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PROLOGO

Para dar principio, me gustaria senalar que el interés de
dicho proyecto responde a dos categorias: uno de tipo personal y

otro académico.

El primero evidentemente al ingresar a la carrera de
Comunicacién y Periodismo, me inclinaba por la opcién vocacional
de cine misma que desaparece del plantel. No obstante la
inquietud de realizar una investigacién sobre el cine fue
persistente, dado que, esto implicaria la bhisqueda de teoria e
historia de este arte, para cubrir el pequefio abismo gue la
curricula esceolar habia edificado. Asimismo incursionar en una
ingquietud afieja, porque me es importante mencionar que el cine es
el medic de comunicacién que mds me interesa y apasiona, por
considerarlo con caracteristicas muy peculiares que lo diferencia
de la prensa, radio_o televisién al introducir al espectader a un
suerio aparente, a una mdguina . que cuenta historias y las

convierte en realidad.

Posteriormente dar paso a un pequefic manual (el reporte
escrito) en el cual el estudiante de comunicacidén en especial de
la materia de apreciacioén cinematogrdfica, pueda consultar, asi
como, despertar la inquietud de crear nuevas producciones y mds
innovadoras. Para difundir la mejor apreciacién del cine, de

igual manera introducir al educando al estudio de las imdgenes en
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movimiento. Pero cabe mencicnar que 1las limitaciones se
presentaron al reunir las opiniones de realizadores, actores, asi
como, estudiosos del cine para la produccidn radiofénica. Pero

estoy seguro que fue una tarea excitante.




INTRODUCCION
El cine, la mdquina de los suefios, el séptimo arte o el
celuleoide filmico, por mencicnar algunas de las denomiggsiénes
gue ha recibido la creacién de los hermanos Lumiére a un siglo de
su aparicién en el mundo. Se consclida como un gran medio de
comunicacién artistico, que cuenta historias y las divulga a
todas partes del planeta, convirtiéndese en una industria

floreciente, que en nuestros dias presenta una problematica

latente y real.

Gran parte del cine de hoy, se ha convertido en un
espectdculo impresionante, presentando un vasto escaparate de
violencia, moda y "suefios" nada conectados a la realidad de
‘nuestro momento, ha traido como consecuencia, una atraccidn
masiva de espectadores que sélo se acercan a las salas para vivir
el suefo, sin ver mds alld de lo que el cine les proporcicna:
analizar el mundo circundante y crear una conciencia real de su

papel histérico.

Por tal motivo, es necesario educar o reeducar (segin sea el
caso), la apreciacién del espectador, para que pueda descifrar en
los sonidos, lﬁs plancs, actuaciones, argumentos, direccidn y
temdtica el reflejo de su propia historia, asi como, alcanzar la
liberacién de la enajenacidén y participar activamente en la

transformacién de su sociedad.




Citando lo anterior; el presente Radio-Reportaje pretende
acercar a dos medios de comunicacién: La Radio y El Cine para
lograr una mejor apreciacidn del fendmeno cinematogréfico. En el
primer capitulo se caracteriza a estos dos medios, para conocer
sus peculiaridades y diferencias para que el lector identifique
la importancia de cada uno de ellos, en la ardua tarea de la

comprensién del cine.

En el capitulo segundoc se abordan las - condiciones
econémicas, politicas e histéricas que dieron origen a la
concepcién de la Epoca Dorada Del Cine Nacional. Al arribar al
tercer capitulo del trabajo, nos encontramos con la parte medular
de la investigacién; La Dramdtica del Mal en la Epoca de Oro del
Cine Mexicano. Haciendo un andlisis de una serie de peliculas
mexicanas elegidas y presentadas en torno a cuatro temas
fundamentales: el autoritarismo paterno, la miseria, el amor y la
muerte. Estos cuatro temaé fueron escogidos porgue ocupan un
lugar preponderante en las tematicas del cine nacional en la

década de los cuarentas.

En el capitulo cuarto se plantea el disefio de la serie
radiofénica que dio origen la informacién de la investigacidn de
este Radio-Repertaje en el cual se menciona; el titulo de la

serie asi como el programa, tiempo, transmisidn y produccién con




su respectiva Jjustificacién. La guinta parte del trabajo
presenta el guién del radio-reportaje titulado "el mal en el cine
mexicano® resultado del presente recepcional, dando por iltimo la

conclusioén.




capiTulo I.

CARACTERIZACION DE LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

(RADIO Y CINE).




La primera parte del trabajo, nos remonta a conccer las
aventuras que ha pasado 1la cdmara cinematografica para
convertirse de un objeto inmévil hasta la mirada del espectador,
desarrollando la estructura dramiatica. De igual forma, se habla
sobre el lenguaje cinematogrdfico (los cuatro tipos de cdamaras
cinematogrdaficas; objetiva, subjetiva, irreal e interpelativa y
los cuatro tipos de espectadores; provectivo, identificativo,
reflexivo y autoconsciente). Asi como la influencia del cine en

las personas.

Asinismo, se aborda al 1lenguaje radiofénico, las
caracteristicas, naturaleza de dicho medio y las definiciones de

los diversos tipos de reportaies radiofénicos.




1.1. CONCEPTOS BASICOS, ELEMENTOS Y LENGUAJE

" CINEMATOGRAFICO.
LAS AVENTURAS DE LA CAMARA

El cine es de todas las artes el que mds debe contar, el gue
mds cuenta inevitablemente, con la apariencia de las cosas; ha
nacido de la fotografia, es decir, de la copia de la luz en sus
accidentes espaciales y temporales, ninguin arte necesita tanto
como el cine la existencia de un mundo exterior a él. 5i el
pintor y el misico pueden revertir la mirada y el oido hacia un
mundo interior puramente mental, o espiritual, el cineasta debe
antes mirar y oir a su alrededor, siquiera sea para tomar los
elementos con gque luego, en su adentro mental o espiritual,
formarad la obra p;ro a partir de un elemento imprescindible: 1la

c{{mara .

Una vez inventada la cdmara cinematografica, el aparato para
tomar "vistas en movimiento", los hermanos Lumiére debieron
encontrar muy sencillc el hacer cine. Bastante por ejemplo,
montar la cdmara sobre un tripode, colocarla ante las pﬁertas de
la Fdbrica Lumiére, de Lyon, y esperar a que las obreras
salieran, con sus encampanadas faldas "hasta el huesito", ellos
con sus sombreros carrete y sus bicicletas, y darle vueltas a la

manivela, registrando cualquier hecho gque en ese momento
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ocurriera. En esos filmes primitivos la cédmara simplemente
"registra™, fotografia los seres y las cosas ‘en movimiento,
mantiene un punto de vista "objetivo", sea ante un Ssuceso

espontdaneo o ante una accidén premeditada. Cuando se trata de
hacer un film "con argumento”, digamos el "regador regade™, la
camara conserva la misma distancia gue le permite abarcar la

totalidad del hecho, sin pretender enfatizarlo o comentarlo.

A Georges Melidés se le ocurre que la cdmara debe servir, no
para registrar el mundo, sino para reinventarlo, para crear
ilusiones que ofrezcan al espectador otra realidad, un universo

fantastico.

"La cédmara de cine es un instrumento gue concreta mentiras
o ilusiones, con la ayuda de falsas perspectivas, argumentos
fantasiosos. En lugar de recoger la realidad con la camara

se construye otra realidad mediante la imagen." *

Entonces pone la cdmara ante el escenario teatral, ante
paisajes pintados vy faléas perspectivas, y va con eso la camara
ha perdido su inocencia original, porque estd filmandc la mentira
para darle apariencias de verdad, otro dia Meliés descubre el
"truco de la sustitucién': deteniendo el movimiento de 1la
manivela se puede alterar algun elemento del decorado, poner un

4rbel donde habia un hombre, o viceversa, Yy cuando el film se

. DE LA COLINA José. Miradas al cine. SEP. 1972. P. 10.
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proyecta se verd al hombre convertirse en 4rbol, o Arbol devenir

honbre.

La camara ha aprendido a mentir, como los primeros
narradores de cuentos. Es decir, ha aprendido a "interesarse" en

el mundo y los hechos que registra.

En Norteamérica, Griffith va a filmar una gigantesca batalla
de la gquerra de sucesidn; las tropas estdn ya estratégicamente
dispuestas sobre la llanura, y el camarédégrafo Bitzer se dispone
a rodar la escena, pero Griffith le impide que se aleje mds, 1lo
hace subir a un monte y desde alli tomar la vista. “pero los
figurantes se van a ver muy pequenos, parecerdn insectos", dice
atribulado el fotégrafo. Griffith sonrie: guizd eso es lo que
guiere.** En otra escena, la de una mujer desesperada que asiste
a la condena de un hombre en un tribunal, Griffith pide gque se
tomen nada mds las manos nervicsas de la mujer. ¢Unas manos
enormes aisladas de la pantalla? Esé es una locura; el publice
quiere.ver a los actores'“enteros_y de tamafo natural®. Pero
Griffith ha querido que la actriz se exprese sélo por medioc de
las manos, y’ha obligado a la cdmara a escoger esas manos. Ya la

camara no tiene un punto de vista udnico y fijo, va escoge lo gque

*x Los dos ejemplos anteriormente mencionados son sin duda
muestra clara del tipo de realizacién que Griffith lleva a cabo
en sus cintas y antepénen una nueva caracteristica de la cémara
la eleccién de elegir lo que quiere registrar. (anécdotas tomadas
de "historia del cine mundial V. IV". P. 97.
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le parece mds dramdtico, mds significative, pronto montara en un
globo para abarcar un escenario babilénico de un kildmetro de
ancho, y descenderd lentamente para encuadrar a una pareija en
medic de la multitud. Ya se moverid en el espacio, lo agrandara
© achicard, lo dividird en espacios menores y no seguird la
accién ininterrumpidamente, fija en un solo sitio, sino que
alternard diferentes espacios, los hard coexistir en el film. De
este modo, la cédmara se acerca o se aleja, asciende o desciende,
deja de estar en un sitio para ir a otro, multiplica sus puntos
de vista y a través de ellos "interpreta lo gue registra.
Griffith, sistematizando las 1eyés de encuadre y del montaije,
apenas presentidas hasta é1, crea el lenguaje del cine. En
Francia, Gance descubre que la cédmara puede tener visiones: basta
modificar 1la lente para que la imagen se deforme, las cosas
filmadas se alarguen o acorten, ondulen ¥y tiemblen como
reflejadas en el agua, y asi la camara podrd adoptar el punto de
vista del hombre que suefia ¢ delira. Ahora la cdmara se permite
el punto de vista subjetivo, como si mirara a través de los ojos
de aléuno de los personajes. Puéde va mirar desde un estado de
dnimo: un actor desafocado es come un persconaje no del. todo
presente, visto en el recuerdo, quizd sonado. Los vanguardistas
y los expresionistas balancearan la camara, la haran vibrar o
latir, fotografiar al personaje desde abajo o desde arriba, para
expresar o dar la impresidén de diferentes estados de dnimo. Un
personaje visto por la cdmara desde un punto de vista mds bajo

que 6l puede dar laz impresidn de grandeza y poderio; el mismo
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personaje tomado desde unh punto de vista mds alto gque &1 parecerd
insignificante y humillado. Una "panordmica" (la cdmara girando
sobre su eje) reproduce el movimiento de la mirada de un
pefsonaje. Avanzando sobre rieles, o retrocediendo, puede
sugerirse la inminencia de un descubrimiento o el pavor de la
huida. Un ruso, Dziga Vortov, parece querer que. la cémara
desande el.camino, que vuelva a ser el testigo de los tiempos de
Lumiére, gque simplemente registre los seres y las cosas, los
hechos, para que luego el cineasta escoja, entre ésas imdgenes
"indiferentes™ las gque mejor puedan mostrar la realidad. La
camara no es mas gue un ojo; el cineasta, que elige entre lo que
la cdmara ha visto, es el cerebro. Asi surge la escuela del Cine
verdad. Por otrco lado el Ruso, Eisenstein, vuelve a dar a la
camara una intencionalidad, el poder de escoger en la realidad,
ae recomponerla, de modificarla, de hacerla mas expresiva. Luego,
en el laboratorio de montaje, cada imagen serd unida a otra para
que su afinidad o su contradiccién surja un elementc nuevo gue no

estaba en ninguna por separado: la idea.

Llendo mds lejos, Eisenstein confiere a la cdmara la funcién
de dominadora y concitadora del drama cinematografico, haciendo
que ésta pueda abarcar en una sola toma y un solo encuadre los
elementos de una accién, las contradicciones que en esta accién
existen, incluso en estado de inmovilidad. En "Que Viva México"
cada toma, cada encuadre, es un peguefio drama en si una unidad

que se inserta en la unidad mayor del filme.




10

Luego llega la banda sonora, el cine se hace “parlante",
adquiere misica de fondo .y sonido ambiental, redescubre el
teatro, ¥ la cdmara se ve de nhuevo sometida a la éptica teatral,
fija ante escenas que debe tragarse sin masticarlas ni
digerirlas. Poco a poco la camara intenta liberarse, reaprender
su libertad, su prédctica de vuelo. Llegaria el momento en que
esta cédmara "que mira y oye" no tenga la banda sonora como una
cadena al pie, e incluso en los filmes musicales, gracias a-un
Berkeley, por ejemplo, volverd a dominar el escenario, a
alcanzar, descender, flotar como en sus suefios, en sus primeros

tiempos, y alin mejor gque en sus primeros tiempos.

En la Segunda Guerra Mundial la cémara se debe empequefiecer,
aligerarse, hacerse manejable come un fusil, como una pistola
para ir de agui para alld, en las batallas, las selvas y los
pantanos, y para saltar en los paracaidas y estar en tbdos los
frentes, recogiendo esa historia del soldado de infanteria ¢ue es
la historia de todas las guerras. Para estos servicios militares
la cédmara se modifica, se hace menos engorrosa, mds parecida al
ojo humano. Luego en la posguerra, en Italia, la Cdmara ya no
soporta el estudio, los primeros actores maquillados que recitan
lineas artificiosas y, gracias a Rosellini, Visconti, De Sica,
sale a las calles a buscar obreros, a los pueblos a buscar
pescadores o© canmpesinos, a ver dqué proplemas tienen en sus
trabajos, en sus humildes hogares: es el neo-realismo. Un intento

de la camara por registrar la vida misma.
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Mas cambios: llega el film de 70 milimetros y la mirada de

la cédmara se expande, abarca mds espacio, pero la cdmara misma
vuelve a hacerse pesada y dificil de mover, y una vez mas es
inmévil ante uha escena, como cuando se limita a registrar teatro
y de nuevo también el lento aprendizaje, la bisqueda .de un
lenguaje més flexible, ayudada por Kurosawa. Pero la cdmara, en
ese momento, sigue dos tendencias: por un lado el cine
monumental, los 70 milimetros, los grandes escenarios que debe
abarcar una pantalla que tiende a rodear al espectador; por otro
lado un cine cada vez mds intimo o mds analitico, gue no busca en
ocasiones el buen acabado sino la energfa del eshozo y del
apunte: vienen Rouch Godard, Truffaut, todos aquellos que Quieren
hacer de la camara una pluma estilogrdfica, con la cual escribir
historias personales, hacer diarios intimos o ensayos,
reportajes, cartas desde Siberia. La cédmara se ochlta, se hace
familiar, se monta en carritos de heladero, se pasea por las
calles sostenida a mano, adapta a las eventuales condiciones de

luz (o casi todas).

Lo que importa en eéta aventura de la cdmara, gue dura cerca
de un siglo, desde Lumiére hasta los directores mds renombrados
de nuestro momento, y gque ha tenido pasbs adelante y pasos atrds,
es el esfuerzo por convertir el cine en un medio de expresidn,
por liberarlo de las trabas del espectdculo, por haéer de él un

lenguaje. Como lo seflala Malraux:
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"BEn tanto gue el cine no era mds que' un medio de
reproduccién de perscnas en movimiento, no era un arte como
no eran la fotografia o la fonografia de la

reproduccidén®...?

Contimia diciendo gue gracias a la divisién en planos, es
decir, a la independencia del operador y del director ante la
escena misma, nacié la posibilidad de expresién del cine, nacié
el cine como arte, para convertirse en arte, la cdmara debidé ir
aprendiendo algunas reglas, y luego debidé aprender a violar_las.

Que para eso son las reglas y asi se conguista la libertad.

LA CAMARA: VISTA O MIRADA NARRADORA.

El libro tituladc "El cine contemporéneo” de la enciclopedia
los grandes temas Salvat, nos presenta una definicién de la
Cdmara Cinematogrdfica gque en lo particular llamé bastante mi
atencién; al afirmar que la cdmara cinematica es el artefacto gque
contiene la pelicula virgen y la somete a un proceso mecdnico y
6ptico, para fijar en la superficie una imagen latente, imagen
gue serd luego revelada en el proceso de laboratorio... esta
afirmaci§n me provocd un estado de desconcierto puesto gque dicho
apartado conformaba el bloque de cinematografia que se dedicaba
en la enciclopedia ya mencionada en 1la c¢ual se marginaba la

verdadera funcién de 1la c&mara: "convertirse en 1la mirada

2 Op. Cit. P. 123.
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narradora del relato cinematogrdfico" ({que desarrollaré més
adelante) dejande simplemente como instrumento frio negdndole de

tal forma su papel en el fendmenoc cinematografico. *

No obstante André Bazin se contrapone a dicha

afirmacion manifestando:

"La Cdmara sustituye nuestra mirada por un mundo que se

acomoda a nuestros deseos" ®

Dicho de otra forma concibe a la cdmara como la prolongacidén
de la mirada, sea; toda mirada se resuelve de cifras, signos y no
como la cdmara-aparato mecdnico. Para lograr una nmejor
comprensién de lo antes expuesto es pertinente conocer el origen
¥ desarrollc de la cdmara cinematogrdfica hasta nuestros dias
para establecer una teoria de la cdmara cinemdtica, dque a

continuacidén presentaré.

* El fendémeno cinematogriafico es el arte de comprender vy
representar escenas {imdgenes) fotografidndolas para después
reproducirlas en una proyeccidn que aparece por lo que es,
ofrece la impresién de movimiento y que serd percibida por
nuestros sentidos, herird a nuestra imaginacidén y serd
discriminada por nuestra conciencia.

? BALAZS Bela. El film evolucién y esencia de un nuevo
arte. Gustavo Gili. México, 1989. P. 45.
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LAS FORMAS DE LA MIRADA.

Después de haber observado los distintos caminos que tuvo
gue pasar la camara para conformar hasta nuestros dias lo que
conocemncs com6 los puntos de vista que se encuentran presentes en
el texto filmico, asfi como sus figuras portadoras, pasemos a
analizar las actitudes comunicativas que se derivan de ellas. En
concreto me parece posible identificar cuatro grandes tipos de
mirada (el término mirada incluye tanto el ver como el saber y el

creer): La objetiva, irreal, interpelativa y la subjetiva.

Advirtamos que estos tipos de mirada nacen de distintas
combinaciones de los factores comunicatives y de los distintos

grados de explicitud que éstos asumen.

LA MIRADA OBJETIVA.

La imagen muestra una porcidn de realidad de modo directo y
funcional, es decir, presentando las cosas sin mediacién alguna
y presentando también todo agquello que en un determinado momento
es necesario tener a mano. Es el caso de los planos generales
gque explicitan una situacién en su integridad (los llamados
master shot o establishing shot), de los primeros planos gque
evidencian las expresiones de los actores, de los
campos/contracampos, de los encuadres frontales, etc. Esta

configuracién, llamada objetiva, posee asi un punto de vista
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emisor y un receptor que la estructura globalmente, pero no tiene
ninguno gque propongarun punto de vista personal en su interior.
Se manifiestan de este modo un Autor implicito y un espectador
implicito, pero no un narrador y un narratario. El1 resultado es
que el destinador se nautraliza, actuando sin mostrarse
explicitamente, y el destinatario se sitda en una posicién
oculta, como un simple testigo. De ahi se derivan a la vez
"decidido" (puesto que, como se ha dicho, el punto de vista desde
donde se observa la realidad se dirige a las cosas y captura
cuanto le es necesario), un saber "diegético" (porque todo lo que
es cobjeto de conocimiento estd contenido en la evidencia de la
imagen) y un creer "filme"™ (en cuanto a la necesidad de un punto
de vista y la evidencia de la imagen no dan lugar a dudas,

perplejidades o preguntas insatisfechas);

Muchos fragmentos de El Ciudadano Kane adoptan esta postura
comunicativa: podemos recordar en concreto el no;iciario, o los
encuadres que filman en wun udnico plano Thompson Yy sus
entrevistados. En estos casos de hecho, el punto de vista es
neutro no pertenece a nadie, o mejor pertenece s6lo a quien

organiza el texto y no quienes lo interpretan.

LA MIRADA IRREAL.

La imagen muestra una porcién de la realidad de modo andmalo
o aparentemente injustificado, como signo de una intencionalidad

comunicativa que va explicitamente mas alld de la simple
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representacién. Eg el caso de las tomas de lugares "imposibles”
como los encuadres verticales que impiden la inmediata
reconocibilidad de las situaciones: o los movimientos de cdmara
"yertiginosos" gue trastornan el modo habitual de hacerse las

cosas.

El traveling final del cCiudadano Kane es claro ejemplo de
mirada irreal: la cdmara recorre el saldén de la mansién de Xanadu
lleno de cajas y objetos, como si buscase algo, y lentamente se
acerca a un objeto de madera gue resulta ser un pequefio trineo,
y en las inscripciones que hay pintadas en é&l: "“Rosebud". El
punto de vista &ptico, el picado con movimiento oblicuo, llama
fuertemente 1la atencién sobre la dimensidén connotaba de 1la
imagen, y empuja al espectador a una evidente identificacién con

la cdmara.

LA MIRADA INTERPELATIVA.

La imagen presenta un personaje, un objeto o una solucidn
expresiva cuya funcidén principal es la de dirigirse al espectador
llamdndolo directamente: cuya funcién es la de hacer explicitas
las instrucciones relativas al proyecto comunicativo del film, vy
de hacerlas explicitas a alguien en la exposicidn. Pueden
localizarse aqui por lo tanto, un autor implicito,'un narrador
gue en cierto modo lo encarna (el elemento interpelador) y el

espectador implicito que sin embargo no encuentra un verdadero
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narrativo que lo represente (por ellc se dirige rigurosamente

fuera de campo).

I

LA MIRADA SUBJETIVA.

En la mirada subjetiva, todo cuanto aparece en la pantalla
coincide con lo que el personaje ve, siente, aprende, imagina,
etc. Nosotros espectadores, debemos pasar por sus 0j0os, por su
mente, por sus opiniones y creencias. La imagen, pues,
representa una instancia de emisién, pero abre toda una instancia
de repeticidn y su figurativizacién concreta. En otros términos,
nos encontramos con un autor impliéito, pero sobre todo con un
espectador implicito y un narrativo gque lo representa (el
personaje en escena, mostrando mientras procede a mirar, mientras
empieza a comprender, o incluso indicado en aquello que se ve, se

sabe ¢ cree).

EL ESPECTADOR: LA MIRADA CAUTIVA.

El individuo vive €én sociedad y se distingue "por la
capacidad de pensar en términos abstractos, de elegir y tomar

decisiones™. *

Por esoc la persona es responsable de las
acciones, ante ella misma y ante los demds. Asi las cosas, debe
ser responsable también ante el hecho cinematogrdfico. En efecto,

el individuo de nuestro tiempo ha de compartir una cultura en la

. POSADA V., Pablo Humberto. Apreciacidn de cine. Alhambra
Mexicana, México, 1990. P. 57.
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que el cine tiene mucho dque ver. Por lo tanto, no puede
permanecer ajeno a la importancia del fenémeno como no debe

soslayar un juicio en las peliculas gue ve.

El piblico que va al cine reacciona ante lo que la pantalla
le muestra; pero es importante que las reacciones del puablice no
sean uniformes, sino verdaderas reacciones individuales, porque

no es parte continua de un ambiente cultural ni del alma césmica.

La persona es un ser irrepetible que al enfrentarse al cine
se excluye en la posibilidad de entender en lenguaje particular,
el cinematografico, que puede enriquecerlo desde sus

posibilidades artisticas y semdnticas.

