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La unica manera de salvar el cine, que esta
muriendo  lentamente, es  revitalizar las
producciones independientes. El deseo y las
ganas de contar una historia es muy simple, pero
ahi estd la salvacion de este arte.  Las
instituciones estdn matando este impulso.

Alain Tanner



A mi familia nuclear
A mi madre y padre: Epifania Contreras y Apolonio Castaiieda por ser

eje fundamental de mi vida.

A mis hermanos mayores y sus respectivas parejas: Roman y Laura,
Victor y Carmen; sin ustedes este proyecto de profesion seria dificil.

A mis otros dos hermanos: Luis y Laura por seguir adelante a pesar de
los tropiezos de nuestras vidas.

A mis sobrinos: Israel y Victoria del Carmen; dos proyectos de vida a
realizarse.

A mis tios: “Chata” y Modesto.

A sus hijas: Norma (qepd), Silvia y Gabriela, por ser parte de la
familia nuclear.

Gracias



AGRADECIMIENTOS

A todas aquellas personas que hicieron posible la realizacién de esta
tesis. Ustedes saben quiénes son.

Gracias mil por su ayuda, apoyo y comprension.



INDICE

INTRODUCCION

CAPITULO 1. EL TERCER CONCURSO DE CINE EXPERIMENTAL
COMO PUNTO DE PARTIDA
1.1 Antecedentes. ;Qué son los concursos de cine experimental?
1.2 Tercer Concurso de Cine Experimental: un respiro dentro de
la industria cinematogréfica nacional
1.3 Del Cine Independiente al Tercer Concurso de Cine Experimental
1.4 Resultados del Tercer Concurso de Cine Experimental
1.4.1 Participacion de directores, actores y técnicos
1.4.2 Produccion
1.4.3 Distribucidn y exhibicion
1.4.4 Consecuencias

CAPITULO 2. EL CINE INDEPENDIENTE PROPUESTA Y
AVYANCE DEL CINE MEXICANO
2.1 Desarrollo del Cine Independiente a partir de 1983 a 1992
2.2 Participacion de directores, actores y técnicos
2.3 Produccién
2.4 Distribucion y Exhibicién

CAPITULO 3. EL PAPEL DE LAS ESCUELAS DE CINE DENTRO
DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA
NACIONAL

3.1 El Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
(CUEC)
3.1.1 Funciones del CUEC
3.1.2 Plan de Estudios
3.2 Centro de Capacitacién Cinematografica (CCC)
3.2.1 Funciones del CCC
3.2.2 Plan de Estudios
3.3 Escuelas - Egresados e Industria Cinematografica Nacional

12
14
25
27
29
33
35

38
39
63
67
83

92

93

96
100
102
104
106
108



CAPITULO 4. DISTINTO AMANECER:
EL NUEVO CINE MEXICANO
4.1 Situacion del Cine Mexicano entre 1986 a 1992
4.2 Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y su papel
dentro de la cinematografia nacional
4.3 Ser o no ser: perspectivas del cine mexicano

CONCLUSIONES
BIBLIOGRAFiA
HEMEROGRAF{A

FILMOGRAFIA

116
117

127
134

141

147

150

154



INTRODUCCION

La histonia del cine mexicano estdi marcada por la fatalidad. Desde hace

tiempo se ha declarado su muerte.

A partir de los afios cincuenta, nuestra cinematografia se encuentra en crisis.
Un tema recurrente para explicar los males de nuestro cine y para destacar el origen

de un cine independiente que ha dejado ensefianzas en el quehacer cinematografico.

Un cine que se desarrollé, en un principio, al margen de la industria filmica y
que, 2 finales de los afios ochenta, el Estado lo reincorpora, una vez mas, a sus filas.
Cabe mencionar que el estado interviene con sus recursos porque es ahi donde
encuentra un medio de difusion para sus fines propagandisticos. En cada sexenio, el
cine se vuelve un instrumento para proyectar una imagen idénea de la realidad, en

sus diversos ambitos, muy diferente a la que se vive. Es un cine sujeto al estado.

Sin embargo, este cine se ha conformado con los concursos de cine
experimental, de los egresados de las escuelas de cine y con el financiamiento

estatal,

Por lo tanto, nuestra reflexion parte del Tercer Concurso de Cine
Experimental, el cual fue una pieza importante en el quehacer cinematografico

nacional de la década de los ochenta. Dicho certamen es importante porque, una vez



mas, se intentd reactivar a la industria cinematografica nacional, asi como se busco

una posibilidad de renovar a los anquilosados cuadros de la misma.

Por ¢llo, el primer capitulo trata de entender el origen de los concursos de
cine experimental, remontindonos al nacimiento del cine independiente, para
restablecer la relacién existente entre ambos, partiendo del papel fundamental que
Juegan los directores y el tipo de produccion, ya sea con el financiamiento particular

o por medio de las cooperativas u otros organismos preocupados por hacer cine.

Posteriormente, en el segundo capitulo abordaremos el desarrolto del cine
independiente, su querencia y malquerencia con el Estado, es decir su cooptacién.
Ast como, la participacién de los primeros egresados de las escuelas de cine, el
surgimiento de nuevas instituciones oficiales para el apoyo a un “Nuevo cine
mexicano”, que serian el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y el

Fondo de Fomento a la Calidad Cinematogréfica (FFCC).

Paralelamente al apoyo estatal que ¢l cine tenia por parte del IMCINE y el
FFCC, las escuelas de cine empiczan a cobrar auge, al establecer planes y objctivos
para la ensefianza filmica, desde un punto de vista analitico, como es el caso del
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) y desde un punto de
vista técnico creativo, como es el caso del Centro de Capacitacién Cinematografica
(CCC). Punto medular de este crecimiento, son los egresados de dichos centros, es

gracias a ellos que el cine nacional cobra una nueva significacién. Por lo anterior, el



m
tercer capitulo-da cuenta del papel de las escuelas de cine dentro de la industria

cinematografica nacional.

Como ultimo punto de analisis, el capitulo cuatro se remite al papel que ha
Jugado el Estado con su intervencién en la industria filmica, a través del IMCINE,
para conocer su papel dentro del quehacer cinematografico y las perspectiva del cine

mexicano.

En resumen, la tarea es poner al descubierto de una manera objetiva la
historia reciente de un cine mexicano en constante crisis y su perseverancia por
seguir produciendo, y por mantener viva nuestra memoria filmica. Esperando que

liegue “Un Distinto Amanecer”.

“Un Distinto Amanecer” que nos lleve al conocimiento de nuestra realidad
filmica para comprender la légica cinematografica entre industria y arte, entre

comercializacion y cultura,



CAPITULO 1.
EL TERCER CONCURSO DE
CINE EXPERIMENTAL COMO
PUNTO DE PARTIDA



1.1 Antecedentes. ; Qué son los concursos de cine experimental ?

Antes de empezar a hablar directamente de los concursos de cine
experimental en México, comenzaremos por tratar de abordar brevemente lo que es
el cine experimental, es decir, dar un punto de partida para comprender su razén de
ser.

El inicio estd en ¢l mar de las definiciones. Asi, el cine experimental

pertenece a lo que también se conoce como cine independiente:

Cine independiente: Produccién de una pelicula, generalmente de contenido
social, que se filma fuera de la industria cinematogrifica y se exhibe fuera de

los circuitos comerciales, cine marginal, experimental !
Sin embargo, como aclararemos mas adelante ¢l cine independiente abarca
otras distinciones (ver cuadro 1).
Como vemos, €l cine experimental es constderado como independiente en una
primera instancia; pero no nada mas es aquel que ticne un “contenido social” o que
trabaja “fuera de la industria cinematografica”. Es aquel que rompe o experimenta

con la cinematica, la cual se refiere a la organizacion visual y narrativa. 2

! Ana Maria Cardero, Diccionario de términos cinematograficos usados en México, México, UNAM-ENEP
Acatlan, 1989, p. 43

2 Flsa Cirdenas Renteria, E! Cine Experimental en México, México, UNAM - FCPyS, Tesis, 1987, p. 275



La organizacién visual abarca lo que es el manejo de la camara, el encuadre

y la iluminacidn, y la organizacién narrativa es aquella que se encarga del guién

(anécdota, libro, cuento), montaje y estilo (aqui se refiere al género cinematografico

y al estilo personal del director). 3

Cuadre 1

Categoriabal| v

S Eadler e SO S e

Cine Alternativo

mayores opciones en el trabajo)
cinematogréfico, ya que por lo general cuenta con pocos
recursos econdmicos, y por esa misma causa ha tenido que
disefiar esquemas de trabajo mas eficientes, es asi como han
surgido cooperativas de produccion integradas por todos o
algunos de los participantes de la pelicula. Este cine optimizal
todo: recursos humanos, tiempo, y recursos econdmicos.

Cine Estatal

Es el cine que es cooptado por el estado y realizado por
directores surgidos del cine independiente que tienen interés
en reflejar problematicas sociales desde un punto de vistal
progresista.#

Cine Escolar

Es el realizado como parte del trabajo académico de losl
estudiantes en las escuelas de cine y financiado por la misma
escuela.

Cine Experimental®

Es aquel que rompe o experimenta con la cinemética. La
cinemitica se refiere a la organizacién visual y narrativa. I

Fuente: Pantalla No. | {mayo - julio 1985).
*Definicidn de) critico de cine Miguel Barbachano Ponce.

3 lbidem, p. 275

4 Cfr. “Del cine independiente al Tercer Concurso de Cine Experimental”, p. 14



Ahora bien, si el cine expenmental convierte o transforma la cinematica,
entonces una caracteristica fundamental para comprenderlo consiste en tomar en
cuenta todo aquello que es innovacion o todo lo que va en contra de los cinones
establecidos dentro de! quehacer cinematografico. Por lo tanto “no hay un criterio
universal para definir al cine experimental™.5

Bajo la premisa anterior el cine experimental en México ha sido una constante
bisqueda (de algunas décadas) por intentar abrir nuevos derroteros dentro de la
cinematografia nacional. A continuacién explicaremos el por qué.

Recordemos que €l cine mexicano ha buscado desde hace mucho tiempo
consolidarse como una industria. Paradéjicamente también se consideré que era
imposible lograrlo. “En 1929 se tenia la conviccién de que era imposible establecer
una industria cinematografica nacional”. 6

Sin embargo, dos golpes de suerte, a través de varios afios, lograron que el
cine mexicano alcanzara este anhelo,

En 1930 Ia produccidn de peliculas en espafiol elaboradas en Estados Unidos

entrd en crisis, ya que las cintas estaban realizadas al “vapor” 7; simplemente se

cubria un mercado mas.

5 Cardenas Renteria, op. cit., p. 275

% Aurclio de los Reyes, “El nacionalismo cinematogrifico™, en Historia del arte mexicano, Tomo 11, 1982,
p. 115

7 Ihidemn, p. 116




Ante el problema, cinematografistas locales y hollywoodenses coincidieron en
ver a México como el necesario e indispensable centro productor de peliculas
en espaifol. Aquéllos pensaban en crear una industria nacional; para éstos se

trataba de establecer una sucursal de Holtywood. 8

Pero la oportunidad se presentd con la entrada de Estados Unidos a la
Segunda Guerra Mundial que vino a dar el empujén necesario a la cinematografia
nacional. He aqui , el primer golpe de suerte. La industria norteamericana de cine se
mermaba ante este conflicto bélico.

Estados Unidos disminuia su produccién cinematografica, por lo tanto, los
productores latinoamericanos tuvieron que surtir sus propios mercados. ?

Dos paises son los que encabezan el reto de producir peliculas en cantidad
suficiente para el mercado latinoamericano: Argentina y México.

Sin embargo, Argentina queda fuera de esta posibilidad al declararse neutral
respecto al conflicto bélico, por lo cual, fue boicoteada por los fabricantes de
pelicula virgen. Asi México se afianza casi como proveedor exclusivo del mercado
latino. 1? Es el segundo golpe de suerte.

En 1940 se inicia la época industrial del cine mexicano. Después de ese afio,
la industria cinematogréfica nacional va en ascenso. De veintinueve filmes en 1940

se pasa a treinta y siete en 194}, De esta manera ¢l nimero sigue en aumento. Para

8 thidem, p. 116

9 Moisés Vifias, “La €poca de oro del cine mexicano: los aflos cuarenta y cincuenta”, en Historia del arte
mexicano, Tomo 11, 1982, p. 123

10 bidem, p. 123



o

1942 1a cifra aumenta a cuarenta y siete peliculas filmadas y setenta para 1943, En
estos afios se fortalecen compaiiias productoras y debutan veinte directores. !1

Hasta aqui todo parece ir bien, sin embargo, en 1944 empieza a surgir €l
fantasma que acompaiia al cine mexicano por muchos afios: la cerrazén sindical. El
cine nacional empieza a entrar en descomposicién como un cadaver reciente.

En 1944 surgieron las contradicciones: al mismo tiempo que debuto otro gran
nimero de directores, el sindicato cerraba sus puertas a todo nuevo elemento
posterior a esta promocion. Esta medida seria la que a la postre acabaria echando por
tierra los logros cualitativos de la cinematografia mexicana, al anquilosar a sus
creadores y técnicos. Fue una medida atin mas perjudicial que la competencia leal y
desleal (escamoteo de material primario, intentos de doblar al espafiol sus peliculas)
del cine estadounidense, dispuesto ante el proximo fin de la guerra a recuperar sus
mercados, 12

No obstante, todavia se seguiria haciendo un gran nimero de peliculas, pero
solo un director nuevo trabajaria en estos afios: Luis Bufiuel. Al arribar a
México el espafiol Luis Bufiuel, comienza a hacerse evidente la crisis que
amenazaba al cine mexicano. La escasez de pelicula, el abuso de temas y
figuras anteriormente exitosas, €] exclusivismo sindical, la competencia del cine

extranjero, en fin todo contribuye a ello, 13

Y thidtem, p. 123
12 thidem, p. 125
13 thidem., p. 129



Cuadro 2

ﬁ_‘aila:(‘.@“ tA@H_LO_)yC;J&:*JmA_ f

Qﬂﬂ\' fiﬂ‘

TG PR W3 I P g
1945 82
1946 72
1947 58
1948 81
1949 108

El cine mexicano a partir de la segunda mitad de los afios cuarenta entra como
dijimos, en descomposicién. Peliculas cada vez més pobres y falsas, destinadas al
publico menos exigente (analfabeto en su mayoria). Los géneros continuaron siendo
los tradicionales: melodrama conformista, aventuras y comedias. 14

El negocio ya no es fa produccion de cintas, 1o es la distribucién y exhibicién,
en ¢sta iltima es donde surge un monopolio, encabezado por William Jenkins

(empresario que tuvo en sus manos la direccién de COTSA en 1944), 15

19 tbidem, p. 129
15 Jorge Elizondo, “La exhibicién cincmatografica, retrospectiva y futuro”, en Pantalla, No. 15, 1991, p.8
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A pesar de todo, la década de los cincuenta se inaugura en grande. En 1950 se¢
llega a una cifra récord: ciento veinticuatro largon%etrajes. 16

Poco a poco 1a industria cinematogrifica nacional que se habia formado en el
transcurso de los afios, pasa a ser una inversidn poco redituable, enfrentada
subitamente a un pujante inicio de la television. Ademas, por decreto se decide
congelar los precios de taquilla en los cines (de uno a cuatro pesos). Ante esta
situacion se deja de invertir en el cine: la taquilla ya no redituaba.

El panorama en el cine nacional no era nada alentador, Las contradicciones se
aceleraban. La década de los cincuenta presenciaria el anquilosamiento de nuestro
cine.

En estos afios uno de los aspectos rescatables es la presencia de otro tipo de
cine: el cine independiente. Un aviso y una respuesta a la vez, a lo que
posteriormente seria otra forma de dar salida a otros proyectos cinematograficos,
para bien del quehacer filmico.

Raices (1953), de Benito Alazraki, inicio del cine independiente; Torero
(1956), de Carlos Velo, Premio Internacional del Jurado en Cannes y Brazo Fuerte
(1958), de Giovanni Korporaal, que se estrené comercialmente hasta 1974; son una

muestra de este cine al margen de los canales oficiales que, con produccién privada

16 Mercedes Certuche Llano, “El cine mexicano, antecedentcs y perspectivas™, en Encuentro de
Comunicacion Social, RTC, 1990, p. 32
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o sindical, intentaron un cine de calidad para contener de alguna manera ta debacle

que se avecinaba.

Raices, Torero y Brazo Fuerte realizadas en Ia década de los cincuenta, son
quiza los primeros antecedentes importantes que se conocen de <cine
independiente o no industrial, realizade en nuestro pais y se hicieron al margen
de la industria, debido principalmente a la politica de puertas cerradas que en
ese momento tenia el Sindicato de Trabajadores de la Produccion
Cinematografica (STPC) en todas las ramas de la produccion

cinematografica.l”

En los afios sesenta, sin embargo, el propio STPC convoca al primer concurso
de cine experimental, del cual ciertamente surgen valores; —sobre todo gente
que ya habia incursionada en el teatro o en la literatura— y tematicas diferentes a

las que habia abordado el cine industrial y comercial hasta entonces. '8

Es asi que por una necesidad imperiosa de renovacidn, el gobierno de la
Republica y el STPC da inicio en 1964, al 1 Concurso de Cine Experimental, que
vino a concluir en 1965 con la participacion de 12 peliculas. 19

El resultado fue alentador para la creacion cinematografica; se iniciaron
directores de la importancia de Alberto Isaac, Salomén Laiter, fuan Ibafiez, Carlos
Taboada, Rubén Gamez, y Juan José Gurrola; escritores de la talla de Juan Garcia
Ponce y Carlos Fuentes que obtuvo el tercer lugar con Amor, amor, amor; Juan
Rulfo, primer lugar con La formula secreta: José Emilio Pacheco que obtuvo el
cuarto lugar con Ef viento distante y el Premio Nobel de Literatura Gabriel Garcia

Marquez, el segundo lugar con En este pueblo no hay ladrones; dio oportunidad de

17 patricia Weingartshofer, “Cine independiente™, en Pantalla, No. 1, mayo-julio de 1985, p. 19
'8 thidem, p, 19

19 Miguel Barbachano Ponce, “El IH Concurso de Cine Experimental”, Excelsior, 23 de abril de 1986,
Seceion de Especticulos, p. 4
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musicalizar imagenes a dos grandes artistas, Manuel Enriquez y Joaquin Gutiérrez
Heras, y lanz6 al estrellato a Pixie Hopkins, Julidn Pastor, Claudio Obregén, Julissa,
Enrique Rocha, Jacqueline Andere, Enrique Alvarez Felix, Lourdes Guerrero, 20

Aftos después: (1966-1967), la Seccién de Técnicos y Manuales del STPC,
organizé el II Concurso de Cine Experimental. En aquella ocasién se
terminaron siete filmes, entre los cuales destacaron tres: Juego de mentiras, de
Archibaldo Burns, basada en ¢l cuento £/ drbol, de Elena Garro; Ef idolo de los
origenes, de Enrique Carreén, inspirade en una narracién de Julio Cortazar, Ef
periodista Turner, de Oscar Menéndez, fundamentado en el reportaje México
barbaro de John Kenneth Turner,

No resulta aventurado conjeturar, que las arduas ensefianzas adquiridas durante
esos dos concurses, vinieron finalmente a inspirar, primero, el desarrollo de un
vigoroso cine independiente; segundo, los aciertos cinematogrificos del sexenio
de Luis Echeverria (1970-1976). El nuevo gobierno, encabezado por José Lépez
Portitlo (1976-1982) en vez de cuidar y acrecentar aquella buena semilla, que
no pertenecia Unicamente a un grupo burocritico, ¢ a un sindicato especifico,
sino a todo un pueblo avido por dar cuerpo y sentido a su realidad a través de
imagenes veraces, se empefid en pisotearla sin ton ni son, realizando medidas
disparatadas, como la clausura del Banco Nacional Cinematografico; el
reingreso voraz a la tarea productiva de aguellos que consideran al séptimo arte
como negocio; la entrega inconsciente, si consideramos a la pantalla come un
espejo necesario, en el cual la sociedad contempla sus vicios ¥ sus virtudes, de
horas y horas de proyeccién de cine extranjero con su peligrosisima cauda de
influencias; la muy costosa e inutit realizacién de tres o cuatro peliculas bajo la
mercenaria batuta de directores extranjeros Antonieta (1982), de Carlos Saur;
Campanas Rojas (1981), de Serguei Bondarchuk; Eréndira (1982), de Ruy
Guerra; oividando que esos dineros pudieron tener mejor destino: egresados del
CUEC o del CCC. 2!

El cine mexicano ya no'tenia mucho que ofrecer, salvo vulgaridades: ficheras,
comedia burda, narcotraficantes y braceros, sin ningin viso siquiera de contenido

social o de denuncia. La filmografia nacional caia en un abismo.

20 Ibidem, p. 4
21 thidem, pp. 4-5



Para paliar ese desolador panorama e inyectar un poco de estamina a esc
“zombie” chamuscado y mal acompafiado que era el cine nacional. El Instituto
Mexicano de Cinematografia y el Sindicato de Trabajadores de Produccién
Cinematografica convocaron al III Concurso de Cine Experimental, que en la
primavera de 1986 lleg6 a su culminacién, 22

A través de este breve recorrido por la historia del cine miexicano,
encentramos momentos claves que han salvado —sin 4nimo de exagerar— o al menos
intentando sacar de callejones obscuros a la industria cinematografica nacional. En
unas cuantas palabras: necesidad de renovacion.

Renovacion. Palabra clave que da respuesta a lo que significan los concursos
de cine experimental en México; llamese cine independiente o experimental, como
hemos observado, han dado un respiro al quehacer cinematografico nacional.

Es asi como en los concursos realizados en México, bisicamente la
experimentacién ha consistido, mas que en un rompimiento de las leyes de la
cinematica (excepto en contados casos), en una bisqueda por nuevas formas de

produccién, nuevos cuadros artisticos y técnicos, nueva tematica, 23

22 thidem, p. §
23 Cardenas Renteria, op. cit,, p. 275



1.2 Tercer Concurso de Cine Experimental: un respiro dentro de la
industria cinematogrifica nacional

Puntos de vista encontrados en cuanto al Tercer Concurso de Cine
Experimental : unos a favor, otros en contra. Sin embargo, y a pesar de los
obstaculos que se presentaron, este concurso volvio a despertar inquietudes dentro
del cine mexicano. La bisqueda de la industria anhelada, o quiza sea mejor decir
afiorada.

Se trataba a caso de un distinto amanecer o simplemente de intentar activar a
la Industria Cinematografica Nacional, Vamos a los hechos.

El cine mexicano -como hemos mencionado- es victima de sus propios
conflictos que datan de mas de 35 afios y si agregamos los vaivenes al cual ha sido
sometido en los iltimos sexenios.

El cine mexicane esta intimamente ligado al gobierno, hecho que ocasiona que
cada seis afios cambien las relaciones sociales del funcionario y el cine. En la
época de Echeverria, ¢l cine es corporativo y acumulativo, favoreciendo la
apertura a nuevos elementos: directores, actores, argumentistas y uno que otro

técnico, 24
En la administracion de Lépez Portillo, la politica es reductiva y eliminativa,
se agudizan los trdmites burocraticos y las decisiones se reducen a una persona:

Margarita Lopez Portillo. 25

24 ppidem, p. 120
25 fbidem, p. 120
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Después del desastre administrativo durante la gestion de la Sra. Margarita
Lépez Portillo, 12 desaparicién del Banco Cinematogrifico y CONACITE I, el
incendio de la Cineteca y una politica cinematografica ejercida a voluntad, el

cine Estatal llega al gobiemno del Lic. Miguel de la Madrid como una carga. 26

Los nuevos funcionarios a pesar de haber laborado dentro del medio
cinematografico en sexenios anteriores, llegan a un panorama distinto, producto de
la devaluacién, el caos financiero, la caida del petréleo, control de cambios,
nacionalizacién de la banca, 27 asi como desastres naturales.

Sin embargo, el actual sexenio (hablamos de 1987) ha equilibrado las fuerzas
y aunque no expresan una politica presidencial si son selectivas. 28

Perc en 1985, la situacion es francamente de emergencia. La produccién
filmica va en descenso y la participacion del Estado en la industria es la siguiente: cn
1983 se filman 91 peliculas mexicanas de las cuales nueve son producidas total o
parcialmente por el Estado y en 1984 se realizan 64, en once el Estado tuvo
participacién, 29

Poco a poco la industria estatal de cine iba a pique. Una industria que no ES,
pero que se necesita por SER una manifestacion cultural que refleja momentos o
“vistas” de realidad o ficcién nuestras. Desafortunadamente, lo que menos

importaba era el aspecto cultural.

26 tbidem, p. 119
27 thidem, p. 119
28 Ibidem, p. 120
2% thidem, p. 121
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La convocatonia al Tercer Concurso de Cine Experimental obedece mis a una
medida emergente para activar la produccién, que a una inquietud cultural de

estos organismos, 30

A pesar de lo anterior, la oportunidad surgia y jovenes y no tan jévenes sc
lanzaron a la aventura de experimentar en todos los ambitos del quehacer
cinematografico para realizar un cine que intentara (pese a los escasos recursos que
manejaban) una propuesta atractiva para la industria y mejores proyectos para
realizar un cine mexicano de calidad.

Un Tercer Concurso de cine experimental propio de la situacién que impera
en la industria filmica mexicana desde los afios cincuenta; a pesar de todo rindid

algunos frutos.

1.3 Del Cine Independiente al Tercer Concurso de Cine Experimental

Sefialabamos en el capitulo anterior que el cine experimental es también
independiente. Sin embargo, el cine independiente no necesariamente es
experimental.

El cine independiente puede manejar experimentes filmicos o no, o de plano
avocarse a un cine standard o lineal. Lo importante es que es una muestra de las

distintas maneras de hacer cine en México.

30 shidem, p. 122
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El Tercer Concurso de Cine Expenimental se beneficié de las ensefianzas
adquiridas por el Cine Independiente a través de sus posibles divisiones: cine
alternativo, cine estatal y cine escolar. Eso es lo que los unifica.

Del cine alternativo se retoman los esquemas de trabajo mas cficientes, ya que
en momentos dificiles es indispensable hacer acopio del miximo de creatividad e
imaginacion, a fin de agenciarse los recursos necesarios para la realizacion de los
proyectos filmicos.

Es asi como se han surgido cooperativas de produccién o pequefias comparnias
con ese proposito, y son integradas por todos o algunos de los participantes de la
pelicula. Tal es el caso de las cintas como: La vispera (1982), de Alejandro Pelayo,
producida por Cine Coédice, S.A., Difusion Profesional, S.A. y Cooperativa Rio
Mixcoac; o Nocaut (1983), de José Luis Garcia Agraz, producida por Kinam
Cooperativa.

Peliculas del Tercer Concurso de Cine Experimental que siguieron el mismo
modelo: Obdulia ( 1985), de Juan Antonio de la Riva, producida por Kinam, A.C.;
Calacdan (1985), de Luis Kelly, producida por Emulsion y Gelatina y Dasa Filmes; y
Crénica de familia (1986) de Diego Loépez, producida por Compaiiia Productora
Imaginaria.

Aqui también podemnos encontrar coproducciones con organismos oficiales
que no pertenecen al aparato del cine estatal ya en esos momentos representado por

el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE): ;Cdmo ves? (1985) de¢ Paul
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Leduc, producida por el Consejo Nacional de Recursos para la Atencién de la
Juventud (CREA) y Zafra A.C.

De los filmes participantes en ¢l Tercer Concurso de Cine Experimental
encontramos en coproduccion de este tipo a: El ombligo de la Luna (1985) de Jorge
Prior, producida por la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM) vy
Producciones Volcan.

Ademas pueden existir coproducciones en donde intervienen una pequefia
compaiiia productora y/o un productor privado, como en los casos de: Que me
maten de una vez (1985) de Oscar Blancarte, producida por Sonia Linar y Grupo
“Circo, Maroma y Teatro”; Cuando corrié el Alazdn (1985), del productor y director
Juan Jos¢ Pérez Padilla; Amor a la vuelta de la esquina (1985) de Alberto Cortés,
producida por Miguel Camacho; La banda de los Panchitos (1985) de Arturo
Velasco, producida por Roberto Leycegui Producciones y Thanatos (1985) de
Cristian Gonzilez, producida por Cristian Gonzélez, Pia Ana Corti Veldzquez y
Maria Luisa Medina.

