcurrir 1os afios.

Eisenstein tenfa planeado filmar aquf un largometraje ;Qué Viva México! que incluirfa
tomas sobre el pasado indfgena y colonial del pafs y una visién acerca de la Revolucién
Mexicana, sin embargo, el cineasta sovi€tico nunca pudo concluir su obra, ya que su
productor —el novelista estadunidense Upton Sinclair—se intimidé ante el inmenso gasto
que le supondrfa patrocinar la pelfcula y se dej6 enredar por chismes y complicaciones que
algunos enemigos tejieron contra el cineasta.

Sin embargo, segiin apunta Emilio Garcfa Riera en su libro ? "la obra inconclusa de
Eisenstein ejercié gran influencia en una vertiente del cine nacional. Se encontrar{a en ella
inspiracién para el cultivo de un plasticismo que procuraba la significacidén trascendente en
el contraste entre bellos paisajes, abundantes en nubes fotogénicas, y el hieratismo indfgena,
expresivo de un destino histdrico, con sus cargas de tragedia y de temple heroico frente a la
adversidad y la fatalidad. De ahf que ese estilo pldstico fuera visto como affn a la pintura
mural de un Rivera o un Siqueiros”. Evidentemente, esta nueva visién cinematogrdfica
legada recién al cine mexicano, aportd las primeras ideas y précticas formales tendientes a
generar un cine de verdadera identificacién nacional. De hecho, al hablar de las
producciones creadas por el soviético, estamos hablando de una de las potencias creativas
mds importantes e influyentes de toda la historia de la cinematografia mundial, Los largos
planos abiertos y las atmésferas pletéricas de fuerza y discreta elegancia que Eisenstein
manejé a lo largo de su mejor época como director, atin ahora contindan marcando el estilo
expresivo de cientos de prominentes, o de plano consagrados colegas de este mftico director.

Como caso ejemplar de esto ltimo, tenemos la pelfcula Redes, que directamente
influida por la obra de Eisenstein, se puede tomar como el primer gran ejemplo de un cine
comprometido con las causas sociales. De gran calidad, la historia gira en torno a un grupo
de pescadores que se defienden con coraje de la explotacidn de sus patrones. En esta cinta
participé el fotégrafo neoyorquino Paul Strand y fue producida en menor ¢ irregular medida
por la SEP. La miisica fue compuesta por Silvestre Revueltas y en la realizacién estuvieron a
cargo Julio Bracho (director teatral) y Emilio Gonzdlez Muriel, junto con el joven director
austriaco Fred Zinnemann. La filmacién de Redes, entrafié muchos problemas sindicales y
una realizacién accidentada, Se estrené en México en 1936 y tuvo poco éxito de piiblico, sin
embargo, gand después reconocimiento intemnacional. !0

La llamada "época de oro del cine mexicano” se dio entre 1941 y 1945, esto es, durante
los aiios en que se produjo la Segunda Guerra Mundial. Siendo México aliado de los EE

? Historia del Cine Mexicano, Garcfa Riera Emilio, SEP, 1986, pig. 95
0 Op.cit, pag. 96
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UU. contra las potencias del Eje (Alemania, Italia y Japén) se acordé un convenio con este
pafs para apoyar la industria cinematogréfica mexicana, ya que servirfa como conveniente
vehiculo propagandfstico a la causa militar aliada entre los paises que hablaban espafiol. En
dicho convenio se establecfan cldusulas que serfan favorablemente determinantes para el
desarrollo del cine nacional: *' a) Refaccién de maquinaria para los estudios, b) Refaccién
econémica a los productores de cine, ¢) Asesoramiento por instructores de Hollywood a los
trabajadores de los estudios.

La situacién internacional durante el tiempo de guerra, también favorecié al cine
mexicano, ya que los presupuestos de los principales pafses productores de cine, se
desviaron para el sostenimiento de las tropas y su armamento, (como dato curioso alterno
apuntaremos que la celulosa es una materia prima indispensable en la elaboracién de
explosivos, obviamente necesarios para el fin bélico de las potencias participantes en la
guerra).

Durante 1945, una empresa productora hollywoodense y el magnate mexicano Emilio
Azcérraga conjuntaron capitales al 50% cada uno para crear los Estudios Churubusco, aun
ahora los més grandes de Latinoamérica, con los cuales coproducen la primera pelicula
filmada en sus instalaciones: La perla (1945). 12

La situacién econdmica favorable generé también a directores que realizaron obras
interesantes y de elevada calidad formal y argumental (baste seffalar como ejemplo a Emilio
"Indio” Ferndndez), y una galerfa de "estrellas" conocidas a nivel intermacional y aceptadas
—ahora sf— por el gran piblico mexicano: Jorge Negrete, Marfa Félix, "Cantinflas", entre
muchos otros.

Ademds se filmaron 4 pelfculas mexicanas en colores (lo cual representaba un lujo de
altfsimo valor econdmico en aquel entonces): Asf se quiere en Jalisco (Fernando de
Fuentes, 1942), Las aventuras de Cucuruchito y Pinocho (Carlos Véjar, 1942), La China
Poblana (Femando A. Palacios, 1943) y Fantas(a Ranchera (Juan José Segura, 1943), 13

Un dato que merece especial atencién y que delata el primer intento de planificacién
para producir cine en México, lo represents el "Banco Cinematogréfico", que constituye un
hito bdsico en la formacién de las empresas productoras mexicanas, y un ejemplo
sobresaliente de lo benéfico que resultd para el cine de la época el hecho de que el gobierno
lo apoyara:

En 1941, se ratificé el acuerdo Cardenista que hacfa obligatoria la exhibicién de cintas
nacionales en todas las salas del pafs. El 14 de abril de 1942 se cre6 el Banco
Cinematogrdfico, S.A., por iniciativa del Banco Nacional de México y con el respaldo
moral del Presidente. "Este banco supuso una experiencia dnica en el mundo; ningin cine

U Op.cit., pag. 123
20p.cit.,, phg. 124
3 0p.cit,, pig. 125
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de ningin pafs habfa contado —ni contarfa, aparte del mexicano— con un banco como
fuente crediticia exclusiva”, 14

En gran medida, el Banco auspici6 el auge cinematogréfico en la época de oro, y fue
también a €l a quien le correspondié el principio del declive, generado por la pérdida de
pliblicos pertenecientes a las clases alta y media alta, quienes, una vez concluida la guerra,
volvieron sus ojos al cine producido en el extranjero, (sobre todo en los E U). Merced a este
fenémeno, el cine nacional tuvo que abaratar sus producciones mediante cintas hechas en
muy corto tiempo y con muy corto intelecto y presupuesto. Es entonces cuando surgen los
productos pioneros en la ahora ya familiar definicién de "churro”,

Los sindicatos cinematogréficos !5 habfan logrado para sus agremiados durante la
época de guerra varias posiciones importantes, y para no perderlas, el cultivo sistemdtico
del “churre” fue visto como el inico modo posible de mantener estable la situacién, esa
polftica tuvo que ser auspiciada por el banco del cine, que para 1947 se habfa transformado
ya en el Banco Nacional Cinematogréfico, durante el gobiemo del presidente Miguel
Alemidn (1946-1952), y por las compaiifas distribuidoras dependientes del propio banco:
Pelfculas Nacionales —fundada en el ‘47, compaiifa que operaba en el tervitorio mexicano—
y Peliculas Mexicanas, compaiifa fundada en 1945 que tenfa como campo de operaciones el
resto de Latinoamérica,

El 3 de julio de 1946 fue fundada la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematogréficas, organismo que a partir de ese aflo se encargarfa de otorgar los premios
del cine mexicano: una estatuilla denominada desde entonces como "Ariel".

Recién despuntando la década de los 50, el avance de la tecnologfa de medios masivos
de comunicacién sacé de la manga uno de sus mds importantes ases; Ia televisién, que con
su presencia dentro del pafs —y de hecho en el mundo entero— vendrfa a transformar de
manera definitiva la estructura bdsica de sus mds cercanos competidores: la radio y, por
supuesto, el cine,

La primera estaci6n televisora instalada en México se construy6 en 1946, pero sélo
gener6 ondas recibidas por aparatos considerados en ese momento como "experimentales”,
1a primera emisi6n normal que produjo la TV se llevé a efecto el 26 de julio de 1950, de las
17 a las 19 horas. Quien transmiti6 fue el Canal 4 (cuyo cédigo de identificacién desde
entonces es el de XHTV) y sus ondas fueron captadas por los 60 aparatos existentes en ese
momento, sin embargo, un afio después, cuando el segundo canal transmisor fue inaugurado
—<¢l 2, XEW TV—, los aparatos televisivos comenzaban a volverse poco a poco de uso
comin, y para mediados de la década mostrarfan un avance tan répido como contundente: el

gran piblico, incluidas las clases sociales m4s bajas, habfa aceptado dentro de sus hogares
al novedoso invento, 16

14 Op.cit,, pig. 126
15 ¢l STICy el STPC
18 Op.cit., pig. 193
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Asf pues, la televisién significé la competencia mds profusa para el cine a nivel
mundial, y México no fue la excepcién, la invencién de nuevos sistemas de proyeccién
(como el "Cinemascope" mucho més ancho que el convencionalmente utilizado hasta
entonces) y la produccién mds generalizada de peliculas en color (ademds de la aparicién
del sistema tridimensional que s6lo podfa apreciarse mediante antecjos especiales), fueron
algunas de las formas con las que el cine intenté hacer frente a la aparicién del nuevo
invento "robaptiblico”, esto en el aspecto especfficamente técnico, ya que en el plano
formal, el cine se enfrenté de pronto a la disyuntiva de emplear nuevos recursos
argumentales y de abordar temas que hasta entonces no habfa explorado con profundidad, a
fin de encarar la dura competencia que la televisién le signific6. Como parte de esta
evolucién cinematogrifica, se lograron otros alcances: pelfculas virgenes més sensibles y
equipos de filmacién mds ligeros, que trajeron como consecuencia la facilitacién del rodaje
fuera de los estudios cinematogréficos, en locaciones, lo que le daba a las escenas mayor
realismo, ademds de que ese nuevo estilo de filmar reducfa el personal que hacfa falta en el
rodaje y, por consecuencia, abatfa los costos. !’

Sin embargo, los estudios cinematograficos ya fundados para aquel entonces (1951),
las obligaciones sindicales que tenfan que cumplirse y, por ende, la casi obligatoria
necesidad de filmar dentro de los estudios establecidos, significaron que, en primera
instancia, el cine mexicano no comenzara a emplear esa nueva tecnologfa, al parejo de otros
pafses con filmograffas més activas.

Sin embargo, en 1953 se dio un caso ejemplar de cine econémico, que no empleé
grandes presupuestos inflados por sueldos de "estrellas” y renta de estudios; cine capaz de
ganar un premio importante (en Cannes, 1955), ser bien visto por crftica y pdblico, y tener
buen éxito econdmico durante su exhibicién en las salas, fue el caso de la pelfcula Rafces
(dirigida por Benito Alazraki y producida por Manue!l Barbachano Ponce) que, en rigor, fue
precursora de lo que mds adelante se conocerfa como "cine independiente”. Su historia se
centraba en la vida indfgena, en forma de cuatro cuentos.

En 1955, la censura cinematogrdfica mexicana —existente en el pafs desde los 20's en
diversas formas, aunque no siempre oficiales— acepté la aparicién de los desnudos
femeninos (sélo se mostrarfa el torso) en las pelfculas clasificadus como "sélo para adultos”.
Esta permisividad buscaba ganar de alguna forma ventaja a la TV, la cual por su naturaleza
"hogarefia” y "familiar" no podfa presentar escenas que, a decir de los censores, "insinuaran
al sexo", 18

A fines de 1a década de los cincuenty, el cine mexicano ya daba claras muestras de
agotamiento general. Las tramas abordadas eran faltas de invemiva y criterio y los
problemas econémicos padecidos por la industria de afios ha, se vieron recrudecidos por

1 0p. cit., pdg. 195
18 Op.cit., pdg. 200
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diversas circunstancias, entre las cuales destacé el impresionante repunte de las
cinematograffas pertenecientes a pafses desarrollados que ofrecfan productos mds

. competitivos dado el alto nivel técnico que les permitfa alcanzar su economfa saneada por la

posguerra. Ademds, una serie de acontecimientos trajeron como consecuencia el virtual
retiro de piblico en las salas, Pedro Infante (cantante ranchero y actor, sumamente popular
en el pafs y Latinoamérica), muri6 en 1957 victima de un accidente de aviacién y con €l se
fue el actor més famoso y taquillero que ha dado el cine nacional. La revolucién cubana de
1958 significarfa la pérdida de un mercado sumamente importante para México, y, ademds,
la devaluacién del peso (de $8.65 a $12.50 por délar) elevé considerablemente los costos de
produccién para cualquier pelfcula (un largometraje convencional costaba, aproximadamente,
100 mil délares [$1'235,200.00] a fines de 1959). ?

En 1961, algunos criticos de cine que hacfan fuerte hincapié en renovar el cine
mexicano fundaron el grupo "Nuevo Cine", que, ademds de ejercer la critica concienzuda y
de andlisis, edité una revista llamada también "Nuevo Cine", que s6lo llegé a siete nimeros,
pero consigui6 llamar la atencién y provocar el encono de los que sélo estaban interesados
en ¢l cine mexicano convencional. Enire sus cabezas y colaboradores se encontraban entre
otros, Emilio Garcfa Riera (a quien debo en gran medida la sintesis de este capftulo, gracias
a su profundo libro sobre la historia del cine nacional) Salvador Elizondo, José de 1a Colina,
Jom{ Garcfa Ascot, Gabriel Ramifrez, Carlos Monsivdis, Paul Leduc, etc. Mostraron afinidad
por el grupo, en mayor o menor medida, el escritor Carlos Fuentes, los pintores José Luis
Cuevas y Vicente Rojo, el productor Manuel Barbachano Ponce y los realizadores Luis
Buiivel y Luis Alcoriza, 20

Durante los 60, diversos acontecimientos de fndole cultural contribuyeron a refrescar el
ambiente cinematogréfico nacional:

En 1963 se fundé la primera escuela seria de cine en el pafs: el CUEC (Centro
Universitario de Estudios Cinematogrificos) que armrojé tan sélo en sus dos primeras
generaciones, cineastas de 1a val{a de Jorge Fons, Alfredo Joskowicz, Jaime Humberto
Hermosillo y Alberto Bojérquez, entre otros. '

En 1965 tuvo lugar el primer concurso de cine experimental mexicano de largometraje,
que exhibid a la luz piiblica interesantes cintas de calidad, (por mencionar un ejemplo, En
este pueblo no hay ladrones, dirigida por Alberto Isaac).

Comenzaron a proliferar de manera regular los “cineclubes" en el pafs, que
contribuyeron en mucho a moldear un perfil crftico para el piiblico que tenfa acceso a ellos.

Asimismo, durante los 60's serfan producidas algunas de las mejores pelfculas del
cineasta Luis Buiiuel Viridiana (1961), Nazartn (1958), El angel exterminador y Simén del

Y Op.cit., pig. 224
 Op.cit., phg 248
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desierto (1964), y la primera cinta de Arturo Ripstein: Tiempo de morir (1965), 2

Llegado 1968, durante el régimen presidencial de Gusiavo Dfaz Ordaz, dos
acontecimientos nacionales opuestos hicieron evidentes los caminos disfmbolos que habfa
seguido el desarrollo del cine en México hasta ese momento, Garcfa Riera lo explica asf en
su libro;

"Durante la presidencia de Dfaz Ordaz, el cine mexicano ofrecié dos imdgenes

radicalmente opuestas de la realidad mexicana: los juegos olfmpicos celebrados en el pafs, y
la matanza de Tlatelolco, hecho culminante de la represién a un poderoso movimiento
estudiantil. Es curioso que los reflejos cinematograficos de ambos sucesos corrieran a cargo
de elementos representativos, en sentidos diferentes, de las corrientes
de las corrientes renovadoras del cine nacional.
Alberto Isaac, quien habfa debutado para la industria en 1967, dirigié al frente de un amplio
equipo Olimpiada en México, la pelfcula oficial de los juegos. El primer largometraje del
CUEC fue El grito, documental en blanco y negro dirigido por Leobardo Lépez Aretche
(muerto por suicidio en 1970), que al frente de otro amplio equipo, trat6 de contar las
alternativas del movimiento estudiantil y su represién, Esta cinta, muy imperfecta, nunca
pudo tener exhibiciébn comercial, como era de esperar, pero fue vista en exhibiciones
privadas multitudinarias por un piiblico juvenil politizado que la convirtié en bandera de sus
luchas”, 22

Al mismo tiempo, durante 1968, la Direccién de Cinematograffa, hizo m4s permisiva la
censura: ya podrfan mostrarse desnudos femeninos completos en el cine, y ain més, se
podrian emplear “"palabrotas " en sus escenas . Por otro lado, uno de los cines mds
importantes de la época se habilité como "sala de arte"; el "Regis" que vio asf transformada
su programacién cotidiana, “

En 1970 aparece 1a pelfcula Reed-México Insurgente, largometraje dirigido por Paul
Leduc y producido por su en aquel tiempo esposa Berta Navarro. Esta cinta estd
considerada como una de las visiones mds realistas jamds hecha por cineasta alguno sobre
la Revolucién Mexicana. En Parfs se hizo acreedora al premio Georges Sadoul de 1972
otorgado a la mejor obra de un nuevo director y significé para muchos espectadores
politizados del munde un recobro del cine mexicano,

Ademds, por la misma época se filmaron las obras debutantes de cineastas recién
egresados del CUEC: Los nuestros (1969, Jaime Humberto Hermosillo) y Crates (Alfredo
Joskowicz, 1970), pelfculas que manifestaron preocupaciones morales, sociales y polfticas
nada comunes en el cine mexicano tradicional.

Dos personajes que originalmente vieron la luz en el "comic" fueron traspasados al cine
en aquel entonces y por primera vez. Chanoc llegé a las pantalias en 1966 en una pelfcula

2 Op.cit., pags. 250,251
2 0p.cit., pag. 269

23



dirigida por Rogelio A. Gonzélez con Andrés Garcfa como ¢l héroe de esa historia y
Kalimdn debuté en base a una superproduccién titulada Kalimdn, el hombre increfble
(Alberto Mariscal, 1970) rodada en Egipto y que supuso una inmensa inversién de 5
millones de pesos para su produccién. 2 M4s all4 del interés que estas cintas puedan
despertar como cine, (ramo en el que ambas producciones resultaron harto fallidas), resulta
interesante apuntar que ambas se basan en personajes surgidos de la cultura gréfica popular
del pais, y que, como dato atin mds revelador en este aspecto, siempre que se ha servido del
"comic", el cine mexicano lo ha hecho utilizando personajes de la mitologfa nacional
contempordnea. Baste sefialar como ejemplo contundente el caso del luchador mexicano
"Santo" quien vio reproducida su popularidad merecidamente ganada como atleta, merced a
la televisién, a la fotonovela, al "comic" y, desde luego, al cine, en donde, desde 1952 con la
pelicula El enmascarado de plata de René Cardona y hasta 1982 (con La furia de los
karatecas, Alfredo B, Crevenna), filmada poco antes de su muerte, ocurrida en 1984 , nutrié
de fantasfa —sumamente arraigada en el gusto de sus fandticos— y de lucha (libre, por
supuesto) al cine mexicano. (E! "Santo" sostuvo, en las pantallas y en las arenas mds de 15
mil combates en los que sus rivales fueron desde el también luchador —y actor, ademds—
Wolf Ruvinski, hasta marcianos, monstruos, momias aztecas y jCapulinal, entre otros.
Facilidades temdticas que la discutible calidad del cine de luchadores pudo brindar a sus
hacedores),?4

Durante el sexenio Echeverrista (1970-76) tuvo lugar en este pafs uno de los fenémenos
mds interesantes y fructiferos para el cine nacional de todas las épocas (hasta el momento),
dentro de este fenémeno se dieron cita coincidente una serie de circunstancias que
contribuyeron a elevar, durante aquellos seis afios, el nivel cualitativo del cine mexicanoy a
modificar de forma sustancial, la opinién del gran piblico con respecto a él, hecho que debe
de subrayarse como muy importante ya que desde la "época de oro" (1941-1946
aproximadamente) no se habfa vuelto a observar afluencia de piiblico perteneciente a la
clase media hacia las salas, ahora recapturado merced a las entusiasmantes propuestas
exhibidas en los cines nacionales durante aquellos afios.

