O0Y E&

' UNIVERSIDAD NACIONAL: AUTONOMA
DE MEXICO - ..

| FACULTAD DE CIENCIAS POLITICAS Y SOCIALES
DIVISION DE ESTUDIOS DE POSGRADO

EL CINE MEXICANO DE FIN DE SIGLO:
UNA BUSQUEDA DE ALTERNATIVAS
(Andlisis temético de Operas primas producidas

por IMCINE de 1990 a 1997)

T E S 1 S

QUE PARA OPTAR AL GRADO DE

MAESTRA EN CIENCIAS DE LA COMUNICACION

P R E S E N T A

ALMA DELIA ZAMORANO ROJAS

ASESOR: MAESTRO CARLOS VEGA ESCALANTE

MEXICO, D. F. & % Lﬁ g\b" 2000



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



AGRADECIMIENTOS

Investigar hace grande al espiritu del hombre. Asi reza una frase que de ser cierta haria del
alma de muchas personas fortalezas inquebrantables, engrandecidas por los horizontes
inimaginables del conocimiento, sin embargo, para alcanzar ese anhelo de expandir ambiciones y
de buscar respuestas a preguntas que aparecen casi imperceptiblemente es necesario sufrir
tropiezos y evadir obsticulos que pareciera estan ahi esperando para ser vencidos.

Esta investigacion ha tenido muchos de esos que llamamos retos, pues plantear un objeto de
estudio como el cine siempre representa un oasis en el desierto, cuyos caminos se rasgan como
brazos abiertos a quien desee recorrerlos, con la promesa de que lo aportado en este campo sera
siempre innovador, pero con la desventura de su dificil acceso, pues el cine es ese invento al que
se le ha denominado y confundido con muchos conceptos: magia, arte, industria, divertimento,
evasidén, medio de comunicacidn y gran negocio, per ello mismo, en su diversidad se ha
extraviado, perdiendo también a varios de sus investigadores. De él se ha escrito mucho, pero atn
faltan tantos senderos que recorrer, que se consolida dia con dia como ese oasis que ofrece
expediciones con travesias inauditas.

Asi es como se realizo este trabajo como un éxodo que a su paso encontrd nuevas rutas y
que requirié reformular una y otra vez los planteamientos tedricos, historicos, metodolégicos, lo
que a mi parecer ha permitido enriquecerlo hasta lograr desarrollar exhaustivamente una sola via
del universo inhospito que es el cine.

Es pues necesario nombrar y reconocer el trabajo de quienes de una u otra forma han
colaborado en el largo trayecto de esta investigacion. Bien se podria decir que agradezco a todas
y cada una de las personas e instituciones quienes saben han estado presentes en esta blsqueda de
respuestas.

En primera instancia al Instituto Mexicano de Cinematografia, quien a través de su
departamento de Relaciones Pablicas y Prensa me permitié arrancarle el secreto a los filmes, pues
en sus salas me fueron proyectadas las cintas gue hablarian posteriormente en el andlisis,
Asimismo me fueron facilitades datos, cifras, curriculums de directores, criticas periodisticas,
publicaciones y mucho del material revisado para esta investigacion.

Por otra parte es necesario reconocer sobre todo y ante todo el papel de la Universidad
Nacional Auténoma de México, quien a través de sus estudios de Posgrado (tanto en la Facultad
de Ciencias Politicas y Sociales como en la Facultad de Filosofia y Leltras) me ha permitido
ensanchar esos horizontes y tener siempre presente la pesquisa y la bisqueda de nuevos retos.
Ademis de sus invaluables aportaciones en el dmbito del conocimiento en general con sus
bibliotecas, archivos, hemerotecas y acervos filmicos.

Otra institucién a quien es importante mencionar es el Consejo Nacional de Ciencia
Tecnologia, quien tuvo a bien apoyarme econdémicamente, gracias a lo cual se encararon muchos
de los problemas con los que se enfrenta un trabajo de posgrado.



En el plano personal, hay tantas personas a quien mencionar que siempre faltan las palabras
para agradecer a todas y cada una de ellas su aportacion a esta investigacion. Por ello, en primer
flugar deseco corresponder a todos y cada uno de mis profesores, quicnes ofrecieron los
conocimientos necesarios para confrontar las dificultades del presente analisis y se prescuparon
por el seguimiento del mismo. Cabe mencionar aqui al doctor Aurclio de los Reyes, quien
siempre fue esa inspiracidn para indagar sobre el cine mexicano, asi como a los profesores que
me fueron asignados como sinodales, maestra Virgina Lépez Villegas, doctora Rocio Amador
Bautista y maestro Vicente Castellanos Cerda, quienes aconsejaron y guiaron la biisqueda para
llegar al camino correcto.

De la misma forma quiero reconocer la asistencia siempre invaluable del profesor Federico
Davalos Orozco, quien persistentemente serd un ejemplo de eso que llamamos investigador, pues
sabe donde estd exactamente cada documento, cada libro, cada cuadro, pricticamente conoce el
oficio de indagar. Gracias por la ayuda en todos los &mbitos para la realizacion de este estudio.

Asimismo agradezco especialmente al asesor de esta investigacion maestro Carlos Vega
Escalante por la ayuda y orientacion en los tropiezos y desventuras de este trabajo, pues gracias a
sus comentarios y a su lectura esta investigacién llegd finalmente a cumplir con sus objetivos.
Gracias por su tiempo y por compartir esa pasién por este universo de conocimientos que es el
cine.

Otro agradecimiento imperioso es sin lugar a dudas para todos aquellos amigos y
compafieros, que bien saben quienes son, los cuales se han prescupado por cada problema, por
cada caida y cada descalabro dentro de este estudio. De la misma forma deseo manifestar mi
gratitud a mis alumnos, quienes me impulsaron con sus dnimos y alientos cuando el camino se
extraviaba.

Finalmente es necesario distinguir 1a labor de quien siempre se ha preocupado por ese oasis
en medio del desierto y que desde afios atrds suministrd la dosis suficiente de curiosidad para
investigar el cine, el doctor Francisco Peredo Castro, quien practicamente me ha acompafiado por
los senderos de este estudio y del precedente. Gracias Francisco por revisar, orientar, sugerir,
guiar e incluso regafiar, pero sobre todo por ayudarme para que este suefio de la Maestria se
hiciera posible, justo con lo que yo queria estudiar. Gracias, muchisimas gracias,

Por (ltimo quiero reconocer ¢l amor, la comprension y el carifio de quienes siempre estan
ahi, de dia y de noche no importa la hora ni el lugar, siempre esperando que el tiernpo me permita
estar un poco més con ellas, expreso mi profunda gratitud a mi familia, especialmente a “las
mujercitas”, mis hermanas, Norma, Blanca, Miriam y Diana, quienes son ¢l sostén de todo lo que
hago. Gracias también a Hectorin que ha estado ahi invariablemente puntual para hacerme olvidar
por un minuto los problemas que conlleva un trabajo tan amplio y exhaustivo como lo es la
investigacién, y finalmente mi agradecimiento ¢terno a mi mama, Margarita Rojas Marguez, a
quien dedico este trabajo porque es ¢l motor de todo en mi vida, gracias por compartir este suefio.

Alma Delia Zamorano Rojas.
Octubre de 2000.



iINDICE

Introduccion

PRIMERA PARTE. ASPECTOS TEORICOS E HISTORICOS

1. El cine: jRepresentacion de la realidad?

1.1. Conceptualizaciones del cine como reflejo de la sociedad
1.2. El cine y sus caracteristicas como industria de la cultura
1.2.1. Imédgenes que dan la vuelta al mundo
1.2.2. En la biisqueda de la “cultura™
1.2.3. El Olimpo para los dioses

2. El cine como una posibilidad de historiar

2.1. El cine y la historia
2.2. El cine creador de la historia cotidiana
2.3. La historia vista por el cine

3. El cine en México: De su llegada a la conformacion del “nuevo” cine

3.1. La integracion del cine nacional; un viaje a través del tiempo
3.2. Conceptualizaciones de "nueve” cine
3.3. Influencias cinematogréaficas en la produccidn del "nuevo” cine mexicano
3.3.1. Técnicas y escuela: una herencia del vigjo mundo
El nuevo realismo cinematografico..,
La Nueva Ola Francesa y sus resonancias...
3.3.2. La bisqueda: una herencia del Nuevo Cine Latincamericano
Una imagen recorre ¢l mundo...
3.4. Breve bosquejo histérico de la configuracion del "nuevo” cine en México
3.4.1. Los cineastas de los sesenta: una generacién de crisis
3.4.2. El grupo "Nuevo Cine"
A

et A I I

19
22
24

27
34
37
38

46

55

57
59



3.4.3. El Concurso de Cine Experimental: por una generacion cultural 62
3.4.4. Caracteristicas y directores del "nuevo” cine 64
3.4.5. Los temas del "nuevo” cine 69

SEGUNDA PARTE: UN ENSAYO DE LA CINEMATOGRAFIA ACTUAL

4, El cine mexicano de los noventa: por una industria cinematografica de calidad

4.1. Breve bosquejo del actual cine mexicano y su reencuentro con el piblico 87
4.2, La cinematografia mexicana: juna industria cultural en desintegracion? 94
4.3. La indusiria del cine en México: La eterna crisis 101

El pasado reciente...
El pasado presente...
El papel de la normatividad...
4.4, La esperanza del cine nacional: directores debutantes 123

5. Panorama nacional e internacional ante el fin de siglo

Tiempo de iniciaciones: 1990 128
Los cambios de 1991 130
Un regreso al pasado: 1992 133
" Afioranza por la contienda: 1993 137
La vuelta de los fantasmas: 1994 140
Una etapa polémica: 1995 143
Poder vs. poder: 1996 146
Mundo global de 1997 . 149

6. Hacia una perspectiva de la temdtica cn el cine mexicano de los noventa

De ciencia ficcidén 161
Cine dentro del cine 179
Viajes de bisqueda 207
Préfugos, aventuras y marginacion: facetas de la ciudad 241
De amores y afioranzas 279
Lo cotidiano y su cotidianeidad 319
A manera de Epilogo 365



TERCERA PARTE. APENDICE

Anexo . La industria cinematografica actual

Cuadro 1. Peliculas mexicanas de largometraje producidas
en el decenio de los ochenta
Cuadro 2. Peliculas mexicanas de largometraje producidas
en el decenio de los noventa
Cuadro 3. Peliculas mexicanas estrenadas en los cines del
Distrito Federal por compaiifas distribuidoras (1984-1991)
Cuadro 4. Espectadores en la Republica Mexicana (1984-1989)
Cuadro 5. Relacién del poder adquisitivo, salario minimo/precio
de admisién en los cines de la Repiiblica Mexicana
Cuadro 6. Peliculas mexicanas estrenadas en los cines del Distrito
Federal por compatiia distribuidora (1992-1996)
Cuadro 7. Estrenos en la Ciudad de México por nacionalidad (1993-1997)
Cuadro 8. Peliculas estrenadas en los cines de la Ciudad de México
por compaiiias distribuidoras
Cuadro 9. Espectadores en la Repiblica Mexicana (1992-1997)
Cuadro 10. Salas cinematogrificas en la Repiiblica Mexicana (1993-1997)
Cuadro 11. Nimero de espectadores en los cines del Distrito Federal
y 4rea metropolitana (1993-1997)

Anexo [I. Debut de directores cinematograficos en IMCINE (Largometraje)

Anexo III. Directores cinematogrificos debutantes (1990-1997).Afios de
produccion filmica (siper 8, cortometraje, mediometraje,video, documental)

Anexoc 1V. Biofilmografia de los directores debutantes en IMCINE 1990-1997

(stiper 8, cortometraje, mediometraje, video, documental, dpera prima)
Anexo V. Operas primas y afios de produccién

Anexo V1. Operas primas y sus realizadores

Anexo VII. Directores cinematograficos (orden alfabético)

Anexo VIII. Operas primas (orden alfabético)

Anexo IX. Operas primas de largometraje en IMCINE 1990-1997
(Ficha técnica y sinopsis argumental)

Sole con tu pareja (1990)

387

389

389

390
390

391

391
352

393
394
394
394

395

401

405

415

419

423

427

431

433



La mujer de Benjamin (1990) 434

La leyenda de una mdscara (1990) 434
Los pasos de Ana (1990) 435 .

Lola (1990) 436

Retorno a Aztlan (1990) 437

Pueblo de madera (1990) 437

Cabeza de Vaca (1990) 438

Mi guerido Tom Mix (1990) 439

Lolo (1991) 440

Cronos (1991) 441

Gertrudis (1991) 441

Un afio perdido (1992) 442

Dama de noche (1992) 443

La linea (1992} 444

En medio de la nada (1992) 444

Novia que te vea (1992) 445

La orilla de la tierra {1993} 446

Dos crimenes (1993) 447

Hasta morir (1993) ) 447

En el aire (1993) 443

En el paraiso no existe el dolor (1993) 449

En cualguier parte fuera del mundo (1993) 449

Un hilito de sangre (1994) 450

Luces de la noche (1994) 451

Bajo California. El limite del tiempo (1995) 452

Por si no te vuelvo a ver (1997) 452

SQuién diablos es Juliette? (1997) 453

Santitos (1997) 454

Fuentes de la Investigacion 455

A. Filmografia 457

B. Hemerografia 459

C. Bibliografia 460



INTRODUCCION

Fin de siglo, consumacion del milenio. Flotan en el aire esencias de formas consumadas,
evocadoras, quiza lacerantes por una centuria sometida por el dolor y la afliccién, Dos contiendas
mundiales, un holocausto insolito y con €1, la entrada a la era nuclear en donde decenas de miles de
personas se evaporan del mundo en segundos. Florestas degradadas, hambre, pobreza, desolacion,
guerras intestinas, submarinos por debajo del Polo Norte, satélites artificiales y wvehiculos
cosmicos, mujeres vestidas de hombres y hombres vestidos de mujeres, cambio de sexo como de
prendas de vestir, cirugias fantasticas, métodos anticonceptivos, videoteléfonos, combate letal
contra el SIDA, el colesterol y el cancer, cigarrillos sin nicotina, café sin cafeina, hornes de
microondas, internet, adoracion al cuerpo y sicoanalisis del misculo, inauguracion de gimnasios en
todo el planeta, mientras el consumo de drogas se incrementa hasta que las contiendas de carteles
alcanzan proporciones de guerra civil, Acontecimientos que resumen un siglo, el cual miramos
desde iz lucerna de nuestros recuerdos que es de muchas formas, sintesis del futuro.

Pues esta conclusién del milenio también es simbolo de coexistencias, de descubrimientos,
de valores, de caminos paralelos que generan ciertas esperanzas y producen los endebles anhelos
con que acabara, seguramente, el letargo de una época de transistores, teléfonos, modems,

celulares, computadoras, condones, SIDA y tineles factibles bajo el Canal de la Mancha. Asi, la



hechicera reminiscencia proyecta hacia fa posterioridad su dnimo milenarista y apocaliptico
apoyada en "los signos de los tiempos”, sin embargo, la ojeada hacia el futuro por alguna extrafia
razdn siempre remite al pasado,

Al menos asi lo demuestra esa pasion gédtica por el movimiento que hace un siglo dio origen
al cine, esa intimidad que se inicia cuando la luz se apaga y que hoy contindia en ilimitadas
pantallas sobre las que se posan millones de ojos en busca de imdgenes y movimientos,
mostrandonos una y otra vez cromos multicolores que ocultan cosmos inéditos y que evidencian
una vez mas lo falaz de las apariencias.

Sin embargo ;como inicia esta historia de luz y sombras? La leyenda comienza con los
espectadores aterrorizados en fuga de un salén en Paris porque la locomotora de los hermanos
Augusto y Louis Lumiére se les venia encima en imagenes jamas vistas que taladraban la oscuridad
en el invistble momento del nacimiento del cine, y que ain en la actualidad entrafian un gran
enigma, pues ¢l cine es esa magia, esa ciencia, esa ilusion que ha acompafiado al hombre durante
los Gltimos cien afios de su vida, porque nadie en el planeta ha dejado de ir o de saber qué es.

Por eso echarle un vistazo hoy después de un siglo no conoce estupor ni asombro, los ojos
del mafiana nos observan todos los dias desde la videocasetera, las antenas parabdlicas, la
television directa al hogar, la television de alta definicion, el teléfono celular, los satélites de
comunicaciones, el cd-rom, la realidad virtual, el fax, los videojuegos, los ordenadores, los
radiolocalizadores, las computadoras y los hornos de microondas, aparatos de uso diario que le
permiten al hombre ver mas alld y convertirse en testigo de una realidad que cambia con una
rapidez nunca antes imaginada, que viaja en fibras Opticas que permiten conducir 300 mil ilamadas
telefonicas coincidentemente, vincular computadoras a través de modems, o subir al internet con
acceso a bancos de datos y sucesos cotidianos, que se puede utilizar tanto para conocer lo que
sucede en el mundo, como para enviar un mensaje por el correo electronico a uno de los millones
de usuarios con una celeridad que los obreros que salian de la fabrica en las peliculas de los
Lumiére jamas imaginaron.

Tampoco George Méligs, quien con su hechizo fue el primer hombre que nos llevé a fa luna



y la hizo sollozar, podria creer que los norteamericanos serian los primeros en tocar la superficie
lunar, que la sonda espacial Galileo llegd a Jipiter, el planeta mas grande del sistema solar, y que
el telescopio Hubble llevé nuestras miradas a los astros de la Galaxia Aguila, a siete mil afios luz
de nuestro planeta, donde ahora los mortales observan cien afios adelante.

Sin embargo y a pesar de toda esta tecnologia, los hombres y mujeres en todo el orbe
mantienen la usanza centenaria de introducirse a sa intimidad que se inicia cuando se apaga la luz
para sofiar despiertos con miles de imégenes que a 24 cuadros por segundo cobran vida, y nos
hacen sofiar, y nos cuentan historias que s6lo en el cine pueden ser admiradas. Después de que el
individuo de principios de siglo, maravillado ante el progreso que vivia, se imaginaba lo ilusorio de
los relatos que Julio Verne narraba, casi al mismo tiempo que un haz de luz arrojaba sobre un
blanco lienzo las imdgenes que no por ser cotidianas dejaban de ser aili absolutamente
extraordinarias, porque, siendo tan sdlo imagenes fotograficas, daban la ilusién de la vida. Esa era
la maravilla. Et cinematografo que pronto reduciria su nombre a cinema o cine, vencia la muerte,
es decir, recuperaba ¢l tiempo pasado.

Es asi que nos podemos interrogar después de cien afios de vida publica reconocida ;quién
no se ha maravillado ante este genial invento que hace desfilar ante nuestros ojos imagenes para
hacernos soifiar, reir, amar y olvidarnos de cualquier problema?.

Pareceria que ninguna, ya que millones de hombres de la actual generacion y de las
anteriores han visto en los seres del cine partes sustanciales de la familia, puesto que se ha
convivido con entes de luz y sombra o de colores que nos ha dado la gran pantalla multiplicadora
de fantasmas vivientes, de modo que, como en ninguna otra época, los dioses, los nuestros, los de
este siglo, han estado entre nosotros, pues gracias al invento del cine la expiracion ha dejado de
ser absoluta quizd previendo el endiosamiento de estos seres que poblaron las pantallas y al mundo
entero eternizandose, y como ya somos del siglo del cine, nos hemos acostumbrado a ver esos
espectros vivos, esos ayeres hechos presente.

Aqui cabria preguntarse ;cuil es el siglo XX del cine mexicano? jqué temas aborda él cine

mexicano de hoy? icudl es en nuestros dias la locomotora que avanza cien afios despuds sobre la

il



mexicano de hoy? ;eudl es en nuestros dias la locomotora que avanza cien afios después sobre la
pantalia en el cine nacional?.

A raiz de estos cuestionamientos surge el presente trabajo en donde el cine se constituye en
un objeto de investigacion multidisciplinario que puede ser analizado con numerosos enfoques:
politico, econdmico, sociolégico, historiografico por ser un especticulo masivo que refleja con
claridad los problemas de una sociedad. Por ello, el cine en México y sobre todo el cine mexicano
es un terreno inexplorado y cualquiera puede ser pionero de un estudio novedoso, pues escasean
los anilisis globales, y abordar el cine de un periodo es un reto metodolégico, por el cimulo de
informacién por un lado, y por la escasez por el otro, ya que casi todes los diarios poseen una
seccién cinematografica, pero la informacion estd encaminada a hablar sobre la vida de los
aclores y no a seguir la evolucion o el proceso de la industria.

De hecho, se puede afirmar que para alcanzar su centenaria existencia el cine mexicano ha
pasado por diversas etapas, incluidas las de esplendor, crisis y decadencia; también multiples
intereses lo han influido, desde la II Guerra Mundial hasta las caprichosas politicas sexenales,
pasando por las graves crisis econdmicas. Por ello, el cine nacicnat se ha manifestado a o large
de su historia como una visién de la sociedad, al abordar temas relacionados con su entomno a
través de la produccién cinematogréfica, la cual ha representado cada una de esas etapas, pues a
pesar de todos los avatares en México nunca se ha dejado de hacer buen cine.

Por ello considero necesario retomar el tema de la cinematografia mexicana actual desde el
punto de vista de sus obras, pues los realizadores a través de ellas llevan a cabo bisquedas de
geéneros y teméticas en medio de una industria que se encuentra condicionada para la produccion
de peliculas con particulares caracteristicas plasticas y narrativas (desde 1964 con el nacimiento
del llamade “nuevo” cine mexicano hasta) en la actualidad.

Es de esta manera que al examinar la produccién cinematogrifica mexicana realizada por
una generacion de cineastas del México de los noventa y al relacionarlas con las condiciones
materiales que las hicieron posibles, es necesario hablar de la produccién social de un fendmeno

cultural por demds interesante dentro del proceso de la comunicacién.



También, al ser la comunicacién un conjunto de ciencias multidisciplinarias para el andlisis
de los medios masivos de comunicacion en la actualidad, el cine puede ser considerado como ese
vehiculo que requiere ser rescatado dentro de su concepcidon de “séptimo arie”, para agregar
ademds su funcién creadora como germen del conocimiento, cultura y educacidn, en donde se
refleja la sociedad; ya que la pantalla es un refugio para cientos de miles de hombres y mujeres,
quienes evaden los problemas cotidianes o se hunden en la diversién eximidora de incertidumbres
y pesares.

Asimismo se puede afirmar que hasta ahora hay sélo unos cuantos intentos globales por
escribir la historia del cine mexicano y se hicieron hace ya mucho tiempo. Existen criticos que se
consagraron en el estudio del cine armando su historia y mostrando sdlo lo que ellos querian
exhibir o discutir. Cuando aqui se pretende reavivar la discusion con un nuevo planteamiento,
significa basicamente destacar los antecedentes y fundamentos de una historia particular del cine
en un periodo por demds interesante en su larga trayectoria: el cine mexicano de los noventa.

Sin embargo este proyecto de investigacidén denominado E{ cine mexicano de fin de siglo:
una bisqueda de alternativas (Andlisis temdtico de dperas primas producidas por IMCINE de
1990 a 1997) pretende abrir una discusion, no cerrarla. Mi interés manifiesto no aspira a hacer
una parte de historia de la industria cinematogrifica. No pretendo una historia normativa de
estilos 0 géneros cinematograficos, sino mas bien apunta a una historia del cine escrita como la
historia de sus directores y realizadores individuales, pensando la historia del cine como una
historia de las peliculas individuales, la historia del producto en un contexto histérico por demas
interesante.

De aqui que ¢l cine mexicano actual {1990-1997) sea un campo abierto a la investigacion
que contribuye a hacer mas fuerte y transparente el aliento creador como una herejia, sin embarge
esto no es facil, pues practicarla es fuente de una profunda y alentadora satisfaccion, y ésta es
mayor cuanto mas auténtica es la separacion o la ignorancia de los dogmas comunmente

aceptados.

En este sentido, la herejia es un riesgo por cuanto comporta el abandono de los asideros y el



rechazo de su sustitucién, pues no hay vida adulta sin herejia sistemdtica, sin el compromiso de
correr todos los riesgos. Y es por eso que esta actitud ante la vida, ante el mundo, supone una
aventura y la posibilidad de! fracaso. Pero es también la iinica verdadera oportunidad de acercarse
a Ja verdad en cualquiera de sus aristas.

Por esta razén el presente trabajo se titula Ef cine mexicano de fin de sigle: una biisqueda
de alternativas (Andlisis femdtico de dperas primas producidas por IMCINE de 1990 a 1997),
pues toda blisqueda obliga a romper sujeciones y exige que un punto en ¢l desarrollo no sea mas
que eso; un punto de partida. Es en esta medida en la que puede afirmarse que el trabajo artistico
y estético es siempre una aventura, una bisqueda, y que el artista, casi automaticamente resuita
condenado a la herejia, y ejemplo de ello es este cine mexicano de fin de siglo, cuyos creadores
no pueden estar a la altura de la sedicidn, del cambio, de la busqueda, vivir y crear penetrados por
su atmosfera e impulsados en su aliento, sino se plantean su propia obra como parte de la mas rica
y dinamica experiencia.

Sin embargo, para poder comprender al cine es necesario retomar sus funciones en la
sociedad, pues el cine nacional juega un papel fundamental, al cumplir con cinco grandes facetas:
como arte; industria, creador de conocimienle y educacién; vehiculo de aculturacién y
soctalizacion de los individuos, y como autor de una realidad social, a pesar de que ha sido
marginado en su papel de medio de comunicacién masivo dentro la sociedad mexicana,
principalmente por el surgimiento de nuevas tecnologias, a lo cual se suma la consideracion de
que el cine mexicano es un objeto artesanal que vive en constante crisis, sin producciones de
calidad y sin poder competir con filmografia como la producida por Hollywood.

Aunado a cllo, la difusién del cine nacional es nula y la critica cinematografica al respecto
pricticamente “no existe”, por lo que el investigador del cine mexicano en nuestro pais se
encuentra con la dificultad de no tener acceso al estudio del cine en general, ya que el indagador
se enfrenta con varios inconvenientes, entre los que destacan: la inaccesibilidad de los materiales
y las peliculas; la escasez de legajos, informes, registros o archivos de acceso publico, ¥ él

descenso de las fuentes documentales y de informacién en la prensa,
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Todo ello acentita la necesidad de realizar un estudio a fondo de la cinematografia mexicana
actual en sus diversos aspectos, lo cual desprenderd una bisqueda por demas interesante de la
diversidad temética y de géneros surgida a lo largo del presente decenio.

iPero qué es esto del “nuevo” cine? jExiste un nuevo y un viejo cine mexicano? ;Dénde
terminaria uno y comenzaria otre? ;En que afecta esto al cine mexicano contemporaneo? ;Cémo
es el cine nacional hoy? Quizad sean demasiadas preguntas, pero todas ellas comparten una
historia que como en el cine se escribe a través del tiempo.

La narracidn de la conformacién del llamado “nuevo” cine mexicano se inicia en los afios
sesenta cuando una grave crisis ataca las bases de la industria teniendo varias causales, entre las
que destacan, por un lado, la repeticion incansable y rutinaria de viejos tdpicos que no encuentran
repercusion popular; por otro, la creacion de géneros fugaces y de infima calidad tales como el
cine de espias, las ficheras, los archies y rockanroleros a la mexicana, el cine de luchadores, el
cine de braceros y el género del arrabal, entre otros, que aunado a que los prestigiosos directores
de antafio que no se renuevan y otros veteranos que se vuelcan a proyectos ambiciosos sin
concluirlos desembocan en una industria del cine que se confina en sus esquemas tradicionales.

Es en esta época cuando aparece un movimiento intelectual que se manifiesta en una nueva
critica cn algunas revistas como Nuevo Cine y La revista de la Universidad donde escriben
escritores como Emilio Garcia Riera, José de la Colina, Carlos Monsivais, Jomi Garcia Ascot y
Jorge Ayala Blanco. Todos ellos a través de la critica y otros mas a través del cine mismo,
intentan una produccidén marginal respecto a la industria que represente una mayor exigencia
artistica.

Asimismo surge otra alternativa a la atrofiada industria cuando en 1963 se funda el CUEC
(Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos), de donde emergerdn nuevos talentos.
lgualmente y con &l mismo fin, en 1965 el Sindicato de Trabajadores Cinematograficos organiza
¢l I Concurso de Cine Experimental en Largometraje, proyecto fallido, que sin embargo, permite
hacer sus primeros filmes a numerosos nuevos directores, entre ellos Felipe Cazals, Albeno.[saac,

Juan Guerrero, Manuel Michel, Salomén Laiter, Sergio Véjar, José Luis lbafiez, Juan Ibafiez,

vii



Manuel Barbachano, Héctor Mendoza, Juan José Gurrola y Rubén Gamez, quienes tuvieron la
posibilidad de darse a conocer y producir en los aflos posteriores, sobre todo en el Echeverriato,
con un mayor éxito y una mas factible ruta para su expresion.

Asi, a partir de 1970 hay intentos oficiales de renovar las estructuras anquilosadas de la
industria cinematografica privada. Se funda el Banco Nacional de Cine (1971) y se inicia un plan
de reestructuracién que promueve los filmes de interés nacional y extraordinario, reinstaura
premios a la calidad {e! Ariel, que atn se confiere) y se abren las puertas del poderoso y cerrado
sindicato en su seccidn de directores.

Entre los nuevos cineastas admitidos figuran Arturo Ripstein, Jaime Humberto Hermosillo,
Felipe Cazals, Sergio Olhovich, Salomén Laiter y Mauricio Wallerstein. Se intenta asimismo
mediante el Banco de Cine y la adquisicién de los Estudios América promover un cine de
produccién estatal, y como corolario a este deseo de calidad artistica se plantea establecer un
Centro de Capacitacién Cinematogréfica para formar a las nuevas generaciones.

Con todos sus defectos, esta politica cinematogréfica del presidente Echeverria produce un
cierto ascenso de las peliculas ambiciosas y de calidad, pero la inadecuada base econdmica y
ciertos fracasos costosos junto con la rivalidad de la industria privada hacen que se pierda este
respiro en el cine.

Afos mas tarde (durante la presidencia de Lopez Portillo) el cine mexicano entra en una
nueva crisis, sefialada Acidamente por las asociaciones de cineastas que habian intentado
colaborar en la renovacién como directores asociados (DASA) y en el Frente Nacional de
Cinematografia,

Pero tal vez no hubo en lo que se llamé desde 1960 “nuevo™ cine mexicano una linea
coherente en lo estético y en la produccién en general. Quiza por ello, tras la desilusién causada
por el fin de la proteccién (nds bien paternalista) del periodo de Echeverria y los ataques de los
sectores mas retrogrados de ia industria que recobraban su poder, las cosas no volvieron del todo
a un pasado irremediable, pues pese a desacuerdos y fracasos, hubo en el cine mexicano

posibilidades de un porvenir que lo apartaba de la mediocridad y cuyos resultados nos alcanzan
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en pleno decenio de los noventa con el etréneamente lamado “nuevo” cine mexicano que hoy se
produce.’

De este modo, desde los afios sesenta, el cine mexicano ha debido luchar constantemente
por sobrevivir; aunque no siempre con tino dentro de la crisis de calidad. La conmocion de la
intervencion estatal en una industria hecha paulatina y atropelladamente durante medio siglo, y
que operaba segiin reglas propias no escritas, atn se advierte en estos momentos que han sido
aiios de experimentacion.

En tres decenios el pobiemo inventd su propia industria cinematografica y luego la
desmontd con consecuencias devastadoras; desde entonces los cineastas han buseado su
expresion con ingenio, su formacién ha sido en las escuelas, en la publicidad, el comic y en el
cine mismo, pues es una generacion que formé primero su cinefilia y después su oficio.