Frecuentemente he oido quejas contra las peliculas qﬁe no se
enfienden Yy Se acusa a los autores de ilégicbs Yy rebuscados.
Prescindiendo de los que haya, lo que generalmente he contestado,
es una gran dificultad para entender el 1enguaje'cinematogréfico
cuando 1la pelicula no present; historias 1lineales con los
consabidos elementos que garanticen su popularidad, y lo que se
descubre también es que las quejas provienen normalmente de
personas gue aseguran que el cine no es sitic para pensar y
complicarse la vida. Lo gque sucede entonces es gue estrictamente
hablando, el culpable no es el cine y su evolucidén, sino el

individyo que no estd preparado para entenderlo.
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Al presentar una reflexidén sobre el individuo y su relacién

con el cine desde el punto de vista socioldgico, no podemos
prescindir de las implicaciones psicolégicas normales gue por el
esﬁectéculo, se dan en el espectador. Pero he de insistir en 1la
referencia del hombre comin (aun aceptando "que no todas las
personas son igualmente sociales ni tienen igual inteligencia y
voluntad"). Pues este intento no pretende abordar situaciones
patolégicas. Asi en primer término haremos referencia al
espectador cinematogrdfico y sus caracteristicas para considerar

después las posibles influencias del cine en el ser humano.

EL ESPECTADOR CINEMATOGRAFICO.

"Entendemos por espectador cinematogrdfico a la persona gque
asiste habitualmente al cine, sin que importe su procedencia, su
status social, su ideologia, su edad, su sexo, etc. Al conjunto
de personas con o sin esta particular caracteristica le llamamos

piblico que asiste a otros espectaculos". *

Al hablar de la importancia que marca el cine en la sociedad
contempordnea, quedd afirmada la influencia del fenémeno en
agquellos que no asisten al cine habitualmente y en aguellos que
nunca asisten. Segun esto, se pﬁede decir que existe un pidblico

virtual; el actual critico o no, tiene acceso por voluntad propia

* NAIME PADUA, Nicolas Alfredo. El publico de cine y su

. Tesis pfbfesiénal, " Universidad
Iberoamericana. Dto. de Com. México, 1977. P. 34.
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a las salas cinematogrédficas y conforman las cintas gue ve a sus
gustos y necesidades; el virtual simplemente no asiste o lo hace
rara vez, pero tiene la oportunidad de hacerlo (muchos viven en
remedo del espectaculo cinematogrdfico al sentarse frente al
televisor) en cuanto lo decida, porque la invitacién permanece

abierta.

De momento el segundo tipo de publico, es decir el virtual,
no interesa gran cosa para ﬁuestro fin. Nos quedamos pues, con
el espectador actual gue, a grandes lineas se puede dividir en
espectador critico (que forma minoria) y espectador acritico
(mayoria) emitir un Juicio de tal o cual pelicula no es
precisamente fdcil si se tiene en cuenta la necesaria formacién,
desde diversos aspecto§, que debe anteceder al 5uicio, gue no sea
superficial e infundade, en torno al fendmeno concebido
globalmente. Entonces se han de contemplardsistemas y politicas
de produccidén, corrientes ideolégicas, tendenciag de direccidn,
de distribucién, adelantos técnicos, etc. Porqﬁe el cine en si
constituye un mundo y éste no serd comprendido si se desconocen

sus componentes y las relaciones que guardan entre si.

El panorama del cine no se reduce, ni mucho menos, a la
contemplacién de nombres famosos, las estrellas, gue colman las
carteleras y las marquesinas. Estos resultan evidentemente muy
importantes, per¢ no son del todo. El cine, sobra volverlo a

senalar, es mucho mds. Y este universo, que normaimente resulta
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tan distante, exige miradas atentas que lo valoren, necesita de
participacidén comprometida, pues est4 llamado a ser &1 mismo, un
espejo que refleje la realidad de nuestro tiempo y de nuestro
mundo; estd llamado a colaborar en la construccién de nuestra
gente y de nuestra cultura. Estd orientado, en ultima instancia,
en favor del hombre y de su perfeccichamiento como tal, segun
esto en cine no debe permitirse la distancia del espectador como
tampoco el espectador debe permitirse una actitud de indiferencia

frente al cine.

Esta es cuestion de responsabilidad y de aplomo. De manera
que los esfuerzos que se hagan para el espectador no activo (y en
este concreto se ha ganado terrenco) son inversién benéfica en
favor del cine y consecuentemente del hombre cinemidtico que aqui

lo dividiremos en cuatro:

El proyectivo: su recepcién es de tipo infantil, inmadura,
sin juicio propio, sin alejamiento critico. Lo gobierna
inconscientemente el dispositivo. Todo le ocurre en una
alucinacidén; con la diferencia de gue estd situado irreal,
desconoce sus propios limites y pof tanto la realidad, no piensa
la pelicula, la vive en forma vicaria. Mientras que el tipo de
recepcién del espectador Identificativo: es caracteristica de un
adolescente. Aparece COmo una reaccién critica ante-la angustia
del estado proyectivo, economiza, vuelve racional la descarga.

Todavia nho piensa las peliculas; por 1lo comin hace una
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interpretacién de las peliculas referida a su mismé personalidad.
De igual forma el espectador Reflexivo: su recepcién es de
caracteristica adulta, sacrifica la ilusién, presenta anteila
pelicula una conciencia propia, auténoma, independiente,
personalizada, critica en primera instancia la pelicula. Busca

intencionalmente el placer, c¢inemdtico real. Trabaja la

interpretacién contrariamente a la alucinacién.

Por dltimo el Autcoconsciente: este representa el nivel mas
alto de la recepcidén cinemdtica, sacrifica el placer por 1la
reflexién profunda tedrica, piensa el acontecer cinemdtico e
interpreta las peliculas en forma integral, proyectandolas al
futuro, ddndoles sentido, haciéndolas tener uso significativo,
reconociendo su sustancia comunicativa. Al conocerlos es de
necesidad imperante conccer la influencia del cine en la persona
para después comenzar a establecer una reaccién somera entre

estos tipos de espectadores cinematogriaficos y el cine.

LAS INFLUENCIAS DEL CINE EN LAS PERSONAS.,

La afirmacién de.que el c¢ine influye en el individuo no
incluye 'el calificativo de 1la influencia, es decir, no nos
referimos de antemano a una influencia benéfica o maléfica, y
consecuentemente no apelamos a las salvaguardas gque suelen
proponerse para que e} hecho cinematogrédfico no afecte al publico
o lo afecte menos ostentoriamente., Afirme que el cine influye

teniendo en cuenta que el hombre es influenciable. Lo que afecta
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los sentidos del hombre, lo que toca su sensibilidad y su
afectividad, lo gque habla a su entendimiento y motiva su
voluntad, todo aquello entra a formar parte de 4&1. Los
psic6logos suelen hablar de conciencia, subconsciencia e
inconsciencia, y no nos detendremos en ello (por el momento).
Nos fijaremos sé6lo en la asimilacién en el nivel que sea, que
deviene a la informacién del ser humano, dque es, en iltima
instancia, un ser libre. Pero al nismo tiempo es un ser
profundamente condicionado. De esta manera queda sefalada la
paradoja del hombre, de la gque tanto y tanto se ha hablado. Y
gueda seflalado también su constante sentido de bisqueda que suele
fincarse en la experiencia. El hombre no se reduce a la
contemplacidén del cambio. También lo genera sin haber alcanzado
muchas veces la previsién de los efectos que su creacidn traeria,
como sucedid con los hermanos Lumiére y con Edison, por mencionar

otros nombres, cuando lanzaron al mundo sus inventos.

Con lo anterior podemos concluir nuestra primera afirmacién:
el cine influye. Y gqueda la pregunta: {positiva o negativamente?
depende del uso que el hombre haga de él1 y de la actitud que

guarde frente al fendmeno.
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1.2. LA RADIO (EL MEDIO DE COMUNICACION Y
SU LENGUAJE).

La Radio

Para muy poco o para nada sirve lo gue uno hace, si los
productos obtenidos del acto creativo no cumplen con principios
de utilidad social. Esto es vdlido para prdcticamente todo en la
vida; pero, tratdndose de un asunto tan importante como 1o es la
radio por sus mensajes, por cuya sola intencién se involucra de
manera natural y directa a la sociedad como eje central y
preocupacién constante del guehacer cotidiano de quienes ejercen
su practica, los objetivos de utilidad social en los productos
creados para ser difundidos a través del medio radiofénico, son
puntos de partida y finalidad en si mismos; es decir, ser

socialmente uUtil es principio y fin de la prédctica radiofdnica.

La sociedad actual se mueve y cambia aceleradamente. Hemos
sido testigos de avances y retrocesos en prdcticamente todos los
dmbitos de la vida universal: en la economia, en la politica, en

la cultura, en la ecologia...

Muchas de las facetas de la historia de la humanidad, que a
lo largo de afios y aun siglos fueron tomande formas y se
asentarcon mediante procesos y conflagraciones cuyos personajes,

dimensiones y costos sociales y materiales 1los hicieron




25
trascender a través de generaciones, ahora drasticamente se
modifican y algunas de plano se derrumban con estrépito ante el
asombro de todos. Y en este convulsionado final de siglo, ante
el hombre de hoy una actividad cobra fuerza y surge <como
condicién para la supervivencia de 1la especie humana: la

informacidn.

La informacién altera el tiempo y acorta las distancias.
Nuevas y viejas experiencias llegan hasta nosotros; prédcticamente
en el preciso instante en el gque se producen, provenientes de

cualquier rincén del mundo.

Entonces nuestra capacidad de asombro se manifiesta.

La noticia, la c¢rdénica, la opinién, la promocién objetiva de
bienes y servicios; la difusién de la cultura y la propuesta para
la creacién se convierten en medios primordiales para la sociedad
humana, condicién que no es otra que la natura% tendencia gue
todos: honmbres, mujeres, nifos, Jjévenes, vieijos, todos,
experimentamos como necesidad por integrarnos e interactuar con
otros seres de nuestra misma especie Yy con nuestro entorno

social, econémico, politico, cultural, natural...

Muchos son los medios para la informacién. Desde los méds
elementales y primitivos, hasta los més complejos y modernos.
Pero de entre todos ellos, uno destaca por sus naturales vy

potenciales estructuras y coyunturas: la radio.
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La radio es una gran herramienta para alcanzar resultados
trascendentales en los procesos de la comunicacidn soéial; no hay
rincén del orbe donde no suene un aparato receptor: la radio es
la forma de difusién mas barata; la humanidad toda ha
desarrollado una auténtica vocacién por la radio, y desde gque
este maravilloso instrumento aparecié en el mundo y aiun desde sus
mds remotos antecedentes, siempre ha sido pieza fundamental en
los grandes acontecimientos, movimientos sociales Y

conflagraciones que han conmovido a la humanidad.

Y no obstante, la radio no pero los hombres de la radio si:
son los gue toman las decisiones de qué se ha de transmitir y
céme ha de actuar el medio, todavia estdn en deuda con la

sociedad.

Dicho de otra manera: El problema por el uso intrascendente
del medio no estd en éste, pues de suyo la radio es inocua. La
responsabilidad de su mal uso estd en el hombre que con su
voluntad pone al medio a favor o en contra de los mds altos

intereses sociales.

A propdésito de ésto, alld en los albores de la radio, al
inicio de los afos 20’s, el dramaturgo alenmdn, -Bertolt Brecht,

decia:
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"La radio no tiene mas que un aspecto, aunqué debiera tener

dos. Es un simple aparato de distribucién. Ne hace sino
transmitir; para hablar de manera positiva, es decir, péra
destacar lo positivo en la radio, he agqui una propuesta tendiente
a transformar su funcién: hay gque convertirla de aparatec de
distribucién en aparato de comuhicacién. La radio puede ser el
mds extraordinario aparato de comunicacién que se pueda imaginar
en la vida piblica; un enorme sistema de canalizacién, o nés
bien: podria serlo si supiera no sélo transmitir sino recibir
también. No sdélo hacer escuchar al oyente, sino hacerle hablar.
No aislarlo, sino ponerlo en relacién con los otros. - Seria,
pues, necesario gque la radio, abandcnando su actitud de
proveedor, organizara ese abastecimiento por los propios

oyentes".

Y es agqui precisamente donde ain nos encontramos, 70 ahos
después de que este personaje —-quien ademds fuera autor de la
Teoria de la Radio- dijera lo que dijo. Al decirlo -seguro que
sin préponérselo- Brecht diagnosticaba a la radio del futuro, esa
gque auin hoy, al final del milenic, persiste en su condicién de
aparato de distribucién: un medio promotor de una bastisima
industria cultural en donde ain sigue habiendo una sola

direccidén: emisor - medio - receptor.

Pero la radio por si misma es mucho mds gue un simple medio

distribuidor: es nucho mds que discos, comerciales y la hora,
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modelo de programacién con el gue acumuld muchos arfios perdidos.
Y es gue esa manera de concebir y usar la radio -y mids en estos
tiempos-, lo unico que ha logrado es hacer a la sociedad
dependiente de mensajes dque por sus formas y estructuras
subutilizan la gran capacidad sugestiva que hace del mnedio
radiofénico una de 1las formas expresivas mds cdlidas vy,
consecuentemente, mds propias para estimular el desarrollo

individual y colectivo de la sociedad gque atiende sus mensajes.

Para el comunicador social —-definido éste con el méds puro
sentido de la expresién-~ comunicarse por la radio significa el
inicio de una experiencia que no se agota en si misma, porgue no
ve al medio como un fin, sino como un instrumento para alcanzar
objetivos sociales mayores a través de la preservacidén y difusidén
de la cultura. El comunicador radiofénico debe saberse un
prbmotor del desarrollo del segmento de la ‘sociedad que 1o
escucha. Entiende que el canal por el que se expresa le brinda
la oportunidad de aportar ideas, datos e informes gue contribuyen
a la resolucién de los problenmas f preocupaciones que manifiestan

quienes lo atienden a través del éter.

Tomando como vadlidas las funciones gue tradicionalmente se
le han asignado a la radio: informar, educar y entretener, es
urgente entender y asumir gue esos propésitos no deben significar
gue hay que producir programas que parcelen esas tres funciones

Y las aislen entre si. Los objetivos de informar, educar Yy
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entretener de ninguna manera son excluyentes entre si; cuando se
logran integrar, se complementan y con eso se pueden lograr
producciones capaces de capfar el interés y la voluntad consiente
de Qrandes audiencias, sobre todo las populares, pues la radio de

Suyo es popular como ningin otro medio.

Para cerrar esta parte, conviene precisar el sentido del
concepto cultura a la que nos hemos referido antericrmente como
sustento del proyecto radiofénico de servicio social, hacia donde

apunta nuestra preocupacidn.

La definicién de cultura en esta propuesta no se cife
exclusivamente a la buena misica, la literatura, el teatro, las
artes plasticas ¥y én general a las bellas artes. Cultura como
concepto social,'como lo afirma Mario Kaplin, se identifica mas
con la condicién humana que sdélo con los museos, los conciertos
y la pldstica. La cultura asi entendida, es todo aquellc que le
sirve al hombre, a su comunidad, a su ciudad, a su pais. La
cultura en su nas alto y amplio sentido social le sirve al hombre
para la consolidacién de su probia especie, para su preservacién
y desarrollo; porque no es cultura l¢ que margina al propio
hombre como su creador y responsable. Cultura es el conocimiento.
de aguellas condiciones propias de la vida en lo social, en lo
politico, en lo econdémico, en lo natural... Es la conciencia que
permite entender al misme sujeto y al mundo gue lo rodea.

Cultura es la sabiduria que permite conocer 'y distinguir todo
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aquello que a diario, de manera libre y espontdnea, se manifiesta
pleno de colorido, tradicién y calor emanado de aquellos sectores
sociales que por su dimensién mayoritaria conforman la base de la
pirdmide humana que puebla a una nacién, y asi preserva las nmds
bellas manifestaciones de una herencia cultural popular, lo que

es, a fin de cuentas, la identidad nacional.

En este sentido, programas culturales serdn agquellos dgue
procuren la transmisidén de Qalores humancs gque promuevan el
desarrolle integro del individuco y de su comunidad: serén
aguellos mensajes que con sus contenidos se propongan contribuir
a elevar el nivel de conciencia y estimular la reflexién en el
hombre, al hacerle comprender que &l puede ser su propic agente
de cambio en pos de mejores condiciones de vida, con una sociedad

moderna, plural y democrdtica y plena en justicia social.

EL. LENGUAJE DE LA RADIC

Un lenguaje es el conjunto de simbolos por medio de los
cuales se establece la comunicacidn. En los seres humanos el
. lenguaje es un sistema de signos o claves convencionales no
instintivos, gréaficos, orales y/o0 mimicos, gue se producen
deliberadamente para expresar y percibir ideas, emociones,

deseos.

El concepto de lenguaje se aplica a varios actos de la

creacién humana. La Clave Morse es un lenguaje, como lo son
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también los sistemas de interaccidén con las computadoras, como

Apple Basic, Fortran, Pascal, Ascci y otros.

En medios de comunicacién existen también lenguajes
especificos, sustentados por la naturaleza expresiva del
instrumentc de que se trate. Los periédices, los libros, el
teatro,. el cine, la televisién, los grd4ficos, la fotografia, la
multimedia, los comics, todos, tienen sus propios sistemas
expresives a partir de sus formas exclusivas de expresién y

percepcidn; y la radio por supuesto gue tiene su propio lenguaie.

Los periddicos, por ejemplo, basan sus sistemas expresivos
en la palabra escrita; pero ésta observa una organizacién
sustentada en reglas gramaticales y consideraciones espaciales y
temporales que definen el grado de profundidad y la ponderacién
de los contenidos, de modo tal que el lector no tendrd problemas
para entender eso. De esta manera, el perceptor distinguira el
sentido de la lectura, la'diséosicién y organizacién de los
contenidos, el cardcter de lo enunciado y la importancia de la
informacién. Los elemeﬁtos expresivos serdn, ademds del sentido
semdntico de la palabra escrita, 1la fuerza grafica de 1la
tipografia, la primera plana, las ocﬁo columnas, la agrupacidén
secciohal de los contenidos y los signos distintives del medio,

respecto de otros de su misma especie,
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En el teatro, las formas expresivas van ﬁés alla de 1la
palabra como lenguaje, para encontrar su fuerza exponencial
también en la gesticulacidén, mimica, interpretacién oral y accién
escénica de los actores. Pero hay otros elementos que junto con
lo anterior conforman el lenguaje teatral: escenografia,
utileria, iluminacién, misica y ain efectos fisicos visuales y

S0Noros.

El cine y la television se aproximan en sus lenguajes,
aungque en varios aspectos hay grandes diferencias sencillamente
porgue aquél es un medio de naturaleza quimica basicamente,
mientras que la televisién es de naturaleza electrdénica
fundamentalmente. En estos medios, las formas expresivas son
audiovisuales y sus elementos son como en el teatro: voz, misica
y efectos sonoros y visuales. Pero, a diferencia del teatro, en
el cine y la televisién hay elementos tales como las cdmaras y
todo lo que con éstas se puede lograr comc férmulas de expresién:
emplazamientos, movimientos, distanciés focales, efectos 6pticos,

" etcétera.

Los comics, Que utilizan como base exponencial a la palabra
escrita, "~ integran sﬁ lenguaje ademds con aspectos grdficos
caracteristicos que representan valores més alld del sentido
semantico de las frases. Estdn los cuadros, gue pueden ser
varios en una misma pdgina y de diferentes tamafios y disposicién

para acentuar su importancia, los globos, gque de acuerdo con sus
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rasgos pueden dar la impresién de que el personaje habla a unc o

varios interlocutores o para si mismo, etcétera.

Cﬁmo puede observarse, los lenguajes especificos de los
medios de comunicacién, basan sus formas expresivas en los
elementos exponenciales de la comunicacién humana: la palabra, la
misica y los efectos fisicos sonoros y visuales. Pero entiéndase
bien: son la base o la materia prima, pero éstos no son los
lenguajes de los medics por si mismos. La palabra, escrita o
hablada; la misica y los efectos tienen sus propias reglas gue
los ordenan en su aplicacién natural. MAs cuando palabra, misica
y efectos acuden para exponer ideas en los medios, entonces
adquieren sus propios ordenadores, los gue estdn definidos por la
naturaleza expresiva de cada medio. Esto no es otra cosa que la
necesaria mediacién técnica para dar a escs elementos: palabra,
mﬂéica y efectos, que son signos convencionales-de los lenguaijes
escritos o hablados, musicales y fisicos, significantes que son
las senales especificas de la expresion periodistica,.teatral,

cinematogrdfica, televisiva, grafica, radiofdénica, etcétera.

Las herramientas son los instrumentos técnicos propios de la
realizacidén en cada medio. iCémo destacar las ocho columnas en un
peri6dico? Las maquinas tipogrdficas, desde la imprenta plana
hasta las computadoras, se encargan de distinguir los caracteres

con recuyrsos espaciales, de contraste o diferenciaciodn.
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{Cémo acentuar el valor dramdtico de una toma en cine o
televisidn mds alld del sentido semdntico de la palabra? Mientras-
el actor habla e imprime a su voz el tono dramdtico necesario, y
geéticula, Y sSe mnueve, y manotea, la cdmara va de un plano
abierto a uno cerrado en un zoom in hasta alcanzar un big close
up en el preciso instante en gque una lagrima rueda por su
mejilla. Complementariamente, y.con el propdésito de acentuar aun
mds la atmdsfera, se escucha un golpe musical exactamente al

alcanzar la camara la toma cerrada.

cDénde estuvo el lenguaje, esa parte exponencial que nos

hizo sentir todo el valor expresivo de la toma?

Asi las cosas, {qué es el lenquaje de la radio?

Lo primero que hay gque decir, es que el lenguaje de la radio
no es la voz, ni la misica, ni los efectos fisicos. Recordemos
agui el ejemplo de rugido de ledén al que nos referimos en pdaginas

anteriores.

El efecto de la tos ha sido el significante pues identifica
la manifestacién sonora de un rasgo humano. Pero al ser
técnicamente procesado este sonido, tal cual se describié, el.
efecto sonoro resultahte, que ya no tiene nada gque ver <oOn su
forma acustica original, ahora es el significado pues representa

asil la onomatopeya del rugido de ledn.
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En consecuencia, responder a la pregunta de dqué es el
lenguaje de la radio?, no es nada fdcil pues estamos frente a un
concepto amplisimo, polivalente, cuyos limites son absoclutamente
personales én cada uno de los dgue disefamos y producimos
programas radiofénicos, en una relacién directamente proporcional
con nuestra creatividad. El secreto aqui es: uno, conocer los
sonidos del mundo y de la vida; y dos, saber que la creatividad
y la imaginacién son principio y fin de la actividad radiofénica.
Eso obliga a entender que todo lo que rodea al ser humano es
objeto de la radio, porque como dice mi amigo, Alain Derbez,

valioso productor de Radio Educacién, "Todo es radiofénico

mientras no se demuestre lco contrario”.

Los recursos técnicos para la expresién radiofénica son muy
amplios, y van desde utensilios simples como un bote de basura
metdlico para dar gravedad o reverberancia a la voz, o una
pequefia taza para dar resonancia telefdnica a un parlamento,
hasta equipos muy sofisticados como ecualizadores grdficos y
paramétricos o procesadores digitales de sonidos, planos y

niveles sonoros, corte y volteado de cintas, etcétera.

Una posible conclusién a este aspecto del lenguaje de la

radio y su definicién, podria ser esta:

Es tan nuevo el estudio de la expresién radiofdénica como

disciplina, gque al lenguaje radiofénico mds que precisarlo, hay
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que descubrirlo. Para lograrlc, el principio es estrenar orejas
para sacudirnos esta cultura impuesta de lo visual, y asi poqér
entender que las manifestaciones que mds trascienden en el ser
huhﬁno son las que impactan la capacidad auditiva. Lo qua sique

después, es conocer y experimentar los sonidos de la radio.

cédigos Radiofénicos:

No hay ni puede haber comunicacidén si no existe un cédigo
comin entre guien enite y guien recibe. Si los términos o
palabras utilizados en 1la enisién no son accesibles a la
audiencia a ia que se dirige el mensaje, lo mds probable es gue
no entienda nada pues no habré significados para ésta. Pero por
el contrario: si el cédigo empleado por el comunicador es el
mnismo que el del mpiblico a quien se le habla, éste poara
descifrar los contenidos y atenderd y entenderd el mensalje

plenamente.