Del cine estatal debemos sefialar que algunos veces ha sido un apoyo para el
cine independiente y viceversa. Esta reciprocidad se da especificamente durante el

sexenio de Luis Echeverria (1970-1976). Epoca donde la industria cinematografica
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se estatifica. Epoca de la “cooptacién” 3! del cine independiente por parte del
régimen.

El apoyo estatal fue determinante para la apertura global de la industria
cinematografica. En 1944 el sindicalismo cinematografico cerraba sus puertas a
todo nuevo elemento. Después de veintisiete afios la oportunidad de ingresar a
nueves téenicos y directores se daba, y a su vez los productores privados perdian
privilegios dentro de la industria y con el estado por un tiempo.

Surgieron cineastas de distintas filas:

Egreésados de GUEC: | Jorge Fons; Jaime Humberto Hermosillo; Alberto
S " | Bojérquez.

Estudiantes de escuelas extranjeras: | Juan Manuel Torres {Polonia)

: S " |Felipe Cazals (Francia)
Gonzalo Martinez QOrtega (Rusia)
- . | Sergto Olhovich (Rusia)

- oo w =

De los-concursos expérimentales: | Alberto Isaac; Archibaldo Bums; Juan Ibdfiez.

Y debutantes en el cine estatal como: Arturo Ripstein; Alfonso Arau; Julidn
Pastor; Rafael Corkidi; Gabriel Retes entre otros.

De los directores mencionados se encontraba gente hecha o participante en el
cine independiente:

Juego de mentiras (1967) y Juan Pérez Jolote (1973} de Archibaldo Burns;

La manzana de la discordia (1967) y Familiares (1969) de Felipe Cazals; Las bien

31 1ylio Garcia Durdn, “El cine independiente mexicano”, México, UNAM-ENEP Acatldn, Tesis, 1986, p. 99
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amadas (1965) de Juan Ibafiez; En este pueblo no hay ladrones (1964) de Aiberto
Isaac y La hora de los niftos (1969) de Arturo Ripstein.

Ademas de la participacion de Corkidi como fotégrafo en la pelicula Fando y
Lis (1967) de Alejandro Jodorowsky, y la actuacion de Pastor en el filme de Alberto
Isaac, £n este puebio no hay ladrones (1964).

En general, durante el echeverrismo es posible observar coincidencias entre el
cine estatal e independiente en cuanto a la manera de acercarse a los temas para
tratarlos de manera mas critica y lejos del espiritu simplista del cine comercial

que entonces invadia las carteleras, 32

Retomamos brevemente este periodo de la historia del cine mexicano porque
podemos establecer dos consideraciones importantes para la comprensién y
concepcion del cine estatal.

La primera tiene que ver con la virtual imbricacion entre el cine
independiente y el cine estatal. Los datos expuestos asi lo indican. Por lo tanto, la
definicién del cine estatal es vista como una divisién del cine independiente.

L.a otra observacién resalta el nacimiento y nocidén del cine estatal. La
utilizacién de los recursos econdémicos e insumo proporcionados por la estructura
creada alrededor del cine mexicano en dicha administracion fue importante para el
desarrollo de la industria filmica. Su funcionalidad quedaba subordinada al Estado.

Ambas situaciones marcan a los dos tipos de cine en su desarrollo y paso por

los siguicntes sexenios.

32 Ihidem, p. 99
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En 1985, la situacion es distinta, ¢l cine estatal representado por ¢l IMCINE
poco tuvo que ver con la produccion de peliculas para este Tercer Concurso de Cine
Experimental.

Su participacién se limita a la convocatoria y patrocinio del mismo: se
involucré sélo en una coproduccién: E! Padre Juan (1985) de Marcelino Aupart
producida con Cine Films, S.A.

Al hablar del cine escolar ¢s necesario destacar la labor de las dos escuelas de
cine en México: El CUEC, que depende de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico (UNAM); y el CCC, que depende del IMCINE. La escuela universitaria s¢
inaugurd en 1963 v la estatal en 1975.

Gracias a la apertura de estas escuelas, el cine mexicano ha encontrado en
ocasiones su propia renovacion. Sus egresados han participado en los cambios de la
industria cinematografica nacional, tanto en las filas del cine estatal como del
independiente. Desde el régimen del presidente Luis Echeverria hasta el
desmantelamiento del cine estatal por su sucesor José Lépez Portillo, han jugado un
papel importante. Sobre todo durante el auge del cine independiente en la época
lopezportillista,

El sexenio de Luis Echeverria Alvarez fue crucial para la creacién de una
serie de organismos estatales con el fin de rescatar al cine mexicano del
anquilosamiento en que se encontraba. Se lograron reacondicionar estudios y

laboratorios; se reactivé el Banco Nacional Cinematografico (BNC) que fundé tres
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casas productoras: Corporacion Cinematografica, S.A. de C.V. (CONACINE) y
Corporacion Nacional Cinematografica Trabajadores v Estado, S.A. de C.V.
{(CONACITE I), a cargo del STPC, establecida en los Estudios Churubusco;
CONACITE II en manos del STIC y con sede en los Estudios América. Se creé el
Centro de Produccion de Cortometraje (CPC), para la transmision de contenidos
educativos a nivel masivo con técnica documental y que fue un centro de
oportunidades para el desarrollo de nuevos cineastas. 33

Se adquirié la compaiiia Peliculas Nacionales encargada de la distribucion
filmica y para la exhibicién de las peliculas se adquirieron dos empresas: Operadora
de Teatros (COTSA} y Cinematografica Cadena de Qro. 34

La Cineteca Nacional se cred con la finalidad de rescatar, cuidar, preservar y
difundir nuestra memoria filmica, Se inauguré el Centro de Capacitacion
Cinematogréfica con el fin de formar técnicos capaces de lograr un alto nivel
artistico en el cine nacional y por tltimo, promover a una nueva generacién de
cineastas. 33

Fue asi como el estado se convirti6 en un verdadero promotor del cine

nacional y llegé a integrar a todos los sectores de la industria cinematografica,

33 Ezequiel Barriga Chavez, “T1I Concurso de Cine Experimental”, en Excelsior, 16 de abril de 1986, p.4
34 thidem, p. 4
35 lhidem, p. 4
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abarcando a los sectores mas importantes en la cinematografia: financiamiento,
produccion, distribucién y exhibicién.36

Al llegar el nuevo sexenio, el de José Lopez Portillo (1976-1982), la situacion
cambio extremadamente con respecto al desarrollo de la industria cinematografica
nacional. Todos los logros del sexenio anterior fueron en descenso.

El primer tropiezo fue la creacién de la Direccion General de Radio,
Televisién y Cinematografia (RTC), dependiente de la Secretaria de Gobernacién.
A cargo de este instituto estaria, Margarita Lopez Portillo, quien sin pérdida de
tiempo, dispuso de cambios radicales a las politicas cinematograficas adoptadas por
el gobierno anterior.

Algunos de estos cambios fueron: la realizacién de peliculas costosas por
dircctores extranjeros; descubrimiento de supuestos fraudes cometidos por
funcionarios del BNC; el intento de desaparicion del BNC, que aunque no se llevé a
cabo si mermé ¢l sistema de financiamiento y produccion del cine estatal. Se liquidé
a la empresa estatal CONACITE 1 y hubo un intento de desaparecer al CCC.
Propuso 1a venta de los Estudios Churubuscoe y por tiltimo, el incendio de la Cineteca
Nacional por falta de mantenimiento vino a marcar el calamitoso periodo de

Margarita Lopez Portillo como directora de RTC.37

36 thidem. p. 4
37 thidem, p-4
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En ese entonces para ¢l estado filmaron tres directores de la primera
generacion del CUEC: Alfredo Gurrola, Alfredo Joskowicz y Jaime Humberto
Hermosillo.

Las peliculas estatales que realizaron son: La sucesion (1978), Lidmenme
Mike, Dias de combate, y Cosa facil de Alfredo Gurrola, las tres de 1979;
Naufragio (1977) y Amor libre (1978) de Jaime Humberto Hermosillo; £/ caballo
volador (1982) de Alfredo Joskowicz..

Las carreras de Hermosillo y Joskowicz lograron alternar la realizacion de
cine independiente para el estado con la de cine independiente no cooptado.

Peliculas independientes de Hermosillo durante este periodo son: Las
apariencias engafian (1977), Maria de mi corazén (1978) y Confidencias (1982);
mientras tanto Joskowicz realizaba Constelaciones (1978).

Otros egresados y estudiantes del CUEC también consiguieron filmar;
Misterio (1979) de Marcela Fernandez Violante; Adriana del Rio, actriz (1978) y
Retrato de una mujer casada (1979), de Alberto Bojérquez; Jorge Fons, quien dirige
su unica pelicula de la época en el extranjero, Asi es Vietnam (1979), documental

independiente de largometraje. 38

38 Emilio Garcia Riera, Historia del cine mexicano, SEP, 1986, pp. 334-337
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La lista sigue: Raul Kamffer, ;Ora si tenemos que ganar! (1980); Federico
Weingarsthofer, Bajo el mismo sol y sobre la misma tierra (1979); José Luis Garcia
Agraz, Nocaut (1982).

Por otra parte, el CUEC también se dedicé a producir peliculas de
largometraje, entre las cuales tenemos a: Las malas influencias (1977), de José Luis
Benlliure; Adios David (1977), de Rafael Montero; Niebla (1978), de Diego Lépez;
Cualquier cosa (1979), de Douglas Sanchez; Todos los espejos llevan mi nombre
(1980), de Ramon Cervantes; Café Tacuba (1981), de Jorge Prior; Cuando Pizarro,
Cortés y Orellana eran amigos (1976-1979), del brasilefic Gilberto Macedo, asi
como Desempleo (1978), de Maria Elena Velasco y Hacer un guion (1981), de
Dorotea Guerra, 39

Ademas, algunos otros dirigieron ejercicios, cortos y mediometrajes, como
son los casos de: Alberto Cortés con su mediometraje E! servicio (1978), Francisco
Chavez con Oye, rey, ;a dénde vamos? (1980), Adriana Contreras realizd el
mediometraje Historias de vida (1981), y la italiana Milva Piazza dirigié para e}
CUEC el mediometraje Carta a un nifio (1980). Nosotros aqui mencionamos solo

las peliculas de largometraje.

39 tbidem, p. 340-342
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Dentro del CCC también se hicieron cosas interesantes entre cortos y
mediometrajes. Solo se realizé un largometraje el dc Gustave Montiel, Entre
paréntesis (1981).

Es por eso que estas dos escuelas de cine han jugado un papel importante
dentro de! mismo cine independiente como del cine estatal: su tenacidad por hacer
cine en México es una noble tarea contra viento y marea. Sin embargo, aclaramos
que ambas dependencias tienen sus propios probiemas. De esto hablaremos en un
capitulo dedicado a su reflexién.

Asi, en 1985 durante el Tercer Concurso de Cine Experimental, la
participacién de los egresados de estos centros de ensefianza cinematogrifica era de
esperarse.

Como vemos, el cine independiente (y divisiones) ofrece mayores
perspectivas para la busqueda de un distinto amanecer: un verdadero cine de calidad.

Un cine de calidad en donde ¢l discurso visual sea fiel reflejo de la realidad y
no un preciosismo de la imagen. Un cine de calidad en donde el discurso narrativo

tenga completa libertad de expresion.
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1.4 Resultados del Tercer Concurso de Cine Experimental.

Alrededor de agosto de 1984 empiezan a salir notas en los diferentes diarios y
revistas con relacion a la préxima convocateria para el Tercer Concurso de Cine

Experimental. 40

Los convocantes y patrocinadores son Radio, Televisién y Cinematografia
(RTC) y el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), el Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematogrifica también colabora.

La convocatoria aparece por fin el mes de noviembre de 1984.

De entrada surgen las promesas y las advertencias, como muestra tenemos
dos muy significativas: las peliculas bien hechas van a tener mercado, no obstante lo
dificil que puede ser para un productor privado arriesgar arriesgue su dinero en
filmes expetrimentales.*!

El concurso al menos causaba controversia. Pero lo mas importante no era la
polémica suscitada, sino los resultados:

1) Esfuerzo creativo: sin lugar a dudas una leccién para buscar modalidades de
produccion, de agenciarse recursos, de diversificar propuestas tematicas, de
concluir un filme.

2) Intento de ruptura: lo experimental consiste en romper o jugar con las

convecciones de la cinematica, tanto de lo narrativo como de lo visual; se logré en
algunos casos.

40 Cardenas Renteria, op. cit., p. 126
41 fbidem, p. 131
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Retomemos aqui la Bitdcora 42 de Miguel Barbachano Ponce para encontrar
los valores experimentales de este Tercer Concurso.

a) La extrema vocacion cinematografica de los jovenes que intervinieron en el filme
La banda de los Panchitos: Panchitos, Musgos, Bucks y Pitufos.

b) La cinematica puesta al dia en la pelicula Amor a la vuelta de la esquina de
Alberto Cortés. Excelente fotografia y ambientacion, discretisima edicion, y desde

luego, la rotunda presencia de Gabriela Roel.

¢) Thanatos, argumento que se aproxima a lo que podria ser considerado como una
metafora sobre el caos y la desesperacion que nos agobia.

d) Crénica de familia , intensa pelicuia cuyo director, Diego Lépez , supo exponer
con indudable maestria el eterno conflicto entre generaciones antagonicas con su
cauda de vicios y virtudes. Dedos de trazo radiografico que supicron conducirnos
por los gruesos recovecos de las clases altas de nuestra sociedad.

e) Calacadn, tres niveles narrativos: presente teatral y fantasioso, pasado familiar y
real, tmaginacion fuera de este mundo, sabiamente imbricados a través de un
cjemplar trabajo organizativo (edicion, corte y montaje) a cargo de Luis Kelly,
supteron conducirnos a esta otra realidad que es nuestra muerte.

Bitacora con alentadores resultados, con su colofon: en el apartado negativo
estd la carencia de coherencia narrativa de casi todos los libretos. En cambio la
mayoria de los filmes poseen una puntual y hermosa fotografia, asi como la
extraordinaria ayuda que brindaron los profesionales de la industria en ¢l renglén de

la técnica y de la actuacion, a los participantes. 43

3) Lazo de unién con la industria: la apertura dentro del quehacer cinematografico
hacia los nuevos cineastas y egresados de las escuelas de cine. Ademas de

42 parbachano Ponce, op. cit., p. 4
A3 thidew, p. 4
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conjuntar teeria y practica, la ayuda del gobierno y de los sindicatos con el fin de
reactivar la industria. El concurso fue una plataforma para nuevos valores o para
promover actores que ne han logrado encabezar un reparto.

4) El futuro del cine mexicano se encuentra en el cine de calidad.

1.4.1 Participacién de directores, actores y técnicos.

Los concursos de cine experimental en México han dejado constancia de que
existe gente con talento capaz de dar un poco de vida al tan vapuleado cine
mexicano, que con este tipo de paliativos se sostenia en vez de ser un verdadero
reforzamiento para la industria filmica. A pesar de ser un breve respiro, estos
concursos, en sus tres etapas han demostrado que la creacién cinematografica en
distintos rubros (directores, actores y técnicos) siempre estuvo presente.

Como sus antecesores, el Tercer Concurso de Cine Experimental también
dejaba constancia de ser “tribuna de nuevos valores”.

En el renglon de directores participantes tenemos, que por un momento se
abria la puerta de la industria filmica, a egresados de las escuelas de cine como
Alberto Cortés con Amor a la vuelta de la esquina que obtuvo el primer lugar; Diego
Lépez, el segundo lugar Crénica de familia, Arturo Velasco que obtuvo el tercer

lugar con La banda de los Panchitos, Marcelino Aupart, con Ef Padre Juan; Jorge
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Prior con El ombligo de la Luna, todos ellos egresados det Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC).

Los otros esforzados cineastas son: Cuando corrio el alazdn de José Pérez
Padilla; Calacan de Luis Kelly, Jue me maten de una vez de Oscar Blancarte;
Obdulia de Juan Antonio de la Riva; Thanatos de Cristian Gonzalez , egresado de la
Escuela de Nacional de Artes Plasticas (ENAP).

Entre los técnicos que participan en los citados filmes sobresalen los
directores de fotografia Leoncio Villarias, Manuel Palomino, Fernando Fuentes,
Guillermo Navarro, Luciano Almaguer, Juan Carlos Martin (CUEC), Antonio Ruiz,
Arturo de la Rosa en Crénica de fumilia, entre otros. En cuanto a sonido tenemos a

René Cerén y Carlos Aguilar en Que me maten de una vez y Thanatos,

respectivamente. En edicion a Sigfrido Garcia en Que me... y a Luis Kelly en

Calacdn. En ejecucion musical a Eduardo Diaz Muiioz en Calacdn. Y en
ambientacion a Carlos Herrera y Homero Espinoza en Amor...

Entre los actores relevantes se incluye a Claudia Ramirez y Alfonso André en
Crénica..., Gabriela Roct y Alonso Echénove en Amor..., Darinka Ezeta y Ernesto
Shwartz en £/ ombligo..., Nuria Bages y Gabriela Araujo en Thanatos, Panchitos,
Musgos, Bucks y Pitufos en La banda..., Angélica Guerrero, Fabiola Araiza y demas

integrantes del grupo La Trouppe en Calacdn, José Marti, Ignacio Guadalupe, entre

otros.
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Como apuntaba José Luis Gallegos: “Se deja constancia de que con base en el
ingento, en talento y entusiasmo en México es factible obtener un cine profesional

de alta calidad y a bajo costo”. 44

1.4.2 Produccién

La producci6n es el motor de la industria cinematogréfica. Es financiar y es el
conjunto de peliculas de una nacién, una empresa o un inversionista. Es
administracién y supervision.

En los sesenta y setenta es mis evidente la enfermedad: el contenido y la
tematica son de un lenguaje tan ordinario como soez, “al cine mexicano lo han
relegado a ser primero un producto mercantil, dejando de lado sus aspectos
artisticos y sociales”. 45

Pero lo alarmante, es la retraccion del nivel de produccion de peliculas que,

marcaban a los afios ochenta como el adids al consumo de cine mexicano.

44 José Luis Gallegos, “Cine experimental: importante tribuna de nueves valores™, en Excelsior, 13 de abril
de 1986, s/p.

45 Colectivo Alejandro Galindo, “El cine mexicano y sus crisis”, en Dicine, No. 19, mayo - junio de 1987,
p.- 12
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En 1983 se producen noventa y un largometrajes y en 1984 se producen
sesenta y cuatro peliculas, 46

En 1985 se da un repunte en la produccién: ciento dos largometrajes filmados,
diez de los cuales pertenecen al Tercer Concurso de Cine Experimental.

Sin embargo, 1986 llegaba con una drastica caida: con la produccién de sélo
ochenta y seis peliculas, tal como se ve a continuacidn:

Cuadro 3

Iniciativa privada g3** 70*xe

Extranjera 13 10

Independiente 1 2
TOTAL 102 86

* Incluye una pelicula de copreduccidn con Ia iniciativa privada.

** Incluye diez peliculas del Tercer Concurso de Cine Experimental y una coproduccién con ¢
exiranjero.

*** tncluye ocho coproducciones con el extranjero.

Fuente: Colective Alejandro Galindo en DICINE, mayo-junio 1987, n* 19, p. 13.

46 Emilio Garcia Riera, “Cine mexicano: situacién actual y perspectivas”, en Dicing, No. 12, junio de 1985,
p-3
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El tercer concurso fue un intento mas por reactivar —minimamente— a la
industria y promover otro tipo de cine comercial con pluralidad tematica y con tintes
de calidad, lejos de la produccién del 86 que se dividia facilmente en tres grandes
grupos. El primero formado por segundas y terceras paries de titulos que en su
momento obtuvieron gran éxito de piblico y también de taquilla: Hermelinda If,
Picardia mexicana I, Siete en la mira II, entre otras.

El segundo grupo contenia las peliculas de braceros y mojados que se
mezclan en la trama con narcotraficantes y contrabandistas.

Las cintas que se conocen como de albur urbano forman el tercer grupo al que
generosamente se pueden identificar como comedia erdtica citadina. 47

Contra este mar de peliculas realizadas sin ninguna imaginacién destacan sélo
algunas: Nocturno amor que te vas, patrocinada por la UNAM vy dirigida por
Marcela Fernandez, Murieron a mitad del rio, que a pesar de ser una cinta de
braceros el nuevo director, José Nieto, la trata de manera diferente y con buena
factura; ¥ va de nuez de Alfredo Gurrola, mirada critica y divertida sobre la
television; y la pelicula documental {lama de Roberto Rochin, este filme toca el
tema del juego de pelota. 48

Pero volvamos al Tercer Concurso de Cine Experimental y su significado en

cuanto a produccion se refiere,

47 Colectivo Alejandro Galindo, op. cit.. pp. 12y 13
48 fhiddem, p. 13
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Se logra-un cine destacado y a bajo costo basado en la creatividad y talento de
sus realizadores y se deja constancia que con base en lo anterior es factible obtener
en México, un cine profesional de alta calidad.

Una de las aportaciones mds importantes del certamen fue la pluralidad
temdtica y de estilos en el manejo escénico y proporciones técnicas, que aportan al
cine mexicano una nueva manera de hablar de color y forma, que significa hablar de
si mismos, de sus problemas, de buscar su ticmpé. De buscar un Nuevo Cine
Mexicano, de un Distinto Amanecer.

Son peliculas experimentales las del concurso en el sentido de que se basan en
una formula diferente de produccién y una perspectiva estética propia de cada
realizador. Al participar en este cine se colabora en ¢l rescate del cine mexicano.

El Tercer Concurso de Cine Experimental fue un puente para aquellas
generaciones de cineastas que a través de los aiios en la década de los ochenta
intentaban ingresar a la industria del cine mexicano, pocos lo lograron. Sin embargo,
las ensefianzas en cuanto a produccion se refieren ahi estan.

Se comprueba que los recursos bien administrados (que en gran medida
condicionan cuestiones tematicas y artisticas) junto con la creatividad de cada uno
de los participantes aportan al cine mexicano formas distintas de produccién (Ver
siguiente capitulo) para intentar hacer un cine de calidad en camino de encontrar su

propia identidad.
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1.4.3 Distribucion y exhibicién

Una produccién, una pelicula; casi se cumplia con la organizacién de este
certamen. Sin embargo, faltaban dos partes basicas y/o complementarias de la
industria: la distribucion y la exhibicion.

Si la produccién abria puertas, descubria formulas e incorporaba nuevos
productores, técnicos y actores al cine profesional, en lo concernicnte a la
distribucién y exhibicién no fue lo esperado, por la sencilla razén de que estos
puntos se han convertido en un mal que aqueja at cine mexicano.

A los problemas que afrontan las peliculas mexicanas en Ia produccion
{retraccién de la inversion estatal y privada, repeticion sistemdtica de temas en
aras de una supuesta comercialidad y pronta recuperacién econémica, elevacién
constante de los costos por encima de la inflacién general, falta de estimulos
reales a las cintas de calidad, lenta recuperacién de la inversién) tenemos que
sumarle aquellos provocados por el incumplimiento de los exhibidores de
proporcionar a nuestro cine el cincuenta por ciento del tiempo de pantalla y la
falta de asistencia del pliblico espectador (...).

En un muestreo realizado a 400 cintas, que equivalen a lo producido en los
Gltimo cinco afios aproximadamente, se obtuvo que las peliculas tardaban once
meses, en promedio, en estrenarse, una vez que habian terminado su rodaje,
situacién que produce el fenémeno conocido como el “enlatamiento”, que no es
otra cosa que la espera que tienen que hacer nuestras cintas para estrenarse en

algin punto de fa Repiblica. 49

49 Ibidem, p, 1213
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Segiin informacién proporcionada por la Asociacién de Productores, en 1986
existian ciento cinco cintas enlatadas, nada mds en el Distrito Federal y su area

metropolitana.

Por lo tanto no es de extrafiar que después de 1985, fecha de la convocatoria
del Tercer Concurso de Cine Experimental, sélo hayan sido exhibidas
comercialmente las tres cintas triunfadoras, una de ellas Crdnica de familia,
proyectada en una época muy desafortunada, durante las fiestas navidefias, en que la
gente no asiste o va poco al cine. Las otras dos, Amor a la vuelta de la esquina y La
Banda de los Panchitos corrieron con la misma suerte, fueron exhibidas en pocas
salas y con escasa publicidad. Esta tiltima, juega un papel importante porque forma
parte del proceso de distribucion y exhibicion y responde a la eleccién de la plaza y
la promocion de un filme.

El Tercer Concurso de Cine Experimental evidenciaba la poca o nula
distribucién que hay para el cine nacional.

Ante tal situacion este certamen dejé ver una posibilidad mas de
experimentacion para la distribucion y exhibicién: los cine clubes, una posibilidad

real y alternativa.
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1.4.4 Consecuencias

Las consecuencias mas evidentes del certamen son los males internos de
nuestra industria cinematografica: falta de un productor dispuesto a financiar una
pelicula y la poca o nula distribuciéon y exhibicion de los filmes, asi como la
perdurable crisis econémica y la inflacién como males externos, que vienen a elevar
los costos de produccién.

Por lo anterior, se confirmo !a necesidad de abrir nuevos espacios para el bien
del cine mexicano, como son los de instrumentar nuevas formas de exhibicion,
distribucidn y promocién por canales distintos a los ya establecidos, y poder llegar a
todos los publicos.

Para lograrlo es necesario retomar las declaraciones expuestas, en su

momento, por ¢l critico de cine Miguel Barbachano Ponce:

Produccién y Coproduccién intensa de una tematica propia, exhibicion oportuna
y digna como si se tratara de material extranjero, distribucién dispuesta a
conquistar nuevos mercados y a reconquistar los viejos, descentralizacion de

estudios, laboratorios, centros de ensefianza y cineclubes (...)" 30

30 Cardenas Renteria, op. cit., p. 146




36

Resulta -claro que la industria cinematogrifica nacional requeria de una
reestructuracion a fondo. El Tercer Concurso de Cine Experimental revelé el
deterioro al que se habia llegado.

El certamen en general presenté peliculas bien logradas, pero sin critica
politica, social o econdmica. Su punto de vista fue limitado. !

En cuanto a la promesa de un cine experimental vitalicio a promoverse cada
dos afios, con una aportacic')n por parte de las autoridades del cine y los sindicatos de
un cincuenta por cierto de su costo, como se planed al final del evento, no se
cumplié. 52

En sintesis, el resultado del concurso: diez peliculas, diez estilos y la
promocién de un gran mimero de gente dedicada al quehacer cinematografico con un
panorama muy poco alentador, que tiene como punto de partida la dificultad de
establecer una politica cultural del estado en el manejo del cine.

Asi lo demuestra la realizacion de este concurso. Fue sélo una inyeccidn para

la alicaida industria filmica nacional.

51 ppidem, p. 278
52 tbidem, p, 279
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Sin embargo, ese animo mercantilista (en el sentido de ver al cine como
simple mercancia), olvidandose de que “el buen cine no es asunto de disposiciones
administrativas en lo tematico™ 53 no evit6 ir de nueva cuenta en la bisqueda de un

distinto amanecer para el cine mexicano.

53 Garcia Riera, op.cit, p. 3
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CAPITULO 2.
EL CINE INDEPENDIENTE
PROPUESTA Y AVANCE DEL
CINE MEXICANO
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2.1 Desarrollo del cine independiente a partir de 1983 a 1992

Al iniciarse el gobiemno del presidente Miguel de la Madrid Hurtado, se creé
en 1983 el Instituto Nacional de Cinematografia, dandose asi cumplimento aparente
a una idea propuesta afios atrés, entre otros, por el director Julio Bracho y el grupo
Nuevo Cine, fue nombrado director del instituto Alberto Isaac. !