El actor Rodolfo Landa (cuyo verdadero nombre era Rodolfo Echeverria, hermano del
presidente, por mds sefias) asumi6 en septiembre de 1970 la direccién del Banco Nacional
Cinematogréfico y bajo su direccién, tendrfa lugar en el pafs algo nunca visto en el mundo:
la virtual estatizacién del cine nacional en un pafs no socialista.

Esta casi total estatizacién trajo, entre otras consecuencias, el hecho de acercar a los
canales de distribuci6én y produccién (financiados casi en su totalidad por el estado) a una
camada de excelentes directores, con propuestas bien definidas y sélidas que abordaron

A Op. cit., pdg. 284
% Carro, Nelson, E! Cine de Luchadores, Coleccién Filmograffa Nacional, Filmotcca UNAM, primera
edicidn, 1984, México, DF. 87 pp.
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—como nunca antes y pese a la censura oficial, que nunca cesé del todo— temas de
relevancia politica y social, en cintas que, vistas ahora a la luz del tiempo, nos permiten
observar en alguna medida un México reflejado por el cine de ideas avanzadas; cine que
dejé de lado al artificial, hip6erita y lacrimoso hecho por los productores y directores
convencionales.

El Banco Cinematogréfico fue ampliamente beneficiado por la Secretarfa de Hacienda
y Crédito Piblico (en ese entonces, bajo la direccién de José Lépez Portillo) mediante una
inversién nada deleznable de mil millones de pesos, que se destinaron para mejorar,
restaurar y equipar laboratorios, salas, distribuidoras, etc., esto es, para refrescar la
infraestructura técnica y administrativa que hacfa posible el cine nacional.

Rodolfo Echeverrfa se propuso alentar la creacién de nuevas empresas productoras que
crearon fuentes de trabajo para los sindicatos de trabajadores cinematogrdficos (el STPC y el
STIC, fundados durante los aiios 40's), de esa forma, ademds de las ya existentes ‘“Marte” y
"Marco Polo", se sumaron a la lista [a "Alpha Centaury” y 1a "Escorpién”, productoras que
fueron encabezadas por capitalistas deudores al Estado que de esa forma buscaron subsanar
las cuentas pendientes con el gobierno de la repiiblica, o también, deseosos de obtener
apoyo gubernamental para negocios en otras dreas distintas al cine.

Durante 1973, el precio de entrada a las salas de cine subié a los cuatro pesos, y no
obstante este incremento, el piblico —mayoritariamente de clase media— asistié a los
cines atrafdo por productos atractivos como Mecdnica nacional (producida por
"Escorpién"), £l Jard(n de la Tfa Isabel (producida por 1a Alpha Centaury), Los meses y los
dfas, producida independientemente y El castillo de la pureza de produccién puramente
estatal. Las dos primeras cintas y la dltima mencionada, contaban entre sus personajes con
individuos de Ia clase media y eso muy seguramente atrajo a publico de esa clase social a
las salas, que se identific6 con los personajes. Por esa época, ademds, el Estado opté por
crear sus propias firmas productoras y confiar las pelfculas a directores de notoria
capacidad, como los que enlistaremos mds adelante.

Las firmas creadas fueron CONACINE, fundada en 1975 y Conacite I y Conacite II,
creadas también en el '75. 25

"En el sexenio Echeverrista, el Estado asume la produccién, pero no obedeciendo a un
plan preestablecido, sino coyuntural. A principios de los 70, en una de las ceremonias de
entrega de Arieles, el Lic, Echeverrfa dentro de su discurso fustigd a los productores que
realizaban cine tan denigrante como el que habfa, entonces los productores, en lugar de
apoyar la idea de hacer mejores pelfculas, decidieron marginarse de la produccién,
Entonces, €l Estado, para proteger a los trabajadores de los sindicatos cinematogréficos,
tomé la iniciativa de realizar ese cine que no estaban haciendo los productores, por ese

2 Op.cit., pags. 295,296, 297
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motivo, en este periodo, se habla de una estatizacién de la produccién”, %6

En 1972, 1a Academia que otorgaba los Arieles fue reconstituida y en 1974 se inauguré
la Cineteca Nacional. Durante 1975 el Centro de Capacitacién Cinematogrdfica entrd en
labores. Todos estos hechos contribuyeron a cimentar una base cultural que contribuyd
—avin més— a dar forma y sustancia a la industria cinematogréfica mexicana ,

Directores de valfa —Ralil Araiza, José Estrada, Jaime Humberto Hermosillo, Alberto
Isaac, Gonzalo Martfnez, Sergio Olhovich, Julidn Pastor y Juan Manuel Torres— se
agruparon en 1974 formando la histérica cooperativa DASA (Directores Asociados, S.A) que
coproducirfa las pelfculas por ellos dirigidas con el Estado.

Fue asf como durante estos 6 affos los productos generados por toda esta serie de
iniciativas y circunstancias dieron a la luz piblica proyectos tan entusiasmantes y valiosos
como El castillo de la pureza (Arturo Ripstein, 1972 ), Canoa y Las Poquianchis (Felipe
Cazals, 1975 y 1976), La Pasidn segtin Berenice y Matinée (Jaime Humberto Hermosillo,
1975 y 1976), Los albailes (Jorge Fons, 1976) y otras producciones de cine estatal
dirigidas por cineastas debutantes en la década anterior, por ejemplo: Alberto Isaac quien
dirigié El rincon de las virgenes (1972), Tivoli (1974) y Cuartelazo (1976), Alberto
Bojérquez con La lucha con la pansera (1974) y Lo mejor de Teresa (1976) entre otras.
Alfonso Arau dirigié Calzonzin inspector (1973), basado en la historieta Los supermachos
de Eduardo del Rfo "Rius", quien junto con Juan de la Cabada y el mismo Arau escribieron
¢l argumento. Por cierto, Arau también interpreté al Indio Calzonzfn,

Por supuesto, durante esa época el Banco Nacional Cinematogrédfico también ofrecié
oportunidades (negadas en afios anteriores) a directores veteranos de importancia. Emilio
"Indio” Ferndndez dirigié para el estado La Choca (1973) y Zona roja (1975), Julio Bracho
En busca de un muro (1973), la biograffa de José Clemente Orozco (interpretado por
Ignacio Lépez Tarso) y Espejismo de la ciudad (1975), Alejandro Galindo San Simén de los
Magueyes (1972) y Ante el caddver de un ifder (1973), entre otras. Finalmente, Roberto
Gavaldén dirigié Doria macabra (1971), El hombre de los hongos (1975) y Las Cenizas de
un diputado (1976). 27

Desde luego, toda esta polftica cinematografica renovadora apoy6 también al cine de
tipo documental, por citar s6lo un ejemplo de importancia tenemos el largometraje
Enocidio: notas sobre el Mezquital, obra critica muy destacable dirigida por Paul Leduc en
1976. Este documental fue coproducido por la SEP y por el gobierno de Canad4.

También fueron realizados varios largometrajes independientes que contaron entre sus
caracterfsticas con el empleo de cinta en 8 mm (formato muy barato y accesible) y en no
pocos casos con una acentuada intencién polftica de izquierda. Ejemplo de ésto dltimo es la

%6 Susana Ldpez Aranda (critica de cine, confundadora y colaboradora de la revista Dicine) en entrevista con
el autor,

2 Op.cit., pags. 298,299, 300, 301, 302, 309, 310
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cinta EI cambio (1971) dirigida por Alfredo Joskowicz para el CUEC e interpretada por los
estupendos actores Sergio Jiménez y Héctor Bonilla. ‘

Al productor Guillermo Calderén debe en buena medida la cinematograffa nacional la
llegada a la pantalla de Las ficheras, pelfcula realizada en 1974, dirigida por Miguel M.,
Delgado e interpretada por e! forzudo Jorge Rivero, Sasha Montenegro, Carmen Salinas y
Lalo "E! Mimo" entre otros. Esta obra junto con Bellas de noche (también del ‘74,
igualmente dirigida por Delgado) reinaugurd el tfpico cine prostibulario y cabaretero para
satisfaccién (37) de los gustos mds simplistas y como capitalizacién de la permisividad de la
censura ante los desnudos y las palabrotas, 28

Concluyé el sexenio Echeverrista y con ello la gestion de Rodolfo Echeverrfa al frente
del Banco Nacional Cinematogrifico. A ocupar su cargo vacante llegé la hermana del
nuevo presidente José Lépez Portillo (1976-82). Asf, se nombré como Directora de RTC
(Radio, Televisién y Cinematograffa), organismo recién creado dependiente de la Secretarfa
de Gobernacién, a Margarita Lépez Portillo quien como nueva conductora de los destinos
cinematogrdficos del pafs demostré una total incompetencia y una falta de visidn
abrumadora,

Durante los seis affos que dur6 su gesti6én, rodeada por "consejeros culturales” que
posefan una visién desdefiosa y retrégrada del cine nacional hecho hasta ese momento,
Margarita LSpez Portillo auspici6 una situacién realmente catastréfica para la industria, que
vio seriamente mermada la calidad de las cintas producidas en ese sexenio. Duro golpe del
que el cine mexicano aiin no se ha levantado del todo, 22

El de Loépez Portillo fue el sexenio en el que el Estado saboted su propio cine, a pesar
del éxito en taquilla de cintas estatales como E! lugar sin limites y Cadena perpetua de
Ripstein y Amor libre de Hermosillo, o el —igualmente taquillero— de E! apando y Las
poquianchis de Cazals, cintas que fueron exhibidas de forma muy desairada, Ademds,
recién iniciado el sexenio, se liquidé a Conacite I, una de las tres productoras estatales; para
colmo, a fines de 1978, RTC anuncié la liquidacién también del Banco Nacional
Cinematogrdfico, hecho que no logré en lo legal, pero sf en la forma, ya que el banco dejé
de ser la fuente crediticia del cine mexicano. Los productores privados encontraron como
un negocio sumamente redituable generar cine protopornogréfico y populachero, que ya
tarde escandalizé a las autoridades estatales culpables de su aplastante proliferacién,

Fue la época de cintas como: Las del talén (1977, Alejandro Galindo), Las carifiosas”
(1978, Porntillo), Las golfas del 1alén (1980, Jaime Ferndndez), Burde! (1981, Ismael
Rodriguez), Las fabulosas del reventén II (1982, Fernando Durédn) y otras muchas que
resultarfa ocioso mencionar,

2 Op.cit., phgs. 311,312,313, 314
B Op.cit., pags. 323,324,325
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También fue la época en que Jos mejores directores mexicanos enfrentaron la situacién
al borde del desempleo. 30

Arturo Ripstein dirigié para el Estado El lugar sin lfmites (1977), cinta que mereci6
aprecio por parte de piblico (taquilla) y crftica (premios importantes ganados en los
festivales de San Sebastidn, Espafia y Cartagena, Colombia), y sin embargo, pese a estos
alcances como cineasta, ¢! Estado le negd su apoyo y el director hubo de aceptar poco
después la realizacién de La ilegal (1979) (cinta estelarizada por Lucfa Méndez y producida
por Televicine, productora creada por el monopelio de la T.V. Televisa), para sobrevivir.

Felipe Cazals comenz6 el sexenio dirigiendo dos peliculas estatales La gilera Rodriguez
(1977) y El aito de la peste (1978) para posteriormente, y también a causa de la falta de
apoyo gubernamental, dirigir las planas cintas Rigo es amor y El gran triunfo, ambas
filmadas en 1980 y protagonizadas por el cantante Rigo Tovar, ademds de la cinta de burdel
Las siete cucas con Isela Vega, Blanca Guerra y otros.

Cazals volvié a ser producido por el Estado merced a la cinta Bajo la metralla (1982)
con Humberto Zurita, Marfa Rojo y Salvador Sdnchez entre otros. Al final, esta pelicula no
recibi6 el apoyo merecido ni en su produccién, ni en su difusién.

La dificil situacién trajo su lado positivo: un nuevo auge del cine independiente, que
produjo resultados muy curiosos: de 1977 a 1982 mds de un centenar de largo y
mediometrajes independientes cien por ciento, igualaron —y a veces superaron— en
ndmero a la produccion del estado en la misma época.

“La proliferacién de un cine hecho casi siempre con medios precarios y sin ninguna
seguridad de exhibicién piiblica, demostré cudn fuerte habfa llegado a ser en México la
auténtica y desinteresada vocacién cinematogréfica®, 3!

Entre la lista de los directores que lucharon por sacar adelante sus obras independientes
figuran Alfredo Joskowicz con Constelaciones (1978), Jaime Humbento Hermosillo con Las
apariencias engaiian (1977), Marfa de mi corazén (1978) y Confidencias (1982), Alberto
Isaac con Tiempo de lobos (1981), Alfonso Arau con Majado power (1979) y Jorge Fons
con su documental realizado en el extranjero Asf es Vietnam (1979). Ademds, y dentro del
género documental independiente destacaron: Paul Leduc con Historias prohibidas de
Pulgarcito (1979), sobre la lucha guerrillera en el Salvador; Berta Navarro con Nicaragua,
los que hardn la libertad (1979), sobre la lucha sandinista en aquel pafs centroamericano y
Salvador Dfaz Sdnchez con jLos encontraremos! (1982), mediometraje acerca de los
testimonjos de Rosario lbarra de Piedra sobre la pérdida de su hijo en el '68 y la Jucha por
ella mantenida contra la represién polftica a partir de ese hecho, 32

¥ Op.cit., pags.328,329
N Op.cit., phg.336
2 Op.cit., phg. 339
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En general, durante toda la década de los 80, el cine mexicano no vio incrementada la

calidad dentro del grueso de su produccién; peor adn, la aplastante expansién de la
cinematograffa estadunidense trajo como consecuencia inmediata para México, la pérdida
de mercados como los centro y sudamericanos, que al ser absorbidos por la produccién de
los EU, representaron para el pafs una casi total desaparicién de las carteleras extranjeras, 3

Ademds, la continua serie de devaluaciones que sufrié nuestra moneda frente al délar,
la aparicién de forma cotidiana del video, y la congelacién de los precios de entrada al cine,
crearon durante la década pasada un caos dentro de los renglones de distribucién y
exhibicién, motivado en primer lugar por los altos costos que le significd a la productora de
una pelfcula sacar adelante un proyecto filmico teniendo que afrontar gastos incrementados
hasta en un 100% o mds, debido a la crisis econémica y segundo, por la competencia contra
el incipiente mercado del video, que trajo como consecuencia inmediata el retiro masivo de
piiblico dentro de las salas,

La inmensa mayorfa de las cintas mexicanas que fueron estrenadas de manera
comercial durante los 80, dividieron su temdtica entre dos géneros: el llamado
"sexy-comedia” y el de "aventuras norteilas”. El primero es como una especie de heredero
del cine de ficheras (tan en boga de mediados a fines de los 70), igualmente emplea
recursos argumentales muy vulgares y suma procacidad de escenas de desnudos y
“sketches” cémicos de lo mds anodino, Resulta un cine de factura muy barata, ya que su
rodaje se lleva a cabo en unos cuantos dfas y su produccién no requiere de mayores
complicaciones técnicas. El segundo género trata por lo regular de anécdotas acerca de
venganzas, narcotraficantes, "mojados”, etc, Contrario a las "sexy-comedias”, el cine de
"aventuras nortefias” (por lo regular muy exhibido en los estados de la frontera) requiere de
una infraestructura técnica més elaborada ya que dentro de esas cintas se emplean efectos
especiales (las continuas balaceras o los choques de automdviles) y reparto un poco mayor,
lo que las hace mds caras en su produccién y por ende, mds lentas y diffciles en su
recuperacién econémica dentro de las taquillas,

Contrario a lo que pudiera pensarse, el grueso de la produccién "sexy-cédmica” y de
“"aventura nortefia” realizada durante los 80, no resulté un verdadero éxito comercial; por

%3 Para la elaboracidn de csta dltima parte del capiwulo —la que sc reficre a la década de los 80 y el momento
actual del cine— me he servido de los siguicntes artfculos aparecidos en la revista de difusidn ¢ investigacidn
cinematogréfica DICINE:

*Nelson Carro, “Cine mexicano de los ochentas, ante el caddver de un difunto”, DICINE no. 33, marzo

1990, pp. 2,3,4, 5.

*Rafacl Medina de 1a Sema, "Rojo amanccer”, DICINE no.37, noviembre 1990, pp. 20,21

*Nelson Carro, 1990, un afio de cine", DICINE no. 39, mayo t991, pp. 2, 3,4, 5.

-Asimismo, mucho agradezco los comentarios recibidos durante una breve pldtica sostenida cn los pasillos

de la Cineteca Nacional con ¢l critico cinematogréfico Nelson Carro,
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afios la conciencia colectiva nacional ha arrastrado la idea de que el cine mexicano "malo"
(por nombrarlo de alguna forma esquemdtica), se producia —o se produce— porque era el
que el “pueblo” demandaba. Todo parece indicar que esto es en buena medida errdéneo, y asf
lo demuestran las estadfsticas serias:

Mientras un gran éxito de taquilla como Batman (Tim Burton, 1990) fue visto en
nuestro pafs por cerca de seis millones de espectadores, una sexy-comedia como La portera
ardiente sélo atrajo, mds o menos por el mismo afio, a la décima parte de espectadores, esto
es, a 500 mil individuos que en la inmensa mayorfa de los casos, acuden a ver ese tipo de
cine porque no se les ofrece mds, porque el gusto cinematogréfico mexicano de buena parte
de la poblacién no ha sido moldeado cultural y educativamente, debido entre otras causas a
razones que obedecen al orden socio-polftico mexicano. Una realidad complicada que en
gran medida se refleja en el cine que se exhibe, aparentemente porque ha sido solicitado por
el espectador. Suponer como cierta esta idea resulta, visto mds a fondo, no sélo erréneo,
sino también autodenigratorio.

Para mediados de los 80, (en algunos casos, mucho antes) la mayorfa de las cadenas de
exhibicién capitalinas (salvo COTSA) se han amparado, y en el interior de sus salas no puede
verse ni una sola pelfcula mexicana, o sea que, en rigor, s6lo COTSA se vefa obligada a
proyectar las cintas nacionales que de otra forma nadie exhibirfa, debido a su escasa
respuesta comercial, Ahora que COTSA ha desparecido, es fécil suponer que muchas de las
pelfculas mexicanas que se cobijaron en ella han enfrentado gravisimos problemas para ser
exhibidas.

Por supuesto, el anteriormente mencionado no es todo el cine hecho de los ochentas, al
margen del gran monstruo industrial, hallamos el cine de autor, el "otro cine", que se
encontr6 muy desairado por las condiciones econémicas y sociales del pafs, y que sélo
gracias a 1a obra de algunos productores excepcionales, o del Estado en muy pocos casos, o
a la intervencién de algunas cooperativas consiguié levantar proyectos de gran valfa, pero
sin dar oportunidad de trabajo continuo a los cineastas, que en mucho elevaron el nivel
cualitativo de la cinematograffa mexicana durante el periodo 1970-76,

Llegado 1990, el 18 de octubre, se estrena la pelfcula Rojo amanecer, dirigida por Jorge
Fons, producida por Valentfn Trujillo y Héctor Bonilla y protagonizada por éste Gltimo y
Marfa Rojo .