Todo proceso de comunicacién, por simple que sea el modo o
el mensaje, implica:

a). Codificacién:

Expresién de ideas por medio de signos visibles o audibles
elegidos del conjunto de sefiales de que se dispone previamente:

letras, palabras, frases vy las emitimos agrupandolas vy




37
ordendndolas de acuerdo a una estructura convencional: la

gramatica.

b). Decodificacioén:

El destinatario percibe, lee u oye escs signos, los
interpreta, les da un sentido y los registra como informacién, y
capta las ideas gue se le han queridoe comunicar; esto es,
descifra el mensaje si se le logrd transmitir Ten un cédigo

coincidente con el de é1.

Ley del menor esfuerzo:

Una de las grandes virtudes de la radio en su relacidn y
utilidad sociales, es el hecho de gue sus mensajes no distinguen
valores en la escala socio-cultural. Iguai puede ser captado,
plenamente atendido y entendido, por un espectro social amplio
qﬁe puede ir desde analfabetas hasta altamente letrados. El buen
comunicador radiofdnico toma esto muy en cuenta pues sabe gue es

importante que muchos escuchen sus ideas.

Para poder garantizarse esa penetracién social del mensaje
radicfénico, el comunicador debe conccer y utilizar un cédigo
comin a todos, analfabetas y altamente letrados. Esto porgue de
lo que se trata es de que capten el mensaje la mayor cantidad de
ciudadanos, y para lograrlo pues no hay dgque ponerles piedras en

el camino; es decir, no hay gque vertir términos y conceptos que
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el sector mds débil no pueda entender, sino por el contrario hay

que evitar un esfuerzo mayor para comprender.

Hombres y mujeres solemos tener porrlo menos dos cédigos:
uno es el cédigo comin, el que utilizamos en confianza todos leos
dfas y la mayor parte del tiempo; Otro es el cédigo elevado o
elegante; el que se utiliza cuando se ha de quedar bien, al
redactar un articulo, dictar una conferencia, intentar conmover
o convencer a alguien, etcétera. Y hay quienes, profesionistas
o especialistas en algo, disponen de un tercer cddigo: el

especializado y complejo, propio de su especialidad.

La radio exiée ubicarse cuando se escribe o se habla para
ese medio, en el uso y observacién de esto que se acaba de decir,
incluso cuande la emisidén que se difunde con todo propdsito se
orienta hacia sectores sociales muy localizados socio-
culturalmente. Esto no excluye la potencialidad de poder llegar
a aquellos piblicos que inevitablemente van a escuchar ese
programa. Por el contrarioc, es una manera muy eficaz de ir
introduciendo valoreé educativos hacia sectores mas

desprotegidos.

El menor esfuerzo estard determinado para el radioescucha,
de modo gue no se fatigue en el intento de entender algo que le
queda lejano. Con un menor esfuerzo de concentracién hacia el

mensaje, el sujeto podra avanzar mds al fondo de las ideas; con
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un esfuerzo mayor puesto en juegoe ante las exigencias del
mensaje, éste se cansari y a la primera mosca gque vuele se ird

para no volver mds con voluntad consciente a la atencidn plena.

Esto no gquiere decir que hay que caer en el simplismo de
darle a la audiencia las ideas previamente "masticadas”. No hay
que codificar el mensaje de manera muy inteligente para que
también el receptor ponga en juego su voluntad consciente paré
que al deccdificar el mensaje asocie situaciones, encuentre

referencias y viva los contenidos intelectual y afectivamente.

Al codificar uﬁ mensaje se debe tener claro que no s6lo
habrd un nivel de codificacién; el perceptivo o semdntico, en el
gque se interpretan los sentidos de la palabra, sino que otro
nivel de codificacién es el significativo-asociativo gque se
refiere a la significacién total e intencién del mensaje. Es
decir, no sélo se requiere de entender el signiicado particular
de las palabras, sino también éspablecer claramente las

relaciones entre éstas y asi comprender el significado global.

El habla popular ofrece posibilidades de gran valor para
quien escribe en radio. Ne se trata de reducir por propia
iniciativa las bellezas de nuestros cédigos, sino que también, y
aun en mayor medida, de aprender los cé6digos orales del pueblo.

Se trata de ir a esos otros "idiomas populares" para conocer todo
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su valor, su profundidad y su sabiduria que las tiene. Hay

dichos populares que dicen .mids que tode un discurso "culto".

Hay dos niveles mds de codificacién en radio muy importantes
y udtiles para la mejor eficacia del mensaje, y que van nas alld

de la palabra: cédigos experienciales y cédigos sonoros.

Los cédigos experienciales se refieren a las situaciones de
vida, las gue deben reflejar afinidad en términos de situaciones
comunes relacionadas con aspectos culturales, geograficos,

histéricos, naturales y temporales de las regiones.

Los cédigos sonoros se refieren a la misica y a los efectos
sonoros, los que deben reflejar para la audiencia situaciones
comunes porgue ésta los conoce. Los efectos sonoros y la misica
pﬁeden resultar incoherentes y hasta aberrantes, sin significados
¥ sin responder a signos acusticos comunes.

'LOS SONIDOS DE - LA RADIO
El Habla Radiofénica

La radio moderna demanda de nuevas definiciones en su
prdctica profesional en varias de sus fases relacionadas con su
naturaleza expresiva. Una de éstas es la que se refiere a la voz

radiofénica.




41

Hasta no hace mucho tiempo, el concepto de locutor
radiofénico se referia a un individuo, hombre o mujer, y mas a
aquel que'a'ésta, cuya calidad sonora es cuanto a su voz se media
pof las condiciones de rescnancia: tono grave, timbre gutural y
de pronunciacién pretendidamente perfecta.r Esto descubrid a
verdaderos virtuosos de ia palabra, pero también llevé a muchos
personajes del micréfono a situaciones artificiales y a veces
hasta ridiculas y cémicas. Hoy en dia, cuando la radio se va
haciendo hablada abandonando su condicién de sinfonola, esa
concepcién de locutor versus mdagquina parlante se estd

modificando.

Lo mds importante ya no es la resonancia, sino la calidad
enunciativa. Esto es, el locutor moderno debe saber hablar, no
.86lo con propiedad sino con recursos interpretativos casi- de
actor de la palabra. En esto el respirar adecuadamente es
fundamental. Una buena técnica de respiracién permite que la
aplicacién fonética se convierta en unidades exponenciales gque
dan el énfasis a las ideas para expresar, no solamente el sentido
semdntico de las palabras, sino destacadamente un cardcter que da

atmésfera emocional a los enunciados.

El buen locutor moderno no lee, platica. No obstante la
necesidad de tomar las ideas de la palabra escrita, en su

exposicién oral sabe cémo enfatizar los términos para dejar
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claramente en su audiencia la idea de que estd platicando con

coherencia y fluidez.

Un vicio muy comin en los locutores de hoy, es la tendencia
a. "esdrujulizar"® ﬁuchas palabras, acentudndolas en la
antependiltima éilaba, cuando eso no procede. Esto se debe a que
no saben respirar y en consecuencia no pueden organiza? sus
enunciados por unidades fénicas, y si lo que dicen lo estdn
leyenao, aplican los criterios literarios propios del textoc sin
entender que la radic tiene su propia gramatica, la gque esta
determinada, en cuanto a la palabra, precisamente por condiciones
fonéticas, que no es otra cosa que la rama de la gramdtica que se

refiere a la correcta pronunciacién.

Otro error es la variacién innecesaria de la intensidad
sonora al término de una frase y al inicio de la siguiente, igual
como si se estuviera narrando un evento deportivo. Dicen una
frase en un nivel muy plano y luego la siguiente casi la gritan

o de plano se apagan.

Cabe decir finalmente, que la voz es el inico elemento
humano expuesto y claramente identificable por 1la audiencia.
Esto es muy importante tenerloc en cuenta porgque es bien sabido
gue en todo proceso de interlocucidén o comunicacién, debe haber
como requisito indispensable para que el mensaje trascienda:

empatia. La enmpatia gque es un término de la ciencia del
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psicoandlisis, se refiere al establecimiento de lazos de
identidad, generalmente determinados por factores afectivos,
eritre el emisor y el receptor.

-

La Escritura Radiofénica:

Escribir para radioc requiere de condiciones muy especificas;
ante todo se debe tener claro gque se redactan ideas para ser
habladas, platicadas y actuadas, y no para ser lefdas, y por més
gue es0 no sea exactamente aéi, por via de los hechos esa es la

sensacién que ha de proyectarse.

También habra de considerarse la dificultad que ofrece la
codificacién del discurso radiofénico y consecuentemente, la
retencién de los conceptos vertidos. Para esto vale la férmula
de muchas ideas con pocas palabras y pocos conceptos por emnisidn
para que los gque se aborden puedan ser reiterados. Habrd que
recordar gue un buen numerc dg: ideas se pueden describir y
expresar con otros recursos CoOmo son musica‘y efectos sonoros,

los que a veces dicen y comunican mds gue mil palabras juntas.

Este es un tema muy amplic pues involucra toda clase de
férmulas de la literatura, por mas gue suene contradictorio con
lo gque dijimos anteriormente en cuanto a que la radio no es para

los escritores sino para los habladores.
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Dos son las condiciones fundamentales\para‘determinar los
modbs de 1la 'redaccién para radio, mds alld de los detalles
literarios: nunca hay que obligar a la audiencia a que se ve& en
la necesidad de relacionar palabras, ideas o fréses porgque ﬁo lo
va a lograr, pues hay que recordar que el mensaje radiofénico no

tiene permanencia en el tiempo.

En este sentido, férmulas que en razon de consideraciones
literarias son perfectamente plausibles en el trabajo escrito, en

la redaccidén radicofénica no caben; por ejemplo: los pronombres.

Los prononmbres no tienen cabida pues cbligan al perceptor a
aplicarlos a un nombre gue antes se dijo y va no estd en el

momento precisco del pronombre.

Ordenamientos literarios que con el dnimo de enriguecer las
ideas en un texto, se sujetan a candados como por ejemplo, partir
la oracién entre el sujeto y el verbo para intercalar con
férmulés como entre guiones, paréntésis o ¢omas un enunciado que
complementa la idea con otra informacién, en radio tampoco tienen
_aplicacién bues obligan a mantener en la memoria los elementos de
la oracién y éstos han sido distanciados por las palabras
intercaladas que subordinan la comprensidn plena a encontrar la

relacién entre sujeto~verbo-complemento.
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En realidad la escritura radiofénica debe ser muy sencilla

y hasta linéal para facilitaé su comprénsién. Asimismo, se
destaca la necesaria reiteracién a que obliga la fugacidad del

mensaje, lo que advierte del uso amplio de sinénimos.

Respecto de los signos de puntuacién literarios, en la
escritura radiofénica éstos se limitan a dos: comas y puntos.
Comas para marcar pausas y punto y seguido para concluir
parcialmente ideas; y punto y aparte para conclusiones totales.
Los otros signos de puntuacién comoc punto y coma, dos puntos,
paréntesis, comillas, etcétera, no aplican pues no tienen

traduccidén fénica.

FUNCIONES DE LA MUSICA
1. PFuncién expresiva

Toda migica tiene cardcter: alegria, tristeza, gozo, dolor,
candor, violencié, ternura, maldad, esﬁgrénza, angustia,
etcétera. También expresa aécién y movimiento, tiempos vy
lugares. En tanto produccién radiofénica, la misica da calor a
los contenidos contribuyendo a suscitar climas emociocnales en

torno a temas y personajes.

2. Puncién descriptiva

Pero la misica no sélo expresa estados de &animo, también

decora y da colorido a situaciones, tiempos y lugares. Describe
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con toda claridad, caracteristicas fisicas, sociales y psiquicas
de seres vivos; de regiones, de circunstancias especificas y mil
cosas Ras. Por ejemplo: hdblese del norte del pais y Usese
misica de punta y talén y no habrd duda en 1& descripcién de la

regidén a que se refiere.

3. PFuncién reflexiva

La misica en radio permite que el radicescucha tenga
espacios propicios para recapitular lo gue se ha dicho, y lo

aplique de manera mds eficiente hacia si mismo.

4. Funcién ambiental -

Es la misica que se produce en situaciones reales vy
concretas, las que se pretenden difundir a través de la radio.
Por ejemplo, una entrevista en un salén de baile reflejara el
entorno musical que ahi se produce, con todas las caracteristicas

de resonancia que la distinguen.

5. Puncién identificativa

Es el tema musical de una emisidén, de un perscnaje, de un
lugar u objeto, de una época. Aparece tantas veces como tantas
aparezca el hecho al gue le da significacidén. Es lo gque los

publicistas llaman leit motive.




47

6. Puncién gramatical

Es esta la fuﬁcién que requiere mds imaginacidén y cuidados.
Es la funcién mds extensa, pues actuia como signos de puntuacién,
con los gque se hace mds explicito y coherente el discurso radial.
Se aplican inserciones musicales, diferenciadas entré si por

medio de recursos técnicos y en espacios y con condiciones

especificos.

Esta es la lista de esas inserciones y sus valores

gramaticales.

RUBRICA

Es el tema musical con el que abrimos el programa. Es como
el teldén gque al levantarse da inicio a 1la obra de teatro. E1l
valor gramatical de la apertura, es el equivalente al titulo
subrayado y con mayisculas con gque se inicia un escrito en
literatura. La apertura musical se logra mediante una accidn
técnica que se denomina fade in, hasta llevar la misica a primer
nivel. Asi se extiende por un periodo nc menor a 30 segundos, y
mediante otra accién técnica se le reduce a su nivel a medio
volumen (MV), para gque enseguida continde como fondo bajo el
texto, o bien se le hace desaparecer totalmente mediante un fade
out. La apertura musical es la accién radiofénica que tiene como

finalidad centrar la atencién del radioescucha en el punto de

inicio del discurso global del programa; de ahi la importancia en
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la seleccidén del tema musical destinado para ello. Deberd ser
una pieza que acusticamente resulte atractiva y en su caridcter

muy apegada al temperamento temdtico de la emisidn.

CORTINA

La cortina es el punto y aparte. Cuando en el discurso se
presentan cambios drdsticos en tiempos y/o espacios. Separa
escenas o‘bloques a la vez gque acentia la atmésfera, el clima
emocional. Seria también como la accidén del teldn en el teatro,
pero sélo cuando éste se cierra pararseparar los diferentes actos
que éonforman la obra. La cortina técnicamente se logra mediante
un fade in, bien sea con la misica que acompafia de fondo al
bloque que se ha de separar, o con una pieza diferente o nueva.
Se lleva a primer nivél, luego se extiende por un periodo mds o
nenos corto, mids o© menos 15 segundos, y luego desaparece
totalmente mediante un fade out. Algo que es muy importante,

' pues es lo que da la caracteristica gramatical de punto y aparte,
que separa drdsticamente un bloque de otro en.el discurse radial,
es el hecho de que la cortina no se liga con ningin sonido. Como
ya se indicé, la misica desaparece con un fade out y antes de
aparecer otro sonido se deja un pequeiio espacio en silencio, de

no mids de dos segundos.
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PUENTE

El puente musical es mds breve que la cortina (cinco
segundos mds © menos). Por su misma bre&edad, no se exige gque
defina un cardcter o temperamenfo determinados. El wvalor
gramatical del.puente musical es doble, diferencidndose uno y

otro por disposiciones técnicas.

Punto y seguido:

Si lo que se requiere es separar una idea de otra pero
dentro del contexto de una idea general, y las cuestiones que se
pretende diferenciar son conplementarias entre si, el manejo
técnico mds adecuado a la intencién de separar y seguir serd asi:
si la misica viene de fondo bajo el texto, se lleva a primer
nivel brevemente, y luego, un fade out hasta desaparecerla;
enseguida y ligado claramente, el blogue sonoro siguiente que

continuard o en frioc o con otra misica diferente a la anterior.

Punto Yy coma:

Agui el puente ‘actﬂa solamente con la intencién de
establecer pautas gue den ritmo al discurso para gue permita una
me jor c&mprensién. No hay necesidad en este caso de separar
ideas. Asi el mejor manejo técnico en este caso serd: la misica
que viene de fondo, sube a primer nivel brevemente, para luego
bajar a medio volumeﬁ y continuar asi de fondo en la parte

siguiente del texto.



50
TRANSICION

La transicién musical es una insercién muy semejante al
puente en cuantc a extensién (5 sequndos). La hacen diferente su
intencién y las caracteristicas musicales gque la distinguen sin
lugar a dudas. Su valor gramatical es de dos puntos. Sirve para
aclarar algo que préviamente se ha anunciado, o para indicar una
accién de movimiento: en tiempo y/o espacio. Su estructura

musical permite la sensacién de ese movimiento: un arpegio, por

ejemplo.

DISOLVENCIA

Es la accién de encadenar dos misicas diferentes por medio
de recursos técnicos denominados cross fade, en los gque una
nelodia va disminuyendo gradualmente su intensidad Yy
simultaneamente otra la va incrementando hasta encontrarse ambas
acciones en algin momento. Su valor gramatical fundamental es de
puntos suspensivos, precisamente porque prolonda dos caracteres
musicales diferentes, aungue en élgunos momentos puede suplir con
buenos resultados a la transicién, gque no siempre es facil de
conseguir, en cuyo caso también adquiere el valor de dos puntos

como aquélla.
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MEZCLA

El valor gramatical de la mezcla es de subrayado. Consiste
en. fundir en uno o varios planos sonoros diferentes sonidos

simultdneamente para destacar una accién determinada.

RAFAGA

Es un fragmento musical breve y muy 4&gil. Su valor
gramatical es de coma y se utiliza para separar minimamente o
enumerar enunciados, citas personales, cifras, etcétera. Es un
recurso musical que tiene una aplicacién muy representativa en

los noticieros entre nota y nota.

GOLPE

El golpe musical es un ;cento, ese es su valor gramatical.
Se utiliza para destacar alguin momento del discurso, y consiste
en una‘sola nota musical o frase breve pero de gran cardcter y
fuerza sonora: un gong, un sonar de timbales, de platillos e

incluso toda una orquestacidn.

CIERRE

El cierre musical es el punto final. Es como cerrar el
teldn al final de la pieza teatral. Algunos recomiendan usar los
tltimos acordes de la melodia con que se abrié el programa, con

el fin de encerrar y redondear la unidad temdtica musical y darle




52
mds coherencia al discurso. Igual gue la apertura, su duracidn

no debe ser menor a 30 segundos.

Como podrd observarse, la misica en ia produccién
radiofénica cumple funciones muy importantes y muy especificas.
De ahi, pues, que considerar su aplicacién estéticamente es
fundamental. Asi las cosas, una primera consideracién en ese
sentido seria aclarar que los tiempos de extensidén que se han
sefialado en la relacién de inserciones musicales anteriores, no
es un asunto definitive, sino méds bien normétivo. Quiere decir
esto que no se debe estar con el crondémetro en la mano y en
cuanto -se cumplan los tiempos sefialados se cortard con esa
precisién la melodia, sino que con ‘base en esos tiempos
propuestos, se determinard agquel momento mds propicio y préximo
gue sin afectar la belleza de la expresién musical, permita la

maniobra requerida técnicamente.

No se necesita ser un experto en misica para saber que el
discurso musical se esquematiza en ritmo, melodia y armonia, y
que éstos se establecen en tiempos precisos y muy bien marcados.
Cuando se hacé un corte musical en la produccidén radiofénica, se
debe observar el momento mds adecuado para no interrumpir una
frase musical y no mutilar la obra. Esto quiere decir:
considerar el uso estético de la muisica. Asi las cosas, quien
dedica su actividad al quehacer radicofénico, requiere tener una

informacién musical basta y actual.
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Funciones de los efectos Sonoros

Los eﬁectos sonoros son los decorados radiofénicos que nos
permiten dar una idea descriptiva de los lugares, caracteres y
situaciones gue se difunden por la radio. También como la misica,
los efectos sonoros o fisicos tienen funciones basicas Yy muy

especificas.

1. FUNCION AMBIENTAL DESCRIPTIVA

Con los efectos sonoros se decoran los escenarios para que
adquieran realismo. <C6mo describir radiofénicamente una noche
en el campo? Bueno, pues grillos hay casi por todos lados, asi
que efecto de grillos en diferentes plancos sonoros. No habrd
duda de que la accidén se desarrolla alli: simplemente en una

noche campirana.

2. FUNCION EXPRESIVA

A través de 1los efectos sonoros, ée logran valores
comunicativos importantes. Ademds de referencia ambiental
realista, también se expresan emociones y temperamentos
especificos: la noche en el campo como se describié
anteriormente, perc ademds: es una noché obscura, ldébrega, fria
y sobrecogedora, que produce temor o misterio. Agréguense a los
efectos sonoros anteriores de noche en el campo, sonidos de
viento y alli, a lo lejos en otros planos sonoros, mezcle efectos

de reldmpagos Yy uno que otro aullido lejano; ladridos de perro
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famélico combinados con reldmpagos, etcétera. Serd una expresioén
escénica sobrecogedora e imponente sin duda.

1

3. FUNCION NARRATIVA

Ademds de los escenarios y sus caracteristicas, con los
efectos sonoros también comunicamos eficientemente las acciones
dramdticas que en elloslse desarrollan: a la noche en el campo,
fria, desclada y mnisteriosa como fue descrita y expresada
anteriormente, se le agrega por medioc de otros efectos sonoros
Luna accidén: asi se perciben a lo lejos sonidos de un caballo que
a todo galope se aproxima (escaia de planos, de tercero' a
primero). Se escucha el sonido de la montura y el inefable
ibrrrrrr! de todo equino fatigado después de una dura jornada y
un profundo relincho. Hasta aqui, se estard atento por parte del
auditorio a lo que sigue que ya se presupone: el jinete se apea
y tal vez se relaja. A partir de entonces el texto o parlamento
Y quiza la musica correspondiente u otras acciones narradas con

mids efectos sonoros.

El requisito pararentender el arte radiofénico mediante el
uso apropiado de los efectos sonoros, es el conocimiento profundo
de los sonidos del mundo y de la vida misma; poderlos percibir y
distinguir es la sensibilidad ante la naﬁuraleza, que es tan rica
en expresiones sonoras, y que todo radiopreoductor que se precie

de serlo requiere de manera indispensable poseer.
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Un guidén es ante todo una ¢ufa. No es sélo un texto: es la
estructura auditiva codificada por escrite; es un proyecto de
emisién sonora; es el esquema detallado y preciso de 1la
produécién que integra el habla, la misica y los efectos sonoros,
e indica el momento justo en que deberdn darse cada cosa y las
formas, de acuerdo al lenguaje especifico del medio de que se

trate, en este caso, de la radio.

Cuando se realiza un guién radiofénico, se estd creando una
obra técnico-literaria, la que a su vez es un producto global y
no una parte del programa. Es un instrumento de trabajo para
todos los gue habrédn de intervenir en la realizacidn del producto
‘radiofdnico. Cada uno de los integrantes del equipo de
produccién sabrda asfi con precisién en qué momento le toca
intervenir y cudl es la tarea encomendada. En ésta, pues, la
necesidad de escribir diagramas y sistematizar con toda

exactitud.

FORMATOS Y GENEROS RADIOFONICOS

El acto radiofénico en cuanto a disefo, produccién Yy
realizacién de sus mensajes se refiere, en contraste con lo gue
tradicionalmente se ha creido, ofrece grandes dificultades vy
demanda gran creatividad, disciplina y orden a quienes lo

ejercen. v
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Como en muchos hechos de la vida, ‘también en 1la radio-no
basta con tener una idea clara de lo gue se ha de decir; es‘
necesario también establecer con precisién cémo. CoOmo se habran
de acomodar, con qué orden, con gué intensidad, con qué
extensién, con qué fin, los diferentes elementos expresivos gque

conforman un discurso radiofénico.

¢De qué manera, de gqué modo se debe proceder para establecer
un orden enunciativo gue determine la trascendencia social del

mensaje radiofénico a disefiar, producir y difundir?

Un camino para resolver esc de la mejor manera, es el de los

formatos Yy los génerog radiofénicos.