Después del desastre del sexenio anterior y con varias generaciones de
cineastas frustrados acumuladas en las antesalas de lo que quedaba del cine
gubernamental; 2 la creacién del Instituto Nacional de Cinematografia (IMCINE)
abrigaba la posibilidad de establecer una politica cultural det estado en el manejo del
cine, asi como una planificacion coherente de produccién. 3

Este cambio se hacia necesario porque la produccién estatal de cine seguia en
picada, sus indices de produccion se encontraban por debajo del cine de produccion

privada y del mismo cine independiente.

1 Emilio Garcia Riera, “Cine mexicano: situacién actal y perspectivas”, en Dicine, No. 12, junio de 1983,
p.3
2 Gustave Garcia, “La muerte de un burdcrata”, en Intolerancia, No. 7, noviembre-diciembre de 1990, p. 22

3 Garcia Riera, op. cit., p. 3
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Cuadro 4 4

Por productores privados 23 60 72 88 74 | 57
Por el estado 44 29 15 5 7 7
Por productores 10 18 26 14 16 23
independientes

Totales 77 107 113 107 97 87

Desafortunadamente, la mentalidad burocratica sélo opera en un sentido: asi
como desde los afios veinte se cre6 el mito de que donde falla el empresario, debe
intervenir el funcionario para bien de la Nacion, asi el régimen de Miguel de la
Madrid consideré que para equilibrar a una burocracia cinematografica desbocada y
sin proyecto ni contrato social, hacia falta otra entidad burocritica el Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE).>

Sin embargo, ni la ubicacion administrativa del instituto que formé parte de

Radio Television y Cinematografia (RTC) ni su funcionamiento respondieron a lo

4 Emilio Garcia Riera, Historia del cine mexicano, SEP, 1986, p. 323
5 Gustavo Garcia, op. cit,, p. 22
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que se esperaba.® Entre 1982 y 1983 se crearon los institutos, uno para radio,
Instituto Mexicano de la Radio (IMER), otro para la televisién (Imevisién), y otro
para el cine (IMCINE). La idea general era que fueran los brazos productivos y
ejecutivos, mientras que la direccién general de RTC permaneceria como organo
administrative, subordinado a la Secretaria de Gobemnacién.

Los institutos de cine de Estados Unidos, Inglaterra, Espaiia y Colombia, por
citar unos cuantos, fomentan la investigacion histérica, la critica, las publicaciones
del quehacer cinematografico. IMCINE no ha tenido una sola iniciativa en este
sentido, excepto regular la produccién,?

Una vez mds, el cine independiente, con un desarrollo de mas de treinta afios,
hacia acto de presencia. En los afios de 1983 y 1984 las expectativas eran
prometedoras.

Tan sélo durante esos dos afios, podemos citar varias peliculas que ofrecen
muestras fehacientes de la actitud persistente de las cineastas independientes
para continuar figurando en un ambiente cinematografico que ellos pretenden

dignificar con sus trabajos. 8

6 Garcia Riera, “Cine mexicano...”, p. 3
7 ibidem, p-3

8 Julio Garcia Durin, “El cine independiente mexicano”, México, UNAM-ENEP Acatlan, Tesis, 1986, PP
128-129
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Prueba de ello, tenemos peliculas como: Conozco a las tres (1983), de
Marisa Sistach; De veras me atrapaste (1983), de Gerardo Pardo; Una Historia de
Payasos (1983), dirigida por Eduardo Carrasco Zanini y producida por el Grupo
Canario Rojo; Mujeres Yalaltecas (1983-1984), de Sonia Fnitz; Frida (1983), de
Paul Leduc; Amanecer (1983-1984), de Lillian Liberman; México Barbaro (1983),
de Oscar Menéndez; Motel (1983), de Luis Mandoki; Luna de sangre (1983), de
Luis Lopez Antinez y Redondo (1984), de Ratl Busteros.

La produccion estatal seguia en picada. La realizacion en 1983 de peliculas
mexicanas, segun Garcia Riera, era de noventa y un cintas, en donde el estado solo
tuvo participacion total o parcial en nueve de ellas.

En 1984, la situacion fue por el estilo: de sesenta y cuatro peliculas
producidas, en once participé el estado.

Los realizadores que participaron durante esos dos afios para el Estado eran
ya conocidos, como son los casos de Jaime Humberto Hermosillo, Ariel Zifga,
Rafael Corkidi, Gabriel Retes, Rafael Baledén, José Estrada, Arturo Ripstein, Julin
Pastor, Luis Alcoriza, Carlos Enrique Taboada y Sergio Olhovich; menos uno, el
debutante Juan Antonio de ta Riva, Vidas errantes (1984).

Este breve recorrido por los primeros afios de la década de los 80 nos
ilustraba cémo la produccion filmica nacional, en general, iba en descenso.

Al llegar a la mitad de esa década, el desencanto para el cine independiente,

tanto de produccion particular como con financiamiento estatal, hacia acto de
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presencia. Se ponia de manifiesto ¢l drastico descenso al cual llegaba la produccién
filmica en la mitad de la década de los ochenta.

En los aitos 1985 y 1986 el estado alcanzaba a producir ocho peliculas y una
coproduccién con la iniciativa privada. Por su parte, ¢l cine independiente, como tal,
sélo realizaba tres filmes en esos mismos afios. El cine mexicano que buscaba hacer
cine de calidad, habia tocado fondo.

Entre 1983 y 1986 el panorama del cine estatal era francamente poco
alentador. En lo que iba del sexenio del presidente Miguel de la Madrid se habian
producido treinta peliculas, como veremos a continuacién.

CUADRO 5

NO =5 | T e ’DIRECTOR}%; s
1983 C'orazon de Ia noche Jaime Humberto Hermosillo
El diablo y la dama Anel Ziidiga
Coproduccion con Francia
Los memoriales perdidos Jaime Casillas
Bajo el volcan John Houston
Coproduccidn con Estados
Unidos
Figuras de la pasién (Aguas de la Rafael Corkidi
pasion)
Vidas errantes Juan Antonio de la Riva
Mexicano tu puedes José Estrada
Gringo Mojado*
Naufragos de Liguria _ Gabriel Retes
Naufrago Piratas Gabriel Retes
El mas valiente del mundo Rafzel Baledon




———

ANO|; ArEEP el DIREGIORH
1984 | El otro Arturo Ripstein
La venganza de la serpiente
emplumada*
La segua (El beso de la bruja) Antonio Iglesias
Coproduccion con Costa Rica
Historias Violentas Diego Lépez, Victor Saca, Carlos
Garcia Agraz, Gerardo Pardo vy,
Daniel Gonzilez Dueiias
Orinoco Julian Pastor
Terror y encajes negros Luis Alcoriza
1985 | Las Lupitas Rafael Corkidi
Robachicos Alberto Bojérquez
Astucia Mario Hernandez
Veneno para las hadas Carlos Enrique Taboada
La tierra prometida Roberto G. Rivera
Vigje al paraise Ignacio Retes
Juego eterno*
1986 | Esperanza Sergio Olhovich
Coproduccidn con la ex Union
Soviética

Cabeza de Vaca

Batallas en el desierto (Mariana,
Mariana)

Rompe el alba (Al romper la
madrugada)

Coproduccion con  Estados
Unidos
jOh vida! (Hoy como ayer)
Etcétera**

Nicolas Echevarria
José Estrada y Alberto Isaac

Isaac Arstenstein

Sergio Béjar y Diego Constante

* Producciones que estin enlatadas
** Proyccto que tenfa la intencitn de ser realizado a finales de ese afto.
Fuecnte: Marcos Castafieda Contreras con base ¢n notas informativas del periddico EI Nacional, 27 de marzo de 1986,
quinta scceidn, pp. 1-3.
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Asi tanto la economia nacional tuvo niveles de crecimiento (7 a 8% promedio)
la produccidn estatal cinematografica cayd, a la vez que la privada se
incrementaba enormemente. La produceidn filmica del ‘sexenio de nulo

erecimiento econdmico’ fue errdtica. ?

CUADRO 6

Tff!_ 88

7 CONCERTORGIER 210835 519847 1985, 19861198711 98741 988 STOTAT]]
Estado 9 11 14 4 7 4 10 59
CONACINE 3 2 4 2 - - - 11
CONACITE I 1 2 1 1 - - - 5
Estudios América - - - - - - - -
Estudios
Churubusco - 1 - - - 1 - 2
CONACITE 1 - - - - - - - -
Estado /1. P.
Nacional I 2 9 1 5 - - 18
Estado /1. P.
Extranjera 2 3 - - 2 3 - 10
Estado /
Trabajadores. 2 1 - - - - - 3
Sector Privado 82 49 79 70 77 65 98 520
Productor
Nacional 70 42 74 1 62 | 71 62 - 381
1. P./ Produccién
extranjera 6 3 5 8 5 3 - 30
Privada en el
exiranjero 6 3 5 8 5 3 - 30
Extranjeras en
Meéxico 12 1 3 10 3 5 13 62
[Otras 2 5 - P 2 5 4 20

FUENTE: 1983-87 (1a. Vemsién): E. Perea, Depto. Informac. CANACINE. 1987 (2a. Version)-88: H. Reyna, Depto. de
Informac. CANACINE.

9 Juan Carlos Alemin Mairquez, “La industria cinematografica mexicana en los proyectos de nacién”,
UNAM-Facultad de Economia, Tesis, 1991, pp. 68-69.
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Todo indicaba que el cine mexicano hecho por el Estado no daba para mas.
La industria cinematografica era lo de menos: “Al presidente (MMH) [sic] el cine le
importaba un pito”. 10

En su sexenio fue claro que el papel de! Estado como productor habia
fracasado. El IMCINE sélo regulaba la produccién y asignaba fondos irrecuperables
a una némina burocratica y parasitaria, En pocas palabras, el brazo cinematografico
creado en su sexenio era inoperante.

Sin embargo en 1986 surgen dos eventos que abrigan cierta esperanza
renovadora para ¢l cine mexicano, ¢l Tercer Concurso de Cine Experimental {punto
de partida del trabajo de investigacién) y la creacién del Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematogréfica (FFCC).

El 14 de octubre de 1986, los medios de comunicacién informaron
ampliamente de la puesta en marcha del Plan de Renovacién Cinematografica. Su
objetivo era reactivar la industria filmica mexicana.!!

El entorno es el de siempre: crisis econémica, competencia extranjera e

influencia de Ia television.

10 Francisco Sanchez, Crénica antisolemne del cine mexicano, México, Universidad Veracruzana, 1989, p.
166

H Joee Vera, “El Fondo de Fomento cumpliri sus objetivos™ (2°. Parte), en El Nacional, 8 de febrero de
1993, Seccion de Especticulos-Cartelera, p. 23
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El programa (Plan de Renovacién Cinematografica), conticne doce puntos
esenciales, y entre ellos destacan: Politica de precios, el Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematografica, Tiempo de pantalla, Campafia de apoyo al cine
mexicano,  Capacitacion a los trabajadores, Importacion de equipos,
Importacién temporal de pelicula virgen, y otros.

Por lo que se refiere a la constitucién del Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematogréfica, éste se establecié con la finalidad de aplicarlo en la
produccién, promocion y a la preservacion del acervo cinematogrifico nacional
y lo mis representativo del exiranjero.

EL FFCC trabajara bajo régimen de fideicomiso con la participacién del Banco
Nactonal de México {contrato firmado por representantes de los tres sectores de
la industria con una aportacién inicial de cien mil pesos aportados por la
CANACINE en su calidad de fideicomitante), estard constituido por las
apartaciones de cierto mimero de butacas de cada sala filmica en el pais.

El Comité Técnico del Fondo estard integrado por un representante del
Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica (STPC) y otro del
Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), asi como
uno de la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas
{APDPM) y la Cimara Nacional de la Industria Cinematogrifica (CANACINE)
y dos representantes de la Secretaria de Gobernacién (RTC e IMCINE) que
determinardn el nimero de butacas para los distintos aforos de la Repiiblica.

El Fondo operard por la via de la asignacién de recursos a los proyectos
filmicos y la aportacidn de capital de riesgo, o por una combinacion de ambos

beneficios, pero en ninglin caso mas ail4 del 75% del costo de la pelicula. 12
Bajo esta férmula, el FFCC ha otorgado recursos tanto a productores privados
como a productores independientes.

Con base en la calidad del proyecto presentado, otorga recursos a los cineastas
bajo la forma de un préstamo. En el momento que este es devuelto el cineasta

recobra en su totalidad los derechos de su obra.13

12 Jose Vera, “El Fondo de Fomento cumplird sus objetivos™ (3" Parte), en El Nacional, 9 de febrero de
1993, Seccidn de Especticulos, p- 20

13 Ignacio Durin Loera, “El cine mexicano y sus perspectivas”, en Intermedios, No. 5., diciembre de 1992-
enero de 1993, p. 49
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Es cvidente que al entrar a este esquema de produccion los cineastas se
arricsgan con el Estado. Sin embargo, debemos reconocer ta importancia del FFCC
dentro de la situacidn que se vivia en la industria de cine nacional por aquellos afios.

Para redondear la idea expuesta anteriormente, retomamos, palabras escritas
por el critico de cine y guionista Tomés Pérez Turrent, que definen tal situacién de
manera contundente:

(...) Los cineastas productores no tienen la capacidad financiera suficiente para
ser auténomos, necesitan el concurso de un organismo ¢omo el IMCINE o el
Fondo de Fomento a la Calidad Cinematogrifica, pero de todas maneras
representa un esquema de produccién diferente. 14

Al menos se logro la realizacién de treinta y seis peliculas, durante el periodo

de 1986 hasta finales de 1992, como veremos a continuacién:

14 Tomis Pérez Turrent, “Perspectivas del cine mexicano™, en Pantalla, No. 13, abril de 1991, p-8
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CUADRO 715

La siguiente es Ia lista de todas las producciones que han recibido el respaldo del Fondo de
Fomento a la Calidad Cinematogréfica (FFCC) desde su constitucién (1986) hasta finales
de 1992, Las cantidades otorgadas fluctian entre los 300 a 500 millones de pesos. Hubo
quienes sdlo recibieron para servicios cinematograficos, pero también para 1a realizacién de
diversas actividades de promocién y difusién del séptimo arte. Hasta los productores)
privados ha contado con su colaboracién como sucedié en febrero de 1991, cuando se les|

entregd una partida para pagar su cuola de inscripcién a la FIAPF,

. El secreto de Romelia

. El costo de la vida
Goitia

. Polvo de luz

. Un lugar en el sol

. Mentiras piadosas

7. Cabeza de Vaca

8. El extensionista

9, Bandidos

10.Danzon

11.Ciudad de ciegos

12.Mi querido Tom Mix
/3.86lo con tu pareja
14.Retorno a Aztlén
15.Comodas mensualidades
16.Como agua para chocolate
I7.Playa azul

18.Gertrudis Bocanegra

SR T e

19.Golpe de suerte
20.Nocturno a Rosario
21.Encuentro inesperado
22.Serpientes y escaleras
23.Angel de fuego
24.Modelo antiguo
25.Marea suave

26.Kino

27 Miroslava

28.La invencion de Cronos
29.Novia que te vea
30.Bartolomé de las Casas
31.La vida conyugal

32 Estrellita marinera
33.Vagabunda

34.Los vuelcos del corazon
35.Desiertos mares
36.Principio y fin

15 José Vera, op. cit., p. 20
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Segin los datos, se comprobé que, la industria cinematografica nacional
buscaba la manera de reactivar la produccién de peliculas de calidad.

De nueva cuenta, ¢l estado y sus filiales cinematograficas cooptaban a
productores y cineastas independientes bajo formulas probadas por ellos mismos.
La cooperacion y la autogestion ahora eran de riesgo compartido con el Estado.

Pero lo mis sorprendente fue la retraccidén del cine independiente no
financiado por el estado, todavia entre 1983 y 1984 su desarrolio se consideraba
alentador. Sin embargo, a mitad de la década de los ochenta esa esperanza Negaba
también al estancamiento de manera casi definitiva, s6lo se realizaron tres peliculas
independientes entre 1985 y 1986.

Las tres cintas son: Los confines, de Mitl Valdez, pelicula producida por la
Direccién de Actividades Cinematogrificas de la UNAM: Nocturno amor que te
vas, de Marcela Fernandez Violante, segundo largometraje que la UNAM le produce
aella; y Clandestino destino, de Jaime Humberto Hermosillo.

Estas peliculas se exhibieron durante 1a III Muestra de Cine Mexicano (que
organiza cada afio, desde 1986, el Centro de Investigaciones y Ensefianzas
Cinematograficas de la Universidad de Guadalajara), en el afio de 1988. Dicho
certamen es una fuente importante para conocer el desarrollo del cine mexicano de

calidad de los ultimos afios. Podemos conocer las producciones independientes,
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estatales y universitarias; de este “cine alternativo”, que encuentra su lugar de
exhibicion, lejos de la “banalidad y estulticia del cine industrial”. 16

A pesar de la buenas intenciones de la Muestra, al afio siguicnte (IV Muestra
de Cine Mexicano), el cine independiente no financiado por el estado volvié a
desaparecer. La tGnica pelicula con ese sello: Los inocentes, de Felipe Cazals no fue
exhibida. Esta pelicula fue exhibida el afio siguiente durante la realizacién de la V
Muestra de Cine Mexicano. Sin embargo la cinta permanece casi inédita por trabas
sindicales. 17 En la V Muestra de Cine Mexicano se programaron largometrajes
hechos en su mayoria en 1989, por diversas productoras universitarias, estatales e
independientes. Sin embargo no se proyectaron por diversas razones:

La primera de ellas, Rojo amanecer, de Jorge Fons, no llegé por tener
problemas con la censura por tocar el tema del movimiento del 68,

La segunda, Intimidad, de Dana Rotberg, no se exhibié porque el productor
asi lo decidi6; aunque pudo verse en video mediante una copia proporcionada por la
realizadora.

La tercera, Intimidades en un cuarto de bafio, de Jaime Humberto Hermosillo

tampoco pudo proyectarse, 18

16 Alfonso Casas y Guillermo Vaidovits, “IV Muestra de Cine Mexicano”, en Dicine, No. 30, septiembre de
1989, p. 10

17 Jyan Carlos Vargas “V Muestra de Cine Mexicano”, Dicine, No. 34, mayo de 1990, pp. 16-18
'8 bidem, pp. 16-18
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En cuanto a la realizacion universitaria se exhibio solo una cinta: Historias de
ciudad (1988), filme producido por la Direccidn de Actividades Cinematograficas de
la UNAM.

La pelicula estd integrada por cuatro episodios e igual nimero de directores:
Alguien se acerca, de Ramon Cervantes; Viajeros, de Rafael Montero; Lili, de
Gerardo Lara; y Azul celeste, de Maria Novaro.

En esta Muestra también participé el cineasta independiente Ariel Zudiiga, con
su pelicula Una moneda al aire.

El nimero de producciones independientes se establecia en seis, si contamos la cinta
de Ariel Ziiiiga, en el periodo que iba de 1986 a 1989. El cine independicnte que no
tenia apoyo estatal seguia su destino: [a retraccion.

En los tres afios siguientes (1990-1992) el numero de producciones
independientes sélo fueron seis.

Durante la realizacidn de la VI Muestra de Cine Mexicano se destacaron dos
hechos (que el discurso oficial y comercial retomaria para enarbolar la bandera del
“Nuevo Cine Mexicano™):

a) Que los once largometrajes escogidos para participar en la Muestra habian
representado a México en diferentes festivales internacionales, desde el de

Cartagena, Colombia, hasta el de Berlin, Alemania.
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b) Que mis de la mitad de sus directores no cumplian atin los cuarenta afios de
edad.!®

De esas once peliculas, cinco fueron exhibidas como éperas primas:
Intimidad, de Dana Rotberg, La leyenda de una mdscara, de José Buil, Los pasos de
Ana, de Marisa Sistach, La mujer de Benjamin, de Carlos Carrera, y Retorno a
Aztlan, de Juan Mora.

Las otras cintas son las siguientes: Cabeza de Vaca, de Nicolas Echevarria,
Pueblo de madera, de Juan Antonio de la Riva, Resplandores del alba, de Eduardo
Maldonado, Rojo amanecer, de Jorge Fons, La tarea e Intimidades en un cuarto de
bario, ambas de Jaime Humberto Hermosillo.2¢

Del total, sélo cinco son producciones independientes sin financiacion estatal
y/o de produccion privada independiente, es decir, inversionistas que no forman
parte de una empresa filmica, y son: Intimidad, Rojo amanecer e Intimidades en un
cuarto de bafio. Y dos producciones nuevas en nuestro conteo, Los pasos de Ana y
La tarea.

Los seis filmes restantes obtuvieron financiacién del IMCINE y/o del FFCC.

Las otras cuatro producciones independientes sefialadas (para sumar seis) dentro del

19 Alfonso Casas y Guillermo Vaidovits, “VI Muestra de Cine Mexicano®, en Dicine, No, 40, julio de 1991,
p. 16

20 tpidem, pp. 16-17
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periodo que abarca de 1990 a 1992 se presentaron en la VI Muestra de Cine
Mexicano, y son las siguientes:

La tarea prohibida, de Jaime Humberto Hermosillo; Tequila, de Ruhén
Géamez (segundo largometraje en mas de 28 aiios y ganador del Primer Concurso de
Cine Experimental); E! bulto, de Gabriel Retes; y Como agua para chocolate, de
Alfonso Arau (recibié apoyo del FFCC, sin embargo, se considera independiente
porque la cinta se realizd al margen de los sindicatos de la industria cinematografica
nacional).

La produccién mexicana registré en 1992 un total de cuarenta y siete
peliculas, muchas de ellas apoyadas por organismos estatales. 2! Como vemos, de
ese total sélo cuatro filmes son independientes.

El resultado después de observar el desarrollo del cine independiente a través
de la Muestra de Cine Mexicano de Guadalajara, Jalisco, es de decadencia.

En lo que va de la IIl Muestra realizada en 1988 a la VII de 1992, el frio
calculo nos indica la produccién y exhibicién de quince peliculas independientes que
no han sido adoptadas, que abarcan el periodo de 1985 a 1992. Filmes que no

contaron con el apoyo de la iniciativa privada comercial ni del Estado (IMCINE y

FFCC).

De las veintitantas peliculas amparadas por el gobiemo en este sexenio, en la
administracién de Ignacio Duran al frente de IMCINE, ninguna ha sido un
golpe real en la taquilla: los dos fenémenos masivos, Rojo amanecer (1989), de
Jorge Fons y La tarea, son productos de particulares (Valentin Trujitlo, Manuct

21 Clavde Namer, “Repunte del cine latinoamericano en el 92", en El Nacional. 17 de enero de 1996, p. 1
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Barbachano Ponce); algunas peliculas (Retorno a Aztlan, Pueblo de madera,
Danzdn, La mujer de Benjamin), si no recuperaron la inversion, tampoco fueron
fracasos estrepitosos porque se les sostuvo artificialmente en cartelera, ante sala
vacia (0 medio llena los domingos) y porque su costo original fue bajo. Nada
hard que se recupere el costo de Cabeza de Vaca (1989), de Nicolas Echevarria,
estrenada con aflo y medio de retraso, y de Bandidos (1991), de Luis Estrada,
que recibid todos los beneficios promocionales. La inmensa mayoria de las
peliculas agotan su publico real en una semana; sélo una intensa campafla de
convencimiento, por medio de los reseiiistas al servicio del proyecto oficial, ha
conseguido que ¢1 plblico se¢ entusiasme con los productos medianos que de
dicho plan emana. 22

Gracias a esta promocién estatal y a la conjuncion de nuevos directores de
largometraje con veteranos o medio veteranos, surge un breve repunte para el cine
nacional conocido como “Nuevo cine mexicano”.

Desde el echeverrismo no habian debutado tantos directores como son los
casos de José Buil, Luis Estrada, Maria Novaro, Juan Mora, Busy Cortés, los cuales
se agregan a la nomina de cineastas de cierta trayectoria en la industria y que dirigen
en ese momento: Diego Lopez, Nicolas Echevarria, Marcela Fernandez Violante,
Alfredo Joskowicz, Jaime Humberto Hermosillo, Arturo Ripstein, Felipe Cazals,
Jorge Fons y Matilde Landeta.

Esta intensa promocion hacia suponer un exitoso “Nuevo cine mexicano™. Un
triunfo del discurso oficial y comercial, pero que en realidad correspondia al cine
independiente hecho por productores particulares.

El afio de 1992 demostraba un repunte de la cinematografia nacional; gracias

a un proyecto de nacién. Una realidad simulada o como cita la prensa hoy “un mito

22 Gustavo Garcia, “Nostalgia del futuro. El nuevo cine mexicano™, en Nitrato de Plata, No. 8, noviembre-
diciembre de 1997, pp. 6-7
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genial”. El cine mexicano también se modernizaba en un intento por “reconstruir su
mito”, 23

Sin embargo, “el teatrito se les cayd” en 1993. Recientemente ha citado Jorge
Ayala Blanco, unos dias antes de la presentacion de su mds reciente libro: L«

eficacia del cine mexicano.

Es asegura, una alusion a la realidad, parcialmente cierta, porque el piblico de
clase media fue en masa a ver cintas nacionales, ‘cosa que no logré el
echeverrismo’, pero ‘el teatrito se les cayo’ en 1993, cuando el Estado vendid
sus salas de exhibicion y nuestro cine se convierte en una especie de pordiosero

de pantallas y de hijo expésito sin padre que lo tuteé. 24

Por su parte, el cine independiente en su ocaso se anotaba dos éxitos, Rojo
amanecer y La tarea, afortunadamente para sus productores privados, atipicos ¢
independientes: Valentin Trujillo y Manuel Barbachano Ponce .

El desarrollo del cine independiente en esta etapa era minimo, como hemos
visto, solo quince peliculas en seis afios, pero su futuro no esta todavia marcado, la
ultima palabra la tienen los productores privados que arriesguen como lo han hecho,
y sirva como ejemplo, la familia Barbachano.

El cine independiente hubo de librar desde siempre miiltiples escollos hasta
ser reconocido como fenémeno cultural de importancia, una posibilidad de

comuntcar distintas realidades al comun de lo establecido.

23 Naief Yehya, “El Rojo amanecer o el colorado ocaso de nuestro cine”, en Nitrato de Plata, No. 8
noviembre-diciembre de 1991, p. 9

.

24 Raquel Perguero, “Ayala Blanco: no soy un critico frustrado, escribo lo que quiero™, en_La Jornada, 18 de
octubre de 1996, Seccion Cultural, p-25
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Su surgimiento y evolucién lo colocé como una opcidn dentro de la
cinematografia nacional, que desde los afios cincuenta se encontraba anquilosada,
para renovar nuestro cine, presentando alternativas de expresion, técnicas y
tematicas.

Asi lo demucstran los afios sesenta, en donde se culmina una primera etapa
del cine independiente en México, al realizarse dos concursos de cine cxperimental.
El reconocimiento y la ensefianza que dejaron ambos certdmenes se manifestd en
una segunda etapa de la década siguiente.

Al llegar los afios setenta era evidente su presencia y es asimilado por el
Estado. En el sexenio de Luis Echeverria el cine independiente es cooptado, sin
embargo, es gracias al apoyo del aparto estatal cinematogrifico que el cine
independiente encuentra salida. Asimismo, este empuje le serviria para establecer un
“boom” en el momento de cerrarsele las puertas, y el apoyo del Estado, o mejor
dicho del presidente en turno.

La participacion de cineastas egresados de los centros de ensefianza
cinematografica se hacia sentir. La politica de puertas abiertas al quehacer
cinematografico parecia rendir frutos.

Todo indicaba que el cine mexicano recobraba su salud: produccion,
distribucién y exhibicion se complementaban como una verdadera industria.

Pero los tiempos de la politica nacional se limitan a seis afios. El cine

mexicano depende de esos tiempos. El suefio de una industria cinematografica otra
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vez se veia truncado. El cine estatal y por supuesto el cine independiente, agotaban
sus expectativas al llegar el nuevo sexenio encabezado por José Lépez Portillo. El
cine mexicano pasaba a ser un botin politico. Su desmantelamiento se hizo evidente
en esta tercera etapa. El cine independiente dejaba de ser cooptado.