Quiz4 por ello, el cine mexicano de los noventa avanza entre la confusién de sus cineastas,
una industria decadente, un gobierno inestable, un publico que crece, una exhibicion que dejé
atrds al cine de segunda corrida para vivaquear en el cineplex y una cultura cinematografica
alimentada por la television y el video.

Para el cine mexicano en estos treinta afios su futuro ha sido incierto: la tecnologia destruyé
al cine de 8 mm. y stper 8, y la crisis financiera al cine independiente; la globalizacién mundial
incita a que los cineastas mexicanos brillantes emigren hacia mejores horizontes y la critica se
aviene con la obscenidad.

Asimismo, en el terreno de lo comercial se ha dado una franca lucha contra los arcaicos
propictarios de la industria y los principiantes administradores, asi come contra el reino
distribuidor hollywoodense, la ignorancia y las insuficiencias en la infraestructura cultural en el

pais.

! Se entiende pues, que el cine mexicana de fin de siglo se presenta con un adjelivo que surge en el decenio de 1950, con el
cual ha sido cafificado el cine actual, principalmente por los medios masivas de comunicacion (television, radio, prensa). A pesar
de eflo mds que un “nuevo” ¢ine, la produccién cinematografica en ! presente decenio destaca y acentia un renacimiento del
cine que emerge como una respuesta crealiva, reuniendo como caracteristicas: la elevacion de 1a calidad artistica, seleccion de
un argumento bien planteado, explotacion de la verdad, sinceridad y originalidad de los problemas que trata, planteamientos de
nuevos conflictos y originafidad en sus desenlaces. Cfr. con Salvader Elizondo, “El cine mexicano y la crisis” en Mamoria de
papel, no. 7, afio 2, México, agosto de 1990, pag. 40.
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De esta forma, en los afios noventa el cine mexicano empicza a voltear atras y a percatarse
de sus equivocaciones, su candidez, sus defectos e imperfecciones, equilibrindolos con los
buenos propésitos de todos, desde los espectadores que ven una pelicula en una vieja sala perdida
en algin pueblo recéndito, hasta el director de cine que tardé mucho tiempo en forjar en la
pantalla esa visién propia de la realidad o de la fantasia que quiso compartir con los demas.

Empero, a pesar de esta crisis que amenaza a la industria nacional, el cine mexicano de los
noventa contempla la produccién de alrededor de 400 peliculas de largometraje {en el periodo
comprendido de 1990 a 1997) realizadas por diversas entidades nacionales y extranjeras, privadas
y estatales, sindicales y cooperativas, etcétera (aisladamente 0 en combinacién).?

Asi que ;jqué estudiar de este cadlico cine mexicano de los noventa? Resulta un reto y por
supuesto un proyecto arriesgado que provocaria inconformidades y criticas. Elegir peliculas en
una industria que produce cientos de ellas en constante manufactura implica dejar fuera a una
inmensa mayoria. La alternativa no es facil, pero 1a manera en que se delimita si lo es, puesto que
en el cine mexicano de los noventa existen una gran cantidad de cintas de infima calidad,
ignominiosas cintas que portan el rétulo de “Pelicula hecha en México™, asi que la produccion
estatal es la primera alternativa, pues el Estado a través de-su principal érgano, el Instituto
Mexicano de Cinematografia, ha realizado peliculas que se encuentran en una busqueda constante
de la calidad.?

Sin embargo jes toda la produccién de IMCINE una produccion de calidad? ;A qué
responde la calidad? ;Seria posible reunir toda la produccidn del ¢ine mexicano realizado por
IMCINE en lo que va del decenio? Nuevamente cientos de titulos hacen su aparicién y quiza
muchos de ellos no consigan sustentar el adietivo de peliculas de calidad. Hay que realizar otra

vez una delimitacion de esta produccion de IMCINE 1990-1997 y quizé la respuesta, esta vez, se

? La crisis en el cine mexicano siempre ha hecho referencia a la cuestion econdmica de la produccion y se manifiesta
sexenalmente en el descenso en (a asistencia de espectadores a las salas cinematogréficas, el constante encarecimiento de los
costos de produccion, y sobre lodo, de lanzamiento publicitario y distribucidn a escala nacional e inclusive mundial. '
3 Enliéndase cine de calidad en la industria cinematogrfica como la comiente de cine cuyos rasgos mas caracteristicos son el
rescale de valores culturales y sociales para conformar una identidad social. Es aquel cine que se realiza con imaginagion y
talento, para suplir la falta de recursos ecandmicos. Cfr. con José Maria Espinasa, “El cine mexicano hoy” en La Omuesta, no. 2,
volumen 1, México, julio-agosio 1988, pags. 22-25.



encuentra en fa misma enseftanza del cine, pues los realizadores en su primera obra plasman la
exploracion novedosa en una necesidad de expresion. Asi, es posible acercarse al fascinante y
cadtico cine mexicato de los noventa a través de las bisquedas que realizan los directores
debutantes en sus Operas primas cuya produccién es apoyada por IMCINE en el periodo
comprendido de 1990 a 1997.

Sin embargo, al hacer la seleccion hubo que dejar fuera a todos los cortometrajes y
mediometrajes de directores debutantes, tal es el caso de Oscar Blancarte con su dpera prima £/
Jinete de la divina providencia (1990) (considerada mediometraje para IMCINE), asi como
algunos debuts realizados por la iniciativa privada (TELEVICINE), tales como Ef amor de tu vida
S.4. (1994) de Leticia Venzo, Entre Pancho Villa y una mujer desnuda (1995) de Sabina Berman
e [sabelle Tardén y Sobrenarural (1996) de Daniel Gruener, entre otras.

Asimismo quedaron fuera las éperas primas de productoras independientes, como Juego
limpio (1996) de Marco Julio Linares, y aquellas peliculas cuya nacionalidad no estaba bien
definida, pues eran coproducciones de IMCINE con productoras extranjeras y para el Instituto no
eran consideradas como dperas primas mexicanas, entre las que se pueden mencionar {/n muro de
silencio (1992) de Lita Stantic (coproduccién México-Argentina) y Jonds y la ballena rosada
{1994) de Juan Carlos Valdivia (coproduccién México-Bolivia).

Aqui también cabe destacar el caso de Luis Estrada y su filme Bandidos (1990), al que
IMCINE no considera 6pera prima por argumentar que el director ya habia debutado en la
industria con la cinta Camino largo a Tijuana (1988) (la cual no es produccion de IMCINE, pero
esta empresa comprd les derechos y la considera la dpera prima de! director). También en esta
disyuntiva esta la cinta Vidas errantes (1989) de Juan Antonio de la Riva, la cual fue realizada en
1989, pero estrenada hasta finales de 1990, después del estreno comercial de Pueblo de madera
(1990) del mismo director, a la que IMCINE considera la épera prima del realizador.

;Pero qué desentrailar de estas 6peras primas? ;Un andlisis comparativo, semidtico,
lingiiistico, estético, histérico, publicitario? Cualquiera de ellos seria una veta inagotéble de

conocimientos sobre el cine mexicano actual como industria y como arte, pero partiendo de la
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hipétesis de que el cine mexicano de los noventa se manifiesia hoy, como reflejo de la sociedad,
el andlisis de los temas que aborda el actual cine nacional (en sus dperas primas) resulta un
verdadero universo inhdspito, pues el cine mexicano contemporéneo aborda temas relacionados
con su entorno (inflacién, marginacion, pobreza) o temas que nada tienen que ver con el ser
mexicano (vampiros, vaqueros) como queriendo evadir una realidad ¢iriste, dolorosa, cercana?.
Esa es la disyuntiva en que el cine mexicano se mueve, la suma del cine mismo, nuevo cine
mexicano del nuevo cine mexicano.

Por ello, considero necesario retomar el tema desde dos perspectivas muy interesantes: en
primer lugar, destacar el papel fundamental que juega el cine mexicano como reflejo de la
sociedad en nuestro pais y en segundo lugar, es necesario subrayar la labor que desempeilan los
cineastas, creadores de peliculas que conforman al “nuevo™ cine mexicano, quienes llevan a cabo
una busqueda de géneros y temdticas en la indusiria cinematogrifica; por cllo, en este proyecto de
investigacién se pretende reavivar la discusion con un nuevo planteamiento que significa
bisicamente, destacar las tematicas y géneros de un especifico grupo de peliculas (Operas primas)
en la historia del cine mexicano en un periodo por demas interesante en su larga trayectoria: el
cine mexicano de fin de siglo, ya que éstas pueden ser consideradas como obras representativas
de la produccion contemporanea, en relacion con las condiciones socio-histéricas que las hicieron
posibles.

Asimismo censidero necesario plantear temas como el del cine mexicano de fin de siglo,
para empezar a resolver una problemética real de los estudios de Posgrado en Comunicacién
dentro de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, en los cuales la historia de la
Comunicacién, entendida no comeo la tradicional historia de los medios, sino como historia de los
procesos, Jos protagonistas, las relaciones de poder -entre clases politicas y empresariales- y las
incidencias del contexto, y en particular ta cultura cinematografica ha sido marginada, por la nula
investigacion que se realiza en esta importante rama de las Ciencias Sociales, en general, y en las

Ciencias de ia Comunicacion, en especial.

Asi, nuestro problema plantea en primera instancia estudiar y examinar las dperas primas de
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csta generacidn de directores que conforman a los creadores del cine mexicano de los noventa a
través de su temas y géneros, y el por qué de esa temdtica y esos particulares géneros
cinematogréficos. Entendemos por esto, analizar lo que los cincastas debutantes en IMCINE
expresan a través de imdgenes y sonidos, de 1990 a 1997, asi como las diversas lineas
argumentales que fueron manejadas y a qué contextos sociales respondian.

Sin embargo, para abordar este tema se encuentran varias limitaciones y dificultades en
cuanto a las fuentes de la investigacion que deberan ser subsanadas, entre las que destacan: la
escasez de bibliografia y hemerografia sobre el cine mexicano actual, el acceso limitado a la
fitmografia del periodo por lo reciente de varias de las cintas (algunas incluso todavia enlatadas o
sin exhibicién comercial), y la falta de material documental acerca del periodo historico estudiado
{por lo que sera esencial utilizar algunas fuentes secundarias como los diarios y revistas).

Asimismo es necesario enfatizar que para lograr los objetivos antes planteados es imperioso
observar como fuentes primarias de investigacién a las mismas peliculas, como documentos de
investigacién, analisis ¢ interpretacion, pues el conjunto de 29 filmes de targometraje es el que da
cuerpo al siguiente trabajo que recrea en seis temdticas fundamentales la preocupacion de los
cineastas debutantes en el decenio: De ciencia ficcidn, Cine dentro del cine, Viajes de biisqueda,
Prdfugos, aventuras y marginacion: facetas de la ciudad, De amores y ailoranzas y Lo
cotidiano y su cotidianeidad, en donde se aglutina la preocupacién de estos directores que al
debutar intentan inquietar (una constante en el cine), pues en sus obras vemos imagenes plenas de
una belleza desnuda, austera, limpia, despojadas de lo superfluo, que iluminan espléndidas
superficies visuales con historias, temas, contenidos y otros elementos.

Ademads en todas ellas destaca esa connotacion tan especial que tiene el renacimiento del
“nuevo” cine mexicano, que plantea nuevas formas de hacer cine, pero con la tradicién de estar en
estrecho contacto con los males sociales predominantes hoy dia, los conflictos, las dificultades

sociales, y en consecuencia, las ilusiones y esperanzas de la misma sociedad.*

4 Lo que hemos llamado resurgimiento del cine mexicano se refiere principalmente a la realidad que vive la industria
cinematografica nacional, a raiz de la produccidn de cintas que existen como una respuesta creativa que eleva la calidad
artislica, Este resurgimiento se manifiesta, entre otros aspectos en la reestructuracion lenta y pausada de la industria, ademés de
representar la obra de una generacién de cineastas que ha realizado en los Climos afios una buena cantidad de filmes, cuyo
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Es por elio que para llegar a esta separacién tematica de las 6peras primas realizadas de
1990 a 1997 se realizaron varias contextualizaciones tedrico-socio-histdricas por demas
importantes que se aglutinaron en el apartado denominado Primera parte: Aspectos tedricos e
histéricos, la cual abarca los capitulos 1, 2 y 3 denominados respectivamente: Ef cine:
Jrepresentacion de la realidad?, El cine como una posibilidad de historiar y El cine en
Meéxico: de su llegada a la conformacidn del “nuevo” cine, en donde se ilevan a cabo (en los
dos primeros) contextualizaciones teéricas del cine en general con tres funciones primordiales:
como un reflejo de la sociedad (en donde el cine refleja la reatidad, la cual a su vez es modificada
por ¢l cine), como una industria cultural por sus facetas de industria (procesos de produccién,
distribucién, consumo, etcétera) que se encuentra sujeta a los intereses, las pugnas y relaciones de
poder, las negociaciones y las concertaciones de quienes desde la perspectiva empresarial o
politica la controlan, y como una posibilidad de historiar, por los vinculos existentes entre cine ¢
historia y su dialéctica (el cine creador de la historia y la historia vista por el cine).

Asi, una vez concebido el cine a la sombra de un marco tedrico, es imperiosa una
contextualizacion histérica del cine mexicano desde su llegada a nuestro pais hasta la
conformacién del concepto de “nuevo” cine (abordado en el ultimo capitulo de esta primera
parte).

En el siguiente apartado denominado Segunda parte: Un ensayo de la cinematografia
actual, se aborda 2 la cinematografia mexicana contemporénea desde varios renglones. En el
capitulo 4 El cine mexicano de los noventa: por una industria cinematogrdfica de calidad, se
ofrece un breve bosquejo de la industria del cine en México en sus diversos dmbitos: produccion,
distribucién, exhibicién y reglamentacién.

En el capitulo 5 titulado Panorgama nacional e internacional ante el fin de siglo,
nuevamente se elabora una cronologia de los acontecimientos de tipo econdmico, de orden
politico y en la esfera social, asf como eventos y hechos de tipo cultural que dan contexto

nacional e internacional al surgimiento de las éperas primas en los afios noventa.

reclamo es la calidad. Cfr. Tomas Pérez Turrent, "Notas sobre el actual cine mexicano™ en Cine fibre, no. 6, Argentina, enero-
febrero, 1933, pags. 12 y 15.
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Es en el marco anterior en el que se plantea la discusién de este trabajo en lo que conforma
el capitulo 6, Hacia una perspectiva de la temdtica en el cine mexicano de los noventa en donde
se analiza cada una de las 29 6peras primas producidas por IMCINE de 1990 a 1997, desde cl
punto de vista de las seis temdticas citadas anteriormente, lo cual nos permitid ubicar a un
conjunto de cineastas que hicicron posible la realizacion de peliculas con particulares
caracteristicas plasticas y narrativas en la actualidad, pues el cine, en la pluralidad de sus niveles
de significacidn, ha probado que ninguno de sus rostros es simple y que no puede desligarse
facilmente de ellos. De aqui que se halle contemplado, en primera instancia, como una forma de
arte, e incluso como la mds rica de esas formas, como un todo mayor que la suma de sus partes,
pues de la multitud de rasgos que componen al cine, es ¢l filme, el producto terminado en su
conjunto, lo que resume el fenémeno filmico.

Con base en dicho analisis nos podemos cuestionar jes ésta apretada muestra de filmes
dpera prima la confirmacion de que el cine mexicano vive? Quiza no, pero es una permanente
expectativa renovada, no retdrica ni declaratoria, sino plasmada en obras filmicas que aiio tras
afio resurge como un quimérico f€nix artistico, en medio de contextos tan adversos que ahogarian
los impetus de cualquiera que no fuera un apasionado del cine mexicano.

Por ello, estas dperas primas hablan por si solas de la fase por la que atraviesa ei cine
mexicano, la cuat ha sido fruto de la creatividad, el entusiasmo y el esfuerzo de la comunidad
cinematografica, pues podemos decir que se han reunido un conjunto de peliculas, agrupadas
segin su perfl] temdtico en donde las afinidades humanas y los contrastes de un mismo mundo
son vistos a través de la optica de varios realizadores, lo cual sirve para acceder a una vision
panoramica sobre las preocupaciones intimas y las inquietudes sociales, situaciones que se
manifiestan constantes, pero diversificadas en el discurso de esta serie de peliculas, que no se
encuentran integradas cronoldgicamente sino por categoria temdtica, de tal modo que la
exposicion se realiza de acuerdo con el rubro tematico al que pertenecen los filmes y no por sus
afios de produccion.

Sin embargo no hay que olvidarmos de la contextualizacién histérica nacional e
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internacional, y el periedo de 1990-1997 abarca afios que atraviesan dos gobiemos y que marcan
en gran medida los temas del cine nacional- el Salinato (1988-1994) y el Zedillismo (1994-2000).

En 1988, afio del arranque Salinista emerge una crisis arrastrada por varios afios y
principalmente en muchos de los componentes del sistema: el ejercicio del poder presidencial, el
sistema pluripartidista, la conformacion de la clase politica, la incapacidad de responder a las
demandas de la poblacidn y la desconfianza de ésta en sus gobernantes. Asimismo la crisis
econdmica es interpretada por la mayoria de los mexicanos como el resultado de los errores de los
tres ultimos gobiemos emanados del Partido Revolucionario Institucional, que se acompaiia de la
caida del poder adquisitivo de los salarios y el descontento.

Aunado a ello, el estancamiento productivo, el deterioro de la infraestructura basica, el
rezago tecnolégico y la cuantiosa transferencia de excedentes al exterior se ven reflcjados en la
caida del nivel de vida. Asimismo como consecuencia directa de la crisis y antecedente inmediato
de este deterioro se encuentran la falta de empleos, el ingreso real, la distribucion del mismo y los
efectos de sus cambios.

Pero la vida nacional avanza y en 1994 ¢s elegido Emesto Zedillo Ponce de Leén como
Presidente de la Repablica Mexicana, quien expresa la necesidad de renovacion del Sistema
Federal Mexicano basado en un amplio programa para fortalecer la soberania y la unidad
nacionales. Durante los afios que abarca su gobierno (1994-2000) (aunque para fines de este
estudio el periodo a abarcar es 1994-1997), se trazaron metas como el desarrolio social y regional,
el crecimiento econdémico, la descentralizacion y sobre todo la aceptacién de un presidente que
bajo sus espaldas trae una estela de asesinatos sin resolver, fraudes, miseria, inflacién, desempleo
y la eterna crisis.

El cine quiza por ello es que en estos afios, mas que en ningin otro periodo de su historia
refleja la realidad que lo circunda, pues los afios de 1990 a 1997 en el cine tienen un caracter de
confusion, ya que se forjan en medio del reflejo de una realidad que lo asfixia y una necesidad de

evadir esa verdad, por lo que todas y cada una de las tematicas responde a una necesidad del

publico mexicano.
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Ante este panorama, el cine avido de los acontecimientos cotidianos, reflejoé en sus pantallas
a través de las obras de los directores debutantes, temas en los que los grupos, los mas propensos
a la degradacion de su ya de por si bajo nive! de vida, vieron vedado el acceso a una existencia
mejor y se conformaron con ver lo que pasaba en la pantalla, e incluso una clase media que de
igual forma se vio embestida por la crisis también sucumbié ante el encanto de la imagen.

Surgen asi temas como De ciencia ficcidn en donde el cine recrea a los seres fantasticos
herencia de este género con todas sus letras € inventa un Cronos (Guillermo del Toro, 1991) para
la vida eterna. Asimisme es la mirada del cine, la que nos muestra que sin bien es cierto que los
temas reflejan lo social también son una invitacién a sofiar y a vivir el Cine dentro del cine
permitiendo resucitar a viejos héroes de la pantalla tan necesarios para la época actual, como a Mi
querido Tom Mix (Carlos Garcia Agraz, 1990) o al gran enmascarado idolo de las muftitudes que
vive ain y a pesar de todas las crisis en La leyenda de una mdscara (José Buil, 1990).

Pero no hay que olvidar que el cine refleja deseos, necesidades, circunstancias y quiza es
por ello que el cine nacional en estos afios también intenta realizar Vigjes de bisqueda por las
raices nacionales, extraviadas entre la pobreza, la incertidumbre y la desesperacion, que llevan al
mexicano al reencuentro con sus origenes en donde se rescata a los grandes. conguistadores a raiz
de los 500 afios del descubrimiento de América con Cabeza de Vaca (Nicolas Echevarria, 1990)
buscando ser un poco espafioles, sin embargo el cine no deja mentir y el mexicano es un mestizo
porque también es hijo del indigena que busca un Retorno a Aztldn (Juan Mora Catlett, 1990).

Sin embargo a esta dicotomia del mexicano, el cine no sélo la busca en la fusién de razas
sino en la indagacién por una identidad perdida en medio de la patria y del “otro lado” y que es
reflejada por la vida de miles de indocumentados que se encuentran divididos por La flinea
(Ernesto Rimoch, 1992) fronteriza, o simplemente realiza recorridos incansables por el gran
territorio mexicano buscando Bajo California. El limite del tiempo (Carlos Botado, 1995) o un
consuelo a la existencia misma a través de un viaje llevando como estandarte a la religion y sus
Santitos ( Alejandro Springall, 1997).

Aunada a esta temalica tan necesaria en afios de una crisis violenta que trata de olvidar y
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enterrar realidades, aparece también el 1ema de Marginacidn, prifugos y aventuras: facetas de
fa ciudad, con cintas cuyos argumentos se presentan muy ad hoc a la época en que se realizan,
pues nos hablan de ciudades pérdidas y juventudes marginadas que pueden encamar en
muchachos como Lolo (Francisco Athié, 1991) que luchan Hasta morir (Fernando Sarifiana,
1993). Esta temdtica incluso alcanza a las mujeres que pueden solo ser Dama de noche (Eva
Lopez-Sanchez, 1992), a hombres, a quienes se les acusa de cometer Dos crimenes (Fernando
Sneider, 1993) por dinero y para salir de la mediocridad, e incluso a homosexuales que reclaman
que solo En el paraiso no existe el dolor (Victor Saca, 1993).

Sin embargo en este tema también caben aquellos que no tienen lugar en ningin otro, los
marginados que pueden ser el grupo de personas de la tercera edad que buscan un futuro més
apetecible del que les ofrece una sociedad que los evade y a la que heredan sus ensefianzas Por si
no te vuelvo a ver (Juan Pablo Villasefior, 1997). Pero el cine va mas alia y lanza una pregunta al
ambito internacional con un retrato de la vida marginal que se vive en la Isla caribefia de Cuba
con ;Quién diablos es Julierte? (Carlos Marcovich, 1997}

Otro tema universal y sintomdtico en el cine mexicano de los noventa, es, sin lugar a dudas,
los De amores y afioranzas que nos hablan de virus que emergen con el decenio y que exigen un
Sélo con tu pareja (Alfonso Cuardn, 1990); que hablan de la rebelion juvenil y los deseos de
libertad en Un afio perdido (Gerardo Lara, 1992); de novias judias que esperan al principe de sus
suefios en Novia que te vea {Guita Schyfier, 1992); con reminiscencias que hacen voltear a ver ¢l
vagon de los recuerdos y de las memorias hippies que aun flotan £n e/ aire (Juan Carlos de Llaca,
1993) de los afios sesenta; que recuerdan martires independentistas como Gertrudis (Emesto
Medina, 19%1) Bocanegra, o bien acontecimientos tan contemporineos como los amores que
emergen en medio de las Luces de la noche (Sergio Muiicz, 1994) o tienen como escenario
sucesos de una Guadalajara en ruinas por explosiones de Pemex en Un hilito de sangre (Erwin
Neumaier, 1994).

Finalmente cabe destacar una tematica por demds interesanie que se sustenta sélo duramé

los cuatro afios (1990-1994) de Salinato con todos sus acontecimientos que arrojan luz con una
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escapada de las grandes ciudades, una huida masiva por encontrar una nueva vida que no es mds
que el regreso a Lo cotidiano y su cotidianeidad que se vive en un Pueblo de madera (Juan
Antonio de la Riva, 1990), En medio de la nada (Hugo Rodriguez, 1992), en La orilla de la tierra
(Ignacio Ortiz, 1993) o mejor ain En cualquier parte fuera del mundo (Alicia Violante, 1993). Es
esa vida mondtona y cotidiana que sufren y hasta gozan mujeres como Lola (Maria Novaro,
1990}, La mujer de Benjamin (Luis Carlos Carrera, 1990) y que guian las huellas de la anhelada
liberacidn femenina que sufren y gozan Los pasos de Ana (Marisa Sistach, 1990} por la gran
ciudad.

Finalmente en la Gltima parte de la tesis denominada Anexes, encontramos resumidos datos
primordiales que arroja la investigacién en el periodo comprendido de 1990 a 1997. Asi, en ¢l
Anexe I La industria cinematogrdfica actual se ofrecen cuadros comparativos de peliculas
mexicanas de largometraje producidas en el decenio de los ochenta, peliculas mexicanas de
largometraje producidas en el decenio de los noventa, peliculas mexicanas estrenadas en los cines
del Distrito Federal por compaiiias distribuidoras, espectadores en la Republica Mexicana,
relacién del poder adquisitivo, salario minimo/precio de admisién en los cines de la Repablica
Mexicana, peliculas mexicanas estrenadas en los cines de la Repiblica Mexicana, estrenos en la
Ciudad de México por nacionalidad, salas cinematograficas en la Republica Mexicana y nimero
de espectadores en los cines del Distrito Federal y drea metropolitana.

En el Anexo II. Debut de directores cinematogrdficos en IMCINE (largometraje) 1990-
1997 se incluye el nombre y aiio del debut de los directores en el rubro de Largometraje. En el
Anexo III. Directores cinematogrificos debutantes (1990-1997) se resumen los afios de
produccién filmica por director debutante en IMCINE considerando el nombre del realizador y
los afios en los que produjo algin trabajo en los rubros de stiper 8, cortometraje, mediometraje,
video o documental.

En el Anexo IV, Biofilmografia de los direciores debutantes en IMCINE [990-]997, se
ofrece una biofilmografia de los 29 directores con los afios de produccion y obras realim&as con

anterioridad en los rubros de siper 8, cortometraje, mediometraje, video, documental y dpera
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prima en largometraje.

Asimismo en los apartados denominados Anexo V. Operas primas y ajios de produccion y
Anexo VL. Operas primas y sus realizadores se dan los nombres de las 6peras primas y afios de
produccion, y el nombre de 6peras primas y realizadores, respectivamente.

Igualmente en los apartados Arexo VIL Directores cinematogrificos y Anexo VIIL
Operas primas, se propone una lista de directores cinematograficos y éperas primas ordenados
alfabéticamente, respectivamente.

Finalmente cabe mencionar el apartado denominado Anexe IX. Operas primas de
largometraje en IMCINE 1990-1997 (Ficha técnica y sinopsis argumental) en donde se ofrece
la ficha técnica y sinopsis del argumento de las 29 cintas que comprende la investigacion.
Acompafia a este apartado una grafica comparativa de los afios de preduccién en que emergieron
las dperas primas y sus directores debutantes.

El ultimo apartado en el trabajo denominado Fuenfes de la Investigacidn incluye
Filmografia, Hemerografia y Bibliografia.

Se puede afirmar después de revisar estas dperas primas que en ellas las superficies visuales
reflejan la vastedad de lo nuevo, lo épico y lo intimo: reflejan la superficie acustica, la misica,
fundiéndose todo en un ritmo fiimico sabio. Es cine mexicano muy contemporaneo con esa
esencia mexicana intemporal. Cine inteligente, profundo, cine intensamente bello, que con honra
se incorpora a esos momentos cstelares que ha tenido nuestro cine. Iméagenes magicas, rituales,
pasionales y a la vez con la calculada y aterrante frialdad de cineastas que saben lo que estin
contando y sobre todo cémo quieren contarlo. Peliculas asombrosas por sus ritos, por su
concision, por su redondez, por sus singularidades estrictamente cinematograficas.

Que sea pues este trabajo un trozo de homenaje a los cien afios del séptimo arte mexicano,
cuyos aportes culturales son imposibles de resumir, pues genios y parlanchines, figurones y
figurines, personajes y efigies de barro, vanguardistas y conformistas, han tratado de definir lo
que es y serd el cine mexicano sin llegar a una respuesta concreta.

Sin embargo a cien afios de cine nacional, esta generacion de cineastas debutantes se
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mantiene en lucha por realizar sus suefios, a pesar del oscuro panorama que envuelve a la
industria cinematografica: una endeble reforma a la ley de 1992 que no protege al producto
filmico; la carencia de un reglamento que la regule; el desinterés de los exhibidores por el cine
mexicano ¥ la duplicacién de los costos de produccidn a raiz de la devaluacién de la moneda.

Por ello, este trabajo busca también ser un reconocimiento a todos aquellos que tucharon
contra las circunstancias al crear infinidad de cintas que son hoy por hoy, invariable aportacion a
la cultura nacional y universal. Y al mismo tiempo, que acentite nuestro poder para reflexionar en
torno al cine mexicano, en el cual se destaca la necesidad de realizar un estudio a fondo de ia
situacién actual de la industria cinematografica, asi como de las condiciones gue han hecho
posible la produccién de peliculas con particulares caracteristicas plasticas y narrativas en
distintos momentos de la historia de México, y privativamente desde 1990 con el llamado
resurgimiento del “nuevo™ cine mexicano, con lo que se puede brindar un apoyo a todo aquel
estudioso que busque difundir los logros o retrocesos de este vehiculo de comunicacion social,

cultural, politico e ideoldgico.

xxi



El invento del cine descansa sobre un error

gigantesco: gmbar le imagen dal hombre y reproducirla
por madio de la proyeccidn hasta of fr'n de los sig’as.

En otros términos: creer qua una cinla de celuloide

$e consarva mejor que un Ia‘l)ro,

qua un Hoque de piedra,

incluso mejor qua fa memoria,

Esta axtraiia creancia haca que de Gﬂffiffl a Brasson,

la historia del cina se conﬁ.mJa con nqua”a de sus arrores:
arror da querer pintar ideas major qua fa muisica,

da quarer ilustrar accionas mejor que la novela,

da quarer dascribir santimientos major que fa pintura.

En ﬁn, poclcmas dacir:

que errara cr'ncmatograf;'cum est...

... pero aste arror, samajania a Eva an al Fdén,

sard fa:cr'nanta an una pa’:’cu la po!icl‘am,

tom'ficanlu en un wastern,

Jesgarrador en una pa’:‘cufa da guerra,

yfina!mcn!c an la que acostumbramos lamar una comedia
musical, seré un arror saductor.

Jean-Lue Godnrd,



1. EL CINE: ;REPRESENTACION DE LA REALIDAD?

1.1. Conceptualizaciones del cine como reflejo de la sociedad.

Hablar de cine es querer contener un universo disperso de imdagenes, sonidos, formas y
figuras que sec rednen y se han fusionado a través del tiempo y el espacio para expresar ideas y
sentimientos, realidades y mitos, suefios y pesadillas, temores y sufrimientos, pesares y alegrias;
en resumen, todo aquello que ha testificado el paso del hombre sobre la tierra.

Esta invencién surgida en la época de las grandes revoluciones técnicas tuvo su origen en el
deseo de la humanidad de expresarse por medio de imagenes distintas a las que pudieran exponer
la pintura, la escultura y otras artes. Es asi como nacieron sucesivamente las sombras chinescas
que Seraphin llevé del Oriente a Francia en 1776, el fantoscopio y la linterna mdgica, asi como
otros inventos que cmpezaron a dar movimiento a figuras estiticas a través de efectos opticos (el
thaumatropo, el fenquisticopio, €l estronoscopio y el zootropo).