Formatos y géneros son mucho mas gue conceptos, como
regularmente se les ha identificado en la labor radiofénica
intuitiva y cotidiana, y no precisamente de manera absoluta, sino
con un mar de confusiones gue mucho tienen que ver con el
empirisme que predomina en el ejercicio profesional .del medio.
Porque si a esos conceptos se les asigna una definicién concreta
por la via de su aplicacién tedrica en el disefio de 10s mensaijes,
y prdctica en el momento de su realizacién entonces ambos,
formatos y géneros radiofénicos, se nos presentan como Utiles
herramientas, que si bien por si mismas no hacen facil la dificil

labor del acto radiofénico, si nos abren puertas de acceso a la
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creatividad, condicién ultima para lograr la trascendencia de los

mensajes con todo lo que lo implica.

Una primera aproximacién hacia una definicién, que ademds
ayude a determinar un orden, es ésta: formato es la manera de un
mensaje en particular en razén de su propésito expresive; y
género es la clase o tipo del mensaje, con base en una categoria

enunciativa global.

La noticia es el formato, pues los contenidos del mensaje se
estructuran de acuerdo a la definicién gue se aplica a esta
manera de dar a conocer hechos de la vida con propésitos
informativos. En el modelo clédsico de la escuela periodistica
norteamericana, por ejemplo, esa estructura seria la llamada Seis

Ws: Qué, quién, cudndo, dénde, cdémo y por gué.

Asi las cosas, la noticia como formato estard agrupada en el

génerc Programas Informativos o Periodismo Radiofdnico.
ZEstd claro? Veamoslo de manera més detenida:

FORMATO

El término formato significa, en lo general, manera ¢ modo.
Pero cuando se aplica a medios como la televisién o la radio,
entonces se asume que formato es un conjunto de elementos

formales que configuran la estructura de una emisidn. En 1la
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determinacién de un formato se consideran las necesidades
eﬁunciativas particulares de la emisién, para decidir el mejor
acomodo de los elementos expresivos, sean estos orales, musicales
o fisicos. Se pretende con esto lograr las 6ptimas condiciones
de adecuacién de las ideas al medio para garantizar la eficacig

del nmensaje.

iPero cudl es la base para determinar el © los mejores
formatos?

Los formatos en radio no son conceptos univocos. Su
definicién mds bien estd configurada, primero con base en varias
modalidades a partir de las generalidades del acto radiofénico,

y enseguida, por las particularidades de cada emisién.

Es decir: primeramente, una clasificacién general a bartir
de rasgos comunes que identifican a toda clase de formas
radiofénicas; e inmediatamente, clasificaciones particulares a
cada emisidén sequin una propuesta bdsica central, en la gue adenés
vamos a identificar subﬁodalidadeé o subformateos; aungue hay que
aclarar que en cada uno de %ps formatos que agqui se presentan
como bdsicos, en algunos hay subformatos ¥ en otros no,
simplemente porgue las aspiraciones de utilidad social no siempre
son iguales en cada emisidén, y en consecuencia en unas se
requieren ¥ en otras no. Habrd que recordar que en todo hecho de

la comunicacién social, s6lo hay dos posibilidades en cuanto al
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impacto social: informar simplemente, o informar y ademds
promover O provocar en razén de lo informado, una reaccién en la

audiencia.

De esta manera, una primera clasificacién general de
formatos o formas radicfdnicas con base en rasgos comunes,

estaria dada en tres sentidos:

1. Formatos Monologados: son agquellos programas breves gue
no tienen mayor pretensién gue abordar un tema que Se exponhe con
una sola voz, o con dos voces que se alternan, pero que no
ofrecen ningin otro recurso de expresién mias alld de palabras, y
puentes musicales colocados para establecer pausas y ritmos. Son
programas pasivos donde a veces el principal amarre estd en un

guién muy rigide, formal y antinatural.

2. Formatos dialogados: son progrémas de formas pasivas gque
al - igual gque los monclogados no ofrecen mayores recursos
expresivos mds alld de la palabra; La bondad de esta forma
radiofénica radica en el hecho de estar sustentados en un
didlogo, Yy "eso los hace aparecer mds 4dgiles, espontdneos y

naturales, y en consecuencia soportan mayor extensidn.

3. Formatos dramatizados: éstos son programas muy dindmicos,
va gque agqui se utiliza ampliamente la rica y variada cantidad de

recursos expresivos del lenguaje radiofénico, como lo son vogz,
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misica y efectos sonoros, con todos los matices, significados y
significantes que de manera concreta se les puede asignar, adenmas

de la subjetividad del silencio con su alto valor narrativo.

En cuante a 1la determinacién' especifica de 1la forma
radiofdénica de cada emisidén para identificar su formato, segun
aqui se expone, como ya se dijo anteriormente, seguimos los pasos
y el espiritu de la propuesta de Mario Kaplun, sin duda la tdnica
que se ha hecho en este sentido, gque realmente se apega a las

condiciones estructurales y culturales latinoamericanas,

En tode caso, en torno a la premisa de ese autor,'hemos
buscado e identificado las proposiciones nuestras con base en la
prdactica radiofénica que empiricamente se ha desarroilado en
México. Después de todo, cabe volver a citar lo gque expresamos

a propésito de esto anteriormente:

Mo pretendemos inventar el hilo negro, de comer mango sin
mancharse los cachetes., Bien sabemos gue a lo largo de mas de 75
afos de experiencias radiofénicas préacticas, empiricas e
intuitivas, no hace falta inventar o descubrir nada; lo que esta
obra intenta, es identificar esas experiencias y con ellas
férmulas propuestas para los procesos de disefic, produccidén y
realizacién de mensajes radiofénicos que establezcan una
metodolpgia sistematica gue contribuya a elevar la calidad de

nuestra oferta programatica.




61

Asi las cosas, ésta es la lista de formatos radiofénicos
basicds. Son bésicos en cuanto a que no se agotan en si mismos,
sino que son la base de una ama encorme de éosibilidades que
enéuentran su razén creativa de ser en la medida que son
susceptibles de combinarse, y en consecuencia, no reconocen més

limites que las posibilidades de quienes disponen su aplicacién.

Se ofrece primero el listado de 15 formatos bdsicos y los
correspondientes subformatos en aguéllos gque los tienen.
FORMATOS BASICOS
1. La Charla.
1.1. La Charla Expositiva (solo informa, cdpsulas de 3
min. méximo).
1.2. cCharla Propbsitiva. (Propone una reaccién)
1.3. La Charla Testimonial.
2. El pidlogo.
2.1. El Didlogo Didédctico.
2.2. El Didlogo Inductivo.
3. La Crénica.

4. La Noticia.

‘5. El Noticiario.




10.

11.

12.

13.

14.

El Comentario.

El Comentario de Opinién o Editorial.

La Entrevista.

8.1. La Entrevista Informativa.

8.2. La Entrevista de Semblanza o Indagatoria.

8.3. La Entrevista de Opinién.
El Reportaije.

9.1. El Reportaje Documental.
9.2. El Reportaje Reconstruido.
El Radioperidédico.

La Mesa Redond;.

11.1 El Foro.

11.2 El Debatet

La gncuesta.

La Radiorrevista.

El Teatro-estudio.

1.4.1. Concursos.

1.4.2. Humor.
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1.4.3. Musicales.
15. E1 Radioteatro.
15.1 Unitarios.
15.2 Seriados.

15.3 Novelados.

EL REPORTAJE

El reportaje como formato radiofénico es la narracién de
asuntos de interés general, expresadeos activamente a través de
hechos adyacentes que dan riqueza expresiva al tema central. En
un reportaje hay investigacidn que describe acciones, expresa
caracteres, narra maneras, descubre voluntades, sefiala tiempos y
lugares, encuentra protagonistas y cuenta sus testimonios y
opiniones; busca explicaciones, y con todo ofrece a su audiencia

informacién amplia, referida, calificada y contextualizada.

El reportaje es el formato mds completo porque muchos otros
formatos bien caben agqui. Pero también, esta forma es una de las
mds dificiles de realizar, precisamente por la variedad de

recurses a la que puede llegar.

En la radio actual, el reportaje es un formato nmuy

socorrido, especialmente aquellos de corta duracién -tres
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minutos- que se incluyen en noticiarios vy Qiros tipos de
programas informativos. Estos ofrecen dificultad al comunicador

por su brevedad.

Ctro tipo de reportajes son aquellos programas que a lo
large de toda su extensién se ofrecen como tales, y que llevan
cémo columna vertebral una conduccién en vivo o previamente
grabada, a la cual se insertan segmentos del reportajé
debidamente ordenados. Por su mayor extensién, dan ocasién para
utilizar misica y efectos sonoros, con lo que se hace mas 4gil vy

explicito el tema.

En el reportaje como formato radiofdénico, tenemos dos

subformatos de acuerdo a sus posibles realizaciones:

Reportaje Documental:

Es aquél gue se sustenta en documentos vivoé: protagonistas
directos e indirectos, testimonios de especialistas, fuentes
documentales derarchivos, bibliotecas, hemerotecas, audictecas,
fonotecas, videotecas; resefia de tiempos y lugares, todos de
muchas maneras involucrados con el hecho reporteado. Se recurre
a esta forma porque todas las referencias estdn al alcance del
reportaje de acuerdo a cudnto ocurrid y dénde el asunto a tratar.

Este tipo de reportajes igual pueden ser en vivo o pregrabados.
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Reportaje Reconstruido:

Cuando por efectos del tiempo y los lugares no es posible
recurrir a las fuentes vivas, pero es necesario el relato como
forma expositiva de un hecho que ha trascendide a la opinidén

piblica de manera importante y definitiva, se procede entonces

- con este subformato.

Consiste en reproducir creativamente las fuentes
informativas que en su tiempo y lugar intervinieron, directa o
indirectamente én el hecho a reportear. Este subformato es ideal
para los asuntos histéricos para recrear temas que han sucedido

en lugares y escenarios fuera del alcance del reportero.

La estructura enunciativa puede aparecer préxima al montaje
teatral en ra&io, pero no lo estd en realidad, pues a pesar de su
estructura nar;ativa, due recrea personajes, hechos, tiempos y
lugares, ia distancia de este formato con cualguier otro que se
le parezca la determina el cardcter periodistico del reportaje de

este tipo.




CAPITULO II.

" HACIA LA CONCEPCION DE LA EPOCA DE ORO DEL CINE MEXICANO
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El presente capitule narra la apasionante y polémica
historia del cine mnexicano, desde su época muda hasta el
florecimiento de una gran industria, apoyada por capital e
intereses extranjeros, en una etapa histérica qﬁe determiné
definitivamente su desarrollo y altitud como la espuma del mar,
sucumbiendo ante las presiones del exterior y el término de la
guerra mundial, aunado a una serie de aspectos nacionales;
econdémicos, sociales y politicos dando como consecuencia una
crisis de la cual nuestra cinematografia ha adolecido por varios

afnos.
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2.1. ASPECTOS SOCIALES E HISTORICOS DEL CINE DE 1940 A 1950

"LA EPOCA DE-ORO DEL CINE MEXICANG".

En 1936, en que se realizé la cinta de Fernando de Fuentes
Alld en el Rancho Grande, punte de partida del cine industrial
mexicano, el pais vivia una intensa tensidén politica. El gobierno
del presidente Cdrdenas hacia temblar al burgués, proponia a los
capitales extranjeros motivos de preccupacién y movilizaba a las

masas populares al tenor de consignas izquierdistas.

Sin embargo, nadie hubiera supuesto to&o a la vista del
raquitiéo y arsenal cine mexicano de entonces. Experiencias tan
interesantes como redes, cinta de Fred Zinnemann, Paul Strand Yy
Emilio Muriel producida en 1934 por la Secretaria de Educacién
Piblica, o Vamonos con Pancho Villa, pelicula de Fernando de
Fuentes financiada en 1935 por la nueva productora CLASA con
fuerte respaldo oficial, significaban desde luego esfuerzos -poco
retribuidos en el orden econémico- para marcar la pauta de un
cine acorde con las exiéencias sociales y politicas del momento.
Pero la verdadera pauta de una pfoduccidn constituida a lo mas
por 20 y pico cintas anuales la daban los melodramitas familiares
de clase media que clamaban por una mamd poderosa y capaz de
preservar a todos de los peligros de la historia (eiemplo tipico
"Madre querida®™ de Juan Orol, ésa muy exitosa en taguilla). Cada

uno de los productos que se aventaba a invertir sus precarios
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capitales apenas salvados de la Revolucién _én una empresa
cinematogrdfica, lo hacia cru;ando los dedos, temeroso de la
ruina total. No habfa Banco Cinematografico gque financiara ni
organismos de distribucién y exhibicién que aseguraran la salida
al mercado de esas pobres peliculas obligadas a competir en
condiciones muy desventajosas con las gintas del poderosisimo

Hollywood de entonces.

Sin una sola estrella digna de tal prestigio, el cine
nacional debia oponer a Greta Garbo, Clark Gable o Gary Cooper,
las muy caseras figuras de Adriana Lamar, Ramén Pereda o Juan
Martinez Casado, o a los cast thousands de Cecil B. de Mille, una
docena de’ extras inmovilizados dentro de sus smokings de tercera
mano, y a las aparatosas reconstrucciones de escenarios biblicos

© romanos, los ldbregos sets de los Estudios México - Films.

En esas condiciones, los productores se daban de santos si
sus peliculas tenian regular éxito entre el piblico nacional. Es
natural entonces que muchos de ellos alcanzaran éélo_a producir

una pelicula y desapareciera después del panorama.

Perc en 1936 ocurrié el milagro. Al mismo De Fuentes gque
habia dade con El compadre Mendoza y con VAmonos con Pancho Villa
muestras de gran capacidad en el aprecio del fenémeno
revolucionaric {aun - desde posiciones estrictamente pequefio

burguesas) se le ocurrié insistir en un géneroc muy frecuentado
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por el cine mexicano desde su época muda; el melodrama ranchero,
claramente influido por una atraccién teatral espafiola. As{i
salié a la luz All4 en el Rancho Grande con toda su teoria de
arrogancias y noblezas terratenientes, su nostalgia de la Arcadia
bucélica y su implicito rechazo a la Reforma Agraria. Un joven
caporal obediente y sumisc al amo se concreta a reprocharle a
éste que quisiera hacer uso del por lo visto enamoramiento de su
novia. Ese era todo el intrfngulis de una historia adobada con
las gracias de borrachines al modo Chaflan al estilo Emma Roldan

Y con frecuentes desahogos relacionados en los didlogos.

Esa imagen de un México reducido a los limites del rancho
donde tode el mundo se protege entre canciones tipicas de las
inminencias histéricas, tuve la virtud de entusiasmar, no sélo al
puiblico nacional, sino al latincamericanc. De pronto Tito Guizar
compitié en el corazén de 1las muchachas dominicanas o
nicaragﬂepses (mds que en el de las mexicanas, por cierto) con
Robert Taylor o Tyrone Power y asi nacié la primera verdadera
estrella del cine mexicano. Y no s6lo eso: Gabriel Figueroa,
descubridor de la vocacién plasticista de la naturaleza del pais,
dio a nuestro cine su primer premio internacional, el de la mejor
fotografia, en el festival de Venecia. Mientras la expropiacisn
petrolera o el apoyo a la Repiblica espanola situaba a México a
la vanguardia pelitica del mundo. All4 en el Rancho Grande lo

definia a los ojos de millares y millares de espectadores del
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cine como un territorio aﬂeno a otras inquietudes que no fueran
las del corazoén sentimental o las de las quitarras.

Asi a contrapelo de su proyeccidn politica encontré México
un camino industrial para su cine. Al afc siguiente, en el afo
de 1937 se harian 38 peliculas, 13 mds gue en 1936 y como era de
prever, mds de la mitad de ellas serian réplicas de Alld en el
Rancho Grande, Las cuatro milpas, Bajo el cielo de México, Adiés
Nicanor, Jalisco nunca pierde, Asi es mi tierra, La Zandunga,
etc. Y la ola continué en 1939; entre 57 peliculas producidas
(el avance cualitativo era espectacular), se contaron mds de
veinte exaltaciones folkléricas; Tierra brava, México lindo, La
tierra del mariachi, Un joven amor, Canto a mi tierra, etc.
Anotar gque ése fue el afio en que otro charro cantor, Jorge
Negrete, logré érigirse ante el piblico nacional como competidor
con ventaja de Tito Guizar; si la imagen algo relamida de éste
satisfacia los gustos extranjeros, Negrete caia mejor a los
entusiastas de lo macho y lo arrogante. De modo que se contaba
con dos estrellas auténticas, amén de otras dos que se
reintegraban al cine nacional éon todo y su fama hollywoodense:
José Mojica y Lupe Vélez. Sin embargo, el panorama no era muy
halagador. El afén imitativo -nunca fue caracteristica de los
productores mexicanos su originalidad o su wvalor en la
exploracién de las nuevas vias- habia saturado de folklor el
incipiente mercado natural del cine nacional. En 1939 casi no se

hicieron peliculas rancheras; la produccién bajé a 37 peliculas,
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lo que no dejaba de ser grave, porque, mientras tanto, la primera
organizacidén sindical del cine mexicano, la UTECM, habia visto
subir el nimero de sus agremiados de 91 en 1935, afic de su
formacién, a 410, ya se planteaba, pues, un problema de
demasiadas bocas que mantener a una industria aun
degcapitalizada, los 15 millones de pesos invertidos en la
produccidén de peliculas, de 1931 a 1938, se habian esfumado en su
mayor parte. Esto fue asi porque otra caracteristica de los
productores de cine mexicano era -y siguié siendo- la de no
reinvertir lo ganado con sus peliculas; a la pequeiia burguésia,
el fantasma de la revolucién la habia habituado a guardar

compulsivamente sus dineros ¢ a meterlos en negocios méds seguros

{la especulacién con terrenos, por ejemplo).

El Estado, por su parte, intentaba apoyar al cine nacional

con medidas administrativas.

En octubre de 1939, un decreto del presidente Cardenas
impulsé a todas las salas cinematograficas del pais la exhibicién
de por lo menos una pelicula mexicana al mes. Por otra parte,
erah favorecidas peliculas "de aliento™ (el términoc se emplearia
mucho después) como La noche de los mayas o Los de abajo, ambas

de Chano Urueta.

Pero lo cierto es que el cine mexicano parecia condenadc a

una tremenda crisis: exhausta la gallina de los huevos de oro, o
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sea, el melodrana ranchero, sélo un productor (Jesis Grovas) y un
director (Juan Bustillo Oro) parecian ser capaces de dar a su
trabajo una continuidad induétrial. En 1939, ambos obtuvieron un
gran éxito con En tiempos de don Porfirio, evocacién nostdlgica
que inspiraba a refugiar al cine nacional y a su piblico en un
limbo prerrevolucionario; otra vez, el desistimiento de aceptar
la historia. Y asi en 1940, la produccién siguid bajando (29
peliculas) y todo el cine nacional se dispusoc a languidecer
calculadoramente, por si subfia a la presidencia Almazdn vy
desaparecia con él1 "el peligro socialista" Grovas logra uno de
los pocos éxitos taguilleros ‘Ahf estd el detalle’, que convirtis
a cantinflas en la estrella m&s popular que haya dado jamas el
cine de habla caétellana. Pero en 1941, cuando Avila Camacho
sube al poder, la guerra mundial se generaliza para desgracia de
millones y millones de seres humanos y para fortuna del cine
mexicano. Ni aun un cine con tan manifiesta vocacién a la
languidez y a la irresponsabilidad puede desconocer las grandes
ventajas que la situacién le ofrece. La preoduccién del cine
norteamericano tenderd a disminuir, como es 1égico, pero lo nds
importante no es ego, sino el apoyo que los propios
norteamericanos dardn al cine nacional (dinero, maguinaria y

refacciones, instruccién técnica).

Hasta ese momento el de Argentina ha sido el mayor cine en
castellano, tanto por el volumen de su preoduccién como por su

éxito en el mercado latinocamericanco: ninguna actriz del cine




73
mexicano, por ejemplo, puede competir con Libertaé Lamarque © con
Nini Marshall catita a ojos limehos, bogotafios o caraquefos.
Pero los Estados Unidos preferian apoyar la cinematografia de un
pais aliado como México sobre la de un neutral tan sospechoso
como lo era Argentina en el campo de bgtalla ideoldégico, politico
y econémico que presenta el mercado latinoamericano. Le tocard,
pues, al cine argentino enfrentar una terrible crisis y ceder a
México el primer lugar de produccién de cine en castellano. Uﬁ
hecho indicativo de todo ello: se especulaba con la necesidad de
hacer una biografia de Bolivar que exalte el panamericanismo a
efectos de movilizacién, y se habla de Hollywood de que la
protagonizara Robert Donat o Gary Cooper, o Paul Muni. Al final,
quedan en plena libertad de hacerla, sin interferencia
norteamericana, pero con evidente apoyo, Jesis Grovas (productor)
Q'Miguel Contreras Torres (director), y asi sale el Simén Bolivar
encarnado por Juliidn Soler que se beneficia con una gran
promocidén en toda Latinoamérica. Los acontecimientos de los afos
posteriores marcardn un camino ascendente que sdlo terminara con
la gue?ra. En 1942, se créa al fin el Banco Cinemétografico "por
iniciativa del Banco Nacional de México y con el respaldoc moral
del presideﬁte Avila Camacho"; se capitaliza alin mas a Grovas
para que haga unas 20 peliculas al afio y para que, dentro de un
tipico proceso econémico de concentracién, vayén abandonando el
terreno lcs pequefios productores incapaces de competir con tamafo
gigante; el periodismo cinematogrdfico (criticos y cronistas se

agrupan en una unién de periodistas cinematogrdficos mexicanos)
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es emplazado a defender a como dé lugar al cine nacional, con el
consiguiente anatema contra los snobs extranjerizantes, pues ya
.los habia otra estrella mexicana de Hollywood, Ramén Novarro (Ya
muy de capa caida en la época}l es traide al pafis para
protagonizar La Virgen que forjé una patria, de Julio Bracho:
gracias a El penén de las dnimas, de Miguel Zacarias, surge, como
alternante de Jorge Negrete, la estrella femenina que tanta falta
hace: Marfa Félix, cuya belleza produciria estremecimientos no
exentos de orgullo patrio; el director Ismael Rodriguez y el
actor cantante Pedro Infante tienen debuts que no permiten
apreciar la importancia gque ambos llegaridn a tener en el cine

mexicano.

Pero 1943 serd aon mas brillante. Se llega a producir un
total de 70 peliculas, cifra nunca alcanzadé hasta ese momento
pdr ningdn cine de lengua castellanha; pero la euforia se hace
incontenible, sobre todo,‘gracias a los primerés grandes triunfos
del Indio Ferndndez: Flor Silvestre, tema revolucionario, y Maria
Ccandelaria, tema indigenista. Ambas peliculas, muy mexicanas,
son vehiculos para la incorporacién al cine nacional de Dolores
del Rio, otra estrella mexicana de Hollywood y para la afirmacidn
de las famas del emotivo actor Pedro Armenddriz y del fotdgrafo
Gabriel Figuerca. Pero, ademds Fernando de Fuentes realiza Dofia
Bdrbara que representa a la vez gque un homenaje al
panamericanismo, la consclidacién de Maria Félix como gran

aspirante a mito. Julio Bracho instala al tema social (aparente)
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en un contexto citadino con la muy celebrada "Destino Amargo" de
Miguel Contreras Torres rinde tributo a la literatﬁra nacional
con la "vida imitil de Pito Pérez". Todo elloc da fe sin duda de
uné notable elevacién del nivel de las ambiciones culturales y

estéticas.

Sin embargo, al margen de que al paso del tiempo haria muy
discutibles las valoraciones de la época, lo cierto es que las
pelicﬁlas de Ferndndez y Figueroa fueron las que suscitaron por
primera vez la atencién del mundo para el cine mexicano
(inicamente Bufuel lograria en el futuro otro tanteo). Y no sélo
por los abundantes e importantes premios obtenidos en festivales
internacionales:’ a ojos de europeos y norteamericanos, las
peliculas del 1Indio representaron el acceso a un nundo
desconocido por.via de un estilo al que no guitaban originalidad
sus muy claros antecedentes eisenstenianeos (que viva México).
Ferndndez fue para el mundo todo el cine mexicano, en la misma
medida en gue después, Kurosawa y Bergman serian todo el cine en
Japdén y de Suecia. Otra cosa es que Ferndndez no tardaria mucho
en revelar sus tremendas limitaciones y que, al eclipsarse su
estrella internacional, se eclipsase también 1la del cine

mexicano.