De nueva cuenta el cine independiente se encontraba al margen de la industria
filmica nacional. Aun asi ¢l cine independiente adquiria fuerza y demostraba su
crecimiento al producir la misma cantidad de peliculas que el estado durante la
gestion de Margarita Lopez Portillo al frente del cine estatal. De 1977 a 1982 el cine
independiente lograba producir ciento siete peliculas, igualando de esta manera la
produccidn estatal de esos aiios.

La cantidad de peliculas producidas por el cine independiente daban pic a
plantear mejores escenarios para su desarrollo. En 1982 finalizaba un periodo de
gobierno. El pais era duramente golpeado por la crisis econémica y las
devaluaciones, que repercutian inmediatamente en todos los 4mbitos. El cine no fue
la excepeidn, y conjugando con el desastre del cine gubernamental conducido por los
caprichos de la hermana del presidente saliente, trajo como consecuencia el paro de
la produccion de peliculas, tanto de la evolucién del cine independiente: enfrentarse
a su casi desaparicion.

Esta etapa del cine independiente durante la mitad de la década de los ochenta
se ve frenado hasta casi desaparecer. Un ultimo concurso de cine experimental

intenta de nueva cuenta reactivar a la industria cinematografica nacional.
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El Tercer Concurso de Cine Experimental realizado entre 1985 y 1986
demostraba que existian nuevas generaciones de cineastas, productores, actores y
técnicos dispuestos a realizar cine de calidad, que buscaban vivir del cine por el cine
mismo. Desafortunadamente resultaba ¢l poco interés por el cine nacional. La
intentona por reactivar su industria, una vez més no resulté. Pocos apostaban a un
Distinto Amanecer, a un despertar de la produccién. Hubo, ¢so si, promesas nunca
cumplidas. La mayoria de las cintas participantes en el certamen no se exhibieron
comercialmente y los productores se arruinaron. El cine mexicano experimental
cumplia sus metas: nuevas formas de expresién, nuevas tematicas y nuevas formas
de produccion.

Los afios ochenta también se recordaron como el inicio de una nueva etapa
del Estado por participar activamente en ¢l cine nacional: al crear el IMCINE y
después fundar el FFCC.

El Estado promotor retoma las ensefianzas de los concursos experimentales al
darse cuenta que debia ser solo coproductor minoritario y multiplicar a los
inversionistas. Esta férmula de responsabilidad compartida habia sido ya probada
anteriormente por productores independientes mas por necesidad que por un afin de

expandir mercado.
El Estado volvia a ser productor de cine. Un agente promotor en busca de

revivir viejas glorias. Sin embargo, estos logros no sirvieron de mucho, ¢l IMCINE
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se convirtio en un botin politico, un lugar donde escalar posiciones o un sitio
reservado para alimentar a la burocracia cinematografica.

El cine era, en aquellos momentos, un ejemplo de que existia una politica de
comunicacion (sin una planificacién bien definida) en ¢l uso de los “media”
cstatales. Se consideraba una unidad administrativa més, olvidando que debe ser un
proyecto cultural.

Para el cine independiente los cambios en la politica cinematografica
gubernamental no se hicieron sentir. Ante la dura situacion econdémica y por el poco
apoyo hacia el cine, el producir peliculas resultaba muy costoso. Pocos arriesgaban y
el cine independiente se enfrentaba a la retraccion.

Los directores independientes tenian dos caminos a seguir: acercarse al
IMCINE y al FFCC o a los productores privados. Ambos se siguieron.

Otros cineastas independientes optaron por una tercer alternativa: contactarse
entre si formando cooperativas de produccién que lograron llevar uno que otro
proyecto a la pantalla.

Este era el panorama al llegar el afio de 1988, fin de un sexenio de burocracia
cinematografica y de regulacién de la produccién.

Se confirmaba una vez mas que el desarrollo del cine mexicano y del

independiente por consecuencia es precario y que depende en mucho de una politica

sexenal.
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Al iniciarse el nuevo sexenio, el de un proyecto de nacién dispuesto a
llevarnos por los caminos de la modernidad. El cine parecié responder a este
proyecto.

En este periodo de 1988 a 1992, el papel del Estado como promotor de la
cinematografia nacional daba como resultado el estimulo y fomento de la obra de
nuevas generaciones de cineastas , asi como directores ya consumados. Ademas de
intervenir en los aspectos operativos y normativos de la industria. EI FFCC
empezaba a amrojar frutos. Todo esto generaba un supuesto renacimiento del cine
mexicano. Pero como hemos mencionado anteriormente, las peliculas de este virtual
renacimiento son gracias a la tenacidad de cineastas hechos en el cine independiente.

Asimismo, las cintas exitosas de este ‘“Nuevo cine mexicano” fueron
realizadas por productores independientes.

La presencia del cine independiente es, pues, evidente. Desde los afios
cincuenta la lucha iniciada por hacer un cine alejado de las convenciones tematicas
en busca de nuevas formas de expresién ha dejado camino. Un camino de mas de
cuarenta afios de trabajo al margen de la cerrazén sindical y de la miopia de los
productores privados.

Al margen de una supuesta industria que en su momento también cerr6 sus
puertas a este movimiento, y quizd, por qué no, a un desarrollo equilibrado de sus

partes: produccidn, distribucién y exhibicion. Porque en la medida en que se hace un
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cine de calidad se producen mejores peliculas y se avanza en su distribucion y
exhibicién al crearse expectativas de ver un cine mexicano original.

Por otra parte, hablar de un “Nuevo cine mexicano” es arriesgado, como
hemos sefialado anteriormente este slogan se ha utilizado en otras etapas del
desarrollo del cine mexicano, ya sea para manifestar la creacién de un movimiento
alla por los afios sesenta o como reflejo de una época de apertura cinematografica en
los afios setenta.

Este prematuro despertar del cine mexicano tiene un futuro incierto. Ante el
cierre de una compaiiia de distribucion de caracter privado (Peliculas Nacionales) y
la venta de una compaiiia estatal (Operadora de Teatros) es dificil que el “Nuevo
cine mexicano”, de corte estatal y comercial, encuentre canales para su distribucién
y exhibicion.

Ademas, el cine nacional se encuentra en una etapa de transicién en donde
existe una generacion de cineastas que empezaron a filmar en los afios ochenta y que
han realizado peliculas que despertaron de nuevo el interés del piblico mexicano de
clase media.

Es necesario que esos cineastas consoliden su carrera y que no pase, como
muchas veces ha sucedido en el cine mexicano, que filmen una pelicula para después
pasar muchos afios sin hacer otra cinta. Asimismo, es importante no olvidar el
desarrollo de sistemas de distribucién y exhibicién para el cine nacional, de calidad,

no basta con que las peliculas se distribuyan y se exhiban en circuitos culturales y
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universitarios. El cine mexicano de calidad merece respeto y una amplia difusion en
las pantallas del pais.

Por lo que respecto al cinc independiente, éste debe dejar de ser un cine
atipico, por el contrario debe de ser la regla y verse como una forma bien establecida

de producir cine.

2.2 Participacién de directores, actores y técnicos

A lo largo de estos seis afios surgieron una cantidad de talentos que sc
forjaron en el cine independiente y que con su participacién lograron incidir en el
desarrollo del cine mexicano de los ochenta y principios de los noventa.

En primer lugar mencionaremos a los directores. Ellos con su tenacidad por
hacer cine -aprendida desde las filas del cine independiente— 25 consiguieron
sostener a una industria en franca desaparicion,

Los cineastas participantes en la bisqueda de realizar otro tipo de cine son los

siguientes;

25 Obviamente el término de cine independiente implica sus acepciones, y por Io tanto, las cintas sefialadas
agui pueden caer en el rubro de cine estatal, experimental o escolar.



Alberto-Gortés — " | Amor a la vuelta de la esquina y Ciudad de ciegos
Aléjandro. Pelayo _| Dias dificiles, Morir en el Golfo y Miroslava
Alforiso-Ariu, -| Como agua para chocolate

A]fonso,Charén

" 4 Sélo con tu pareja

AlfredoJoskowicz " | &I caballito volador y Playa Azul
Ariel Ziiiga~ ‘| El diablo y la dama y Una moneda al aire

Arturo Ripsteia;

£l imperio de la fortuna, Mentiras piadosas y Principio yfin

Bisi Corfés. -

El secreto de Romelia

Dana Rotberg . ...

|| Angel de fuego

Diego Lépez;. -

.| Crénica de familia y Goitia

| Xockimilco

Dama de noche

Felipe’CaZals; .

: | Los motivos de Luz, Kino y Tres de copas

PranciscoAthié! - M Lolo
Gabriel Retes. s .| Ciudad al desnudo, El bulto y Bienvenido-Welcome
Guillermo;del:Toro..", ‘| La invencion de Cronos
Guita Schiyfter,, < ' Novia que te vea
Jaime Humberto Hermoslllo Dofia Herlinda y su hijo, La tarea, Intimidades en un cuarto de
L et | bafio y La tarea prohibida
]orge Fons ", R Rojo amanecer
José Buil 77 | Lalevenda de una mascara
;1 Nocaut

08é Luis, Garcxa Agraz P
Juan Anionio dela; Rivas: >

»| ¥idas errantes y Pueblo de madera

Juan Mora Catlett. .

| Retorno a Aztlén

Julidn*Pastor: ';U; L

A Comodas mensualidades

Luis Alcotiza, ..

| Lo que imporia es vivir

Luis Carlo§ Cirrera-

| La mujer de Benjamin y La vida conyugal

Camino largo a Tijuana y Bandidos

Luis. Estrada = """

Mana'Novaro. '| Lola y Danzén

Marisa' Sistich.. 1 Anoche soiié contigo

Matilde: Lihdcta, L Nocturno a Rosario

Mitl Valdéz. ™ -7 " | Los confines y Los vuelcos del corazon

Oscar-Blanéarte:;

_| £l jinete de la Divina Providencia

Raifael.Corkidi’

+| Las Lupitas

Rafdel Munter Gerardog L
I.ara, Rhﬁién r?':ijl ;
Mana‘Nﬁvaro ; g{%

Historias de Cindad

 RatlBuistero: | Redondo
Roberio'Rochin?: Ulama, el juego de Ia vida y la muerte

Rubén Gameéz -~ 3

| Tequila
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Gracias a estos realizadores y otros mas el cine mexicano sigue en pie.

A lo largo de los seis afios recorridos por el desarrollo del cine independiente
y por ende del cine nacional han aparecido rostros, cuerpos, pero sobre todo actores
y actrices que también han sostenido con sus interpretaciones a nuestra filmografia.

La lista es extensa, por eso aqui nos tomamos la libertad de sefialar a algunos
de los protagonistas de la seric de peliculas sefialadas anteriormente, ellos han
conseguido mantenerse en una industria que produce como promedio seis u ocho
cintas de calidad.

Entre las actrices y actores destacados podemos citar la presencia de:

Arcelia Ramirez Alejandro Parodi
Daniel Giménez Cacho | Alonso Echinove
Diana Bracho Angélica Aragén
Eduardo Lépez Rojas Blanca Guerra
Enrique Rocha Bruno Bichir
Evangelina Sosa Delia Casanova
Fernando Balzaretti Ernesto Gomez Cruz
Ignacio Guadalupe Gabriela Roel

osé Carlos Ruiz Héctor Bonilla
Julieta Egurrola Leticia Huijara
Lourdes Elizarraras Lumi Cavazos
Manuel Ojeda Margarita Isabel
Maria Rojo Patricia Reyes Spindola
Mario Ivin Martinez Pedro Armendiriz
Roberto Sosa Zaide Silvia Gutiérrez
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Entre los cuadros técnicos tenemos también a gente destacada como son los

casos de:

HennérHofmanm, -

Cinefotégrafo de La Leyenda de una Mdscara

Fernando Camara -

"| Sonidista de peliculas como Maria de mi corazon, Querida
- | encogi a los nifios y La invencion de Cronos

4Rnfael Castanedo“ )

LI

"1

Editor de cintas como: Reed, México Insurgente, Q.R.R., El
castillo de la pureza, El apando y Principio y fin

_Slgfndo Bar]au

"1 Editor de los filmes Dias dificiles, Lola, Angel de fuego y La

" | mujer de Benjanin

Ernmanuel Lubczkl

Fotégrafe de peliculas como Camino large a Tijuana,

“F] chivo® * " | Bandidos, Solo con tu pareja, Como agua para chocolate,
'1' ..~ |Mirosiava, Ambar; y en el cine norteamericano The Harvest,
e Twenty Bucks y Reality Bites
_Carlos Marcovnch Director de fotografia de cintas como Camino largo a Tijuana,
. Intimidad, Ciudad de ciegos, Desiertos mares, Dos crimenes y
- . =+ -|Elcallejon de los milagros
Xavier Pérez Grobet = °. |Fotdgrafo de La mujer de Benjamin, La vida conyugal y Sin
. . | remitente
Claudio Récha’_ : 7" ; '|Fotdgrafo de Principio yfin
Rodrigo Garcia~.” - " ° ; Fotdgrafo de Lola

Francisco’ Bo;érqucz

*| Fotografo de El secreto de Romelia

Tony Kuhn_ ™ .-

.. *.| Fotégrafo de La tarea

No sélo la fotografia fue una exposicién de talento. El cinc es un trabajo

colectivo y a la par del desarrollo de la imagen en movimiento se destacaron también

la ambientacién, la escenografia y 1a misica.

La lista de participantes en el desarrollo del cine de 1986 a 1992 es extensa y

por cbvias razones no podemos sefialar a todos.

Sin embargo, para dar otro ejemplo de dicha participacién y talento dentro del

quehacer cinematografico nacional esté el aspecto de musicalizar las iméagenes.
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Aqui podemos mencionar algunos misicos que son parte complementaria del
trabajo colectivo de este nuestro cine: Alberto Delgado y Octavio Cervantes en Lola:
José Amozutrutia para E! secreto de Romelia; Antonio Zepeda en Uluma y Los
confines, Rockdrigo para Intimidades en un cuarto de bafio; Luis Alcaraz y los
hermanos Martinez Gil colaboraron para La farea; Pedro Plascencia Salinas
musicalizd Lo que importa vivir, Marcial Alejandro y José Elorza para Morir en el

Golfo; y muchos mis.

2.3 Produccién

A pesar de ser un trabajo en equipo el cine como industria requiere
necesariamente de ser rentable. De ahi la importancia de la produccion.

Unicamente la rentabilidad permite asegurar la continuidad de la produccion
¥, como consecuencia, todo progreso, ya técnico, ya artistico, hallandose a menudo
uno en funcién del otro. Hay que sefialar que el cine no se ha convertido en un arte
sino gracias a —y en la medida de- su industrializacién. Olvidar esto es perder de
vista las realidades mas evidentes. Es preciso, pues, que esta industria sea racional,

consciente tanto de sus obligaciones como de sus necesidades ¥ que no procure,
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cegada por el interés, asfixiar o paralizar un valor que la justifica, no obstante, debe
frenar a veces sus excesos.26
Sirva la cita anterior de Jean Mitry para ilustrar lo que no se ha querido
entender en la industria cinematografica nacional. Primero, al explotar tematicas y
géneros; segundo, al implantar una politica de puertas cerradas por parte del
sindicato; tercero, al desmantclamiento del cine estatal, que monopolizaba la
industria; y sobre todo a la voracidad de los productores privados y a la falta de los
mismos por arriesgar en otro tipo de cine que no sea de ficheras, albures y mojados.
Afortunadamente, ante los errores de planeacién, de financiacién y de
direccién, de los que mueven los hilos de la industria cinematogrifica nacional,
surgio una vigorosa respuesta por tratar de mantener un produccion alternativa de
cine de calidad.
A raiz de dicha situacién, el desarrollo del cine independiente encontré
distintas formas de producir peliculas:
a} A través de cooperativas cinematograficas, como son los casos de Cine Cédice,
Cine Testimonio, Cooperativa de Producciéon Rio Mixcoac, Séptimo  Arte,
Catarsis, Kinema Films.

b) De forma sui géneris: via “un cine atipico de produccién privada”2?

26Jean Mitry. Estética y psicolugia del cine: | lus estructuras, Espafia, Siglo XXI, 1963, pp. 24 y 25
27Garcia Riera, “Cine mexicano..., p. 4.
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c¢) Retomando esquemas de financiamiento y responsabilidad compartida con
IMCINE y el FFCC,

Estas ideas alternativas de producciéon lograron impactar a la industria en
aquellos afios. Su fuerza radica en un origen comn: el mantener a una industria que
parece no existir. Prueba de ello es ¢l contexto en que se originan estos esquemas de
produccion y las peliculas que se consiguieron producir.

Empecemos por conocer el origen de las Cooperativas. Guadalupe Rivera
Loy, en su articulo “El Cine Independiente en México” comenta que fueron varios
los factores que incidieron en el origen del Cine Cooperativo Mexicano. Sefiala que
en la década de los setenta los nuevos cineastas observaron que las productoras
privadas no estaban interesadas en financiar proyectos que tuvieran contenido
politico o social; es decir, con una tematica distinta a la que se vio en ¢l cine desde la
“Epoca de Oro”. Fue como nacié Rio Mixcoac, en 1976, segin relaté para el

mencionado articulo, Ignacio Retes, dramaturgo y miembro de dicha asociacién: 28

La Epoca de Oro inventé un pais que llamé México, era el pais de Maria
Candelaria, de indios impecables, buenos, sanos, bien comidos; una industria
inventd un pais que gusté mucho en todo el mundo, pero que nada tenia que ver
con nuestra realidad.

Por eso, por la inconformidad de muchos realizadores con que el cine fuera
nada més un entretenimiento, una muestra paisajistica de la geografia mexicana,
se dio lo que don Ignacio calificé como revolucion silencivsa. ‘Ellos no
ignoraron las virtudes de aquel cine ni dejaron de admirar a los grandes
creadores como Fermando de Fuentes o Bracho, pero tenian ganas de hacer otra
cosa. Asi nacieron las cooperativas. Rio Mixcoac fue posiblemente la primera
de ellas y conjunté a cineastas como Alberto Isaac, Sergio Olhovich, etc.; que

28 Guadalupe Rivera Loy, “El Cine Independiente en México™, en El Financiero. 13 de mayo de 1996,
Seceion Culwural, p. 81
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después.se desligaron y formaron sus propias cooperativas’. Actualmente hay
cinco o seis y todas provienen de Rio Mixcoac. A ésta se sumaron con el
tiempo cooperativas como Artistas y Técnicos Asociacién, la José Revueltas,
Kinam, Kuikali, Séptimo Arte y Conexién por citar unas cuantas. Algunas de

ellas sdlo realizaron una cinta. Muchas otras han desaparecido. 29

Sin embargo, aiin con sus dificultades, las cooperativas cinematogrificas se
han presentado como una alternativa para los cincastas mexicanos. Actualmente
existen siete agrupaciones de este tipo, que siguen siendo funcionales ante la falta de
financiamiento estatal y empresarial. Las cooperativas se han sustentado gracias al
alquiler de equipos de cine o a los diversos servicios que ofrecen. Existe una
cooperacion por cada miembro y se ha formado un fondo comun que se destina a
diversos proyectos, seguin informé Victor Ugalde, presidente de la Federacion de
Cooperativas de Cine y Video. 30

La figura cooperativa permite que los creadores sobrevivan, Pero si las cosas
siguen como hasta ahora, el futuro es negro y hacia la extincién. Mas que de

manera industrial, el cine mexicano s¢ hard de manera artesanal. 31
Sin embargo, el factor dinero juega un papel importante dentro de estas
intenciones creativas del realizador.
Ante la falta de productores que entren a financiar un proyecto

cinematografico, los directores tienen que lidiar con menesteres propios de un

29 thidem, p. 83

30 Guadalupe Rivera Loy, “El Cine Independiente en México”, en El Financiero, 14 de mayo de (996,
Seccibén Cultural, p. 55

31 thidem, p. 55
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¢jecutivo. Es asi como un cineasta independiente se convierte necesariamente en un
administrador de recursos econémicos, supervisando la compra de insumos, de la
contratacién del personal técnico y de actores; en fin una serie de problemas que lo
distraen de este proceso creativo y del buen término de una pelicula. Las
Cooperativas han ayudado a evitar algunas de estas cuestiones, pero siguen
existiendo riesgos.

Es entonces cuando un productor de cine independiente se hace indispensable.

Un productor independiente puede financiar una pelicula de muchas maneras;
puede usar su propio dinero, puede recibirlo prestado de fuentes privadas o

trabajar para o con un gran distribuidor, 32

La anterior definicion nos da pie para conocer las otras dos formas de
producir cine independiente en México: la existencia de un productor privado-
independiente, y de la coparticipacion de instancias oficiales (IMCINE y FFCC),
pero antes conozcamos algunas peliculas producidas con participacién de las

cooperativas:

32 Fnciclopedia Focal de lay Técnicas de Cine ¥ Televisicn, Barcelona, Omega, 1976, p. 845
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Produccién: Macondo Cine-video,
CONACITE 1I, Cooperativa José Revueltas,
Televisién Espaiiola.

Intimidades en un cuarto de bafio Produccién:  Profesionales y
Cooperativa de

Cinematogrificas José Revueltas.

Produccion: Jorge Prior, Sociedad Cooperativa
de Producciones Cinematogrificas José
Revueltas, Direccidn General de Actividades
Cinematograficas de la UNAM.

El jinete de la Divina Providencia Produccién: CONACITE 11, Cooperativa
Séptimo Arte,

El bulto Produccion: Gabriel Retes y Conexién }
Ciudad al desnudo Produccion: Cooperativa Rio Mixcoac y
Gabriel Retes.

Dias dificiles Produccion: Jorge Penichet, Alejandro Pelayo
y Cooperativa José Revueltas.

Morir en el Golfo Produccidn: IMCINE, Continental
Filmaciones Tabasco, Cooperativa José
Revueltas y Cooperativa Bertold Brecht.

Para continuar con el tema de la produccién del cine independiente en México
debemos reconocer el papel que juega un productor privado, que no busca
necesariamente obtener un lucro facil, un agente independiente al margen de los
canales comerciales e industriales.

Un personaje que ve en la produccién filmica una auténtica forma de
expresion y comunicacién. El caso singular del productor privado independiente,
que es en realidad un socio, el cual invierte dificiles meses y a veces afios en una
sola pelicula. Un ejemplo es el caso excepcional de Manuel Barbachano Ponce.

Productor privado que siempre estuvo dispuesto a arriesgar en el cine independiente.
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De hecho él inicid el recorrido del cine independiente por la cinematografia
nacional.

Siempre inquieto e inventivo, Barbachano sentia la urgencia de contribuir a
renovar el cine mexicano de ficcién de la época, con sus ideas ¥ su dinero, pero
se topé con la cerrazén sindical que a partir de entonces y durante muchos afios
impidio el ingreso de nuevos elementos que hubieran dado continuidad a la
industria y al arte filmicos mexicanos; y no pudo convertirse en director, lo que,
azares de esta tierra prodiga en contradicciones, lo colocé a contracorriente de
sus colegas, ¢ inventd, para fortuna del pais y de su cinematografia, el Cine
Independiente, la tnica altemativa renovadora del medio en su tiempo, con una
pelicuta cuyo titulo era ya una declaracién de principios y un grito de batalla;
Raices (1953), (...) Barbachano Ponce siempre prefirié el riesgo y la aventura,
¥ para verglienza de los medrosos, obtuvo triunfos con los que no sofié ningun
otro de sus colegas, como fue la solidez cultural y empresarial de Producciones
Barbachano Ponce y luego de Clasa Films Mundiales, centros que hicieron
posible cuando menos una obra maestra del cine mundial, Nazarin, en 1958 y
més recientemente obras tan notables como Frida, naturaleza viva o La
tarea. 33

En los 1iltimos cinco aftos Manuel Barbachano Ponce ha logrado fortalecer la
empresa Clasa Films, apoyando especialmente varios de los proyectos mis
interesantes de nuestra década como fLa tarea (1990) de Jaime Humberto

Hermosillo y Tequila (1991) de Rubén Gamez, entre olros. 34
El caso de Manuel Barbachano Ponce es el ideal del productor independiente,
pero muchas veces la realidad es otra.
La funcién del productor ha cambiado. Antes empezaba con las ideas y
después se buscaba el dinero, comenta el exdirector de los estudios Churubusco y
coproductor de los filmes Tlacuilo, La mujer de Benjamin, Dama de Noche, Lolo, El

secreto de Romelia, Marco Julio Linares. Y agrega:

33 Moisés Vifias, "A contracorriente”, en El Universal, 31 de octubre de 1994, Seccién Espectaculos, p. 15

34 Nota de editor, “Manuel Barbachano Ponce: productor”, en Butaca, agosto de 1992, Direccién General de
Actividades Cinematograficas, UNAM.
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En la época de oro del cine mexicano se juntaba un José Revueltas con un Indio
Fernéndez, con un Pedro Armendériz, y decian: ‘oye, hay esta idea, i{como ves
si lo desarrollamos?* Nadie, en ese momento, pensaba cudnto va a costar, ni en
qué vamos a gastar; pensaban que la idea fuera buena, que se pudiera
desarrollar, que el guidn tuviera la mejor calidad posible. A partir de ahi decian:
‘Vamos a involucrar a fulano de tal para que ponga el dinero’. Hoy nadie
empicza una pelicula si no tiene antes el dinero”(...) De algunos afios a esta
parte, ¢l productor tradicional se ha desvanecido. Los productores -en términos
generales-, son los propios directores. Son ellos quienes proponen los asuntos y
se encargan de darles concrecién en los guiones. Y a partir de la confeccién de
los libretos, se ven inmersos en los infiernos del financiamiento. Con el guidn
bajo el brazo van de puerta en puerta y a veces logran conseguir apoyos
estatales en dinero, en equipo, en la postproduccién. Pero no basta. Y si tiene
suerte y poder de convencimiento, logran obtener anticipos de las compatias
distribuidoras de cine y video y entonces se lanzan a la aventura del rodaje en

circunstancias siempre dificiles, con limitaciones de tiempo y presupuesto. 33

Entonces se hace evidente, que dadas las condiciones que vive la Industria
Cinematogrifica Nacional, los directores han tenido que asumir el papel de
productores de sus peliculas, olvidando asi, el papel creativo que les compete. Quiza
s0lo de esta forma se pueda hacer cine en México.

Ciertamente el director-productor requicre apoyos, y el productor
independiente también debe de buscar recursos para finalizar un proyecto filmico.
En ambos casos la inversién es indispensable. La coparticipacion es una alternativa
de solucion, y el Estado la ofrece a través de esquemas de financiamiento y
responsabilidad compartida. Esta es otra forma de producir cine en México.

Pero antes de entrar de lleno a la tercera forma de producir cine independiente

en Meéxico, finalizaremos con el caso del actor convertido en productor; y con la

35 Gerardo de Ia Torre, “La creacion cinematogrifica. Silencio, cimara...”, en Memoria de Papel, No. 9,
marzo de 1994, p. 48
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presentacion de algunas peliculas hechas bajo la firma de un director-productor ylo
de un productor independiente,

Un caso nos puede ejemplificar el intento de hacer cine por un actor
convertido en productor: Héctor Bonilla y la pelicula Rojo amanecer (cinta que
marca un hito en este distinto amanecer del Cine Mexicano); inicio de un “Nuevo
cine mexicano”; fenémeno masivo en taquilla; filme esperado del movimiento y
matanza del 68.