El caso de Rojo amanecer ha sido analizado con vastedad por la critica cinematogréfica
mexicana. Su tema y sus repercusiones en el pafs contindan siendo, en alguna medida, un
tabd social (y desde luego polftico). Sin embargo, Rojo amanecer inauguré, (dicho sea de
forma muy superficial), una nueva etapa vital en la cinematograffa nacional, ya sea por
acumulacién de circunstancias favorables, ya sea por la respuesta que el gran piblico
demandaba del cine mexicano (en especial, la clase media). A partir de esta cinta (que
obtuvo un rotundo éxito comercial), se suceden otras muchas, algunas de produccién
independiente y otras ayudadas por el Estado que nos hablan de una nueva etapa ocupada
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—todavfa parcialmente— por el cine de calidad, Cintas como Danzén (Marfa Novaro,
1991) y La tarea (Jaime Humberto Hermosillo, 1990), reconcilian en los dltimos meses al
gran piblico mexicano con el cine hecho en el pafs.

A la lista se suman indudablemente, otros tftulos de pelfculas resueltas, en la mayorfa
de sus aspectos, con gran calidad:

Retorno a Aztldn (Juan Mora, 1990) La leyenda de una mdscara (José Buil, 1989)
Bandidos (Luis Estrada, 1990) La mujer de Benjam(n (Carlos Carrera, 1991) y Cabeza de
Vaca (Nicolds Echevarrfa, 1990) entre otras.

Pensando a futuro, resulta interesante —y necesario—— formular varias preguntas acerca
de lo que deparardn los afios venideros a la industria cinematogrdfica mexicana. E! Instituto
Mexicano de Cinematograffa (IMCINE, creado durante el sexenio del Lic. Miguel de la
Madrid Hurtado) coprodujo la mayorfa de las pelfculas mencionadas Ifneas arriba, y en
algunos casos las realiz6 casi de manera unitaria y/o junto con el Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematogrdfica. Sin embargo, algunos proyectos finalmente exhibidos en el pafs,
vieron la luz gracias al apoyo econémico brindado por algunos productores e instituciones
culturales sin el apoyo de IMCINE y FFCC. Es el caso de cintas notables como Frida y
¢Cdmo Ves? (1987, 1985, Paul Leduc) y Los motivos de Luz (Felipe Cazals, 1985),
realizadas cuando estos mecanismos aiin no se creaban.

A través de estos hechos conviene cuestionarse jqué serd de ambas instituciones en el
futuro?, el cambio sexenal las dejarf indemnes y en pleno uso de sus facultades
administrativas ¢ intelectuales?, o, por el contrario las reducird y desaparecerd? Si esto
dltimo sucede, se encontrardn las cooperativas y los productores interesados en apoyar al
cine de calidad, ademds de las instituciones culturales mexicanas, en posicion de seguir
financiando proyectos flmicos?, ;ejemplos como la produccién de Frida o Los motivos...
entre otras muchas, creardn escuela en este renglén?

Asimismo, la desincorporacién de COTSA apunta hacia algunas otras consecuencias,
{c6mo se verd resuelta la proyeccion nacional a partir de la venta de Operadora de Teatros?,
¢lo que comienza a suceder en la cinematograffa del pafs es sélo otro hecho aislado, o se
trata ahora sf, de un fenémeno continuo y duradero? En el afio 1989, entre las cintas mds
taquilleras del pafs se encontraba Ni de aqul, ni de alld. Para 1991, en la misma lista se
encontraban tftulos como Cabeza de vaca y La tarea.

Por el momento, los hechos se encuentran demasiado cercanos, De hecho, los estamos
viviendo y es obvio que se requiere de la frialdad que sélo el tiempo concede para analizar
lo sucedido con el mayor acierto y objetividad posibles.

Una cosa cierta resulta evidente: la crisis cinematogrdfica mexicana "no es de
creatividad”, en palabras del critico de cine Nelson Carro. Sélo el tiempo responderd antes
que después al alud de preguntas que aquf hemos formulado.

En los albores del siglo XXI ;que serd del cine mexicana?
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Capitulo

Breve Historia del Cartel

Conocido en los Estados Unidos como pdster, en Francia y Sudamérica como afiche
y en Cuba, México y otros pafses de habla hispana como cartel, éste es el vehfculo publicit-
ario por excelencia cuyo contenido debe ser eminentemente gréfico, llamativo, comprensi-
ble y persuasivo, a fin de fijar el recuerdo y promover la acci6n en favor de la idea, el pro-
ducto o el servicio que se esté anunciando. El cartel es el medio gréfico que funciona como
un incentivo para atraer nuestra atencién hacia cuestiones especificas, recorddndonos y esti-
muldndonos.

Su historia se remonta a los primeros afios de la revolucién industrial y a la aparicién de
la litograffa, eventos que hicieron del siglo XIX el punto de partida del disefio moderno. !

Jules Chéret (1836-1933) entusiasta pintor y dibujante francés, es el responsable directo
de la aparicién de los primeros carteles en el mundo.

Fue en el afio de 1866 cuando Chéret comenz6 a producir en la capital francesa (Parfs)
carteles litogrdficos en color usando para este fin su propia prensa. Desde luego, es impor-
tante sefialar que la litograffa 2 no era un sistema de impresién nuevo en aquel entonces,
sino que ya tenfa m4s de 60 aiios en uso dentro de las imprentas europeas, y que nuevos
avances dentro de su proceso de impresién fueron los que posibilitaron la produccién car-
telfstica de Chéret; al margen del indiscutible talento de éste, claro,

Chéret realiz6 su primer disefio litografico en color en 1858; llevé por titulo Orphée

! Lang John, Haga Ud. mismo su Disefio Grdfico, Hermann Blume, Espafia 1989, pdg. 10

2 Como sc sabe, la litograffa ¢s un procedimiento de impresidn mediante planchas de pizarra caliza, que fue in-
ventado en Austria por el impresor alemédn Alois Scnefelder en 1798 y que consiste ¢n dibujar sobre una pie-
dra especial con un l4piz compuesto de ccra, jabén, scbo y negro de humo (también pucden transportarse a di-
cha piedra unas copias especiales de tinta grasa). Una vez realizado el dibujo, toda la picdra es lavada con una
solucién de dcido nitrico diluido y goma ardbiga y aclarada con esencia de trementina y agua, Todo esto ataca
el carbonato de cal de la picdra y no permite mds adherencias de grasa, obviamente, al recibir cl lavado, las
partes donde el compuesto del ldpiz litogrdfico ha penctrado no son atacadas. La tinta para imprimir se adhicre
a las zonas dibujadas, Es pucs la litografia, un sistema de impresién que basa su cfectividad en el principlo
qufmico de la incompatibilidad cntre agua y grasa,
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aux Enfers 3 pero su aportacién realmente importante a la historia del cartel se inicié cuan-
do volvié de un viaje por Inglaterra de siete aiios. A su regreso de aquel pafs, Chéret trafa
entre sus pertenencias un nuevo adminfculo que transformarfa su labor artfstica: una piedra
de litograffa y 14pices que emplear{a para el mismo fin, todo ello comoparte de una maquinaria
inglesa muy novedosa, basada en el disefio original de un alemén llamado Senefelder. 4
Bésicamente, la influencia mds marcada en la obra de Jules Chéret es el pintor italiano
Giovani Tiépolo (1696-1770) especialista en murales cuya base era la composicién alarga-
da, vertical y rectangular., Caracterfsticas todas
ellas de muy fécil percepcién en la produccién
cartelfstica del pintor francés, (inclusive y para
no dejar duda sobre este punto, citaremos que en
una entrevista con el critico inglés Charles Hiatt,
Chéret afirmé que para €l los carteles no eran ne-
cesariamente una buena forma de publicidad pero
que, en cambio, eran excelentes murales).> Con
sus carteles, Chéret es también el indiscutible
primer res-ponsable de haber transformado las
calles de una ciudad en algo asf como una galerfa
de arte de primer nivel. Si se duda sobre este par-
ticular, bdstele al lector imaginar los muros auste-
ros y frfos de una por aquel entonces recién re-
mozada capital francesa —tras de los disturbios
ocasionados afios antes por la peste y la revolu-
cién— transformados de repente en llamativos .
espacios pletéricos de color y movimiento LM ACD “
merced a la colocacién de los primeros carteles = o et
ideados por el francés. Jules Chéret, Carnaval 1894 Thétire de I Opéra, 1893
El genio de Jules Chéret ha trascendido hasta nuestros dfas gracias a la concepcidn
bdsica de sus carteles (fundamentalmente dgiles y muy coloridos) que los transforman en
obras de arte que asumieron, de forma muy inteligente el lenguaje grafico popular de su
época, (otras de sus influencias fueron, sin duda los programas de circo y de ferias inglesas
que visitaban Francia, o los de circos estadunidenses que visitaron Inglaterra durante la es-
tadfa de Chéret en aquel pafs) la ornamentacién alargada y dindmica convirti6 las litograffas
de Chéret en piezas de singular impacto y belleza cartelfstica, 6 Hacia el fin de su vida, Ché-

3 Bamnicoat John, Los Carteles, su historia y su lenguaje, Gustavo Gili, Barcelona, Espana, 1976, pag. 2
4 Ibid., p4g. 6

5 Op.cit., pég. 6

$ Op.cit., pags. 16,17,20
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ret abandon6 su labor como cartelista para hacerse pintor, ramo en ¢l que no tuvo gran for-
tuna. :

Henri Toulouse Lautrec (1864-1901) consigui6, en base a la influencia en él ejercida
por la obra de Chéret, conferir al cartel caracterfsticas mds personales, mds introspectivas.
El dedicé sus carteles a la exploracién de 1a vida noctuma‘en el Parfs de aquella época.
Bares, tabemas y centros noctumos son los temas recurrentes de Lautrec, los personajes
aparecidos en sus producciones siempre fueron amigos del autor,

En su obra ya no encontramos —casi— in-
fluencias muralfsticas, sino elementos caricatu-
rescos, formas més sencillas y menos detalladas.
Toulouse Lautrec afirmé en numerosas ocasiones
que el cartel era el siguiente paso en la evolucién
de la pintura, Jules Chéret, en cambio, relaciona-
ba al cartel con el arte del pasado, al tiempo que
lo definfa como forma de expresién. 7

Toulouse Lautrec murié joven (a los 37 aiios)
habiendo realizado tnicamente 31 carteles, pero
su obra indiscutiblemente constituye uno de los
pilares bdsicos del arte del siglo XX. Toulouse
Lautrec le confirié al cartel ademds de carac-
terfsticas pictéricas y publicitarias, una verdadera
escencia artfstica, Entre las caracterfsticas mds
importantes de sus carteles podemos citar el em-
pleo de colores uniformes, las siluetas planas y
las Ifneas estilizadas,® caracterfsticas que en con-

junto no fueron del todo digeridas por el gran

piiblico y los crfticos de arte de la época.

Si existe un estilo artistico que haya influido de manera mds que determinante en la his-
toria y la produccién del disefio y la pldstica de todos los tiempos, ese estilo es el Art Nou-
veau, y a su vez, las aportaciones de indudable maestrfa generadas por artistas excepcionales
(de los que mencionaremos algunos nombres en las lfneas siguientes) contribuyeron a alimen-
tar y fortalecer una escuela artfstica cuya influencia —sobre todo en los carteles, que es el
tema que nos atafie— es tan fuerte y dejé tan honda huella, que ha llegado hasta nuestros dfas.

El Art Nouveau es un estilo que apoya su cédigo visual tomando como base alalineay
a las ornamentaciones decorativas del arte japonés. Sus mds lejanos balbuceos van desde la
mitad del siglo XIX hasta el principio de Ia década de los noventa (1890).

10p. cit., p.24
% Lang, John, Haga ud. mismo su disefio grdfico, Hermann Blume, Espafa, 1989.p.11
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Las piedras angulares del Art Nouveau son dos: los disefios que tienden a la organici-
dad, y las formas que se acerquen, o de plano pertenezcan al terreno de 1a abstraccion, ’

El Art Nouveau fue la Have que abri6é (mediante el empleo inteligente de la ornamenta-
cién naturalista) las puertas de la imagen al disefio contempordneo.

Uno de sus precursores mds importantes es el inglés Walter Crane, publicista que cre6
las primeras afirmaciones de disefio que puedan considerarse como pertenecientes al estilo
Art Nouveau, su libro Line and Form (escrito en 1900) es todo un tratado en este aspecto, a
lo largo de sus pdginas, Crane demuestra, mediante imdgenes y andlisis escrito, la importan-
cia fundamental que para el disefio tiene la linea en base a imdgenes naturalistas 10,
Ademds, Crane realiz6 los primeros experimentos de importancia en cuanto a tratar a la ima-
gen mediante varios efectos técnicos: como silueta en negro, silueta en blanco, con luces y
sombras y su relacién positivo/negativo para lograr efectos bidimensionales en el mismo
disefio. De mds estd decir que los resultados de estos experimentos produjeron soluciones
muy originales y novedosas que contribuyeron a ampliar el campo visual del disefio de la
época.

Quizd la importancia fundamental que para el Art Nouveau tiene el disefio japonés
quede ejemplificada en las siguientes Kneas, escritas a principios de siglo por el precursor
alemdn (nacido en Hamburgo) Eckmann: "Gracias al Japén, hemos descubierto de nuevo el
camino hacia la naturaleza. Nuestro arte contempordneo no se inspira ya en los estilos del
pasado, en los motivos del Renacimiento o del Rococé (...), el arte japonés, con su rara
combinaci6n de frescura natural, con su refinado gusto decorativo y la gran seguridad es-
tilfstica, nos mostré el camino correcto a seguir y abrié los ojos a los que no sabfan ver" !1,
Eckmann, al igual que sus colegas alemanes, también estd convencido de que los ingleses le
precedieron en la asimilacidn de los principios de figuracién japoneses. La mayorfa de las
afirmaciones que en cuanto a pldstica y disefio configuraron como estilo al Art Nouveau fue-
ron producto de serios estudios realizados por verdaderos interesados en esta rama del arte.
Para muestra un botén: el libro titulado Méthode de composition ornementale (publicado en
Par(s en 1905) escrito por Eugéne Grasset, trata sobre los elementos rectilfneos y cur-
vilineos y para cada uno de ellos dedica un estudio acerca de los problemas que pueden sig-
nificar ambos para llegar a su resolucién en “composiciones ornamentales”. La extensién de
la obra de Grasset ilustra sobre la seriedad de planteamiento del Art Nouveau a la par que
sorprende: su estudio abarca 2 volimenes, de 440 pdginas cada uno y un millar de ilustra-
ciones '2. Las reglas compositivas establecidas por Grasset en su libro son totalmente

% Fanclli Giovanni, EI Diserio Art Nouveau, Gustavo Gili, Barcelona, Espafia, 1982, p.1
Y Oop.cit.,pp.2y3

Wop.cit,p. 5

2 0p.cit., p. 10
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empfricas y su inspiracién es, nuevamente, la natura-
leza, el buen gusto y la inteligencia en la composicién
visual,

Ademds de servir para la produccién de dibujos
a ldpiz o pluma, tipograffas decorativas, cubiertas
para libros, revistas, ilustraciones, etc., el Art Nou-
veau destacé especialmente en el drea del cartel, de
hecho, los carteles constituyeron una de las vias mds
importantes para propagar este estilo entre el gusto
del gran piblico !3. Hacia 1875 se puso de moda en
Europa el coleccionar carteles, se fundaron todo tipo
de agencias encargadas de
su venta y distribucién y
surgieron algunas publica-

» WS g EDT| ) .
tay tmars-nvritng®) | ciones destinadas a canali-
A Ae ‘a?ﬁ@ﬁ@ Fyfrn‘cy"’

rle -Paris .~ zar el gusto popular por la
Alphonse Mucha, Salon des Cent, 1896,  Produccion cartelfstica; tal
es el caso de las revistas
The Poster en Gran Bretafia y Nueva York, L'Affiche en Parfs,
Die Flache en Viena y Das Plakat en Alemania. Ademds, se
tiene noticia de varias exposiciones de cartel realizadas por
aquellos afios en Parfs e Inglaterra.
Uno de los hombres més destacados de entre los cartelistas
Art Nouveau es indiscutiblemente Alphonse Mucha (nacido en
1860 en el Reino de Bohemia y muerto en 1930 en Praga), su
obra estd indisolublemente ligada al estilo Art Nouveau, a grado
tal, que cuando este estilo tuvo un pequefio receso en la década
de los veinte, sus carteles dejaron de ser populares en el gusto
del piiblico mayoritario. 4
Mucha se inspiré a lo largo de su labor como cartelista en la
figura de la actriz Sarah Bemhardt; la elegancia y belleza carac-
terfstica de esta mujer, asf como su eterno aire glamoroso, enca-
jaron a la perfeccién con el estilo Art Nouveau de Mucha, quien
logré producir carteles de gran belleza y originalidad usédndola a
ella como modelo.

A roc’Bonnp

Alphonse Mucha, Gismonda, 1894,

B Op.cit., p.23
14 Barnicoat, John, Los carteles, su historia y su lenguaje, Gustavo Gili, Barcelona, Espafia, 1976, pp. 36y 37
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Entre los precursores mds importantes del car-  {I. o i
tel, no podemos dejar de mencionar al dibujante y | ) ﬁ\/EN Ut
pintor inglés Aubrey Beardsley, quien ejercié nota-
bilfsima influencia en los astistas de la época,
merced a su eficaz modelo estético para elaborar
carteles. Muchos libros especializados mencionan a
Beardsley como el verdadero iniciador de la co-
rriente cartelfstica mundial. La obra de este cartelista
inglés (basada en el estilo de las estampas xilo-
grificas japonesas y en contrastes muy evidentes en-
tre lo natural y lo geométrico) fue recibida con mu-
cho entusiasmo por el piiblico inglés amante del arte
y Beardsley se convirtié en un afamado artista y més
tarde en director de la revista The Yellow Baok, pu-
blicada en Londres y que trataba acerca de arte de
vanguardia. 3

En resumidas cuentas, a lo largo de su historia, -
el cartel se ha visto influido por cuantas escuelas y :virz:m?:mgﬁa
estilos artfsticos han existido, ademds no hay duda '
en el hecho de pensar que los vaivenes sociales y en fin, 1a marcha de la historia humana,
han desarrollado e influenciado de manera determinante y fundamental este modo de desa-
rrollar arte y publicidad al mismo tiempo; la Primera y la Segunda Guerra Mundial, la apa-
ricién de la Bauhaus, el expresionismo, el Dadd y el surrealismo, Picasso, la revolucidn cu-
bana, el pop y el estallido psicodélico de 1a década de los 60, han pasado a formar —junto
con una gama infinita de variaciones, de hechos y fusiones— capftulos bésicos en la histo-
ria y la evolucién del cartelismo. Ahora resulta fundasmental preguntarnos ;Qué hay del car-

tel cinematogréfico? ;Cémo lleg6 a México? ;En qué radica su esencia y su verdadera im-
portancia?

it
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Las primeras noticias que se tienen acerca de la publicidad cinematogréfica en México
se remotan al affo de 1896, fecha en que, como sabemos, tuvieron lugar las primeras exhibi-
ciones de cine en nuestro pafs, Los por entonces bisofios empresarios y exhibidores cinema-
togréficos se vieron ante la muy obvia necesidad de publicitar las tomas que recién habfan
adquirido, a fin de dar a conocer al piblico el hecho de su exhibicidn, y para tal efecto, se
sirvieron de cuanto medio impreso hallaron a su alcance: anuncios en los periédicos (nom-
brados por aquel entonces como “gacetillas"), volantes y cartelones (impresos en los
cuales hallamos por toda composicién gréfica el empleo de tipograffas de diferentes fami-

18 Lang, John, Haga ud. mismo su disefio grdfico, Hermann Blume, Barcelona, Espafia, 1989, pags. 10y 11
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lias ~—que no se diferenciaban mucho unas de las otras— en diversos puntajes (tamaiios) y gro-
sores, a fin de resaltar lo considerado mds importante (la direccién donde tendrfa lugar la exhibi-
¢ién, los precios) y disminuir los detalles més superficiales del evento a juicio del empresario).
Estaban también los programas de mano (pequefias hojas de papel impreso dentro de
las cuales se reseffaban al detalle los tftulos de las tomas a ser exhibidas, los horarios, etc.).
En realidad, ninguno de estos medios contenfa dentro de sf algiin apunte que nos hable de
verdadero disefio artfstico, sin embargo, baste

atograto .
c“\\‘e " L CALLE "’le,,e
PE-PLATEROJ,-NUM.-9.