En 1944, diriase gue el cine mexicano tenia todo cuanto
necesitaba: base financiera, base industrial, un buen grupo de

estrellas, directores de talento, impunidad para asaltar la
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literatura universal en busca de temas {en sélo dos afos, 1943 u
1944, fueron adéptados para peiiculas mexicanas Shakespeare,
Verna, Maupassant, Margall, Sudermann, Pérez Galdés, Henri
Bataille, Gallegos, Salgari 2Zweig, London, Alarcén, Florencia
Barclay, Hugo Conway, Jorge Ohnet, Xavier de Montepin, Blasco
Ibdniez y algin otro), amén de un piblico fiel. El1 nimero de
peliculas producidas siguié subiendo (se hicieron 75 en 1944) y
la cinematografia quedé convertida, sequn se decia, en la tercera
industria del pais. En vista de tan halagiefias perspectivas, se
integré una Aéademia Mexicana de Ciencias Y Artes
Cinematogrdficas encargada de otorgar los Arieles con que se
premiarian los mejores esfﬁerzos cinematograficos, al modo de los
Oscares de Hollywood, hasta eso se tenia en esa época en la que
la negada de aristécratas refugiados de la gquerra, comoc el rey
Carol de Rumania, dio a la vida capitaliné un togque cosmopolita
de gran mundo, que se acordaba bastante bien con la primera

oleada de optimismo burgués posterior a la Revolucién.

El "peligro" del socialismo parecia lejos y muy cerca, en
cambio, la perspectiva de grandes negocios. Proliferaban en el
cine los dramas mundanos, bien burgueses, en los gue podia verse
a una Marfia Félix vestida por modistos famosos atormentando a
caballeros con elegantes canas en las sienes. Claro que, en
compensacién, Dolores del Rio y Pedro Armenddriz seguian

sufriendo las torturas de la mexicanidad mds mexicana en las
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premiadas peliculas del Indio, pero esc era para muchos simple

4

folklore y color locales.

Todo iba bien para un cine mexicanc que habfa entrevisto la
posibilidad de ser de la "alta". Por eso, el jefe de censura de
entonces, Felipe Castillo, echdé una mirada despectiva al pasado
silvestre y artesanal y declard que en los nuevos tiempos va no
se permitiria hacer pelicﬁlas come El compadre Mendoza y gque
podia seguir siendo la base sustentadora del cine nacional, pero

ahora debia oler bien, como corresponde a un nuevo rico.

Lo malo es que la guerra amenazaba con terminar, y con ella,
la épocalde las vacas gordas. Ante esa ominosa perspectiva,
empezaron a agitarse las aguas estancadas del cdlculc egoista: si
en 1944 debutaron 14 directores {entre ellos Roberto Gavaldén con
‘La Barraca’ que gand el primer Ariel), en 1945 se inicié la
famosa politica sindical de puerta cerrada, gue aseguraba para
los que ya estaban dentro de la industria el repartoe de un botin
gue amenazaba con reducirse, y sélo debutd un director. (En los
afics siguientes, los nﬁevos directores podrian contarse con los
dedos de las manos). Ademds, estalld una guerra sindical entre
las infanterias del cine, esto es, lbs técnicos menores y los
enpleados de las salas (proyeccionistas, acomodadores, etc.) y la
aristocracia encabezada por los actores famosos. éantinflas ¥
Negrete fueron los lideres de un movimiento de reivindicacién de

los derechos de los ricos en contra del avorazamiento de los
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lideres wvendidos. Después de una serie de e;caramuzas gue
.concluyeron en una célebre bofetada de Enrigque Solis a Gabriel
Figuerca y el acuartelamiento en los ‘estudios cinematograficos de
estrellas improvisadas en fusiles no muy convincentes, se consumé
la divisidn, legitimada Por un acto del presidente Avila Camacho:
los pobres y sus lideres mds © menos corrupfos se agrupardn el
STIC (Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematogrdfica)
con pfohibicién de hacer peliculas de la;gometraje; las estrellaé
y sus alternantes, directores, fotdgrafos, etc. en el STPC
{Sindicato de Trabéjadores de la Produccién Cinematogriafica),

mismo que se encargaria, sobre todo de asegurar el cumplimiento

de una consigna: entre menos burros, mas olotes.

Por lo demds, los norteamericanos, ya pasada la guerra, se
dedicarian a cobrarse con fe su no muy desinteresada ayuda al
cine nacional. Por medio de distribucién (la Columbia, por
ejemplo, se llevaria una buena parte de las enormes ganancias
producidas por las c¢intas de - Cantinflas), productoras
subsidiarias (la Ramex,' por ejemplo, era RRO mexicana),
participacién importarite en las acciones de los estudios
Churubusco,- los mds grandes del pais, que fueran fundados
precisamente en 1944, y toda suerte de combinaciones y arreglos
el capital norteamericano influiria decisivamente en la marcha
ulterior del cine nacional. A eso no fue ajena la creacidén por
parte de los productores de una poderosa mafia (también

funcionaba ahi el "entre menos burros", tec.) generada a su vez
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poer un monopolio de . la exhibicién: el monopolio del famoso

norteamericano-poblano William Jenkins.

Asi se cerraba el ciclo de formacién de la industria
iniciado nueve afios antes. Capital y trabajo se las arreglaron
para crear un sistema inconmovible:que debia hacer continua la
inmovilidad. De ahi en adelante, el cine mexicano frecuentaria
cabarets, ranchos, hogares pobres y de clase media y universo
seudorrevolucionario muy institucional para difundir toneladas de
canciones, regafiar a los Jjévenes, ensalzar las glorias
folkléricas del wvillismo, celebrar la esquizofrenia y 1la
paradoja, todo bajo el signo inmutable del melodrama. Ese cine,
aparte del caso muy excepcional de Buiiuel, no dejaria de producir
cosas interesantes y de valor cuando menos creia hacerlo (por
ejenmplo las peliculas cémicas de Tin Tan y Martinez Solares, los
mélodramas de Alberto Gout con Ninén Sevilla, las sagas populares
de Ismael Rodriguez, los westerns de Ismael Rodriguez, 1los
westerns de Fernando de Fuentes), pero lo previéto era otra cosa
se tfataba de mantener por una‘eternidad las mismas estrellas
famosas, los mismos directores prestigioscos, los mismos sistemas

financieros y sindicales y las mismas convenciones temdticas. E

La industria, pues, se habia formado no para desarrollarse,

sino para desmentir del tiempo. Se cumplia el suefio pequeﬁcjlg
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burgués de un pequefnc mundo protegido y se espera que el pﬁblicc; Lo

humilde del cine mexicano tampoco se desarrollase, en bien c‘teQ g
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todos. No en balde el piublico el publico de lengua castellana
mas‘seguro para el cine nacional era analfabetc, © sea, el que no
podia leer los subtitulos de las peliculas extranjeras. Si para
el cine la historia quedaba reducida a un cementerio de héroes
inertes y la politica era declarada inexistente, y si la censura
contribuia poderosamente a que asi fuera, no cabeladvertir en
ello sino la persistencia de una aberracién de principio, la gque
supuso construir una industria burgﬁesa con mentalidad pequero

burgués.

Se requeriria al paso de veinte anios, nada menos, para Jue
al primeg concurso del cine experimental empezara a cambiar el
panorama en virtud de las nuevas exigencias impuestas por una
evolucién cultural (nueve piblico, nueva cfitica). Pero el nuevo
cine mexicano aeberia luchar (y todavia 1lucha con muchas
desventajas) en contra de las nefastas consecuencias
(industriales, culturales, artisticas) de un absurdo vacio
resultante de los veinte anos durante los cuales la industria
pugné por asegurar su existencia eterna con la inmovilidad més

pétrea.
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2.2. CONDICIONES ECONOMICAS Y POLITICAS DE LA
INDUSTRIA FILMICA MEXICANA, ASI COMO EL

PANORAMA FILMICO INTERNACIONAL.

La extensién de la segunda guerra mundial, al iniciarse la
década 'de 1los cuarenta, trajo aparejada " una serie de
acontecimientos al interior y exterior del pais que resultarian
favorables a nuestra cinematografia y permitirian su asentamjiento

como industria.

La creacién en 1942, con participacién mayoritaria privada,
del Banco Cinematogrdfico como aval financiero: la adquisicién de
tecnologia, materiales y asesoramiento gustosamente surtidos por
Hollywood; el reclutamiento de trabajadores manuales e
intelectuales acordes a las nuevas necesidades y principalmente
el retiro de las compafifas norteamericanas de cine, detentadoras
del control de las pantallas del continente (que "cedian" asi al
cine mexicano un importante mercado), se conjugaron para impulsar
el salto cualitativo de una incipiente actividad cinematogridfica,

a la necesidad de una industria mds orgdnica, mds capitalista.

Las nuevas condiciones arrojarén pronto resultados dque
parecian anunciar el crecimiento y consolidacién de la naciente
industria. La produccién de peliculas aumentd. ' En 1943 se
realizaron 67 y en 1944 y 1945, un total de 74 y 83, con lo que

superaban en forma considerable las 57 producciones del hasta
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entonces récord de 1938. Las ganancias provenientes del mercado
latinoamericanoc empezaron a fluir, y directores, actores vy

técnicos debutaron con éxito asegqurado.

Todo estaba listo; buena produccién, mercado seguro y
ganancias nunca vistas. Se auguraba un buen futuro gue
embriagaba no s6lo al cine sino a la mayoria de las industrias

del pais.

Pero no todo fue felicidad y auge. En la bonanza estaban
presentes dos elementos que se conjugarian para hacer desembocar
al fapido ascenso del cine nacional en un grave estado de crisis.
Por un lade, la enorme dependencia del capitalismo mexicano
respecto a la metrépoli yandqui, que en el cine se ha manifestado
siempre en forma directa; y por la otra, la rapida creacidén de
una élite de empresarios "con mentalidad dé peguefio bufgueses",
dedicados a la especulacidén y la rdpida ganancia en detrimento de

un "sano" crecimiento industrial capitalista.

Sobre las manifestaciones de la dependencia en nuestra
cinematografia -4y seguramente nos guedamos cortos-— se podria
anotar lo siquiente: el sistema de produccién y asesoramiento
estaba determinado por la tecnclogia proveniente de Hollywood.
En este sentido, no hay que olvidar que con técnicos, directores
y actores formados en la "Meca" del cine se inicié la etapa

sonora del cine nacional. Que la concepcién mercantilista con
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que se producia, asi como los esguemas formales en los que se
desarrollaban nuestros artistas y técnicos en lo referente a la
realizacién del filme, tenian como Unico paradmetro la copia del

cine de "Gran Exito" a lo norteamericano.

Y como constatacidén claramente "visible®", 1la creacién
durante la "buena época", del dependiente "star system" azteca;
el cual ademds de aportar buenos dineros a los productores sirvié

de gran disfraz a la ausencia de calidad.

De la actuacién de los empresarios destaca sobre todo el
voraz enriquecimiento aun en tiempos criticos, merced a 1la
especulacioén; apetito que terminaria por descapitalizar la
industria y la "“calidad" de sus peliculas. Estos serian
suficientes indicadores para detectar las nulas posibilidades, la
nula capacidad de eéstos burgueses para echarse a.cuestas lé
dificil tarea de dirigir y consolidar un importante negocio-como

es el de hacer cine. Pero expliquemos:

El proceso de centralizacién de capital auspiciado por la
politica del Banco Cinematografico --que beneficidé sélo a las
compahiias mas fuertes-- habia concentrade el control de 1la
industria en manos de una pequeiia mafia de productores. Estos,
impidiendo la inversidn de nuevos capitales y eliminando el juego
de los productores mas débiles, se afianzaron como duefics y

senores del fructifero negocio. El apoyoc oficial --los bajos




84
impuestos, las leyes protectoras: la censura como actividad
promotora de un cine netamente comercial y su actuacién en la
divisién del importante sindicato industrial, entre otros-- y las
buenas ganancias por el usufructo de los mercados cedidos por

Norteamérica, completaban el panorama monopolizador.

Pero esta tendencia gue en los anos cuarenta caracterizé a
la economia capitalista mexicana, se encontré debido entre otras
cosas a ia mentalidad "pichicatera" de los empresarios, con una
dindmica de desgaste en 1o que al cine respecta: los capitalistas
acumulados por los productores en el "espectdculo” nunca
volvieron a é1,. Se invirtieron en otras actividades o se
despilfarraron. La produccién se orienté simplemente a aumentar
en cuanto a su numero, descuiddndose la calidad técnica vy
artistica necesarias para conformar un material con mds y a mds
largo plazo posibilidades de venta y competencia en el mercado.
La falta de visién para desarrollar otras actividades como la
distribucién y exhibicién, necesarias para un desarrollo orgdnico
de la industria, son buenas evidencias de la incapacidad de estos
capitalistas mexicanos para des&rrollar una industria capitalista

del cine en el pais.

Nos encontrdbamos asi ante un mnonopolio que si bien
controlaba toda la actividad, dependia exclusivamente de los
"apoyos'" financieros del Banco Cinhematografico para echar a andar

el proceso productivo; o sea, una industria que a pesar de haber
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creado grandes capitales hunca generdé mecanismos propios de
financiamiento, con lo que creaba un circule vicioso —-bueno para
los bolsillos de los productores-- gue representaba péfdidas Yy
descapitalizacién para la institucién bancaria y su posible

desaparicién por aniquilamiento econdmice.

Con la posguerra se iniciaba una etapa de importantes
cambios para el futurco de la humanidad. El triunfo del
socialisme en varios paises europecs y el avance de esta
concepcidn libertaria en el plano mundial presentaban un panorama
diferente al de la preguerra, que permitfa a los paises pobres
visualizar un nuevo camino. Pero el imperialismo norteamericano
también se fortalecid en esta coyuntura. Sus monopolios invadian
y controlaban la economia de sus viejos competidores europeos,
desgastados por la guerra; y se dedicaban también al rescate de

los mercados encomendados a las burguesias criocllas.

En 1946 era ficil sefialar las dificultades gue se avecinaban
para la economia de México; el crecimiento econdémico habia
aminorado un poco su velocidad. Los industriales estimulados por
la guerra estaban a punto de perder sus mercados de ultramar y de

enfrentarse a su primera dosis de dura competencia interna.

Las soluciones para enfrentar esta situacidén no demoraron.
El nuevo gcbierno encabezado por el Presidente Miguel Alemdn

radicalizd adn mas las medidas tomadas por su predecesor en la
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politica de proteccién a la clase dominante. Y la transferencia
de capitales del Estado hacia la iniciativa privada --nacional y

extranijera-- no se hizo esperar.

La construccién de obras de infraestructura necesarias para
el desarrollec industrial, las inversiones en Pemex, Comisidén
Federal de Electricidad y Ferrocarriles Nacionales entre otras,
capitalizaron enormemente a las empresas privadas gue contaron
con energéticos, transporte, importantes obras hidrdulicas, etc.,
a precios minimos, algunas veces por debajo de su costo de

produccion.

Y para completar esta politica proteccionista ademds de
crear el amparo agraric para proteger legalmente a los
latifundistas, el Estado inicié una amplia campafia de corrupcién
Yy represién en el interior de las organizaciones obreras y
campesinas, que acentuarian el fendmeno conocido como "charrismo®
sindical. Se lograba asi la - supeditacién del proletariado

mexicano a la politica burguesa.

En lo que respecta al cine, ni la dificil situacién gque
imperaba en la sociedad pude alterar sus esquemas establecidos.
Los charros, los prdéceres, las rumberas, los comicos: en fin, las
"estrellas™ del cine nacional siguieron dominando la'produccién,
al compas del melodrama y de la politica de proteccidn

alemanista.
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La adquisicién por parte del Estadé - del Banco
Cinematogrdfico en 1947, el surgimiento del monopelio de la
exhibicién propiedad del norteamericano Jenkins Yy sus socios
Alarcén y Espinosa Iglesias y la enorme invasién de las pantallas
por el cine de Hollywood fueron los unicos elementos que
debutaron en el negocic del celuloidé. Por lo demds, la
industria se mantiene inamovible: la misﬁa mafia de productores
privados, los mismos sistemas de produccién, el mismo control de
los sindicatos y su politica de puertas cerradas y salvo

excepcidén --Buiuel, por ejemplo~- los mismos melodramas.

Si en lo referente a temdtica y calidad el cine nacional no
sufria cambios, su economia se vio "beneficiada" con la inversién
de capitales provenientes del Estade y las compafiias exhibidoras
de Jenkins y socios. Los nuevos capitales elevan la produccién.
En el periodo que va de 1948 a 1960 se mantiene una produccién
més o menos estable. El1 mejor afic, 1950, arroja un total de 122
peliculas --"Los olvidados™ de Buﬁuel incluida=-~; el menos

productivo, 1953, con 77.

Pero a.pesar de las nuevas inversiones, los viejos vicios
contindan manifestadndose. La mayoria de 1los productores
"fuertes" se asocian con el monopolio de la eihibicién, que a
cambio de un adelanto para producir obtiene en exclusiva las
peliculas para su explotacién comercial, De este modo los

productores no tendrdn gque exponer sus nunca expuestos capitales
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asegurando ademds un buen éxito econdémico en las salas de cine

propiedad del monopolie.

Los demas productores se cobijaron bajo el seguro resguardoe
del Estado. ¥ utilizando los créditos del Bance Nacional
Cinematogrdfico se dedicaron a la confeccién de "churros" sin la
mds minima posibilidad de recuperacién comercial.  Pero haﬁria
gue sefialar que las peliculas de la iniciativa privada realizadas
con créditos estatales se veian sometidas a las reglas del juego
impuestas por los exhibicionistas, que aprovechando la escasez de
salas y detentando el control de las existentes establecian
condiciones para la comercializacién de los filmes siempre
desfavorables para el productor (y de rebote para el banco). Los
" duefios de las compahifas exhibidoras tenian ademds el privilegio
de seleccionar los materiales a explotar fueran o no producidos
pof ellos, determinando sus fechas y salas de estreno vy
ocasionando que.un buen niumero de cintas —-todas producidas con
crédito bancario estatal sufrieran .de "enlatamiento"; esto es,

permanecieran sin estrenarse durante mucho tiempo.

En estas condiciones, la fuerte inversién del banco oficial
destinada a la produccién sé6lo sirvié para enriquecer mds a las
empresas exhibidoras que formaban el monopolio Operadora de

Teatros-Cadena de Oro.
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En 1953 se elabora el llamado "Plan Gardufio" que sienta las
bases sobre las cuales habrd de desarrollarse la produccién de
- cine en México hasta el sexenio del presidente Luis Echeverria.
cOﬁo parte del plan y con la finalidad de restarle fuerza a las
grandes enpresas exhibidoras y poder recuperar la inversién
bancaria, se crean seis compafifas que se encargarian de

distribuir el cine nacional en México y en el extranjero.

Con dinero del Banco Nacional Cinematogriafico 1las
distribuidoras, a través de una "comisién de anticipo", serian
desde ese momento las éncargadas de refaccionar a los productores
con créditos a cuenta de la futura explotacién de las peliculas.
Las buenas intenciones mostraron su fracaso al ponerse a la venta
las acciones de estas compafiias, adquiridas casi en su totalidad
por los productores "fuertes", Desde ese momento, estos
enpresarios controlarian directamente las inversiones del banco

oficial, fortaleciendo el monopolio de la exhibicién.




carPfTULO TIII.

EL CINE: UNA EXPERIENCIA SOBRE EI MAJL
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El capitulo tercero titulade "El cine una exﬁeriencia sobre
el mal"™, es el andlisis y la interpretacién de una serie de
peliculas mexicanas cuya tematica es retomada del material
llamado "La dramética del mal en el cine mexicano™ de la autora

Martha Laura Tapia C. que sustenta todo el trabajo aqui expuesto.
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3.1. LA MALDAD

El revisar la historia del cine, lo podemos entender como la
reflexidén de las imdgenes en movimiento:
"Como la mdquina narradora de historias
porque el poeta dijo un dia: una historia
buena... un poema, hay que contarse a todos

los habitantes del planeta".

En este sentido, entre los temas o historias que debe contar
el cine, se encuentra indudablemente la maidad. Definida en un
primer momento como concepto filoséfico en dos niveles: el de la
teoria y el de la experiencia del mal, el primeroc dice gue toda
concepcidn del mal entrafa un aspecto negativo del mismo: el mal
carece de realidad positiva, sea de orden sustancial o de orden
accidental; el segundo entrana, asimismo, un aspecto privativo:
no se frata de ya no -ser-, sino dé ausencia de lo que deberia
ser, comporta ademds, ‘un aspecto normativo, que se reduce del
anterior; pdr tratarse de ausencia de aquello que debiera ser, el

mal es un desorden; sélo cabe enjuiciarlo en relacidn a ese orden

® Esta bella cita es de Leén Felipe, y la tomé de La
i (poema cinematografico). El lugar
del cine en el arte. Era, México, 1981.

*k Interpretac1én del materlal de Martha Laura Tapia C. La
a | 1 ci xicano. Unam. México, 1984

P. 5.
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gue Sse rompe. ** Para Martha Laura Tapia C., el mal no pueae ser
identificado directamente, pues no constituye el sujeto de la
accién, es 1la experiencia ofrecida por 1la cinta hacia el
espectador, 1la maldad es un tema-accién gue encierra un
conflicto, es algo gue pasa, un acontecimiento y una duracidn.
También menciona que el mal se revela en su cardcter de accién
mala, de crimen o adversidad, de perversién o destino, como
pasién o accién pasiocnal, culpa ¢ confesién, es asi como 1la
autora clasifica a la maldad en temas como: el amor, la muerte,
el autoritarismo paternc que serdn comentados y analizados en el

presente trabajo recepcicnal.

3.2. LA MISERIA, LA MUERTE Y EL AMOR; UNA EXPERIENCIA

SUBRE LA MALDAD.

La ciudad, esa gran metrépoli que alberga millares de
ilusiones! esperanzas, pasiones e historias. También fue el
lugar donde los amores, as{ como las tragedias sacudieron a un
sinnumero de capitalinos hundidos en la pobreza extrema asentados
en la periferia de la urbe formando los tan conocidos cinturcnes
de miseria que. s6lo vislumbraron la realidad de un Méxicc acorde

con su momento y su realidad.

El cine como punto de vista o mirada narradora de cuanto a
su paso enfrenta, es un testigo activo de lo que acontece a su

alrededor y comienza a registrar todo aquello, sea tragico o
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cémico, verdad o ficcidén:; lo cierto es que la ciudad y sus
miltiples manifestaciones de la pobreza, el amor ¥ la muerte como
partes del drama citadino, fueron en la década de los 40’s puntos
de-partida para contar historias cldsicas gue hoy conocemos y gque

a continuacién se comentaran.
i iAcompdienos a reanudar el suefioc maravilloso del cinel!
3.2.1. NOSOTROS LOS POBRES Y USTEDES LOS RICOS.

La cinta NOSOTROS LOS POBRES da inicio con la imagen de dos
pequefios gque seé acercan a un bote de basura y sacan un dlbum de
estampas, donde aparecen los dibujos de los personajes que dardn
vida al melodrama, ese mundo donde la miseria y el dolor son
elementos naturales que dignifican al ser humano. El relato
comienza con la salida en pantalla de los persconajes principales
del drama Pepe el Toro (Pedro Infante) y La Chorreada (Blanca
Estela Pavén) entonando una melodia graciosa y picaresca en la
cual se unen alegremente en una presentacién coreogrdfica, una
serie de figuras representativés del barrio o el arrabal de 1la
Ciudad de México; el periodiquero, 1los pordioseros, las
teporochas, el vendedor de boletos de la loteria nacicnal entre
otros, que representan la expresién de un pueblo que sufre la
miseria pero se reconforta ante la unién de sus fuerzas para

sobrevivir en un mundo adverso.
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Los desfortunios y la degradacidn de los personajes

comienzan cuando un dia chachita la hija adoptiva de Pepe el Toro
(que es un misterio) invita a Celia (la chorreada) éﬁ mejor
amiga, a visitar la tumba de su madre. Al estar llorando sobre
ella, una mujer le muestra gue su madre no estd enterrada en ese
sepulcro -y la nifia turbada por el dolor, 1llega encolerizada a
reclamar a Pepe y pedir una explicacién de la gran incdgnita
idénde se encuenéra su madre?. Por si fuera poco descubre el
amor gque sienten Pepe y Celia, detonando-una bomba que finaliza
con una serie de reclamos y acusaciones de Chachita hacia Pepe;
éste enfurecido abofetea a la nifia, ella sale corriendo con un
llanto desesperado. Al no poder soportar esta situacidén Pepe
golpea su mano en un mure hasta sangrar y limpiar su culpa.
Celia por su parte descubre a Pepe hablando a escondidas con una
mujér tisica, se siente traicionada y exige al carpintero una
explicacién de 1lo que sucede. Pepe trata de evadir los
cﬁestionamientos, pero al no poder lograrlo y en un arrebato de
célera le advierte a la chorreada que si le confiesa la verdad,
se olvide de &1 para siempre, Celia cegada por los celos le dice
que no le importa y Pepe le grita "esa mujer es mi hermana, la
madre de Chachita, ahora todo se terminé entre nosotros”. Celia

arrepentida le pide perddén pero es demasiado tarde.