Largometraje de contenido politico y social que tuvo que sortear varias
dificultades para concluirse. Asi lo comenta Jorge Fons, director de la misma, a la

reportera Mali Huacuja del Toro en el articulo “Quehacer cinematografico I y 11”;

(...} Tienes que informar al productor como se va a hacer ese enunciado politico
para que junto contigo analice la situacién. Rojo amanecer fue al revés, pero por
otras razoncs. Nosotros no mandamos ¢l guion a supervisién, que es como lo
llaman, porque temiamos que no lo fueran a aprobar. Entonces nos fuimos a
desayunar un domingo con autoridades de RTC, Bonilla y yo. Nos dijeron: no la
hagan porque la verdad no les va a salir, no se va a ver o no van a encontrar un
productor establecido. Dijimos: vamos a hacerla, pero eso nos obliga a
producirla fuera de todo el sistema, con dinere de nosotros ¥ con aportaciones
de todos los que participen. Asi fue. Ninguno de los que estuvimos cobrabamos.
El poco dinero que tenia Bonilla iba a ser para las dos primeras semanas de
rodaje y después algunos amigos le iban a prestar. No fue asi. Se acabaron los
45 mil pesos que teniamos en efectivo. Afortunadamente, el papel que tenia
Bonilla en la pelicula era chiquite, entonces le daba tiempo de salir a buscar
dinero. Sus amigos Ie fallaron. Uno si llegd con 25 mil pesos metidos en una
bolsa de pan. Total que ya ibamos a parar, hasta que fue por Valentin Trujillo,
quien ofrecié financiar a cambio de la mayorfa de acciones. Nosotros lo que
queriamos era hacerla y no teniamos experiencia como productores. De ahi ya
la pelicula sufrié vicios de produccién, pues no tuvo proyeccion, Valentin ya no
1a movié, no le interesaba. Realmente ha sido un problema porque por ejemplo.
a mi me pidieron la pelicula para Vancouver, pero no me [a presta, ni a Bonilla.
Bueno. Pero si al pobre de Bonilla yo tampoco lo culpo. Salié desesperado a
buscar productor. Esa pelicula costé 350 mil pesos. No costd nada. La hicimos
todos en un foro de que nos prestd Antonio Hernandez. Un foro por Coapa que
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no se padia alquilar porque no tenia ni un vidrio, entonces el ruido que entraba
era terrible. El rodaje duré dos semanas y cinco dias (...). 36

A continuacién veremos algunas producciones bajo el sello del productor

privado-independiente:

Rojo amanecer Produccién: Valentin Trujillo, Héctor Bonilla,
Cinematografia Sol.

El bulto Produccién: Gabriel Retes.
Camino largo a Tifuana  |Produccién: Luis Estrada, Emmanuel Lubezki y
Alfonso Cuarén.

La tarea Produccién: Clasa Films Mundiales, Manuel

Barbachano Ponce.

Anoche sofié contigo Produccién: Clasa Films Mundiales, Manuel
Barbachano Ponce.

Tequila Produccién: Clasa Films Mundiales, Manuel
Barbachanc Ponce.

La tarea prohibida Produccidén: Clasa Films Mundiales, Manuel

Barbachano Ponce.

Continuamos con la tercera fuente de produccién de cine independiente en
México, que esta dada por los esquemas de financiamiento propuesto e implantados
por el IMCINE y ¢l FFCC, los cuales ya hemos mencionado.

En esencia la idea del Estado productor de cine en un cien por ciento ha
cambiado; ahora como politica de produccién sélo participa como socio apoyado en

el Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica.

36 Mala Huacuja del Toro, “Quehacer cinematogrifico 1 y II”, en El Financiero, 22 de octubre de 1996,
Seccion Culral, p. 63
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El FFCC con base en la calidad del proyecto otorga recursos a los cineastas
bajo la forma de un préstamo. En el momento en que éste es devuelto, el cincasta
recobra en su totalidad los derechos de su cinta. Ademéds de que se permite la
participacioén de miltiples inversionistas.

La idea bdsica es interesante, pero lo mas importante son los hechos. Por eso
pasemos a ver los resultados en cuanto a peliculas producidas. Asi como los niveles
de produccion del IMCINE de 1989 a 1992.

Desde que inici6 sus actividades administrativas en 1989, et IMCINE produce
en promedio diez filmes por afio.

La memoria 1988-1994 del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CNCA) reporta las siguientes cifras:

En 1989, ¢l Instituto de Cinematografia del Estado apoyd, predujo, y/o
coprodujo diez peliculas; en 1990, otras diez; en 1991, once; en 1992, doce; en 1993,
de nueva cuenta, diez; y, en 1994, ocho. 37

Sin embargo, lo més significativo de estos nimeros —poco alentadores— fue el
ingreso de nuevos cineastas a las filas del cine industrial, asi como los apoyos
previstos por el FFCC.

Entre los cineastas de nuevo ingreso tenemos a: José Buil con La leyenda de

una mascara, ultima peticula de CONACINE tras de diecisiete afios de encargarse

37 ficrardo Ochoa Sandy, “La bancarrota del cine mexicano”, en Reforma, 30 de junio de 1996, suplemento
Ll Angel. p. 1
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de la mayor parte del cine estatal; Maria Novaro con Lola y Danzén; Retorno a
Aztlan de Juan Mora, Luis Estrada con Camino largo a T, ifuana y, después para el
IMCINE, Bandidos; El secreto de Romelia de Busi Cortés; la épera prima de Carlos
Garcia Agraz, Mi queride Tom Mix; Alfonso Cuarén con Sélo con tu pareja, dpera
prima; Nicolas Echevarria con Cabeza de Vaca, debut en largometraje de ficcién; y
Carlos Carrera con su 6pera prima La mujer de Benjamin.

Asimismo, apoy6 a directores que iban por su segunda o tercera pelicula, tales
son los casos de Alberto Cortés con su segundo largometraje Ciudad deCiegos;

Pueblo de madera, de Juan Antonio de la Riva, tercer largometraje.

Esta politica de produccién del tnico organismo que tiene & su cargo la
produccién estatal es importante: una de las tareas mas vigentes era dar la
posibilidad de filmar a nuevos cineastas. Pero esto no debe Nevarlo a ignorar a

los que en plena madurez todavia tienen mucho que decir. 38 El problema es
que el Instituto puede participar sdlo en una cantidad que va de ocho a diez
peliculas anuales. Por otra parte, es importante saber cuindo (durante ¢l actual

gobierno o el siguiente) serd desincorporado, 39

La incorporacion de nuevos directores y proyectos diferente a los que
acostumbran los productores tradicionales, quizé sea uno de los principales logros
det IMCINE; que formaba parte del proyecto cultural de un sexenio (el de Carlos

Salinas de Gortari), y por lo tanto condicionado.

38 A 12 lista de debutantes se agregan veteranos o medio veteranos como Diego Lépez, Marcela Ferndndez
Violante, Alfredo Joskowicz, Jaime Humberto Hermosillo, Arturo Ripstein, Felipe Cazals, Jorge Fons,
Matilde Landeta.

3% Tomas Pérez turrent, “Perspectivas del cine mexicano™, en Pantalla, No. 13, abril de 1991, pp. 7-8
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Fue una oportunidad, un “boom” del cine mexicano, de un “Nuevo Cine
Mexicano”; a fin de cuentas la mayoria de las peliculas nuevas fueron financiadas
por el IMCINE, hay excepciones como Arau, Retes o Ripstein, pero todos los demas
son proyectos levantados por una nueva generacion de cineastas.

En cuanto a los aportes del FFCC, que trataron de levantar a la industria
nacional del cine, son los siguientes: segin el informe del Comité Técnico 40 de
diciembre de 1989 resalta un otorgamiento del 0.5 por ciento de sus activos para cl
Patronato Proreconstruccion de la Cineteca Nacional. Asimismo, se sefial6 que
durante 1988 se recibieron solamente diecisicte guiones, de los cuales se aprobaron
tnicamente cinco: Juan el Charrasqueado, de Sergio Olhovich; Muerte de Angel,
de Jorge Prior; El peso del Sol, de Marisa Sistach; Modelo antiguo de Luis Eduardo
Reyes; y Sirena de barro, de la Cooperativa José Revueltas,

Al mismo tiempo, se exhortaba a la comunidad cinematografica para que
presentara otros proyectos. Otro cambio importante fue la designacién que se le
hizo a Peliculas Nacionales como la distribuidora oficial 4!de Jas peliculas del Fondo

de Fomento dentro del territorio nacional ¥ que se encargaria de dar un trato

40 E1 Comité Técnico lo integran representantes de los sectores: oficial, privado y social de 1a cinematografia
nacional. La responsabilidad del FFCC estd en manos de los directores del Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE); Radio, Television y Cinematoprafia (RTC), Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematografica {STPC); Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematogrifica {STIC):
Asociacion de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas (PDPM}); y la Camara Nacional de la
Industria Cinematografica (CANACINE).

41 En 1991 quebré Peliculas Nacionales, S.R.L. de L.P. de C.V.; Ia distribuidora del noventa por ciento de las
peliculas en México. Dato tomado de Gerardo Ochoa Sandy, op. cit., p. ]
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preferencial, colaborando con todo lo concerniente al acuerdo sectorial. También
otorgaria todas las facilidades de distribucion y publicidad de las peliculas;
5uspiciando el Fondo dichos gastos. 42

En su informe de actividades de 1990 el Comité Técnico informd que se
revisaron treinta y seis guiones, de los cuales se apoyaron trece. Asimismo, que
los recursos manejados ascendieron a cuatro mil cuatrocientos setenta ¥ cinco
millones y aportd veinticuatro millones setecientos sesenta mil pesos de su
activo financiero al Patronato Proreconstruceién y Recuperacion de la Cineteca
Nacional. Y de nueva cuenta lanzé una convocatoria para que fueran
presentados més guiones y promovié apoyos para la realizacién del Primer
Festival de Escuelas de Cine, organizado por el Centro de capacitacidn
Cinematografica (CCC). (...) Asimismo, se establecid que se comenzarian a
promover en video, televisién comercial y cable las peliculas que hayan sido
comercializadas en las salas cinematograficas (agosto 8 de 1990). 43

Para 1991, el FFCC delineé dos nuevas politicas: se apoyaba a producciones
por medio de convenios que servirian para prestar servicios filmicos; dichos
acuerdos se realizarian entre el productor, ¢! Fondo ¥ Estudios Churubusco Azteca.

La segunda politica se referia al estimulo para la creatividad de guiones a
través del Banco de Guiones de 1a SOGEM. A lo largo de todo ese aiio se aprobaron
trece proyectos y para septiembre se habian producido veintiséis cintas con la
participacién del Fondo en diez.

En cuanto a otras formas de colaboracién se informé que £/ polvo de oro de la
vida (Los afios de Greta), de Alberto Bojorquez; y £l bulto, de Gabriel Retes,
recibieron entre ambas 170.5 millones de pesos por conceptos de ‘servicios
cinematograficos’. {...) Asimismo, vale la pena recordar que ¢l Comité Técnico
concedid respaldo por cincuenta y siete mil ochocientos cincuenta francos
franceses a la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas {APDPM), para el pago de su cuota anual a Ja Federacién
Internacional de Asociaciones de Productores de Filmes (FIAPF). También que

42 jose Vera, “El Fondo..., p. 20
43 fbidem, p- 20
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el 13 de febrero dieron a conocer la primera recuperacién de cincuenta millones
de pesos por concepto de la explotacion de Cabeza de Vaca, de Nicolas

Echevarria. ¥4

Por otra parte se informé la decision de CANACINE de retirar sus
aportaciones e informé ia iniciativa de crear una Unién de Crédito que buscaba
beneficiar a sus socios en todos los ambitos del quehacer cinematografico,
principalmente, en produccién. 45

Era el presagio de un fin de sexenio que se aproximaba. Sin embargo, el
Fondo de Fomento a la Calidad Cinematogréfica y el IMCINE parecian cumplir.

La apertura comercial que supuso €l Tratado de Libre Comercio (TLC), las
privatizaciones que garantizaban el renacimiento de una industria de cine
rentable con base en la logica de la competencia, y una relativamente exitosa
campaiia de fomento al cine mexicano de calidad difundido en distintos foros ¥
festivales internacionales, edificaron €l espejismo. Pero desde el arranque del
salinismo, la industria del cine se coloc6 de hinojos. En lo particular, las cifras
del IMCINE, aunque a lo largo del sexenio de Carlos Salinas de Gortari
permanecieron més o menos estables, terminaron desploméandose en el primer
afio de gobiemo de Ernesto Zedillo, debido a la crisis econdmica v,
principalmente, a la falta de mecanismos de capitalizacién, financiamiento y

estimulos fiscales que disminuyeran su dependencia del presupuesto federal. 46

Hasta aqui, la forma de produccién estatal de los ultimos afios. Pasemos ahora
a citar algunas peliculas que han recibido respaldo del IMCINE y del Fondo de

Fomento a la Calidad Cinematografica.

4 thidem, p. 20
45 Ihidem, p. 20
40 Jy5e Vera, “El Fondo...”, p. 20
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Produccidon: Macondo Cine-Video, CONACITE
I; Cooperativa José Revueltas y Televisién
Espafiola

Distribucién: IMCINE

Retorno a Aztlin

Produccidn: Jorge Prior;
Revueltas; y  Direccidén  de
Cinematogrificas de la UNAM
Distribucion: IMCINE

Cooperativa  José
Actividades

Danzon

Produccién: Macondo Cine-Video; IMCINE;
Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica;
Television Espafiola; Compaiila Tabasco Films,
S.A.; y Gobierno del Estado de Veracruz
Distribucién: IMCINE

Lo que importa es vivir

Produccién: IMCINE

Camino largo a Tijuana

Produccién: Luis Estrada, Emmanuel Lubezki y
Alfonse Cuarén
Distribucién: IMCINE

Pueblo de madera

Produccion: CONACITE 1I; y Radio y Television

Espafiola
Distribucién: IMCINE

Comodas mensualidades

Produccién: “C” Producciones, S.A.; IMCINE,;
Fondo de Fomento a Ja Calidad Cinematogrifica
Distribucidén: IMCINE

’La leyenda de una mascara

Produccidn: CONACINE e IMCINE
Distribucién: IMCINE

El jinete de la Divina Providencia

Produccién: CONACITE II; Cooperativa Séptimo
Arne
Distribucién: IMCINE

Dias dificiles

Produccion: Jorge Penichet y Alejandro Pelayo;
Cooperativa  Jos¢ Revueltas; y Producciones
Penichet

Distribucién: IMCINE

Produccién: IMCINE; Continental Filmaciones
Tabasco;  Cooperativa  José  Revueltas  y
Cooperativa Bertold Brecht

Distribucién: IMCINE
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2.4 Distribucién y Exhibici6n

Para iniciar este apartado retomamos una declaracion del cineasta Felipe
Cazals, que en términos generales resume uno de los grandes problemas del cine
mexicano de siempre: la imposibilidad de distribuir y exhibir cine independiente.

Lo que sucede es que como ya no hay industria, el cine independiente o
cualquiera que tiene por finalidad exhibir y distribuir sus peliculas, no sé muy
bien si existe. La historia del cine en México siempre ha sido su imposibilidad
de exhibirse y distribuirse. Hoy que cada dia hay més salas de exhibicién o hay
peliculas mexicanas y mucho menos produccién estatal. Paralelamente 2 esto
hay independencia actoral, pero no del método de produccién, 47

Un proceso productivo implica el desarrollo orginico de una industria. La
industria del cine nacional demostré la incapacidad histérica de fomentar canales de
distribucién y exhibicién para nuestra cinematografia. Una falta de vision total.

Esta problematica se generé gracias a las politicas ejercidas en el cine a lo
largo de distintos mandatos, que sélo respondia a circunstancias ajenas al desarrollo
de una industria.

La época de oro del cine mexicano, durante la cual la industria se convirtié en
la segunda fuente generadora de divisas del pais, adormecié a los productores,
Puesto que las utilidades parecian estar garantizadas de antemano, la excelencia d los

contenidos cinematograficos fue desplazada a un sitio suplementario.

47 Rivera Loy, “El cine...™, p. 55
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No importé demasiado el deterioro de los contenidos puesto que se trataba de
un negocio rentable. Los sobrenombres ‘industria del churro’ y ‘Estudios
Churubusco’ despertaron sonrisas mas que preocupaciones entre los
inversionistas locales. Mientras tanto y desde los afios cincuenta, la industria
cineratogrifica de Estados Unidos no se apartd de su meta: la conquista del
suculento mercado intemacional. La bancarrota nacional comenzd a perfilarse
en el horizonte desde hace algunos lustros. En los afios recientes results

imposible disimularla. 48

De esta manera, la distribucién y exhibicién quedaron al margen de todo un
proceso y/o proyecto productivo industrial. Tan solo dos ramas aisladas de la
industria cinematografica nacional.

Asi, a la par de un deterioro en las propuestas cinéticas de nuestro cine, su
exhibicién y distribucion retrocedia ante el avance del cine norteamericano en las.
pantallas nacionales.

Estas cuestiones también repercutieron de una manera mas grave y directa en
el cine independiente, como lo sefiala Gabriel Retes, director de las peliculas El
bulto y Bienvenido Welcome:

{...) la situacion del cine independiente en México es muy grave porque hay un
cucllo de botella en la exhibicién, las pantallas estin copadas por el cine
americang, pero esto también les pasa a los alemanes, a los franceses, a los
italianos. La pelicula italiana es la tltima que entra a la pantalla italiana porque
esta Batman, 49

En 1988 quebr6 Peliculas Mexicanas, S.A.; empresa del Estado y principal
distribuidora de cine nacional en el extranjero, cuya infraestructura se extendia a

Estados Unidos, América Latina, Espafia y Portugal. Tres afios después quebrd

48 Ochoa Sandy, op. cit,, p. |
49 Rivera Loy, “El ¢ine...", p. 81
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Peliculas Nacionales S. de R.L. de I.P. de C.V.; la distribuidora del 90% de la
peliculas en México. La consccuencia logica: la venta de Compaiiia Operadora de
Teatros (COTSA). Durante 1989 se produjeron ciento nueve peliculas. Para 1994 la
cifra bajé a cincuenta y seis. 50

El descenso, en cuanto a produccién del cine mexicano, se agudizaba. El cine
nacional dejaba de mostrarse de manera irregular y caia en su produccion anual,

como podemos ver en la siguiente grafica:
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30 Ochoa Sandy, op. cit., p. 1
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Era evidente que las contradicciones existentes en la industria del cine
nacional se reflejaban en esta dréstica caida de su produccién.

Primera contradiccién, como es posible hablar de un resurgimiento del cine
mexicano si cada vez se hacen menos peliculas, y no todas son cintas de calidad.

Los costos, desde los afios ochenta, se¢ empezaron a disparar; como veremos a

continuacion:

CUADRO 8

1984 i1 - 150
1985 43 200
1986 80 220
1987 180 250
1988 220 300
1989 - 350-400

Fuente: H. Reyna, investigador de Peliculas Nacionales y
CANACINE, |10 de noviembre de 1989,
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En 1988, los costos de produccion promed{o por pelicula eran entre 100 y 120
mil dolares. Para 1994, el promedio ascendi6 entre 300 y 500 mil délares. 5!

Por eso los productores tradicionales dejaron de invertir, o invertian en filmes
de pronta recuperacion, sobre todo las cintas protagonizadas por la “India Maria”,
cantantes populares o del tipo de la Risa en Vacaciones.

Asi los productores-cineastas independientes, que no tiemen capacidad
financiera, necesitaron del apoyo del IMCINE y del FFCC.

Sin embargo dada las condiciones, para el cine independiente sélo hay un
camino: se hace la pelicula o no se hace,

For lo tanto, podemos decir que la industria cinematografica nacional no tuvo
visién, y nunca se invirtié seriamente en ella, y se descapitalizd o se devalué, o las
dos cosas.

Segunda contradiccion, como es posible que se distribuyan cine mexicano, si
desaparece la distribuidora del 90 por ciento de las peliculas en México, es decir,
Peliculas Nacionales.

Por eso, el 90 por ciento de la cartelera del cine comercial en México es de
procedencia norteamericana. Es dificil ver cine mexicano, ya no se diga el cine

independiente hecho en México.

51 Ibidem, p. 1
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Para muestra una declaracion del productor independiente José Ludlow, quien

forma parte de la Cooperativa Kinema Films:

El 90% del cine independiente en el llamado primer mundo estd en cierta forma
prevendido a través de los distribuidores. Sobre todo en Estados Unidos el cine
estd financiado por las distribuidoras que garantizan cierta cantidad de dinero
por ciertos territorios a los productores, y éstos consiguen préstamos bancarios
con una serie de lineamientos que hay que cubrir. En nuestro caso hacemos una
pelicula y no tenemos la menor idea de cémo la vamos a vender, a quién se la

vamos a vender y si la vamos a poder vender. 52

Por eso podemos decir que el cine independiente mexicano a estas altura es
casi inexistente, salvo por las producciones apoyadas por el IMCINE y el FFCC, que
tardan en distribuirse y exhibirse hasta después de un afio o mas.

Tercera contradiccion. El caso de la exhibicién de cine mexicano. La ley
cinematografica, que existia desde 1949, exigia por lo menos 50 por ciento del
tiempo en pantalla para los filmes nacionales, lo cual desde hace tiempo no sucede, y
¢s consecuencia logica de un deterioro de la industria cinematogréfica nacional.

Las reformas del 29 de diciembre de 1992 a la Ley de Cine no lograron
resolver el problema de la industria cinematografica nacional, puesto que en ella no
se contemplaron, en el contexto del TLC, mecanismos de financiamiento y
capitalizacién viables en el corto, mediano y largo plazo, sino que incluso exhibieron

torpezas. Una de estas torpezas: mientras que el TLC establece un 30 por ciento de

52 Rivera Loy, “El cine...”, p. 55
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exhibicién de cine nacional de nuestro pais, la Ley de Cinematografia, que habia
dispuesto un tiempo de pantalla del 49 por ciento para el cine nacional, instrumenté
su desaparicion gradual: para 1993 un 30 por ciento, 25 para 1994 y 20 por ciento

para 1995, 53

Asi, el cine nacional —por supuesto el cine independiente—, se encuentra en
total desventaja, como lo sefialan Jaime Casillas (Secretario General de la Seccién de
Autores del STPC) y José Maria Fernindez Unsain (Presidente de la Sociedad de

Escritores de México SOGEM).

Ha habido un retroceso y, en el altimo de los casos, vamos a tener que
acomodamos a los caprichos de los exhibidores, que son los que mantienen el
contacto directo con la taquilla y con la recuperacion de las inversiones. Hasta
hace poco tiempo pensdbamos que la parte importante y medular de la industria
era la produccion, al parecer ahora no serd asi. En estas circunstancias se nos
manda a una competencia total, pero creo que nadie tomé en cuenta que nuestro
sistema de produccitn y sobre todo de recuperacion, es muy diferente al de los
paises adelantados.

La disminucién de los tiempos en pantalla para el cine mexicano que marca la
nueva Ley —comenta a su vez José Maria Fernindez Unsain—, puede ser de
importancia, perc ha habido otro fendmeno todavia mdas alarmante. Yo no creo
que ¢l cine deba protegerse, una buena pelicula se protege por si misma si tiene
calidad y si tiene interés piiblico. Pero siempre conviene tener un cierto margen
de apoyo para el ¢ine nuestro, para que se puedan desarrollar buenas peliculas.

Pero esto no es lo grave -sigue el presidente de la SOGEM-, sino que en la
parte cinematogréfica del TLC publicada en el Diario Oficial de Federacién, un
parrafo decia: ‘cada sala cinematografica tendrd un porcentaje destinado de 30
por ciento a peliculas nacionales,” en esta versién dice puede tener. Y esto es
gravisimo, es un cambio de vision, porque puede tener significa simplemente
cero. Si yo tengo una cadena de cines y no me interesa el cine nacional porque
mis cines estidn ubicados en lugares donde el cine nacional tiene menos éxito, si
tengo cines que funcionan con peliculas estadounidenses y extranjeras y dicen
que ‘puedo’ disponer del 30% para el cine mexicano, pues simplemente no
quicro. El condicionante es fatal para nuestro cine. Esto cierra una cantidad de
posibilidades de ingresos. Ya es muy dificil recuperar el costo de una pelicula
ahora, y si ademais encima se tienen menos cines, menos bocas de salida, menos

53 Ochoa Sandy, op. cit., p. !
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taquilla de presunta recuperacion, todo se complica més. El cine ya esti en
niveles francamente agonizantes y en vez de recibir inyecciones estimulantes,

va a recibir inyecciones de cianuro. 34

A pesar de estas contradicciones el cine mexicano no esta muerto. Asi como
cn el pasado el cine independiente fue un soporte alternativo a la industria
cinematografica nacional, ahora también lo puede lograr desde la trinchera que
significa el IMCINE, que tampoco tiene la vida comprada, pero con toda la
experiencia de mas de treinta afios del cine independiente, en cuanto a produccion,
distribucién y exhibicién. El cine mexicano espera un Distinto Amanecer.

Y lo puede alcanzar porque sus fines deben de cubrir el hueco y/o vacio que

ha dejado la industria nacional de cine a través de los afios.

En otros paises donde la industria cinematografica es fuerte y funciona en tanto
que especticulo y a veces como medio de expresion, el cine hecho de manera
independiente segln lo hemos definido se dedica a la vanguardia estética,
militante o politica. En México su tarea es mucho més amplia. Come la
industria no funciona ni siquicra como especticulo, al cine independiente le
toca todo: desde hacer un cine ‘comercial’ digno artesanalmente hablando y
desde el punto de vista del especticulo, y también intentar la experimentacion y
la vanguardia, es decir, debe hacer lo que la industria no hace. Debe Henar el
vacio de un cine con formas narrativas, figurativas y representativas ‘clisicas’ y
al mismo tiempo trabajar en direccién de lo que por definicién de su campo: la
experimentacién de nuevas formas. 55

Como vemos la labor del cinc independiente en México con apoyo estatal
requicre de la conjuncion de todos los protagonistas del quehacer cinematografico

nacional para revivir a nuestro cine.

54 Deta Torre, op. cit., p. 69

55 Tomis Pérez Turrent, Hojay de Cine, capitulo “;Existe un cine independiente en México?”, Vol. I
Mcxico, SEP-UAM, 1988, p. 221
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Reactivar la produccién es una prioridad, pero también lo es la distribucién y
exhibicién para lograr un verdadero sistema dindmico de capitalizacion, para
empezar una industria mas sana.

Existen indicios para pensar en este suefio. La produccién anual en los
tltimos afios da como promedio diez peliculas de calidad que han alcanzado cierto
¢xito en un sector del piiblico mexicano, ademas de encontrar reconocimiento en el
extranjero. No es nada espectacular. Sin embargo, puede ser 1a semilla para invitar a
gente del medio para invertir en cintas de calidad y poder penetrar y posicionarse en
el mercado nacional.

Ahi estin los ejemplos de los productores privados-independientes, de los
cooperativistas, de los cineastas y actores que luchan por hacer un cine digno,
comercial y de interés para nuestras pantallas.

Ahi quedan los ejemplos de los circuitos alternativos de salas de cine
agrupados y organizados alrededor de las universidades y centros de estudio, asi
como auditorios sindicales y por supuesto la Cineteca Nacional.

La industria del cine mexicano requiere encontrar un tamafio, un modelo
industrial para su pronta recuperacién. Un modelo donde se invierta y se reinvierta
para su reactivacién. En pocas palabras un negocio rentable que comprenda bien a

bien los mecanismos y ramas que la conforman.
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CAPITULO 3.

EL PAPEL DE LAS ESCUELAS
DE CINE DENTRO DE LA
INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA
NACIONAL
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3.1 El Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC)

En la UNAM el movimiento cinematografico se inicié en 1954 cuando
estudiantes de las escuelas de arquitectura y de economia organizaron el primer
cineclub universitario. Es en 1959, cuando la Direccién General de Difusién Cultural
de la UNAM, crea el Departamento de Actividades Cinematogrificas, que desde sus
inicios dedicé especial importancia a la ensefianza del cine, designando como jefe de
seccidn a Manuel Gonzalez Casanova.

Entre las actividades realizadas por este Departamento se encuentran la
fundacion del cineclub de la Universidad (1959), en cine debate popular (1961} y la
Coordinacién de cineclubes estudiantiles, cineclub infantil y cineclub de directores
de escuela y facultades; la Fundacién de la Cinemateca de la UNAM (1960); la
realizacién de folletos cinematograficos (1961), la coleccién Cuadernos de Cine
(1962); la coleccion Anuarios Cinematograficos (1962); 1a coleccion Textos de Cine
(1965); programas en Radio Universidad y producciones de filmes.