NOVEDAD! NOVEDADI
LOCAL AMPLIO ¥ ELEGANTE.

ATENCION! ATENCION!

MIERCOLES a0 DI OCTUBRIE DE 1897,

decir que como antecedente del cartel cinema-
togrifico su registro resulta bfsico.!® Fue a media-
dos de los affos veinte y hasta poco mds de la mi-
tad de los treinta cuando la publicidad cinema-
togr4fica produjo otro sistema dentro del cual si
intervenfa directamente el artista gréfico; nos re-

PROGRAMAS Compleamente VARIADOS
CON 143 NUKYAS VIP(AS LLEQA RAS PO SL ULTINA PAOR

Funcitn por tandas da 8 410 de 1a noche, cade medis hora.
TRINERA TANDA CUARTA YANAA

ferimos a anuncios realizados sobre pequefias
cartulinas impresas generalmente con la técnica
del grabado, a dos tintas y recortadas y a los pri-
meros montajes fotograficos empleados en la his-
toria del cine mexicano. Uno de los mds antiguos
de que se tiene noticia es aquel en que el empre-
sario Federico Bouvi posa frente a un automévil
transformado en tanque a fin de publicitar la
pelfcula Cuatro de infanterfa que se exhibié en
un par de cines de la ciudad de Aguascalientes en
1929, En cuanto a los grabados publicitarios, alin
et se conservan algunos ejemplares realizados por
Programa de 1897, Imprenta de A L. Pamra 35x23¢ms.  UP artista de apellido Zifliga, quien trabajé mu-
cho para los cines capitalinos de aquellos afios: el
Regis, el Palacio, el cine Teresa, Olimpia y Majestic, entre los mds importantes. 7
Uno de los iniciadores en el renglén de la publicidad cinematogrdfica fue Juan Antonio
Vargas Ocampo, quien elaboré la publicidad de la primera pelfcula sonora de Méxi-
co:Santa, y dedic6 25 aiios de su vida a la escuela publicitaria cinematografica (que €l creé),
en cuyo marco se formaron reconocidos artistas publicitarios como José Luis Palafox,
Eduardo Urnéiz y Juan Antonio Vargas Briones (hijo este tltimo de Vargas Ocampo), quien
afios después ocuparfa un importante puesto en la seccién 46 del STIC, que agrupa a los tra-
bajadores de la publicidad cinematografica desde 1940, 18

SEXTATANDA.

PRECIHS DE
Porosdatanda, 250v Tomandobatelo partres tandas, 800s .
Tomanda bolato por & tandas, $ U, o'

w1
W

16 Romandia Cristina, et.al., El Cartel Cinematogrdfico Mexicano, Clncicca Nacional, México, 1987, pp. 11,
12,13, 4,

7 0p.cit., pp. 14y 15
Bop. cit., p. 17
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Vargas Ocampo cred el cartel para publicitar Santa en 1931 12, un afio antes del estreno
de la pelfcula, ocurrido el 30 de marzo del afio 1932 20, Hoy dfa, pocos ejemplares de car-
teles cinematogréficos pertenecientes a los afios 30 han sobrevivido al paso del tiempo. Una
piciente investigacién llevada a cabo por quien esto escribe en la iconoteca perteneciente a
la Cineteca Nacional y en los estudios cinematogrdficos "Clasa Films" arroj6 datos real-
mente pobres en esie sentido, todos ellos pertenecientes a carteles elaborados en la segunda
mitad de esa década, los cuales son, a saber: el de la pelicula Alld en el Rancho Grande, (es-
telarizada por Tito Gufzar y Esther Ferndndez), elaborado en 1936, sin firma ni dato alguno
sobre su lugar de impresién. El de la cinta Aguila o sol, (producida por Pelfculas Nacionales
y protagonizada por "Cantinflas”) realizado en 1937 por “ARS-UNA Publicistas” e impreso
en “Offset Multicolor” y el de la cinta El Signo de la Muerte (encabezada también por
"Cantinflas"), hecho en 1939 aproximadamente, que no contiene tampoco datos sobre su
hacedor y/o su lugar de impresidn.

Con mejor suerte que la mfa corricron sin duda los ~—me atrevo a suponer— todavfa
mds pacientes investigadores Cristina Félix Romandfa y Jorge Larson Guerra, quienes en su
estupendo volumen dedicado al cartel cinematogréfico mexicano (impreso en el afio 1987
por la Cineteca Nacional y ya multicitado a lo largo de este trabajo) dedican varias pdginas
a alojar reproducciones de carteles realizados a principios, mediados y fines de los afios 30,
los cuales son: el de la pelfcula Sobre las olas (distribuida por “Azteca Films”, que llevd en
su reparto a los actores Adolfo Girén y Carmen Guerrero), firmado por un tal M. Caro en ¢l
afio de 1932, El perteneciente a la cinta La llorona (igualmente distribuida por “Azteca
Films”, estelarizada por Carlos Orellana y Ma. Luisa Zea), impreso en “Litograffa Morga-
do” en el afio 1933, an6nimo. El de Janirzio (pelicula producida por “Cinematogréifica Me-
xicana”, que llevé en el estelar a Emilio —atin no reconocido como "Indio"— Ferndndez),
también andénimo, hecho en 1934, La golondrina (producida por “'Colonial Films”, con la
actriz —de rimbombante nombre— Medea de Novara), firmado por Romero en 1938, im-
preso en “Litograffa Estampa” y por dltimo, el cartel hecho para la cinta Cantinflas y su pri-
ma (producida por la compaiifa “Posa Films” y que llev6 en el estelar, obviamente al popu-
lar personaje), anénimo e impreso en “Litograffa Morgado” en 1939, 2!

Durante los afios 40, varios carteles realizados para publicitar pelfculas muy célebres
vieron la luz, a esta época pertenecen, entre otros, los de las pelfculas Bugambilia (1944, fir-
mado por Corzo), Los 3 Garcfa (1946, firmado por Juanino Renau), y La diosa arrodillada
(1947, firmado por Eduardo Obregén). 22

19 Informacién oblenida en ¢l almacén iconografico dc la Cincteca Nacional.

20 Amador Marfa Luisa, Ayala Blanco Jorge, Carlelera cinematogrdfica 1930- 1939, Filmotcca de la UNAM,

Meéxico 1980. p. 57 ‘

2 Romandfa Cristina ev.al., E! Cartel Cinematogrdfico Mexicano, Cincteca Nacional, México, 1987, pp. 274 31
2 0p.cit., pp. 33,38, 41
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Durante los afios 30 y 40 reconoci-
dos caricaturistas comienzan a elaborar
carteles tendientes a publicitar el cine
cémico. Asf, nombres como Audiffred,
Freyre, Garcfa Cabral, Guasp y Puga se
inscriben dentro de la historia de! cine
nacional al producir algunos de sus car-
teles, 2

Los pintores y diseiladores José
Spert y Josep y Juanino Renau (espaiioles
de nacimiento los tres) enriquecieron in-
dudablemente el quehacer cartelfstico del
cine en México gracias a sus profundas
aportaciones artfsticas, fruto del contacto
con las escuelas pictogréficas europeas y
de su indudable talento. Ellos llegaron a
nuestro pafs en 1939 y realizaron entre
otros, los carteles de las pelfculas Miguel
Strogoff (1943, firmado por José Spert),
El Barchante Neguib (1945, José Spert,
quien conté con la colaboracién del cari-
caturista Andrés Audiffred), Duelo en las montaiias (1949, firmado por Juanino Renau) y
Entre tu amor y el cielo (1950) y El nirio y la niebla (1953, firmados por Josep Renau) entre
otros, 24

Casi basta echar una mirada a vuelo de p4jaro sobre los carteles realizados durante es-
tos affos para darse clara cuenta de que el criterio del artista pldstico se vefa, sin duda, sujeto
a las exigencias de su contratante en cuanto a la concepei6n de su obra, La utilizacién de los
rostros de los actores y actrices estelares de forma por demds frecuente, asf como una apa-
bullante cantidad de datos en tipograffa resaltados en casi todos los carteles, contribuyen a
reafirmar esta idea.? Podemos decir que estas caracterfsticas se convirtieron en "el lugar
comiin” del cartelismo de la época,

Asimismo, conviene resaltar el hecho del cuidado que se le daba a la imagen en estas
obras, cuidado que en algunos casos alcanzé casi un nivel fotogréfico (el cartel de Bugam-
bilia o el de La diosa arrodillada son estupendos ejemplos), o en su defecto, el de una exce-
lente ilustracién trabajada con mucha finura

B Op. cit., p. 18
% Op.cit., pp. 32,34,4244 y 49
% Op.cit., p.20
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A lo largo de la "época de oro" del cine
nacional, la constante en los carteles cinema-
tograficos fue la de la calidad pldstica (que no
gréfica, como veremos mds adelante), sin em-
bargo, esta persistencia no se mantuvo al tér-
mino de la "época dorada", y asf encontramos
carteles menos logrados en este aspecto desde
fines de los affos 50 hasta fines de los 60 (te-
nemos 2 ejemplos: el cartel de Ensayo de un
crimen firmado en 1955 por “ARS-UNA Publi-
cistas”, y el de Los Caifanes realizado por la
misma empresa en 1966), 26

Sin embargo, este hecho —generado se-
guramente por la problemética intelectual y
econémica que enfrent6 el cine nacional al
término de la "época de oro" y que se des-
cribe con detalle en el anterior capftulo— a-
rmoj6 un fenémeno interesante y fundamental,
A falta de un "star system" del cual echar
mano para hacer atractivos los carteles a la vista del piiblico, los artistas pldsticos comenza-
ron una bisqueda pictogrédfica por otros caminos més expresivos y personales, biisqueda
que result6 ser bdsica para el desarrollo posterior del cartelismo cinematogréfico . Primeros
balbuceos de un fenémeno que buscaba nuevas alternativas para su desarrollo, (dos mues-
tras claras de esta nueva tendencia fueron: el cartel de la cinta Macario, hecho en 1960 y el
de la pelfcula La perla, firmado en 1962, ambos realizados por Leopoldo Mendoza).

Como se apunté en el capftulo anterior, resulta indiscutible asumir que, en lo que lleva
de historia el cine mexicano, la década de los 70 ha sido la mds fructffera en cuanto a sentar
bases para su avance y desarrollo. El sexenio echeverrista fue el marco dentro del cual el
cine se pobl6 de nuevas propuestas y actitudes tanto estéticas como argumentales, Nunca en
la historia de nuestro pafs el cine ha gozado de tanto apoyo por parte de su gobiemo, y nun-
ca tampoco se han producido tantas pelfculas cuya calidad e importancia hayan soportado el
paso de los affos.

E! cartel de cine vivi6 muy saludables momentos durante esos afios, su desarrollo y
propuestas grificas y formales alcanzaron un notable nivel en ese pasado tan cercano. Al
andlisis de lo que la gréfica mexicana creé en forma de carteles cinematograficos durante
los afios 70 y principios de los 80 va encausado este trabajo.

% Op. cit., pp. 50,61
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Capitulo

Carteles y cartelistas cinematograficos mexicanos
durante los aitos 70. Entrevistas

Rafael Lépez Castro

Rafael Ldpez Castro vio la luz como disefiador gréfico, trabajando como asistente —des-
de 1966 y hasta fines del 67— en el despacho publicitario de su maestro y amigo Carlos
Flores Heras, a quien €] considera como su iniciador en la lid pldstica y su principal educa-
dor en las dreas del disefio editorial y la tipograffa, materia esta dltima que el Sr. Heras im-
partié durante muchos afios en la "Escuela Libre de Arte y Publicidad" dirigida por el maes-
tro Alberto Beltrdn, Fue precisamente durante la década de los 60 que Lépez Castro definié
loque querfa hacer ("mds bien —explica él— lo que no querfa hacer") en el renglén profe-
sional a lo largo de su vida, y asf, se encontré de buenas a primeras pasando de ser un joven
empleado de droguerfa con cierta habilidad para realizar trazos a l4piz, a un destacado estu-
diante de dibujo publicitario en "La Escuela de las Artes del Libro", de la que m4s tarde
sali6 para integrarse a la dirigida por el maestro Beltrdn,

Profundamente influido por lo que ¢l define como "los buenos carteles de cualquier
parte del mundo” y fuertemente estimulado por el movimiento cartelfstico que habfan ido
configurando con los afios Polonia y la revolucién cubana, Rafael Lépez Castro llegé al ta-
ler de disefio de "Imprenta Madero" en 1972; fue ahf donde, bajo 1a batuta de Vicente Rojo
—director de arte en este lugar especial por casi 25 aflos— comenzé a crear sus primeros
carteles cinematogrdficos para la agencia publicitaria "Procinemex”, creada en 1969. Sobre
sus inicios en esta drea del disefio gréfico y en base a su gran experiencia artfstica, Lopez
Castro comenta:

“Durante muchos afios, casi desde "¢l gran arranque" del cine mexicano (me estoy refi-
riendo a la denominada "época de oro", por ahf de los aftos 40); lo que predominaba en el
mundo a la hora de hacer un cartel, era el sistema de estrellas de cine; eran las grandes figu-
ras las que anunciaban, El tema de lo anunciado yo no sé si pasaba a ser sencundario, pero
lo cierto es que lo que vendfa era la sonrisa de Pedro Infante o la actitud varonil de Jorge
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Negrete, o las bellezas de las mujeres famosas en aquel entonces. Por eso, creo que en ese
tiempo hubiera sido casi una necedad pretender anunciar alguna pelfcula en un cartel hecho
de otra manera. Sin embargo, el mundo siguié dando vueltas, y en otros lugares, una vez pa-
sada la Segunda Guerra Mundial se presentaron grandes cambios a nivel artistico-cultoral;
de repente, el mundo socialista se enfrenta a una cuestién muy real: ya no tiene que anun-
ciar productos, y entonces empieza a buscar en el terreno de la cultura, que era la parte méds
consistente donde podfa trabajar, Ya no es el producto comercial, ya no se trata de vender
con ese lenguaje de grito siempre, era el momento de buscar otras maneras de hacerlo.

Este fenémeno se da con menor importancia en algunos pafses capitalistas; hubo los
que encontraron nuevos lenguajes grificos de forma colectiva y continuada —es el caso de
Polonia— y en algunos otros se dieron de forma muy aislada e individual. En el caso de
México la excepcién mds notable y tfpica —y que un poco para tristeza nuestra no hizo mu-
chos carteles— es la de Vicente Rojo, que sf lograba con mucha dignidad y con mucho ta-
lento un lenguaje diferente en el terreno modesto de la publicidad cultural,

Muchos de los jévenes disefiadores de entonces Hegamos a la década de los 70 muy in-
fluidos por €l y por este proceso que habfamos vivido desde principios de los afios 60, Yo
creo, sin mayores pretensiones, que algunos poquitos tratamos de incorporar & nuestra ma-
nera y con nuestras posibilidades este lenguaje que ya tenfa varios affos de andar por el
mundo dando vueltas. Todo esto representé en su momento un gran esfuerzo creativo,

buscdbamos expresién propia y bueno, coincidimos con que los que dirigfan la cultura en

ese mormnento también querfan ese cambio y les gustaba nuestra propuesta. Muchos funcio-
narios de la cultura de aquel entonces habiendo asimilado ya la tradicién que en el terreno
de 1a gréfica habfa establecido Vicente Rojo, buscaban que las cosas que proponfamos fue-
ran por ese lado de la expresién grdfica méds personal. Algunas de esas propuestas se dieron
con fortuna y otras muchas sin ella, pero al final de cuentas lo vélido era hacer ese intento
de diseiiar en forma m4s anticonvencional que se fue consolidando.

Después, nuevos jévenes disefiadores llegaron a crear propuestas muy personales y
novedosas, para simplemente tener el gusto de participar en ese "movimiento" que nunca
fue ni siquiera a nivel oficial ni tuvo m4s valor hasta que alguien lo fue descubriendo des-
pués y loregistré en un libro".*

La produccién cartelfstica de Rafael Lopez Castro irrumpié en el entormo gréfico na-
cional hace mds de 20 afios, y desde entonces hasta ahora, una caracterfstica unitaria le es
del todo inherente: el empleo continuo de la identidad mexicana popular. A este respecto,
Lépez Castro dice:

“El disefio grdfico hasta donde sabemos, no se paga solo, forma parte de todo un proce-
so cultural y en estos aflos, (los 70, justo en los que €l realizé la mayor parte de su produc-

*Rafacl Lépez Castro sc refiere al libro editado por 1a Cincteca Nacional en el afio 87 y que ya ha sido citado
en multiples ocaslones a lo largo de este trabajo.
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cién cartelfstica cinematogrdfica), el disefio gréfico tenfa que ver con todo lo que pasaba en
la vida del pafs, habfa una cultura nacionalista, una actitud muy mexicana en general y yo
no me podfa escapar a ella. Obviamente participaba convencido, yo creo que no sélo era
una moda sexenal, sino mds bien la necesidad de una generacién de recuperar las rafces que
sentfamos perdidas, esta forma propia, este lenguaje que nuestro pafs nos ha dado... en la
producci6n cinematogréfica de esos afios es muy frecuente el empleo de temas y figuras na-
cionales. Yo sigo con esta convicci6n personal de que para anunciar en forma de carteles los
sucesos culturales de mi pafs (entendidas en este caso las pelfculas como indiscutibles suce-
sos culturales), debo recurrir a sus temas gréficos mds populares, mds nuestros,.. una viiieta
de Posada, las artesanfas comunes y corrientes que vemos a diario, o a veces, como en el
caso concreto del cartel de la pelfcula ;Como ves? wtilizar una simple sefia medio obscena
que usamos todos los mexicanos, y darle otro contexto, més simbélico, mds juguetén, En
suma, desde que yo me instalé convencido de que lo que querfa hacer era disefio gréfico, la
bisqueda de ese lenguaje personal en la manifestacién artfstica popular ha sido —como ti
efectivamente dices— una constante",

~—(Rafael Ldpez Castro sigue alguna metodologta para desarrollar un cartel cinema-
togrdfico?

Mira, para un cartel cinematogréfico y para un cartel de cualquier tema, pero digamos
que en el caso de lo que ti me preguntas la primera obligacién es ver la pelfcula, ya que los
encuadres, la luz, los movimientos de la cdmara, etc., pueden sugerir cosas para llegar a la
solucién gréfica... la misma miisica de la cinta te da un cierto tono que, si lo captas, te
puede ayudar grandemente a la hora de crear el cartel,

Si no es posible ver la pelfcula, yo pido cuando menos leer el guién —por cierto que
este 1iltimo caso me ha ocurrido con mucha frecuencia— y quiz4 tener alguna entrevista con
el director, entender qué es lo que pasa en su pelfcula y poderlo capturar gréficamente; un
poco lo que yo te platicaba y que es mi forma de pensar con relacién a esto; creo que el car-
tel es un pequeiio suceso cultural que antecede al que anuncia, de ahf este esfuerzo por tratar
que sea un comentario personal, artfstico y creativo. Asf, después de ver la pelicula, busco
crear esa imagen que conformard el cartel de que se trate. La metodologfa exige un mfnimo
de disciplina, un mfnimo de tiempo para ponerse a hacer bocetos, para buscar en la propia
forma de ver la pelfcula que anunciaré el mejor comentario gréfico para realizar mi trabajo.