Nadie sospechd que estos curiosos artefactos se convertirian en fundamento del medio de
comunicacién y creacidn artistica mis significativo del siglo XX: ¢l cinematdgrafo. Con él se
inicié una busqueda de antepasados, la exploracién de una estirpe que lo ennobleciera y en medio

de esta pesquisa logrd engendrar sus primeros productos balbucientes, los cuales,

Se lanzaron hacia un cielo de suefios, hacia el infinito de las estrellas,
bafiados de armonias, poblados de presencias adorables y demoniacas,



escapando de la tierra de la que debian ser, segun todas las apariencias,
servidores y espejos.’

Asi, en su largo recorride histérico el cine (como se le denoming) metamorfosed al planeta,
y poco a poco se configuré no sélo como un vehiculo de ia expresién artistica sino como un
medio masivo de comunicacién que se aficioné a la vida para darla a conocer a la humanidad
entera, pues con el “séptimo arte” como se le llamé, se logro al fin dar movimiento a millones de
individuos que hasta entonces vivian estaticos, atrapados en la pintura, primero, y en la fotografia,
después.

De aqui que con el surgimiento del cine, por fin se cristalizara un anhelo del género humano
que s habia buscado por siglos: dar vida a las imagenes a través del movimiento, y con ello, “la
civifizacion maquinista habia creado la maquina de imprimir la vida, y a partir de ella, se cred un
mundo fabuloso: ¢l arte de las imagenes en movimiento™.?

Quiza ésta sea la patabra clave para la comprensién del significado del cine: movimiento,
porque la cinematografia y 1a comunicacion audiovisual son expresiones de movimiente gue
llevan implicito el proceso vital de existir, de cambiar; por lo que este arte no sblo es belleza en
su manifestacidn estética pura, sino que también es costumbre y formula de aprender el ritual de
la vida, esa “extrafia evidencia de lo cotidiano. El primer misterio del cine reside en esta
evidencia. Lo asombroso es que no nos asombra. Lz evidencia nos saca los ojos [...] nos ciega™.?

El cine por lo tanto representa un acervo artistico y fidedigno para la construccién de la vida
cotidiana, ya que se configura como una maraviila antropolégica que proyecta en espectaculo una
imagen percibida como reaccién exacta de la vida diaria y de la realidad, como una ventana que
reproduce los acontecimientos sociales en sus diferentes periodos, al abordar temas relacionados
con su entomo y representar con su particular mirada cada una de esas etapas, incluidas las de

continuas tribulaciones, como reflejo fiel de la sociedad que lo produce y consume, asi:

1 Morin, Edgar, £l cine ¢ ef hombre imaginario, Edit. Seix Barral, Barcelona, 1972, pag. 42,

2 Gonzélez Morantes, Carlos, ¢! al., Introduccion al lenquaje audiovisual, Edit. Universidad Auténoma de Tlaxcala/SEPISESIC,
México, 1991, Tomo 1, pag. 13.

3 Morin, Edgar, op. cit., pag. 21.



El prodigio del cine consiste en reflejar la realidad. El ojo objetivo capta
la vida para imprimirla [...] este ojo de laboratorio, desnudo de todo

fantasma se acerca al mundo de los objetos y los refleja, para examinarlos
mejor.*

Por ello ¢l cine, como objeto de conocimiento es el medio de comunicacién que per
excelencia ha reflejado la realidad de las épocas en que se realiza, ya que ha encontrado su
materia prima en la vida de cada dia: mostrando a los hombres de ias calles, sus actitudes, gestos
involuntarios, captando su posicién moral y su mentalidad. Estas caracteristicas hacen que en el
cine, a través de la mirada de sus realizadores, se nos permita un acercamiento al ritmo de vida
que se lleva, al desarrollo o anquilosamiento social, cultural, politico, ideclégico y tecnolégico,
asi como en el poder atisbar en los problemas y posibles soluciones que afronta la sociedad
contemporanea, pues “este arte no es solamente belleza en su manifestacion estética, sino que

también es costumbre y fdrmula de aprender el ritual de la vida™*

1.2. El cine y sus caracteristicas como industria de la cultura.

1.2.1. Imigenes que dan la vuelta al mundo.

Diariamente nos cubre una lluvia de imagenes, pues la imagen se ha vuelto imprescindible.
Se podria afirmar que una historia sin imédgenes es un relato sin futuro, ya que un discurso que no
se refiere a una imagen pierde su fuerza, por ello, la imagen tiene fuerza y poder propios, al
mismo tiempo que estd marcada por la fuerza y poder del que Ia utiliza, de aqui que se desea que

se vuelva un emblema dentro de la circulacién de signos, que sea poder solidificado.

4 {bidem., pag. 26.
S idem., pag. 35.



Cuando una industria de 1a imagen como el cine, se dedica a filmar el pasado, evidenciar el
presente y sofiar el futuro; toma imagenes, monta imagenes, hace el fresco de un pueblo.
Maravillindose ante lo real y lo irreal viaja a través de la diversidad social en donde se
encuentran los tipos desplazados con respecio a si mismos: los vagabundos, las prostitutas o los
pequeiios empleados, los revolucionarios o los bohemios, los obreros, los rebeldes, los marginales
de ahora; todo un pequefio mundo que es imagen de una identidad, fabricando una hegemonia
cultural al interior de la hegemonia politica y como una pieza mas de ella.

Sin embargo, en medio de esta voragine, el cine se presenta como el medio audiovisual que
hace que se derrumben las barreras nacionales, que se borren las realidades y el imaginario

colectivo de los pueblos. Es preciso creerlo, pues él mismo no cesa de repetirlo;

Embrujo de la comunicacion instantinea. Nacimiento de una cultura
planetania que remueve lo cotidiano y los suefios de los continentes, pone
a Paris a la hora de Nueva York y a Nueva York a la hora de Tokio [...]
teje en tomo de la tierra una red de informaciones que abroga los tiempos
locales y ofrece el etermo espectaculo de un mundo-visidn en toma directa
de las culturas y de la vida [...] Sin embargo esta burbuja de imagineria
que pretende ser un mapamundi estalla a la menor brisa, al mas minimo
contacto con to real que pretende abrazar.®

Aunque de hecho el cine comenzd a fines de! siglo pasado, es el siglo XX el que ha
contemplado su desarrollo, pues ha sido conceptualizado por las mayorias como una diversién
que debe ayudar al espectador a escapar de sus problemas cotidianos, a sofiar e incluso, a vivir
vidas prestadas. Tal actitud, que se ha convertido en verdadera exigencia es lo que en gran parte

ha fomentado la popularidad del cine. Y eso es explicable,

... las leyendas biblico-cristianas, las correrias a caballo de capa y espada,
las peliculas del Qeste, las aventuras y las revueltas de Cipayos,
constituyen el tesoro legendario donde la dominante hollywoodense no
debe ocultarnos las aportaciones europeas, negras o indias.’

& [bid., pag. 45.
? Mattelart, A, of al., ;La cultura contra la democracia? Lo audiovisusal en Ia época transnacional, Edil. Mifre, Espafia, 1984, pag.
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Que el cine sea un fenémeno particular de nuestra época y de nuestra cultura se podria
deducir simplemente de la influencia de la cinematografia en la vida cotidiana, pues este
fendmeno ha hecho que 1as peliculas se incorporen 2 la cultura para bien o para mal, y asi, de la
misma manera que conviene leer, conviene ver cine, dado que las peliculas, anunciadas por los
diarios, la radio y la television, estin colaborando en la construccién de la imagen del hombre y
de la cultura del siglo XX, con sus valores y sus defectos.

Asi, conforme el cine se desarrolld histéricamente fueron emergiendo innovaciones para su
perfeccionamiento: colores, sonidos e imagenes llenaron de magia y fantasia la enorme pantalla
blanca que arrasé ciudades, conquistd imperios y continué expresando su deseo de divertir,
horrorizar, alarmar, seducir, asombrar y compartir suefios, configurindose como un gran vechiculo

para culturizar.

1.2.2. En la basqueda de la “cultura”.

Sin embargo en la actualidad, hablar de cultura es querer alrapar a la humanidad entera,
pues con esta palabra se tratan de asir todos los territorios en los que el hombre se ha
manifestado, y “cultura” se ha vuelto una variable que trastoca un campo y otro con facilidad, sin
saber a ciencia cierta a que se hace referencia con ella, incluso se han inventado infinidad de
adjetivos que la acompafian para cercarla y hacerla asible: alta cultura, verdadera cultura, anti
cultura, cultura popular o como lo cita Veblen en ia obra de Theodor Adoro, Critica cultural y
sociedad: “céspedes, bastones de respetables caballeros, jueces deportivos y rasgos de educacion

de los animales domésticos de lujo, resultan alegorias de la cultura™.*

9.
8 Adorno, Theodor, Critica cultural y sociedad, Edit. Mitre, Espafia, 1984, pag. 38.
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La antropologia es quizas la ciencia que mas ha tratado de acercarse al término, para ella, la
cultura abarca todos los modos de comportamiento que se derivan de las actividades que realiza el
hombre. En la antropologia pues, €l uso que se hace de la palabra cultura es muy amplio y no ¢s
de extrafiar que existan infinidad de definiciones al respecto. Una de las primeras y maés
completas fue la de E. B. Tylor que la definié6 como “el conjunto complejo que incluye
conocimientos, creencias, arte, moral, ley, costurﬂbrc y otras capacidades y habitos adquiridos por
¢l hombre como miembro de una sociedad™®

Pero también la historia y el uso del término puede estudiarse en Kroeber, Kluckhohn y

Williams, para ellos esta expresion

... empieza por designar un proceso -la cultura (cultivo) de granos o {cria,
alimentacion) de animales, y por extensién la cultura (cultivo activo) de la
mente humana- y a finales del siglo XVIII, acaba por designar una
configuracién o generalizacién del espiritu que conformaba todo ¢l modo
de vida de un pueblo en particular.”

Herder utilizd por primera vez el significativo plural “culturas”, para distinguirlo
deliberadamente de cualquier sentido singular o unilineal, de “civilizacién”. El término pluralista
fue, por tanto, especialmente importante en el desarrollo de 1a antropologia comparada del siglo
X1X, 1a cual ha continuado designando una forma de vida completa y diferenciada.

Sin embargo en su uso mas general, se produce un intenso desarrollo del sentido de cultura

como cultivo activo de 12 mente; cn este sentido podemos distinguir una gama de significados que

van desde

..un estado desarrollado de 1a mente, como en e} ¢caso de una persona
culta, hasta los procesos de este desarrollo, como es el caso de los
intereses culturales y las actividades culturales, asi como los medios de

estos procesos, como las artes y las obras humanas intelectuales en la
cultura.”

9 Baudriltard, Jean, Cuttura y simulacro, Edit. Kairos, Barcelona, 1978, pag. 23.

# Williams, Raymond, Cultura, Sociologia de ia comunicacidn y del arfe, Edit. Paidds, Barcelona, 1381, pag. 16.
1 {bidem., pag. 18.
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Este dltimo e¢s el significado general mas comtin en nuestra propia época, aunque todos se
utilizan casi indistintamente. Asl coexislen, a veces incémodamente, el uso antropoldgico y el
sociolégico que indican todo el modo de vida de un pueblo diferenciado o de algiin grupo social
en particular.

Ante este universo “cultural” es necesario un enfoque que ofrezca una interpretacion de la
“cultura”, de los acontecimientos y acciones sociales del hombre, para poder concebir al cine
como un medio de aculturacidn. Clyde Kluckhohn, en la obra de Geertz Clifford, La

interpretacion de culturas, manifiesta al respecto;

... creyendo con Max Weber que el hombre es un animal inserto en tramas
de significacion que él mismo ha tejido, considero que la cultura es esa
urdimbre y que el andlisis de la cultura ha de ser, por tanto, no una ciencia
experimental en busca de leyes, sino una ciencia interpretativa en busca
de significaciones.”

Quiza por ello se haga patente el inaccesible y subjetivo terreno en el que esta expresion se
mueve, ¥ que en la época actual ante la creciente mercantilizacion ha sido ostensible su
superposicion en el desarrollo y los usos sociales de los medios de comunicacién, los cuales han
proyectado la cultura al corazén mismo del dispositivo industrial y politico, y por ello, “la cultura
contemporanea se caracteriza por la importancia de su dimensién industrial, su capacidad de
impacto politico, econdmico y su difusion en el plano mundial™."

Como se ha apuntado hasta zhora, hablar de cultura ¢s razonar sobre el hombre mismo
considerado como un ente integral, por lo que hoy en dia este término se insinia conforméndose
como un sustantivo planetario, a-nacional, a-estatal y anti-acumulativo; es decir, como cultura de
masas, la cual emerge cuando las masas populares, urbanas y parte de las campesinas consiguen

nuevos standards de vida: entran progresivamente en el universo del bienestar, del ocio y del

12 Geertz, Clifford, La inferpretacion de culturas, Edit Gedisa, Barcelona, 1992, pg. 198.
13 Schiller, H., el al., Industrias culturales: el fuluro de fa culiura en jueqo, Edil. FCEAUNESCO, México, 1982, pag. 8.
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consume, que eran hasta entonces patrimonio de las clases burguesas.

La cultura de masas se constituye pues en funcién de las nuevas necesidades individuales

que se ven afectadas por los medios masivos de comunicacién,

... proporcionando una evasién por poderes dirigida hacia un universo en
el que reinan la aventura, el movimiento, la accién desenfrenada y la
libertad [...] Y es este caracter de gran proveedora de mitos conductores
de amor, felicidad u odio que posee la cultura de masas, el que permite
comprender el movimiento que la anima, no solamente de lo real a lo
imaginario, sino de lo imaginario a lo real. La cultura de masas no es
solamente evasién, es, al mismo tiempo y contradictoriamente,
integracién.™

1.2.3. El Olimpo para los dioses.

Y de aqui deriva ¢l concepto de industria cultural, el cual fue expresado primeramente por
Adomo y Horkheimer, exiliados en Estados Unidos para escapar del nazismo, quienes asistieron
a la aparicidn de la pujanza de 1a radio y de la cinematografia, y al nacimiento de la televisién en
los afios cuarenta. Al concebir este concepto, estos fildsofos de la Escuela de Frankfurt se
inquictaban por ese movimiento global de produccion de la cultura como mercancia, que
entraiiaba a su parecer la bancarrota de 1a cultura.

Ellos afirmaban que el modo industrial de produccién conducia a una cultura serializada,
estandarizada y marcada por la divisién del trabajo, una “cultura de masas™ producida en gran
medida por los mass media, entre ellos, el cine. De esta forma la transformacién del acto cultural

en un valor, abolia a sus ojos su potencia critica y disolvia los vestigios de una experiencia

auténtica,

Cuanto més se fortalecen las posiciones de la industria cultural tanto més
brutalmente puede actuar ésta contra las necesidades de los consumidores

™ Morin, Edgar, Ef espinfu def tiemipa, Edit, Taurus, Espana, pag. 33.
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y suscitarlas, orientarlas y disciplinarlas, llegando incluso hasta el
extremo de abolir el esparcimiento, no se impone ya limite alguno a un
progreso cultural de tales caracteristicas.”

En estos términos criticos, los dos representantes definieron a mediados del decenio de
1940 las caracteristicas a su juicio de la cultura modema,

Por su parte, L. Althusser también intentd asir el término y consideré que se podia
considerar a la industria cultural como un aparato ideolégico del Estado, pues la industria cuftural
es sobre todo un instrumento en la refiida lucha politica e ideoldgica y es utilizada indistintamente
por los grupos de presién, en los cuales, constituye esencialmente una fuente de beneficios para
sus propietarios y por consiguiente, tiene principalmente caricter comercial en ciertos paises en
donde se configura como un instrumento de efecto ideologico, monopolizado por ¢l Estado.

Por otra parte, Walter Benjamin, miembro también de la Escuela de Frankfurt nos ofrece
una vision de la industria cuitural centrada mads en su capacidad artistica. En La obra de arte en la
época de su reproduccién técnica explica cémo el principio mismo de reproduccion (indicando
muy bien en qué sentido la Ginica razon de existir de un arte ¢éomo el cine corresponde a la fase de
reproduccidn tinica} hace que resulte anticuada una vieja concepcion del arte que €l califica de

“cultural”. Benjamin afirma que

... la reproductibilidad de las obras artisticas conlleva a un doble efecto, ya
que a la vez que las obras reproducidas pierden su aura y escapan al
dominio artistico, aumentan su accesibilidad, generando otras relaciones
sociales, por ello, el resquicio que deja abierto 1a industria cultural de los
productos artisticos consiste en que, junto a su relativa neutralizacion
como productos criticos y de Ia criticidad social, ellos exigen una lectura
que por muy neutra, convencionalizada o inducida que sea, supone el
inicio de una acumulacién cultural, de una suerte de ahorro de datos
concientizadores que, en un conjunto de relaciones pueden operar
activamente y producir junto con otros una nueva calidad de conciencia.'

% Schiller, H., ef al., op. cif., pag. 9.
% Benjamin, Waller, "La obra de arte en 'a época de su reproductibilidad técnica™ en Theodor Adorno, ef al, Discursos
inferrumpides, Edit. Taurus, Madrid, 1979, Tomo 1, pag. 56.
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Es asi como la industria cultural crea un nuevo mercado para las obras de creacion,
engendra la aparicién de pgrupos de especialistas concentrados en entidades profesionales
cerradas, y con ello, atrae a creadores procedentes de centros mas pequefios, por lo que la
maquinaria de !a industria cultural rueda sobre si misma: ella es quien determina e} consumo y
excluye todo o que es nuevo, lo que se configura como un resgo indtil, al haber concedido la
primacia a la eficacia de sus productos.

Sin embargo en la actualidad y ante el hecho de no poder definir a Ia “cultura”, la llamada
industria cultural ha llenado el vacio en donde los mass media, entre ellos el cine, buscan un
nuevo significado para la utilizacién del término, el cual tiene un campo de competencia que
sigue sin estar aun claramente definido por quien lo emplea, pues la industria que produce cultura
es considerada en las sociedades contemporineas como productora de consenso entre clases tanto
en ¢l ambito nacional como internacional, participadora de reestructuracion de mentalidades o
elaboradora de una nueva conciencia planetaria, de una innovadora cultura que rebasa las culturas
firmemente enraizadas y las religiones tradicionales.

Por lo cual, podemos afirmar que la civilizacién actual concede a todo un aire de
semejanza, pues filmes, radio y semanarios constituyen un sistema. Cada sector estad armonizado
entre si y todos entre ellos, ya que las manifestaciones estéticas, celebran ¢! mismo sistema, y los
que trabajan en ¢l suministran explicaciones y justificaciones en clave tecnolégica: el mercado de
masas impone estandarizacién y organizacién. De ahi que los gustos del publico y sus
necesidades impongan estereotipos, Y sin embargo, precisamente en este circulo de manipulacién

y de necesidad que se deriva de él, 1a unidad del sistema se estrecha cada vez mas, ya que

Las industrias culturales forman parte de un sistema, son un sistema y en
el interior de €I, algunas ocupan el centro y otras la periferia, ¥ su sitio
estd determinado en gran parte por las mutaciones de dicho centro. La
percepeion no politica de las industrias culturales incita a considerarlas
€Omo una sucesion no jerarquizada de vectores, encubriendo el hecho de
que en el interior de esta secuencia (lelevisién, prensa, radio, cine,
etcétera), algunos de ellos contienen las matrices que determinan en gran
medida la evolucion de las demds, y ciertos vectores e industrias



culturales son hegemanicos e imponen a los demas su legalidad propia.”

A partir de los planteamientos anteriores podemos abordar al cine como industria cultural,
ya que la cinematografia recupera esa vieja esperanza del espectador cinematogréfico para quien
la calle parece la continuacién del especticulo que acaba de dejar, debido a que éste quicre
precisamente reproducir con exactitud el mundo perceptivo en el criterio de la produceidn.

Cuanto mis completa e integral sea esta duplicacién de objetos empiricos por parte de las
técnicas cinematogrificas, tanto maés ficil resulta hacer creer que el mundo exterior es la simple

prolongacién del que se presenta en un filme.

A partir de la brusca introduccién del elemento sonoro, el proceso de
reproduccidbn mecanica ha pasado enteramente al servicio de este
propésito. La violencia de la sociedad industrial obra sobre los hombres
de una vez por todas. Los productos de la industria cultural pueden ser
consumidos  répidamente, incluso en estado de distraccion.
Inevitablemente cada manifestacién aislada de la industria cultural
reproduce a los hombres tal y como aguello en que ya los ha convertido la
entera industria cultural. Y todos los agentes de la industria cultural velan
para que el proceso de la reproduccion simple del espiritu no conduzca en
modo alguno a una reproduccion enriquecida."

De aqui que el cine sea conceptualizado como una industria cultural contemporanea por
representar una industria ligera, tanto por sus herramientas productoras, como por la mercancia
elaborada: la cinta cinematogrifica. También en el momento de su consumo el cine sc convierte
en impalpable, puesto que éste es un consumo “psiquico y efimero”, que emerge como producto
elaborado en un modelo de produccién econdmica altamente concentrado en unos cuantos (rusts
financieros, industriales y de servicios centralizados.

Asimismo, los monopolios enlazados al Estado, conforman las nuevas dimensiones del
poder, pues incluso, por si mismos, estos nicleos monopdlicos resultan formidables poderes

constituidos por bancos, seguros, fabricantes de pelicula virgen, cimaras, proyectores, bocinas,

17 Schilter, H., ef al,, op. e, pag. 74. ]
8 Mattelart, A., ef al, Industria cultural y sociedad de masas, Edit. Monte Avila Editeres, Venezuela, 1969, pag. 181,
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grabadoras, reflectores, laboratorios, disqueras, etcétera.

En los paises cuya produccién cinematografica tiene significado comercial, y por tanto
cultural dentro del mercado mundial, casi siempre ésta se encuentra marcada por Estados Unidos
{pnincipalmente} y algunas cinematografias europeas. Pero el fendmeno, escribe Mattelart, de la

intemnacionalizacidn de la produccién cultural,

. Mo se resume cn una penetracién incrementada de las empresas
norteamericanas en los mercados. Se construye a medida que las clases
dominantes locales se persuaden de la eficacia de los esquemas y normas
de produccién que han sido probados en la metrépoli. Para esas
burguesias locales hay una relacidén de equivalencia entre modernidad y
esquema norteamnericano de fabricacion y expansién de modos de vida.”

Asimismo podemos agregar que el cine es una actividad comercial altamente integrada en
la multiplicidad de sus crecientes funciones, encontrindose cdnformada por: una estructura
vertical de produccidn, distribucion, exhibicion y promocién; una maquinania de relaciones
publicas y ventas que coadyuva a la creacién del sistema de estrellas para la publicitacién de
peliculas, y un modelo tnico de presentacién de nuevas peliculas, desde los cines domésticos a
las salas metropolitanas o a las cadenas de exhibicion no metropolitanas via salas

cinematograficas o canales de TV, ya que,

... 1a dominacién del cine por las empresas multinacionales que provee
una dependencia cultural, ideologica, econdmica y tecnoldgica, atrofia la
identidad de todas las cinematografias, incluidas las independientes en los
paises dominantes, pervierte los codigos de comunicacidn, trivializa el
lenguaje, uniforma los productos y aliena al espectador.®

Es en medio de esta trama financiera que el cine manifiesta una clara jerarquizacion
burocratica que corresponde a la misma concentracién econdmica financiera, pues la organizacion

burocratica filtra la idea creadora y la hace pasar multiples examenes antes de llegar al productor.

“ Mattelart, A., Multinacionales y sislemas de comunicacitn, Edit. Siglo XX1, México, 1989, pag. 138.
¥ Mattelart, A, ef af., ;La cullura contra.., pag. 11.
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Este, incluso, decide en funcién de la rentabilidad del tema o la oportunidad politica, de aqui la
tendencia a la despersonalizacién de la creacién, a la preponderancia de la organizacion racional-
eficientista de la produccién sobre la invencién y a la desintegracion del poder cultural,

También podemos sumar otra caracteristica al cine como industria cultural, el que ha dado a
luz al sistema de estrellas como un triple medio de garantizar mercados, gratificar y controlar los
talentos y manejar a los piblicos masivos. El sistema de estrellas representa uno de ios mitos
modernos mas efectivos y resplandecientes, destinados a conformar el caracter social, pues junto
con los mitos politicos, el mito de las estrellas cubre el horizonte cultural del hombre masificado
en la segunda mitad del siglo XX, y como afirma Morin, en ta medida en que identifiquemos las
imagenes de la pantalla con la vida real, se ponen en movimiento nuestras proyecciones-

identificaciones.

Morin agrega en su obra £l espiritu del tiempo que las estrellas de cine se conforman como

.. los modernos dioses olimpicos que se sitiian en ¢} punto de contacto del
etnpuje de lo imaginario hacia lo real y de lo real hacia lo imaginario.
Estos dioses olimpicos no son solamente las estrellas de cine, sino
también los campeones, principes, reyes, playboys, exploradores, artistas
célebres, El olimpismo de unos nace de lo imaginario; es decir, de los
papeles representados en las peliculas (estrellas), y el de los demas nace
de su funcién sagrada (realeza, presidencia), de sus trabajos heroicos
(campeones, exploradores) o eréticos (playboys, distels).”

Ciertamente, la cinematografia es la {inica forma artistica que depende enteramente de la
tecnologia industrial, pues el cine al mismo tiempo que es magico es cstético; al mismo tiempo
que es estético es afectivo. Cada uno de estos términos remite al otro, pues el cine, metamorfosis
maquinista det especticuio de luz y sombra, aparece en el curso de un proceso milenario de
interiorizacién de la vigja magia de sus origenes, ya que su nacimiento se efectiia como una nueva
llama magica, pero con los sobresaltos de un volcan en camino de adormecerse.

Sin embargo hay que considerar estos fendmenos magicos como jeroglificos de un lénguaje

21 Morin, Edgar, Ef espinitu ..., pag. 33.
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afectivo, ya que la magia es el lenguaje de la emocidn y de la estética, v ésta, es la gran fiesta
onirica de la participacién en la etapa en que la civilizacién ha conservado su fervor por lo
imaginario, pero ha perdido la fe en su relacion con la realidad objetiva. Nos encontramos asi
frente a una definida fusion entre industria y arte.

Y es precisamente esta dualidad, la que no le permite conformar un sisterna cerrado de
dominacién industrial, burocratica, monopolista, centralizante y eslandarizantc; pues dentro de é}
surgen oposiciones y corrientes individualistas, inventoras, autonomistas, estéticas y criticas. De
aqui que el cine se manifieste como un forcejeo sometido al conjunto de fuerzas sociales, las
cuales mediatizan la relacion entre el autor y su piblico, y es precisamente de este juego de

fuerzas que depende la riqueza artistica y humana de la obra producida.
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2. EL CINE COMO UNA POSIBILIDAD DE HISTORIAR.

2.1. El cine y la historia.

Otra vertiente importante en donde el cine curmple una funcion primordial es en su papel de
creador y recreador de la historia, pues el cine y la historia son dos caminos que ponen de
manifiesto su ideal de narrar los acontecimientos que se suceden dia con dia.

En los cruces del cine vy la historia, el pasado filmado toma de la industria de la imagen su
forma dramatizada, pero toma de la institucidén de la historia la pretension de estar basado en la
realidad.

Tanto las peliculas documentales sobre los eventos histdricos como las peliculas que
cuentan novelada una historia, intentan a diferentes grados afirmar la verdad del pasade que
muestran, Pero al mismo tiempo, incluso los documentos filmicos que fueron tomados en ciertos
momentos histéricos, son en su base una rigurosa ficcién por la naturaleza misma de la imagen:
basta una imagen de la realidad o una representacién elaborada de ella.

En una pelicula la historia y lo cinematogrifico se yuxtaponen en diferentes maneras al
grado de perderse una en el otro, o desaparecen dando lugar a una sola forma que es la ficcién de
la narracidn cinematografica. Si le vemos desde afuera pareceria que la historia y el cine no tienen

nada que ver una con el otro. Sin embargo, un poco mas de cerca nos damos cuenta de que ciertos
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de sus mecanismos internos de produccién llevan a la coincidencia.

No obstante existe también la voluntad de crear un efecto de la realidad en el espectador, a
quien se le da la impresién de que lo que ve es real. En los filmes historicos se busca dar este
efecto al utilizar documentos filmados que fueron tomados en épocas pasadas y que sirven para
aumentar la sensacién de verdad. Estas imigenes pueden formar parte ya sea de reportajes
filmados o noticieros. Las imigenes de este tipo son elevadas a la calidad de documento de
archivo. Aunque casi siempre se olvida que alguien tomé esa pelicula y que hay alguien que ha
estado ordenando ese material. De aqui que el que filma historia tenga dos alternativas: la de
aceptar que siempre hace una elaboracién imaginaria de ello o la de intentar producir entre sus
espectadores un efecto de realidad.

Por ello, en cualquier relato encontramos siempre referencias bajo una u otra forma. Es
decir, que estas referencias son constitutivas de cualquier narracién y se conforman como trazos o
huellas de la realidad, ya sea explicitas o implicitas. De aqui que una pelicula esté llena de ellas,
pues en cualquier tipo de filmes hay una aglomeracién de referencias que se moviliza y estas
referencias en el cine para el espectador funcionan como memeoria.

Sin embargo el cine no excluye a la historia ni viceversa. Matuszewski, cineasta de finales
de siglo, afirmé que con el cine se eliminaria incluso la investigacién y el estudio de la historia,
pues el cine serfa un método més eficaz de ensefianza de la historia y el cineasta con el tiempo se
volveria una especie de sabueso para cazar eventos histdricos con su cdmara. El cine para
hombres como Matuszewski es exacto y preciso. Tal vez esta visién del cine fuera adelantada
para su época, aunque hay gente que alin sostiene algunas de estas ideas. “El cine haria revivir a
los muertos y estos caminarian, la cinta de celuloide no sélo seria una prueba de la historia sino
un fragmento de ella”.?

En Francia, el mayor exponente de esta concepcién, Marc Ferro, no sélo plantea la

posibilidad de escribir la historia a través del cine, sino que considera al cine como agente de la

2 De Oreflana, Margarita, et al., imégenes del pasado. Ei cine y Ia historia: yna anfologia, Edit. La red de Jonas premia edilora,
Mexico, 1983, pag. 21.
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historia. Para Ferro:

Ellenguaje del cineasta se muestra ininteligible, como el de los suefios, su
interpretacién es incierta. Pero esta explicacién no serd suficiente para
aquellos que conocen el ardor infatigable de los historiadores dedicados a
descubrir nuevos campos; capaces de hacer hablar a troncos de drboles,
viejos esqueletos, y capaces de considerar esencial lo que hasta ahora se
ha juzgado poco interesante.®

El cine para Ferro no sélo es fuente de saber histérico. Al convertirse en arte, cl cine
interviene en la historia con documentales o peliculas de ficcidn que desde su origen, bajo la
mascara de la representacién, adoctrinan y glorifican.