Un afamado abogado mezquino y arrogante de apellido Montes
molesta continuamente a Celia sin lograr hada, en alguna de sus

visitas por el barrio de los pobres contrata los servicios del
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cérpintero para que realice algunos trabajos en su casa,
adelantando cuatrocientos pesos para la compra del material. Pepe
entrega el dinero a Chachita-esta tltima lo esconde pero no se
percata de que don Pilar, el padrastro de Celia, hombre ambicioso
Y trastognado por las drogas observa el escondite para robar el
dinero, la unica testiga es la madre de Pepe, una anciana
baralitica y muda que no puede hacer nada contra ello. Chachita
y Pepe al no encontrar el dinero entran en una etapa de
desesperacién él1 sale a pedir prestado bajo réditos a una mujer
rica cuyo negocio es prestar a las personas necesitadas. Pepe al
salir de su casa es persuadido por un grupo de sujetos que le
proponen robar a la usurera, a lo que se niega rotundamente. Al
dfa siguiente la mujer aparece muerta y el carpintero es enviado
a prisién coﬁo presunto asesino y defraudador del licenciado
Montes, Las pertenencias de Pepe son embargadas e inclusive la
silla de ruedas de la paralitica es alejada de la enferma ante
los gritos de suplica de Chachita que no son escuchados. Ambas
van a vivir a la casa de Celia. En un acto de alucinacién don
Pilar golpea brutalmente a la paralitica mandéndola al hospital.
Al conocer lo sucedido.Pepe escapa del reclusorio para ver a su
madre agonizando, al llegar encueﬁtra a su madre y hermaha en el
mismo sanatorio solo separadas por uné pared. Por fin confiesa
a Chachita gue la tisica es su madre pero es demasiade tarde:
madre e hija mueren. Tiempo mds tarde Pepe comprueba su
inocencia y sale 1libre de prisién para casarse con Celia y

Chachita visita la tumba de su madre a quien ya puede llorar.
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Como podemos observar Ismael Rodriguesz nos_presenta en su
farsa-melodramatica a la pobreza con una peculiaridad interesante
en el mundo del barrio, en donde la pobreza no es una condicién
innata de ellos, sino les es impuesta y esa conducta llega a
parecerles su necesidad o la expresién de si mismos. Donde no se
tiene un pasado, una historiq, pero si la felicidad y la amargura
como elementos dicétomos que son elementos sustanciales de su

ser.
USTEDES LOS RICOS.

Ismael Rodriguez al conocer el éxito de la cinta anterior
decide rodar la segunda parte del melodrama citadino, agregando
algunos personajes para determinar la temdtica antes expuesta y
confrontando dos esferas sociales antagénicas, Ricos y Pobres.
Asi como un recurso alternativo de emancipacién: LA MUERTE.

La trama del segundo filme parte de la feli;idad del
carpinfero quien tiene a su cargo.la cooperativa y su esposa
Celia le ha dado un primogénito (el torito). Un buen dia Pepe y
su amigo un ex bracero, chocan el camién "El Chingilengiienchén®
con el auto del rico Don Manuel de la Colina, el verdadero padre
de Chachita y unico responsable de la desgracia de su madre. Por
esoVPepe pega a Don Manuel. Chachita al ser hostilizada por sus
compafieras de c¢olegio, encuentra un defensor en el joven

Atarantado, que suele tropezar con cuanto objeto se le atraviesa.
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Manuel, a quien su esposa Andrea no ha dado hijos, trata de
hacerse querer por Chachita ofreciéndole dinero. Archibaldo, tio
del pintor de Manuel, contrata a Pepe para que le haga unos
arr;ates en su casa y convence a Chachita de que pose para un
cuadro. Manuel en estado de ebriedad revela a Chachita que es su
padre: la nifa lo rechaza llorando, pero accede, para presumir
ante sus companeras de colegio, a gue mande un lujosc coche a
buscarla, con gran enfado de Pepe. Andrea se insinua a Pepe y é1
"la lleva a bailar al Nereidas. Por eso Pepe alcoholizado llega
tarde para llevarle mafanitas a Celia el dia de su santo. La
cooperativa va mal y es embargada por intrigas de dofla Charito,
madre de Manuel. Mientras Chachita sacrifica su pelo para
venderle y poder comprar al Atarantado una cuerda para su reloj,
el muchacho vende el reloj para comprarle una peineta a Chachita.
Esta va a vivir con sus parientes ricos para evitar que Pepe sea
eﬁcarcelado, pero vuelve con Pepe cuando éste la busca enfadado.
Un billetero jorobado, El Camello, oye al Tuerto, que ha escapado
de las Islas Mariaé, comentar con su hermano y otros hampones gque
va a Qengarse de Pepe el Toro. ﬁl Camello corre a avisar de ello
a Pepe, pero un tranvia lo atropella y le corta las piernas:
muere sin poder cumplir su propésito. El Tuerto provoca una
explosién en la vecindad. Chachita estd por ello en peligro de
morir, pero Manuel la salva a costa de su vida. Pepe, a su vez,
encuentra a su hijo muerto entre las llamas. En el velorio de
Manuel, los ricos se portan frivolos y dofa Charito los saca a

gritos; Chachita es la unica gue consuela a la sefiora en su




298
soledad. Celia, embarazada, estd muy grave; Pepe, enloquecido,
se ha encerrado en un cuarto con el caddaver de su hijito hasta
gque su esposa logra sacarlo en medio de grandes sollozos de
amﬁos. El hermano del Tuerto lleva a Pepe a una trampa. En la
azotea de un alto edificio, Pepe lucha contra t}es hombres (E1l
Tuerto, su hermanc y otro), gque estdn a punto de hacerlo caer al
vacio pisande las manos con que el héroe se aferra a una
saliente. Sin embargo, Pepe logra derrotar a sus enemiges: uno
muere electrocutado y los otros dos se estrellan al caer desde
tan grande altura.

Pasa el tiempo. Pepe y Celia, que han tenido gemelos,
celebran el cumpleafios de Chachita. Llega dofia Charito, que se

siente muy sola con sus millones, y los pobres la reciben con

afecto.

Para Martha Laura Tapia, la pobreza presentada en las cintas
anteriores, es un ideal de contradicciones hacia ellos mismos. En
donde el ser miserable al final es recompensado con la felicidad
en esa ambivalencia de dolor y alegria inherente a todos los
desgraciados por su unico pecado "haber nacido en la miseria".

Asi lo menciona la autora:

"Ser pobre es estar abocado a la felicidad y
a la desdicha, ambas igualmente vacias; ser

pobre es vivir en la ambigiledad existencial
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de una felicidad desdichada o una desdicha

7

felizw,

Recordemos que la pobreza es un tema-accidn encarnado por
sus personajes, por lo tanto, existe un grado de complejidad al
determinar a los villanos de estas cintas, entre los Ricos vy
Pobre en cada esfera social existe, asi como, la escoria
ambiciosa y nefasta, resultado de las bajas pasiones; de igual
forma es mas que sabido identificar el nudo de la trama en el
segundo filme, la lucha de contrarios entre ricos- pobres. entre
quien compra Yy quien mendiga, no obstante Ismael Rodriguez
establece una diferenciacién importante al establecer una moral
en cada sector. Para los pobres el trabajo significa ayuda y
sufrimiento por la comunidad; mientras que el rico sélo le gueda
el egoismo y la soledad. Esto lo podemos constatar al recordar
en la cinta otro elemento dramatico que ha sacudido a mds de una
generacién: La Muerte, haciendo acto de presencig al explotar el
talier de Pepe en donde muere su hijo primogénito (el torito},
mismo lugar donde perece Don Manuel de la Colina. ambas
situaciones son captadas hdbilmente por la lente de Rodriguez al
presentarnos-en el primer duelc la unién de los miserables y en
el segundo la hipocresia y la soledad que envuelve a los ricos.
Para finalizar con el conflicto entre ambos bandos al solicitar
la abuela rica su integracién en un rincén junto a los pobres que

gozan de felicidad.

7 Tapia Campos, Martha Laura. Op. Cit. P. 47.
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3.2.2. UN RINCON CERCA DEL CIELO.

La pelicula-ejemplifica eStupendamente un fendmeno social
que desde la década de los 40’s comienza a suscitarse en nuestra
urbe y que hoy en dia sigue presentandose; el éxodo de miles de
provincianos hacia las grandes ciudades en busca de una mejor
posicién econdmica, para sélo encontrar mayor marginacién y

miseria.

El drama da inicio con la llegada de Pedro.Gonzalez (Pedro
Infante) a la Ciudad de México con la ilusién de ser alguien en
la vida (posicidén ideoldgica gque la sociedad ha impuesto para
hacer valer a los individuos, por encima de sus carencias). ﬁs
empleado en una oficina, misma donde conoce a Margarita (Marga
Loépez), con quien comienza a salir. Se enamoran y se casan. Aqui
es donde se desenvuelve el nudo del melodrama, cuando el jefe de
oficina que también estd interesado en Margarita descubre gque
espera un hijo de Pedro y encodlerizado despide a éste de su
empleo. Por su parte el nuevo Jjefe de familia ante 1la
imposibilidad de ofrecef un mejor aposento a su esposa alquila un
cuarto de azotea "un rincén cerca del cielo" que connota la
posicidén de realizacién para guien no tiene la posibilidad de
ofrecer mds, es asi, gque aparece frente a los oJjos del espectadeor

el siguiente mensaje reafirmador de la amargura:
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"El cielo tiene secciones vy el.
sobrante correspondg a un rincén
olvidado por cielo. Perc al fin y

al cabo estd cerca del cielo". *

Una vez nacide su hijo, la desesperacién crece a grados
desorbitados; no importa el método si lo justifica el fin
"conseguir dinero™ para scbrevivir junto a su familia, llegandd
a extremos denigrantes y despersonalizados de oficinista a perro
humano (descubierto por su esposa e hijo), hasta ladrén. La
muerte tiende su manto como maldicién de quienes no tienen nada,
arrebata de Margarita y Pedro a su pequefie, orillando en el
segundo un intento de suicidio frustrado que lo deja cojo, pero
finalmente arrepentido, resignado ante la esperanza de la llegada

de su nuevo hiijo.

Es notorio percibir como la miseria y 1la mnuerte se
confabulan para hacer de los perdedéres el objéto de doler en
donde la maldad actda sin piedad alguna y los personajes no
pueden éscapar al destino que los envuelve y arroja a un vacio
infinito deéradando al ser humano poco a poco hasta llegar a su
destruccién inevitable en algunos casos. Cabe mencionar a la
felicidad como una caracteristica de los pobrés gue alcanzar a
experimentar al resignarse por aquellc imposible de cambiar y por

si fuera poco agradecen eternamente.

° Tapia Campos, Martha Laura. -Op. Cit. P. 50.
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3.3. EL DRAMA MALEPICO DENTRO DEL SENO FAMILIAR.

Luis Reyes miembro de la asociacién de escritores de México
(Sogem} define al drama "como un género respetable™, cuya
historia se remonta al siglo XVIII, entendiéndolo como melodrama;
Melo-Misica ¢ melodiocso y DRAMA=fiesta brava, es asi que en el
siglo XIX Melo-~Drama es considerado como lo exacerbado, aquello
que arrastra crimenes y todo lo horrendo. De igual manera
Salvador Garcini, director de teatro reafirma esto diciendo que
hoy en dia el melodrama es la accién dramdtica, teniendo como
trama original la materia prima que es la vida misma del ser, que
observa los hechos y se regocija ante ellos o los rechaza, por

tanto "el melodrama es la lucha entre el bien y el mal"™. *#*

Un padre autoritario, recto, machista y cruel. Una madre
eﬁgaﬁada, abnegada y finalmente heroica; por'ﬁltimo los hijos
frustrados, reprimidos, sin el poder de opinar o decidir, sélo
con una consigna; la de obedecer. Es el mOSaico'que nos presenta
la cinematografia nacional de 165 anos 40’s, que no ha cambiado
en nuestra sociedad contempordnea, al encontrarnos con las
contradicciones de un discurso de libertad ante el autoritarismo

paterno gque todo lo que toca lo destruye y putrefacta, orillando

=+  Impresiones recogidas de la conferencia El melodrama en
la telenovela. En el marco de los trabajos de ESPACIO
98. 2 de abril de 1998. Worlq Trade Center, México.
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con esto la desintegracién de lo que se hace llamar la célula de

la sociedad "la familia". Asi lo sefiala Martha Laura Tapia C.

"El autoritarismo del Jjefe de familia, esposo-padre es el
nudo de los conflictos que se desarrollan en las peliculas dgue se
analizardan (en el presente trabajo). Independientemente del
caradcter del padre -cinico, recto o enfermizo- en todas el padre
encarna el poder. Por encima de lo gque el padre sea realmente,
el principio de autoridad establece las consabidas relaciones de
doninio-sumisién: se debe obedecer aun sin comprender, n¢ importa

que ello provogue miedo, inseguridad y frustracidn".

Las cintas Una Familia de Tantas (1948), La Oveja Negra y No
deseards la mujer de tu Hijo (1949), son un ejemplo mnmuy
importante y significativo del tema que se va a tratar;' el
melodrama traducido en la lucha entre el castramiento de la
figura paterna y la busqueda de la igualdad por parte del resto
de la familia que no dejard de luchar hasta conseguirlo, no
importando el precio que se tenga que pagar para conseguir la
felicidad, siendo é&sta el alejamiento definitivo del nicleo
familiar o el sacrificio a vivir. Pero el objetivo es claro:
romper con las cadenas que impiden al ser humano la igualdad de

opinar, c¢reer y amar.

s Oop. Cit. P. 7.
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3.3.1. UNA FAMILIA DE TANTAS.

En la década de los 40's era importante mantener la imagen
de la familia como el recinto sagrado y pulcro donde las buenas
costumbres emanadas por el jefe de familia deberian ser acogidas
al pie de 1la letra. Ayala Blanco define a este género.

cinematografico como "mediocre y lleno de tanta hipocresia™. *°

De manera insélita aparece en 1949 Una Familia de Tantas de
Alejandro Galindo, el dnico intento de dignificacidn del grupo al
que pertenece. El drama principia en lo cotidiano de todas las
mafnanas (el rito familiar se repite nuevamente), la preparacidn
del desayuno, la despedida reQerente hacia el padre que se va a
la oficina (como toda buena familia clase nediera). Dicho nidcleo
es formado por El1 Padre, Don Rodrigo Catafo (Fernando Soler); La
Madre (Eugenia Galindo), Los hijos mayores Estela (Igabel del
Puerto), Héctor (Felipe de Alva), el nifio pequefic, la hija

mediana Maru {Martha Roth) y la sirvienta.

Un dia Maru realiza afanosamente sus labores domésticas
cuando tocan ‘a la puerta, ella se dirige a la misma y abre,
percatdndose de la presencia de un vendedor de aspiradoras,
Roberto del Hierro (David Silva), quien se plantea el objetivo de

vender una'maquina en ese hogar. Muestra ante la negativa de la

e AYALA BLANCO, Jorge. La Aventura del Cine Mexicano, Edit.
‘ Era, México, 1968, P. 5B.
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joven las bondades y cualidades del artefacto dejdndolc y amenaza
con regresar por la noche. Al conocer lo sucedido Don Rodrigo
bastante enfadado espera al vendedor; la tensidén de la familia no
se hace esperar. La llegada del agente es todo un suceso en la
casa.  Roberto con una facilidad de palabra y un oficio
excepcional logra vender la mdguina al cabo de una agria
discusién. Parece no haber suceéido nada, pero Maru ha quedado
impresionada por el vendedor. Tode continda normal
{aparentemente), Estela ve a su novio en horas pre-establecidas
bajo la mirada celosa de la madre. Por su parte Maru comienza a
ver a escondidas a Roberto cuando va por el pan, asi comienza su
amor oculto. Estela es descubierta besando a su novio en la
calle, motivo por el cual Don Rodrigo arremete una golpiza hacia
la joven que finaliza con la huida de ésta para siempre del
hogar. Asimismo Héctor se enreda con una muchacha a gquien s6lo
desea y no le queda otro remedic que cobijarse bajo la sombra

autoritaria del padre y "responder como hombre".

Por uUltimo, Roberto solicita la mano de Maru en matrimonio
misma que Don Rodrigo niega por considerarlo una ofensa hacia su
persona, la joven abandona el hogar paterno, sola y vestida de

novia, el dia de su boda llena de ilusiones - libre al fin -.

Es evidente que Don Rodrigo Catahfic asume dos posturas, ante
el hijo varén adopta la inmadurez al aconsejarlo sobre problemas

de la oficina o de faldas al verse reflejado en las miltiples
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aventuras de su lejana juventud. Mientras con sué‘hijas descarga
toda ira, rigidez y encastamiento, impidiéndoles conocer el mundo
circundante, limitdndolas a los quehaceres hogarefios y a servifle
exclusivamente a él. De igual manera mantiene un status que no
corresponde, tratando de mantener las apariencias de una clase en
la cual no pertenece. La ruptura de ese orden castrante y
artificial es inevitable al presentarse la figura de Roberto del
Hierro como representante de la modernidad que llega paré
aniquilar el autoritarismo viril y recto cuyo destino estd

predestinado a la inexistencia total.
3.3.2. LA OVEJA NEGRA Y NO DESEARAS LA MUJER DE TU HIJO.

Ambas cintas de Ismael Rodriguez nos presentan a la
inolvidable mancuerna actoral Don Fernando Soler (Cruz Trevifo de
la Garza) y Pedro Infante (su hijo Silvano). La trama no es muy
compleja de relatar. Los personajes padre e hijo se encuentran
enfrascados en una lucha de poderes; entre gquien manda y quien
obedecé, en un pueblo donde la voluntad y el autoritarismo del
padre es la uUltima palabra. Viviana, la madre y esposa de
nuestros pefsonajes encarna de nueva cuenta a la mujer abnegada
que sufre, llora y se sacrifica por los seres queridos. Cruz
Trevific es un mujeriege y jugador que compite con Silvanoc por el
poder de mando y demostrar a los demds que todavia puede enamorar

a cuanta mujer desee. La Oveja Negra finaliza con la muerte de
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"vivianita™ marcando el parteaguas de la segunda parte del

melodrama.

‘No deseards la mujer de tu hijo’ es la conclusién obligada
de la cinta anterior. Después de la muerte de la madre Silvano
y Cruz pactan un acercamiento o paz aparente, misma que se rompe
al aparecer la figura femenina de Josefita, Jjoven dque se
encuentra enamorada de Silvanoc y que por una mala conversacién
con Cruz, éste cree gque la muchacha estd enamorada de 61,
comenzando otra wvez el nudo dramdtico de la lucha de contrarios
por conseguir el frutoc prohibido, el amor de Josefita. Sin
embargo, para Cruz, Josefita significa la juventud, la vitalidad
que nunca ha dejado de arder en su corazén, llama gue es apagada
por Silvano al abrirle los ojos y mostrarle que no es mds gue un
pobre viejo cuya vida ha pasado al clvido. Cruz huye en el
caballo de Silvano, en medio de una terrible tormenta. El caballo
tropieza y queda mal herido, Cruz lo sacrifica; en venganza
Silvano sacrifica también también al perro de Cruz y éste ultimo

espera entre los suyos la muerte inminente.

Martha Laura Tapia comenta gque las cintas anteriores son a
todas luces un conflicto de autoridad. Pero es sorprendente sin
embargo, el absurdo de esta situacidén. No se trata de reconocer
la situacién porque es muy familiar, su relacidén es semejante a
la coli;icn de dos cuerpcos fisicos qgue se atren y se repelen-en

un movimiento sin fin que ni la misma muerte de la madre puede
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detener '*. Es importante sehalar que en las cintas ya citadas
existe un elemento curioso, la imposicién de la norma paterna que
establece Cruz y que tiene la 6bligaci6n de asunir
esélavizadamente la esposa e hijo, pero al salir de su casa Cruz
es el primero en transgredir las reglas y actuar paradéjigamente
al contrario de lo promulqédo por su autoridad. Estas cintas nos
presentan los vicios de la autoridad paterna tan ilégica como

irracional gue tristemente se presentan hoy en dia iisea pues,

una reflexidén para la sociedad de nuestro tiempo!!

n TAPIA CAMPOS, Martha Laura. Op. Cit. P. 19.




CAPITULO IV.

DISENC DE SERIE




109

Este capitulo plantea la idea original del programa, asi
como, el nombre de la produccién, el lema, el nombre del primer
programa y su Jjustificacién. De igual forma, los objetivos'
generales y particulares del programa, la definicién del publico
meta para finalizar con la estructura, el reloj de produccién,
los requerimientos y modalidad de produccién: diche de otra

manera es el disefio del programa.
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4.1. EL DISERO DE LA SERIE RADIOFONICA,

NOMBRE: "CINEMA VIRTUAL".
LEMA: PUNA MIRADA AL CINE A TRAVES DE LA RADIO"
NOMBRE DEL PROGRAMA: "LA DRAMATICA DEL MAL EN LA EPOCA DE

ORO DEL CINE MEXICANO"

JUSTIFICACION DE LA SERIE:

Es conveniente mencionar que la imaginacién y la realidad
son elementos sustanciales en la experiencia gque producen las
imdgenes en movimiento; aunadas al ambiente psicolégico que
produce la misica, as{ como los efectos sonoros. Y esto da como
resultado la experiencia cinemidtica entre el espectador (que pone
en juego todos sus sentidos) y al cine como medio de comunicacidn
o expresién artistica. Y a su vez una gran diversidad de
posibilidades para crear nuevas formas de abordar este fascinante
mundo de lo ficticio y lo palpable, que desde finales del siglo

anterior se hizo llamar "el cine".

Bajo la dptica anterior, nace el concepto de una serie
radiofénica titulada: ©"CINEMA VIRTUAL"™ llamada de esta forma

porgque lo virtual es lo que en apariencia es imaginario e irreal
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pero en sustancia es verdadero y produce un efecto en quien lo
percibe. Por lo tante, el cine o la mdquina de los suefics
representa la realidad a partir de lo irreal (el suefo), el
feﬁémeno cinemdtico que se produce al momento de apagar las luces

y comenzar a vivir un suefic sin estar dormido.

Es asi que CINEMA VIRTUAL sintetiza a este proceso (emisor-
receptor) y lo lleva al medio radiofénico para poner en juego
todos los elementos tan ricos de la radio y ofrecer a partir de
la creatividﬁd, asi como la imaginacidén un espacio donde se pueda
lograr el interés y acrecentar su pasién por: "La mdquina de los

suefios" bajo el lema:

"UNA MIRADA AL CINE A TRAVES DE LA RADIO™

El primer programa de la serie es un radio-reportaje cuyo
tema es: "La dramdatica del mal en la época de oro del cine
mexicano" en el cual, se abordaran temas como: la miseria, la
muerte, el autoritarismo paterno entre otros; dando un panorama

de la cinematografia nacional de la década de los 40‘s.

OBJETIVOS GENERALES: .

* Realizar una serie radiofénica que dé a conocer la gran
industria cinematogrdfica; guionistas, actores,

tendtica de una forma nueva e innovadora.
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Analizar como primer tema "la dramdtica del mal en la
época de oro del cine mexicano" presentdndole como

radio-reportaije.

OBJETIVOS PARTICULARES:

Sefialar la situacién histérica y econdémica del cine

mexicano en la década de los cuarentas.

Identificar los temas de la dramdtica del mal en

nuestro cine.

Educar al radio-escucha a criticar objetivamente una
pelicula (por la musica, temdtica, guidn literario,

etc,

PUBLICC META:
EDAD:
SEXO0:

NIVEL SOCIOECONOMICO
Y OCUPACION

ESTRUCTURA :

BLOQUE 1.