En la mayor parte de los carteles de cine que hice es muy frecuente que no aparezca ni
la foto de algtin actor, ni de ninguna escena de la pelicula de que se trate... esta carac-
terfstica €s muy rara, y era realmente excepcional para la tradici6n cartelfstica mexicana en
¢l momento en que comenzé a hacer cartel cinematogréfico,

La mayorfa de las agencias publicitarias y de disefiadores gréficos de aquellos afios has-
ta las actuales segufan (siguen), el modelo cartelfstico estadunidense, que yo pienso es el
peor de los modelos, hasta ahora siempre ha sido el que maneja el m4s bajo de los niveles:
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configura el cartel 8 base de la escena erética de la cinta, o la escena violents, hasta el grado
de haber llegado, en no pocos momentos, a hacer verdadero amarillismo publicitario, utili-
zando siempre el c6digo del star system; esto es, si la estrella del film tiene las piernas mds
bonitas del momento, estd garantizado que a la hora de pensar en la publicidad para esa
pelfcula, se ocupard, sin duda, algiin fotograma con la imagen de las mismas. ..

—Y usted no se gufa desde ese punto de vista, no es esa su escuela..,
No. Es posible que en algiin momento use un par de piernas agradables, atractivas, pero
quizd pretendiendo darle alguna sugerencia de lectura a mi cartel.

Casi para finalizar nuestra pldtica y ya de plano jalado por el hilo del tema que le apa-
siona, Rafael Lépez Castro compartié con quien esto escribe ciertas reflexiones, que son sin
duda, producto de largos afios de comprensién personal del medio gréfico que le rodea:

—¢Pademos considerar que en México la funcidn publicitaria y comunicativa del car-
tel de cine se cumple plenamente?

El cartel en México no es el medio que llega a las grandes masas, es la televisién y es la
radio. El cartel cinematogréfico ha reducido su campo de accién a una exhibicién mfnima
en las mismas salas de proyeccién. Al entrar al lobby del cine, ahf estdn los canteles... Yo
creo que este fendmeno limita de alguna manera su intencién original, Algiin dfa comentan-
do con un amigo cineasta, decfamos que este tipo de carteles que nosotros hacemos son casi
trabajos exclusivos para los festivales a los que van las peliculas, porque por alguna extraiia
razdn, es sélo en el extranjero —o por lo menos casi siempre es asf— donde valoran este
tipo de trabajo.

—Desde este punto de vista, jen qué sector del piiblico que asiste al cine estd usted
pensando a la hora de diseiiar un cartel? JHacia quiénes se dirige?

Desde que yo me incorporé al grupo dirigido por Vicente Rojo, (atrafdo fundamental-
mente por esa forma elegante que él tiene de diseflar con pocos recursos materiales) des-
cubrf que nuestro piblico era bdsicamente universitario —con esto dltimo de "universitario”
no quiero decir mds que quizds, en muchos casos, dichos universitarios sélo hayan aprendi-
do muy cerraditamente sus carreras— pero esto, finalmente ya significa una gran ventaja
cultural en relacién a otros grupos de personas. En general, mi disefio de carteles nunca tuvo
una preorientacién profunda de hacia qué clase iba dirigido; més bien, se preocupaba por
comunicarse a determinado nivel, y este era aquel que yo entendfa como bésicamente termi-
nar la secundaria, y que me permitfa jugar con la situacién libre de simbolos, que es funda-
mentalmente lo que yo hacfa y hago en mis carteles.

Por otro lado, yo nunca me planteaba que lo que iba a disefiar fuera a ser difundido a
nivel de propaganda masiva, ni se lo planteaba la gente que me lo pedfa. Te puedo decir,
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ayuddndome a contestar la pregunta que me haces, que de mis carteles se imprimfan cien
ejemplares, o doscientos... cuando se llegaban a imprimir quinientos era ya cuando la cosa
aspiraba a ser masiva **, esto me fue —nos fue, a m{ y a otros disefiadores— acostumbran-
do a un hecho sabre el cual a m{ me gusta mucho reflexionar, y que es el de hacer carteles
para un ambiente cerrado, no un cartel para las calles ni para los espacios piiblicos abiertos,
pues esos ya los ha ganado la publicidad comercial, y los tiene todavfa. A nosotros nos de-
jaron los lobbys de ciertas salas de cine, algunas librerfas y unas pocas cafeterfas. Es por eso
que con doscientos carteles impresos era méds que suficiente para abarcar a este piblico que
sabfamos frecuentaba estos lugares. Nosotros hacfamos —y hacemos— cosa curiosa, car-
teles que se pegan dentro del lugar donde se proyecta lo anunciado.

—¢Hacia dénde va el cartel cinematogrdfico nacional?
Yo sigo pensando que hacia donde lo dirigen las agencias de publicidad de los Estados
Unidos, hacia este amarillismo gréfico que ya mencioné.

—Por dltimo, y antes de pasar a la revisidén de algunos de sus carteles, ;podria hablar-
nos un poco acerca de las técnicas que ha empleado a lo largo de estos mds de 20 arios
para elaborar sus carteles?

Una de las técnicas que utilizo que me es mds familiar es el collage. También ocupo
mucho ¢l acrilico, pero en gran medida la técnica a ser empleada se elige con base en, desde
luego, la habilidad, pero también el tiempo que haya para realizar el cartel,

A continuacién, repasemos lo mds sobresaliente de la producci6n cartelfstica cinema-
togréfica creada por Rafael Lépez Castro a lo largo de estos afios; entre esta, la mayorfa fue
producida durante la década de los 70 y sélo el par de carteles mencionados al final se
disefiaron durante los 80. Los he agregado a este trabajo por considerar que son un muy
buen ejemplo del estilo que como cartelista cinematogrdfico —ahora précticamente retirado
en este ramo— ha alcanzado para Ia posteridad Rafael Lépez Castro:

EL CAMBIO

Este cartel fue uno de los primeros creados por Lépez Castro en los albores de su activi-
dad como disefiador gréfico. Fue elaborado para la empresa publicitaria cinematogrdfica

** Como simple acotacién anecdética, y con ¢l fin de reforzar este dato citade por Lépez Castro, considero
oportuno recordar que durante mi investigacion documental dentro de los estudios “Clasa Films", en una muy
bien conservada caja hallé los —realmente— iltimos sicle cartcles que los productores conservan de la
pelicula Frida, y que, dado el reducido tiro que ¢n su momento se imprimi6 de cllos, constituyen verdaderas
“piezas de coleccién” de inmenso valor grdfico.
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"Procinemex" y
estd fechado en el
afio de 1972, Sus
medidas son de 91
cms, de alto x 64
cms. de ancho.
Sobre él,
Lépez Castro co-
menta: "Este cartel
no tiene nada que
ver con la trama
de la pelicula, es
mds, yo lo tomo
como elaborado
en base a una acti-
tud muy contesta-
taria por parte mfa
en ese momento
de mi juventud.
Utilic€ un alto
contraste dibujado
enteramente  por
mi tomando como
punto de partida lo
que yo interpreto
es el verdadero co-
mienzo de la pe-
Ifcula, que, aun
cuando nunca apa-
rece en la cinta, es
un hecho histérico

que sf le da sustancia a la misma, y que es Tlatelolco, E! 68 es la atmésfera presente a lo lar-
go de todo el film y eso —esa tensién dramdtica— es lo que quise capturar en mi obra.

Al hacer este cartel recuerdo que casi ni me fijé ajustarme a las reglas del juego que im-
peraban en ese momento en el terreno de la publicidad. Elaboré una imagen efectista que
representa a un joven asesinado de un balazo en la frente, y decidf invadir una parte de su
rostro con una mano que forma la "V" de la victoria y al mismo tiempo un "violfn", (es en
este tltimo punto donde queda ejemplificada la caracterfstica de afiadirle al cartel disefiado
con este estilo personal algiin elemento sugerente, alguna imagen que le dé a la obra diver-



sas connotaciones que se puedan ir leyendo poco a poco). En general, se buscé darle al car-
te! un tono impactante, pero humorfstico a la vez, a fin de aftadirle un pequefio toque de li-
gereza, En el cartel hay alguien asesinado, este alguien es un joven. Sobre ¢l hay un elemen-
to de humor negro que contribuye a darle cierta complementacién al cartel. Encima de el
rostro del joven muerto, solucionado de forma que acentiie el dramatismo de la situacién
gracias al empleo de colores muy cdlidos, se encuentra la mano que redondea el mensaje, el
toque sorpresivo que le da a este cartel la originalidad que en su momento lo hizo una pieza

singular de disefio mexicano.

Visto por Lépez Castro veintidds aftos después, el cartel de El cambio tiene sélo una

pequeiia deficiencia: "La
mano —dice— creo que
si pudiera corregirla aho-
14, la harfa m4s grande”.

CANOA

Nuevamente el mo-
vimiento del 68 y sus to-
davfa nebulosas conse-
cuencias fueron el marco
para la concepcién de
esta pelfcula, cuyo cartel
es uno de los mds famo-
sos en la historia del
disefio nacional, Recor-
dado por su polémico di-
bujo central y por su rica
solucién conceptual, Ra-
fael Lépez Castro apunta
acerca de él: "Si lo obser-
vamos con cuidado, des-
cubriremos una escena de
la pelfcula introducida
como fondo en la palabra
Canoa., Ademis de esto
se me ocurrié ejemplifi-
car la manipulacién que
es Ja premisa central de
la historia de la cinta —
basada, como todos sabe-
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mos, en un impactante hecho real— con la famosa figura del arcdngel San Miguel degollan-
do con su espada a un joven, mientras que el demonio le dirige el brazo, suspendido, como
todo el resto de su cuerpo, por hilos que refuerzan la idea de la manipulacién al convertir a
esa figura —de la mds pura tradicién gréfica popular mexicana— en un titere con el
sfmbolo del dinero colocado sobre su coraza a 1a altura del corazén", Segin Lépez Castro,
este cartel provocé en Puebla (estado dentro del cual se localiza el pueblo de Canoa) reac-
ciones muy violentas que llevaron a la empresa "Procinemex” a la decisién de borrar la ca-
beza del estudiante degollado en los carteles que se pegaron en la entidad, “Esto me lo con-
taron en la misma agencia, desafortunadamente yo nunca pude ver algin ejemplar de estos
carteles parchados. También sé, concluye Lépez Castro, que el cartel motivé una misa de de-
sagravio a su imagen". Como sea, el hecho es que este polémico disefio ha llegado hasta nues-
tros dfas —con su figura del arcdngel San Miguel manipulado por el demonio— intacto,

El cartel fue desarrollado
y firmado en ¢l afio de 1975,
para la agencia “Procine-
mex”, mide 92 cms. de alto x
62 cms. de ancho y fue reali-
zado por Lépez Castro ya
dentro de su fructifera etapa
laboral en “Imprenta Made-
ro”,

EL APANDO

Construida en base a un
truculento guién, E! Apando
es una de las pelfculas de
mayor violencia y sordidez
que se hayan hecho en Méxi-
¢o, su cartel, realizado en el
ailo de 1975 para “Procine-
mex" mide 48 cms, de alto
por 34 cms. de ancho y fue
también elaborado dentro de
“Imprenta Madero”.

“Este cartel me contra-
dice totalmente con respecto
a lo que he dicho sobre el no
empleo de escenas de las
pelfculas a las que les he he-
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cho diseiios a lo largo de este tiempo. En este caso, mi disefio se limité a realzar mucho una
de las escenas mds dramdticas de la pelfcula en base a un alio contraste, y a hacer un mon-
taje tipogréfico con el fondo de la sangre que da la impresién de encontrarse "debajo" de las
palabras El Apando.” Sin duda, este cartel debe su efectividad al hecho de que el rostro que
mira de frente est4 trabajado con gran calidad, o que le otorga un aire de gran inquietud y
desconcierto a la obra,

FRIDA

"Casi hay diez afios de intermedio entre el dltimo cartel cinematografico que hice y este
que realicé para mi amigo Paul Leduc. Ambos vimos su pelfcula una vez que estuvo termi-
nada y se me ocurri6 hacer este cartel, que tiene, entre otras particularidades, la de haber
sido pintado totalmente
por m{ —habfa tiempo
para hacerlo de esta for-
ma—, y como €l am-
biente de trabajo que
nos hemos creado Paul y
yo es realmente muy
cordial, muy familiar,
tuve oportundiad inclu-
sive de corregir y repin-
tar algunas partes”.

Este trabajo, mds
que cartel —en el estric-
to sentido de la pala-
bra— puede ser conside-
rado como un cuadro,
elaborado en forma de
collage a partir de toda
la informacién que de la
pintura de Frida tenfa
Lépez Castro. "Recuer-
do que empecé a elegir,
a recortar trozos de re-

producciones de sus cua-
dros que después pinté.
Usé como siete de sus
pinturas. En el cartel fi-
nal hay un elemento que
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yo le agregué que no tiene nada que ver con los cuadros de Frida y es el arete de la hoz y el
martillo, que en gran medida es bdsico para comprender la escencia, que junto con el co-

lage quise transmitir acerca de su personalidad.

El cartel estd fechado en 1984, fue impreso en “Imprenta Madero” y sus medidas reales
son de 95 cms. de alto X 67 cms. de ancho,

;COMO VES?

Cuando el cartel de esta pelfcula viajé junto con la cinta que represents, al Festival de
La Habana, ¢! pueblo de 1a isla no lo comprendié del todo. Para la inmensa mayorfa de la

gente la fotograffa prin-
cipal del mismo no era
otra cosa que un mu-
chacho simulando unos
lentes con las manos.
Lo que ocurre es que al
ser descontextualizado
de su "entomo natural”,
este cartel de Lépez
Castro —que rasca, sin
lugar a dudas, dentro de
lo m4s hondo de la in-
dentidad  mexicana—
pierde parte de su per-
sonalidad y esta pasa a
ser sustituida por la in-
terpretacién que cada
piblico quiera ade-
cuarle. "La fotograffa
fue tomada por mf —
dice Lépez Castro— el
modelo es un joven
mecdnico de por aquf,
por el rumbo de mi
casa, no es ninglin actor
de la pelfcula”,
"Después de ver
¢Como  ves?, quedé
muy entusiasmado,
siento que Paul logré
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un lenguaje muy contestatario, muy joven y eso me dio la idea de recurrir nuevamente a una
de mis imdgenes cotidianas. Cuando le dije a este muchacho que iba a salir en el cartel para
anunciar una pelfcula, no me creyd. Ya después yo le regalé la fotografia y un cartel ya im-
preso."

"En el caso de esta cinta, no pensamos en crear algo diferente a la atmdsfera de la
pelfcula, querfamos hacer una extensién de su espiritu, un comentario gréfico, no querfamos
contarla como sucede con los carteles de otras pelfculas. Yo estoy cierto de que hay que evi-
tar caer nuevamente en el error de querer narrar la pelfcula en el cartel, de intentar imprimir
el nombre de todo mundo. Para tener un lenguaje propio, el cartel debe limpiarse de mucha
informacidn para ocuparse sélo de lo sustancial, creo que ese es ¢l éxito de este, que es uno
hecho de forma limpia y con un mensaje directo",

El degradado de las letras que ocupan la parte central del cartel (vamos, la leyenda
£Cdmo ves?) es casi una caracterfstica de la “Imprenta Madero”, en donde imprimen car-
teles de lucha libre y también lo utilizan. Este singular cartel "doble crema" (como lo bau-
tizé Guillermo, el hijo de Rafael) fue impreso en 1986 y mide 94 cms. de alto x 63 cms. de
ancho.
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Alberto Castro Lefiero

El caso de Alberto Castro Lefiero como cartelista es sumamente particular. En reali-
dad, su primera y Unica vocacién es la pintura, sin embargo, un consejo paterno recibido
cuando era muy joven estuvo a punto de desviarlo -——poniéndole no poca distancia de por
medio— del circuito puramente pictérico anteponiendo a su real interés el poblado camino
del diseiio grifico. Sin embargo, las ansias de expresién manifestadas por Alberto Castro en
aquellos afios de su vida dejaron ver muy pronto que el marco dentro del cual habfan de ser
contenidas no podrfa ser, de ningin modo, el del disefio, sino ¢l, en su caso, mds abierto ¢
ilimitado de la pintura. Es asf que al conversar con Castro Leilero, recibimos las impre-
siones que de primera mano ha configurado la mente de un creador que es, de por sf, més
artista que técnico, més libre que metodolégico. En suma, m4s pintor que disefiador.

"Yo siempre tuve una vocacidn especial y muy fuerte por la pintura. Aun cuando co-
mencé mi carrera pldstica como disefiador, (estudié publicidad durante tres afios), mi interés
en pintar siempre crecié y asf fue que, tras dudar mucho entre el disefio, la comunicacién
gréficay la pintura, me decidf por dedicarme a esta ltima de lleno y entré a la Academia de
San Carlos. El cartel influencié muchisimo la primera parte de la obra que realicé estando
ahf, recuerdo que las primeras pinturas que hice siendo alumno de San Carlos tenfan como
tema comiin la tipograffa; pinté varias composiciones tipogréficas en las cuales buscaba res-
catar los trazos que conforman a las letras, ddndoles un valor muy grande en base al
tamaiio",

—¢Bdsicamente, qué influencias manejas dentro de tu labor como pintor?

Como pintor, en realidad yo estoy muy influenciado por el cartel, y en especial por la
pintura de Franz Bagon, (pintor irlandés nacido en 1909 en Dublin, cuyo estilo ha sido cla-
sificado como "un expresionismo sin piedad"). Siento que estas influencias le han dado un
toque de unidad a la mayor parte de mi obra, me gusta provocar en mis pinturas un cierto
sentido de sorpresa, un juego estético que se sienta emanado directamente del ejercicio de
busqueda.”

Con relacién directa a 1a creacién del cartel de Pedro Pdramo, resulta bdsico dejar a la
luz un hecho importante y clave a la vez para poder percibir su resolucién final con mayor
claridad: en 1976, aiio de su manufactura, Alberto Castro Leitero trabajaba como ilustrador
de carteles cinematogréficos, de tal suerte que en ¢l caso del cartel del cual hablamos se nos
presenta un hecho interesante y —supongo— muy particular: Castro Leiiero sélo cred —por
decirlo de alguna forma que no se antoje tan subjetiva— la "mitad" del cartel, ya que la ti-
pograffa le fue colocada a su obra posteriormente por alguna persona que en ningin mo-
mento mantuvo comunicacién con el creador de la ilustracidn; sin embargo, este hecho, que
desde otra perspectiva —la metodoldgica, por ejemplo— podria significar el "dar al traste”
con la composicién gréfica que desde un principio pudo haberse previsto para la manufactu-
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ra total del cartel, no sé6lo no lo acercé a los terrenos oscuros del Kitsch o el mal gusto, sino
que, todo lo contrario, lo imbuy6 de una estética equilibrada, muy elegante y, a primera vis-
ta es notorio, muy ritmica, que hace de su €aso un ejemplo virtual, pero ciertamente muy re-
levante de la importancia que tiene esa intuicién tan escondida y a la vez tan presente que
todo artista gréfico debe, nuevamente supongo, poseer.

El cartel de Pedro Pdramo es un suceso grifico en el que se pone de manifiesto la no
tan alta importancia que guarda una planeacién premeditada a la hora de diseiiar.

¢ Buen gusto del tip6grafo?, yintuicién académica o puramente personal?, jcoincidencia
que no guarda mayor relevancia? Respuestas que se comié el tiempo, ya que el nombre del
empleado que complet6 la pintura de Alberto Castro para convertirla en cartel se ha perdido
en la memoria de Leiiero.

Con todo, el trabajo ahf queda, realizado por dos personas que no mantuvieron ningiin
tipo de comunicacién profesional y que, sin embargo, crearon una obra completa y eviden-
temente funcional,

—¢Puedes platicarnos cémo te fue encomendada la ilustracién para el cartel de Pedro
Pdramo?