Ferro otorga también poderes subversivos al cine, ya que puede ser un agente que produce
transformaciones en la sociedad. Para él el documental o la ficcidn ofrecen una imagen que
aparece terriblemente real. Y por eso: “El cine no sélo inquieta y fascina a los diversos poderes,
sino que ellos presienten que el cine puede tener un efecto corrosivo, y se dan cuenta de que
aunque una pelicula esté vigilada, sirve de testimonio™.*

Asimismo para este autor francés hay multitud de interferencias entre cine e historia; por
ejemplo, en la confluencia de la historia que se va haciendo, en la historia entendida como
relacién de nuestro tiempo y como explicacién del devenir de las sociedades. En todos estos
puntos intervienc el cine, y ante todo como agente histérico, pues cronolégicamente aparecio
como un instrumento del progreso cientifico, después se convierte en arte e intervienen sus
pioneros en la historia con filmes documentales o de ficcidn, que ya desde el comienzo, con el
pretexto de representacidn, endoctrinaron y glorificaron.

Sin embargo hay que recordar que hay una distancia entre lo real y lo filmado, pues lo que
provaca el cine es un efecto de realidad. Sobre esto teoriza Jean Louis Comolli, realizador de
peliculas histéricas, cuya tesis es que no existe la realidad de los filmes sino sdlo el efecto de

realidad. Es decir, la impresion de que lo que se estd viendo es real, casi vivido, por ello, toda

B bidem., pag. 26.
 Ferro, Marc, Cine e historia, Edit. Gustavo Gili, Espafia, 1980, pag. 21.
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pelicula, desde el momento en que esta siendo producida es ya una ficcién, pero al mismo tiempo
es un trozo de la realidad cotidiana, la que se vive dia con dia otorgandole con este acercamiento
a lo real una nueva dimensidn.

Asimismo podemos afirmar que en su método intemo para tratar la realidad que ha

escogido, ¢l cine reproduce los caracteres de esta realidad y los usa para impulsar su propio

desarrollo dramético desde el principio hasta el fin.

2.2. El cine creador de la historia cotidiana.

Se caeria en un error si se pensara que todas las categorias de documentos representativos
que han servido al estudio de la historia ocupan un lugar en museos y bibliotecas. De manera
diferente la fotografia no ocupa un departamento especial, pues en realidad los documentos que
ella proporciona son rara vez histdricos y sobre lodo son demasiados. Aun asi, algin dia se
clasificardn los retratos de quienes han tenido una influencia marcada en la vida de su época.

De aqui que el cine también vaya a presentar interés por eventos y acciones dignas de ser
documentadas y se integrara de fragmentos de vida que tienen interés humano, los cuales se
convertiran en parte de la historia de una nacién o de un pueblo.

Quiza por ello es siempre mas facil aprender los efectos de la historia que las causas. Pero
una cosa clarifica la otra, pues estos efectos, sacados a la luz por €l cine, proporcionaran
apreciaciones sobre las causas que hasta ahora habjan permanecido en la semi-oscuridad, y
mostrar no lo que existe sino sobre todo los posibles motivos que dieron lugar a tal o cual hecho
es un excelente adelanto para cualquier fuente de informacion cientifica o histdrica.

Como lo afirma Ferro, no basta con cornprobar la fascinacion y la inquietud que suscita €l
cine, pues los poderes piblicos y la influencia privada presienten que puede tener un efecto

corrosivo y advierten que, atin bajo vigilancia, un filme es un testimonio. De aqui que ya sea
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autenticidad o ficcién, la reatidad que el cine ofrece en imagen resulta temmblemente fidedigna, lo
cual pone de manifiesto que dicha imagen no corresponde necesariamente a las afirmaciones de
los dirigentes, a los esquemas de los tedricos, al anilisis de la opoesicién, a las conclusiones de los
historiadores, ya que el cine tiene por efecto la desestructuracién de todo lo que varias
gencraciones de estadistas, pensadores, juristas, dirigentes o catedriticos habian logrado

estabilizar en hermoso equilibrio. Por ello, el cine

... destruye la imagen que cada institucién, cada individuo, se habia
constituido delante de la sociedad. La cdmara revela el funcionamiento
real de toda esa gente, la delata mucho mas de lo que se habia propuesto.
Descubre el secreto, exhibe la otra cara de una sociedad. Ataca sus
mismas estructuras. Es més que suficiente para que una primera reaccion
de desdén dé paso a otra de temor y aprehensidn. La imagen, las imagenes
no pueden tener ni lengua ni lenguaje. La idea de que un gesto pueda ser
una frase y esa mirada un largo discurso, resulta totalmente insoportable.®

Significaria entonces que la imagen, las imigenes sonoras, esa calle, esa chiquilla, aquel
hombre, constituyen la historia no tan distinta a la historia,

Por etlo, de acuerdo con Ferro, ¢l filme, “imagen o no de la realidad, documento o ficcidn,
intriga auténtica o mera invencién, es historia”.* Marc Ferro agrega, ;el postulado?, que aguelio
que no ha sucedido, las creencias, las intenciones, lo imaginario del hombre tiene tanto valor
como la historia misma, pues el filme no vale sélo por aquello que atestigua sino por la
aproximacion sociohistérica que autoriza, pues las peliculas cuya accién es contemporanea del
rodaje no sélo constituyen un testimonio sobre lo imaginario de {a época en que se realizaron;
incluyen ademds elementos que poseen un mayor alcance, al transmitir hasta nosotros la imagen
real, pues a través de la eleccion de los temas, de los gustos del momento, de las necesidades de

produccidn, de las capacidades de la escritura, de los lapsus del creador. Ahi radica la verdadera

realidad histdrica de estas peliculas, no en su representacion del pasado.

% thidem., pag. 27.
% hid., pAg. 26.
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Asi, el cine en un momente dado, elige de la realidad su propia realidad mediante el
argumento, aquella que ha de servirle para expresarse. Aunque pareciera que nos referimos al cine
realista, en el fondo, el método para todos los géneros es el mismo, pues el cine tiene a su
alrededor una realidad viva, la realidad de los hombres con sus problemas, sus desdichas, sus

esperanzas, sus alegrias, en fin, un material inagotable e inabarcable, del cual es obvio que no

pueda disponer per entero.

2.3. La historia vista por el cine.

En la época contemporanea el mito invade al cine como contenido imaginario. Es la edad
de oro de las grandes resurrecciones despdticas y legendarias. Por ello, el mito expulsado de la
realidad por la violencia de [a historia, encuentra un refugio en el cine.

Asi, actualmente la historia invade al cine siguiendo el mismo guidn:

... €l conflicto histérico es expulsado de nuestra vida por una especie de
neutralizacién gigantesca que a escala mundial se llama coexistencia
pacifica y a escala de lo cotidiano se llama monotonia pacificada.?”

Esa historia exorcizada por una sociedad que estd en congelacion lenta o brutal festeja su
vigorosa resurreccién en las pantatlas siguiendo el mismo proceso que antes hacia revivir los
mitos perdidos, pues la historia es nuestro sistema de referencia perdido, es decir nuestro mito.
Por eso 1a historia toma el relevo de los mitos en la pantalla y viceversa,

La historia hace asi su entrada triunfal en el cine de manera postuma. Su introduccién
forzada no es una toma de conciencia sino nostalgia de un sistema de referencia perdido. Esto no

significa que la historia no haya aparecido alguna vez en el cine como tiempo consistente, como

7 Baudrillard, Jean, "La historia: un guitn retro® en Margarita de Orellana, op. ¢it, pég. 67.
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proceso actual, como insurreccién y no como resurreccién. Tanto en lo real como en el cine ha
habido historia, pero ahora ya no la hay. La historia que nos es dada ya no tiene mucha relacion
con “lo real historico”.

De aqui que no importe si se trata de un reportaje o un filme de ficcién. La ma;lipulacién de
las imagenes est4 siempre presente aunque se diga que no ha habido intromisién, ya que desde el
momento en que la cimara interviene, comienza la manipulacién y cada operacidn constituye a
pesar de todo un manejo del documento. Por eso, la mentira fundamental del cine es el pretender
transcribir realmente la verdad de la vida y el que se crea que es un testimonio y que el cine se
reduce a un registro mecanico de los hechos y las cosas.

También es por ello que la ficcidén puede ser resentida como realidad, ya que es cierto que
por medio de una ficcién se puede expresar una verdad, pero eso no convierte a la ficcién en
realidad. Una ficcién como medio es siempre una ficcion. El cine no es un fendmeno aislado, esta
siempre inscrito en un contexto politico. Por eso es importante que al crear imagenes, se haga con
la conciencia de que hay que destruir los moldes impuestos.

Por ello el cine, con su obsesion de lograr la fidelidad histérica ha terminado con la
posibilidad de hacer historia como se hacia antes. Es decir, encadenar “objetivamente™ eventos y
cansas para luego encadenar la narrativa del discurso. El cine, dice Baudrillard ha ayudado en
gran medida a ia desaparicion de la historia. Lo que hace es “resucitar fantasmas, revisitar
ideologias y modas retro; resucitar la época en la que por lo menos habia historia”,® esta es una

de las caracteristicas del cine de fin de siglo.

A [hidem., pag. 68.
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3. EL CINE EN MEXICO: DE SU LLEGADA A LA CONFORMACION
DEL "NUEVO" CINE

3.1. La integracién de) cine nacional: Un viaje a través del tiempo.

El 13 de febrero de 1895 en Francia, los hermanos Augusto y Luis Lumiére registraron la
patente de un maravilloso invento que habria de transformar el mundo y su forma de expresion, el
cine silencioso formal. Sin embargo la paternidad del cine fue disputada por Estados Unidos (con
Thomas Alva Edison) y Alemania (con William Friese-Greene), pero se reconoce a los franceses
Lumiére ser los inventores verdaderos, pues en 1895 hicieron las primeras demostraciones de su
maquina maravillosa a sus asombrados compaiteros de la Unién de Sociedades Fotogrificas de
Francia, reunidos en dos ocasiones para ver las escenas de las peliculas Obreros saliendo de la
Jfabrica Lumiére, Una leccion de acrobacia, El regador y el muchacho, Disgusto de nifios, Las
tullerias de Paris, Carga de coraceros, Demolicion de una pared, Jugadores de Ecarté, Llegada
del iren y Comida del nifio, entre otras de las primeras filmaciones.

Mas tarde, en ocasién de un congreso societario en Lyon, los Lumiére filmaron a sus
colegas y dos dias después, al terminar la junta les proyectaron su imagen, naciendo de este modo
el primer esbozo de la noticia cinematografica.

Los hermanos Lumiére interesados en la comercializacién mundial de sus aparatos
mandaron a México, en 1896, a sus agentes C. J. Bernard y Gabriel Vayre, quienes organizaron

una primera exhibicién piblica el 14 de agosto de ese afio, exclusiva para algunos grupos
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cientificos en un pequeiio local ubicado en el entresuelo de la drogueria Plateros, en la calle del
mismo nombre, que hoy es avenida Madero. Antes de darlo a conocer a los capitalinos, los
enviados mostraron las vistas y el aparato al general Porfirio Diaz, presidente de la Republica, a
su familia y a algunos funcionaries en el castillo de Chapultepec.®

Durante esa exhibicidn, el presidente Porfirio Diaz imaginé el mundo luminoso que le
ofrecia el nuevo invento. Hizo filmar las fiestas del Centenario de la Independencia de México,
sus giras por la Repiblica, parte de su vida cotidiana; asi como las cosiumbres netamente
mexicanas, por lo que el cine se convirtié en el mejor constructor de su imagen, que reunia su

simbolo de patriarca bajo un aire de modemidad: el orden y el progreso.

Durante los primeros seis meses, después de su llegada a la ciudad de
México, el cine fue aceptado por todos los grupos sociales, pero pronto
los literatos, cienlificos y algunos voceros de la sociedad le
menospreciaron por haberse convertido en un especticulo cien por ciento
popular.®

Fue hasta el 27 de agosto de 1896 cuando se hizo la primera exhibicién destinada a la
sociedad en general. Los empresarios tenian intenciones de efectuar funciones semanales, pero

por el éxito decidieron hacerlas diarias.

La burguesia pulquera, como solian denominar a la aristocracia porfiriana,
compartia el embeleso de las proyecciones, en un principio subrayaba su
calidad de elegida frente al pueblo ignorante y pobre, incapaz de disfrutar
de las *delicias” del adelanto. Pronto, sin embargo, los intereses
monetarios pudieron mas que la conservacion de las diferencias sociales
exlernas y el cine empezd a divulgarse a las demds clases sociales por
medio de las tandas, compuestas por peliculas cortas de tres minutos,
cuyos temas aludian a las diversas geografias del planeta acompaiiadas
por fondos musicales de escenas maritimas, militares, ferroviarias y
turisticas.

2 Garcla, Gustavo, £f cine mudo mexicano, Edit. Cultura/SEP, México, 1962, Tomo IX, pag. 13.
® fhidem., pag. 126.

3 Gomezjara, Francisco, et al., Praxis cinematografica (Teoria y prictica), Edil. Universidad Auténoma de Querétaro, México,
1988, pag. 149,
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Pronto el centro de la ciudad se llenéd de locales dedicados a ta exhibicion de otros aparatos
y accesorios como kinetoscopios, pasionoscopes, el ciclocosmorama y el aristografo, invento

nacional de cine en tercera dimensién por medio de unos anteojos inventados por Adrian Lavie.

El cinematdgrafo pronto adquirié popularidad y condend a su antecesor,
el kinetoscopio de Thomas Alva Edison a diversion marginal en carpas y
salones. A finales de diciembre se anunciaron las Gltimas exhibiciones del
cinematdgrafo en la ciudad de México y los representantes de los Lumiére
salieron con destino a Francia a principios de 1897. Sin embargo las
sesiones no terminaron pues el sefior [gnacio Aguirre compré el aparato y
continué con las tandas en el mismo domicilio.”

En agosto de 1896 Bemard y Vayre presentaron las primeras escenas filmadas en México,
entre las que destacaron: E! general Diaz y algunas personas de su familia y El general Diaz
paseando por el bosque de Chapultepec, y de esta forma surgid una celaboracion estrecha entre el
cine y el presidente en el poder. Asimismo con este lipo de filmes se sentaron las bases para la
creacion de un cine mexicano, ya que se dedicaron a captar escenas nelamente nacionales.

De igual forma, trataron de descubrir lo que diferenciaba a este pais de las otras naciones al
retratar aspectos de su vida publica y privada. Algunos de los titulos de las vistas que se filmaron
dan idea de ello: La traslacion de la campana de la Independencia, Desfile de rurales mexicanos,
Lazador mexicano, Pelea de gallos, Grupo de indios al pie del drbol de la Noche Triste, Un
paseo por el canal de la Viga, Fachada principal de la Escuela de Ingenieria de México, Duelo a
muerte en el bosque de Chapultepec y Alumnas del Colegio de la Paz en trajes de gimnastas,
entre otros.

Por la falta de suministro constante y rapido de peliculas extranjeras y ante el deseo de
contemplar lo propio, los camarégrafos locales comenzaron 2 explotar lo que consideraban
auténticamente mexicano como en Eleccion de yunias, Un amasador, y Baiio de caballos.

Las primeras peliculas filmadas y proyectadas carecian de argumento por lo que solo se les

32 D ios Reyes, Aurelio, Los origenes de! cine en México (1896-1900), Edit. SEPBO/FCE, México, 1983, pag. 29.
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veia como escenas fugaces que asemejaban pinturas o grabados a una tinta al ser proyectadas en
la pantalla. En este periodo de los inicios del cine en México, el nuevo invento francés se
conceptualizd como el mds inocente espectaculo: las vistas carecian de argumento y sélo
mostraban escenas de la vida real. Asimismo satisfacian los conceptos del teatro al difundir el
conocimiento de otros paises “apegado fielmente a lo natural y real, el cine en estos primeros
afios no emitia un juicio critico, pues sélo trataba de mostrar la verdad de los hechos”.”

Esto dio como resultado que los camardgrafos necesaria y forzosamente se inspiraran en la
naturaleza para la elaboracién de sus cintas, por lo que le daban una ojeada a la realidad exterior y

por esto al filme se le denominaba vista,

El cinematdgrafo inconscientemente heredaba la preccupacién de artistas
y literatos por captar el mundo exterior y en la forma mas simple cumplia

las aspiraciones que durante siglos habian tenido los pintores por ver la
naturaleza viva.®

La méquina Lumiére al servir en la toma de fotografias 'impulsé a algunos iniciadores en
este arte para mostrar la belleza y el nacionalismo mexicano. Salvador Toscano, estudiante de
ingenieria, 2 quien las noticias del cinematbgrafo habian Hegado mucho antes por medio de
revistas, vio realizado su suefio de filmar diversas escenas nacionales y con ello ofrecer en sus
tandas un programa mds variado. Las peliculas locales mostraban Un norte en Veracruz, Un
duelo a muerte a pistola en Chapultepec y otros temas sencillos.

Pero ese mismo afio (1898) Toscano intent6 hacer una pelicula con argumento, al sintetizar
al méximo Don Juan Tenorio, con gran éxito popular. Su ¢jemplo no tardd en ser seguido, pues
mientras €l abria el Saldn rojo en la calle Cinco de Mayo y realizaba funciones en Chihuahua,
San Luis Potosi, Guadalajara y otras ciudades del interior; los franceses Moulinié inauguraron en
la calle Dieciséis de septiembre Ef palacio encantado, la sala mas elegante de su tiempo. Y

después al asociarse con la fibrica E/ buen fono instalaron pantallas al aire libre en las plazas,

¥ ibidem., pag. 124.
* Idem,, pag. 121,
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donde con el pretexto de exhibir gratuitamente algunas peliculas cortas, hacian publicidad a los
cigarrillos de aquelia marca.
El cine conmovia asi a los espectadores, quienes no podian permanecer indiferentes ante la

fiel reproduccion de la realidad. De esta forma, el cine contribuia al conocimiento del pais, pues

... muchos empresarios recorrian el interior de la Republica y filmaban
aspectos de la vida de las ciudades para después exhibir estas peliculas en
otras partes creando asi la posibilidad del cine trashumante y del cine de
exhibicién en sala fija.*

El Porfiriato caracterizado por la dictadura paternalista que impuso un régimen prolongado
de paz y desarrollo econémico, pronto empezd a suftir deterioros que habian acentuado el
dominio de los terratenientes y 1a miseria campesina. Francisco 1. Madero encarné el descontento
del campesinado y las ideas de una clase media liberal y progresista, cuya oposicién a Porfirio
Diaz condujo al estallido de la Revolucidn.

Esta Revolucion fue el gran tema del cine de esa época, hasta convertirse en un documento
vivo de un momento histérico excepcional. Quiza la misma fluidez de la situacién (los bandos
opuestos durante la Revolucidn) hacia que los cineastas tratasen de mostrar objetivamente todas
las alternativas, pues a veces los vaivenes de la lucha hacian que los ejércitos entraran en una
ciudad y viesen las peliculas de las batallas en las que habian intervenido.

Por otra parte para 1916 nacen importantes empresas productoras: México Lux S.A. y
Azteca Films. La primera compafiia fue creada por Manuel de Ia Bandera y Felipe de Jesiis Haro
y la segunda compafiia, por la actriz Mimi Derba, Enrique Rosas y el general Pablo Gonzalez.

De 1917 a 1920 se fundan trece compaiiias que llegan a producir veinte peliculas de
argumento, la mayoria basadas en novelas de autores mexicanos. Sobresalen Santa (1918) de
Luis G. Peredo; Tabaré (1918) de Luis Lezama, y El automavil gris (1919) de Enrique Rosas.

Pasados los momentos culminantes de la Revolucién y asesinados los jefes mas rebeldes

3 Gomezjara, Francisco, ef al., ap. cit., pég. 150.
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(Zapata en 1919 y Villa en 1923} la situacién tendia a la blisqueda de una institucionalizacién. El
cine acompaiid el abandono de las posiciones mas radicales. La politica dejé de ser el tema
candente y se abrid un periodo en que comenzaron a redarse peliculas de ficcién.

Asimismo el estimulo nacionalista a las artes, que intentaba reflejar temas y caracteristicas
propias, a menudo inspiradas en la tradiciég indigena no tuvo mayor gravitacién en el cine, sajvo
en ciertas apelaciones a rasgos costumbristas.

La llegada del sonido halld asi, al cine mexicano en una situacién de penuria, pues pese a
cierto desarrollo alcanzado entre 1917 y 1920, las empresas creadas no tenian la solidez
economica ya que el equipamiento y los estudios eran precarios, dando lugar a esfuerzos
dispersos sin continuidad.

Los primeros filmes sonoros que pueden considerarse mexicanos fueron en realidad
rodados en California: Dios y ley (1929) de Guillermo Calles, y El dguila y el nopal (1929) de
Miguel Contreras Torres. Habria que afiadir Abismos (1930) de Salvador Pruneda (sonorizado con
discos), Mas fuerte que el deber (1930) de Raphael J. Sevilla, auspiciado por la Warner y
Sofiadores de gloria (1930) de Miguel Contreras Torres, también rodada en estudios
norteamencanos. De todos modos, el que puede considerarse primer filme enteramente mexicano
rodado en ¢l pais y con sonido directo fue realizado en 1931, Santa, de Antonio Moreno. La
importancia de Santa no sélo proviene de su anticipacion y de su éxito popular sino gue en su
temdtica retrata una historia que se convertird en la iniciacion de uno de los géneros mas
prolificos del futuro cine del pais: el melodrama prostibulario.

En 1932 sélo se realizaron seis largometrajes, pese al éxito de Santa, pero ya en 1933 se
hacen 21, con lo cual México se convierte en el pais de habla espaiiola que tiene una mayor
produccién. En ese afio se producen dos obras importantes: Ef compadre Mendoza (1933) de
Fernando de Fuentes y La mujer del puerto (1933) de Arcady Boytler.

Fermando de Fuentes que habia abierto el camino a un cine de calidad y autenticidad, fue
asimismo el que abrid el paso a un género populista, que pronto se tornd muy convencional y

artificioso: ¢l cine ranchero, combinacién de costumbres campesinas, canciones y exaltacion del
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machismo de los charros, los trabajadores de las grandes haciendas, hombres de a caballo y con la
pistola siempre dispuesta. Alld en el rancho grande (1936) fue el filme que con su
pintoresquismo atractivo fue el vehiculo de éxito que abrié a México los mercados
internacionales, sobre todo latinoamericanos. Ademas permitidé a la naciente industria del cine
obtener su primer premio en festivales.

Esto transformé todo el panorama del cine mexicano. Los intentos anteriores de promover
un cine de contenidos sociales méas avanzados (estimulados por el presidente Cardenas) cuyos
exponentes mayores fueron los ya citados filmes de Fernando de Fuentes, Redes (1934} dirigida
por Paul Strand, Fred Zinnemann, Julio Bracho y Emilio Gémez Muriel, y Janitzio (1934) de
Carlos Navarro cedieron ante fa nueva veta comercial abierta por Afld en el rancho grande.

Fue aquella la razén por la cual la explotacion de los géneros pintorescos de aquel tipo se
prolongé durante muchos afios, haciendo descender la calidad artistica y las ambiciones. Un
ejemplo de esta evolucién oportunista queda ejemplificada en otro de los filmes que marcaron ¢l
camino; En tiempos de don Porfirio (1939) de Juan Bustillo Oro, que fue un éxito tan grande
como Allé en el rancho grande. Era una evocacion nostalgica embetlecida de la época del
dictador Porfirio Diaz.

La via nostalgica continuard con México de mis recuerdos (1940) del mismo Bustillo Oro,
mientras el tipismo ranchero proseguia con peliculas como jAy Jalisco no te rajes! (1941) de
Joselito Rodriguez, Los tres Garcia (1946) de Ismael Rodriguez o Las maranitas (1948) de Juan
Bustillo Oro.

De aqui que se afirme que en los afios cuarenta, la industria se consolida y conoce su
llamada Epoca de Oro en donde aparecen algunos directores importantes que dominarin el
periodo como Emilio Fernandez, Julio Bracho, Alejandro Galindo y Roberto Gavaldén, entre
otros.

Dentro del panorama que emerge de la mediocre y profusa industria de los afios cincuenta,
cuando ya la prosperidad de la misma se ve amenazada por la rutina, aparece el cine

independiente que intentaba por todos los medios huir de cualquier tipo de influencia o dominio
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ajenos a sus intereses cinematograficos, ejemplo de ello son Raices (1953) de Benito Alazraki y
Torero (1956) de Carlos Velo.
Es aqui donde la historia del cine mexicano parece detenerse para iniciar el decenio de los

sesenta con un adjetivo diferente, innovador y que en adelante se conformaria como sindnimo de

calidad: el “nuevo™ cine mexicano.

3.2. Coenceptualizaciones de “nuevo” cine.

Para poder responder a la pregunta de ;qué es un nuevo cine? es necesario en primera
instancia plantear ¢cdmo se concibe al cine, pues es bien sabido que es una industria por su
caricter de mercancia que se inserta en un proceso de produccién, distribucién y exhibicion.

Empero el cine también es arte y no sélo eso, sino como diria el lugar comin, el “séptimo
arte”, creador de una estética y de un valor artistico excepcional y unico en el mundo. No obstante
el cine ademais de su duatlidad: arte e industria, es también un medio de comunicacién masivo y
un lenguaje articulado con el cual se crean una infinidad de significaciones muy particulares.

Por lo tanto, la concepcién de cine necesaria para poder abordar el término de “nuevo cine”
s la visién de todos los elementos anteriores incluidos en una estructura social, que se inserta €n
un sistema histérico para abordarlo como problema concreto, prictico y transformable. El
concepto de cine es pues, comenzar una exploracién del ser humano y del cine mismo, pues el
cine ya no es entendido sélo como un espacio de informacidén, sino como un vehiculo de

aculturacién y un instrumnento de transformacién,

... el concepto de nuevo cine sélo es concebible como el espiritu que crece

en los filmes de una determinada cinematografia, la cual se ve impregnada

de los afanes frescos, inéditos, modemos, originales, diferentes,

ignorados, distintos y desconocidos de una realidad. La nocién de nuevo

cine es un tanto vaga. Hasta ahora nadie ha podido definirla con exactitud

y en muchas ocasiones ha sido aplicada a obras realizadas dentro de los
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canones y sistemas tradicionales por el solo hecho de contar con el
nombre de un joven realizador.*

De esta forma el concepto de “nuevo” implica novedad, vanguardia, innovacién, romper
con lo viejo y comenzar un futuro si se quiere incierto, pero al fin flamante, actual o modemo.
Asi, al fundir ambos conceptos: el cine con lo nuevo, se crearia lo que para muchos es una via de

exploracion en la expresion, y precisamente asi es definida por George Sadoul:

... [con el cine nuevo o el nuevo cine] las barreras entre cine documental y
cine de ficcidn desaparecen al fundirse las dos nociones en una nueva,
dejando atrds estructuras parisitas como la vieja dramaturgia heredada del
teatro. Pero, sobre todo, hay una nueva actitud del cineasta en relacion
con su obra, con ¢l cine, con la realidad que lo rodea. Es lo que se conoce
bajo la definicién un poco vaga y general de nuevo cine.”

En el caso del “nuevo” cine en México podemos afirmar que se constituye en el eco del
movimiento cinematografico conocido como Nuevo Cine Latinoamericano que luchd contra los
emblemas heredados del imperialismo: el populismo y el comercialismo, ¥ en oposicion de la
propuesta estética de la tradicidn sentimentalista, melodramatica y la explotacion del localismo
que se caracterizaba por una sistematica deformacién del gusto, la creacién de mitos en la
conciencia popular, la inexistencia de una verdadera cultura nacional y la traicion a la realidad y a
la historia, por ello, alrededor de los afios sesenta el cine se agita en América Latina.

Producto de movimientos nacionales, las vigjas cinematografias son regeneradas por una
juventud irrespetuosa. Por razones técnicas el cine se libera. El costo de las peliculas se abarata, la
sacralizacion de las funciones es discutida, se da una ruptura con el sistema, con sus dirigentes
econdmicos, corporativos, incluso sindicales y con los codigos de la industria, conformandose un
nuevo cine en paises como Cuba, Argentina, México, Venezuela, Brasil, Chile y de ahi

extendiéndose a toda América Latina.

% Sadoul, George, Historia del cing mundial. Desde los origenes hasta nuestros dias, Edit. Siglo XXI, México, 1989, pag. 501.
¥ fbidem., pag. 501.
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... pero sobre todo hay un elemento comin a todos los nuevos cines: la
actitud del cineasta ante el cine y por lo tanto ante la realidad que lo
rodea. Se trata de una doble conciencia: el cineasta ha descubierto al
mismo tiempo el mundo en el cual vive y el cine ha tomado conciencia de
su realidad y del medio que sirve para develarfa. Asi, el cine, antes que
arte, es expresion, reflejo, testimonio, reflexién [..] Los estudiantes
atrincherados en las barricadas de Cérdoba en 1969 tuviercn una cimara
de cine junto a ellos, ahi esti, quizi en su forma mas simbélica o mas
practica, el nuevo cine latinoamericano.”

De esta forma, en un principic desordenado, como brotes aislados y aparentemente sin tener
una cohesidn estructural se fue conformando el movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano con
una diversidad de peliculas en donde se registraron, reinterpretaron, testimoniaron y criticaron la
realidad e historia de América Latina a través de una experimentacién estética, artistica, cultural,
lingiiistica, politica e ideolégica bajo un mismo signo que reunié la conciencia de ser parte de la
accion: la lucha por la liberacién, de 1a que emergi6 un cine que fue conocido en la historia de la

cinematografia mundial como nuevo cine.

... este fenémeno conocido como los cines nuevos se caracterizé por su
afin de blisqueda y por sus esfuerzos renovadores. Una realidad como el
cine requiere de halitos revelucionarios para mantenerse viva. Ser
conscientes de ello y trabajar en consecuencia fue el impulso de las
nuevas olas que nos permitieron caer en la cuenta de que el cine en su
desarrollo se enfrenta a caminos insespechados y a la posibilidad de una
produccion tan vital como pueda serlo el hombre.”

No obstante, para que este movimiento emergiera como un pronuncizmiento en el ambito
continentat, el Nuevo Cine Latinoamericano asentd sus bases en varias corrientes cinematografica

europeas,

. €s quizas en [los] primeros filmes auténticamente latinoamericanos
donde mejor se expresa la influencia de corrientes extranjeras, sobre todo
la de! Neorrealismo [taliano [...], el Cine Soviético posrevolucionario, el

8 jdem., phg. 567.
® {bid., pag. 568.
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documental de varios paises desarrollados y posteriormente la Nueva Ola
Francesa.*

Sin embargo, dentro las influencias que recibié el Nuevo Cine Latinoamericano en general,
y ¢l nuevo cine mexicano, en particular, también se encuentran otros movimientos
cinematogrificos que aunque no lograron impactar de una forma directa, si contribuyeron dentro
de la estética, la temdtica e incluso la manera técnica de hacer el nuevo cine. Entre estas
comrientes podemos mencionar el llamado nuevo cine americano y el nuevo cine aleman, de

ambos movimientos, George Sadoul menciona:

... En los Estados Unidos se buscaron rutas diferentes de las marcadas por
el cine espectacular y tuvieron oportunidad de manifestarse autores como
Paddy Chayefsky, Martin Ritt, Stanley Kubrick, Sam Peckinpah y Arthur
Pen. Ademas, la llamada Escuela de Nueva York dentro de las tendencias
generales de un arte veraz, proyecté magnificos logros [...] alrededor de
1960 debutaron con westerns Sam Peckinpah con Rough Shot (1962) y
Arthur Pen con The left handed gun (1957). Este ultimo después de
prolongado silencio cred Milagro en Alabama y sobre todo Mickey one
(1965)...[También en] 1970 el nuevo cine alemin es uno de los mas
coherentes de toda Europa, compenetrado con nuestra época y con sus
problemas politicos, sociales, estéticos. Curiosamente, en sus illtimas
muestras hay una marcada tendencia hacia el cine histdrico, 1o que parece
estar et contradiccion con sus preocupaciones actuales."