En el texto Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, de Jorge
Brongo, se hace referencia al origen del plan de estudios del CUEC; “en la Escuela
Nacional Preparatoria se venia impartiendo la clase de cineclub dentro del programa
de materias cstéticas. En 1960 sc organizéd el primer intento de ensefianza

sistemdtica del cine de la Universidad. Se trata de ‘50 lecciones de cine’, en las que
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se analizan los procesos que llevan a la realizacién de una pelicula, vistos en cada
una de sus partes por especialistas en la materia, impartiéndose ademads, como
complemento, un curso sobre la Historia del Cine. En 1962 se intent6 una nueva
modatidad para la ensenanza del cine: las ‘Lecciones de Anilisis Cinematografico’,
en las que se exhibia una pelicula y después era analizada en una o varias sesiones
por uno de sus realizadores, director o guionista.

Todos estos intentos fructificaron con la creacién del CUEC, en 1963, por
Manuel Gonzdlez Casanova. El objetivo principal de esta escuela es ‘la
formacion de cineastas y expertos en television; asi como de técnicos en las
especialidades de estas ramas, promoviendo y desarrollando al maximo de sus
posibilidades las investigaciones relativas a cine y televisién; proporcionando
una estructura docente y un medio adecuado para que el estudiante encuentre

las mayores posibilidades en su formacion creativa y humana. !

De tal manera que sin presupuestos y en unas oficinas anexas al
Departamento de Actividades Cinematograficas se da inicio a las clases del primer
semestre. Los contratiempos no se hicieron esperar, los técnicos que impartian
clases, aunque excelentes en sus areas carecian de una formacién sistematica que les
preparara una experiencia pedagogica, ademas de la completa falta de equipo y
matenal. Se sumaba a la situacion poco favorable de que en esos afios “las puertas

de la industria estaban cerradas” para todo nuevo elemento.

! Jorge Brongo, Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, México, UNAM - FCPyS, Tesis, p-5
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Para 1964 ¢] CUEC se traslada a la Facultad de Ciencias Politicas. Pero el
espacio resulta inmenso y todavia no se concreta una identidad como escuela, lo que
provoca la desercion del alumnado. Para el afio siguiente se consigue una casa
alquilada, en Avenida Insurgentes, por la UNAM, que se adapta a las necesidades de
trabajo y se empicza a tener equipo. Manuel Gonzélez Casanova, director fundador
del plantel, recuerda que: “Poco a poco empezamos a tener mas recurso y
experiencia, los planes de estudios se modificaban conforme podiamos dar una
mayor atencién a la aplicacion préctica de los conocimientos técnicos y tedricos que
se impartian en las aulas...”. 2

Cuando llega el movimiento estudiantil del 68, se Heve abajo varios planes y
proyectos de ensefianza, los alumnos del Centro filmaron todo el movimiento con el
matertal existente en la Escuela y en el Departamento de Actividades
Cinematogréficas. Con ese material se produjo, mas tarde, el primer largometraje
universitario: £l grito, la produccién corrié a cargo de Difusion Cultural de la
UNAM.

En 1970, el Centro se trasladé al actual local, nuevamente una casa, en
Adolfo Prieto 721, Colonia del Valle. El incremento de equipo y los resultados
comenzaron a dejarse ver.

Entre los primeros maestros improvisados gue impartieron clases en la

escuela se pueden citar a: Emilio Garcia Riera, Federico Cervantes, Gloria Shoeman,

2 CUEC, Plan de Estudios 1974-1980, UNAM, México, 1981, pp. 3-4
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Walter Router, José Revueltas, Rosario Castellanos, Carlos Monsivéis, Jorge Ayala
Blanco, Bud Boetticher, Alejandro Galindo, Eduardo Lizalde y Nancy Cardenas,
quienes impartieron cursos o seminarios.

A lo largo de sus 33 afios de existencia, el CUEC ha formado diversas
generaciones de cineastas, quienes trabajan exitosamente en el cine y la
television, profesionales que aportan su talento y formacién universitaria para
ayudar al resurgimiento del cine mexicano. En 1970, el Consejo Universitario
reconocid al CUEC como Centro de Extension, lo cual garantizd sy
permanencia y desarrollo como una alternativa de la ensefianza profesional que
ofrece la UNAM. Actualmente forma parte de la Coordinacién de Difusidn
Cultural y es la Escuela més antigua de América Latina. 3
Ademas, el CUEC es miembro del Centro Internacional de Unidn de Cine y
Television (CILECT) desde 1970, y de la Federacién de Escuelas de la Imagen y el
Sonido de América Latina (FEISAL) desde 1991. Ello permite desarrollar

actividades de intercambio académico con escuelas de cine de otros paises, mediante

la participacion en congresos o el intercambio de cursos y profesores.

3.1.1 Funciones del CUEC

En 1998 el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la UNAM

cumplird 35 afios. Lo gue empez6 como un taller de cine es hoy la escuela mas

antigua de América Latina.

3 Folleto de la Scccién de Servicios Académicos, Direccion General de Orientacién Vocacional,
Cinematografia, Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos.
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En esta: Institucion se imparten cinco especialidades: direccién, guion,
produccién, sonido y edicién, que a lo largo de todos estos afios se han establecido
para una mejor ensefianza del quehacer cinematogréfico.

Sin embargo, la labor no fue sencilla como lo sefiala Alfredo Joskowicz

{quien fue director del Centro desde 1989, ¢ impartié la materia de realizacion

cinematografica):*

Mientras se trata de hablar sobre cine y de hacer sesudos andlisis de peliculas, la
dama docente muestra sus mejores galas y hasta se puede decir que su trato da
cierto bamiz de cultura, como sucede en muchas carreras universitarias ¥ como
sucedié en las citadas lecciones de cine o de analisis cinematografico. Pero el
asunto cambid radicalmente cuando la sefiora empezé a tener otras exigencias,
es decir, las de formar gente capaz de hace cine, no Gnicamente de analizarla, Y
ahi fue donde el trate con la citada docencia se volvié dificil, porque la
pedagogia cinematogrifica en nuestro pais carecia del respaldo que el irbol
genealégico de la familia cdtedra otorga a las ramas cientificas o artisticas con
siglos de herencia docente, de textos y de reflexiones al respecto.

Durante los primeros afios, algunos cinematografistas bien intencionados, asi
como intelectuales, escritores, misicos y criticos relacionados con el cine
cortejaren a la docencia cinematogrifica en ¢l CUEC, pero pronto descubrieron
que el trato con la sefiora no era ni tan amable ni tan glamerose como suponia.
Despechados  unos, desencantados e inseguros ofros, incémodos y
desconcertados los més, abandonaron el coqueteo pedagégico se alejaron de tan
espinosa dama, 4

* Mitl Valdéz es el actual director del CUEC.

4Alfredo foskowicz, “La docencia cinematogrifica (algunas noticias de familia)”, en Esmdios
Cinematogrificos, Primavera de 1995, No. 2, pp. 49-50
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En el registro de maestros del CUEC, entre 1963 y 1968 destacan: 5

Luis Alcoriza Eduardo Lizalde
Manuel Alvarez Bravo Carlos Monsivais
Rosario Castellanos Alex Philips -
ulio Alejandro de Castro | Walter Reuter
Gabriel Garcia Mirquez José Revueltas

Emilio Garcia Riera Carlos Savage
Rodolfo Halffter Gloria Shoeman
José Luis Ibaiiez Juan Manuel Torres
uan Ibifiez Edmundo Valadés
Carlos Hlescas Armando Zayas

Podemos alegar en descargo de estas notables personalidades, que su falta de
persistencia en este campo del quehacer pedagogico se debio, en parte, a la
inexistencia ¢ franca insufictencia de equipo cinematogrifico y a las limitadas
condiciones materiales con las que maestros y alumnos podian contar en el
CUEC de entonces, para pasar de la teoria a Ia practica ; ¥ por otro lado, a un tipo
de ensefianza que podria calificarse de “impresionista” , es decir, ni acumulativa
ni articulada. Esto 0itimo debido sencillamente a Ia falta de experiencia propia en
la sistematizacién de planes de estudio en el 4rea cinematografica.. (..) El CUEC
fue reconocido en 1970 por el Consejo Universitario, como un Centro de
Extensién, no como una escuela de estudios profesionales, a pesar de que el
programa vigente ofrecia ya una carrera de cinco afios, y de que también habia ya
cuatro generaciones de egresados. Estos egresados carecian per supuesto de
titulo porque de acuerdo con la Legislacion Universitaria, los Centros de
Extensién sélo pueden emitir constancias de estudio ~¥ esta contradiccion sigue

vigente hasta el dia de hoy—. 6

Los planes de estudios y los programas de las materias se reelaboraron de una
forma exacta y metodolégica, aplicindoles una ordenacién totalmente pedagogica.

“Este esfuerzo sirvié de marco para restablecer el orden e iniciar una nueva etapa

5 thidem, pp. 49-50
6 thidem, pp. 49-50
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pedagégica, que dur6 hasta mediados de los ochenta y consiguié consolidar varios
aspectos de la ensefianza”, 7

Con ese orden pedagégico se Hegé al establecimiento de sus funciones, que
son las siguientes:

1. Desarrollar los planes y programas que especificamente se han
determinado ¢ implantado con el objetivo de formar técnicos con
un nivel universitario para hacer cine y television.

2. Actualizar y promover el desarrollo pedagégico del personal
académico.

3. Proporcionar becas a los alumnos egresados y profesores del
Centro para realizar estudios dentro o fuera de la Institucién, en
el pais o en el extranjero, y contribuir en esa forma al desarrollo ¥
formacién de profesores.

4. Preparar conferencias, seminarios y cursos especiales, asi como
organizar o colaborar en congresos nacionales e internacionales
para incrementar los conocimientos adquiridos a través de la
citedra.

5. Realizar las investigaciones necesarias para un mayor
conocimiento del cine y la televisién en sus aspectos sociales,
histéricos, estéticos y técnicos.

6. Fomentar las relaciones académicas con otras instituciones
afines.

7. Buscar la colaboracidn de los especialistas en los diferentes
aspectos técnicos del cine y la televisién, asi como de escritores,
musicos, periodistas, ¢ intelectuales que se interesen y compartan
las finalidades del Centro.

8. Establecer los nexos necesarios con las demas dependencias
universitarias,

7 hidem, pp. 49-50




9. Analizar e investigar todas las manifestaciones del arte
cinematografico y televisivo.

10.Participar en la elaboracion de filmes y programas de television
de caracter cultural. 8

Es asi como el CUEC se fortalecié como una escuela en toda la extension de
ta palabra, con objetivos claros y definidos, por eso es la mas antigua y mas
experimentada en la ensefianza cinematografica de América Latina.

Su reconocimiento académico a nivel profesional es indispensable (el
congreso celebrado en la UNAM entre mayo y junio de 1990, le recomendé al
Consejo Universitario que se le otorgara el reconocimiento oficial de licenciatura)
porque gracias a sus ensefianzas y egresados el cine nacional ha encontrado sangre
nueva en el quehacer cinematografico. Es ahi donde quiza se pueda sembrar la

semilla de un despertar del cine mexicano, de un distinto amanecer.

3.1.2. Plan de estudios

El objetivo fundamental del CUEC es la ensefianza de la expresion y las

técnicas filmicas para formar profesionistas universitarios en las ramas de

8 Estrella Medina Escamilla, “Luis Carlos Carrera, un Jjoven en la nueva generacion del Cine Mexicano y sus
aportaciones a través de la pelicula Sin remitente, México, Universidad del Tepeyac. Tesis, 1996, pp. 18-19
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Realizacién, Guion, Cinefotografia, Direccién Artistica (escenografia, ambientacién
y vestuario), Sonido, Edicién y Produccién.

El plan de estudios esta integrado por 68 asignaturas, la mayoria seriadas y
apoyadas en la realizacién de ejercicios individuales en talleres colectivos. Existen
dos niveles académicos: en el nivel bésico o tronco comin, del primero al quinto

semestre, se cursa un conjunto de asignaturas con dos objetivos primordiales:

a) Adquirir una vision integral del quehacer filmico
b) Introducirse en los fundamentos de las distintas ramas de la

cinematografia.

En el nivel superior, del sexto al octavo semestre, se dividen dos éreas de las

cuales el alumno cursa s6lo una. Estas areas son:

a) Artistico-Conceptual, que profundiza en estudios de guién, realizacion,
direccion artistica y produccion

b) Artistico-Técnica, en cinefotografia, sonido y edicién.

Los ejercicios filmicos que se realizan a lo largo de la carrera son
fundamentales en la formacién profesional. En promedio, cada afio se producen
25 cortometrajes totalmente terminados con copia muestra para ser exhibidos y
65 hasta copia de trabajo, con o sin regrabacién de sonido, mediante los que se
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posibilita la experiencia practica del estudiante, asi como la evaluvacién de su
trabajo escolar. 9
Ademas de estos ejercicios cinematograficos el alumno del CUEC desarrolla
un proyecto filmico de tesis para su titulacién. Estos proyectos normalmente es un
corto o mediometraje o documentales. En esta Escuela no se realizan éperas primas,
aunque existe ¢l proyecto de producirlas en un futuro, por medio de un concurse de
guiones, como se hace en el CCC. Sin embargo, entre 1986 y 1992 cuatro egresados
del CUEC realizaron sus dperas primas, con el apoyo del IMCINE y otras
Instituciones. Ellos son: Alberto Cortés con EI amor a vuelta de la esquina; Maria
Novaro con Lola; Gerardo Lara con Un afio perdido; y Diego Lépez con Crénica de

Jamilia.

3.2 Centre de Capacitacién Cinematografica (CCC)

Siendo Rodolfo Echeverria director del Banco Nacional Cinematografico, en
el sexenio presidencial de su hermano Luis Echeverria, se prepard el proyecto de una
nueva escuela de cine que tenia como objetivo la formacién de nuevas generaciones

de profesionales de la cinematografia y la television, capaces de renovar el cine

mexicano en sus formas y tematicas.

e Folleto, op. cit.
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Asi, con la reestructuracion, remodelacion y estatizacion de la industria
cinematogréfica por parte del gobierno en 1971, se empieza a hablar del Centro de
Capacitacién Cinematografica (CCC).

La superacién artistica del cine mexicano es una de nuestra metas esenciales,
para alcanzarlas serd necesario no sélo ceder paso a nuevas promociones
generacionales, sino facilitarles el acceso a la técnica y a la informacién a través
de la creacién de una escuela de capacitacion cinematogréfica. Este serd el
camino institucional que nos llevard descubrir nuevos valores y aprovechar la
experiencia de quienes por muchos afios han dedicado su trabajo y emocién a la

tarea cinematografica. 10

La formacidn de este Centro alarmé a los sindicatos existentes de la Industria,
ya que se pretendia incorporar inmediatamente a los egresados al campo profesional,
pasando por alto los derechos de los sindicalizados. Por ello pese a que la fundacién
de dicho Centro fue anunciada en enero de 1971, no fue sino hasta que en
septiembre de 1975 se anunci6, sorpresivamente, la apertura del CCC.

Las finalidades de este Centro son “estudiar, investigar, experimentar y
ensefiar los fenémenos, procesos, instrumentos, métodos y técnicas de la
comunicacion, en especial en sus modalidades de cine y television”, 11 Asi, la idea
principal del CCC es la formacién de nuevas generaciones que no haran nuevo al
cine mexicano, pero si contribuirén a ser parte de la realidad que acontece en el

momento mismo de la realizacién cinematografica o televisiva. 12

10 Medina Escamilla, op. cit., p. 24
H tbidem, p. 24
12 tbidem, p. 24



3.2.1 Funciones del CCC

El CCC nace en septiembre de 1975, bajo la direccién de Carlos Velo.
Durante ¢l sexenio del presidente Luis Echeverria, su hermano Rodolfo, quien estaba
al frente del hoy extinto Banco Nacional Cinematogréfico, ordend la construccién de
la Cineteca Nacional y de una escuela de cine, el CCC.

Gustavo Montiel, director del Centro de Capacitacion Cinematografica,
sefiala que la idea que rige el surgimiento del CCC es la de formar cuadros creativos
que renueven la industria nacional, de ahi ¢l nombre de Centro de Capacitacién y no
Centro de Estudios, como el CUEC.13

En 1979, cuando Margarita Lépez Portillo, al frente de la direccién de Radio,
Televisién y Cinematografia (RTC), intenté cerrar el CCC al considerar que no
era funcional, el cortometraje Polvo vencedor del Sol, del estudiante Juan
Antonio de la Riva, gané el premio principal del Festival de Lille, Francia, lo
que llend de prestigié a la escuela y evité su desaparicion. Actualmente, el CCC
forma parte del Instituto Mexicano de Cinematografia y del Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes. El CCC es, probablemente, la tinica escuela que
produce regularmente una opera prima, dice Gustave Montiel, quien desde 1990

se hiciera cargo de la institucion. 14

13 Gustavo Moheno, “De grande quiero ser cineasta”, en Cine Premiere, No. 17, febrero de 1996, p. 45
14 thidem, p. 45
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Los objetivos para los cuales fue creado el CCC fueron para formar y
actualizar a profesores, técnicos e investigadores dedicados a la ensefianza, el
adiestramiento y la investigacién del fenémeno y los procesos cinematograficos, y
sus funciones son las siguientes:

1. Proporcionar, en un contexto apropiado y con los recursos humanos
y materiales disponibles y necesarios, la instruccién, el
entretenimiento y formacion, académica y profesional, extensiva e
intensiva, indispensable y suficiente, para ver y hacer cine y
televisién; iniciar, adoptar y desarrollar una actitud razonada,
estética y tedrica frente al fendmeno cinematografico, es decir, para
reflexionar sobre ¢l cine y la television.

2. Atender especialmente la investigacion y el experimento para
formar profesionales del cine y la televisién socialmente qtiles y
responsables.

3. Elaborar material didactico bésico y de apoyo para la ensefianza,
aprendizaje, difusion y divulgacién de las disciplinas y los
problemas del fendmeno cinematografico en general.

4. Establecer, mantener y desarrollar relaciones, intercambios y
contactos académicos con instituciones y personas que trabajen en
los campos, disciplinas y problemas de la investigacion, la
experimentacion, la ensefianza, ¢l aprendizaje y la préactica de la
comunicacion audiovisual.

5. Comunicar, difundir, divulgar y publicar los resultados de los
trabajos y de las investigaciones realizadas por sus miembros.

6. Otorgar a los alumnos becas de estudios en el propio CCC y de
especializacion en el extranjero de acuerdo con un programa de
becas y el reglamento respectivo.

7. Producir peliculas experimentales de corto y largometraje para cine
y television. Cuando estas producciones, por sus méritos y
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decisiones del Consejo Directivo, justifiquen una amplia difusion (y
una vez retribuido el trabajo de los realizadores), seran explotadas
comercialmente a través de los canales de distribucion del Banco
Nacional Cinematogrifico (ya desaparecido en estos momentos,
1997. Este Banco surge con Ruiz Cortines y desaparece en el
sexenio de Lopez Portillo) y de la Compaiiia Operadora de Teatros
(también ya desaparecida a principios de los afios 90). Los
beneficios obtenidos, son los fondos de produccién del CCC

8. Organizar y realizar visitas a los estudios de cine, television y
medios audiovisuales en general.

9. Organizar y realizar un programa permanente de seminarios,
cursillos y conferencias encargadas a destacados profesionales

nacionales y extranjeros, que formaran parte del plan de estudios
del CCC, 15

3.2.2 Plan de Estudios

El CCC imparte ensefianza técnica y profesional de acuerdo con un plan de
estudios de cinco afios, divididos en cuatro trimestres lectivos de diez semanas cada
uno por afio. Al finalizar el octavo trimestre se realiza una tesis con el objetivo de
enfrentar al alumno con un proyecto de alta complejidad creativa y de medios de
produccién que permitan evaluar los conocimientos adquiridos en tres afios de

estudio.

15 thidem, p. 45
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El plan de estudios contempla el manejo y conocimiento de los distintos
lenguajes cinematogréficos que abarcan desde cuestiones técnicas hasta cuestiones
estéticas. Ambas son utilizadas para aplicarlas en sus trabajos profesionales, ya sea
en largometrajes u operas primas.

En ¢l CCC existe una produccién continua de corto, medio y largometraje,
ademas de dar la oportunidad a nuevos cineastas de realizar sus operas primas y de
contar con la difusion en festivales y a nivel comercial de sus obras.

Entre 1986 y 1994, el CCC patrocind, con otras instancias, los siguientes

largometrajes y operas primas:;

Cuentos de Cine Joven I México, 1988

Sin motivo aparente José Ramén Mikelajiuregui
Y yo que la quiero tanto Juan Pablo Villasefior
Cuentos de Cine Joven 11 Meéxico, 1988

La Divina Providencia Maria Rodriguez

Laudate Pueri Victor Saca

Dama de noche México, 1993

Eva Lépez Sanchez

Produccién: CCC, IMCINE, ECHASA, FEMIS
Entre paréntesis México, 1981

Gustavo Montiel Pages
Produccion: CCC, Asecine, 5.A.
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México, 1992
Francisco Athié

Producctén: CCC, IMCINE, ECHASA
La mujer de Benjamin México, 1991

Luis Carlos Carrera

Produccién: CCC, IMCINE, ECHASA
La orilla de la tierra México, 1994

Ignacio Ortiz Cruz

Produccién: CCC, IMCINE, ECHASA,
Instituto Qaxaquefio de las Culturas

El secreto de Romelia México, 1989

Busi Cortés

Produccién: CCC, Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematografica, CONACITE II,
Coordinacion de Radio, Cine y Televisién del
Estado de Tlaxcala, Universidad de Guadalajara

3.3 Escuelas - Egresados e Industria Cinematogrifica Nacional

El sistema industrial sélo aspira a obtener un maximo de utilidades que le
permita proporcionar productos a bajo costo para el consumo de las grandes
mayorias.

El cine visto desde este modo pierde su calidad de fenémeno cultural y medio
de comunicacidn, concretandose a ser una mercancia —barata y mal hecha—.

Esta tendencia extrema a la comercializacion del cine mexicano ha impedido
¢ impide formularse la idea de una constante bisqueda y experimentacion, tanto en

los contenidos como en las formas, que todo medio que aspire a la creacién artistica
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requiere para su constante renovacién y superacion. Correspondio a la UNAM
asumir esta tarea, tanto en lo cultural como en lo académico.

En 1959 funda la seccién de Actividades Cinematogrificas 16, y a partir de esa
fecha emprende una serie de labores relacionadas con el cine, entre las que
destacan la creacién de cineclubes estudiantiles, la publicacién de folletos
filmicos, la edicién de una coleccién de Cuadernos de Cine, ta fundacién de la

Filmoteca (1960) y, lo mas sobresaliente, la produccién de peliculas. 17.

En el afio de 1963 nace el Centro Universitario de Estudios Cinematografico
(CUEC), y doce afios después el Centro de Capacitacién Cinematogréfica (CCC,
1975). Ambas escuelas respondian asi a una necesidad por comprender los
fendémenos y los procesos cinematogréficos en una industria que se anquilosaba.

Las dos surgian por un proceso de conocimiento y capacitacién para
inscrtarse en la industria cinematogréfica nacional, y poder cambiarla y reactivarla.
Esa era su misién. Y fijaron sus metas en la formacién de profesores, técnicos e
investigadores dedicados a la ensefianza y al adiestramiento del quehacer filmico.

Con estas firmes convicciones se enfrentaron a un gremio que no los
necesitaba, primero por la cerrazén sindical, y después por la desconfianza de los
productores tradicionales a invertir y fomentar las propuestas alternativas de los

egresados de estos centros de estudio.

16 Desde 1987, la Direccidn de Actividades Cinematograficas quedd adscrita a la Coordinacion de Difusién
Cuitural,

7Marcela Ferndndez Violante, Capitulo “El cine universitatio”, en Hojas de Cine, Vol. 1, México, SEP-
UAM, 1988, p. 83



110

De inmediato los primeros egresados (los del CUEC) se enfrentaban al
desempleo y a la antesala de los productores privados. Sin embargo, la politica
sexenal cinematografica implantada por Luis Echeverria, en manos de su hermano
Rodolfo Landa, comenzé a abrir espacios y oportunidades para la sangre joven del
quehacer cinematografico.

Recordemos que fue la época de mayor apertura de puertas para nuevos
técnicos y directores desde los afios cuarenta; egresados del CUEC, de escuelas
extranjeras o de los concursos de cine experimental (1965 y 1967), recibian apoyo
financiero antes impensable para experimentar en la super produccién.

Sin embargo, el director de cine y el guionista sélo cambiaron de patrén y
dejaron de merodear la piscina del productor privado para ser la antesala en las
oficinas de las paraestatales. 18

La prioridad era filmar, y sobre todo los recién llegados a la industria, todos
querian filmar y nadie queria saber de preguntas, pues el gobierno se valio de los
cineastas independientes para legitimizar su imagen tan desgastada por los sucesos

del movimiento estudiantil del 68.

18 Gustavo Garcia, “El cine de gobierno, la muerte de un burécrata™, en Intolerancia, No. 7, noviembre-
diciembre de 1990, p. [9
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El cine mexicano de aquellos afios tuvo una funcién especifica: La
propaganda, a través de la cooptacion del cine independiente, y con ello la de las
escuelas de cine (se funda el CCC) y sus egresados. La apertura estaba justificada.

Al siguiente presidente de la Repiblica, José Lopez Portillo, no le interesaba
el cine. Repitiendo la operacion del presidente anterior nombrd a su hermana,
Margarita, en otro puesto clave, como directora de Radio, Televisién y
Cinematografia, en apariencia dependiente de la Secretaria de Gobernacién, pero
operando por cuenta propia.

El echeverrismo habia sido un giro en la politica nacional para salvar los
abismos planteados tras el movimiento de 1968.

El l6pezportillismo era otro giro, ahora a la derecha, para limar las
hostilidades generadas por los excesos gubernamentales del régimen anterior: fin al
cine de gobierno, que se reduciria a sus cuadros mas manejables. Se cancelaba la
existencia del Banco Nacional Cinematografico, desaparecia CONACITE 1, la
produccién gubernamental se enfrentaba a severa censura y a falta de recursos, se
intenta cerrar el Centro de Capacitacion Cinematografica, se invita a los productores

privados a volver. 19

19 thidem, pp. 19-21
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Es el imperio del caos. El de la confusién administrativa. Directores como
Gonzalo Martinez Ortega (quien estudié direccién de cine en Mosci) pasa de las
epopeyas chihuahuenses como Longitud de Guerra a las biografias de Juan Gabriel,
El Noa Noa y Esta es mi vida; Felipe Cazals (quien cursdé estudios de cine en
Francia), celebrado por la hiperviolencia reaccionaria de Canoa, El Apando y Las
Poguianchis, oscila entre La Giiera Rodriguez, El afio de la peste y las biografias de
Rigo Tovar. Jaime Humberto Hermosillo (estudiante del CUEC) advierte el peligro
cultural de ceder a la nueva ofensiva de los productores privados y busca
financiamientos universitarios y marginales para su siguiente etapa. 20

Ejemplos de cémo, una vez mas, el cine independiente (cine universitario) se
iba a trabajar a la trinchera de lo alternative. El cine universitario vuelve a ser un
cine alternativo, un cine paralelo a la industria cinematografica nacional.

Son los afios del desprestigio del cine nacional. Pero también lo son de un
distinto amanecer para el cine independiente mexicano. Era el avance prometedor
del mismo, que con casi cien peliculas producidas en el sexenio ponia el ejemplo
para la llamada industria cinematografica. Era el auge de un cine paralelo que trataba

de generar su propia dinamica industrial: produccién, distribucion y exhibicién.

20 thidterm, p.- 21
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Paralelamente al incremento de la produccién surgieron canales
independientes para la distribucién y exhibicion. Para la distribucién se contd con
Zafra, la cual distribuye y difunde materiales en México y en paises
latinoamericanos. Y para la exhibicién se logré establecer un circuito al margen de
las cadenas comerciales, encabezado por la Cineteca Nacional y salas universitarias,
asi como auditorios de organismos piiblicos y privados.

El futuro se presentaba relativamente prometedor, porque el gobierno
fracasaba como productor y las nuevas generaciones esperaban su turno para filmar
industrialmente,

Sin embargo, las recurrentes crisis econdmicas el sistema politico mexicano
se agudizaban al entrar a la década de los 80. El cine nacional se veia duramente
golpeado por las mismas. Durante el sexenio del presidente Miguel de la Madrid el
cine no era una prioridad, ni para cooptarlo ni para deshacerse de ¢l como en
gobiernos pasados.