S{. En esa €poca yo me encontraba trabajando como cartelista para cine y el encargo de
realizar esta ilustracién me legd casi por pura coincidencia, ya que su creacién iba sobre la
misma 4rea cinematogréfica en la que yo estaba trabajando,

Hacerla me atrajo mucho, porque las imdgenes que me pedfan giraban sobre la idea de
juntar las sensaciones de poder y de soledad... la atmésfera presente a lo largo de Pedro
Pdramo. :

—£El trabajo llegd a través de la productora cinematogrdfica...
Exacto, a través de la productora. Como ya te mencioné, desde el principio se plante6
que yo harfa exclusivamente €l trabajo de ilustracién del cartel,

—;Qué metodologla seguiste para desarrollar esa ilustracion?

Bueno, realicé un par de bocetos. En uno de ellos representaba la imagen de un crdneo
y el rostro de Pedro Pdramo, y en ¢l otro me basé por entero en una imagen tomada de la
pelicula.

Me dieron una transparencia y lo que yo hice fue proyectaria e ir trazando sobre ella. La
técnica que empleé para hacerla fue acrilico y tinta.

—¢Tuviste oportunidad de ver la cinta antes de hacer el cartel?

No. La vi un poco antes de que fuera estrenada, pero esto ocurrié cuando el cartel ya es-
taba terminado.
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—Qué significa para Alberto Castro Leiiero el pintor, el cartel?
Algo que siempre he querido hacer. Regularmente no he tenido muchas oportunidades
para ello porque lo considero un género un tanto més supeditado a cuestiones figurativas
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muy reales en relacidn con las que puedes manejar en la pintura, pero este hecho no obsta
para que los carteles que se han hecho en el marco de la nueva gréfica contempordnea, ten-
gan una gran sensibilidad y puedan ser considerados una obra de arte.

—¢A qué atribuyes el desarrollo que se ha dado en el caso del cartel cinematogrdfico
mexicano y el cambio en su lenguaje tradicional?

Realmente nio lo sé... creo que esto se dio gracias al empefio en buscar una forma de
expresion mds propia, m4s personal.

—Relacionando los carteles de cine que se haclan anteriormente en nuestro pafs y los
que se comenzaron a realizar a partir de los afos setenta, se percibe un notorio cambio de
rumbo grdfico, ;en qué momento crees que se rompe con la conceprualizacidn comiin del
cartel y se da este cambio?

Me supongo que este fendmeno se da en “Imprenta Madero”, donde por estos afios hay
una serie de cartelistas muy influenciados por Vicente Rojo, que comienzan una obra que
tiene sus consecuencias en el cartelismo y el disefio mexicanos.

—/Qué te decidié a dejar el cartel y meterte de lleno en la pintura?
Verdaderamente mi pasién es la pintura.

—;Qué te parecen los carseles diseiiados para las pellculas que se han producido mds
recientemente?

Hace algin tiempo vi el cartel de ;Cdmo ves? y me parecié muy bueno. El resto de los
Gltimos carteles realmente no me ha interesado mucho.

—¢Percibes alguna transformacidn de los carteles cinematogrdficos actuales en rela-
cidn a la forma en que se productan cuando trabajabas de lleno en esa drea?

Ahora yo veo a muchos pintores que se dedican a hacer carteles cinematogréficos que
les han encargado sus amigos directores, y creo que con esta férmula no siempre puede salir
un buen trabajo. Pienso que el cartel requiere otros Ifmites, otra propuesta de sentido
grifico... esto es, no hay obras absolutas, lo que puede funcionar como una buena pintura
quizds no funcione tanto ya como cartel, tal vez a partir de un buen dibujo pueda llevarse a
cabo un buen cartel, pero para que esto se logre es muy importante que lo desarrolle un ar-
tista que sepa plasmarlo,

Si yo quisiera hacer un buen cartel ahora, necesitarfa colaborar forzosamente con un
disefiador, porque en el cartelismo actual existen ciertas dreas gréficas muy especfficas que
yo no manejo. '
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—Visto ahora en retrospectiva, Jqué opinién tienes del cartel de Pedro Pdramo?

Ya casi no lo recordaba, una gran parte de la pintura, como la zona de arriba, de plano
la habifa olvidado. En general, es un cartel que me sigue gustando, me parece interesante y
sencillo; de hecho, por esa sencillez es que tiene su chiste,

—Hacia ddénde crees que vaya el cartel cinematogrdfico mexicano?

Yo ahora no tengo mucha relacién con €l, asf es que no puedo saber hacia dénde va
algo que desconozco debido a los afios que me he mantenido separado. Conozco a otro car-
telista que se llama Rafael Herndndez, €1 est§ muy empapado en esa drea, tiene un estilo
para el que no hay ninguna escuela. Seguramente Rafael tiene mucho qué decir con respecto
al cartel. Por otro lado, me gustarfa que se apoyara més el desarrollo del cartel en México,
pero no sé cémo.
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Rafael Hemnéndez

Sélo existe una pasién absoluta para Rafacl Herndndez: el cartel. Hacedor de mds de
quinientos de ellos —de los cuales una notoria proporci6n son cinematogrdficos—, Rafael
enfatiza al hablar sobre ellos que, sin embargo, Ia cantidad no obsta para que €l pierda la
idea de que "m4s que hacerlos para comercializar, se deben hacer buscando darle la mayor
calidad posible a Ia ilustracién y, ademds, cumplir con el requisito de que el cartel, ademds
de ser una obra de arte, debe lograr un impacto comercial®.

Y efectivamente, Rafael Herndndez ha tenido a bien no perder de vista esta premisa
que ¢l mismo se ha fijado, y a lo largo de sus mds de quince afios como cartelista de cine,
busca que en su especialidad —1a ilustraci6n realista, pieza fundamental y bésica en absolu-
tamente todos sus carteles— el lucimiento sea aplastante, fino y ilamativo, En suma, le in-
teresa que: “si dibujo un huevo, este parezca efectivamente un huevo y si dibujo unas tije-
ras, estas se vean exactamente iguales a unas reales”, como se lo apunt6, palabras menos,
palabras m4s, a mediados de los de los ochentas a su amigo Bruno Ldpez, en una entrevista
aparecida en el periédico "El Universal", *

"Yo empecé en 1978, y te confieso que, bsicamente, desde entonces y hasta ahora soy
un ilustrador m4s que un disefiador, porque en realidad lo que me ha atrafdo desde siempre
del cartel, ademds de su formato, es la ilustracién, El pensar que una ilustracién que yo hi-
ciera tuviera la difusién tan grande que le da el cartel, y en ese formato, siempre se me hizo

muy atractivo, sobre todo porque pienso que la promocién que tiene la ilustracién dentro de
los carteles es muy importante.”

En una pldtica previa, me comentabas que, de hecho til comenzaste w labor como car-
telista, mediante el contacto con Alberto Castro Lediero, ..

Sf. Alberto ya habfa hecho varios carteles para cine, al principio hizo el de Pedro
Pdramo, el de Los pequerios privilegios y el de El tridngulo de las Bermudas, claro, entre
muchos otros... Ahora recuerdo que hizo una ilustracidn para el cartel de El lugar sin
limites , pero no recuerdo porqué no prosperd ese encargo. En fin, yo empecé a trabajar con
¢1 para ilustrar los fotomontajes de El tridngulo de las Bermudas, pelfcula de Ia que ya Al-
besto habfa solucionado el cartel. En el caso de esta cinta, el proyecto de produccién era
muy ambicioso, ya que los productores querfan que el original de cada fotomontaje tuviera
una figura principal distinta, (un ovni, un barco) eran un total de ocho fotomontajes y debi-
do a la enorme carga de trabajo y a la premura del tiempo, Alberto me invité a trabajar. El y
yo ya colabordbamos juntos en la revista La Semana de Bellas Artes que, en ese tiempo, es-
taba disefiada a base de pura ilustracién,

* Ldpez, Bruno, “El Realismo Migico de la Ilustracidn: Entrevista con Rafacl Herndndez”, E1 Universal,

Lunes 29 de octubre de 1984, pp. 1 y 3. Seccién Cultural,
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ESTA TESIS NO DEBE
SALIR DE LA BIBLIGTECA

Antes de comenzar a trabajar, yo habfa estudiado en "La Esmeralda", bdsicamente dibu-
jo y pintura, sin hacer jamé4s una carrera convencional (fue en “La Esmeralda" donde, a par-
tir de 1973, conocf a Miguel Castro Leiiero, hermano de Alberto, con quien hice una muy
fuerte amistad), me refiero a que yo estudié de forma nada convencional porque mi carrera
me la aventé 100% “por la libre", ya que yo nunca tuve en mi época de estudiante pldstico,
ningdn papel o identificacién.., Nada, yo estaba en la preparatoria y en mi tiempo libre me
met{ en esta escuela —y en una que estaba en Tacuba, dentro de la que estudié dibujo publi-
citario— a tomar las materias que més me interesaban: Nociones de Diseiio, el Taller de
Pintura y el érea de Dibujo de Figura Humana. Estudié totalmente "de espontgneo”,

Fue en "La Esmeralda” donde un maestro de dibujo me recomendé a mf y a otros com-
pafieros, muy talentosos, como Eraclio, Miguel Castro Leiiero y Melesio Galvdn —este
iltimo extraordinario, pero que desgraciadamente tuvo una muerte trdgica cuando era adn
muy joven, dejandonos sin saber hasta qué nivel hubiera llegado como el ilustrador fuera de
serie que era— para que trabajdramos en el Taller de Ilustracién de David Rojo. Un taller
\inico, con un gran nivel.

Estuve ahf como 6 meses, y al salir, fue que ingresé a trabajar a Bellas Artes, incor-
porindome a la planta de ilustradores que hacfa posible La Semana de Bellas Artes, que
aparecié durante mucho tiempo como suplemento en El Nacional, El Universal y en el
Unomdsuno los miércoles. En aquel entonces el Director era Gustavo Sanz, quien nos dio
una gran libertad para hacer nuestro trabajo.

Cuando Gustavo se fue, entré como director Marco Glanz, quien vio en el grupo que
formdbamos una gran calidad, y con €} comenzamos a hacer nuevas publicaciones como
aquella que se llamé La via del cuartel, en 1a que se rescataba toda la literatura que se habfa
hecho durante la colonia; hacfamos también carteles para eventos literarios, separadores
para libros, etc. Fue en ese momento, y debido en gran medida a que éramos muchos que
comenzamos a firmar nuestros trabajos con el mote Taller de lustracién El Alacrdn, bajo el
cual ilustramos la revista La Talacha —con portadas disefiadas por Rafael Lépez Castro, un
disefiador excelente—- que desapareci6 afios més tarde.

Volviendo a lo del cartel cinematogréfico, fue después de ayudar a Alberto para hacer
los fotomontajes del Tridngulo de las Bermudas, que me encomendaron, ya a mf{ directa-
mente, ¢l cartel para una pelfcula de acci6n: Ratas del asfalto que, me supongo, quedé bas-
tante bien, ya que a partir de €l comencé a hacer carteles de cine de forma continua. En esos
afios, la participacin del estado dentro de lo que tenfa que ver con la produccién cinema-
togrdfica era mucha, y cuando empieza a haber problemas con las pelculas del cine estatal
es que el gobierno busca que “Procinemex” ya no disefie sélo la publicidad de esas cintas y
que se dé entrada al disefio de publicidad para producciones privadas, asf, “Procinemex”
cambia de nombre a "Publicidad Cuauhtémoc” que comienza a darle un servicio muy exten-
so a mucho del cine que producen otras empresas. Seguf trabajando ahf bdsicamente porque
el trabajo que realizaba para el cine, siempre lo contactaba con las mismas personas...
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Podfa cambiar la razén social o el tipo de material que se publicitarfa, pero las personas en-
cargadas de esta drea eran siempre las mismas,

—;Cudles son tus influencias como cartelisia?

Las buenas ilustraciones, las mejor trabajadas. Y ademds, en el tiempo de “Procine-
mex” —que es en el que se tiene un mayor respeto por el cartelista— veo algunos de los
mejores carteles que se han hecho, que son los de Rafael Lépez Castro.

—JA qué atribuyes este respeto por la libertad de creacidn del cartelista que se dio en
la época de Procinemex?

Creo que el cine que el Estado producfa en esos afios no buscaba una recuperacién fi-
nanciera, sino mds bien subir el nivel del cine que se hacfa en el pafs, y esto efectivamentz
se logré: subid la calidad gracias a los nuevos directores, aparecieron argumentos de exce-
lente factura, etc. Asimismo, se buscaba que, aparte del cine, su imagen gréfica tuviera una
personalidad propia, por eso se recurri6 a disefiadores muy sélidos, de calidad, como el mis-
mo Lépez Castro o Vicente Rojo. En general, fue esta polftica de apertura —que nunca
antes se habfa dado en el pafs— la que gener6 esta libertad de propuesta tanto en el cine
como en la gréfica.

—¢Cdmo fue que llegaste al cartel de La casa del pelfcano?

Por encargo de “Conacine”. Me mostraron la pelfcula y me dejaron verla cuantas veces
quise a fin de que lograra un buen trabajo y después entregué un solo boceto, el cual fue au-
torizado totalmente y de inmediato. (Hasta el dfa de hoy he tenido una gran suerte en este
sentido de proponer mi idea para el cartel; nunca, hasta donde recuerdo, me han pedido que
modifique algo que haya entregado como idea),

—¢Dentro de qué estilo o escuela catalogas tus carteles?

Hace algunos afios yo hablaba mucho de "el realismo mdgico" en la ilustracién, pero
ahora, el cambio en mi técnica y 1a evolucién en las formas que dibujo han dado un cambio
tremendo, de forma que esto ya no puede ser. Para mf ahora, 1a importancia radica en que el
cartel se ajuste a lo que se estd exhibiendo usando una ilustracién lo més sintética posible,
Y con la mayor calidad. En el caso del cartel de La casa del pelfcano, una vez que quedé
satisfecho con el nivel de la ilustracién, envié mi original con las indicaciones de as zonas
en las que debfa ir la tipograffa y el logotipo (que yo también creé), tratando siempre de
mantener la calidad.

—¢Qué es para ti el cartel?

Un reto enorme, en el que la técnica sigue siendo un medio digno de irse actualizando.
El cartel tiene un poder comunicativo muy grande, a veces, en el caso de los cinema-
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togrdficos, la gente se detiene a observarlos aunque no vaya a ver la pelfcula y esto es una
muestra de lo que digo.

—Actualmente, Ja qué te dedicas?

Realizo carteles para las producciones de cine que hace Valentfn Trujillo, y para algu-
nas cajas de video, es el caso de la ilustracién para El aprendiz de porndgrafo, La legal y
otras muchas que he ido desarrollando.”

He aquf el comentario que Rafacl Herndndez tiene con respecto al cartel que disefié
para La casa del pelicano.

LA CASA DEL PELICANO

Ahora que veo el cartel, recuerdo que la pelfcula no tiene ninguna calidad, es bastante
pobre, con un argumento simplén... se trata acerca de una madre sobreprotectora, que
tiende a cuidar hasta la asfixia a su hijo (Enrique Alvarez Félix), que en un momento se¢ ena-
moray estd dispuesto a hacer su propia vida, y entonces la madre (Jacqueline Andere) teme
por ese "despertar” y antes que perder a su hijo, lo asesina utilizando unas tijeras de costu-
ra... La verdad, es que ya no recuerdo si lo asesina ella... Hay una lucha, aparecen unas tije-
ras y el caso es que alguien las ocupa. Al ver la cinta, de inmediato me vino la idea de sin-
tetizar el pelfcano, que en la figuracién del argumento es 1a madre, con una imagen paralela,

“que es el huevo, su hijo, Para capturar la atmésfera sobreprotectora pensé que lo ideal era

colocar el huevo en proceso de destruccién. Ocupé acrilico en su elaboracién, y de hecho,
en todo el cartel; el acrilico es la técnica que mds me gusta y con la que mds c6modo me
siento.

Tengo una anécdota curiosa que contarte con respecto a esta ilustracién, y es que se
ocupé para hacer un anuncio de televisién... Pero animéndola. Se vefa en la pantalla un
huevo al que le cafan lentamente unas tijeras y lo destrufan mientras se escuchaba la frase
que se hizo para promocionar 1a pelfcula: "Nunca hubo una madre tan amorosamente per-
versa”. Yo no sé cémo hicieron el proceso de animaci6n con la ilustracién que dibujé pero
recuerdo que me impacté mucho el hecho de que le dieran movimiento... A mi juicio, la
sola ilustracién ya tenfa bastante, ya habfa en ella accién."
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Germén Montalvo

Dolados de una fuerza expresiva y una elegancia que sélo puede definirse como pro-
ducto de un mundo interior pleno de imégenes gréficas, los disefios de Germdn Montalvo
comenzaron a ocupar espacio en los papeles de este pafs cuando él-era afin muy joven.
Nifio, por mds sefias.

“Empecé a disefiar a los trece afios, desde aquella época, tuve la fortuna de contar con
gente muy generosa y paciente, al lado de la cual aprendf much{simas cosas, no solamente
en cuestién de disefio, sino también en otros aspectos que en mucho contribuyeron 2 am-
pliar mi visién del mundo y 1a vida; a ver las cosas de la manera que, pienso, a mf ya me to-
caba ver.

En cuanto a influencias... Mira, creo que desde la infancia, la influencia méds impor-
tante para mf ha sido la tipogréfica, esto y el hacer las cosas que disefio con un gusto mesu-
rado fue en gran medida lo que me ensefiaron las personas con las que comencé a trabajar.
Eran gente de mucho oficio, (el caso de los disefiadores con quien trabajé como asistente a
partir de 1973 es un buen ejemplo. Por cierto, ya cumplf mds de 20 afios en esto)."

Definitivamente, si hay que resaltar algiin rasgo caracterfstico de los trabajos creados
por Germén Montalvo a Jo largo de sus afios como disefiador, este es el empleo continuo de
la tipograffa creativa.

Al ser interrogado sobre este punto en particular —que ha contribuido enormemente a
dar personalidad propia a sus trabajos— Germdn Montalvo responde: "Yo siempre he pen-
sado que el disefiador que no tiene un gusto tipogrifico, que no conoce las letras, —que son
algo asf como la columna vertebral en nuestro trabajo— estd como perdido, pues es muy
dificil tener una cultura gréfica completa si no se cubre este punto”.

Indudablemente, la estadfa de Germén en Italia, por alld de principios de los aflos 70, y
los estudios de disefio realizados en "La Societa Umanitaria Scuola del Libro" en la ciudad
de Mildn son dos sucesos fundamentales en su desarrollo como disefiador, y a la vez son,
probablemente, formadores generosos de su particular estilo de crear disefios.

“En relacion a carteles puedo decirte que yo empecé a hacerlos cuando llegué a trabajar
a “Imprenta Madero” en el 77. Este hecho fue, indiscutiblemente, una experiencia muy in-
teresante para mf, puesto que yo acababa de regresar de Italia, donde estuve estudiando a lo
largo de un afio, y acercarme a la imprenta era la oportunidad invaluable de comenzar a
ejercitar mis conocimientos de forma préictica. Esta lleg6 a través de Rafael Lépez Castro
quien, como sabes, estuvo trabajando ahf a lo largo de muchos afios. El estar como
disefiador en “Imprenta Madero™ representé para mf todo un *shock™ cultural dado que la
carga de trabajo en este lugar era fuertfsima, continuamente !legaban carteles que tenfan que
producirse de un dfa para el otro... Yo recuerdo que en un afio hice cerca de 80. A partir de
ahf fue que comencé a tomarle gusto a disefiarlos".
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—Fue en “Imprenta Madero” donde comenzd tu relacién de trabajo —y amistosa, pre-
sumo— con el Sr. Vicente Rojo...