3.3. Influencias cinematograficas en la produccién del "nuevo” cine mexicano.

El llamado “nuevo” cine mexicano se encontrari asi inspirado, desarrollado y apoyado en
varias corrientes cinematograficas que le heredarin ademds de contenidos diversos, técnicas,
modelos, escuela y toda una gama de biisquedas estéticas y artisticas, formas y métodos

altemnatjvos, impulsando en México a ese cine marginal orientando a teorizar, recuperar y recrear

% Garcia Espinosa, julio, Una imagen recorre el mundo, Edit. UNAM, México, 1982, pag. 9.
41 Sadoul, George, op- ¢it., pag. 532.

37



al reprimido y/o manipulado por la sociedad mecanizada: los deseos inconscientes, ia cultura

perseguida, la diversidad humana y los sectores estigmatizados, por ello no hay que olvidar que,

... [Ei decenio de 1960-1970] es definitivo en los cambios que va a sufrir
¢l cine. El descubrimiento y la evolucién de nuevos medios técnicos y
mecanicos lo modifican profundamente en sus métodos de produccidn,
sus estructuras de narracion, sus modos de representacion y figuracion, su
concepcién misma. Vemos como se derrumba el mito de la profesion, el
gran aparato y misterio que rodea a la técnica cinematografica. Camaras
ligeras e insonoras, desarrollo de las técnicas en 16 mm., aparatos
portitiles de grabacion magnética, filmes mds ripidos permiten la
filmacién con equipos técnicos y humanos reducidos, fuera de los
estudios, con alumbrados minimos, usando indistintamente actores
profesionales o no profesionales. Paralelamente los cineastas abordan la
creacién recurriendo a todas las técnicas expresivas y a todos los métodos
de investigacion...

Consiguientemente es necesarioc considerar algunos movimientos cinematograficos que
matenalizaran e inspirardn en sus ideas gran parte de la produccidn mexicana desde 1960 hasta
nuestros dias: el Neorrealismo Italiano, 1a Nueva Ola Francesa, ¢l Nuevo Cine Latinoamericano y

por supuesto lz infalible influencia hollywoodense.

3.3.1. Técnicas y escuela: una herencia del viejo mundo.
El nuevo realismo cinematogrdfico...

El Neomrealismo es un género cinematografico nacido en plena Segunda Guerra Mundial en
Italia. Este género se vio influenciado por el realismo ruso, la novela norteamericana, por la
escuela documental britinica asi como por las principales obras de Jean Renoir.

El Neotrealismo fue, en su momento, una corriente que logrd relornar a la crudeza de 1os

42 thidem., pags. 500-501.
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hechos sociales que mas aquejaban a la poblacién de la guerra y de la inmediata posguerra, pues
su “stibita expansién [...] fue en el mundo occidental el fenoémeno mas importante de esos afios”

Quiza por ello, en el centro de atencion del Neorrealismo cinematografico estéd el hombre
inmerso en la sociedad o cultura hostil a sus necesidades mas elementales. Es decir, la injusticia
social a raiz del desequilibrio politico-econdmico de la sociedad. La preocupacion del
Neorrealismo, es retomar de la realidad el dramatismo social y ésta es una de las principales ideas

que retomard el “nuevo” cine mexicane de los afios sesenta, esa idea de llegar a una realidad

velada.

El nuevo cine aparecid cuando ese rechazo justo al viejo cine alcanzé no
sélo sus formas expresivas sino también la manera de insertarse en los
procesos culturales (y aqui lo cultural estd usado en su sentido mas
abarcador y definitivo) tomando partido a favor de las fuerzas mas
revolucicnarias incorporadas a la lucha.*

El cine italiano deviene con el amanecer de la liberaci.én, la cual es una nueva fase del cine
realista, por eso se denomina Neorrealismo. André Bazin en su libro What is cinema? recopila
varios articulos sobre el tema con dos perspectivas muy particulares: primero, al plasmarse en
ellos la principal constatacién con perspectiva histdrica sobre este interesante fendmeno; segundo,
por su actuacién como testigo del auge, y postericrmente de la crisis por la que atraveso el
movimiento del Neorrealismo.

Sin embargo muchos otros estudiosos de los géneros cinematograficos, ademas de Bazin,
ubican al Neorrealismo como un movimiento o corriente artistica con el predominio de un tipo de
estética que le dio la vuelta al mundo, mostrando -el nueve realismo- que sigue siendo en el
poderio del cine, el hecho elemental de la posguerra y el ser ¢l primer exponente del cine actual.

Algunos de ellos como Sadoul, afirman

En todas partes se veia a los filmes expresar la variedad del mundo mas y

9 {dem., pag. 301.
4 id., pag. 568.
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mejor que nunca. Los 15 aiios de la posguerra habian sido diez veces mas
diversos y fecundos que los quince primeros afios del cine habtado.*

También como Bazin, varios autores apoyan el razonamiento de que este género constituye
una inédita fase en la oposicion del realismo y el estetismo cinematografico, ya que a diferencia
de los movimientos anteriores utiliza un argumento real y dramatiza los acontecimientos, esta
idea es importante rescatarla en el sentido de que aiin en la actualidad y a lo largo de la historia
filmica universal, gran parte de las peliculas producidas en el mundo hacen alusiones a hechos
muy precisos del momento en que fueron filmadas.

En particular en las peras primas del cine mexicano de los noventa, a veces s¢ trata de los
temas en general, que nos remiten a periodos especificos del pasado; en otros casos se encuentran
meras referencias en los dislogos, o en alguna secuencia, a sucesos contemporaneos al momento
de la filmacion, otras de las cintas estén abiertamente inspiradas en casos concretos, pero en casi
todas es evidente la muy particular relacién con el mundo que las circunda.*

En el caso del Neorrealismo Italiano, su cine se constituyd poco a poco COmo una corriente
nacionalista que retornd a la crudeza de los hechos sociales que més aquejaban a 1a poblacidn en
la guerra y la inmediata posguerra, de este modo se dedicé a retratar a la sociedad en sus estratos
méas bajos, buscando la identificacién con un piblico al que frataba de conmover como
diciéndole: éste es el hombre, obsérvalo, miralo, compréndelo, es igué] que tii. De aqui que Bazin
indique que “las peliculas italianas representan un valor excepcional, que no puede separarse del
guidn, sin arrastrar con €l todo el terreno social en el que hunden sus raices”."

También Bazin proclama en sus diferentes discursos su respeto por la preponderancia de
estos filmes que se basan en los hechos, al ser su franco propésito el reproducir en imagencs la

organizacién tramada de una realidad. El método para conseguir este propdsito fue mostrar las

s ib., pag. 491.

4 Vid. teméticas como Prifugos aventuras y marginacidn: facetas de fa ciudad. En particular la pelicula Lolo y Los pasos de Ana
o el aparado denominado De amores y afioranzas, en especial véase el caso de las cintas Un afto perdids y Novia que te vea,
en donde se pone en practica lo preescrito por la comiente del Neorrealisme italiano.
4 Bazin, André, Whal is cinema?, Edit. UCLA, Los Angeles, 1972, Tomo 1, pag. 12.
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multiples causas de los hechos filmados, y €l ejemplo més cercano esté en la guerra en donde no
habia malos ni buenos, no habia titanes ni semidioses, no existian los héroes, sélo estaba el
hombre.

Esta idea reitera que en el centro de atencién del Neorrealismo Italiano siempre esta la
figura del hombre inmerso en una sociedad o cultura hostil a sus necesidades més elementales; es
decir, la arbitrariedad social a causa de la inestabilidad politico-econémico de la sociedad en que
vive, por ello, la preocupacién del Neorrealismo es retornar de la realidad del hombre al
dramatismo social del mismo, a través de 1a actualidad del guidn, por lo que rescata los temas
principales que emergen con el surgimiento de esta cormriente cinematografica: /a Resistencia y la
Liberacion. Con estos temas, peliculas destacadas dentro del Neorrealismo son sin lugar a dudas
Paisa (1946) y Viaje a Italia (1953), ambas de Roberto Rosselini.

Otra de las tesis del Neorrealismo es la que se refiere a los intérpretes, que en muchas de las
cintas se encuentran constituidos por actores no profesionales escogidos de la vida real, a los que
se suman los actores profesionales. A ambos los relne el proposito de lograr la autenticidad de la
realidad. En ello radica la dualidad que adquirié el valor artistico del elemento humano en el cine:
actores no profesionales en conjuncién con actores de trayectoria son las banderas de esta
tendencia.

En este sentido resulta interesante sefialar que en el “nuevo” cine mexicano se acabaron las
estrellas y se empezd ¢l mismo peregrinar que en ¢l Neorrealismo en la bilsqueda de figuras
jévenes que trabajaran al lado de los pocos viejos actores reconocidos, lo que pretendia esta
“amalgama™ de intérpretes, era la negacion del principio del star system y la utilizacion
indiferente de profesionales o de actores eventuales con el afan de atrapar la realidad.

Sin embargo esta premisa es parte de la historia de la cinematografia mundial de todos los
tiempos, ya que la oposicidn al star system es una condicion que plantea el anticulto por el
intérprete, la creacion de historias sin “actor”. Esto lo hemos constatado desde el nacimiento del
cine mismo, al tratar de recrear la realidad con sus actores cotidianos, los que viven dia con dia su

propio papel en la obra de Ia vida misma, logrando una veracidad y autenticidad significativos
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ain en la época contemporinea, sobre todo en la filmografia de los paises subdesarrollados con
proyectos de cine documental, cine verista, cine de vanguardia, cine indigenista e incluso todo
aquel de corte educativo.

En contraposicién se encuentra la produccion cinematogrifica de Hollywood y de otros
paises del primer mundo, en donde la utilizacién de actores profesionales es condicion basica para
el reconocimiento de una cinta cinematografica, realimentando la creencia del ritual y ceremonial
en tomo al actor para el que se adaptan leyendas, se crean historias y se inventan realidades.

A partir de los juicios anteriores que nos hablan de la actualidad de la realidad y la
veracidad del actor, Bazin afirma que la estética del Neorrealismo esti en éstos y otros
componentes. De aqui se desprende la reflexién de que el realismo y la realidad en si mismos son
artisticos, al integrarse como una indagacion de manifestaciones tanto en el lenguaje
cinematogrifico come en la estilistica que utilizan. Para estos efectos se aprovechan escenarios
naturales, se descarta la idea de emplear foros o estudios de filmacion, ya que, ;qué puede ser
mas estético que !a naturaleza por muy cruda que parezca?. Asimismo la forma de comunicacién
en el Neorrealismo es sencilla, sin dialogos rebuscados, utilizando y regresando al lenguaje

cotidiano en la biisqueda de un mayor realismo y veracidad de la imagen-secuencia.

... pues €l cine como manifestacion de la cultura de un pueblo es la
actividad mas comprometida con intereses ajenos a la cultura. Es por lo

tanto, la actividad que refleja mas duramente los factores reales que
condicionan una sociedad.

Justamente el Neorrealismo hereda al “nuevo” cine mexicano las semillas para una
mudanza innovadora y vigorizante en varias de sus estructuras, pues se descubrio con el impulso
realista todo un abanico de posibilidades en su produccién. Con el nacimiento del Neorrealismo,
el cine llevé a cabo quizis la primera mirada retrospectiva sobre sus facetas, sus funciones y 1a

busqueda de nuevas instancias para retratar e interpretar a un mundo que giraba vertiginosamente

 Gutiérrez Alea, Tomas, Dialéctica del espectador, Edit. Mimeo, La Habana, 1978, pag. 23
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hacia un ¢aming incierto.

El nuevo cine aparecio cuando ese rechazo justo al viejo cine alcanzd no
s6lo sus formas expresivas sino también la manera de insertarse en los
procesos culturales (y aqui lo cultural estd usado en su sentide mas
abarcador y definitivo) tomando partido a favor de las fuerzas mds
revolucionarias incorporadas a la lucha.®

La Nueva Ola Francesa y sus resonancias. ..

Durante los afios sesenta Francia experimenta turbulencias sociales y el cine se ve
influenciado de esta convulsién a través de la critica, principalmente de la revista Cahiers du
Cinema, la cual hacia un llamado at cine de calidad francés, que profesaba un tipo de realismo
psicolégico. “Los Cahiers du cinema, fundados en 1950 por el lamentado tedrico y critico André
Bazin, agruparon enseguida a varios jévenes criticos combatives, muchos de los cuales [legaron a
ser realizadores™ ®

Es asi como el movimiento censor devora rabiosamente y con violencia ¢l predominio
literario sobre €l cine francés. Se opone al cine de guionistas, siguiendo al Neorrealismo y
practicamente “la Nueva Ola” nace en franca lucha contra el cine intelectual dela época. De este

movimiento Sadoul afirma:

... tiene para la evolucidn del cine una importancia similar a la que
algunos afios antes tuviera el Neorrealismo Italiano. Yendo mas adelante,
la Nueva Ola es un resultado del Neorrealismo en cuanto lleva a sus
ultimas consecuencias algunos de los postulados del gran movimiento
italiano de la inmediata posguerra, como son la filmacion fuera de los
estudios, la utilizacién de actores desconocidos o no profesionales, 1z baja
de costos de produccién, y por otro lado una vuelta a la realidad como
reaccion a la retdrica del cine anterior, el rechazo a algunas formas
tradicionales del cine, la destruccién de ciertos modos de narracion y

49 Sadoul, George, op. ¢it,, pag. 568.
% Ibidem., pag. 473.
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representacion, la fusién cada vez mayor entre ¢l documental y {a ficcién
(el cinema-verité, el cine directo, etcétera).™

La revista Cahiers du Cinema y sus jovenes colaboradores difunden la idea de un “cine de
autor” para ponerse en contra de un cine de guionistas y de productores. La Nueva Qla se
configura asi (de la misma forma que sucede con el “nuevo” cine en México) como un
movimiento de autores en quienes predomina la libertad creadora en contra de todo tipo de

restricciones comerciales.

[En México] nace la critica que alienta al cine de autor, se crean cine
clubes, hay un movimiento en favor de la cultura cinematografica, gracias
al trabajo de unos cuantos criticos dignos de respeto y joévenes
aficionados.®

Vale decir también que la escuela de la Nueva Ola, sélo se limita a presentar el aspecto
aparenciaj de los fendmenos que trata, sin llegar a la explicacién real y esencial de éstos. Sin
embargo, la relacidén obra-espectador propuesta, remite a la necesidad de obligar al piblico a
establecer una relacion reflexiva e interactiva con su realidad. Entonces se trataria, mas que de
hacer un arte cinematografico para ¢l conocimiento del universo estético, uno dirigido al
autoconocimiento real, con sus complejas y ambiguas significaciones. Lo cual no ocurre frente a

las obras que dan una interpretacién concluyente y cerrada de la realidad.”

Antes de ser un tono o una moral, la Nueva Ola fue un sistema de
produccidn artesanal en escenarios naturales, con equipo minimo, con
peliculas ultrardpidas, sin aval en los distribuidores, sin autorizacién del
Centro Nacional de Cinematografia, sin obligacién ni servidumbre de
ninguna clase.*

$ [dem., pag. 495.

52 Costa, Paula, La “spertura’ cinematogréfica, Edil. Universidad Autdnoma de Puebla, México, 1988, Coleccign Difusion Cultural,
Serie cine, pag. 58.

$ Estas catacteristicas son sobre todo las que se plasman en el *nueve” cine mexicano de los noventa. En particular la influencia
de la Nueva Ola francesa se nola claramente en fematicas como Viajes de busqueda y Cine dentro del cine. Vid. el anélisis de
peliculas como Reforno a Azilan o Mi querido Tom Mix.

 Michel, Manuel, £ cine francés, Edit. Filmoteca de la UNAM, México, 1964, Cuadernos de ¢ine, pag. 149.
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Posiblemente, el cineasta més destacado del movimiento es Jean-Luc Godard, quien
inaugura sus realizaciones con la pelicula Sin aliento (A bout de Souffle, 1960, Godard). Este
director destaca por desbaratar el lenguaje tradicional del cine, utiliza otre tipo de encuadre,
rompe la continuidad del montaje. Logra con todo esto y algunas otras innovaciones mds, crear en
el piiblico y en la pelicula misma un ambiente de desequilibrio y angustia. Practicamente, el valor
de la Nueva Ola en Godard es el antiacademicismo cinematografico. La libertad de expresar lo

que se piensa de la sociedad a través de la cAmara. Y sencillamente, lo que piensa la juventud de

la realidad social, pues la Nueva Ola

... es una expresién de clase, una manifestacién de la burguesia francesa, a
la cual no dejan de pertenecer los més liberales de sus realizadores o los
intelectuales de izquierda, convertidos en argumentistas o directores.”

Otros importantes directores fueron Robert Bresson, quien realizé Un condenade a muerie
se escapa cn 1956, Francois Truffaut con su pelicula Los cuatrocientos golpes cn 1959 y Alain
Resnais quien dirigi6 Hirashima mi amor (1959) y El afio pasado en Marienbad (1961).

En suma, los aportes de la Nueva Ola al “nuevo” cine mexicano estin en la defensa del cine
de autor, asi como en sus métodos y técnicas de realizacidn, tales como: trabajar con escasos
recursos, la maxima utilizacion de cAmaras ligeras, emulsiones hipersensibles, limparas
sobrevoltadas, iluminacién por reflexién, todo esto denota la libertad y enriquecimiento del
lenguaje cinematografico.

Sin embargo en México, la Nueva Ola “sélo tiene eco entre unos pocos funcionarios
responsables del cine o entre los propios cineastas, quienes hacen suyas las proposiciones en
favor de un cine de autor, concepto que habia sido desarrollado por la revista francesa Cahiers du

Cinema”.®

5 ibidem., pag. 120.
% Costa, Paula, op. cit., pag. 87.

45



3.3.2. La bisqueda: una herencia del Nuevo Cine Latinoamericano,
Una imagen recorre el mundo...

Una de las corrientes mas importantes que influird y determinara la creacién, consolidacién
y conformacién del “nuevo” cine en México serd sin lugar a dudas, el Nuevo Cine
Latinoamericano, el cual se integré por las cinematografias de paises que tenian una industria
activa y desarrollada {entre ellas 1a mexicana), pero que en el fondo sus condiciones iban en
detrimento tanto en los renglones de produccién, distribucion y exhibicién como en su
concepcion arlistica y estética.

Ademas de lo anterior, el mom‘ento sociopolitico que se vive conforma un movimiento
cinematogréfico que tiene como denominacién comun el presentarse como cine de liberacion,
vinculado a una idea politica y revolucionaria que emergié en contra del imperialismo, a raizde la
busqueda de expresiones en franca resistencia ante la opresién. Por lo tanto, podemos afirmar que
el Nuevo Cine Latinoamericano es lo que ha sido 1lamado el cine imperfecto, que persigue la
creacion de una nueva cultura, 1o que traeria consigo una nueva estética.

En este sentido, la estética de este Nuevo Cine Latinoamericano nace de sus condiciones
econdmicas, sociales, culturales y politicas. Su relacién con la historia se desplaza hacia su
rescate; su relacion con las verdaderas tradiciones populares se vincula con otros elementos
auténticos y nacionalistas, por lo que no termina en e! folklorismo, sino en la bisqueda de una
cultura.*’

En medio de este panorama emerge la idea del cine imperfecto que en un principio tenia
como caracteristica 1a inmadurez expresiva, pero dentro de la cual se comienza a experimentar en
la biisqueda de respuestas para configurarse; para ello, confronté a la realidad, pero no para

representarla, sino para insertar a ese filme que trata la realidad en el contexto en que se ubica.

57 Se puede afimar que lodas estas caracteristicas prevalecen en las éperas primas del cine mexicano de los noventa. Véase el
analisis que se realiza por ejemplo con cintas como La finea o Bajo California. EI limile del tiempo.
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Consiguientemente, el cine imperfecto no

... desea s6lo abordar los problemas de luchas, sino dirigirse a los que las
viven y enfrentan, no propone la fabricacién minuciosa de imagenes
lastimeras, denunciantes o ejemplificantes, destinadas a provocar la
compasion, [...] aprobacion o curicsidad de quienes ne viven tal
situacién.®

Asimismo propone crear imagenes que imputen, critiquen y se sumen a la lucha
revolucionaria, pues es en esta masa insurrecta en donde esta el pablico y el destinatario del cine
imperfecto y aqui se constata que el contenido de un filme es infinitamente mas importante que su
perfeccién téenica.

Por ello, podemos afirmar que el cine imperfecto es una gran aportacién latinoamericana
que encuentra resonancias en el “nuevo” cine mexicano en cuanto desmitifica a la técnica
cinematografica, optando por temas que parten de la realidad, la cual se integra como la base o
punto de partida para el redescubrimiento de su entorno, denunciando lo que se vive y se sufre
para lograr una sintesis de lo que se busca y se anhela, teniendo intrinsecamente contenida la
mirada del artista.

Por consiguiente, entendemos que este cine imperfeclo exige, sobre todo, mostrar el
proceso de los problemas. Es decir, lo contrario a un cine que se dedique fundamentalmente a
celebrar los resultados. Lo antitético a un cine autosuficiente y contemplativo. Lo opuesto a un
cine que ilustre “bellamente” las ideas o conceptos que ya poseemos. Este cine imperfecto se
identifica fundamentalmente con la cultura popular, llegando al piblico a través de mostrar la
realidad de la vida cotidiana que la mayor parte de las veces no es bella ni artistica, lo que
desemboca en aprender a leer una estética también imperfecta.

El cine latincamericano aportd con este cine imperfecto el camino para crear una esiética
que s¢ manifiesta sobre todo con una visién popular-revolucionaria, orientada a recuperar las

realidades sociales/personales socavadas por la dominacién extranjera y la demagogia estatal

s Garcia Espinosa, jufio, op. ¢, pag. 9.
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nacional. Por ello, este movimiento retomaria del Neorrealismo Italiano, la bisqueda de una
nueva estética cinematografica, en tanto ella concierne a una nueva concepcién del arte y de su
insercién cn la vida social, asi como una batalla en las estructuras econdmicas, productivas y
técnicas. De ahi podemos derivar la consigna del cine imperfecto: la maxima austeridad en las
soluciones, la mayor productividad econ6émica expresiva.

Asimismeo a este cine no le interesa mads la calidad ni el método, comenzando asi, el camino
de la desmitificacién técnica y de la biisqueda de una nueva calidad que podriamos plantear
marca una dicotomia: el cine en el arte y el arte en €l cine; ambas partes, sin embargo, deben
descansar en la masa que se expresa para y por las ideas revolucionarias, echando mano de
cuantos elementos le parezcan importantes, dejando en el camino viejos esquemas, creando en el
futuro una nueva estética, una estética que responda a un piblico ya constituido: la estética de la
revolucién y para la revolucidn.

También en la idea del cine imperfecto manejada principalmente por Julio Garcia Espinosa
en Cuba se utiliza el concepto de que la cultura artistica no es sélo para unes cuantos, sino que
todos pueden ser creadores de la cultura y del arte, porque se ha manifestado que el arte es una
necesidad de todos y el arte de masas serd aquel que hagan las masas, buscando una nueva cultura
antes que una nueva estética, antes que un nuevo arte, antes que una nueva calidad, porque su
aspiracién no es sélo la revolucidn, sino la revelucién cultural, tal y como se penséd durante €l
Echevernato en México, con lo que se creyd que el “nuevo” cine daria a su vez una nueva Epoca

de Oro.

Asi, podemos redondear la finalidad del cine imperfecto:

No exhibamos mas el folklore con orgullo demagégico, con un caracter
celebrativo, exhibidmoslo mas bien como una denuncia cruel, como un
testimonio doloroso del nivel en que los pueblos fueron obligades a
detener su poder de creacién artistica.”

 fhidem., psg. 12
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En segundo lugar, dentro de los aportes del Nuevo Cine Latinoamericano al “nuevo” cine
mexicano se plantea como premisa fundamental, el ser uno de los cines que surge en estrecho
contacto con los problemas de los males sociales predominantes, los conflictos y dificultades
sociales, y en consecuencia, con las ilusiones y esperanzas de las masas desposeidas. El Cine
Latinoamericano emerge asi con una idea de liberacién (auténticamente Neorrealista), a la que
suma un matiz politico, en busca de la revolucién, integrindose como un movimiento de

agitacion y propaganda.

La estética de este Nuevo Cine Latinoamericano nace asi de sus
condiciones econdmicas, sociales, culturales y politicas. Su relacién con
la historia del pais no esta regida por {a mistificacion sino por el rescate,
Su relacién con las verdaderas tradiciones populares no termina en el
follklorismo sino en un acto de trascendencia de esa tradicion al
incorporarlas con un instrumental modemo actual, a la cultura viva de
nuestro continente.®

El punto de arranque de este cine se desarrolla junto al pueblo, se promueve un cine
tendiente a conocer primero y a explicar después, como y por qué se produce la pobreza. Esto es
lo que le interesa al pueblo conocer, este cine que difunde la idea de Ia imperfeccidn, pues es un
cine que se hace para ser exhibido en los lugares mis recdnditos, donde existe la penuria, ya que
su objetivo central no es la sala cinematogréfica, el compromiso esta con el pueblo, es él, el que
tiene que tomar conciencia de su situacién, aunque la viva dia con dia.

Asimismo, este Nuevo Cine Latinoamericano, de 1a misma forma que se presentara con el
mexicano se propone llegar a ias masas, porque su idea es ser colectivo y sus protagonisias
principales son el pueblo mismo. De esta forma, € cine se consolida como un instrumento por
medio del cual, el pueblo expresa sus necesidades y demandas, sus luchas por liberar su cultura,
su economia y organizacién politica,

El Cine Latincamericano tiene pues como rasgo y aporte mas sobresaliente, el conformarse

® Sadoul, George, op. ¢, pag. 569.
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como un cine de liberacidn, pero no sélo eso, sino aunado a un cardcter revolucionario que
interpreta y reinterpreta la realidad de América Latina; el realismo en este sentido puede ser la
base o punto de partida para el redescubrimiento de su entorno, sélo mostrando lo que se liene, se
vive, se sufre y se observa, se podra realizar una sintesis de lo que se busca, se anhela y se piensa
construir.

En este sentido, podemos advertir que el realismo que tanto se afana por encontrar el Nuevo
Cine Latinoamericano, el cual heredara a su vez al “nuevo” cine mexicano tiene su cuna en los
dos grandes movimientos cinematograficos mundizles que influirian en casi todo lo que resta del
siglo: el Neorrealismo Italiano y la Nueva Ola Francesa.

Las bases estin dadas para que el “nuevo” cine mexicano florezca, pues existe una sicologia
grupal, una pedagogia del oprimido, una sociclogia militante, una economia de la dependencia,
una comunicacién popular, una teologia de la liberacidn, un trabajo social reconceptualizado, una
nueva novela critica, orientados todos ellos a buscar altemnativas ante la opresion. Enmarcado
dentro de este espacio, en medio de la convulsionada conflictualidad social, el “nuevo” cine
mexicano se afanard en buscar sus propias expresiones y dejar como legado un cine en donde se
enlacen las corrientes culturales y estéticas empeiiadas en cambiar 1a realidad social.

Su comprensién serd bajo el concepto del cine-accion del Nuevo Cine Latinoamericano,
basado en un lenguaje desarticulado y con escasos medios técnicos que permiten mostrar el
revestimiento de la dominacién, por lo que sus destinatarios seran los mismos militantes; otro de
los aportes reiterativos del Nueve Cine Latinoamericano, la creacion de un pitblico definido,
identificado y mayoritario.

Asimismo podemos apuntar que para el Nuevo Cine Latinoamericano, un cine que no
moviliza, no inquieta, no sacude conciencias es un cine irracional, ya que la revolucion fue el
detonante de este movimiento cinematografico que derivado de ella, tenia una conciencia y
esencia revolucionarias.

Por esto recurre a inventar lenguajes nuevos para la creacién de una conciencia y atrapar de

esta forma una realidad. El cine comprendido asi, no significa que deba abordar sélo el tema de la
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revolucién o la lucha politica, pero si la vida del hombre que se construye con esos elementos.
Glauber Rocha dice “nuestra neurosis no €s una forma de modernismo, sino una consecuencia de
nuestra miseria social”.®

En el ambito social, el “nuevo” cine mexicano hereda del latinoamericano la vision popular
y revolucionaria orientada a recuperar las realidades sociales y personales que se encuentran
oprimidas por la dominacién extranjera y la demagogia nacional. El “nuevo” cine mexicano se
encontraria asi vinculado a la bisqueda de una nueva estética cinematogrifica, en tanto ella
concieme a una nueva concepcidn del arte inmerso en la vida social y una batalla con las
estructuras econdmicas, productivas y técnicas. Esto permitird que este nuevo cine se integre

como lo hizo en la realidad: como un nuevo cine, mas que un cine marginal.

Este nuevo cine latinoamericano ha contribuido asi a fundir los objetivos
comunes que en la esfera de la politica y del arte han estado
tradicionalmente dislocados. Su existencia como arte revolucionario de
busqueda y aporte real, como instrumento de cultura y arma de combate
es precisamente fructifera porque apunta hacia el hecho cultural por
excelencia, la liberacién, a través de una accidn artistica renovadora,
anticonvencionalista, revolucionaria.®

Para ello, ¢l "nueve™ cine mexicano se apoyd en la busqueda de un cine popular,
masificador, que no llegé a conformarse del todo, pero que teorizaba en varios sentidos,
principalmente como una pesquisa que implica una transformacidn, una revolucidn en el cine, en
el pueblo y en su relacién, porque “... un cine para el pueblo no es aquel que sélo devuelve la
propia imagen, sino aquel que sobre todo, ofrece la posibilidad de superarla™®

Asi se comenzé la bisqueda de un cine popular que fue entresacando los elementos mas
representativos, tradiciones, costumbres, nacicnalismos y rasgos que desembocaron en la

bisqueda del cine mismo “como la bisqueda del hombre; la biisqueda es descubrir lo que existe

1 lbidem., pag. 457.
82 fdem., pag. 569.
8 Garcia Espinosa, julio, op. ¢if., pag. 23.
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en lo que todavia no existe. Descubrir no es inventar. El cine popular esta en las potencialidades
del hombre de hoy™.#

Un aspecto histérico del Cine Latinoamericano es su insercién dentro de una industria en la
que existen ramificaciones como la produccién, distribucion y exhibicion, y limitaciones de todo
tipo, condicionada principalmente por los estados nacionales o capitales extranjeros.

Esta infraestructura en lugar de conformar un camino de expansién para la cinematografia
de los paises latinoamericanos se constituyd como un lastre que obstruyd su desarrollo, el cual
sblo pudo ser superado en escasas ocasiones con fomento econdémico, subsidio y
autofinanciamiento, por ello, el llamado Nuevo Cine Latinoamericano desde sus inicios se
desarrolld al margen de la industria, al proponer bisquedas y altermativas que no estaban dentro
del dmbito comercial.

“El deber de un cineasta revolucionario es hacer la revolucion en el cine™.* Con una idea
planteada en estos términos se vislumbra la posibilidad de una revolucidn estructural del cine que
culmine en la transformacion de todos los elementos que lo conforman, porque se tiene que hacer
un cine con peliculas, teniendo en cuenta sus canales de exhibicidn, El desafio era hacer un cine
para las salas habituales, porque aunque el cine revolucionario y mililante se consumiera en
canales creados y adaptados para €I, et piblico regresaria a las salas habituales y consumiria lo
que zhi le ofrecieran.