Personas de 18 afios en adelante.
Ambos.

Personas de clase media, media
alta, asi como estudiantes de
bachillerato, universidad Y
estudiantes de cinematografia.

Se manejard por blogues gue a

continuacidn se mencionardn
genéricamente.

Entrada institucional.

Dramatizacién.




BLOQUE 2.

BLOQUE 3.
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Historia del cine de los 40‘s.

Entrevista.

Dramatizacidn.
El mal.
Autoritarismo paterno.

Entrevista.

La miseria.
El amor.

La muerte.

Entrevista.
Conclusidén.
Despedida.
Créditos.

Salida institucional.
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RELOJ DE PRODUCCION.

BLOQUE 1. BLOQUE 2.

11~ . 9

BLOQUE 3.

1o’
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RECURSOS HUMANOS: 4 locutores.
1 técniceo.
4 actores.
1 efectista.
2 guionistas.
1 conductor.
1 musicalizador.

1 asistente.

REQUERIMIENTOS MATERIALES:
1 cabina real.
hojas de papel.
médguinas de escribir.
cintas para maquina.
cintas de carrete abierto.
4 micré6fonos.
1 consola.
estudio-de efectos.
2 reproductores de discos compactos.
2 reproductores de cassettes.
2 tornamesas.

luces de seflalamiento.




ANTECEDENTES.
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La serie radiofdénica estd pensada para Radio Educacién,

presentande un formato y estilo diferente. Es
mencionaré gque su antecedente es el programa
"localidades agotadas" que se produjo el afio pasado.

GENERO RADIOFONICO: Radio-reportaije.

MODALIDAD DE PRODUCCION: GRABADO.

asi, que

llamado:




CAPITULO V.

RADIO-REPORTAJE
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Aqui se presenta el guién técnico del programa "El mal en el
cine mexicano", resultado de la investigacién, cuya estructura es
de 30 minutos, con tres 1oéutores Yy un actor, en el cual se
escenifica el rodaje de una pelicula y la narracién de la
historia del cine en la década de los 40‘s, continua con un corte
del rodaje para proseguir con el andlisis de las cintas y rematar

con la conclusidn.




MARIA EUGENIA PULIDO
LOCUTOR 1

EMILIO EBERGENYI
LOCUTOR 2

CRISTINA PEREZ LARA
LOCUTOR 3

JOSE MANUEL MENDOIA CAMPUZANO

PRODUCTOR

~

VICENTE MORALES
MUSICALIZADOR

FRUCTUOSO LOPEZ
ERNESTO CANO
OPERADORES TECNICOS

DISCO
DISCO
DISCO
DISCO

LD N -

DISCO
DISCO
DISCO
DISCO
DISCO
DISCO 10
DISCO 11

Lo~

Insert 1
Insert 2
Insert 3
Insert 4
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EL MAL EX EL CINE MEXICANO

30 MINUTOS
TRANSMISION

"Fuerza Aérea"

MARZO DE 1998

Track 1.,8.

"Mambo No. 4" Track 3.
"Marcha Antigua" Track 3.
"Alld en el Rancho Track 2,

Grande" 6,9,3.
"Marcha politica" Track 3.
"Corrido de mi Patria" Track 3.
"Amor de Arrabal" Track 2.
"Cinema Paradiso" Track 10,7
"Desolaciébn” Track 4.
“La noche del Vampiro" Track 6.
"Amorcito Corazén" Track 11.
Cassette 1t "Chachita" {0:05)
Cassette 2 "Pedro" {0:06)
Cassette 3 "Entrevista" {2:00)
Cassette 4 "Entrevista" {2:13)
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5.1. GUION TECNICO.

CINEMA VIRTUAL. 10-II-98 EL MAL EN EL CINE... 1/22
1. OP, ENTRA cD 1 TRACK 1l
2. ____SE MANTIENE Y DESAPARECE A CUE.
3. EMILIO: CINEMA VIRTUAL.

4. OP. ATACA MISMO TEMA MUSICAL Y FOWDEA.

5.

6.

7.

8.

9.
10.
11.
12.
13.
14.
15.
l6.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.

CRISTINA: Una nmirada al cine a través
de la radio.
OP. RAFAGA.
CRISTINA. Un programa donde encontrards

entrevistas, reportajes ¥
todo sobre el cine.
CP. SUBF MUS, ¥ FONDEA
EMILIO: CINEMA VIRTUAL. EN ESTA OCASION:
EL MAL EN EL CINE MEXICANO.
OP. SUBE. MUS, Y DESAPARECE A CUE,

DIRECTOR ( IMPERATIVO) Necesito pruebas
. : de luz.
EEECTISTA: FX VOCES Yy trabajo en foro
DIRECTOR un poco- de tonos rojos.
(%1% Q. DE COSAS
DIRECTOR: iMUY BIEN! utileria, aquellas
. columnas fijenlas con mayor fuer:za.
: [LLO SOB DERA.
DIRECTOR: iPERFECTO! iChachita tenemos un retraso

de tiempo, date prisa!
OP, ENTRA INSERT 1  CASSETTE  LADO (0:05} =
DIRECTOR: bien. iPedro te estamos esperando!l
OP, ENTRA INSERT 2 CASSETTE IADO (0:06)




CINEMA VIRTUAL. 21-X-97. EL MAL EN EL CINE... 2/22

1.

2. DIRECTOR: bueno, guarden silencio en el foro.

3. (voz fuerte), se rueda la cinta:

q. el mal en el cine mexicano, cinco,

5. cuatro, tres, dos...

6. ATACA TEMA MUSICAL CD 2 TRACK 3

7. PLANTEA 10" Y FONDEA.

8. MARU: (nostélgica) haaa! los aiics

9. cincuenta, época de grandes contrastes;
10. felicidad y sufrimiento, alegria y

11. tristeza, paz y guerra. Tiempo en que
12. la Sociedad Mexicana y Latinocamericana
13, se veian reflejadas o envueltas por
14. la magia del cine.

15, OP. PUENTE MUSICAL.,
l6. MARU:
17.

18.

19,

20.

21.

22,

23,

24.

25.

26.

27

28

perc es la cinematografia aquella que

a partir de la seduccién de su sueiio
maravilloso transportd al espactador
de su momento; de los grandiocsos
plantiocs campesinos, hasta laé imagenas
mas miserables del mundo citadino, que

manifestaban la vida de un México

acorde a su momento histdérico, o porque

no dacirle, el producto de una serie de
sucescs mundiales que sacudian a
toda la comunidad internacional. No

dejando de lado a nuestro pais.

120




CINEMA VIRTUAL. 21-X-97.

. OP. MEZCLA CON DISC

EL MAL EN EL CINE... 3/22

Marcha Antigua

1 3 TRACK 3 Y FONDEA A CUE.

2. MARU: El cine como otras expresiones

3. culturales, jugd un papel muy importante
4. va no como manifestacién puramente

5. astética, sino retomando su caricter

6. protagénico y difusor de las mas

7. diversas ideologias de la época

8. OP. PUENTE MUSICAL

9. MARU: En la década de los cuarentas

10. las producciones Brasileiias,

11. Argentinas y Cubanas, erén algunas

12. de las mﬁa importantes del continente
13, americano. Pero cabria preguntarse

14. Jsqué influyd para que el. cine mexicano
15. surgiera vertiginosamente y

16. sobrepasara a las anteriores?

17. ¢Cudles fueron los temas que

18. plantearon sus realizadorés?

19. De esto y mAs hablaremos a continuacién...
20. OP. PUENTE MUSICAL
21.
22. EMILIO: El habklar de la época dorada del

23, cine mexicano, nos remonta al afo de

24. 1936 en que se realizd la cinta de
25. Fernando de Fuentes “Alla en el

26. Rancho Grande”.
27, OP., ATACA TEMA MUSICAL DISCO 4 TRACK 2 Y BAJA A FONDO Y SALE A CUE,

29.
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CINEMA VIRTUAL.

1.
2

3.
q.
5.
6.
7.
8.
9

.

10.
11.
12,
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19,
20,
21.
22.
23.
24.
25,
26,
27.
28.

EMILIO:

EFECTISTA:
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EL MAL EN EL CINE... 4/22

Palicula que fue el punto de partida

del cine industrial mexicano,

mientras el pais vivia una tensién
politica. El gobierno del Presidente
Lazaro Cardenas hacia temblar al burgués,
proponia a los capitales extranjeros
motives de preocupacién y movilizaba a
las masas populares al tenor de

consignas izgquierdistas.

Manifestacitn

EMILIO:

Sin embargo, nadie hubiera supuesto

todo a la vista del raquitico y arsenal
cine mexicano de entonces. Eﬁperiencias
tan interesantes como REDES de Fred
Zinnemann, Paul Strand y Emilio Muriel
producida en 1934 por la Secrataria

de Educacién Pidblica o Vamonos

.con Pacho Villa de Fernando de

Fuentes financiada en 1935 por la

nueva productora CLASA con fuerte

raspaldo oficiél, significaban desde

luego asfuerzos-poco ratribuidos en '

el orden econémico, para marcar la

pauta de un cine acorde con las exigencias

sociales y peoliticas del momento;




CINEMA VIRTUAL.

+ . .
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10.
11.
12,
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26,
27.
28.

%

CP. PUENTE

MARU :

21-X-97.

EL MAL EN EL CINE... 5/22

Pero la verdadera pauta de una
produccidn constituida a lo mas

por veinte cintas anuales lo dieron

123

los melodramas familiares de clase media

que clamaban por una madre podercsa
y capaz de preservar a todos de los

peligros de la historia.

cada uno de los productores que se

arriesgaba a invertir sus precarios

capitales apenas salvadecs de la revolucién

en una empresa cinematografica, lo

hacian cruzando los dedos temeroscs de

la ruina total. No habia Bance
Cinematografico que financiara,

ni organismos de distribucién y
exhibicién gue asegurara la salida
al mercadec de esas pobres peliculas
obligadas a competir en condiciocnes
muy desventajosas con las cintas del
poderosisimo Hollywood de entonces.
En esas condiciones, los productores
se daban de santos si sus peliculas
tenian regular éxito entre el publico
nacional. Es natural entonces que

muches de ellos alcanzaran solo
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CINEMA VIRTUAL, 21-X-97,. EL MAL EN EL CINE... 6/22
1. A producir una pelicula vy desapareciera
2. daspués del panorama.
3.0P.ATACA TEMA MUSICAL DISCO 4 TRACK 6 SUBE Y BAJA A FONDO A FONDO A CUE.
4.
5. EMILIO: Pero en 1936 occurrid el milagro,
6. el mismo de Fuentas que habia dado
7. con el compadre Mendoza y
B. vamonos con Pacho Villa muestas de
9. gran capacidad en el aprecio del
10. fendémeno revolucionario, se le
11. ocurrid insistir en un género muy
12. frecuentado por el cine mexicano
i3. desde su época muda: -
14, OP. ATACA TEMA MUSICAL CD 4 TRACK 9 Y FONDEA
15,
16. EMILIO: El melodrama ranchero, claramente
17. influido por una atraccién teatral
18, espaficla. Asi salié a la luz
19, *A114 en.al Rancho Grande” con toda
20, su teoria de arrogancias y noblezas
21. ) terratenientes.
22. OP. CORTINA MUSICAL
23. MARU: Es asi que el cine presenta la imagen de
24, un México reducido a leos limites del
25, rancho donde todo el mundo se protege
26. entre canciones tipicas de las
27. inminencias -histéricas. Tuvo la virtud
28. de antusiasmar no.sélo al pablico




CINEMA VIRTUAL.
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.

10,
11.
12.
13,
14.
15.
16.
17.
18.
15.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26,
27.
28,

OP.

21-X%-97,

EL MAL EN EL CINE... 7/22

nacional, sino al latinoamericano.

De pronto Tito Guizar y el cine

mexicano robaron el corazdn de las mujeres
dominicanas, nicaraguenses ¢ cubanas,

asi lo manifiesta el cineasta cubano
Hubert Barreno subdirector académico

del centro de capacitacién

cinematografica de México.

INSERT 3 DESDE “HUY...HASTA... POPULAR CUBANO (2:00)

ENTRA TEMA MUSICAL CD TRACK 3 Y FONDEA. Y DESAPARECE A CUE.

MARU:

Gabriel Figueroa descubridor de

la veocacidn plastica de la naturaleza
del pais, dio a nuestro cine su primer
premio internacional el de la mejor
fotografia, en el festival de Venecia.
Mientras la expropiacién petrolera

o el apoyo de la Repliblica Espafiola
situaba a México a la vanguardia
politica del mundo, “Alla en el
Rancho Grande” lo definia a los ojos
de milléres da espectadores de cine
como un tarritorio ajeno a otras
inquiatudea que no fueron las del
corazdédn sentimental o las guitarras.
Asi a contrapelo dea su proyeccidn
encontré México un camino industrial

para su cine.
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. CINEMA VIRTUAL.
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21-X-97. EL MAL EN EL CINE... 8/22

OP. EFECTISTA: FX DE METRALLETAS, DISPAROS, BOMBARDEQ FONDEA

1.

2. Y MEZCLA CON DISCO 5 TRACK 3 EN LA PALABRA

3. “CINE MEXICANO”. FONDEA MUSICA.

4. EMILIO: Paro en 1941, cuando Avila Camacho
.5, sube al peder, la guerra mundial se

6. generaliza para desgracia de millones
7. vy millones de seres humanos y para

B. fortuna del cine mexicano, Ni aun

9. un cine con tan manifiesta vocacién
10. a la irresponsabilidad puede desconocer
11. las grandes ventajas que la situacién
12, le ofrece. La produccidon del cine
13, norteamaricanc tenderia a disminuir,
14. como a8 légico, pero lo mas importante
15. no es eso, sinc el apoyo que los

16, propios norteamericanos daran al cine
17. nacional (IRONICO) dinero, maquinaria
i8. refacciones e instruccién.técnica.
19, OP. CORTINA MUSICAL

20. MAROU: hasta ese momento el de Argentina

21, ha sido el mayor cine en castellanco,
22. tanto por el volumen de su produccién
23. como por éxito en el mercado

24. latinoamericano. Pero los Estados
25, Unidos preferirian apoyar la

26. cinematografia de un pais aliadeo

27. como México sobre la de un neutral
28. tan sospeachoso como lo era Argentina
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21-X-97,

OP. PUENTE MUSICAL.

MARU:
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EL MAL EN EL CINE... 9/22

en el campo de batalla, ideolégico,
politico y econémico que presentaba

el mercado latinocamericaneo, le tocara

al cine Argentinc enfrentar una terrible
crisis y ceder a México el primer

lugar de produccién de cine en castellanco

En 1942 se crea al fin el Banco
Cinematografico por iniciativa del
Bance Nacional de México:;

realizandose veinte peliculas peor afo.
Para 1943 gera alGn mas brillante, sea
llega a producir un total de 70
peliculas, cifra nunca alcanzada hasta
ese momento por ningin cine de lengua
castellana; pero la euforia se hace
incontenible con el surgimiento de
figuras comeo: Maria Félix, Dolores

del Rio, Pedro Armendariz, Pedro Infante

¥ El Indio Fernandez entre otros,

trayendo como consecuencia la producciédn de 75
peliculaa.an 1944. En afios

postariores, se instaurd el premio

Ariel por la Academia Mexicana de

Ciencias y Artas Cinematégréficaa,

asi como un gran desfile de tiempos

glamorosos tan dificiles de olvidar.




CINEMA VIRTUAL. 21-X-97.
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EL MAT, EN EL CINE...10/22

l. OP. EFECTISTA: FX METRALLETAS Y DISPAROS.

2. EMILIO: (VOZ TRISTE)
3.
4.
5. OP. RAFAGA.
6. EMILIO:
7.
8.
9.
10,
11.
12.
13,
14,
15.
1s6.
17.
i8.

Desafortunadamente la guerra amenazaba
con terminar, y con ella, la época

de las vacas gordas.

Los norteamericanos, ya pasada

la guerra, se dedicarian a cobrarse

con fe su no muy desinteresada

ayu@a al cine nacional. Por medio

de distribuecién “Columbia Pictures por ejemplo
se llevaria una buena parte de las |
enormaes ganancias por las cintas de
CANTINFLAS, en las acciones de los
Estudios Churubusco y la creacién

de una poderosa mafia, que daria

fin a una etapa inolvidable de un

México que tal vez no vuelva.

“La época dorada del cine nacional”

19. OP.SUBE. TEMA MUSICAI BAJA Y DESAPARECE.

20.DIRECTOR:CON ALTAVOZ
21,
22,
23.
24,
25,

COORTE!

' Sefiores estuvieron estupendos,

pueden tomarse algunos minutos para
descansar..... (PAUSA)
Eacenografia necesitc algunos cambios

de ambientacidn.

26. OP. EFECTISTA: FX MOVIMIENTO DE COSAS Y BAJA A FONDO.

27.
28,
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CINEMA VIRTUAL. 21-X-97. EL MATL, EN EL CINE...11/22
1. DIRECTOR: Me gustaria probar el sonido,
2. las guitarras y las voces de la
3. melodia...
4. {IMPERATIVOQ) que entra la cahcién
5.0P. ATACA TEMA MUSICAL CD & TRACK 7 PLANTEA 30" Y BAJA
6. A FONDO.
7. DIRECTOR: con eso estia bien sefiores.
8. OP.DESAPARECE MUSICA
9.DIRECTOR:CON ALTA VOZ Reiniciamos al rodaje. (PAUSA)

10,
11.
12.
13.
14. OP. EFECTISTA:

guarden silencio en el estudio.
Se filma escena nimero 72;

El cine una experiencié scbhre el mal.

Listo Sonido, Lista camara, Pizarra, accién.

FX DE PI7ARRON Y ENTRA MUSICA CD 7 TRACK 2

15. Y BAJA A FONDO.
16. CRISTINA:
17.

18.

19,

20.

21.

22.

23.

24,

25,

26. OP. CORTINA.
27. CRISTINA:.
28.

Pedemos entender a nuestro cine
mexicanc como una realidad complicéda
gsiempre y cuando se profundice en la
experiencia que ello entrafa y esto
se logra, “tomando en serioc “lo

que el c¢ine nos dice, poniendo en
juego nuestra propia experiencia,

¥ con la ayuda de ella podemos hablar
de una figura central del cine

mexicano; la maldad.

El mal no puede ser identificado

directamente.
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CINEMA VIRTUAL. 21-X-97, EL MAL EN EL CINE...12/22
1. pues no constituye el sujeto de la
2, accién, la maldad es de por si un
3. tema-aceién en la medida en que encierra
4. un conflicto, un drama. El tema de la
5. maldad es en ese sentide algo que
6. pasa, un acontecimientc y una duracién,
7. una experiencia. De ahi derivan las
8. tematicas como son: la miseria, el
9. amor, la muerte y el autoritarismo
10. paterno que distinguié a la época
11. de los cuarentas de otras que no han
12. podido igualarlas.
13. 0P,
14. ATACA ch 8 TRACK 2 Y FONDEA
15. MARU: ' un padre autoritarico, recto,
16. machista y cruel. Una madre
17. engaiiada, abnegada y finalmente
18. heréica. Por Ultimo los hijos
19, frustrados, reprimidos, sin el poder
20. de opinar o decidir, sélo con-una
21, consigna: la de obedecer. Es el
22. marco que nos prasenta el cine:
23, (irénico) el hogar mexicano, rico en
24. tradicidén de nobles costumbres.
25, Cintas de las cuales emanan un sin
26, fin de historias llenas de abnhegacién,
27. ternura y desclacién.

28, OP. PUENTE MUSICAL.




CINEMA VIRTUAL. 21-X-97.

14. ,
'15. OP. PUENTE MUSICAL.
16. MARU:

17.

18.

19.

20.

21,

22.

23,

24.

25,

26,

27.

28.
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EL . MAL EN EL CINE...13/22

dentroc de las peliculas de tema
familiar ninguna ha merecido
los elogios de la critica tanto

como Una familia de tantas, de

Alejandro Galindo. La principal
virtud que se le atribuye a este filme
as su fidelidad a 1a realidad y su
actitud critica frente a los

heches que narra, cuyo tema

principal es la desintegracién

familiar, Una familia de tantas

se distingue por su actitud
diagnéstica antes que fatalista vy

moralizante como es costumbra.

La accién se desarrclla en el

ambito de la cotidianeidad familiar

Yy una vez mas en tornc a la crisis

del autoritarismo paterno. Esta vez,
8in embargo, el conflicto no se da
como un enfrentamiento de caracteres,
pugnado cada cual por prevalecar sobre
el contrario como medio para

lograr la afirmacién personal.

Don Rodrigo Catafio, burbdcrata

v padre de familia, ejerce su autoridad
discriminando entre el varén y las

mujereas.
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15.
16. 0OP.

21-X-97.

MEZCLA MUSICA CD

8

EL MAL EN EL

al primero le ofrece un trato de
camaraderia mientras gque a sus hijas
les reserva la rigidez del tirano.
Don Redrigo Catafio es pues, sexista
v las relaciones amorocsas de sus
hijas despiertan su imaginacién
morbosa y su encastamiento machista.
En el hogar 61 es el mache celoso que
preserva la pureza de sus mujeres,
tanto de novios enamorados como de
utensilios que con el ocio traigan
los malos pensamientos y despierten
las pasicnea. Don Rodrigo Catafio es
defensor de la economia doméstica y
la buena moral.

TRACK 10 Y FONDEA

17.
18. EMILIO:

19,

20.
21,
22.
23,
24.
25,
26,
27.
28,

ademas de Don Redrige, componen la
familia la madre sencilla y sumisa,

tres hijas: una peguefia escolar,

una casi quinceafiera, y la mayor, que

trabaja; dos hijos: el mas pequeiic
de todos, y el mayor, joven contador
de un banco; por ultimo, forma
también parte de la famiiia una

sirvienta de trenzas.

132

CINE...14/22
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1. OP. CORTINA,
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EL MAIL EN EL CINE...15/22

2. EMILIO: Un dia la joven Maru, la hija madiana
3. conoca a Roberto del Hierro, vendedor
q. de aspiradoras con quien comiaenza
5. un noviazge. El1l le cuenta sus ideas
6. y ambiciones, después de un tiempo
| 7. deciden casarse en contra de la
8. negativa de Don Rodrigoe. Maru ante
9. tal situacién sale de su casa vestida
10. de novia, sola con un grito de
11. tristeza.
12. CRISTINA: 'Ya me voy papacito!
13. OP. MEZCLA CON CD 9 TRACK 4 Y FONDEA A CUE.
14. MARU: El rigido moralismoc sexista de
! 15, Rodrigo Catafic se enfrenta a la moral
| 1s. optimista y heterodirigida de
17. Roberto del Hierro, el director se
18. cuida de presentarnos a ambos personajes
19. come meros ejemplos de tipo abstracto.
20. Mediante su ubicacidéh social se nos
21. 'sqgiere una posible explicacidén de sus
22, conductas ¥y més allA de éstas, de las
23. ideologias que las justifican.
24, OP. PUENTE MUSICAL.
25, MARU: Don Rodrigo empujado por un nueve modelo,
26. el de la libre empresa donde los mas
27. més jovenes, asi come los recomendados
28.

tendran mayores oportunidades
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. CINEMA VIRTUAL. 21-X-97, EL MAL EN EL CINE...l6/22
1. MARU de desarrcllo incorpora a suﬁ hijos,
2. al trabajo, y de ésta manera seguir
3. manteniendo su status y reflejar un
4, nivel de vida pomposco ante los deméas
5. y tode este bajo un objetivo;

6. impresionar a la sociedad, conseguir
7. el respato, la obediencia abscluta,
8. la discriminacién sexista y la
9. inhibicién de cualquier sentimiento.
10, Es clara la manifestacién maléfica
11, del auteritarismo viril en donde
12. el hombre “macho”, es el Unico que
13, puede decidir y dar la primera vy
14. dltima palabra sobre cualqﬁiar tema
15, o problema, y por si fuera poco, el
16. bloqueo de todo tipe de comunicaciédn
17. en la célula familiar que finaliza
18. castrada. También se presentan otros
19, casos como en las cintas:
20. No desearan la mujer de tu hijo y
21. La oveja negra; peliculas de
22, Ismael Rodriguez.
23. (QP. ATACA Ch 10 T6 SE MANTIENE Y BAJA A FONDO
24. MARU: Protagonizada por Pedro Infante
25, {el hijo Silvano)} y Farnando Scler
26. {el padre Cruz Trevifioc Martinez de
27. la Garza), padre e hijo eatéﬁ
28, enfrascados permanentemente.
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CINE...17/22

EL MAL EN EL

1, en resolver lo que a todas luces as un
2. conflicto de autoridad, entre quien

3. manda y quien obedece. Es sorprendente,
4. sin embargo, el absurdo de esta situacién.
5. No se trata de que no raconozcamos la

6. situacién porque es muy familiar, su

7. enfrentamiento se parece bastante a la
8. colisién de dos cuerpos fisicos gque se
9. atraen y se repelen en un mevimiento

10. gin fin, que ni la misma muerte de la
11, madre puede detener, convirtiéndose

12. en un autoritarismo enfermizo, al igual
13, ' que la cinta anterior. El autoritarismo
14. del padre todo lo que toca lo destruye
15. y putrefacta. ’
16. OP. CORTINA

17. CRISTINA:

Una de las principales caracteristicas

18. del cine nacional de la época, fue

19. presentar las vivencias de lo cotidiane

20, donde el drama constituyd una.parte

21. sustancial en situaciones como la muerte

22. de lo cual nos comenté Juan Pablo Villaseiior,
23. Director de la cinta “Por si no te

24. vuelvo a ver”

25. 0OP. ENTRA INSERT No. 4 DESDE "PERVERSION... HASTA... DINERO

26. A LA CASA

(2. 13}.