El cine universitario —y por supuesto todo el cine independiente— ante la falta
de capitales de nueva cuenta se encontraba con el desempleo.

Durante los afios ochenta, la dificil situacién de desempleo no tuvo mayores
vanantes para los jévenes cineastas, el hecho de ser egresados de escuelas de cine,
no les brindé a éstos mayores posibilidades para ingresar a la industria filmica

nacional, y asi ejercer su oficio.
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Los productores privados se mostraron reticentes a aceptarlos en sus filas, por
¢l miedo a que cllos les cambiaran sus productivas y comerciales tematicas. El
Estado por su parte, hundido en el caos burocratico, sélo dio oportunidad de realizar
peliculas a unos cuantos. La mayoria de los jovenes cineastas se refugiaron en ¢l
cada vez menos cine independiente, y en la produccion de comerciales y videos.

Las opciones para hacer una carrera como director de cine son restringidas,
las mayores posibilidades estdn en la produccion en video, ¢l cine independiente y la

produccion de las cooperativas y universidades.

A través de las cooperativas algunos cineastas como: Diego Lépez, Maria
Novaro, Alejandro Pelayo y José Buil han podido continuar su carrera.

Dentro del cine universitario pudieron filmar: Mitl Valdéz, Marcela Fernindez
Violante, Gerardo Lara, Ramén Cervantes, Rafael Montero, Carlos Gonzilez
Morantes y también Maria Novaro.

La produccién estatal, no es una alternativa muy viable, se realiza a costos muy
clevados y en poca escala. Su forma de produccién no permite que un nimero
mayor de jovenes directores puedan llegar a debutar en el medio. Sin embargo,
algunos egresados de escuelas de cine como: Cristian Gonzilez, Busi Cortés,
Arturo Velasco, Rafael Montero, Oscar Blancarte, Juan Mora y Alfredo
Joskowicz, pudieron realizar al menos una pelicula en la década pasada con el
financiamiento del IMCINE.

En la produccién comercial, es dificil el ingreso de cineastas surgidos de los
Centros de Enseflanza Cinematografica, son rechazados. Los productores
privados no aceptan el ingreso de nuevos elementos en sus feudos, por tal razén

ellos mismos forman sus cuadros en materia de realizacién. 2!

Esa era la situacién hasta la llegada de un nuevo sexenio, el del presidente

Carlos Salinas de Gortari y su proyecto neoliberal para el pais. La época del cambio

2 Enrique Palma Cruz, “El Cine Mexicano de los 80: agudizacién de su crisis”, México, UNAM - FCPyS,
Tesis, 1990, pp. 382-386
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y la modemnidad. La renovacién del cine mexicano. El regreso de los aparentes
apoyos estatales para la produccién filmica. Este “Nuevo Cine Mexicano” que
también respondia a un inte;és por proyectar una imagen de cambio-modernidad
hacia el exterior. Un cine para recuperar presencia en el &mbito internacional.

Un boom de produccién en el que participaban distintas generaciones del
quehacer cinematografico y sobre todo una generacién de cineastas Jjovenes —entre
27 y 33 afios— egresados de las dos escuelas de cine de la ciudad de México: CUEC
y CCC.

Una nueva generacién de cineastas que desde el echeverrismo no se habia
visto. Una generacion que nacié con la televisién y que maneja el lenguaje
cinematografico genéricamente mas accesible a nivel narrativo y de contenido, es
decir, un cine més lidico, lejos de cualquier intento de ser utilizado como
herramienta de politizacion.

Sin embargo, para estos universitarios la leccién es no olvidar lo siguiente:
para que continie la magia del cine se deben crear o mantener mecanismos de
autogestion para que ¢l cine mexicano sobreviva. El cine como el pais esta
condicionado por las volubles decisiones sexenales. El futuro del cine mexicano y su
transformacién esté en sus manos,

Se reconocia, al fin, la importancia de las escuelas de cine y egresados para

mantener la industria cinematografica nacional.
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CAPITULO 4.
DISTINTO AMANECER:
EL NUEVO CINE MEXICANO
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4.1 Situacion del Cine Mexicano entre 1986 a 1992

El 26 de marzo de 1983 se crea el Instituto Mexicano de Cinematografia
(IMCINE) por decreto presidencial. El presidente Miguel de la Madrid, nombra
como Director de este Instituto al cineasta Alberto Isaac. A la distancia los
resultados del IMCINE no han sido del todo favorables, atin cuando se¢ han realizado
algunas peliculas de calidad. Su principal error fue haber sido creado como
instrumento cultural del Estado y subordinado asi a RTC, organismo de la Secretaria
de Gobernacién. De esta manera, el presidente no se encontraba solo ante la
responsabilidad de dirigir ¢l destino de la cinematografia nacional, sino que la
compartia con ¢l Director de RTC: Jesis Hemnandez Torres, Director de
Cinematografia: Femando Macotela y el Director de IMCINE: Alberto Isaac.

Asi, Alberto Isaac, sin funciones bien delimitadas en el nuevo organismo y
sin el apoyo necesario por parte del Estado, deja la direccion del IMCINE en febrero
dc 1986. Entre las peliculas realizadas durante esta administracién podemos
mencionar como rotundos fracasos: El corazén de la noche {1983), de Jaime
Humberto Hermosillo; E! otro (1984), de Arturo Ripstein; E! mas valiente del
mundo (1984), de Rafacl Baledén; Orinoco ( 1984), de Julian Pastor; y Astucia

(1985), de Mario Hernandez.
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Con medianos resultados podemos nombrar: Mexicano tii... puedes ( 1984),
de José Estrada y Cinco historias violentas (1984), en la que se dio la oportunidad de
debutar a cinco jovenes cineastas egresados de escuelas de cine: Diego Lopez,
Victor Saca, Carlos Garcia Agraz, Gerardo Pardo y Daniel Gonzalez Dueiias.

Los unicos resultados interesantes fucron: £l Diablo ¥ la Dama (1983), de
Ariel Zifliga; Vidas errantes (1984), de Juan Antonio de la Riva; Ef imperio de la
Jortuna (1985), de Arturo Ripstein, de coproduccidn con el STPC; y Veneno para las
hadas (1985) de Carlos Enrique Taboada.

| Un logro importante de la administracion de Isaac fue el impulsar el Tercer
Concurso de Cine Experimental. De veintidés guiones que se seleccionaron sdlo se
pudieron realizar diez peliculas, entre ellas las dos mas destacadas, el primero y
segundo lugar: Amor a la vuelta de la esquina (1985), de Alberto Cortés y Cronica
de una familia (1986), de Diego Lopez.

La noche del 18 de febrero de 1986, el Secretario de Gobernacién, Manuel
Bartlett, dio posesion al nuevo director de IMCINE, licenciado Enrique Soto
Izquierdo. A la llegada de éste se pensé en darle seguimiento al concurse de cine
experimental en cuanto a que serian exhibidas las peliculas ganadoras cn buenas
salas y con gran promocién. Esto no se respetd. De esta manera el concurso muere

en el olvido, pese a que Soto Izquierdo informa que ¢l cine experimental quedaba
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nstitucionalizado y que el Estado se comprometia a financiar anualmente del SO al
80 por ciento de dicz cintas experimentales, sin necesidad de un concurso. !

Durante esta administracién la falta de interés a la cinematografia y el
favoritismo de los funcionarios hacia ciertos directores se hizo evidente.

Se suma a esta situacién la dramatica caida, desde finales de 1985, del
nimero de espectadores cn los dos mercados del cine mexicano: el sur de los
Estados Unidos y la provincia mexicana. Esta problematica se agrava debido a los
altos costos de produccion de las peliculas, lo que provoca una disminucién en el
nitmero de cintas realizadas.

Este panorama se recrudece en 1986, cuando la Asociacién de Productores y
Distribuidores de Peliculas Mexicanas, demanda a la Direccién de Cinematografia
hacer cumplir el articulo 2°, fraccién XII, de la Ley y Reglamento de 1a Industria
Cinematografica, que faculta a esta Institucién determinar los dias obligatorios que
los duefios de las salas deben proporcionar a nuestro cine, cantidad que nunca debe
ser menor al 50 por ciento. 2

Los funcionarios de la Direccion de RTC, IMCINE y la Direccién de
Cinematografia dan a conocer el Plan de Renovacién Cinematografica, como
respuesta a esta peticion. Este Plan consistia en doce puntos a trabajar, basicamente

son los siguientes:

1 Enrique Palma Cruz, “El cine mexicano de los 80: agudizacion de la crisis”, México, UNAM - FCPyS,
Tesis, 1990, p. 101

2 thidem, p. 103
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. Politica de precios

. Fondo de Fomento a la Calidad Cinemarogrifica
. Tiempo de Pantalla

. Campafia de apoyo al cine mexicano

. Capacitacion

. Importacion de equipos

. Impartacién temporal de peliculas

. Intercambio con otros paises

. Cortometrajes

10.Concurso de proyectos cinematogrificos
11.Promocion en el extranjero

12.Apoyo al fondo de jubilacién.

N0 N TN W B N e

Este Plan de Renovacién fue un rotundo fracaso ya que sus principales
objetivos que eran elevar la calidad del cine mexicano por medio del Fondo de
Fomento a la Calidad Cinematografica y el mejoramiento de las salas de exhibicién,
no se cumplieron en su totalidad.

La idea del Fondo, fue de lider del STPC y cineasta destacado, José Estrada.
El Fondo fue creado a cambio de otorgarles permiso a los exhibidores de liberar los
precios de entrada de los cines. Estos a cambio prometicron otorgar una parte de sus
ingresos para financiar el mencionado Fondo, el cual otorgaria financiamiento a
productores para realizar peliculas de calidad. Sus objetivos principales eran:

1. Mejorar la calidad del cine mexicano,

2. Promover el cine mexicano en el pais y en el extranjero
3. Incrementar y preservar el acervo de la Cineteca Nacional

4. Fomentar el desarrollo tecnolégico y de nuevos valores. 3

3 Ihidem, p. 106
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Este Fondo fue presidido en sus inicios por el Director Jaime Casillas, quien
declaraba a la prensa que dicho organismo respaldaria con cien millones de pesos,
seis peliculas ya aprobadas. Entre ellas Mentiras piadosas de Arturo Ripstein. El
Fondo se convertia, de esta forma, en un intermediario entre el IMCINE y los
realizadores desempleados.

Otro intento para revitalizar al cine mexicano, sin tener buenos resultados, es
cuando el IMCINE presenta el Programa de Apoyo al Nuevo Cine Mexicano, y
anuncia la filmacién del primer largometraje de ese afio, El jinete de la Divina
Providencia de Oscar Blancarte.

Una de las caracteristicas de la administracion de Soto Izquierdo en el
IMCINE, fueron los minimos presupuestos que se otorgaban para realizar sus
peliculas. El Estado no se preocupaba por los problemas de produccién que sufrian
los realizadores y en muchas ocasiones los proyectos, en plena filmacién, eran
cancelados. El financiamiento fuerte en peliculas con intereses estéticos y de
caracter industrial, fue obtenido por los productores por medio de la cooperativas,
las universidades, las escuelas de cine y algunos productores asociados. Asi, el
Estado cada dia invertia menos. El Fondo surgi6 para apoyar estas modalidades de
inversion en el cine. La primera pelicula producida de esta manera fue Dias dificiles

(1987), de Alejandro Pelayo.
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La sttuacion econdmica que atraviesa el pais en los ochenta, provoca que ¢l
Estado deje de actuar como el productor absoluto del cine y se asume como
inversionista parcial. Como opcién para producir surgen, a mediados de la década,
las cooperativas, que basan su estrategia de financiamiento en la multiplicacién de
productores.

Las cooperativas no nacen desvinculadas del Estado. Aparecen con el
objetivo de realizar producciones cinematograficas, con apoyo de las instituciones
gubernamentales del cine, no sélo para el financiamiento de sus peliculas, sino
también para asegurar la explotacion del producto, a través de las cadenas estatales
de exhibicion (COTSA) y la televisién (IMEVISION).

Ante la proliferacién de las cooperativas y el desarrollo alcanzado por éstas se
funda la Federacion de Sociedades Cooperativas de Produccion y Servicios
Cinematogriaficos y Videos (FECOCI), con el objetivo primordial de darle al puecblo
un cine de calidad.

A través del Fondo del Fomento se produjeron: Polvo de luz ( 1988), de
Cristian Gonzalez; £ jinete de la Divina Providencia (1988), de Oscar Blancarte; Ef
costo de la vida (1988), de Rafacl Montero; Esperanza (1983-1988), de Sergio
Othovich; E! secreto de Romelia (1988), de Busi Cortés: Regreso a Aztlan (1988), de

Juan Mora; y Mentiras piadosas (1988), de Arturo Ripstein. 4

4 Ioidem, p. 109
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Otras producciones apoyadas por IMCINE fueron: £ tres copas (1986), de
Felipe Cazals; Lo que importa es vivir (1986), de Luis Alcoriza; Mariana Mariana
(1987), de Alberto Isaac; Ef ultimo tinel (1987), de Servando Gonzilez; La Suria de
un Dios (1987), de Felipe Cazals; Dias dificiles (1987), de Alejandro Pelayo; y el
mediometraje Tlacuilo (1987), de Enrique Escalona. 5

En diciembre de 1988, sube a la presidencia de la Reptiblica el licenciado
Carlos Salinas de Gortari para el sexenio de 1988 a 1994. En ese mismo mes por
decreto presidencial nace el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CNCA),
que traia al IMCINE a su 4rea de mando. Como siempre los nuevos nombramientos
s6lo trajeron incertidumbre en el 4mbito cinematografico.

Con excepcidn del nuevo director del IMCINE, Ignacio Durin Loera, quien
hace una excelente labor con grupos de cineastas, a los que apoya por su paso por la
Unidad de Television Educativa y Cultural de la SEP, los demads: Victor Flores Olea,
Director del CNCA, Oscar Levin Coppel, Director de RTC y Mercedes Certucha
Llano, Directora de Cinematografia, desconocian todo lo referente a la Industria
Cinematografica.

El licenciado Durén Loera traté de dar oportunidad de filmar a jévenes
cineastas y se busca que las peliculas estatales recuperen sus costos a través de la

television comercial, la television por cable y los video clubes,

5 fbidem, p. 109
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En septiembre d¢ 1990, Durdn Loera concede una entrevista a Omar Rauil
Martinez de la Revista Mexicana de Comunicacion, de la que podemos resumir Jas
siguientes declaraciones:

Hay decisién de convertir al Instituto en una organizacién que represente al cine
mexicano en el extranjero, es decir, el IMCINE se empefiard en canalizar sus
esfuerzos, hacia un cine de calidad. Sus tareas fundamentales se concentraran en
la produccién, distribucién y adquisicion de buenas peliculas extranjeras.

También, se busca que el IMCINE coproduzca al rededor de diez peliculas al
aflo. Ya no serd el unico productor. Por ello, se ha constituido un Consejo
Consultivo representado por cineastas, productores Y Buionistas, que analizarin
el material a ser financiado. También hemos determinado la creacion de una red
de salas comerciales, en toda la Repuiblica, que aseguren la exhibicion de cintas
nacionales y extranjeras de calidad.

En cuanto a las estrategias de comercializacién, al desaparecer las empresas
distribuidoras, se establecen vinculos con las televisiones europeas: Television
espafiola, Canal 4 de Inglaterra, Television alemana y Televisién Escandinava.
Se pretende establecer relaciones con el cine y television de Estados Unidos y
Ameérica Latina, al igual que entrar nuevamente a Furopa vy al Suroeste Asidtico,
La distribucién depende del American General y Mex Cinema que operan en

Estados Unidos y del Instituto Mexicano de Cinematografia, que tiene un drea
encargada de distribuir en todo el mundo el material mexicano,

fundamentalmente en Europa y Estados Unidos. §

Entre las peliculas que se producen en esta administracién con apoyo del
Fondo, o que se encontraban avanzadas en sus proyectos, podemos mencionar: Lola
(1989), de Maria Novaro; Goitia (1989), de Diego Lopez; Morir en el Golfo (1989),
de Alejandro Pelayo; Pueblo de Madera (1989), de Juan Antonio de la Riva: Cabeza
de Vaca (1990), de Nicolas Echevarria, proyecto que tardé diez afios en poder

financiarse; Danzon (1990), de Maria Novaro; Bandidos (1991), de Luis Estrada:

6 Omar Rai Martinez, “Entrevista a Ignacio Duran Loera™, en Revista Mexicana de Comunicacién, No. 13,
septiembre - octubre de 1990, pp. 22-24
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Modelo antiguo (1991), de Raul Araiza; Gertrudis Bocanegra (1991), de Emesto
Medina; y Playa Azul (1991) de Alfredo Joskowicz.

Uno de los objetivos principales del Estado es hacer que sus peliculas sean
mas rentables, ya que, por poner ejemplos, E/ costo de la vida, Mentiras piadosas y
El secreto de Romelia, no interesaban al publico y sélo se recaudaron 130 millones
de pesos en casi tres meses de exhibicion en todo el pais. Asi, el objetivo del Estado
eran que sus peliculas fueran explotadas al maximo tratando que fueran comerciales
y atractivas, sin embargo, ¢l IMCINE y el Fondo para el Fomento no definen bien a
bien los criterios para apoyar proyectos comerciales. 7

Mientras esto sucedia en el cine estatal, en la industria privada las
caracteristicas de produccién comercial no variaron en nada a la década de los
setenta. Los productores privados encauzaron sus inversiones a la realizacion de
peliculas, de inversién minima, de muy baja calidad, basadas en tematicas probadas
y trilladas de narcotraficantes, braseros, ficheras, vengadores justicieros y personajes
de barrio picarescos.

El piblico al que fueron destinadas dichas cintas fue principalmente e} de los
inmigrantes latinos de Estados Unidos. En los afios ochenta se produjeron

aproximadamente noventa largometrajes anuales, con un costo de 120 a 150 mi!

7 Palma Cruz, op. cit., p. 114
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délares (250 a 300 millones de pesos por pelicula), lo que hacia de esta industria un
“negocio rentable”. &

Las empresas productoras, mas importantes de este cine comercial, en la
década pasada fueron: Producciones Hermanos Tamez, Televicine, Producciones
Carlos Amador, Cinematografica Rodriguez, Producciones del Rey, Eco films,
Producciones Tijuana, Frontera films, Cinematografica Calderén, Cinematografica
de Occidente, Producciones Hermes, Producciones Esme, Filmadora Morben,
Producciones Aguila, Producciones DMasa, Alianza Cinematografica Mexicana,
Filmadora Dal, Cinematografica Escamilla, Rosales Durén Producciones,
Producciones Tollocan, Cinematografica Tamaulipas, Producciones Pedro Infante,
Cumbre films, Producciones Carlos Vasallo, Gazcén films, Cinematografica
Tabasco y Producciones Filmicas Agrasanchez, 9

En este tiempo, Televicine diversifica sus producciones y alcanza un gran
€xito con sus cintas, apoyéndose en la publicidad televisiva y haciendo alianza con
productores comerciales como Carlos Amador. De esta sociedad surgen peliculas de
impacto taquillero, pero de escaso valor artistico.

Las universidades, las escuelas de cine y las cooperativas s¢ consolidaron
como promotoras directas de la produccién independiente, asi como en espacios para

los realizadores, quienes mediante a estos sistemas de produccion y franciamiento

8 thidem, p. 122
@ thiddem, p. 123
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lograron desahogar sus inquictudes artisticas y expresivas, que les negaba la
industria cinematografica nacional. Sin embargo, el cine independiente en la década
de los ochenta sufri6 un decaimiento en su produccién. Dejando un compis de
espera para revivir quiza en los afios noventa.

Es precisamente en esos afios que peliculas del “Nuevo cine mexicano”™
empiezan a repuntar, elogiadas y premiadas por la critica, que poco a poco han ido
ganando adeptos para el cine mexicano: Sélo con tu pareja de Alfonso Cuarén,
Nocturno a Rosario de Matilde Landeta; Principio y Jin de Arturo Ripstein; Ef bulto
de Gabriel Retes; Angel de Juego de Dana Rotberg; Como agua para chocolate de
Alfonso Arau; La tarea y La tarea prohibida de Jaime Humberto Hermosillo;

Miroslava de Alejandro Pelayo; y Cronos de Guillermo del Toro.

4.2 Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y su papel
dentro de la cinematografia nacional
El Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) fue creado, por decreto
presidencial, en marzo de 1983. Es una entidad dependiente del Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, encargada de promover el desarrollo del cine mexicano,
tanto en la vertiente industrial como en la cultural.

Para ello el IMCINE coordima los trabajos de servicios a la produccién que
brindan los Estudios Churubusco Azteca, S.A; y los de formacion de
profesionales que ofrece el Centre de Capacitacién Cinematogrifica. Al mismo
tiempo agrupa sus actividades sustantivas en los siguientes campos: apoyo a la
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produccién filmica, difusion de actividades relacionadas con el cine mexicano
en el territorio nacional y en el extranjero, produccidn de cortometrajes y

promocion de Ja cultura cinematografica nacional. 10

De esta manera, el IMCINE ha apoyado, en los ultimos afios, cerca de diez
largometrajes por afio, muchos de los cuales se han colocado dentro de lo mas
significativo de la produccién nacional y han merecido reconocimientos en diversos
festivales de talla internacional. Asi el IMCINE junto con el esfuerzo de jovenes
cineastas, productores privados e independientes y organizaciones nacionales y
extranjeras han hecho crecer el acervo filmico mexicano con producciones de
calidad.

Para dar a conocer las producciones en las que participa asi como cintas de
calidad de la produccién mundial mas reciente, el IMCINE coloca estas peliculas en
las salas de cine y circuitos no comerciales de centros educativos y culturales del
pais, en las diversas modalidades de televisién y en video, con esta labor se pretende
difundir y estimular a la cultura cinematografica de México

El IMCINE realiza actividades destinadas a la promocién del cine como un
hecho cultural de indispensable conocimiento.

Asi, mantiene la presencia en el sector cultural a través del fomento de
circuitos especiales de exhibicién de cine de calidad en toda la Repiiblica; de la

organizacion de cursos, seminarios, concursos, ciclos y festivales cinematograficos,

19 poiieto de Informacion del instituto Mexicano de Cinematografia, p. 1
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y mediante la investigacién y publicacién de trabajos sobre variados aspectos de
nuestro cine.

Igualmente, el IMCINE realiza una labor de promocién de nuestro cine en el
plano internacional, a través de la promoci6n y participacién continua de la

produccién mexicana de los festivales filmicos mas trascendentes del mundo. 1!

Entre los objetivos del IMCINE encontramos los siguientes que refuerzan el
papel de éste en la cinematografia nacional:

2) Promover, fomentar y difundir la cultura cinematogréfica al nivel nacional e
internacional; apoyando en 1z formacién de nuevos cineastas y estudios de la
cinematografia nacional.

b) Promover y difundir la cultura cinematogrifica para todo el priblico con la
elaboracién de cursos seminarios, concursos, publicaciones, exposiciones e
investigaciones sobre el quehacer cinematografico.

c) Promover la cinematografia mexicana a nivel internacional asi como el
intercambio cultural cinematogrifico con todos y cada uno de los paises del

mundo. 12

El IMCINE es por lo tanto un organismo creado por la necesidad de reordenar
y modernizar el conjunto de las entidades oficiales cinematograficas a fin de lograr
su maxima eficiencia en los planos internos y externos, para ello tenemos lo que son

las funciones del IMCINE:

a} Formular los planes y programas de trabajo que se requieran para cl
cumplimiento de su objeto.

b) Promover y coordinar la produccidn, distribucién y exhibicion de materiales
cinematogrificos a través de las entidades que opere y de los demis
instrumentos que sean necesarios para el cumplimiento de sus programas.

c) Promover la produccién cinematogrifica del sector publico, que esté
orientada a garantizar la continuidad y superacién artistica, industrial y
econdmica del cine mexicano.

1 fbidem, p. 2-3

12 Estrella Medina Escamilla, “Luis Carlos Carrera, un joven en la nueva generacion delf cine mexicano y sus
aportactones a través de la pelicula Sin remitente”, México, Universidad del Tepeyac, Tesis, 1996, p. 34
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d) Estimular por medio de las actividades cinematograficas la integracién
nacional y la descentralizacién cultural.

¢) Fungir como drgano de consulta de los sectores piblico, social y privado.

f) Celebrar convenios de cooperacidn, ceproduccion ¢ intercambio con
entidades de cinematografia nacionales y extranjeras.

g) Realizar estudios y organizar un sistema de capacitacién de materia
cinematogrifica.

h) Establecer oficinas, agencias y representaciones en la Repiblica Mexicana y
el extranjero, pudiendo adquirir, poseer, usar y enajenar los bienes muebles e
inmuebles necesarios para el cumplimiento de este fin.

El Instituto esta constituido por los siguientes 6rganos:

a) La Junta Directiva.
b) Director General
¢} Consejo Consultivo

Estas instancias son las rectoras de las operaciones del IMCINE en todas las
ramas de la cinematografia: produccién, servicios a la produccién, distribucién,
exhibicidn, servicios publicitarios y promocionales y capacitacién
cinematogrifica, a través de sus empresas:

1. Corporacion Nacional Cinematogrifica, S.A. de C.V.

. Corporacién Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estados 1, S.A. de
C.v.

3. Estudios Churubusco Azteca, S.A

4. Estudios América, S.A.

5

6

[

. Peliculas Mexicanas, S.A.
. Compaitia Continental de Peliculas, S.A.
7. Compaiiia Operadora de Teatros, S.A.
8. Publicidad Cuauhtémoc, S.A.
9. Centro de Capacitacién Cinematografica.
10.Direceién de Investigacién, Desarrollo Tecnolégico y Experimentacion
Cinematografica y de Cortometrgje.
11.Edificios Judrez, S.A.

12.Dulcerias Oro, S.A. 13

La gran parte de estas empresas para estos momentos (septiembre de 1997)

fueron vendidas por el Estado, en la ola privatizadora de Carlos Salinas de Gortari.

13 Folleto IMCINE, op. cit., pp. 1-3
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En cuanto a la publicidad y distribucién del IMCINE tenemos los siguientes
pasos.

La distribucién de las peliculas producidas o coproducidas por el IMCINE
corren a cargo de los Departamentos de Distribucién Nacional e Internacional.
Cuando el Instituto ha fungido como coproductor con otros organismos, desde la
firma del contrato s¢ establece cual de los coproductores tendra la distribucién de Ia
cinta, o si son varios los que la distribuirdn, cules seran los mercados a cubrir por
cada uno.

En el caso de la distribucién internacional las ventas y la promocién se lleva a
cabo en los distintos mercados internacionales de peliculas, donde IMCINE instala
un stand donde por medio de los catdlogos y folletos de Cinema México,
normalmente escritos en inglés y francés, y videos VHS, que contienen cortos de las
cintas, se dan a conocer las peliculas que se encuentran a 1a venta.

Cinema México agrupa producciones y distribuciones mexicanas convocadas
por et IMCINE, con ¢l propdsito de asegurar una presencia articulada del cine
en México en el exterior, estableciendo y manteniendo contactos con los
festivales y mercados mas importantes del mundo. Para apoyar esta labor
Cinema Meéxico prepara carpetas informativas, fotografias y videos
promocionales, ademds de organizar conferencias de prensa y entrevistas, 14

Estos catilogos de Cinema Meéxico contienen las fichas técnicas de

largometrajes y cortometrajes. En ellos IMCINE no sélo pone a la venta sus

14 Folleto-catdlogo de cortometrajes de Cinema México, 1997, p. 3
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producciones sino que promueve también las de los productores independientes y las
de las escuelas de cine, siempre marcando por parte de qué compaiiia corre la
negociacidn de la distribucion.

Estos mercados internacionales normalmente son paralelos a los festivales
cinematograficos como son los de Cannes, Berlin o La Habana, entre otros. Ademas
cuando las peliculas concursan o son exhibidas dentro del festival, se tiene la
oportunidad de obtener publicidad gratis, el Instituto se ahorra las proyecciones de
promocidén a posibles compradores.

La publicidad de las cintas cubre todos los medios. A la premier y a las
entrevistas a los medios de comunicacién, por parte del equipos actoral y técnico de
la pelicula, se suman los carteles, fotomontajes, stills y postales. Las cintas se
promocionan a través de spots de radio y television anuncios en prensa y revista y
algunas veces en folletos.