Por ello, este Nuevo Cine Latinoamericano plantea una lucha reveolucionaria no sdlo a
través de la pelicula que denuncia, critica y combate, sino con todos los elementos del complejo

industrial, en su produccién, distribucién, exhibicién, ensefianza, teoria y critica, porque

... €s en la industria donde existiran las posibilidades mas productivas para
satisfacer las enormes necesidades de cine de educacidn, informativo, de
salud publica, recreacion, etcétera, de nuestros pueblos.®

& Ibidem., pag. 24.
& |dem., pag. 38.
8% |d., pag. 56.
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Por consiguiente, la tarea del Nuevo Cine Latinoamericano fue buscar la manera de
aprehender la realidad, la dnica forma posible de unir autenticidad nacional y revolucién; para
ello, este movimiento propone subdividir reas en la industria, asignar tareas especificas a cada
departamento, crear critica cinematogrifica, educar a los tedricos del cine, analizar la produccion,
distribucién y exhibicién de cintas, pero no sélo eso, sino realizar un balance de los filmes
claborados y exhibidos, asi como una constante preocupacién por su conservacién y
almacenamiento en cinematecas y filmotecas, para finalmente, ensefiar al piblico a ver y criticar
su realidad, creando asi una cultura cinematogréfica, tal y como se realizard en México con la

revista Nuevo cine y con escuelas como et CUEC.

Las peliculas destinadas a las grandes masas poseen tanta importancia
como las orientadas a innovar creativamente en términos culturales y
estéticos tensionantes cuando la capacidad creativa de los cineastas
contribuye a desarrollar los procesos de conocimiento y del goce artistico,
y en este sentido las escuelas de cine fueron los primeros templos del
conocimiento cinematografico.”

El movimiento del Nueve Cine Latinoamericano legé a la posteridad de todos los tiempos
algunas caracteristicas “ideales” que deberian conformar a los filmes de este nuevo cine tanto en
su condicidon como industria, asi como en sus petfiles estéticos y de contenido. Por eso,; mientras
que es engafio para unos, revolucion cultural para otros, el Nuevo Cine Latinoamericano se abrié
paso como un cine critico, politico, liberal (liberado de sus cadenas estructurales, del minimo
equipo técnico impuesto, liberado en sus movimientos y liberado de dificultades administrativas),
buscando siempre rodar en las calles, con el verdadero pueblo.

Lo liberaron también de multiples censuras creando una nueva conciencia estética y de esta
manera se reformuld el arte basado en la realidad, pero no esa realidad bella y conocida, sinoen la
denuncia, la critica, mostrar lo oculto, destapar a los marginados y comenzar a crear la belleza en

el submundo.

6 Getino, Octavio, Cing lafingamericano, economia y nuevas lecnologias, Edit. Trillas, México, 1990, pag. 195.
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[Se da la necesidad] de un cine que desarrolle. Un cine que dé conciencia,
que esclarezca, que fortalezea la conciencia revolucionaria de aquellos
que la tienen, que los fervorice, que inquiete, preocupe, asuste, debilite, a
los que tienen mala conciencia, conciencia reaccionaria. Que defina
perfiles latinoamericanos, que sea auténtico, que sca antioligarquico y
antiburgués, anticolonial y antiimperialista, que s¢a propueblo y contra
antipueblo, que ayude a emerger del subdesarrollo al desarrollo, del
subestémago al estémago, de la subcultura a la cultura, de 1a subfelicidad
a la felicidad, de la subvida a la vida.®

E! Nuevo Cine Latinoamericano tuvo enormes resonancias en ¢l movimiento Cinema Novo
Brasileiio, en Brasil. Con peliculas como Rio, 40 grades (1955) de Nelson Pereira dos Santos y
Los fusiles (1959) de Ruy Guerra se fundé el movimiento, asi, se “... habl6 primero para este pais
de una bossa no-va (nueva ola), pero habiendo side acaparada esta expresién por un baile de
moda, los jévenes cineastas brasilefios prefirieron Cinema novo™.*

Asimismo, el cine cubano participaria con Lucia (1968) de Humberto Solis, asi como
filmes representativos del movimiento cinematografico latinoamericano en general, con peliculas
tan destacadas como Memorias del subdesarrollo (1968) de Tomas Gutiérrez Alea, La sal de la
tierra (1953) de Herbert Biberman, E! brazo fuerte (1958), de Giovanni Korporal y Los
inundados (1958) de Armando Birri.

El Nuevo Cine Latinoamericano entendido asi, desperté y revivifico a las naciones, abrié el
abanico de las posibilidades de todo tipo al aclarar y justificar la bisqueda incesante, teniendo
como estandarte la libertad creadora, por ello, el Nuevo Cine Latinoamericano influyd en el
“nuevo” cine mexicano por su afin de bisqueda de alternativas en un acto de creacidn y
transformacién, una exploracién en la ficcidn, en la accion y en el documental, en lo artistico y en
lo comercial, en lo culturai y en lo industrial, en lo artesanal y en la belleza.

A través de esta bisqueda que unid al arte con el pueblo, los rumbos fueron diversos, en la

productividad, en el lenguaje y en el arte; es asi como se manifestd la pesquisa latente del poder

&8 Sagoul, George, ¢p. cit., pag. 569.
&8 jbidem., pag. 487.
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de creacion de un pueblo que construyd una imagen para recorrer ¢l mundo.

... Nos interesa hacer un hombre nuevo, una sociedad nueva, una historia
nueva, y por lo tanto un arte nuevo, un cine nuevo. Urgentemente. Con la
materia prima de una realidad poco y mal comprendida: la realidad de
Latinoamérica.™

3.4. Breve bosquejo histérico de la configuracién del “nuevo™ cine en México.

Para poder entender el desarrollo del “nuevo” cine en México y entender su conformacion,
estudio y futuro auge es necesaria su contextualizacién cultural, politica, econdmica y
geogrificamente, En el transcurso de los afios sesenta se fue conformando la lucha por la
edificacién de una expresion cinematografica mexicana que tenia como finalidad ultima, la
reconstruccion de una realidad auténtica, libre de mecanismos opresivos, a través de un cine que
debia reﬁnir caracteristicas tan especificas como: revolucionario, desarrollista, nacionalista,
auténtico y realista, pues México para 1960 era invisible en la industria cinematografica mundial,
a pesar de su avanzado desarrolio después de haber conocido la llamada Epoca de Oro y Europa
era su reto.

Y es asi como el cine mexicano se revela como un fascinante vehiculo para descubrir y
exhibir sin tregua alguna, las realidades que se habian pretendido ignorar u ocultar desde la
llegada del cine a México en 1896, emergiendo asi el concepto de “nueve” como la biisqueda de
una pantalla anhelada por mucho tiempo para plasmar la explosién de imagenes y sentimientos de
un pais, un laboratorio de experimentacién de ideas y también un taller de debates y de reflexién -

con un proposito comun y un mismo suefio: hacer posible la creacién de un verdadero cine

70 Birri, Fernando, "Cine y subdesarrolio” en José Rodriguez Lopez (compilador), ef al., Hojas de cine: Testimonios y documentos
dei nuevo cine latinoamenicano, Edit. SEPFUAM/FMC, México, 1988, Coleccién Cultwa Universitaria, Serie ensayo, Volumen 1,
pag. 17.
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nacional.

En México el llamado “nuevo” cine encuentra su espacio natural en las imagenes que dan
consecucién a una cinematografia, de esta forma descubre realizadores, nuevos modos de hacer
cine y también rescata a aquellos creadores que han regalado imédgenes de su tiempo y cultura.

Con el “nuevo” cine crece la preocupacién por la estética, por el dominio de 1a técnica, nace
el debate por conciliar un cine de ideas con aquel que pueda ocupar, por sus méritos
cinematograficos y comunicacién con el piblico, un lugar en el universo cinematografico con una
sola consigna: siempre a la biisqueda de alternativas que no traictonen raices, que no olviden los
nobles propdsitos que le dieron origen, asistiendo asi a la revolucidn del lenguaje y de las formas,
con el surgimiento de obras que enriquecerian en adelante el arte cinematografico.

La busqueda entendida en esos términos se puede ubicar bisicamente desde mediados de
los cuarenta, pues la extension de la Segunda Guerra Mundial trae aparejada una serie de
acontecimientos at interior y exterior del pais que resultan favorables a la cinematografia
mexicana y permiten su asentamiento como industria. Sin embargo después de la llamada Epoca
de Oro, durante los afios cincuenta, se aumenta la repeticion incansable y rutinaria de los viejos
tépicos (lo que no encuentra repercusién popular), ademas de que los prestigiosos directores de

antafio siguen sin renovarse, mientras que por otro lado se objeta la participacion de nuevos

talentos.

Al ver peliculas mexicanas de épocas diferentes, es notoria la tendencia a
aclarar, en los créditos, que la pelicula no tiene nada que ver con la
realidad; a veces se empleaba para describirla la palabra fabula, ficcion y
hasta suefio. Por eso impresiond la presentacién de Los olvidados de
Buiiuel, donde se aclaraba que se verian hechos de la vida auténtica,
donde la ciudad de México era presentada en ¢l mismo contexto de las
grandes ciudades del mundo y donde se decia que, como ellas, tenia
puntos de miseria, nifios desnutridos, donde se planteaban los derechos...
se decia también que !a solucidn a los problemas dependia de las fuerzas
progresistas de la sociedad.™

7 Costa, Paula, op. cit., pag. 101.
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Inmerso en esta critica situacion tanto econémica como creativa, el cine nacional se dedica
a producir “comedias erdticas”, “peliculas para jévenes”, “cine de luchadores™ y “westerns a la
mexicana” que en lugar de beneficiarlo se volvieron en su contra ahuyentando cada dia mas al
escaso plblico que atin le permanecia fiel.

Es asi como se habla de una crisis en la industria®, principalmente en el terrenc de la
calidad que orillé al Estado a buscar una solucién definitiva al preblema: su intervencién en todas
las fases de la labor cinematografica (a raiz del reclamo de algunos sectores criticos), lo que llevd
a chocar de pronto y bruscamente con casi medio siglo de producciones de una industria sin
reglas, rebosante y que crecié quizas demasiado ripido. A partir de entonces, a *‘cada crisis de la
industria cinematografica en México, el Estado introduce cambios en su organizacién e implanta

un mayor control estatal”.”

3.4.1. Los cineastas de los sesenta: Una generacion de crisis.

Y es en esta tonica de renovacién que el desfalleciente cine mexicano arriba a los aiios
sesenta, con la esperanza de que el nuevo gobieno de Gustavo Diaz Ordaz lo salve de su iento,

pero seguro exterminio. Rodolfo Echeverria sefialaba lo siguiente para expresar esta etapa:

al iniciarse la presente administracién, la crisis de la industria
cinematografica mexicana en lo econdmico era evidente y se manifestaba
en la descapitalizacién de las empresas productoras privadas, en las
pérdidas constantes de las distribuidoras en el mercado extranjero, en la
insolvencia y desaparicién de miiltiples empresas productoras, en la nula
rentabilidad de la Compafiia Operadora de Teatros y de Peliculas
Nacionales, en los aumentos permanentes de costos de produccion y de
distribucion, en la congelacion de los precios de admisién en las salas del
pais y en la operacion deficitaria de los Estudios Churubusco, Azteca y de

72 Por industria del cine entendemos basicamente que desde los afios treinta {2 industria estaba configurada principalmente por
el sector privado, s decir, que la mayoria de {as productoras pertenecian a la iniciativa privada. Sio embargo, es precisamente
enlos afios sesenla cuando el Estado forma parte activa en [a industria al fungir como producter, distribuidor y exhibidor.

1 Costa, Paula, op. ¢it., pag. 186.
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PROCINEMEX. Este panorama tenia que afectar directamente la posicion
financiera del Banco Nacional Cinematografico no sélo en cuanto a su
estructura que quedaba reflejada en el balance general, sine también en
sus estados de pérdidas y ganancias.™

Si sumamos a estos sefialamientos el alquiler de los estudios por debajo de su costo de
operacion, el enriquecimiento de funcionarios, los favorables contratos de arrendamiento para los
duefios de los cines que manejaba Operadora de Teatros y la politica de esta Compaiiia, orientada
a favorecer el material norteamericano, tendremos una aproximacidn mds completa de la
situacién que vivia la industria en el pais.

Sin embargo la misma nacién estaba en conflictlo y éste se manifestaba en todos sus

ambitos, pues

... 5us visajes eran miiltiples y abarcaban toda la Republica: guerrillas y
terrorismo en algunos estados y en el Distrito Federal, movimientos de
sindicatos, de empresa y de industria por salarios y prestaciones y por la
representacién  sindical dentro de un proceso creciente llamado
insurgencia obrera; movimientos campesines y de comunidades indigenas
con ccupacion de tierras, tomas de presidencias municipales y de palacios
de gobiemo como protesta por actos gubernamentales o por decisiones
electorales (insurgencia municipal).”

Asi, la crisis aguda y progresiva, exponia sus sintomas mas alarmantes y notorios en el cing
nacional, los cuales podian detectarse en el descenso de la productividad y la pérdida paulatina de
mercados que antes le fueron cautivos como el cubano y el venezolano (existiendo dificultades
con el chileno y el argentino), ademas de que los productores se retraian quejandose del gran

nimero de peliculas enlatadas; los artistas, técnicos y manuales se hallaban desocupados y con

frecuencia se oia hablar de una posible nacionalizacién del cine.™

M Tello, Jaime, “Nolas sobre la politica econdmica del viejo cine mexicano® en José Rodriguez Lopez, ef al., op. cit., volumen 2,
pag. 29.

s Gonzalez Casanova, Pablo, La democracia en México, Edit. Era, México, 1980, pag. 33.

7 Rossbach, Alma y Leficia Canel, “Los afios sesenta: el Grupo Nuevo Cine y los dos concursos experimentales” en José
Redriguez Lapez, &l. al., op. cif., Volumen 2, pag. 48.
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Es de este modo que para subsanar a una industria en tribulacién se comenzaron a realizar
producciones de experimentacién y busquedas estéticas de las mas diversas indoles que ante un
panorama convulsionado en todos sus aspectos: social, politico, econémico, cultural, ideoldgico ¢

incluso religioso vio nacer a una generaci6n de cineastas que vino a renovar el ambiente,

... 8i el Estado mexicano en un determinado momento histérico apoya un
cierto tipo de cine, en este caso el cine de autor, es porque quiere
participar con materiales cinematograficos estéticos a la retdrica y a las
tacticas de apertura.”

Por ello es que en los sesenta se dejan sentir con particular énfasis, los reclamos para un
cambio en el cine del pais y empieza un proceso para renovarlo,™ a contracormriente de los
intereses primariamente comerciales que en esa década acusaban ya un profundo desgaste y
habian llevado al cine a un punto de estancamiento.

Se busca asi llegar a un cine nuevo, a un cine redescubierto y revitalizado que vendria a
influenciar la produccidén de los afios venideros hasta nuestros dias. También esta década
manifiesta cambios violentos y definitivos en el ambito mundial que muy pronto comenzaron a
reflejarse en la pantalla cinematografica y Hollywood no podia sustraerse a la realidad de una
sociedad metamorfoseada por los cuestionamientos politicos y sociales. En los inicios de los
sesenta “se avizoraba ya el cine de la violencia que dejaria al tradicional western como un juego

de nifios”.”

3.4.2. El grupo “Nuevo Cine”.

De las novedades mas interesantes de este periodo de transicion fueron las obras de Luis

7 Costa, Paula, op. ol pag. 28.

™ A raiz no solamente de la iniciativa estatal sino principalmente porque dentro de la misma induslria privada existian algunos
sectores como directores, aclores, productores o exhibidores que $¢ encontraban ya en la ruina financiera y que pugnaban
porque el Estado interviniera, ademas del surgimiente de grupos de criticos que se manifestaban por una birsqueda estética y
artistica.

7 Hemandez, Juan, "Cine: violencia®, £l Financiero, 19 de febrero de 1895, pag. 38.
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Alcoriza, Jomi Garcia Ascot, Rubén Gamez, Juan José Gurrola y Juan Ibaiiez; el primero, actor y
guionista espafiol radicado desde su infancia en México, fue un importante colaborador de tos
filmes de Luis Bufiuel, entre ellos, EI dngel exterminador (1962) y sus mejores peliculas se
realizaron en los inicios del decenio: Tlayucan (1961), Tiburoneros (1962) y Tarahumara (1964),
notables incursiones, por su autenticidad y dramatismo. Asimismo, Garcia Ascot dirige
interesantes experimentos en estos aifios como Los novios (1960), Un dia de trabajo (1960) y En
el balcodn vacio (1961). Por su parte Rubén Gamez realiza Magueyes (1960), Juan José Gurrola,
Confesion de Stravoguin (1963) y Juan Ibafiez, Un alma pura (1964).

Sin embargo, estas excepciones no alteraban la regla, la industna del cine seguia confinada
en sus esquemas tradicionales, sélo que ya no funcionaba con la misma eficacia. En esta época,
un movimiento intelectual, que se manifiesta en una nueva critica aparece en algunas revistas,
como Nuevo Cine y la Revista de la Universidad, donde escriben Emilio Garcia Riera, José de la
Colina, Carlos Monsivais y Jomi Garcia Ascot, quienes intentan una imitacién adjunta respecto a

la industria con una corriente que exigia lo artistico.

La revista es clave en ¢l desarrollo de la critica cinematografica en
Meéxico ya que alli se establecen las bases del movimiento de los aflos
siguientes, al abordar el cine como un fenémeno con leyes propias,
aunque estrechamente relacionado con los fenémenos sociales y culturales
en general. Es el punto de partida de quienes dentro del grupo se
dedicardn profesionalmente a la critica cinematografica en el futuro y para
las generaciones posteriores de cineastas y criticos.”

De esta manera se constituyd el grupo Nuevo Cine como primer intento de oposicion

persistente al estatus cinematografico en todos los terrenos, ya que reunia escritores, criticos de

cine u otros especialistas que

.. querian investigar a2 fondo el significado de una pelicula, sus
resonancias socioldgicas, su ubicacién dentro de las corrientes del cine y

® Costa, Paula, op. cil., pag. B7.
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el sentido que adquiere al referirla a la trayectoria de su realizador.”

Surge asi la busqueda de alternativas que evita las omisiones y carencias en un cine que se
llama mexicano, pero que no es un cine auténticamente naci r\xal y que trata de sentar las bases
hacia un cine de caracteristicas no industriales como la corriente independiente, universitaria,
marginal o documental; asi como los pronunciamientos de intelectuales y cineastas por la

conservacion filmica.

. muy pronto Rodolfo Echeverria trata de alentar nuevos productores
para que €stos financien peliculas de los jovenes directores que él apoya,
de quienes sc espera ese cine de calidad y de autor buscado por el Estado.
A veces estos productores son deudores del Estado y basandose en
platicas se les convence de que inviertan en ¢l ¢ine el dinero que deben.
Otras veces son personas que no tienen relacién con el cine, pero que a
través del financtamiento al nuevo cine obtendrin del Estado apoyo a
otros negocios.®

Al constituirse €l grupo Nuevo Cine, los firmantes: cineastas, aspirantes a cineastas, criticos

y responsables de cine-clubes, declararon cotno objetivos:

1) La superacidn del deprimente estado del cine mexicano; 2) Afirmar que
el cineasta creador tiene tanto derecho como el literato, el pintor o el
miisico a expresarse con libertad; 3} La produccidn y libre exhibicién de
un cine independiente realizado al margen de las convenciones y
limitaciones impuestas por los circuios que, de hecho, monopolizan la
produccién de peliculas, y 4) El desarrollo en México de la cultura
cinematografica a través de los siguientes renglones: a) Por la fundacién
de un instituto serio de ensefianza cinematografica que especificamente se
dedique a la formacién de nuevos cineastas; b) Para que se dé apoyo y
estimulo al movimiento de cine-clubes; ¢) Por la formacidon de una
cinemateca que cuente con los recursos necesarios y que esté a cargo de
personas solventes y responsables; d) Por la existencia de publicaciones
especializadas que orienten al piblico, estudiando a fondo los problemas
del cine; ¢) Por ¢l estudio y la investigacion de todos los aspectos del cine
mexicano, y f) Porque se dé apoyo a2 los grupos de cine experimental.

1 Rossbach, Alma y Leticia Canel, op. cit., en José Rodriguez Lopez, et. al., op. ¢it., Volumen 2, pag. 49.
8 Costa, Pauta, op. cit., pag. 74.
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Tales objetivos se complementaban y condicionaban unos a otros.®

Finalmente para su logro, el grupo Muevo Cine reiteraba su invitacion a contar con el apoyo
de ese piblico que veia en el cine no sélo un medio de entretenimiento, sino uno de los

formidables medios de expresion de nuestro siglo. De esta suerte,

En 1961 culmina el movimiento con la creacién de la primera revista
especializada, emanada del grupo Nuevo Cine formado por cinéfilos
apasionados que se reunian desde 1960. Ei primer nimero de la revista
Nuevo Cine se publicéd en abril de 1961 y el dltimo de los 7 nitmeros que
s¢ logran publicar en agosto de 1962.*

3.4.3. El Concurso de Cine Experimental: Por una generacién cultural.

El cine mexicano llegd a la mitad del decenio de los sesenta hundido en una tensa lucha de
intereses: los forjadores de la Epoca de Oro concebian la industria que construyeron como una
propiedad que se heredaba; la misma época era motivo de comentarios de la nueva generacion de
criticos y de aspirantes a cineastas que se topaban con la politica de puertas cerradas del Sindicato
de Trabajadores de la Produccién Cinematografica (STPC).

Aunque la produccidén se mantenia en un promedio de cien largometrajes por afio, la
confrontacién entre la calidad y ia pertinencia temitica de los filmes extranjeros y los realizados

en México agudizaba Ia urgente necesidad de renovar los cuadros creativos del cine.

No habia cambios en la mentalidad aunque si existieron deseos de hacer
cine nuevo por parte de jdvenes cineastas [...] Cuando la situacién del cine
mexicano se vuelve intolerable, los jévenes descubren que el cine puede
ser un arte respetable, de proporciones insospechadas, que expresa
inmejorablemente su rebeldia social y su inconformidad estética [...] La
tendencia hacia un cine de poesia, subjetiva, intimista [...] La tendencia
hacia un cine europeizante, deseoso de modificar las condiciones sociales

8 Grupo Nuevo Cine, “Manifiesto”, en Nuevo Cine , no. 1, Afio 1, México, abril de 1961, pags. 2-12.
& Garcia Riera, Emilio, Historia documental def cine mexicano, Edit. Era , México, 1963, Tomo 8, pags. 11y 12,
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[-..] La tendencia hacia un cine digno y aseado: esterilizado por voluntad
propia, desvinculado del devenir histérico.®

Para llegar a la consolidacién de un movimiento tan importante ¢ intentando dar cauce a
todas las inquictudes cinematograficas, la Seccién de Técnicos y Manuales del Sindicato de
Trabajadores de la Produccién Cinematografica, convocd en agosto de 1964 al 1 Concurso de
Cine Experimental de Largometraje. De inmediato, una buena cantidad de apasionados del cine
desplegd todos sus esfuerzos para filmar vigjos 0 nuevos proyectos y de esta manera aprovechar
esa oportunidad tal vez inica. Aunque la movilizacién de gente propia y ajena fue enorme, al
final sélo se sometieron doce peliculas al jurado.

Los primeros cuatro premios, otorgados en junio de 1965, se repartieron entre La formula
secreta (1964) de Rubén Gimez, En esie pueblo no hay ladrones (1964) de Alberto Isaac, Amor,
amor, amor (1964) (compuesto por los cortometrajes Tajimara, de Juan José Gurrola, Un alma
pura, de Juan lbafiez, Las dos Elenas, de José Luis Ibafiez, Lola de mi vida, de Miguel
Barbachano Ponce y La Sunamita, de Héctor Mendoza) y El viento distante (1964) (integrado con
los cuentos E! parque hondo, de Salomén Laiter, Tarde de agosto, de Manuel Michel, y
Encuentro, de Sergio Véjar). Y asi “... se pudo ver la calidad de este cine no industrial en e} 1
Concurso de cine experimental de largemetraje convocado por 1a seccidn de Técnicos y Manuales
de STPC en agosto de 1964 %

Fue de este modo como se dio ia llegada masiva de una generacion cultural al espectaculo
cinematografico: Gurrola, Ibafiez y Mendoza surgian del teatro universitario; Michel, de la critica
de cine. Los unificaba la cinefilia equilibrada entre el recuerdo de la Epoca de Oro y la
admiracién de las escuelas europeas, pero se orientaron mis bien a la adaptacion de textos
literarios de sus contemporaneos: Gamez contd con la colaboracién de Juan Rulfo y de Jaime
Sabines, mientras que las otras peliculas se basaron en obras de Inés Arredondo, Juan Garcia

Ponce, Carlos Fuentes, José Emilio Pacheco y Gabriel Garcia Marquez, autores a su vez

& Ayala Blanco, Jorge, La aveniura def cine mexicane, Edit Posada, México, 1985, pag. 390,
8 Cosla, Paula, op. cit., pag. 59.

63




marcados por su aficién al cine,

Incluso las cintas perdedoras tuvieron estreno comercial, pero s6lo unos cuantos directores
ingresaron a la industria (Véjar era el iinico veterano) y mas pocos pudicron dar continuidad a su
carrera (Alberto Isaac, quien participd con En este pueblo no hay ladrones (1964) y Carlos

Enrique Taboada, que compitié con El juicio de Arcadio Hidalgo {1964) y se especializd mas

adelante en peliculas de suspenso psicolégico).”

3.4.4. Caracteristicas y directores del "nuevo” cine.

Después del concurso se siguid agravando la crisis del cine mexicano sin que se aplicaran
medidas fuertes para poder resolver los problemas que dia con dia se manifestaban en
producciones sin calidad, con temas que a nadie importaban ni afectaban, perdiendo ademas de
las ganancias de tipo industrial (principalmente de{ piblico que no encontraba ya un cine
mexicano), ese toque estético que lo habia hecho ganar, incluso, premios en el extranjero.

Sin embargo, se desarrolld una cultura cinematografica heroica, hecha en ¢l cine club, en
los cines de segunda corrida, en las revistas de cine extranjero {que hablaban de las técnicas

heredadas de las escuclas del Neorrealismo Italiano y la Nueva QOla Francesa).

... nace 1a critica que alienta al cine de autor, se crean cine-clubes, hay un
movimiento en favor de la cultura cinematografica, gracias al trabajo de
unos cuantos criticos dignos de respeto y jévenes aficionados.®

De esta presidn cultural surgid el sislema cinematografico universitario: Ia Filmoteca de la
Universidad Nacional Auténoma de México (fundada en 1960) y la creacién del Centro

Universitario de Estudios Cinematogrificos (CUEC) en 1963, entre cuyos egresados se

8 Garcia, Gustavo y José Felipe Coria, Nuevo cine mexicang, Edit. Clio, México, 1997, pag. 13.
8 Costa, Paula, op. cif., p&g. 58.
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destacaron afios més tarde, Alfredo Joskowicz con La manda (1968), La pasién (1969), Crates
(1970) y El cambio (1971); Leobardo Lépez con Ef grito (1968) y Jaime Humberto Hermosiilo
con Los nuestros (1969). Jorge Fons que también habia estudiado en el CUEC ingresé enseguida
a la industria con La sorpresa (1969) y El quelite (1969). En conjunto, todos ellos produjeron *un
cambio renovador que el cine mexicano no habia conocido desde sus comienzos en el sonoto y
que llevaba necesitando desde hace muchos afios antes” ™

Se inicié asi un proceso de cambio en el cine que tenia como finalidad renovar los cuadros
artisticos y técnicos, anclados desde la segunda mitad del decenio de los cuarenta en un peligroso
estancamiento, permitiendo ademés de a los universitarios hacer sus ptimeros filmes a numerosos
nuevos directores.

Entre cllos destacaron Felipe Cazals, que realizé titulos como Leonora Carrington (1965) y
Que se callen... (1965), Juan Guerrero que dirigié Amelia (1965), Alberto Isaac filmé una
ambiciosa adaptacidn de la novela de Emilio Carballido, Las visitaciones del diablo (1967) y al
afo siguiente la Qlimpiada en México (1968), Manuel Michel dirigié en 1968, Patsy mi amor,
Arturo Ripstein debuté en 1965 con Tiempo de morir, dos afios después realizaria Los recuerdos
del porvenir, Juan Ibafiez, tras adaptar para el concurso el cuento de Fuentes, Un alma pura,
filmé en 1966 el manifiesto de la generacién, Los caifanes, con guién de Carlos Fuentes, una

relectura del cine urbano y del estado de dnimo opresivo de esos afios.

En la década de los sesenta se crea la primera escuela mexicana de cine, el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), dependiente
de la UNAM [...] Bien pronto los egresados de esta escuela, con una
mejor preparacion, vienen a incidir sobre el quehacer cinematografico con
un amplio bagaje cultural y técnico. Horas-butaca de ver cine los asisten y
culturizan. Griffith, Lang, Ford, Hawks, Houston, De Mille ¥
Manckiewicz han sido sus maestros [...] La primera hornada de estos
egresados tendra la fortuna de llegar a los estudios en el momento del
auge Echeverrista. Cazals, Ripstein, Fons, Marcela Femandez Violante,
Jaime Humberto Hermosillo, llevan adelante las primeras cintas con
tematica mexicana {...] Algunos miraban demasiado hacia la Nueva Ola

® Ayala Blanco, Jorge, "El movimiento estudiantil® en José Rodriguez Lopez, ef. af, op. cit,, Volumen 2, pag. 58.
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Francesa, al Cinema Novo brasilefio o al cine bergmaniano, pero la
mayoria aclimaté historias vemaculas y fue posible un cine que gusté e
hizo llevar gente a las salas.™

El chileno Alejandro Jodorowsky dirigié Fande y Lis (1967) adaptacion de la obra de
Femmando Arrabal, la cual provecd un gran escéndalo terminando de marcar la ruptura entre los
recién llegados y la vieja generacién.

Asi, mientras la presencia del grupo despertaba interés en el publico, la censura de la
Secretaria de Gobemacion cedia, al admitir didlogos mas libres y mas desnudos femeninos, pero

nunca en lo que a temas se referia, sin permitir reflexiones profundas de la realidad.

... i habia un deseo comiin entre todos los cineastas. Y es que no hubiese
ninguna censura. Oficialmente el espacio que tendrian los cineastas seria
la libertad de expresién, pero aunque la censura se llame supervision
existe y habia sido siempre un obstculo para hacer buen cine en
México.”

Por ello se hizo patente la agitacidn del arsenal con que el cine mexicano buscaba combatir
su crisis en la calidad y en la manera de atraer al piblico. La respuesta fue la superproduccion
basada en adaptaciones literarias, bajo este clima se traté de adaptar la novela de Juan Rulfo
“Pedro Paramo”, ¢ Ismael Rodriguez dirigié en 1961 Animas Trujano, sobre la novela “La

mayordomia” de Rogelio Barriga Rivas y E! hombre de papel (1963) sobre €l cuento “El billete”
de Luis Spota,

Y es que en México el cine ha servido {..] como instrumento de
reescritura interesada de la historia, de acuerdo a las tendencias
idecldgicas que se han ido sucediendo en el poder desde el principio de
siglo [...] Para el Estado, la historia se ve como superproduccion
monumental, en tiempo y dinero, con un solo resultado: 1a historia se
vuelve una momia...”