27.
28.
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23,
24,
25.
26.
27.
28.

EMILIO: (VOZ EN OFF)

EMILIO:

EMILIO:
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EL MAL EN EL CINE...18/22

Las cintas mas representativas que
tocaron los temas de la dramatica

del mal fueron:

Nosotros los pobres y Ustedes los ricos
ambas de Ismael Rodriguez, tuvieron un
gran éxito entre el piblico popular al
presentar el mundo de los pobres como
una farsa sentimental y truculenta;

1o mas notable de estas peliculas es

ese entusiasmo que logran despeftar
entre aquellos cuyo modo de vida pretende
reflejar la participacién popular. Las
cintas introducen un elemanto novédoso
en el tratamiento de la pobreza. Esta
no se opone directamente a la riqueza
sino a un ceonflicte interior. E1
alejamiente de la degradacién sustituye
cualquier afén de ascenso; la degradacidn
e3 una condicidédn sin historia, o mejor
dicho, el estigma degradante cancela

la historia.

El silencio, el engafico, la paralisls,
la vioclencia, el equivoco, preservan
al pobre ser la degradacién. E1
comportamiento de los personajes nho

nace de ellos mismos,
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1.
2,

22.
23.
24.
25.
26,
27.
28.

OP. ATACA

.

21-X-97.

TEMA MUSICAL
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EL MAL EN EL CINE...18/22

Cb 11 T4 Y FONDEA A CUE.

EMILIO: (VOZ EN OFF)

oP. MEZCLA

MUSTICAL

Las cintas mis representativas que
tocaron los temas de la dramatica

del mal fueroné

Nosotros los pobres y Ustedes los ricos
ambas de Ismael Rodriguez, tuvieron un
gran éxito entre el puiblico popular al
presentar el munde de los pcbres como

una farsa sentimental y truculenta;

lo mas ncotable de estas peliculas as

ase entusiasmo que logran despertar

entre aquelleos cuyo modo de vida pretaende
reflejar la participacidén popular. Las
cintas intreducen un elemente novedoso

en el tratamiento de la pobreza. Esta

no se opone directamente a la riqueza
sino a un conflicto interior. EI1
alejamiento de la degradacidén sustituye
cualquier afan de ascenso, la degradacién

a3 una condicidn sin historia, ¢ mejor

dicho, el estigma degradante cancela

la historia.
ch 1 TRACK 8 Y FONDEA A CUE.

EMILIO:

El silencio, el engaflc, la paralisis,
la violencia, el equivocq, preservan
al pobre ser la degradacién. El
comportamiento de los personajes no

nace de ellos mismos.
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CINEMA VIRTUAL. 21-X~-97. EL MAL EN EL CINE...19/22
1. EMILIO: ed3 uha conducta que se les impone.
2. Hasta gue esa conduta llega a
3. parecerles su propia necesidad.
4. La expresidon de si mismos. E1 tema de
5. la pobreza urbana se enfrenta‘con la
6. dificultad de localizar a sus villanos. -
7. A diferencia de la fijacidn ideclégica
a. alcanzada en otros ambitos y con
9. independencia de la relativizacién de
10. los temas citadinos al primer plano de
11. las fantasias colectivas se va rasolviendo
12, con la ambigiedad propia de una clase
13. media sorprendida en el anacronismo.
14. 0P, MEZCLA CD 8 TRACK 7 Y FONDEA A CUE.
15. MARU: Otro ajemplo reprasentativo es la
16, pelicula Un rincén cerca del cielo
17. protagonizada por la inolvidable
18. pareja de Marga Lépez y Pedro Infante.
19. OP. CORTINA.
20. MARU: La trama se inicia cuando el provinciano
21, Pedro Gonzalez llaga a la capital en
22, hbusca de trabajo, es orgulleocso, digno
23, vy honrado. Consigue empleo en una oficina
24. donde conoce a Margarita; se enamoran
25. y s@ casan. Van a vivir a un cuarto de
26. azotea “cerca del cielo” mientras
27. pueden vivir mas cémodamente en lo
28,

parece ser el logro de una posicidn
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21-X-97, EL MAL EN EL CINE...20/22
1. MARU: en la sociedad urbana.  Se insertan una
2. serie de infortunios que llevan a Pedro,
3. primerco a un intento de suicidio, después
q. al arrepentimiento y a la resignacidén
5. per su pobreaza.
6. OP. CORTINILLA
7. MARIJ: El inicio de sus penalidades esta pues,
8. vinculada a su matrimonic con Margarita
9. Yy el embarazo de ésta. El drama se
10. suscita en la degradacién progresiva del
11. personaje; de guardaespaldas personal
12. a perro humano, finalmente como limosnero
13. vy ladrén., Del trabajo despersocnalizado
14. de la oficina, pasando por la sumisidn
15. personal, la humillacidn y la desviacién,
- 16. Pedro conoce todos los grados de la
17. miseria, y la muerte misma.
18. OP. _ PUENTE _ MUSICAL.
19. CRISTINA: Para Rousseau el mal no tiene su
20. MARU: origen en su supuesto pecade original,
21. ni es en una vida ultraterrena o en la
22. esperanza de ella donde el hombre
23. habréd de reconciliarse consigo mismo.
24. Tampoco debe atribuirse a la debilidad
25, de algunos hombres incapaces de seguir
26. una conducta ética o raciocnal. La maldad
27. aes la desigualdad social de un estado
28. en el que los hombres se distinguen
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CINEMA VIRTUAL. 21-X-97, EL MAL EN EL CINE,..21/22
1, entre rices y pobres, entre un
2. padre que castra la voluntad de su esposa
3. @ hijos, a los cuales condena a vivir
4. la oscuridad de su mediocridad, la
5. distincién casi inexistente de la muerte
6. vy la miseria que experimentan los miles
7. de pobres en ciudades como la nuestra,
8. gsintoma de una realidad para ellos indifentea.
9. Por ellc para Rousseau el comportamiento
10. ético de la victoria del bien sobre el
11. mal se convierte en el compromisc politiceo
12. de transformar tal sociedad injusta, y los
13. medios de comunicacidén en el caso de
14. la radio y el cine para que no actien como
15. mudos testiges sino al contrario participen
16. activamente en la transformacidén de dicha
17. . sociedad emancipandola y concientizandola
18. al narrar sus historias.
19. 0P. ATACA €b 1 TRACK 1 Y FONDEA.
20. i
21. EMILIO: asto fue CINEMA VIRTUAL.
22. 0OP. ATACA TEMA MUSICAL Y FONDEA A CUE.
23. EMILIO: Una mirada al cine a través de la radio.
24, estuvieron en los micréfonos.
25, MARIA EUGENIA PULIDO.
26, CRISTINA PEREZ LARA.
27. y EMILIO EBERGENYI.

28.
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CINEMA VIRTUAL. 21-%-97. EL MAT, EN EL CINE...22/22

1. EMILIO - Produccién, Guién y Musicalizacidn:
2 JOSE MANUEL MENDOZA CAMPUZANO.
3 Efaectos y Misica:
4 VICENTE MORALES
5. en los controles técnicos
] FRUCTUOSO LOPEZ v
7 ERNESTO CANO,
8 Esta fue una produccién de la Universidad
9 Nacional Auténoma de México. “Campus-
10. Aragén”. Y Radio Educacién “Cultura con
11. Imaginacién”,
12, jHasta la Préxima!
13. OP. SUBE TEMA MUSICAL Y DESAPARECE.
14.
15.
ls.
17.
18,
19.
20.
21,

- 22.

23,
24.
25,
26,
27.
28.
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CONCLUSTION

La incidencia del mal en la pobreza es miltiple: el mal se
nos aparece ya en la pobreza misma, como expresién de un destino
adverso, impersonal; la maldad tiene el rostro de quien produce
un dano al gue por su pobreza es indefenso, o bien es el pobre
insolidario con otros como &1, sin posibilidad de redencién y a
menudo mero instrumento de violencia al servicio de los ricos y
los poderosos; los malos son quienes actuan con maldad; lo malo,
aquello gue aparta al pobre de sus posibilidades de redencidén, un
sentimiento, una accién, que nacen de la rebeldia contra 1la
pobreza pero gue sécrifican otros valores, como la honradez, 1la

amistad o el amor.

Esta miltiple incidencia del mal en la pobreza es
aprovechada dramdticamente para invertir el conflicto originario:
la pobreza es vivida como a@versidad, sirve de base a una serie
de conflictos menores entre los cuales desfaca el riesgo de
perdicién a que se aboca el pobre que intenta rebelarse contra el
destino. De esta manera, la pobreza que hiere el interior del
hombre culmina su ciclo con el logro de la felicidad, con 1la
gracia de la resignacién y la bienaventuranza. Por ello se
explica que finalmente la pobreza sea concebida como algo
positivo, mientras que la riqueza y los ricos son degradados con

toda suerte de vicios morales y la condena de infelicidad.
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Pobreza, adversidad y felicidad, vienen a constituir de este
modo un c¢ircule cerrade, en el gue 1la referencia a las
condiciones concretas en las gque la pobreza aparece entrﬁ a
formar parte de la misma retérica. El descubrimiento
rousseauniano de la desigualdad como esencia de la pobreza nos
llevaria por ellc mds alla de este circulo, a la

desestructuracidén de la retdérica pauperista.

Pobreza y desigualdad

"ILa primera fuente del mal es la desigualdad... esas
palabras, pohre y rico, son relativas y cuando los hombres sean

1z

iguales no habrd ricos ni pobres™. De esta manera sustrae
Rousseau la problematica de la desigualdad entre riccs y pobres
del discurso fundamental moral y lo religioso para introducirla

como pieza clave de su reflexién ético-politica.

Con anterioridad la reflexidn cristiana sobre la pobreza era
la gque prevalecia, teniendo como base el problema de la caridad,
la limosna, la repulsa de la sociedad de los ;iggg_ con la
eleccién de. los pobreé, por una parte, y el problema de 1la
comunién{ de la comunidad mistico-religiosa, por otra parte. Sin
embargo, por el énfasis en una vida ultraterrena, estas ideas

pocas veces dieron impulso a movimientos politicos vy

12

Para esta parte del ensayo me basé en el libro de Lucio
Colletti, Ideologia y Scociedad, Ed. Fontanella,
Barcelona, 1975, en "Rousseau, critico de la ‘sociedad
civil’, PP. 207-269. -
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permanecieron limitadas a sus expresiones rituales,
instituciconales, y en general al servicio de la consolidacidén y

el apaciguamiento de las conciencias.

En el orden politico la burguesia porta el estandarte de la
igualdad en su lucha contra el régimen feudal y éu sistema de
privilegios. Sin embargo, los pobres son excluidos originalmente
del nuevo sistema. John Locke, tedérico del liberalismo, comienza
por afirmar la igualdad en derechos naturales, como gue todo
hombre es naturalmente propietario unico de su propia persona y
de sus capacidades, sin que deba nada por ellas a la sociedad;
pero dadoc que el hombre es también libre para alienar su propia
capacidad de trabajo, Locke justifica la diferenciacién de
derechos entre proplietarios y no propietarios. Quienes carecen
de propiedad dependen de quienes si tienen y son incapaces de
modificar las circunstancias en que se encuentran. Una vez m&s
Locke considera a todos los que dependian de un empleo, de la
caridad o del asilo como moral e intelectualmente incapaces de
elevarse por encima de su condicién. Pensaba, por ejemplo, que
la preliferacién de desempleados no se debia a otra cosa que "a
la relajacién- de la disciplina y a 1la corrupcién de las
costumbres", y era partidario de una religién dogmatica vy
autoritaria que indujera a los pobres a guardar obediencia y

respeto a las buenas costumbres. **

13

.“Locke' la teoria politica de la aprop1ac1én" del libro
de C. B. Macpherson,
individualismo, Ed. Fontanella, 1970 PP. 192-194.
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Para Rousseau el mal no tiene su origen en su supuesto
pecado original, ni es una vida ultraterrena ni en la esperanza
de ella donde el hombre habrd de reconciliarse consigo mismo.
Tampoco atribuye el mal a la debilidad de algunos hombres
incapaces de seguir una conducta ética o racional. El mal es la
desigualdad social, la injusticia de un estado en el gque los
hombres se distinguen entre pobres y ricos. Por ello, para
Rousseau el compromiso ético de la victoria del bien scbre el mal
se convierte en el compromisc politico de transformar tal

sociedad injusta. Como sefnala Cassirer:

"En Rousseau, la solucién de este problema (la
responsabilidad del origen del mal) consiste
enteramente en haber trasladado la responsabilidad a un
punto donde hasta ahora nunca se habia buscado -en el
haber creado en cierto modo un nuevo sujeto de la
responsabilidad, de la imputabilidad. Este sujeto no
es cada hombre en particular, sino la sociedad
humana... La sociedad humana en su forma actual ha
producido a la humanidad una profunda herida; sin
embargo, es ella misma la tinica que puede y debe curar
esta herida. Sobre la sociedad humana gravita de ahora
en adelante el peso de la responsabilidad. Esta es la
solucién gque dioc Rousseau al problema de 1la
tecdicea™.!

A diferencia de Locke, que consideraba a la sociedad como
una esfera contingente respecto al estado de naturaleza del
hombre, y por lo mismo tan s6lo un simple medic para defender,
con todas las fuerzas comunes, a las personas y los bienes de

cada uno de los individuos asociados, Rousseau consideraba al

e Cassirer, Ernest. citado por Lucio Colletti, Op, Cjt, P.
210.
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hombre ideal como indivisible de la sociedad. El estado de
naturaleza rousseauniano no es una condicién "moral", sino un
estado de inocencia, una condicién simplemente animal, mds alld

incluso de la distincién entre el bien y el mal.

En el caso de Locke, €l hombre ha obtenido su humanidad de
una vez para siempre, en su contacto con la trascendencia gque le
dio un alma; en Rousseau, en cambio, la humanidad de cada hombre
sélo lo es en potencia, y sélo alcanza su actualizacién mediante
la sociedad. De ahi que una sociedad en la que cada guien se
gufa por su interés personal puesto en competencia con otros
intereses contrapuestos, en la gue el éxito de uno significa la
ruina de otros, en la gque cada uno, para sobrevivir, ha de
rebajar al préjimo hasta convertirlo en un medio de su interés

egoista, es una sociedad que debe ser transformada.

A partir de Rousseau el imperativo igualitario no es negado
abiertamente por la ideologia dominante, y sin embargo se ha
mellado su punta hasta hacerlo casi inocuo para el status gquo.
Lo ma&s curioso de esta mediatizacién del imperativo igqualitario
es gque se consigue mediante la promocidén de la igualdad a ideal
politico, social y econémico. Es ésta una caracteristica de
todos los socialismos utépicos a los dgue Marx criticaba por
dedicarse a prefigurar el aspecto de la sociedad futura, y no
preocuparse demasiado de superar realmente la sociedad presente.

Otra forma de mediatizacidén consiste en convertir la idea de la
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igualdad en un principio metafisico del que derivaria, por si, la
transformacién de 1la sociedad. Este seria el caso de
proposiciones encaminadas a corregir el reparto de la riqueza en
la sociedad sin modificar en nada el sistema de produccidn
social.

Finalmente, ha aparecide bajo una forma diferente en la
promesa del bienestar general. La igualacién entre los hombres
se retrae a una légica del consumo programado, mediante la cual
los medios de la existencia, alimento, vivienda y cultura, se han

vuelto un fin en si mismos, y como dice Robert Misrahi:

"La vida se consagra entonces no ya a la existencia, en
el sentido preciso del término, es decir a la perpetua
superacién prédctica del presente, sino a la
subsistencia, es decir a la perseverancia del ser en su
propia identidad estdtica, en el gozar de si como
sustancia y como ser, es decir como cosa." **

En cierta forma, la ideologia del bienestar, al manifestarse
como uha "finalidad sin fin" (Adorno y Horkheimer) ha puesto
nuevamente en entredicho la consistencia de la oposicién entre
riqueza y pobreza" *°* Desarrollando la critica rousseauniana de

la sociedad civil individualista y competitiva, Marx descubre en

1 Misrahi, Robert. Metafisica del Bienestar" en éSociedad
ivilizaci i ? Ed. Rodolfo
Alonso Editor, Buenog Aires, 1971, P. 117,

e W. Theodor. Adornc y Horkheimer, La Sociedad, Edit.
Proteo, Buenos Aires, 1971.
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la sociedad capitalista la ultima trabazén entre riqueza vy

pobreza:

"Cada individuo especula sobre el modo de crear en el
otro una nueva necesidad, para obligarle a un nuevo
sacrificio, para sumirlo en una nueva dependencia, para
desviarlo hacia una nueva forma de placer y con ello &
la ruina econdmica. Cada cual trata de crear una
fuerza esencial sobre el otro, para encontrar ast
satisfaccidén a su propia necesidad egoista. Con la
masa de los objetos crece, pues, el reino de los seres
ajenos a los gue el hombre estd sometido, y cada nuevo
producto es una nueva potencia del reciproco engafio y
la reciproca explotacién." 7 )

Riqueza y pobreza sélo son opuestos en tanto gue se refieren
ambos a la propiedad privada, en tanto que la propiedad privada
"nos ha hecho tan estiupidos y unilaterales que un objeto sélo es
nuestro cuando lo tenemos" ** Por eso, sehala Marx, con la
superacisén de la propiedad privada en lugar de la riqueza y la
miseria aparece el hombre rico y la rica necesidad humana. Con
ello no sdélo la rigueza sino también la pobreza recibe un
significado humano, y por esoc sociall La necesidad humana deja
de ser.expresién de la enéjenacién Yy se convierté en .un monento

positivo de su realizacién.

v MARX, Carlos. Citado por Lucio Colletti, Op. Cit., P.
233.

- Ibidem.
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Pobreza y ciudad

En la ciudad la pobreza se convirtié en un modo de‘vida. El
campesino pobre estd todavia cerca de la ﬂaturaleza para ver
enajenarse sus necesidades tanto como habrad de soportarlo el
emigrante gue busca ccupacién y asentamiento en la ciudad. En
adelante la suerte del trabajador no guarda ya relacién con su
esfuerzo, sino con el azar del mercado de trabajo que decide
cuando tal esfuerzo encontrard empleoc y cudando quedard cesante.
La transformacién de una economia rural-agricela a otra urbano-
industrial promueve la transferencia de numerosos contingentes de

agricultores, artesanos y sus familias del campo a la ciudad.

La ciudad de México, asiento del poder politico y econédmico,
ve llegar a esta gran masa de trabajadores y los recibe con un
sentimiento de curiosidad mezclada al rechazo y el temor. De la
curiosidad que le producen los recién llegados resulta un auge de
populismo cultﬁral: "el peladito y "el pachuco" son figuras
consagradas, prototipos de la nueva moda. El1 temor y el rechazo
se manifiestan en la incapacidad de los capitalinos para superar
su actitud de suficiencia, sus melindres de clases bien educadas,
sus prejuicio§ moralizantes, su desprecio frente a las

costumbres, las penurias y vicisitudes de los pobres.

Las peliculas mexicanas sobre la pcbreza siguen en general
el mismo esguema. Los pobres son admitidos como parte de la

sociedad en tanto que es posible encuadrarlos en su propio
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ambiente, especie de microcosmos social, preservando la pureza

del otro ambiente social, de las clases media y alta.

La ciudad finge acoger a los pobres ddndoles un espacio
propio: el barrio, que sélo es suyo a merced de las ilusiones
ideclégicas que se promueven. La mera convivencia espacial es
elevada a cercania afectiva. Estar lejos del barrioc en gque se
vive es aventurarse por tierras inhéspitas y hostiles, exponerse
a contactos perturbadores. Permanecer en el barrio o velver a él

es alcanzar la mayor de las dichas posibles.

La solidaridad de emergencia, lo que los antropélogos
llamarian las redes de avuda mutua, basada en el parentesco, en
la vecindad, en el compadrazgo o la amistad, es también exaltada
como una muestra de lo felices que viven los pobres, olvidando
que se trata en todo caso de comportamientos de supervivencia.
En cierto modo se invierte el signo de la realidad, la pobreza
seria acompanada de una rigueza de sociabilidad; por lo tanto no
habria ahi una situacién gque superar sino una utopia gue

preservar.




' FUENTES CONSULTADAS
BIBLIOGRAFIA

ABAD CARRETERC, LUIS.
Instante e ida
México 1958, Ed. F.C.E. 232 p.

AYALA BLANCO, JORGE.
e s i exic
México 1968, Ed. Gustavo Gili. 152 p.

CAPLOW, THEODORE. ‘
cont : o) iciopes e t
Espafa 1974, Ed. Alianza Editorial. 103 p.

COLLETTI, LUCIO.
[ socj
Barcelona 1975. Ed. Fontanella. 269 p.

DELLA VOLPE, GALVANOC.
o) e i

Madrid 1971, Alianza Editorial, 3a. Edicién, 225 p.

GARCIA RIERA, EMILIO.
i i ocume: de i cano.
México 1970, Ed. Era. 167 p.

GARCIA RIERA, EMILIO.
Méxj i X i e jie
Guadalajara 1988, Ed. Era, Tomo V, 525 p.

GARCIA RIERA, EMILIO.
El cine y su piblico,
México, 1974, F.C.E. 64 p.

GETINO, OCTAVIO.
Cine Latincamericano.
México 1990, Ed. Trillas, 2a. Edicién, 225 p.

150




151

GUTIERREZ ESPADA, LUIS.
Narrativa Filmica.
Madrid 1978, PBEd. Piramide, 2a. Edicién, 200 p.

LOTMAN, YURI M. v
E ti Psico
Barcelona 1979, Ed. Gustavo Gili. 149 p.

LUCOT, ANTHONY.
{coandlisi
Barcelona 1979, Ed. Gustavo Gili. 149 p.

MENDIOQOLA, SALVADOR.
; iaci ci +
México 1993, UNAM. 110 p.

Buenos Aires 1971, Ed. Rodolfo Alonso Editor. 205 p.

MITRA, JEAN.
Estét] ico ine.
Espana 1984, Ed. Trillas, 2a.Edicién. 583 p.

W. ADORNO, THEODOR. et. al. .

Ia _sociedad.
Buenos Aires 1971, Ed. Proteo, 1352 p.




152

ENTREVISTAS.

BARRENO, HUBER. Subdirector del Centro de cCapacitacién
Cinematogrdafica. El cine de la época dorada vista desde América
Latina; entrevista Directa realizada en las instalaciones del
C.C.C. en el Centro Nacional de las Artes el 4 de Diciembre de
1997.

VILLASENOR, JUAN PABLO. Director de la pelicula "POR SI NO
TE VUELVO A VER". El cine mexicano de la década de los
cuarentas; entrevista directa realizada en las instalaciones del
C.C.C. en el Centro Nacional de las Artes el 26 de Febrero de
1998.

HEMEROGRAFTIA.

1.- ESCOHOTADO, ANTONIO. "La conciencia Infeliz™ Revista de
Occidente. Espafa, 1972. P. 26. .




	Texto Completo