S{. Vicente fue director de arte en “Imprenta Madero” durante muchos afios. El estaba a
cargo del depto. de disefio, y a mediados de los afios 70 y 80, que fue una de las épocas mds
importantes de “Madero”, me tocé trabajar al lado de €l y de otros disefiadores —todos no-
sotros muy jévenes— comandados todo el tiempo por Vicente, persona a la que le tenemos
un gran aprecio ya que nos dio siempre toda la libertad para disefiar y ademis fue —lo sigue
siendo— un gran apoyo, un gran respaldo.

—Por qué consideras que fue fue imporwante la década de los 70 y 80 en “Imprenta
Madero"?
Porque fue en ese entonces cuando por muchas causas que se fueron dando a través

de afios anteriores en este pafs, el desarrollo cultural a nivel general desemboc6 en

muchfsimas nuevas propuestas que tuvieron entre sus principales representantes a intelec-
tuales que ya venfan trabajando desde hacfa mucho tiempo y que junto con Vicente Rojo
le dieron un sentido a la difusién cultural de este pafs. En aquel entonces era “Imprenta
Madero” el lugar en el que se hacfan las revistas culturales mds importantes y bueno, por
ahf desfilaban los intelectuales de ese momento: Carlos Monsivdis, Héctor Aguilar
Camfn, Octavio Paz, Héctor Azar, etc. Algunas de las revistas que hacfamos contaban ya
con una gran tradicién, como la revista Didlogos que editaba el Colegio de México, la re-
vista de Bellas Artes, los catdlogos de casi todas las exposiciones que presentaba el Mu-
seo de Arte Moderno, y los programas que se repartfan en los conciertos cuando recién
empezaba la Sala Nezahualcdyotl, en fin, fue la época en la que creo se reafirmé la difu-
sién cultural de este pafs y, obviamente, “Imprenta Madero” jugé un papel muy impor-
tante en la realizacién de estos proyectos.

—Podrlas contarme la historia del cartel de Marfa de mi corazdn, Jcomo fue que lle-
gaste a él, que llegaron a é1?

Mira, por principio de cuentas me parece importante decirte que, antes de éste, ni Vi-
cente ni yo habfamos hecho jamds algiin cartel cinematogréfico, ya que aquf en México es-
tos se realizaban con una... personalidad muy propia, con un estilo muy singular y un senti-
do que yo interpreto como meramente comercial, con el cual no emparentdbamos ni Vicente
ni yo y, bueno, ni sabfamos ni querfamos hacer carteles de este tipo. Pero ocurre que, por
aquel entonces el Sr. Manuel Barbachano nos pidi6 que diseiiframos ¢l cartel y los créditos
de la pelicula que estaba produciendo, y bueno, esta se basaba en un guién sumamente pro-
positivo, que ademds, serfa dirigido en pantalla por un cineasta que desde el comienzo de su
carrera se ha caracterizado por hacer peliculas diferentes, atrevidas, de tal forma que el pro-
yecto nos interesd.

Comenzamos disefiando los créditos, y a partir de las figuras que hicimos para ellos,
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creamos el cartel. En esta etapa del trabajo fue donde me di cuenta de lo importante y alec-
cionador que es trabajar con gente de mucho callo y que ademds sepa compartir los conoci-
mientos, como ¢s ¢l caso de Vicente Rojo, quien tiene un oficio de aiios.

—;Qué metadologla se siguid para desarrollar este cartel?

En realidad yo nunca me propongo un método para disefiar, y creo que Vicente tampo-
co tiene una metodologfa "académica”; mds bien, el cartel de Marfa de mi corazén surgi6 de
ver la pelfcula, (por supuesto, esto puede ser tomado como parte de una metodologfa) y a
partir de esto fue que Vicente y yo comenzamos a sacar informacidn,

De acuerdo a lo manejado en la trama, Vicente comenzé a dibujar algunas figuras que
tuvieran que ver con la magia y, ademds, creo al parejo un par de elementos que representa-
ran el encierro, esto es, la jaulita y el candado que aparecen en el cartel. Por el lado contra-
rio, necesitdbamos un elemento que, atn dentro de la idea de la representacidn mégica, die-
ra una sensacién total de libertad e inocencia, asf fue como surgié la paloma que se
convirti6 en el dibujo principal dentro del disefio del cartel, Los créditos fueron hechos en
base a figuras realizadas con un estilo muy sencillo, ya que decidimos que en la pantalla
tenfan que aparecer como cosas muy planas, pero divertidas. Les dimos un sentido cuando
ideamos que entraran uno detrds de otro mediante desvanecidos, y de esta forma, sugerir las
partes que considerdbamos como mis importantes dentro de la historia, hasta desembocar
en la paloma encerrada en la jaula, figura en la que se adivina al personaje de la maga
Marfa, que, como sabemos, al final de la pelfcula quedard encerrada en un manicomio. Fue
asf, Edvardo, como fuimos haciendo el cartel, que es de 1979, cuando yo tenfa 23 aftos y 2
de trabajar en “Imprenta Madero”,

—Realizarlo seguramente fue bdsico para tu desarrollo posterior como cartelista ci-
nematogrdfico...

Sf; ademds de haberme ido acostumbrando a seguir una disciplina que todo disefiador
debe tener. Normalmente, al disefiador grdfico la gente que no sabe de esto lo tacha como
alguien que sélo pinta o hace dibujos, y, aunque ciertamente hacemos eso, ocurre que sélo
es una parte de las dreas que abarcamos. Mucha gente no sabe qué e¢s o qué hace un
disefiador gréfico y bueno, haber hecho ese cartel y otros que he disefiado mds reciente-
mente han contribuido a que una parte de esas personas tenga ahora una idea més real de
para qué sirve un diseitador,

—(A qué atribuyes el cambio radical que se da en el diseiio de los carteles cinema-
togrdficos a partir de los afios 70?

Bueno, como ti sabes la inmensa mayorfa de los carteles de cine que se hacfan antes de
los 70 tenfan un estilo muy marcado que era aquel en el cual resultaba pricticamente impo-
sible no colocar la fotograffa del actor principal a la hora de diseflarlo.., Asf se hacfan en-
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tonces y asf se siguen haciendo ahora. Yo creo que los carteles que nosotros empezamos a
hacer en *Madero” fueron tocados —a diferencia de los que ya te mencioné— por un estilo
que estuvo acompaiiado y basado sobre todo en el presupuesto; no existfa un dinero asigna-
do para ir al estudio de un fotégrafo y elaborar ahf la que serfa /a foto del cartel, edemds, el
tipo de disefio que nosotros fuimos adoptando en “Imprenta Madero” surgié directamente
de 1a inmensa variedad de opciones que, en forma de expresién gréfica, posee uno como
mexicano, y esto le dio a nuestros carteles una gran pureza sin la necesidad de tener que re-
currir a toda esa produccién que en otros lugares sf se daba.

Nuestra forma de disefiar se basa en que, simple y sencillamente, si alguien le encarga
un cartel a cualquiera de nosotros, pues nos sentamos a nuestra mesa y lo desarrollamos re-
solviendo nosotros mismos todo el trabajo creativo; algunas veces —muchas veces— este
lleva fotograffas, como en el caso de las portadas que hizo para Lecturas Mexicanas Rafael
Lépez Castro, pero él mismo tomé todas las fotos. Con esto quiero decirte que normal-
mente, nuestra idea de la grdfica es; sentarse y asimismo desarrollar las ideas, dejar que es-
tas fluyan, pensar que lo que vamos a producir, st hacemos cosas mds sencillas va a resultar
incluso mds eficaz y se ganard en muchos aspectos, por ejempto, no meteremos en proble-
mas al impresor y, por otro lado, el cartel ya hecho tendrd mucho de la grdfica que el pafs te
ofrece nada més por el hecho de vivir aquf, de verla,

—En qué momento sientes que se rompid con la conceptualizacidn tradicional del
cartel cinematogrdfico y el cédigo de comunicacidn con el piiblico en este aspecto cambid?

Yo creo que, en este punto hay muchas cosas que decir con respecto al cartel cubano,
que fue nuestra referencia mds inmediata. Desde principios de los affos 70, muchos de los
jovenes que nos dedicdbamos a la grafica comenzamos a darnos cuenta de las soluciones
que logran en sus carteles los cubanos, quienes a su vez se han inspirado en ¢l cartel polaco.
Los cubanos tienen un nivel de solucién pldstica muy genuino, que no tiene nada que ver
con las producciones de Hollywood, y es ademis muy cdlido, dotado de una personalidad
propia y una gran fuerza gréfica, entonces, yo creo que ese es el punto de referencia a partir
del cual se da ese momento de una nueva forma de hacer disefio grdfico, ya no solamente en
Meéxico, sino en toda Latinoamérica,

Otra de las cosas que influyen mucho en el desarrollo cartelfstico que se da en México
en esa década es 1a pintura que produce en el pafs la gente que pertenece mds o menos a la
generacién de Vicente Rojo, que tiene una expresi6n también muy propia, abstracta, que re-
aliza una pintura mds sintetizada, menos "narrativa" en comparacién a la hecha por los
"grandes” maestros, Gentes como Arturo Meya, Garcfa Ponce, poseen ya una visién dife-
rente, son como el grupo de ruptura... Cuevas, Sebastidn, Andrés Vélez, Giinter Gerszo, el-
los crean propuestas que incluso tienen mucho que ver con el diseflo gréfico, y obviamente,
esto impulsa el desarrollo de la gréfica desde principios de los setentas.
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V - MANUEL NARBACHMANG PONCE y UNIVERSIDAD Vl:ucnuuun AROCIADOS
\ resentana en una pelicula de
HECTOR BONILLA JAIME HUMBERTO
MARIA ROJO HERMOSILLO

RIA
DE MI
CORAZON

de GABRIEL
GARCIA MARQUEZ

—Si ahora, en este momento, yo te presento el cartel de Maria de mi corazdn, (de he-
cho, durante la entrevista lo tuvimos frente a nosotros todo el tiempo), y tit lo observas a
través del cristal de la retrospectiva y del paso del tiempo, ;qué opinidn puedes darme so-
bre tu propio trabajo?
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Yo creo que la solucién gréfica que tiene el cartel va relacionada directamente con la
propuesta que a nivel cinematogréfico realizé en ese momento Jaime Humberto Hermosillo
en el sentido de hacer un cine diferente, de usar un guién de Garcfa Mdrquez, invitar a cola-
borar como actores de su proyecto a gente que, como Héctor Bonilla o Marfa Rojo, tiene
una idea m4s atrevida y audaz de 1a forma en que se puede hacer cine. De tal forma, pienso,
este cartel cumplié con una misién ya bien definida desde un principio: cerrar el cfrculo; as{
como los productores son personas que se han jugado el pellejo llevando a cabo produc-
ciones que a lo mejor no son el cine comercial que se ha venido haciendo o que se hacfa
hasta ese momento, creo de verdad que asimismo surgié esta propuesta de disefio que final-
mente resulta tan vdlida como las propuestas en las que se requiere de una gran produccin
para llevar a cabo la difusién de una pelfcula. El cartel de Marfa de mi corazdn, yo lo verfa
ahora, como el cartel que provocé que diez aios después, esto es, en 1989, recibiera una lla-
mada de Jaime Humberto Hermosillo —a quien en realidad no conocfa mds que por haber
platicado con €1 algunas veces con respecto a Marfa de mi corazén— invitdndome a ver una
pelfcula suya muy reciente que estaba por estrenarse y que era La Tarea, de la cual querfa
que yo hiciera el cartel y disefiara los créditos; esto quiere decir entonces que el cartel de
Marla de mi corazdn para mf en especial represent6 el poder seguir haciendo cartel cinema-
togréfico con gente que tiene propuestas atrevidas y que les gusta esa l{nea... muchas cosas
en la vida uno no tiene que andar buscdndolas, llegan por sf solas en algin momento, Otra
de las consecuencias que trajo consigo el cartel de Marfa de mi corazon es que ti ahorita, a
14 aiios de haberlo disefiado me estés entrevistando sobre él, ;no?

—¢Qué es uncarrel cinematogrdfico, de hecho, qué es un cartel para Germdn Montalvo?

Un mensaje visual instantdneo. Es como cuando echas un "Alka Seltzer” en un vaso de
agua, en el que tiene que surgir ese efecto de esfervesencia, asimismo, entre disefiador y
piblico tiene que haber un efecto de comunicacién. En este sentido, nosotros estamos ha-
ciendo ahora cosas que parten de una idea muy sintetizada, y creo que poco a poco hemos
ido acostumbrando a este pafs a vivir més de cerca con el disefio mesurado,

Esta mesura de la que nos habla Germdn, €s el tema recurrente y la caracterfstica gene-
ral de sus carteles cinematograficos més recientes, a lo largo de los cuales podemos percibir
ese balance cuidadoso y ese control preciso de los elementos grificos, (para muestra,
ademds del botén que representa La tarea, recordemos el cartel de Anoche soié contigo,
Encuentro inesperado, Intimidades en un cuario de bafo, y, mis recientemente, el disefiado
para La tarea prohibida).

—Germdn, 1 vienes siendo parte —por Hamarlo de alguna manera esquemdtica— de
un movimiento de cartelismo cinematogrdfico que de alguna forma se ha dado en este pals
merced las nuevas producciones que se han hecho saliéndose un tanto del grueso de las
pellculas mexicanas comunes y corrientes; a reserva de que esto sea materia de un trabajo

68



posterior mds amplio, me gustarfa que me dieras tu punto de vista con respecto al cartelis-
mo cinematogrdfico actual.

Bueno, es evidente que todavia no nos podemos sacudir la influencia que ejerce sobre
nosotros la industria mds poderosa del cine, que es la de Estados Unidos. Muchos de los
carteles de pelfculas mexicanas actuales siguen con esa tendencia a hacer cosas en las que
se busca ser muy ostentoso, y en varias ocasiones se ha cafdo en la copia mal hecha, en la
que el resultado final dista mucho de ser bueno y adem4s no es producto de un cine propia-
mente mexicano, sino de un cine que pretende ser de Hollywood. Los productores y el di-
rector casi siempre recusren a ese tipo de soluciones porque quieren tener una cierta seguri-
dad, siempre te dicen "yo quiero que aparezca la foto de tal escena”; si no hay un
atrevimiento a pedir cosas nuevas, como el de algunos productores, como es e} caso de los
sres. Barbachano, que tienen propuestas incluso hasta mds precisas dentro de su "atrevi-
miento", en realidad creo que no se avanza mucho.

—¢Hacia dénde va el cartel cinematogrdfico mexicano?

Va a ser dificil que los productores dejen de pensar que los carteles de sus pelfculas de-
ben de tener la “cara” de los carteles que se hacen hoy en el pafs, para que esta situacién
cambie. Influird mucho la seriedad de la gente implicada en el proyecto que deberd buscar
hacer una pelicula con una direccidn en la que no se persiga vender al acto; creo que el de-
sarrollo del cartel cinematogrdfico en México tendrd que ver con las propuestas de cine que
se hagan, claro, si son propuestas inteligentes, 16gicamente habrd también lo mismo en el
cartel, Asimismo no se debe olvidar la econom{a de medios, en el disefio mexicano, este as-
pecto cuenta enormemente. Si el dfa de mafiana un equis productor me pide un trabajo, y yo
siento que el sf estd proponiendo algo en el suyo, esto ¢s, en su pelicula, me sentiré estimu-
lado a llevar a cabo una propuesta que rebase la que €l tenfa originalmente.

El aplastante ritmo de trabajo que mantiene actualmente Germdn, le impidié continuar
con nuestra conversacién. Con todo, los puntos que buscdbamos abarcar para intentar llenar
el fin hacia el que estd enfocado este trabajo fueron completados con creces. Unicamente
nos resté conversar un poco mds acerca de su producci6n reciente como cartelista, hecho
que, hablando con sinceridad, considero serfa muy conveniente en el futuro, ya que la his-
toria de sus trabajos mds actuales, entre el cual destaca indiscutiblemente el estupendo cartel
que disefi6 para la pelfcula La Tarea —el cual le permitié alcanzar uno de sus momentos
mds altos como disefiador grafico— merece la atencién que sélo un trabajo dedicado por en-
tero a estudiar su creacién y desarrollo puede otorgarle, Pero esa historia, merecedora de ser
contada, es ya harina de otro costal, o méds bien, imagen de otro cartel,
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Vicente Rojo

Durante la presentacién del catdlogo de la Segunda Bienal del Cartel en México —
realizada en la antafio vetusta y ahora bien acondicionada "Casa del poeta"— tuve la muy
agradable oportunidad de conversar durante un buen rato con Rafael Lépez Castro; nuestra
charla giré en torno a temas bdsicos del quehacer gréfico mexicano y artfstico en general.
Al llegar al punto especffico del disefio, la obviedad puso el nombre de Vicente Rojo en
casi cada lnea de la conversacién que sostuvimos, y es aquf donde me gustarfa resaltar que,

.al mencionar por primera vez el nombre del maestro, L6pez Castro hizo un ademdn que en

el momento se me antojé sumamente representativo de lo que —supongo— muchos de los
disefiadores que pertenecen a la generacién de Rafael, y a otras sucesivas, deben pensar y
sentir por el sefior Vicente Raojo: se llevé la mano extendida a la frente y con una sonrisa se
colocd inmediatamente en posicién de "firmes", Indudablemente Vicente Rojo es, hoy por
hoy, considerado como uno de los pilares bdsicos del disefio grifico y el arte pldstico en
México, y es, ademds, una de las personalidades infaltables a la hora de hacer mencién a lo
mds destacado del ambiente cultural de nuestro pafs.

“Yo comencé como asistente de Miguel Prieto, (pintor y tipdgrafo espafiol), en el afio
de 1950, y después trabajé en la oficina de disefio del INBA. En aquel entonces, el Instituto
Nacional de Bellas Artes iba comenzando como proyecto y las autoridades que lo dirigfan
habfan pensado que tuviera una imagen grdfica y visual muy unitaria en cuanto a sus publi-
caciones en concreto, y era Miguel Prieto quien llevaba a cabo este trabajo, contdéndome
como su asistente, Yo estaba recién llegado a México, y entre mis gustos destacaban la tipo-
graffa y las letras en general, y bien, déndole cauce a estas simpatfas, comencé a trabajar
con Prieto que era un excelente tipégrafo y bajo su jefatura aprendf mucho. En aquel en-
tonces no habfa escuelas y el término "disefio gréfico" prdcticamente no era empleado, Mi-
guel Prieto era mds conocido —reitero— bajo el nombre de "Tip6grafo”, pero contaba con
una trayectoria que ahora cualquiera considerarfa como la de un disefiador.

Trabajamos durante un buen niimero de afios en el INBA y en esa época Migue! Prieto
también me tom6 como su asistente para trabajar haciendo el suplemento “México en la
cultura” del periédico Novedades, en donde él fue director artfstico... en realidad, estos dos
puntos, el INBA y "México en la cultura” fueron mi escuela, Los afios de los que estoy ha-
blando son entre enero del ‘50 en el INBA y mayo del ‘53 en Novedades.

—¢Cudles han sido sus principales influencias?

La época en la que yo comencé a trabajar mucho fue aquella en la cual, como ya men-
cioné, el disefio grdfico no estaba valorado, salvo por algunas escasas personas que le daban
importancia, y no existfan en ese momento profesionistas que se dedicaran por completo a
él; algunos, ademds de su trabajo, hacfan disefio —los mds, arquitectos o pintores— e inclu-
sive yo desde aquel entonces hago pintura, (por supuesto, siempre dividiendo las dreas,
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jamds me he considerado un pintor que disefie, o un disefiador que pinte), pero en general el
disefio gréfico como tal, no existfa, Por lo tanto, en ese momento era diffcil tener influen-
cias, yo sélo tuve una, la definitiva y maravillosa de Miguel Prieto. Como yo me he maneja-
do desde siempre dentro del terreno del disefio grdfico cultural, las revistas comunes de esa
¢época, los anuarios y los directorios de publicidad no me parecfan aplicables al nivel de
disefio que yo buscaba y necesitaba que era aquel en el que se lograba la economfa de me-
dios y con la rapidez, también la calidad... por otro lado puedo decir que mis influencias
fueron siempre atenerme a estas normas que quizé para muchos no eran muy accesibles o
demasiado brillantes, pero que, bueno, a8 mf me permitieron trabajar con soltura.