% Arredondo, Aruro, “El cine mexicano sigue vivito y coleando®, Novedades, 28 de diciembre de 1995, pag. 26.
9 Costa, Paula, op, cit., pag. 1.
9 jbidem., pag. 123.
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Ademis de estas superproducciones se agregd el impetu de la nueva generacidn de
directores y la tension politica entre el sistema autoritario y el grave problema del conjunto de
huelgas en muchos de los sectores industriales y publicos que habian polarizado a la clase media
ilustrada y a la industria cinematografica en su conjunto que enfrentaba un dilema: marginarse del

Estado y poder ejercer sus ideas o integrarse al sistema con la esperanza de cambiarlo.

Para los unos, el cine deberia ser un factor de desarrollo del espectador;
para los otros, debe ser fuente de emocidn, sentimiento, evasién. Parece
que cuando unos y otros hablan del piblico se refieren a una abstraccién,
ya que no hay un sélo piiblico, sino varios; segiin las clases sociales, la
distribucién geogrifica de la poblacién, las posibilidades de ver cine que
les dan las redes de distribucidn en la Repiblica.”

Fue asi como se decidio la realizaci6n del 1l Concurso de Cine Experimental (1967}, el cual
tardé més de cinco meses en convocarse después de haberse dado la noticia y cuyos resultados
fueron muy desalentadores, pues se taché a todas las cintas entregadas de muy baja calidad, con
lo que desaparecieron los concursos de cine experimental (con excepcién del 11 Concurso de
Cine Experimental en 1985, sin ninguna resonancia publicitaria).

Sin embargo, la gran corriente intelectual de renovacién del cine mexicano se vio truncada
con ¢l movimiento estudiantil de julio-octubre de 1968, afio clave dentro del proceso histdrico
mexicano. A raiz de aquel hecho, la tendencia renovadora del cine se vigorizd produciendo un
considerable numero de cintas que, pese a la heterogeneidad de los temas abarcados, tenian dos
rasgos comunes: a} son producidas y realizadas fuera de los mecanismos que rigen la industria
cinematografica, y b) sus realizadores (jévenes cineastas experimentales, alumnos de varias
escuelas de cine, grupos y talleres cinematogrificos) intentan de una manera consciente utilizar al
cine ¢omo vehiculo para expresar su inconformidad y su rechazo a todas las instancias

(economicas, politicas, sociales, culturales, sexuales, etcétera) explotadoras, represivas y

9 fhidt, pag. 139.
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castrantes, propias de la sociedad mexicana contemporanea ™

A esla praxis cinematogrdfica surgida a raiz de 1968 se le siguié denominando “nuevg”
cine, la cual ofrecié resultados de la mds diversa indole: desde fundamentales aciertos hasta
rotundos fracasos, pasando por cintas de interés y aportes minimos; lo mismo peliculas de claro

aliento critico, que muestras del mas definitivo cine conformista, pasando por mediocres y

portentosos intentos de “‘cine de vanguardia™.

En México més que cine de autor (esto no puede ser mis que un deseo,
porque no cualquiera que hace cine es autor por mas que lo anhele) fue
cine de director, lo cual era un paso adelante. Pero sin embargo engafioso,
pues halagaba y limitaba al mismo tiempo. De hecho todo lo que hubiera
podido ser riesgo, aventura, experimento radical no se dio. La gran obra
no nacid. Y no se dio por dos razones principales: el apoyo econdmico
estatal y la autocensura.®

Sélo asi se pudo ver por vez primera el innegable valor que poseia en México una buena
parte de las peliculas realizadas al margen de la industria y sin el apoyo oficial, con lo cual se
intentd demostrar que existian otros medios y formas para hacer un cine mas digno y menos
engafioso; para hacer un cine que planteara problemas mas préximos y mas importantes que
aquellos que enfrentaban los charros, los enmascarados, los rockanroleros y un sinnimere de
prototipos més de la época.

El cine del régimen Diazordacista cierra con una pelicula que destapa la dualidad de esta
industria, entre el cine de calidad y el viejo cine: Emiliano Zapata (1970). Dirigida por Felipe
Cazals, la pelicula abordaba la biografia del caudillo mis controvertido de la Revolucién
Mexicana con un togue oficialista. Se luchaba eternamente sin lograr llegar a ningin resuitado,
ademas de que la publicidad destacaba un atractivo extra de las peliculas: “Versién integra, sin

cortes de la censura”.®

Asi, el cine mexicano liegd al final del decenio asediado por un mundo en disidencias

% Ayala Blanco, Jorge, ap. cif., en José Rodriguez Lopez, et. al, op. cil., Volumen 2, pag. 60.
%5 Cosla, Paula, op. cit., pag. 159.
% Garcia, Gustavo y José Felipe Coria, op. cil., pag. 16.
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politicas ¢ ideolégicas. El flamante “nuevo” cine mexicano se cultivaba lentamente aprendiendo
las lecciones de la Nueva Ola Francesa, el Neorrealismo [taliano, el realismo y frescura de! Free
Cinema Briténico y la entrafia popular del Cinema Novo Brasilefio y de los nuevos cines que
nacian en Cuba, Argentina y Venezuela. Por todas partes se decretaba la abolicion de fronleras
visuales y narrativas. En México, sin embargo, aln se encontraban enlatadas peliculas realizadas
al inicio del decenio como La sombra de! caudillo (1960) de Julio Bracho y La rosa blanca

(1961} de Roberto Gavaldén.

3.4.5. Los temas del “nuevo”™ cine.

La crists del cine nacionat se ha manifestado en la historia de México siempre que ocurre el
cambio de sexenio, y el decenio de 1970 no fue la excepcidn. Ante una industria cinematografica
que continuaba “en graves dificultades™” se propuso un Plan de Reestructuracion en el que el
Estado comenzé su papel como productor de peliculas. Durante el sexenio de Luis Echeverria se
cred el Banco Nacional Cinematogrifico, la Cineteca Naciona! (1974) y el Centro de
Capacitacidn Cinematografica (CCC) (1975). Este Plan promovia ademas los filmes “de interés
naciona! y extraordinario”, reinstauraba premios a la calidad (el Ariel) y se abrian las puertas del
poderoso y cerrado sindicato en su seccién de directores, Entre estos nuevos cineastas admitidos
figuraban Arturo Ripstein, Jaime H.umberto Hermosillo, Felipe Cazals, Sergio Olhovich,

Salomon Laiter y Mauricio Wallerstein,

En el pais la inauguracién de la Cineteca en 1974, del Centro de
Capacitacion Cinematografica en 1975, la apertura de puertas a directores
nuevos, el llamado a jévenes cineastas para realizar cortometrajes en el
Centro de Cortometrajes, agregan un selle de calidad a la actuacion
estatal.”

97 Costa, Paula, op. oit., pag. 84.
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Asi, durante el sexenio Echeverrista el Estado reorganizo la industria del cine, de tal manera
que aumentdé considerablemente su control sobre la produccidn, distribucién y exhibicién,
Extendid sus mercados nacionales e internacionales con peliculas diferentes a las de afios
anteriores y para ello promovid a una nueva generacion de cineastas. Sin embargo, la inadecuada
base econdmica y ciertos fracasos costosos, junto a la rivalidad de la industria privada, terminaron

con este respiro en el cine.

El proyecto renovador de Echeverria se presenta en 1970 como si éste
pretendiera romper el marco de la dependencia nacional y enfrentar los
sectores empresariales beneficiados por el desarrollo capitalista del pais.
Desde esta fecha se organiza una campaiia destinada a convencer a los
mexicanos de que se estd dando una ampliacién en los margenes
democraticos, en un programa que tiene por objeto rescatar y fortalecer la
base de apoyo del Estado y que tiende a rehabilitar el prestigio y la
autoridad presidenciales.”

El involucramiento del gobierno fue total: en 1971 los estudios Churubusco se volvieron
casa productora con las cintas: Dofa Macabra (1971) de Roberto Gavaldén y Vals sin fin (1971)
de Rubén Broido, ademis de que se asigné una partida especial para que se filmaran sin reparar
en gastos, peliculas que celebraran a algin procer del gusto oﬁcial, sc hicieron asi Aquellos arios

(1972) de Felipe Cazals, basada en la vida y obra de Benito Juérez y En busca de un muro (1973)

de Julio Bracho.

Las medidas que toma el Estado estan més influidas por su enorme deseo
de tener una cierta imagen (y de borrar otra, la de 1968), un cierto
prestigio, proyectando una cara progresista del pais a través de su cine y
de los responsables del mismo. Se cuidan mucho las relaciones
internacionales; semanas de cine mexicano en varios paises.”

En 1973, los estudios Churubusco dejaron su Tabor productora, pues el gobiemo crea

% Cosio Vitegas, Daniel, £l estilo personal de gobemar, Edit. Joaquin Mortiz, México, 1974, pag. 123.
9 Costa, Paula, op. cit., pag. 84.
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empresas como Corporacién Nacional Cinematografica (CONACINE), y en 1974 dos versiones
de Corporacién Nacional Cinematografica y de los Trabajadores (CONACITE I y II). Se crean
también el Centro de Produccidén de Cortometraje, que en 1974 filma las giras presidenciales,
pero que hace patente las tensiones entre fos recién llegados y los viejos directores.

Conforme avanzé el experimento Echeverrista se fue gestando una contradiccion, pues se
encaminaba a crear fa ilusién de un nuevo cine a semejanza de los que florecieron en el decenio
anterior en todo el mundo. El enemigo era el viejo cine, el de la crisis, el orientado al piblico
latinoamericano, menos exigente, el encarnado en luchadores enmascarados, comicos
populacheros y charros cantores.'™ Pero por debajo se movia una nostalgia por la Epoca de Oro,
de manera que mientras sc satanizaba a los viejos productores se estudiaba a {os cineastas que
habian enigido la industria,

El cine gubernamental abrié sus puertas a directores y actores que eran leyenda, Emilio
Femandez con La Choca (1973), Roberto Gavaldén con Don Quijote cabalga de nuevo (1972)
llevando en ¢l estelar a Mario Moreno Cantinflas, Julio Bracho hace En busca de un muro (1973),
Alejandro Galindo hizo sus Tacos al carbon (1971), San Simon de los Magueyes (1972) y Ante el
caddver de un lider (1973},

Por su parte, la veterana actriz Sara Garcia trabaja en Mecdnica nacional (Alcoriza, 1971) ¥
Entre monjas anda el diablo (Cardona, 1972), Fernando Soler actué en Ef sefior de Osanto
(1972) de Jaime Humberto Hermosillo, asi como en Ef lugar sin limites (Ripstein, 1977). David
Silva trabajé con Rafael Corkidi en Angeles y querubines (1971), con Juan Lépez Moctezuma en
La mansion de la locura (1971) y con Arturo Ripstein en El castillo de la pureza (1972).

En cuanto a los temas encontramos que en los primeros afios del decenio, el género del
western entro en México con Por un délar de gloria {1970) de Fernando Cerchio y poco tiempo
después se estrend Sangre en las colinas (1971) de Carlo Lizanni, sélo necesité de eso el cine
mexicano para crear sus propias cintas como E/ hombre desnudo (1973) de Rogelio A, Gonzilez

o Vibora caliente (1976) de Fernando Duran.

10 Garcia, Gustavo y José Felipe Coria, op. cit., pag. 22.
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El documental fue otro género que se consideré como arma letal en el 68 en donde se
confrontd al mismo tiempo el movimiente estudiantil y los Juegos Olimpicos, (Alberto Isaac
encabez6 a un ejéreito con la tecnologia y los recursos financieros para Olimpiada en México,
mientras estudiantes del CUEC filmaron lo que seria £l grito de Leobardo Lépez). De esta
experiencia universitaria, a o largo del decenio de los setenta nacio un cine militante, de ficcién y
documental que utilizé nuevos formatos como el siiper 8.

Asi, con esla tecnologia se patrocinaron concursos de cine independiente en donde
participarian directores como Alfredo Gurrola, Gabriel Retes, Sergio Garcia, Paco Ignacio Taibo
11 y Diego Lopez, y el gobierno hizo una utilizacién del documental al encargar algunos trabajos
como Jornaleros (1977) de Eduardo Maldonado, sobre ejidatanos, y Etnocidio, notas sobre el
Mezquital (1976) de Paul Leduc sobre la miseria del estado de Hidalgo.

La politica de apertura cinematogréfica desplegada por Echeverria entendi6 la revisién
histérica como una herramienta politica, pues en el cine se abordaron las zonas oscuras de épocas
miticas como la Revolucidn y la posrevolucién con peliculas como Los dias del Amor (1975) de
Alberto Isaac, De todos modos Juan te Hamas (1975) de Marcela Fernindez Violante, La casta

divina (1976} de Julian Pastor o Longitud de guerra (1975) de Gonzalo Martinez

.. se reconoce al Estado como promotor positive de cambio: Estado
progresista al haber incorporado una nueva generacién de directores, al
haber promovido una apertura con relacidn a la temadtica, al haberse
asociado a los trabajadores. Se considera la época presente de transicién
hacia la creacién de un auténtico arte cinematogrifico nacional,

comprometido con el destino historico y las necesidades de las grandes
mayor{as."

Un caso aparte fue la revisién que realizd Felipe Cazals desde Canoa (1975) en la que se
invertian todos los signos politicos del movimiento estudiantil para que resultara que el ejército

salvaba a los universitarios de la ira del pueblo. Se lograba por fin denunciar los problemas

1 Costa, Paula, op. cit., pag. 95.
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sociales del pais sin reducirlos a las intimas vibraciones del corazén.

Pero la mayor importancia residia en el hecho de que estos problemas la cinta los
“denunciaba” sin explicar(los).' La apoteosis seria la explotacién de todos los miserabilismes en
Las Poguianchis (1976) también de Cazals.™

Asimismo en estos afios pudo desarrollarse un cine de revision populista, sobre todo en la
mirada de José Estrada (Cayd de la gloria el diablo, 1971, El profeta Mimi, 1973 y Los
indolentes, 1977) y en el cuento Caridad, de Fe, Esperanza y Caridad {1972) de Jorge Fons, pero
la urgencia del reconocimiento facil privilegié la comedia devaluatoria cuyo detonante fue

Picardia mexicana (Abel Salazar, 1977).

Se dice que el Estado de 1970 a 1976, fomenta la critica social como parte
de la apertura, pero si juzgamos las peliculas, es una ilusién, ya que los
conflictos se dramatizan en el cine sin andlisis, lo que tiene como
resultado el efecto contrario a una toma de conciencia sobre las
verdaderas causas de los mismos (Unica razon vilida para exponerlos).®™

Por ofra parte el gobiemo Echeverrista tratd de atraer a los intelectuales a quienes Gustavo
Diaz Ordaz habia convertido en enemigos. Carlos Fuentes seria el guionista del momento y _
Sergio Olhovich filmaria en 1971 Musieca reina, basada en un cuento de él y Felipe Cazals
Aguellos afios (1972). Tras él, José Emilio Pacheco haria los guiones para E/ castillo de la pureza
(1972), El Sanio Oficio (1973} y Foxtrot (1975), las tres de Arturo Ripstein. Jorge Fons se apoyo
en Mario Vargas Llosa para Los cachorros (1971), Jorge Tbargiiengoitia escribié para Maten al
ledn (1975) de José Estrada y Estas ruinas que ves (1978) de Julidn Pastor. A Rosano Castellanos
la adaptaron para Bahin Candn (1976) de Benito Alazraki y Oficio de tinieblas (1979) de
Archibaldo Burns.

El Echeverrismo vio en el cine un instrumento de legitimacién y promocién y supo crear la

ilusién de otra Epoca de Oro con grandes superproducciones que para ser de calidad deberjan ser

102 Posada, P. H., Apreciacibn de cine, Edit. Ahambra, México, 1976, pag. 99.
W3 Garcia, Gustavo y José Felipe Coria, op. cit, pag. 29.
1M Costa, Paula, op. ¢it., pag. 162,
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caras. Es asi que se filman proyectos como Ef jardin de la tia Isabel (Felipe Cazals, 1971), E{

rincon de las virgenes {Alberto [saac, 1972), Calzonzin inspector (Alfonso Arau, 1973), en donde

el gobiemno invirtié millones de pesos.

... El otro cine sélo sirvid para dar una falsa conciencia al grupo que
queria antes que nada hacer cine, por vocacién y oficio, pero sin proyecto
ni ideologia definidos, como lo demuestran las obras. Asi, estos
intelectuales del cine tuvieron para el Estado la funcién de intelectuales
orginicos, segun la definicidn gramsciana.'”

También la comedia politica aparecid en estos afios con Alejandro Galindo que habia
dirigido Ante el caddver de un lider (1973) en donde se exhibia al sindicalismo y a los
neopoliticos Echeverristas, después vendria Alfonso Arau con Calzonzin inspector (1973), en
donde se consagraba a un nuevo funcionario que doblegaba a los viejos caciques.

En 1974 varias producciones tanto independientes como estatales se suman a la politica: La
casa del sur (1974) de Sergio Olhovich que mostraba al ejército masacrando indigenas,
Meridiano 100 (1974) de Alfredo Joskowicz que hablaba de guerrilleros que intentaban politizar
campesinos; Auandar Anapu (1974) de Rafael Corkidi y hasta Maria Elena Velasco, la [ndia
Maria realizé La presidenta municipal (1974).

El experimento del cine gubernamental alterdé para siempre a la industria de manera
profunda; tanto que en 1975 se hablaba del fin del cine mexicano. Quienes lo habian seguido en
sus cincuenta afios no sabian que ocurriria con este cine 2! término del sexenio, muchos directores
se apresuraron a lerminar lo ya empezado y el cine mexicano entré en una nueva tribulacion,
sefialada acremente por las asociaciones de cineastas que habian intentado colaborar en la
renovacién como: Directores Asociados (DASA) y el Frente Nacional de Cinematografia.

Pero quiza la causa mas importante es que no hubo, en lo que se llamé "nuevo" cine
mexicano, una linea coherente en lo estético y en lo material porque fue un cine que solo

respondié a una coyuntura politica, la del régimen Echeverrista que sdlo se propuso utilizarlo

105 [hidem., pég. 163.
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como autopropagandistico.

Quizas una de las definiciones posibles del cine de ta apertura s que ¢sta,
no declaradamente, pero como tendencia, destinado mas que nada a
cinematecas, cine-clubes y festivales, no al gran piblico, como por
ejemplo: Auandar Anapu, La casa del sur, No ayes ladrar a los perros,
Presagio. En 1975, se ubican las peliculas mas espectaculares: Actas de
Marusia, Canoa, El apando, Longitud de guerra. 1976 es el afio de mas
peliculas histéricas: Cananea, Cuartelazo, Mina, viento de libertad,
Mundo nuevo. Este género ha aumentado notablemente en el sexenio,
ubicAndose en [a Conquista, la Colonia, la Independencia, el Cardenismo,
€pocas poco o nunca tratadas en el cine mexicano.'®

Sin embargo, tras la desilusion causada por el fin de la proteccién del periodo de Echeverria
y los ataques de los sectores mas retrdgrados de la industria que recobraban su poder, las cosas no
volvieron del todo a un pasado irredimible. “Pese a desacuerdos y fracasos, hubo en el cine
mexicano posibilidades de un porvenir que lo apartaba de la mediocridad”."”’

Si bien desde sus primeros “tanteos” en el plano industrial, el llamado “nueve” cine
mexicano exhibié como rasgo novedoso el propésito de acercarse a los problemas sociales del
pais, esta intencidén no lograba materializarse adecuadamente en lanto permanecia atrapada en los
viejos conflictos del melodrama mexicano, en sus correspondientes esquemas narrativos o en
tejanas crénicas historicas plasmadas con una visidén, ademas de infiel a los hechos, totalmente

ahistorica e igualmente melodramatica, ya que se pensaba que

.. por el contacto con el pueblo, por descubrir la opinion de los
espectadores, por su sensibilidad frente a} plblico, todos los trabajadores
de la industria cinematografica son revolucionarios: quieren que
redescubramos continuamente los valores de la cultura de México;
quieren un pais independiente; no tienen complejo de inferioridad, saben
que no ha sido una caracteristica de los productores cinematograficos la
preocupacion per la cultura, sino sélo por el negocio. ., '™

166 bid., pag. 154.
107 parez Turrent, Tomas, "Notas sabre ef actual cine mexicano” en José Rodriguez Lopez, e, al., op. cit., Volumen 2, pag. 229.
108 (ine Informe General, 1976, Palabras del presidente Luis Echeverria.
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En otros casos la mistificacién de la realidad social y de la lucha de clases se producia al
amparo de un melodrama tradicional que sélo tomaba la “protesta social” como motivo para la

predicacién de su abierto mensaje reaccionario. Por ello, al finalizar el sexenio y

... tratando de entender cuiles eran las diferencias en las producciones
entre el principio y el final del sexenio, se ha notado lo siguiente: en 1971
habia todavia muchisimas comedias, varias peliculas cen persenajes
inspirados en historietas: Chanoc, E!l profesor Zovek, el Santo, etcétera.
Bastantes peliculas de violencia y horror y algunas adaptaciones literarias
(Carlos Fuentes, Vargas Llosa). En 1976 se filman tres peliculas
histéricas: Los dias del amor, El jardin de la tia Isabel, Vals sin fin. Se
podria ubicar aqui el principio de la influencia de la politica de apertura y
calidad en el cine de este periodo enfatizando el género histérico.'™

Y asi, inesperadamente amanecid el cine mexicano en 1976 dependiendo de ias decisiones
de José Lépez Portillo, quien heredé un complejo cinematogrifico total, ileno de intereses
creados; una industria tan tensa como el pais. A medio camino entre la ruptura y la continuidad,
el presidente nombrd a su hermana, Margarita Lé[i)ez Portillo, directora de Radio, Televisién y
Cinematografia (RTC).

Si consideramos el nimero de €xitos estrenados en ¢l Echeverriato, se podria afirmar que la
industria cinematografica salio ilesa, pero no ocurriria lo mismo en el Lopezportillato. La
productora cinematografica Calderdn tomé la delantera con un género poco comun a partir de
Bellas de noche (Miguel M. Delgado, 1974) a la que seguirian otras, entre las que cabe mencionar
Las del talon (Alejandro Galindo, 1977), Guerra de sexos (Raul de Anda, 1978) y El sexo me da

risa (Rafael Villasefior Kuri (1978). Asimismo

.. El Estado se convierte en un productor que no exhibe sus productos
f1978] y por lo tanto no recupera ia inversion, lo que a su vez repercute en
la economia de la empresa. La consecuencia es un descenso en la
produccidn estatal, so pretexto de la crisis econémica general del pais."

103 Costa, Paula, op. eft., pag. 153.
" Jbidem., pag. 169.
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También entre 1976 y 1979 se estrenaron diversos filmes cémicos y melodramaticos
protagonizados por cantantes del momento, en cuya produccidn participaron tanto el Estado como
productoras privadas, llevando como estrellas a Vicente Femandez, Antonio Aguilar y Juan
Gabriel, a quien le seguirian Pedrito Feméndez y Rigo Tovar, entre otros.

Pese al cambio de sexenio de Echeverria y la consecuente modificacién en la politica
cinematogréfica, s¢ hicieron algunas cintas imporiantes: El fugar sin limites (Arturo Ripstein,
1977), Naufragio (Jaime Humberto Hermosttlo, 1977), £! afio de la peste (Felipe Cazals, 1978),
Llovizna (Sergio Qlhovich, 1977), Las noches de Paloma (Alberto Isaac, 1977) y Los indolentes
{fose Estrada, 1977). Pocos titulos rescatables en las cintas financiadas por el Estado: Cadena
perpetua {Arturo Ripstein, 1978), Amor libre (Jaime Humberto Hermosillo, 1978) y Angela
Morante, crimen o suicidio (José Estrada, 1978).

Por su parte, la iniciativa privada, con su cine barato, apresurado, sin referencias politicas o
sociales, continué agotando hasta la saciedad los temas de braceros: Mojado de nacimiento
(1979} de icaro Cisnero, La noche de Ku kiux klan (1978) de Rubén Galindo, EI contrabando del
paso (1978) de Gilberto Martinez Solares, Mojado power (1979) de Alfonso Arau, Ef fayuquero
(1978) de Miguel M. Delgado; o de ficheras, temitica que a pesar de la renovacion formal del
cine mexicano surgio y se aficioné al cabaret y al prostibulo con cintas que se consclidaron come
representativas de la época, tales como La guerra de los sexos (1978) de Raul de Anda, Las
carinosas (1978) de Rafael Portillo, Las golfas del talon (1978) de Jaime Fernandez, £/ fliego de
mi ahijada (1978) de Angel Rodriguez Vazquez y El apenitas (1978) de Arturo Martinez, entre
otras.'!

Para concluir el sexenio cabe mencionar un acontecimiento que marcaria a la
cinematografia mexicana: el incendio que consumié a la Cineteca Nacional ei 24 de marzo de
1982, que dio por concluido el mandato de Margarita Lopez Portillo al frente de la cinematografia

mexicana a la que habia convertide en una “nueva” cinematografia en donde se anidaba la peor

™ Vifias, Moisés, Indice cronofdgico del cine mexicano 1896-1992 Edit. Direccion General de Aclividades Cinematogréficas
UNAM, México, 1992, pags. 513-524.
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produccién que se habia dado en los dltimos afios y dejaba a un “nuevo” cine mexicano

agonizando, pues de la misma forma que habia ocurmido con la Cineteca, €l cine mexicano se

consumia.

Después de ocho afios y dos meses de vida la Cineteca Nacional fue
totaimente destruida por un incendio el 24 de marzo de 1982, perdiéndose
un niimero de vidas nunca precisado y materiales invaluables del Archivo
Cinematografico Nacional.'

Un afio después Miguel de la Madrid decreté la creacion del Instituto Mexicano de

Cinematografia (IMCINE), ¢l cual dependeriade RTC v estaria limitado a funciones operativas.

El 25 de marzo de 1983 se cred el Instituto Mexicano de Cinematografia,
el cual tiene una subdireccién que es la Cineteca Nacional inaugurada el
27 de enero de 1984 con nuevas instalaciones [...} Ei Instituto tiene
autoridad para la distribucién y exhibicion de peliculas mexicznas
solamente.'”

Muy importante en ¢l desarrollo del cine de esos afios, aunque marginado totalmente fue la
existencia de las escuelas de cine que ya habian formado directores desde su creacion (el CUEC
en 1963) y el Centro de Capacitacién Cinematogrifica (fundado en 1975). Desde entonces ambas
escuelas han producido un buen nimero de cineastas, algunos de los cuales se han integrado a la
industria (Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosillo) y otros pilares evidentes del cine

independiente (Alberto Cortes, Antonio del Rivero, Carlos Mendoza, etcétera).

... los cineastas mexicanos, egresados (la mayoria) de las escuelas de cine
llevaron adelante una serie de cintas que tuvieron éxito en el ambito
nacional e internacional [..] Se evidencia que nuestros cineastas le
encontraron la cuadratura al circulo [...] Existian grandes problemas
econdmicos, en el ambito mexicano y mundial, pero en cuanto a técnica y
creatividad nuestro cine estaba bastante avanzado..."

"z Costa Paula, op. off., pag. 174.
"3 Jbidem., pag. 175.
4 Arredondo, Arturo, op. cif.,, Novedades, 28 de diciembre de 1995, pag. 26.
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ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

En cuanto a las obras producidas encontramos

... tanto la ficcidn y el relato tradicional como el experimento formal, la
practica y la reflexién sobre los medios y materiales cinematograficos, la
contrainformacién y la documentacion de la realidad escondida.'?

Podemeos resumir que con la llegada del sexenio en 1976 se avizoré una nueva crisis, que se
acentué con la politica del presidente José Lopez Portillo que conceptualizd a los medios de
comunicacion colectiva como medios de control politico y no de educacidn informal.

Este sexenio se caracterizé por el retomo de la iniciativa privada a la produccion
cinematografica y el abandono casi total del Estado en este aspecto, lo que hizo regresar a las
peliculas de la libre empresa (Picardia mexicana, 1977 de Abel Salazar, Soy e! hijo del gallero,
1977 de Mario Heméndez y 4 que le tiras cuando sueiias mexicano, 1979, de Arturo Martinez)

cuyo objetivo primordial era la taquilla, pues

... la presencia del Estado aunque es importante desde el punto de vista
industrial no implica garantia alguna sobre la calidad cultural de los
productos. Buena parte de la produccion [en esos afios] fue financiada por
los sectores privados dominantes cuya motivacién principal era el lucro.
Esta motivacidn ha originade un cine econémicamente miserable,
culturalmente ineficaz, intelectualmente infimo, estéticamente nulo y
socialmente inatil."*

Con el sexenio de Miguel de la Madrid en 1982 nuevamente renacieron las esperanzas de
lograr apoyo financiero para hacer cine de calidad; sin embargo no se logré mucho. El Estado,
preocupado por la crisis economica, el déficit fiscal y los saltos inflacionarios que agobiaban al
pais, no estaba dispuesto a realizar grandes inversiones en ei cine.

La situacion se agravd ain més a partir de la crisis econdémica general, que se manifesté en
el cine industrial que sobrevivid a lo largo del decenio con peliculas de infima calidad, que

ademis no funcionaban, no digamos ya como medio de expresién, ni siquiera como especticulo y

115 De da Tome, G., “La creacion cinematogréfica®, Memorna de papel, ne. 4. Afio 1, julio 1992, pag. 49.
V6 Getin, Oclavio, op. cit,, pag. 45.
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lo que es peor ni como comercio. Ante esta situacion se replanteé el cine independiente como ...
la \inica posibilidad para que ademis de un vehiculo de iibre expresion, el cine abordara los
problemas humanos, sociales, politicos, culturales y estéticos™."”

Otro renglén importante a destacar es el desarrollo que se dio a lo largo del Delamadriato en
las nuevas tecnologias para filmar y producir, asi como en las novedades en las formas de
consumo para la obra cinematogrifica tales como el video, las antenas parabélicas, “cable” y la
televisidn de alta definicidon, asi como las transformaciones en la normatividad de la
comunicacién social, lo que supedité al cine a los otros medios de comunicacién (radio y
televisién).