Es asi como se publicitan las producciones del IMCINE. Pasemos a la
produccion de largometrajes del IMCINE de 1989 a 1994. La presente filmografia

fue tomada del folleto de informacion del mismo Instituto;

- | Morir en el Golfo de Alejandro Pelayo
|Pueblo de madera de Juan Antonio de 1a Riva
‘| Retorno a Aztlan de Juan Mora
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% :_ Ciudad de ciegos de Alberto Corlés

:{| Cabeza de Vaca de Nicolas Echeverria

| Comodas mensualidades de Julian Pastor

'} Danzon de Maria Novaro

| Mi querido Tom Mix de Carlos Garcia Agraz
La mujer de Benjamin de Luis Carlos Carrera
Los pasos de Ana de Marisa Sistach

| S6lo con tu pareja de Alfonso Cuardn

‘| El viaje de Fernando Solanas

. (coproduccién México - Argentina)

- [ Angel de fuego de Dana Rotberg

'} Los afios de Greta de Alberto Bojérquez
| Como agua para chocolate de Alfonsc Arau

| Cronos de Guillermo del Toro

A Gertrudis Bocanegra de Emesto Medina
{ Kino de Felipe Cazals

't Lolo de Francisco Athié

«| Miroslava de Alejandro Pelayo

Modelo Antiguo de Raill Araiza

| Playa Azul de Alfredo Joskowicz

*| Nocturno a Rosario de Matilde Landeta
| Serpientes y escaleras de Busi Cortés

=it Bartolomé de las Casas de Sergio Olhovich

7' | Un muro de silencio de Guila Schyfier

tk‘ Los vuelcos del corazén de Mitl Valdez

)| Ambar de Luis Estrada
.} Un ano perdido de Gerardo Lara

Dama de noche de Eva Lopez Sanchez

| Desiertos mares de José Luis Garcfa Agraz
{|La linea de Ernesto Rimoch

{ (coproduccion México - Francia)
En medio de la nada de Hugo Rodriguez

| Yagabunda de Alfonso Rosas Priego
i| La vida conyugal de Carlos Carrera
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-~} En el aire de Juan Carlos de Llaca |

Dos crimenes de Roberto Sneider
"4 |En cualquier parte fuera del mundo de Alicia
"} Violante
" #| Fresa y chocolate de Tomés Gutiérrez Alea
: (coproduccién México - Cuba)
_:}| Hasta morir de Fernando Sarifiana
- | El jardin del Edén de Maria Novaro
_ (coproduccién México - Canada)
"} La orilla de la Tierra de Ignacio Ortiz
“-  {En el Paraiso no existe dolor de Victor Saca
Principio y fin de Arturo Ripstein
i| La reina de la noche de Arturo Ripstein
{coproduceion México - Canada- Francia)
4+ i| Bienvenido Welcome de Gabriel Retes
" ‘| El Callejon de los Milagros de Jorge Fons
' Sucesos distantes de Guita Schyfter
Jonds y la ballena rosada de Juan Carlos Valdivia
(copreduccion México -Bolivia)
{Luces de la noche de Sergio Mufioz
|E! misterio de los Mayas de Barrie Howells y
'|Roberte Rochin
'| Reina y rey de Julio Garcia Espinoza
(coproduccion México - Canada)
: Un hilito de sangre de Erwin Neumaier
.j| Mujeres insumisas de Alberto Isaac

4.3 Ser o no ser: perspectivas del cine mexicano

En Meéxico, el debate sobre el cine nacional se encuentra polarizado en dos
aspectos el econémico y el cultural, y en ambos el IMCINE tiene mucho que ver, por

ser el que conjunta los esfuerzos de cineastas, productores privados e
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independicntes, instituciones y agrupaciones del pais y del extranjero para realizar
proyectos cinematograficos de calidad.

Sin embargo, la escasa produccién de peliculas por parte del IMCINE (dicz
largometrajes por afio) muestra la falta de interés y de inversion en cuanto a
produccién; y ¢6mo no va a ser esto posible si del total del presupuesto del IMCINE,
un 75 por ciento se destina al gasto corriente de dicho Instituto, asi como soporte de
los Estudios Churubusco. En consecuencia, la derrama apenas sirve para el apoyo
parcial de cuatro o cinco peliculas a lo sumo. 15

Hay que considerar también una politica estatal inconstante y erratica via el
IMCINE, creado durante el sexenio de Miguel de la Madrid. El cine mexicano
(“Nuevo cine mexicano) quizd tuvo uno de sus mejores momentos durante el
sexenio pasado —la investigacién abarca hasta el afio de 1992, a dos afios de terminar
el sexenio—, bajo la batuta de Ignacio Duran, amigo de Carlos Salinas de Gortari.

Qué mejor manera de impulsar la imagen de México que a través del cine. Al
final se logré un buen ritmo filmico con productos finales de calidad. 16
Produccién y/o coproduccién anual del IMCINE durante el sexenio de Carlos

Salinas de Gortari:

15 Alberto Aguilar, “El cine en México y su perenne crisis, avn con el boom del negocio de la exhibicion™,
¢n Reforma, 3 de julio de 1997, p. 3-A

16 thidem, p. 3-A



136

5!289 ~ .7 |10 largometrajes
1990 10 largometrajes
71991 11 largometrajes
‘ ".-_ i9921_ 12 largometrajes
:"21993‘ | 10 largometrajes
. . 1994 8 largometrajes -J

Fuente: Memoria 1988-1994 dcl
Consejo Nacional para la Cultura y las Aries.

El “boom” del “Nuevo cine mexicano” se estabilizaba en la produccién que
llegaba a su punto culminante en 1992 (doce producciones de calidad), pero no se
lograba evitar la dependencia del presupuesto federal. La crisis econdémica que se
avecinaba y la falta de mecanismos de capitalizacién y estimulos fiscales acababan
con el suefio salinista de un cine de primer mundo.

El “Nuevo cine mexicano” oficial se mantenia en pantalla y recibia todo los
beneficios promocionales, pero no encontraba el dinamismo de toda industria
cinematografica, produccion intensa, distribucién correcta, exhibicion oportuna y
sobre todo su consumo. El “Nuevo cine mexicano™ se exhibia en unas cuantas salas
comerciales y agotaba su publico real en una semana, ademas de que las peliculas

tardaban mucho en estrenarse. El cine mexicano era una ficcién mas del salinismo.
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En el aspecto cultural las peliculas hechas con el sello del “Nuevo cine
mexicano” estin distantes de la realidad mexicana (excepciones: las peliculas de
Cuardn y de Hermosillo)}, aunque los muchos motivos del éxito de Rajo amanecer
tenian que ver con que era un relato de terror tipico y que aludia a un tema que la
clase media le pedia al cine mexicano desde hace veinte afios. 17

Tematicamente, el cine de la nueva generacién no sabe prever al México
inminente porque no tiene los pies en del presente: sea La leyenda de una mdscara y
su mirada insolente a la cultura popular o €l rescate del realismo alcoriziano de La
Mujer de Benjamin o el juego a adivinar la cinefilia de Bandidos o a 1a arquitectura
como historiadora minimalista de Ciudad de ciegos, dominan las ganas de hacer el
cine del pasado (Rojo amanecer es la inmovilizante pelicula echeverrista que no se
hizo en su sexenio), con el agravante de una ignorancia profunda de ia historia. El
pasado es el fantasma que recorre y legitima al nuevo cine mexicano, que nace viejo
atento a repetir las enscfianzas de los echeverristas sin estudiar a los clasicos
auténticos: se siente la sombra de Alberto Isaac en Juan Antonio de la Riva, ylade

Paul Leduc en Alberto Cortés.

Estructuralmente, sin embargo, ¢! problema es mds notable: las peliculas de la
nueva avalancha gubernamental tienen, como gusta decir Jorge Ayala Blanco,
arranquen de pura sangre y llegada de burro; se les termina el impulso en 1a
primera media hora, sin cumplir con las promesas del principio. José Felipe
Coria aventuré la hipotesis de que el cine mexicano tiene la enfermedad de la
funcién doble del cine de piojo, y que asi como en una pelicula de Vicente
Fernandez la primera historia termina a los cuarenta y cinco minutos ¥ una
cancién del héroe enlaza con la segunda, en las otras peliculas el panorama no

17 Gustave Garcia, “El Nuevo Cine Mexicano: nostalgia del futuro™, en Nitrato de Plata, No. 8, noviembre -
diciembre, 1991, p. 7
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es muy diferente: en Retorno a Aztlin hay una excelente pelicula sobre la
mitologia Azteca que dura los primeros diez minutos, hasta el juego de pelota
entre Moctezuma y el Sol; lo demds es pérdida de ritmo, de relato, desdibujarse
de personajes. La Mujer de Benjamin termina con los viejitos secuestrando a la
muchacha (rollo 4). Cabeza de Vaca es una pelicula fascinante hasta que ¢l
espaiiol se despide del Malacosa y del hechicero. Luego viene una decepcién
tras otra y nada salva aquello. Hay quienes apuestan a la disparejura (sic), a
ideas dispersas que levantan y dejan caer sin orden al relato, como en Ciudad de
ciegos y La Leyenda de una mdscara o las que nunca levantan el vuelo, como
Pueblo de madera, o el caso inverso, Goitia tiene un arranque lento, literario,
que tarda demasiado en encontrar el sentido del relato; la dltima hora de
pelicula es prodigiosa, pero carga con el lastre del principio.

El tono de las peliculas es, o muy alto cuando se trata de citar al pasado (incluso
la balacera insensata que es Bandidos) o netamente anodina cuande estamos en
tiempo presente. Que no se diga nada alarmante, que no se moleste a ninguna
conciencia, que incluso la pareja conversadora de La tarea nos informe al final
de su charla de hora y media que en realidad es un feliz matrimonio, que no
haya fraudes electorales, ni corrupcién gubernamental, ni alienacion ideolégica,
que la provincia sea el plicido lago de la intima anécdota amorosa, que la mujer
busque el falo perdido hasta Veracruz. 18
A pesar de todo lo anterior se logro borrar la mala imagen que se creé de un
cine mexicano de baja calidad, cuya politica fue producir al mas bajo costo posible,
con una marcada orientacion hacia temas de violencia y sexo.19
1992 parecia indicar el repunte del cine mexicano de calidad, sin embargo, se
olvidé de consolidar una base industrial eficiente: la produccion se estancaba, la
distribucion seguia sin ser la adecuada y mientras el negocio de la exhibicion
cinematografica se apresuraba a cubrir el mercado del cine que crecia (via cadenas

como Cinemark, Cinemex y otras) nuestro cine ocupaba espacios limitados, Tan solo

se habia conjuntado lo artistico y lo comercial.

18 tbidem, p. 7
19 Alberto Aguilar, op. cit., p. 3-A
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La debacle se aproximaba. La quiebra de la industria es la quiebra de la
cultura. Esta industria que debiera ser prioritaria por la capacidad que ticne para
preservar los valores, materialmente se desplomé en los afios siguientes. Las
perspectivas del cine mexicano eran de nueva cuenta la de resucitar al muerto.

La anunciada muerte del cine mexicano allj por los afios cincuenta, una vez
mas, se hacia presente.

Ante la “Crénica de una muerte anunciada” quedé claro que existe un distinto
amanecer, es decir, una nueva generacion de cineastas que han recuperado al cine
mexicano de las fatalidades de siempre; con su talento, su dedicacién y ¢l gran
esfuerzo por narrar historias en la pantalla.

A pesar de los pesares, el cine nacional con estos jovenes (o casi jévenes)
realizadores permitieron poner a México en el escenario de las pantallas
internacionales.

La lucha por producir, sea a través del cine independiente via IMCINE, es una
limitacién a vencer. La industria cinematografica nacional debe encontrar su punto
medio. Es importante impulsar la rentabilidad del negocio cinematografico y
encontrar canales de distribucion propios.

Una verdadera equidad en las tres 4reas que conforman a la industria; una
produccion que responda a un cine de calidad con distribucién eficiente, abarcando
los mercados locales a tiempo, asi como una exhibicién oportuna que no quede en el

rezago por las cintas extranjeras. Es tiempo para reasentar unos cimientos menos
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fragiles que la voluntad de un funcionario, un productor y/o un sexenio. Quiza sea
un suefio pero de un suefio nacié una industria que maravillé a todos: la
Cinematogréfica. Quiza !a humildad de ver hacia atras aclare el panorama del SER

del cine mexicano.
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CONCLUSIONES

La historia del cine mexicano es la misma historia que acompafia al desarrollo
de nuestra nacién: existe una falta de planificacion y visién; al productor, al
empresario, al politico sélo les interesan las ganancias, no se invierte, no se
moderniza, no hay algunas veces apertura al cambio. El axioma es simple mientras

haya ganancias hay negocios, agotadas éstas sélo queda el olvido o la sobrevivencia.

El cine mexicano es victima de esta mentalidad empresarial, para después
caer en las manos de un paternalismo institucional que lo utiliza como arma
propagandistica; sélo una fachada, sélo una imagen. La forma no el fondo. Es un

juguete que se le consiente, usado y maltratado para después volver al olvido.

Desde los afios cuarenta los capitales acumulados por los productores
cinematograficos nunca volvieron al cine. Se invirtieron en otras actividades o se

despilfarraron.

La produccion se orienté simplemente a aumentar en cuanto a su nimero,
descuidandose la calidad técnica y artistica necesarias para conformar un material
con mas y a mas largo plazo posibilidades de venta y competencia en el mercado. Se
conformaron con productos “chatarra™; si acaso de mediana calidad. La falta de

vision para desarrollar otras actividades como la distribucion y exhibicion,
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necesarias para un desarrollo organico de la industria, son clara muestra de la

incapacidad empresarial para desarrollar una industria capitalista del cine cn el pais.

Nos encontramos asi ante una industria que a pesar de haber desarrollado
grandes capitales nunca cred mecanismos propios de financiamiento, con lo que
creaba un circulo vicioso, poca inversién, peliculas mal hechas para gustos
desgastados, pérdida de ganancia. Resultado: descapitalizacién y anquilosamiento de

una industria cinematografica nacional.

En suma, un mercantilismo y una comercializacion mal entendida de nuestra
cinematografia hacian pensar que el promedio de largometrajes se mantendria en

cien peliculas por afio. Era una ilusién.

Las contradicciones eran evidentes; desde la cerrazén sindical por no aceptar
a nuevos miembros del quehacer filmico hasta la confrontacién entre la calidad yla
tematica de las peliculas que se producian, ponian de manifiesto la urgente necesidad

de renovar los cuadros creativos del cine.

Es aqui donde vemos con claridad el surgimiento de una nueva generacion de
cineastas forjados en escuelas de cine, tanto nacionales como extranjeras, en el cine

independiente, asi como de los concursos de cine experimental.

Esta nueva generacion sufrié en carne propia la gradual crisis del cinc

mexicano. Su incursién a la direccion industrial fue a cuenta gotas. Su refugio el
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cine independiente; que a su vez fue la respuesta a sus inquietudes por buscar una

nueva forma de expresién cinematica.

El cine independiente se convirtié entonces en una “industria” paralela en la
cinematografia nacional. Pas6 a ser una posibilidad para el cine nacional, al ofrecer
nuevos puntos de vista y distintos acercamientos de nuestra realidad, a pesar de la

calidad en la produccién de los filmes.

El cine independiente sigui6é por muchos afios, como una fuente de expresion
artistica y critica. Noble labor que conté con la ayuda de productores no

convencionales, sindicatos, cooperativas ¢ instituciones universitarias.

El auge del cine independiente en nuestro pais fue en los afios setenta. En los
afios ochenta empez6 a declinar hasta por el afio del ochenta y cinco. A finales de
esa década se dejé de hacer cine independiente. La razén es muy sencilla. Un cine
que se situa fuera de los parametros tradicionales y oficiales quedaba al margen de
las inversiones privadas y se reincorporaba, nuevamente, al estado. Ademas de los

altos costos que implica hacer un proyecto cinematografico.

El cine independiente fue un soporte altemativo para la industria

cinematografica nacional.

Su desarrollo se truncé al no existir un financiamiento para su produccién, y
canales de distribucion y exhibicién. Sin embrago, sus ensefianzas dejan constancia

de que el cine mexicano espera un Distinto Amanecer.
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Un Distinto Amanecer que ahora estd acompaiiado por un nuevo impulso

que proviene de las escuelas de cine como ¢l CUEC y el CCC, en sus aulas se
forman ya a los profesionales y técnicos que se requieren para levantar otra vez al

cine nacional.

Curiosamente esta situacién viene a la par de un “boom” cinematografico
llamado “Nuevo Cine Mexicano”. Una vez mas esta etiqueta vuelve a aparecer. La
historia nos dice que el rétulo de “Nuevo Cine Mexicano™ ha hecho su presentacion
en los aflos sesenta con el nacimiento de una revista llamada asi, y también por ¢l
resurgimiento del cine independiente con la realizacion de los concursos de cine
experimentales, y en los afios sctenta con la cooptacién del cine independiente por

parte del Estado.

Como vemos el reciclaje estd de moda. Lo peligroso del asunto es que se
vuelva a caer en el garlito de un verdadero resurgimiento de la industria

cinematografica nacional. Como finalmente resulto.

El cine mexicano se acerca cada vez mas a la utopia. El breve repunte del
“Nuevo cine mexicano” fue en parte por la asimilacién de todos los logros del cine

independiente a través de una instancia administrativa de! Estado: el IMCINE.

Es un hecho que este “boom” trajo satisfacciones a nuestra cinematografia. El
IMCINE parecia cumplir con las expectativas de su creacién. Sin embrago, el

Instituto ha venido funcionando unicamente como una suerte de promotor de la
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produccién cinematografica del Estado, y aiin asi lo hace con extremas limitaciones

impuestas por la aguda crisis econdmica.

A pesar de ello, el impulso que dio el IMCINE al cine mexicano se reflejaba
en los inicios de los afios noventa. Pero para ser exactos todo este momento se
empezé a gestar en el afio de 1988, con una pelicula que marca la supuesta apertura
democrdtica de un sexenio que necesitaba legitimizarse; la cinta es Rojo Amanecer y
el presidente en turno, Carlos Salinas de Gortari. El cine mexicano otra vez era una

bandera propagandistica del Estado.

La politica de puertas abiertas para los cineastas se ponia en practica, La
inversién a los proyectos filmicos resurgia con el FFCC. Era el sueiio de la
globalizacién del pais del primer mundo, de la embriaguez del Tratado de Libre

Comercio (TLC).

Sin embargo, a la larga al considerar al cine nacional como una secretaria
inmersa en los vaivenes politicos, olvidando que debe ser un instrumento de una
politica cultural, provocaria una disminucién en la produccién ¥ un retardo en su

exhibicién, y en ocasiones sin promocién alguna. El desastre se hacia latente.

De repente, vino la catastrofe, el sexenio Salinista (1988-1994) se acababa y
con él también un “Nuevo cine mexicano”. La nueva Ley de Cinematografia, que
entr6 en vigor el 30 de diciembre de 1992 al calor del TLC cerraba los espacios para

el cine mexicano.
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La Ley Cinematogrifica que existia desde 1949 exigia a los exhibidores que
por lo menos cincuenta por ciento del tiempo en pantalia le correspondia al cine
mexicano. En la nueva ley eso ha cambiado. En el afto de 1993 el cine nacional tuvo
un 25 por ciento del tiempo en pantalla. Al afio siguiente el 15 por ciento y después

el 10 por ciento, y en 1996 sin proteccién alguna.

Ahora bien, lo positivo, de este declive en el cine nacional, es que se dejaron
ver nuevos talentos. Un semillero de jovenes egresados tanto del CUEC como del
CCC. Una nueva generacion de cineastas que apenas van por los treinta afios, los
cuales vuelven a experimentar de entrada con las técnicas de arte visualmente

atractivas sin llegar todavia a formar un verdadero discurso.

Un discurso que nos identifique con una escuela cinematografica, un cine que
diga cosas a todo mundo, un cine significativo con peliculas de una amplia tematica.
Una industria que debe encontrar su verdadera infraestructura por que la veta esta

ahi: un Distinto Amanecer para el cine nacional.
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Lucrecia. 1990: Direccion: Bosco Arochi. Guién: Francisco Sénchez, Bosco Arochi,
José Antonic Pérez Ginez. Intérpretes: Nuria Hosta, Raul Araiza h, Alberio
Mayagoitia, Sergio Jiménez.

Maria de mi corazon. 1980. Direccién: Jaime Humberto Hermosillo. Guién: Jaime
Humberto Hermosillo. Intérpretes: Héctor Bonilla, Maria Rojo, Salvador Sanchez
Martha Navarro, Ana Ofelia Murguia.
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Mejor de Teresa, Lo. 1976. Direccién: Alberto Bojorquez. Guién: Alberto
Bojorquez, Adolfo Martinez Solares. Intérpretes: Tina Rormero, Jorge Martinez de
Hoyos, Alma Muriel, Stella Inda, Rasaura Revueltas, Carlos Lépez Moctezuma,
Fernando Balzarett:,

Meses y los dias, Los. 1971. Direccién: Alberto Bojérquez. Guidn: Alberto
Bojorquez. Intérpretes: Maritza Olivares, Blanca Pastor, Antonio de la Colina,
Margarita Isabel.

Miroslava. 1992. Direccion: Alejandro Pelayo. Guidn: Vicente Lefiero. Intérpretes:
Arielle Dombasle, Claudio Brook, Milosh Tmka, Arleta Jezioska.

Mojado power. 1979. Direccién: Alfonso Arau. Guién: Emilio Carballido, Alfonso
Arau. Intérpretes: Alfonso Arau, Blanca Guerra, Pedro Damian,

Morir en el Golfo. 1989. Direccion: Alejandro Pelayo. Guion: Hugo Rascon
Banda,Alejandro Pelayo. Intérpretes: Blanca Guerra, Enrique Rocha, Alejandro
Parodi, Carlos Cardan, Marfa Rojo.

Motivos de Luz, Los. 1985. Direccion: Felipe Cazals. Guién: Xavier Robles.
Intérpretes: Patricia Reyes Espindola, Delia Casanova, Martha Aura, Ana Ofelia
Murguia, Alonso Echdnove.

Mujer de Benjamin, La. 1991. Direccién: Carlos Carrera. Guién: Carlos Carrera,
Ignacio Ortiz. Intérpretes: Eduardo Lopez Rojas, Malena Doria, Arcelia Ramirez,
Eduardo Palomo.

Nave de los monstruos, La. 1959. Direccién: Rogelio A. Gonzalez. Guién: José
Maria Fernandez Unsain, Alfredo Varela. Intérpretes: Eulalio Gonzélez "Piporro”,
Ana Bertha Lepe, Lorena Veldzquez, Consuelo Frank.
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Nocaut. 1982. Direccion: José Luis Garcia Agraz. Guidn: José Luis Garcia Agraz.
Intérpretes: Gonzalo Vega, Blanca Guerra, Wolf Ruvinski, Guillermo Orea,
Alejandro Parodi.

Pasion segun Berenice, La. 1975. Direccion: Jaime Humberto Hermosillo. Guién:
Jaime Humberto Hermosillo. Intérpretes: Pedro Armendariz h, Martha Navarro,
Emma Roldéan, Blanca Torres, Manuel Ojeda.

Pedro Paramo. 1966. Direccion: Carlos Velo. Guién: Carlos Fuentes, Carlos Velo,
Manuel Barbachano Ponce. Intérpretes: John Gavin, Ignacio Lopez Tarso, Pilar
Pellicer, Julissa, Graciela Doring, Carlos Fernandez, Roberto Cafiedo.

Principio y fin. 1993. Direccién: Arturo Ripstein. Guién: Paz Alicia Garciadiego.
Intérpretes: Emesto Laguardia, Julieta Egurrola, Lucia Muifioz, Bruno Bichir,
Alberto Estrella, Blanca Guerra.

iQue viva Tepito!. 1980. Direcciéon: Mario Hernandez. Guién: Xavier Robles.
Intérpretes: David Reynoso, Carmen Salinas, Emesto Gémez Cruz, Manuel Ojeda,
Leonor Llausas, Delia Casanova.

Q.R.R. 1970. Direccidn: Gustavo Alatriste. Guidn: Gustavo Alatriste, Rafacl
Castaiieda.

Reportaje.

Raices. 1953. Direccion: Benito Alazraki. Guidn: Carlos Velo, Benito Alazraki,
Manuel Barbachano Ponce, Maria Elena Lazo, Jomi Garcia Ascot, Fernando Espejo.
Intérpretes: Beatriz Flores, Juan de la Cruz, Olimpia Alazraki, Juan Hemandez,
Miguel Angel Negrén, Antonia Hemiéndez, Alicia del Lago, Carlos Robles.

Reed, México insurgente. 1970. Direccién: Paul Leduc. Guién: Juan Tovar, Paul
Leduc. Intérpretes: Claudio Obregén, Eduardo Lépez Rojas, Juan Angel Martinez,
Carlos Castaiién, Max Kerlow, Eraclio Zepeda.

Retrato de una mujer casada. 1979, Direccién: Alberto Bojérquez. Guidn: Alberto
Bojorquez. Intérpretes: Alma Muriel, Gonzalo Vega, Emesto Goémez Cruz, Patricia
Reyes Spindola.

Rojo amanecer. Direccién: Jorge Fons. Guién: Xavier Robles, Guadalupe Ortega
Vargas. Intérpretes: Maria Rojo, Héctor Bonilla, Aldemar Arau, Jorge Fegan, Bruno
Bichir, Demian Bichir, Eduardo Palomo, Carlos Cardan, Martha Aura.
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Secreto de Romelia, El. 1988. Direccion: Busi Cortés. Guidn: Busi Cortés.
Intérpretes: Diana Bracho, Pedro Armendériz h, Dolores Beristain, Arcelia Ramirez,
Alejandro Parodi.

Se equivocd la cigiiefia. 1992. Direccién: Maria Elena Velasco. Guién: Maria Elena
Velasco. Intérpretes: Maria Elena Velasco, Sebastian Ligarde, Malena Doria.

Serpientes y escaleras. 1991. Direccion: Busi Cortés. Guién: Busi Cortés, Carmen
Cortés, Alicia Molina. Intérpretes: Héctor Bonilla, Diana Bracho, Arcelia Ramirez,
Lumi Cavazos, Bruno Bichir.

S6lo con tu pareja. 1991. Direccién: Alfonso Cuardn. Guién: Alfonso Cuarén,
Carlos Cuarén. Intérpretes: Daniel Giménez Cacho, Claudia Ramirez, Luis de fcaza,
Astrid Haddad.

Sonatas. 1959. Direccién: Juan Antonio Bardem. Guién: Juan Antonio Bardem,
Juan de la Cabada, José Revueltas. Intérpretes: Francisco Rabal, Fernando Rey,
Aurora Bautista, Maria Félix, Carlos Rivas, Ignacio Lépez Tarso.

Tarea, La. 1991. Direccion: Jaime Humberto Hermosillo. Guién: Jaime Humberto
Hermosillo. Intérpretes: Maria Rojo, José Alonso.

Tlacuilo. 1984. Direccion: Enrique Escalona. Guién: Enrique Escalona. Ensayo.

Tres de copas, El. 1986. Direccién: Felipe Cazals. Guién: Xavier Robles, Jorge
Humberto Robles. Intérpretes: Alejandro Camacho, Humberto Zurita, Gabriela
Roel, Pedro Armendariz h.

Vagabunda. 1993. Direccién: Alfonso Rosas Priego. Guion: Paz Alicia Garciadiego.
Intérpretes: Dolores Heredia, Pedro Armendariz h, Eric del Castillo.

Vida conyugal, La. 1992. Direccion: Carlos Carrera. Guién: Ignacio Ortiz, Carlos
Carrera. Intérpretes: Socorro Bonilla, Alonso Echanove, Patricio Castillo, Margarita
Sanz, Demian Bichir.

Zapatos viejos. 1992. Direccién: Sergio Andrade. Guién: Sergio Andrade.
Intérpretes: Gloria Trevi, Jorge "Maromero” Paez, Alma Muriel.