—¢Como fue que llegé a la Imprenta Madero?

Luego de que Migue! Prieto renuncié a la oficina del INBA, el nuevo director del insti-
tuto, Andrés Iduarte, me propuso que me quedara como jefe de las publicaciones... en reali-
dad €1 no tenfa gente de dénde escoger, porque, como mencioné, en ese entonces el medio
gréfico era un tanto limitado en cuanto a todo, de tal forma que este no era un cargo que me
enloqueciera a pesar que yo era bastante joven en esa época —tenfa como 23 afios— pero
as{ fue, y al comisionarme como director, me quedé en el INBA un par de afios mds. En
aquel entonces habfa un grupo de amigos mfos que estaban formando la imprenta y comen-
c€ a trabajar con ellos escogiendo la tipograffa que poco a poco fueron comprando con el fin
de darle calidad al diseflo que comenzaron a producir ahl, asf fuimos creciendo juntos, y
poco a poco fui incorpordndome a la planta de trabajo de Imprenta Madero, hasta que entré
de lleno en 1954, mds o menos, y hasta 1984, afio en el que salf,

—(¢Como se fueron dando sus contactos con cartel cinematogrdfico ya dentro de Im-
prenta Madero, y en su carrera en general?

Entre el INBA e Imprenta Madero hubo un lapso de tiempo, corto, en el cual me dediqué
a hacer diseiio para la Universidad —estuve ah{ un afio antes de que las instalaciones se
cambiaran a Ciudad Universitaria— en ese entonces el 4rea que tenfa que ver con el disefio
la dirigfa Jaime Garcfa Antifiez, y fue bajo su cargo que empecé a tener mucho contacto
con cartel en general, y sobre todo con cartel de teatro que era impulsado en el CUT.,

Posteriormente vino el acercamiento a los carteles de peliculas que tenfan que ver direc-
tamente con los cineclubes de la UNAM. Eran dos, el “cine debate popular" y el “cineclub de
la Casa del Lago", fue ahf, en los cineclubes, que comencé a hacerme de una técnica y un
estilo para el cartel, empecé a utilizar la fotograffa en alto contraste, las vifietas antiguas —
el grabado de estas vifietas es algo que me gusta mucho— y la tipograffa; ya después empe-
cé propiamente a hacer carteles para pelfculas que estaban por estrenarse, fue el caso de la
cinta Tiempo de morir, (Arturo Ripstein, 1965) para la cual también hice los tftulos que apa-
recfan en pantalla. Hice titulos para varias pelfculas, recuerdo entre otras Nazarfn, y Torero,
y a partir de que comenz6 a trabajar la generacién de directores mexicanos destacables que
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se dio en los sesenta, fue que me empezaron a pedir de forma ya mds continua el diseilo de
ellos (de los tftulos) y de los carteles.

En ese momento, mientras el maestro Rojo habla, observo que comienza a buscar den-
tro del libro de "El Cartel Cinematogrdfico Mexicano" el de Tiempo de morir, uno de los
primeros que produjo hace ya muchos aiios; finalmente lo encuentra y me lo muestra a fin
de que yo pueda apreciar el inicio de ese estilo gréfico para hacer cartel del que él me habla.
Al bajar la vista hacia la parte en la que deberfa aparecer el crédito del diseflador advierto la
palabra "an6énimo”, y eso me lleva a preguntarle el porqué de la decisi6n de no firmar su tra-
bajo, a lo que él me responde: "en ese tiempo yo no me preocupaba por firmar o no los car-
teles".

—;iMotivado ésto por qué?

Pues porque siempre he utilizado para disefiar mis carteles elementos ya existentes, em-
pezando por la tipograffa, si yo utilizo "Bodonni" me siento con la frustracién de no haber
colocado el crédito de su creador ahf, en ese lugar...

A lo largo del tiempo hice también Press Book para muchas gentes.,. recuerdo uno
disefiado para Tarahumara de Luis Alcoriza. Todos los trabajos de disefio cinematogrdfico,
y de diseiio en general que hice, eran cosas muy improvisadas, hechas todas con la premisa
del consabido "es para mafiana”, o sea, no tenfan un desarrollo de interés (risas).

—¢Cdmo le fue encomendado el cartel de Marfa de mi coraz6n?

Bueno, en realidad yo me fui apartando un poco del cartel en general a medida que fue-
ron llegando a Imprenta Madero gentes como Bemardo Recamier, Rafael Lépez Castro y
Germdn Montalvo, j6venes en los que yo vi un gusto especial por el cartel y una gran cali-
dad para producirlo, de manera que fui dejando que ellos los hicieran conforme llegaban los
encargos a Imprenta Madero, y yo me aparté mucho de ¢l y me dediqué més a disefiar entre
otras cosas portadas de libros, (que para mf son como pequefios carteles), con las que me
sentfa mis a gusto y ocasionalmente continué haciendo algiin cartel s6lo bajo el encargo de
un amigo que me lo pidiera.

En realidad, Marfa de mi corazén vino porque Manuel Barbachano Ponce (con quien
yo ya habfa trabajado antes haciendo el cartel de Nazarfn y otros muchos) me pidi6 los
tftulos de presentacién para su pelfcula, con la cual estaba sumamente entusiasmado, ya que
le significaba retomar la produccién de un film, terreno que por aquellos afios en México era
un verdadero desastre, debido en gran medida a la poca calidad de las producciones realiza-
das, y la idea de hacer una pelfcula con guién de Gabriel Garcfa M4rquez y la direcci6n de
Jaime Humberto Hermosillo lo ponfa muy contento. En fin, Barbachano me pidié los tftulos
—creo que Jaime Humberto también pidi6 que fuera yo quien los disefiara— y me avoqué a
la tarea de producir estos dibujos en los cuales trato de recrear la atmdsfera presente en la
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pelicula: el conejo, el sombrero, en fin, todo este ambiente que tiene que ver con la magia y
con la cdrcel, como son la llave, 1a jaula, etc. La idea era también representar a este sanato-
rio un poco carcelario al que ird a dar la protagonista, y a partir de lo que hice para los
tftulos de presentacién fue que le pedf a Germdn que hiciéramos juntos el cartel en cuanto
lleg6 su encargo. Considero que el cartel es mds de Germén que mfo.

~—¢Hubo alguna metadologla especifica que se utilizé para desarrollar este cartel?

No. Yo desde siempre he tenido una sola metodologfa, y es que el cartel sea eficaz, le-
gible y claro. Que resulte llegar mediante su mensaje implicito al mayor nimero de gente,
es decir, que sf se note que ¢l diseflador estd detrds del cartel y que este abarque, ya conve-
nientemente terminado, los elementos que le hagan falta para enviar con claridad su anuncio.

—En el caso del cartelismo cinematogrdfico mexicano, de acuerdo a lo que he investi-
gado, hubo un cambio especfico, muy especial en cuanto a su lenguaje que se dio comen-
2ando la década de los setenta. A partir de entonces y hasta ahora, los carteles de cine se
producen mediante una forma de hacer disefio mds personal, ya no mds ocupando, como en
todos los anteriores a esta década, la fotografla del actor o actriz estelar, ya no re-
pujdndolos de tipografta hasta en el iiltimo espacio libre dentro del formato, etc. En su lug-
ar, la hechura del cartel posee desde esos afios, una imagen mds espectfica, mds sintética,
(por supuesto, y aunque me supongo que esto ya va implicito en la pregunta, conviene acla-
rar que me refiero exclusivamente a los carteles de cine que se producen para publicitar
pellculas que podemos conjuntar dentro del grupo de producciones mds propositivas o me-
nos convencionales de cuantas se hacen en nuestro pals). Tomando en cuenta los puntos
que le cité Justed a qué atribuye ese cambio en el cartelismo tradicional, esa ruptura que se
da en los setentas?

Yo lo atribuirfa a dos cosas: en primer lugar a que en ese momento llegd una genera-
cidn de directores que querfan tener una imagen distinta para la publicidad de sus pelfculas,
puesto que ademds las suyas eran diferentes al resto de las producciones mexicanas tradicio-
nales, me refiero a esta generacién en la que sali6 Felipe Cazals, Jorge Fons, etc., ellos
tenfan una formacién y hacfan un tipo de cine diferente al que el grueso de los directores
hacfan. Ese gusto especial y esa preparacién cinematogrdfica de Ia que hablo, la manifesta-
ban estos cineastas no sélo en sus pelfculas, sino también en la intencién de dar a los car-
teles que pedian para ellas una imagen diferente. Todo esto coincidié con que también em-
pezaba una generacidn de disefiadores grificos, que se conjugaron para dar esta nueva lfnea
a la producci6n cartelfstica mexicana.

—;Ademds de 10dos los que ya ha realizado, mantiene usted actualmente contacto cer-

cano con el cartel cinematogrdfico?
No. En general yo no he tenido a lo largo de mi carrera mucha relacién con el cartel,
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—¢Hacia dénde cree usted que va el disefio grdfico nacional?

Necesitarfa ser adivino o profeta para saberlo... Yo creo que va muy bien y que cuantas
més gentes haya en el ambiente grdfico nacional este ird mejcr. A partir de los afios setenta
se abrieron en este pafs muchas escuelas de disefio gréfico, y, ademds de que ingresaron a
ellas muchos estudiantes de valfa, el contacto directo con la academia ha enriquecido de
manera indudable al disefio. La relacién méds profesional que establecen los estudiantes con
¢l seguramente continuard produciendo un mejor nivel de este en nuestro pafs a futuro. Un
disefio mds propio, mis rico,

—Actugimente, jcudles son sus proyectos?

Yo trabajo tranquilo y més a gusto pintando en mi casa, que teniendo la relacién con el
disefio que siempre es mds compleja y agotadora. Por ese motivo es que ahora me dedicaré
mds a la pintura, no obstante que para mf ambas son dreas del mismo nivel e interés, unidas
y opuestas al mismo tiempo. Simplemente ahora es por cuestiones ffsicas que creo que ga-
nar{ la pintura... O perderd el disefio (risas).

MARIA DE MI CORAZON.

Al presentar al Sr. Rojo este car-
tel, quien tenfa afios de no verlo, sus
comentarios fueron los siguientes:
"Bien, efectivamente yo nunca vuel-
vo a ver las cosas que he disefiado,
sinceramente mi sistema de evalua-
cién del trabajo que hago se refiere
exclusivamente al momento en que
estoy creando; pienso que lo que ya
quedd atrds no es modificable. Si he

de dar mi opini6én sobre este cartel, S SRR '
puedo decirte que lo que m4s me gus- SR

ta de él, sinceramente, es que sea de o

Germdn Montalvo". El cartel de ST

Marfa de mi corazdn fue realizado en :

1979, e impreso en Imprenta Madero. - s

Su medidas finales son de 90 x 65

: 7
1S
cms. il
Existe un dato alterno que se dio : :

il

09 JO4X ALONIO « ANA OFELIA MURGUIA « XOCMITL + RLANCA TORAKS - ARMANDD MARTIN (KL PECAS)

s

Kawuee A PoNcE y v

Pre DERIAN 8 N una pelicnia de
HECTOR BONJLLA JAINE HUMBERTO
NARIAROJO HERMOSILLO

AnYeu=Raoy

de GABRIEL =
RCIA MARQUEZ

durante mi conversacién con el Sr,
Rojo y es que en el momento en el
que le pedf que me expresara lo que
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para €l era un cartel, se limit6 a hacer de mi conocimiento su incapacidad para establecer
conceptos inmediatos sobre un tema que respeta tanto, de tal forma que amablemente me re-
miti6 al catdlogo que edité Trama Visual y la UAM para conmemorar la primera bienal inter-
nacional del cartel en México realizada por el grupo Icograda, de ahf que para todos aquel-
los interesados en el dato preciso de lo que es para Vicente Rojo un cartel, extraigo de sus
pdginas su concepcién personal, incluida dentro de las del jurado de dicho evento, confor-

mado todo €] por disefladores de sobrado prestigio, quienes, como el Sr. Rojo, tuvieron — -

imagino— suficiente tiempo para pulir su apreciacién personal sobre el cartel a fin de que
esta pudiera ser escrita. A la letra, Vicente Rojo dice: "Cartel, 1: Es como el vuelo de un
dngel; 2: con un leve toque demoniaco".
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Conclustones

La produccién cartelfstica cinematografica que varios disefiadores
realizaron en México durante la década de los setenta y algunos mds,
como en el caso especifico de Rafael Lépez Castro, abarcando 15
primera mitad de los ochentas, ha resultado, con el devenir de los
afios, ser piedra angular para el desarrollo cartelistico que, en cuanto
a cine, han producido nuevos creadores, disefiadores jévenes, en
nuestro pafs.

Baste para comprobar esta afirmacién echar un rdpido vistazo a
cuanto cartel del subjetiva, pero cémodamente denominado "cine de
interés", ha sido realizado en México de 1986 a la fecha. Si bien es
cierto que no todos retinen cualidades y caracteristicas que los hagan
formar parte del grupo cartelistico de calidad al que nos estamos
refiriendo —dejando de paso asentada la ya conocida frase de "no
siempre la mejor pelicula posee el mejor cartel" o, en su caso
contrario, y sin otra ambicién que dejar este punto lo mds claro
posible: "el cartel no hace la pelicula"— cabe destacar que una gran
mayorfa de ellos, contienen dentro del lenguaje gréfico que se ha

ocupado para su concrecion, ese toque especial, esa sintesis a la que
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tan bien ha hecho referencia Germdn Montalvo, esa habilidad para
resumir de forma elegante y en la mayorfa de los casos, austera, un

mensaje que pretende ser concreto, directo y hasta a veces, divertido.

Todas ellas son las caracteristicas con las que los talentosos

disefiadores que hicieron cartel cinematogrdfico en los setentas,
dotaron a sus obras quiz4 por primera vez, sin dejar de lado ni negar
la importantisima influencia que estos recibieron a su vez de los
carteles cinematograficos producidos durante la vieja escuela, desde
los aiios treinta hasta fines de los sesenta.

Asf pues, todas estas caracteristicas que en conjunto lograron
construir la base sobre la cual se ciment§ la expresién personal,
fundamental en la resolucién de todos esos trabajos, se han
convertido en la actualidad en nueva influencia para los carteles
cinematogréficos que han sido desarrollados mds recientemente. En
alguna ocasién, durante los meses en que dediqué parte de esta
investigacién a buscar dentro del acervo cartelistico —amplisimo-
que posee en sus instalaciones de San Ildefonso la Filmoteca de la
UNAM, recuerdo haber localizado un cartel original de la cinta Las
ficheras, y cual no serfa mi sorpresa al comprobar que su resolucién
era pricticamente idéntica a la lograda por otro cartel
cinematografico realizado para publicitar otra conocida pelicula
mexicana: Intimidad de Dana Rotberg. Ambos carteles emplean
como tema gréfico central, aunque sirviéndose de distintos estilos

pictogrificos, las piernas abiertas de una mujer sobre cuyo pubis se
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puede apreciar, en el lugar en el que todos esperariamos ver lo que
todos esperarfamos ver , una flor, Esto viene a colacién no por otra
cosa que por dejar en claro el papel fundamental que ha
desempeiiado para el desarrollo del cartelismo nacional, el continuo
ir y venir de las propuestas gréficas siempre empleadas en distintas
formas y conglomeradas dentro de distintos marcos sociales y
realidades nacionales distintas. No creo estar exagerando si afirmo,
contundentemente, que todos los carteles que aquf se han recopilado
para la observacion critica por parte de sus propios creadores, serdn
sumamente valorados en algunos afios mds, ya no solamente por su
indudable valor gréfico (que ya de por sf los hace suficientemente
importantes) sino porque, de una u otra forma, el cbntexto histérico
dentro del cual fueron creados, esto es, el momento social y politico
que vivia el pais en los afios en que estos carteles fueron producidos,
quedS impreso en alguna parte de su disefio. Como toda obra
artfstica, los carteles también reflejan, en alguna medida que varia de
acuerdo al tipo de ellos de que se trate, el marco cultural dentro del
cual fueron hechos, y esto agrega a su valor pictogréfico el de
pequefios sucesos que, junto con las peliculas a las cuales
publicitaron, dan una idea, o contribuyen a respaldar alguna
afirmacién en el sentido de la importancia que tuvo el momento
histérico que les dio cabida.

A menudo, el lenguaje artistico, cambia y se metamorfosea, se

adapta o se revela en la medida en que las posibilidades o las
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convicciones del artista que lo forja se minimizan o se agigantan,
Hablar del mensaje o significado —si es que lo tienen— de cualquier
obra artistica puede resultar una tarea satisfactoria o, en no pocos
casos, puede devenir en un acto complicado, contradictorio y, hasta a
veces, insustancial; ello motivado no por otra cosa que por el
acercamiento obvio que tenemos, cada vez que nos avocamos a la
traduccién del arte para nuestro mundo cotidiano, al terreno de lo
subjetivo, La importancia de haber hecho hablar sobre sf mismos y
sobre su propia obra a los cartelistas que han desfilado por estas
paginas obedece a un fin que, quiz4 a primera vista pueda parecer
poco académico o banal, pero que para mf resulta de un valor que
posee un gran significado: Se ha tratado, a través de lo que han
expresado con sus conceptos, de otorgarles voz, ya no sélo la gréfica
sobre la cual se manejan a su antojo, y con la libertad que sélo da el
talento, sino "voz escrita”, clara y concisa, sobre la cual ellos han
podido construir, desglosar o acotar hacia cualquier punto que tenga
que ver con el quehacer personal que han vuelto su modo de vida.
Considero que en este hecho concreto hemos podido encontrarnos
con un nuevo punto de vista sobre la vida cartelfstica que tiene
nuestro pafs, y sobre el cual quedaron, aunque de manera dispareja,
por que quienes las configuraron no son otra cosa que individuos con
distintos modos de pensar, algunas ideas claves que unifican el
estilo, la posicién y el valor que para cada uno de ellos tiene el cartel
cinematografico mexicano.
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Entre algunas de estas ideas claves a las cuales me referia, una
que ha sido la constante a lo largo de este trabajo es aquella que deja
establecida la siguiente afirmacién: los cartelistas que aquf han sido
entrevistados no ocupan, a la hora de conceptualizar sus carteles,
ningiin tipo de metodologfa académica, en el sentido estricto que las
palabras conllevan; su labor metodoldgica se limita, en todo caso, a
obtener, de forma en la cual las jerarqufas tienen el significado que
cada uno de los cartelistas le da de manera personal, los puntos
claves de informacién que requieren para darle, sobre su propia
consideracion, cauce a su trabajo. Por supuesto que esto no es
terrible, ni nos acerca al terreno oscuro del "antiacademicismo", sino
que, al contrario, contribuye a crearnos una novedosa idea sobre la
forma en que un profesional es capaz de solucionar su trabajo y
acercarse, o de plano llegar, en no pocos casos, a la plena realizacién
de una obra artistica —en este caso, un cartel— que cumpla con los
requisitos justos que todo trabajo logrado debe poseer (gusto,
mensaje inteligencia, limpieza, legibilidad, persistencia en la
memoria del receptor, funcionalidad, etc.)

Conviene dejarlo claro, los profesionales que aqui han sido
entrevistados no ocupan metodologias académicas rigidas o
establecidas, pero eso no quiere decir que no lleven algiin tipo de
método o de estructura de trabajo para realizar su labor, sino que su
estilo para crear se sirve mds de las libertades y de la cultura personal

que cada uno de ellos ha ido construyendo a lo largo de su vida para
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lograr el mismo fin que cualquier estudiante, maestro o profesional
del arte gréfico podr4 lograr si se sirve de un método preestablecido
para cubrir el mismo punto: la creacién en base a una consecucién
l6gica de puntos bésicos.
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