Ante esta avalancha de cambios la industria manifestd su incapacidad para asimilar las
innovaciones en el proceso de produccion y en las formas de consumo, mientras que muchos
cineastas lambién expresaron su miedo para concretar nuevas férmulas y teméticas con cintas

producidas en esos afios de minima excelencia, ya que

... 1a influencia cada vez mis decisiva de la comunicacidén audiovisual,
principalmente la televisiva en la promocién de una filosofia de la
“modemidad” se encuentra destinada a mitificar el estilo de desarrollo de
las naciones dominantes, y al proyectarse acriticamente en el interior de
nuestras sociedades, distorsiona gravemente las actividades de la industria
local y también las pautas culturales predominantes en cada pais."®

Sin embargo algunas excepciones de la regla en donde ain sobrevivian los principios del
“nuevo” cine mexicano fueron Confidencias (Jaime Humberto Hermosillo, 1982), Bajo fa
metralla (Felipe Cazals, 1983), Ei diablo y la dama (Ariel Zuiliga, 1983), Frida, naturaleza viva
(Paul Leduc, 1983), Ef amor es un juego extrafio (Luis Alcoriza, 1983), Angel river (Treasure)
(Sergio Olhovich, 1984), La divina Lola (José Estrada, 1984), Dofia Herlinda y su hijo (Jaime

Humberto Hermosillo, 1984), Mujeres salvajes (Gabriel Retes, 1984), Amor a la vuelta de la

17 Del Moral Gonzélez, Femando, “La infraestructura técnica y la preservacion del material filmico en México® en José Rodriguez
Lopez, et. al, gp. efl.,, volumen 2, pag. 168,
ViE Getino, Octavio, op. cit., pag. 177.
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esquina (Alberto Cortés, 1985), Cronica de familia (Diego Lépez, 1985), EI imperio de la
Jortuna (Arturo Ripstein, 1985), Los motivos de Luz (Felipe Cazals, 1985), Mariana, Mariana
(Alberto Isaac, 1986), Los confines (Mitl Valdés, 1986), £ secreto de Romelfia (Busi Cortés,
1986), Barroco (Paul Leduc, 1989), Goitia. un dios para si mismo (Diego Lopez, 1989),
Intimidades en un cuarto de bafio (Jaime Humberto Hermosillo, 1989) y para cerrar el periodo

Rojo amanecer (Jorge Fons, 1989),

Se puede agregar que al promediar estos afios RTC anuncié algunos cambios que

... lenderian a incrementar €l volumen de la produccidén con mayores
inquietudes culturales o estéticas, también informé de la construccitn de
nuevas salas de cine, la reclasificacién de salas, la decision de dedicar el
cincuenta por ciento del tiempo de pantalla a peliculas nacionales y
beneficios a la importacidn de peliculas de reconocida calidad
internacional. Ello implicé cierto tipo de reajustes a la politica
cinematografica del Estado, cuyos resultados sin embargo no incidieron
en un mejoramiento de las cualidades de la produccion local [...] el Estado
mexicano anuncid la cesién de 258 titulos de filmes por él producidos,
113 para la produccién y comercializacidn en videocasete y 145 para su
explotacion en television, lo cual indica la presencia creciente de nuevas
tecnologias audiovisuales. La venta fue efectuada por Pelmex a una
empresa estadounidense, Televisién Internacional Sindicatos Inc.'®

En el decenio de los noventa para nadie es un secreto que el cine mexicano padece y desde
sus origenes, una clara subordinacién econdmica ¢ ideoldgica a otras cinematografias, en
particular a la norteamericana y ahora se intenta responder a ese indefinido ¢ indefinible concepto
de “nuevo” cine, y en todo caso se le sitia claramente fuera de los marcos del cine industrial
habitual para insertarse en un proceso de busqueda y de creacién que se hace presente en los
festivales cinematograficos.

Por ello, los afios noventa sirven al cine mexicano para marcar una pauta en la produccion
cinematogréfica al crear cintas que auguran un despertar en el cine nacional como: El amor y {a

ciudad (1990) de Alverto Cortés, Lucrecia, cronica de un secuestro {1990) de Bosco Arochi,

19 {bidem., pag. 46.
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Murmullos (1990) de Rafael Corkidi, Luna de miel al cuarto menguante (1990) de Daniel
Gruener, y Amor a la vuelta de la esquina (1990) y Rebelde sin causa (1990), ambas de Alberto
Cortés.

Sin embargo ¢s 1991 el aflo mas representativo en la produccidn de cintas de calidad dentro
de la cinematografia mexicana con peliculas como: Angel de fuego (1991) de Dana Rotberg,
Anoche sofié contigo (1991) de Marisa Sistach, El buito (1991) de Gabriel Retes, Como agua
para chocolate (1991) de Alfonso Aran, Danzén (1991) de Maria Novaro, Encuentro inesperado
(1991) de Jaime Humberto Hermosillo, Nocturno a Rosario (1991) de Rosario Landeta,
Serpientes y escaleras (1991) de Busi Cortés, La tarea (1991) de Jaime Humberto Hermosillo,
Objetos perdidos (1991} de Eva Lépez-Sanchez, Paty chula (1991) de Francisco Murguia,
Modelo antiguo (1991) de Raul Araiza y Tequila {(1991) de Rubén Gimez.

Pero sobre todo la produccion de 6peras primas que hace IMCINE desde 1990 a 1997 con
las cuales se regresa al viejo concepto del “nuevo™ cine mexicano con cintas como Cabeza de
vaca (1990) de Nicolds Echevarria, Lola (1990) de Maria Novaro, Retorno a Azildn (1990) de
Juan Mora Catlett, La leyenda de una mdscara (1990) de José Buil, Pueblo de madera {1990) de
Juan Antonio De la Riva, La mujer de Benjamin (1990) de Luis Carlos Carrera, Los pasos de Ana
{1990) de Marisa Sistach, Sélo con tu pareja (1990) de Alfonso Cuardn, Mi querido Tom Mix
(1990) de Carlos Garcia Agraz, La invencion de Cronos (1991) de Guillermo Del Toro, Lolo
{1991) de Francisco Athié, Gertrudis (1991) de Emesto Medina, Un afio perdido (1992) de
Gerardo Lara, Dama de noche (1992) de Eva Lépez-Sanchez, Novia que te vea (1992) de Guita
Schyfler, La linea (1992) de Emesto Rimoch, En medio de la nada (1992) de Hugo Rodriguez,
La orilla de Ia tierra {(1993) de Fernando Ortiz, Dos crimenes (1993) de Roberto Sneider, Hasta
morir (1993) de Fernando Sariflana, En el aire (1993) de Juan Carlos De Llaca, En el paraiso no
existe el dolor (1993) de Victor Saca, En cualquier parte fuera del mundo (1993) de Alicia
Violante, Un hilito de sangre (1994) de Erwin Neumaier, Luces de la noche (1994) de Sergio
Mufioz, Bajo California. El limite del tiempo (1995) de Carlos Bolado, Por si no te vuelvo a ver

(1997) de Juan Pablo Villaseiior, Santitos (1997) de Alejandro Springall y ;Quién diablos es
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Juliette? (1997) de Carlos Marcovich.

Este resurgimiento del cine mexicano se enmarca en la politica del liberalismo social por el
periodo histérico que representa, ya que manifiesta entre muchas otras cosas la reestructuracion
lenta y pausada de 1a industria cinematografica, con acontecimientos como la venta de COTSA vy
de los estudios América; asi como la reduccién y renovacién de los Estudios Churubusco; el
ingreso de transnacionales en el sector de la exhibicién y distribucion en video; la liquidacion de
CONACINE y CONACITE II, Continental de Peliculas, Peliculas Mexicanas y Peliculas
Nacionales; el desmantelamiento de las estructuras de produccién, distribucién y exhibicién,

entre otros aspectos que dan contexto al “nuevo™ cine mexicano de los noventa.
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4. EL CINE MEXICANO DE LOS NOVENTA: POR UNA INDUSTRIA

CINEMATOGRAFICA DE CALIDAD

4.1. Breve bosquejo histérico del actual cine mexicano y su reencuentro con el publico.

.Para hablar del renacimiento del cine en México cabe mencionar la severa crisis que vive
hoy el cine nacional, pues los factores que la ocasionan son miltiples y van desde la falta de
visidon de los productores cinematograficos que exprimieron al espectador nacional con un
producto repetitivo apegado a “formulas de éxito convencional™ hasta la crisis econémica de los
altimos afios, pasando por la vistén de los gobiemos en tumo de que su funcion consistia en
propiciar el cine de calidad y no el abocarse al rescate y apoyo de una industria estratégica para el
desarrollo cultural y econémico del pais.

Al asumir la presidencia en 1982, Miguel de la Madrid heredaba un pais sumido en la mas
profunda de las crisis econdémicas y sociales. Al creciente aumento de la deuda externa se
sumaron tragedias como la de la explosién de San Juan Ixhuatepec, en 1984 y el terremoto de la
citdad de México en 1985. El gobierno mexicano se olvidé casi por completo del cine, una
industria poco importante en tiempos de crisis.

Si la produccién cinematografica mexicana no se extinguid en esos afios fue debido al auge

de la produccion privada -plagada de ficheras y comicos albureros- y por las escasas producciones
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independientes, que encontraron en ¢l sistema cooperativo la forma de producir pobres muestras
de cine de calidad.

Aun asi el estado del cine mexicano era poco menos que desastroso. De 1982 a 1988,
pricticamente todas las peliculas ganadoras del Ariel fueron vistas exclusivamente por los
miembros det jurado de la Academia. Escasas excepciones -como Frida, naturaleza viva (1983)
de Paul Leduc, o Los motivos de Luz {1985) de Felipe Cazals- alcanzaron a ser exhibidas en cines
comerciales, de aqui que la exhibicién del cine mexicano se tomara en otro grave problema, ya
que la mala calidad de los filmes mexicanos, y el desinterés del publico por verlos, provocd que
las escasas muestras de cine de calidad fueran exhibidas en salas de tercera categoria.

A pesar de este panorama desolador, es a finales del sexenio de Miguel de 1a Madrid donde
se pueden encontrar las raices de la recuperacion que ha experimentado el cine mexicano en los
ailos recientes.

En 1983 se cred el Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), entidad pablica
encargada de encaminar al cine mexicano por la senda de la calidad, sin embargo el IMCINE
queddé supeditado a la Direccion de Radio, Televisién y Cinematografia (RTC), hasta la
desaparicién de esta dependencia en 1989.

Un afio antes, 1988, habia sido considerado como uno de los grandes parteaguas en la
historia politica mexicana al ver nacer a un presidente que fue sefialado como ilegitimo y que ain
asi se erigié como depositario del poder con una filosofia del cambio y la modemidad, politica
que marcé su periodo (1988-1994) en donde Carlos Salinas de Gortari, entre otras cosas elabord
iniciativas de ley y dio 6rdenes en todos los Ambitos.

En 1989 IMCINE pasé a manos del nuevo Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
{(CONACULTA). El traslado del IMCINE a otra entidad gubernamental representé algo mas que
un simple cambio de domicilio dentro de la burocracia. Al trasladar el control del cine al
CONACULTA, el gobierno de Carlos Salinas de Gortari estaba rompiendo con un esquema de

mas de cincuenta afios de existencia en la relacidn cine-gobiemo, ya que

... las peliculas destinadas a las grandes masas poseen tanta importancia
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como las orientadas a innovar crealivamente, en términos culturales y
estélicos tensionantes cuando la capacidad creativa de los cineastas

contribuye a desarrollar los procesos del conocimiento y del goce
artistico.'”®

Al ser considerado al mismo nivel que la radio y la televisién, el control del cine ha sido,
ante todo, de caricter politico, aunque ¢l paso del tiempo, y la complejidad de los medios
audiovisuales de fin de siglo, han dejado claro que no es posible comparar medios de expresién
de naturaleza distinta, pues la radio y la televisién son, en esencia, medios de transmisién de
seiiales.

Sin embargo, la regulacion de las comunicaciones siempre ha sido un aspecto de
importancia primordial para cualquier nacién. El cine, desde sus origenes, ha sido un medio de
proyeccidn de imagenes para ¢l entretenimiento social. La manera en que el piiblico s¢ expone al
medio cinematogrifico es radicalmente distinta a la que usa para exponerse a los medios
electronicos, pues asistir al cine es una actividad social que implica salir del hogar y exponerse
conscientemente al medio, conformandose como una forma de expresién mas libre en este

sentido, pues

... €l cine culiuralmente valido y con alcance de masas puede -y deberia-
convivir con un cine de autor o un tercer cine en el interior de proyectos
comunicacionales coherentes con las necesidades nacionales de
desarrollo...'”,

De esta forma, al trasladar la s;upervisién del cine de la Secretaria de Gobemacidn al nuevo
organismo para la cultura, el gobierno mexicano actué de manera congruente con la naturaleza
del medio cinematografico. El cine estd mas relactonado con las actividades propias de un
ministerio de cultura, que con las de una secretaria politica,

Los objetivos que pretendia cumplir el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes para

12 |dem., pag. 195.
121 4., pag. 195.
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apoyar a la industria cinematografica eran: crear circuitos alternos de exhibicion para las peliculas
mexicanas de calidad; apoyar el trabajo de escuelas de cine; producir y coproducir una decena de
peliculas al afio y participar en festivales internacionales.

Entre los logros alcanzados por el CONACULTA en materia de apoyo al cine, sélo se
encuentran el estreno de La sombra del caudillo (1960} de Julio Bracho, filme que sufria un no
confesado veto militar, lo cual habia impedido su exhibicidn; la autorizacion para exhibir Rojo
Amanecer (1989) de Jorge Fons, filme que trata de manerza directa los sucesos de Tlatelolco en
octubre de 1968 y que parecia sufrir ¢l mismo destino del filme de Bracho; la coproduccion de
diversos filmes que han destacado por su calidad, y en 1992, la virtual liquidacion de la
Compaiiia Operadora de Teatros (COTSA), el monopolio piblico de la exhibicién.

Asimismo a principios de agosto de 1992, la prensa capitalina de especticulos anuncié que
Como agua para chocolate (1992) de Alfonso Arau, habia impuesto récords de permanencia en el
cine Latino de la ciudad de México, una sala dedicada generalmente a exhibir peliculas
norteamericanas. Al mismo tiempo, la prensa regiomontana anuncié que este mismo filme era el
mas taquillero del afio en Monterrey.'?

Por ello, para el plblico mexicano titulos como La tarea (1990) de Jaime Humberto
Hermosillo, Danzén (1991) de Maria Novaro, La mujer de Benjamin (1991) de Carlos Carrera,
Sélo con tu pareja (1991) de Alfonso Cuardn, La invencion de Cronos (1992) de Guillermo del
Toro, o Miroslava (1993) de Alejandro Pelayo poseen un significado de calidad muy distinto al
que se le atribuia al cine mexicano hace pocoes aftos, de aqui que se haya afirmado que las nuevas

peliculas mexicanas estaban haciendo que el cine volviera a formar parte activa de la cultura en

México, ya que,

. ignorar lo que aparece como realidad constatable -tendencias al
consumo de un cine de neto corte comercial e incluso, hbitos pervertidos
en la percepcion del fenémeno cinematografico- seria un error
vanguardista tanto o mas grave que el de resignarse a aqueltas omitiendo
lo deseable. E! problema consistiria en aproximarse al punto real de la

2 Santillanes, Jaime, "Alcanza nuevos récords el cine nacicnal®, £ Nacional, 19 de agosto de 1992, pag. 21.
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experiencia de las grandes masas, afectadas o no por el constante acoso de
los medios para partir de aquel, tal como en realidad es e intentar

profundizar junto con la poblacién las tendencias y niveles de
percepcion,'®

Asi pues, se puede afirmar que en general el cine mexicano experimentd un reencuentro con
su piblico. La asistencia a las salas de cine para ver peliculas mexicanas aumentd
considerablemente entre 1990 y 1992, y la renta de estas mismas peliculas en videocasete
sobrepasé las expectativas de los distribuidores de peliculas en video.

Por ello, en muchoes de los casos fue el video -tan criticado por muchos- el que sirvié como
medio de difusién del nuevo cine mexicano de los noventa, ya que como la exhibicion de estas
peliculas todavia sufre 1a carencia de salas adecuadas, |a videocasetera ha participado activamente
en este proceso de recuperacion de mercado.

Por otra parte, se ha mencionado que el cine como medio de expresién artistica, reflgja el
estado de la sociedad que lo produce, y en este sentido el desconcierto ¥ la desilusién han sido
estados de animo recurrentes en la poblacidn mexicana durante los ultimos afios. Asi, de la
euforia del Salinismo y la supuesta modemizacién mais importante de la segunda mitad del siglo,
se pasd, en cuestion de dias, al reencuentro con tormentosos fantasmas aparentemente
exorcizados: pobreza, desempleo, inflacién, retroccso, marginacion e inseguridad, con lo que se
acababa el ingreso de México a un primer mundo sofiado.

Con la llamada generacidn de! cambio se habian puesto todas las esperanzas en el candidato
priista a la presidencia de la Repiiblica, Luis Donaldo Colosio prometio reformas sociales y
gubernamentales y anuncié que el rumbo en otros renglones no variaria. Sole unos meses antes se
firnaba el Tratado de Libre Comercio con los vecinos del norte y sélo unos meses después
estallaba en el sur, en Chiapas, un movimiento armado que seria silenciado en cuestién de dias
por el Ejército Mexicano, pero sin tocar cabecillas tan importantes como el autonombrado

subcomandante Marcos.

123 Getino, Octavio, op. oit., pag. 194,
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Después, los acontecimientos se desencadenarian ripidamente, la sangre es derramada y el
candidato del PRI a la presidencia es asesinado en Lomas Taurinas, Baja California, y al poco
tiempo su esposa, victima de cancer muere también. Con escasos meses de diferencia asesinan a
otro politico priista prominente, José Francisco Ruiz Massieu, en la ciudad de México, y quizi
por ello Emesto Zedillo, nuevo candidato presidencial priista con una campafia breve, dominada
por las circunstancias y la sombra de la muerte de Luis Donaldo Colosio ganaba las elecciones de
1996 v se entraba irremediablemente en la época de la globalizacion.

El impacte de estos fendmenos sociales en la cinematografia mexicana ain no se perciben
en toda su magnitud. Sin embargo, de 1994 a 1997, el cine nacional no sélo recuperd la confianza
de su publico, sino también la de los productores, distribuidores y exhibidores, quienes se
atrevieron a apostar a favor de una industria fragil y relativamente poco rentable.

El éxito internacional de cineastas como Arturo Ripstein, Alfonso Arau, Alfonso Cuardn y
Maria Novaro alentd la esperanza de que, por primera vez en la historia modema, nuestra
cinematografia pudiera sobrevivir dignamente a pesar de los embates de la crisis financiera.

No obstante, este optimismo no es compartido por todos los que participan, directa o
indirectamente en la creacidn en México. Para Maria Novaro, directora de peliculas como Lola

(1990) y Danzon (1991) la situacién futura de la produccion nacional de cine se vislumbra dificil:

En 1995 solamente se produjeron dos largometrajes con apoyo del
Instituto Mexicano de Cinematografia contra 16 en 1991. Los criterios de

seleccién han cambiado y el apoyo financiero es menor al de hace algunos
afios. '

También la reduccién del financiamiento al cine se ha extendido a las entidades privadas
que recientemente habian comenzado a variar sus esquemas de produccién para apoyar a filmes
de buena calidad. Fundada en 1978 como filial de la poderosa empresa de medios de

comunicacién, Televisa, Televicine inicié en 1994 una politica destinada a producir cine de

14 Magana, Sergio, "En México es dificil sobresalir: Maria Novaro®, Uno més uno, 26 de marzo de 1985, pag. 22.
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mayor calidad, con mayores recursos, sin por ello eliminar los proyectos econdmicamente
rentables como la serie titulada La risa en vacaciones, iniciada en 1989, De esta politica han
surgido titulos como Sin remirente (1995) de Carlos Carrera, Salon México {1995) de José Luis
Garcia Agraz, Entre Pancho Villa y una mujer desnuda (1995) de Sabina Berman ¢ Isabelle
Tardan y Sobrenatural (1995) de Daniel Gruener, los cuales alcanzaron éxito entre el piblico yla
critica. A pesar de lo anterior, Televicine ha cambiado recientemente 12 administracion y es muy
probable que esto afecte a las politicas establecidas anteriormente.

Ante este panorama nos preguniamos, jqué se puede esperar de una cinematografia que
cumple cien afios en condiciones tan dificiles? Sin lugar a dudas, que siga existiendo para
siempre. El cine mexicano logré en el pasado un lugar muy importante entre las cinematografias
de mayor influencia en el mundo. Creé estilos, géneros, estrellas e imagenes que han quedado
para siempre en la pantalla intema de nuestra imaginacion.

Sin embargo, el éxito internacional de las peliculas mexicanas se ha convertido
paraddjicamente en una “arma de dos filos™ para el futuro de la cinematografia nacional, ejemplo
de ello es que luego del enorme éxito intemacional de Como agua para chocolate (1992), su
director, A}fonso Arau, inicié una exitosa carrera como realizador en la industria hollywoodense.
El razonable éxito econdmico de su primera produccion norteamericana Un paseo por las nubes
(1995) le garantizd un lugar en la industria de aquel pais y su consecuente ausencia del cine
mexicano. La misma situacién sc repite con Alfonso Cuardn, director de Sdlo con tu pareja
{1991) y con el cine-fotégrafo Emmanuel Lubezki, quienes han tratado de combinar, con grandes
dificultades sus carreras en ambas naciones.

Otro aspecto preocupante es la ausencia de nuevos rostros en ¢l panorama cinematografico
mexicano. A pesar de la aparicidn de directores como Roberto Sneider (Dos crimenes, 1995),
Juan Carlos de Llaca (£n el aire, 1995), Juan Pablo Villasefior (Por si no te vuelvo a ver, 1997) o
Carlos Marcovich (;Quién diablos es Juliette?, 1997) el grueso de la produccién nacional ha
estado en manos de las generaciones surgidas en los setenta y ochenta.

Asimismo los actores del cine son muy pocos, ya que no hay pelicula mexicana reciente en
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que no se incluya a Maria Rojo, Blanca Guerra, Demian Bichir, Bruno Bichir, Gabricla Roel, José
Carlos Ruiz, Delia Casanova, Angélica Aragon, Dolores Heredia, Roberto Sosa, Luis Felipe
Tovar, Alberto Estrella, Gina Morett, Patricia Reyes Spindola, Alonso Echinove, Margarita
Isabel, Luisa Huertas, Daniel Giménez Cacho, Arcelia Ramirez, Damién Alcdzar, Regina Orozco
y Jests Ochoa.

No se puede predecir cuanto tiempo durard este reencuentro del cine mexicano con su

publico, lo que si se puede afirmar es que la cinematografia mexicana sigue luchando por

sobrevivir.

4.2. La cinematografia mexicana: ;Una industria cultural en desintegracién?

El 27 de agosto de 1996 el cine cumplis cien afios de vida publica reconocida en nuestro
pais y con este centenario comienza un nuevo ciclo que se inicia con pasos vacilantes que
recuerdan la agonia de un revolucionario mexicano tiroteado, quien sabe si por el dorso, o peor
ain, con un disparo seco de su propio revolver.

Las lamentaciones sobre la crisis del cine no son nuevas ni originales. Se han sucedido
ciclicamente cada vez que una innovacién técnica de cierta extension, o el acometimiento de
algtin competidor en el campo del especticulo o el entretenimiento en general, venian a confundir
la apacible practica de una industria que crecié quizis demasiado precipitada y olvidé enseguida
su primer animo aventurero y su principio de conquista.

Lo cierto es que, en su primer siglo de existencia en nuestro pais, y de manera especial en
los iltimos afios se han agudizado los sintomas visibles de la crisis tantas veces anunctada: el
descenso en la asislencia de espectadores a las salas cinematograficas convencionales para ver
cine mexicano, y las profundas modificaciones de los habitos del piblico a la hora de ocupar €l
tiempo libre; el constante encarecimiento de los costos de produccién de peliculas y, sobre todo,

de lanzamiento publicitario y distribucién a escala nacional e inclusive mundial, junto con una
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larga serie de factores mis o menos coyunturales han provocado grandes transformaciones que en
unos casos han sido simples adaptaciones para poder subsistir y en otros han conducido a
" auténticos callejones sin salida.

Existen algunos ejemplos especialmente significativos, puestos de manifiesto o
consolidados en pleno decenio de los noventa, como lo es que el niimero de peliculas mexicanas
producidas cada afio se ha estancado con tendencia a la baja,'” y la televisidn gana terreno dia con
dia,

A pesar de todo lo dicho hasta ahora, es necesaric manejar con prudencia el concepto de
“crisis del cine” y su sentido (ltimo, porque existen también datos para alimentar una reflexién
contradictoria: en México, se ven hoy diariamente muchas mas peliculas mexicanas que en toda
la historia anterior, aunque, claro estd, por unos canales de difusién muy distintos de las salas
oscuras: el video doméstico, la televisién por cable, la difusién de cadenas privadas con un bajo o
nulo porcentaje de produccién propia, y las programaciones regulares via satélite, los cuales han
contribuido a precipitar la caida de las satas de proyeccion convencionales, pero al mismo tiempo
han elevade el nimero de horas dedicadas a ver peliculas mexicanas. De ahi que se pueda afirmar
que o que estd en auténtica crisis no es tanto el cine, sino una determinada manera de contemplar
y comercializar las peliculas.

En nuestros dias son pocas las miradas que se fijan en el cing mexicano contemporaneo,
pero son muchas las criticas que se han desatado alrededor de él, al considerarlo como un objeto
artesanal que vive en constantes crisis, sin producciones de calidad, sin poder competir con otras
filmografias y que se halla en una insistente blsqueda de opciones para subsistir en lo que sc ha
dado en llamar el “nuevo™ cine, el cual constituye un ensayo de antagonismo continuo al estatus
cinematografico.

Es asi como esta nueva prictica cinematografica ha ofrecido productos de la mds variada

condicion: desde substanciales aciertos hasta terminantes reveses, lo mismo cintas de sentido

5 Vid. Anexo | “La industria cinematogréfica actual”, Cuadro no. 2. Peliculas mexicanas de largometraje producidas en el
decenio de los noventa.
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enjuiciador, que muestras de cine resignado. Empero, esto ha ocasionado que por primera vez se
reconozca el palmario mérito que poseen en México una buena parte de peliculas universitarias,
independientes e incluso estatales (como las producidas por IMCINE) con respaldo de
instituciones culturales o educativas, con lo cual se intenta demostrar que existen otros medios y
formas para hacer un cine mas meritorio y menos falaz, que plantee problemas préximos e
importantes.

Por ello, el liamado nuevo cine mexicano sigue latente con un solo propésito, €l de
acercarse a los problemas sociales del pais; sin embargo esta intencién no logra materializarse
adecuadamente, en tanto permanece atrapada en los viejos conflictos del melodrama mexicano,
en sus correspondientes esquemas narrativos o en lejanas crénicas histéricas plasmadas con una
vision, ademas de infiel a los hechos, totalmente ahistérica e igualmente melodramatica.

Asi, de la misma forma que en los afios sesenta ain encontramos:

... ¢l optimismo, el -aparente- antipuritanismo y €l -no menos aparente-
amoralismo. Personajes, situaciones y peripecias diversas parecen
inspirarse en las consignas del partido oficial en el poder [...] El mundo de
la prostituci6n y (la corrupeidén] es un mundo feliz (que forma parte de la
“Alianza para la produccion”; todos juntos: prostitutas, clientes y
estafadores Unicos para construir un mundo mejor), sin conflictos, sin
contradicciones. Esto se prolonga en la relacion que las peliculas
establecen con sus espectadores, llevados junto con los héroes de la
pantalla a un espacio-tiempo fluido, liso, gratificante y sin asperezas.'

En otros casos, la mistificacién de la realidad social y de la lucha de clases se produce al
amparo de un melodrama tradicional que sélo toma la “protesta social” como motivo para la
predicacién de su abierto mensaje reaccionario.

En cuanto a sus obras encontramos tanto la ficcidn y el relato tradicional como el
experimento formal, la practica y la reflexion sobre los medios y materiales cinematograficos, y

la contrainformacién, asi como la documentacion de la realidad escondida, con lo cual renacen las

1% Espinasa, José Maria, “El cine mexicano hoy” en José Rodriguez Lépez, et. al, op. cit., Volumen 2, pag. 249.

96



esperanzas de lograr apoyo financiero para hacer cine de calidad.

Otro renglén importante a destacar es el desarrollo que se da en las nuevas tecnologias para
filmar y producir, asi como en las formas de consumo de Ja obra cinematografica, tales como el
video, las antenas parabélicas, “cable” y la television de alta definicion, pues ya se ha dicho que
el cine tal como ha existido est a punto de sufrir una transformacion radical.

En un principio se consideraba a la televisién como el principal enemigo del cine; sin
embargo ahora con las innovaciones (el videocasete, la televisién por cable, la televisién de aita
definicién y las antenas parabdlicas), el concepto de la visién del cine y de su produccién misma
estin en los albores de un cambio profundo.

Ante esta avalancha de primicias, la industria (tanto la iniciativa privada como la estatal)
manifiesta su incapacidad para asimilarlas en el proceso de produccién y en las formas de
consumo, mientras que los cineastas también expresan su miedo para establecer iné¢ditas formulas
Y temas.

Frente a este panorama es necesario que el cine mexicano concebido como la imagen de un
pueblo y una posibilidad de reflexion social siga produciendo, pues el pais afronta cada vez mas
los embates de la penetracién cultural de Estados Unidos, la cual se encarga de regular conductas,
actitudes y juicios de valor -aiin en los pequefios actos intimos- que poco tienen gue ver con los
mexicanos, con el pretexto de una universalidad y una globalizacién que pretende regir no solo en
los aspectos econdmicos, sino también politica, social y culturalmente.

Por ello, la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO) ha recomendado {en la recomendacion emitida ¢l 28 de octubre de 1990) extender la
proteccién de patrimonio cultural a las culturas tradicionales, a las manifestaciones
protoindustriales ¢ industriales y a los paisajes culturales, integrando parte activa de estos
renglones las imagenes en movimiento. En dicho documento la UNESCO efectia una serie de

consideraciones y observaciones que definen a las imagenes en movimiento

. como una expresién de la personalidad cultural de los pueblos que,
debido a su valor educativo, cultural artistico, cientifico e histdrico,
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Aqui, es interesante plantearse qué hubiera pasado sin ¢l ¢ine mexicano, pues la industria
filmica mexicana interprets, socializdé y divulgéd por todo €l mundo la imagen popular de la
cultura nacional y lo sigue realizando, ya que muchas caracteristicas de lo mexicano estan
incorporadas al cine, que reproduce situaciones, conductas, modos de hablar y aln imagenes

histéricas sin las cuales seria imposible pensar en tradiciones y valores culturales propios, pues,

Consiguientemente la UNESCO observa que las imégenes en movimiento tienen un papel
importante que desempefiar como medio de comunicacién y comprension mutua entre los pueblos
y que muchos elementos de este patrimonio han desaparecido debido a deterioro, accidentes ¢ a

una eliminacién identificada, lo cual constituye un empobrecimiento irreversible de la herencia

forman parte integrante del patnmonio cultural de una nacién.
[Asimismo}] las imaigenes en movimiento son nuevas formas de expresion,
particularmente caracteristicas de la sociedad actual en las que se refleja
una parte importante y cada vez mayor de la cultura contempordnea; son
también un modo fundamental de registrar la sucesion de los
acontecimientos, y por ello constituyen, debido a la nueva dimensién que
aportan, testimonios importantes y a menudo unicos de la historia, el
modo de vida y 1a cultura de los pueblos y su evolucion.'?

{Cémo imaginar la Revolucién Mexicana sin los archivos Casasola o
Toscano, por ejemplo? {Qué imagen tenemos -en contraposicion- de los
suizos, que no han desarrollado una industria filmica destacada,
excluyendo desde luego a individualidades importantes como Alain
Tanner? La respuesta es sencilla: la imagen que tenemos de los suizos es
la que han difundido internacionalmente cinematografias que no
necesariamente representan e interpretan valores culturales del pueblo
suizo.'™

patrimonial. Por esto la UNESCO considera que,

... debido a la naturaleza de su soporte material y a los diversos métodos
de su fijacion, las imégenes en movimiento son extraordinariamente

177 Robles, Xavier, *Rescate patrimonial cinematografico® en Estudios Cinematograficos, Edit Centro Universilario de Estudios

Cinematograficos, no. 14, Afio 4, pag. 26.

128 { oc. off.
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vulnerables y deben conservarse en condiciones técnicas especificas, por
lo que es necesaric que cada Estado tome medidas complementarias
adecuadas encaminadas a garantizar la salvaguarda y la conservacion para
la posteridad de esa parte especialmente frigil de su patrimonio cultural.'”

Para 195 efectos de la recomendacion, la UNESCO entiende imagenes en movimiento como
cualquier serie de imagenes registradas en un soporte que, al ser proyectadas, den una impresién
de movimiento y estén destinadas a su comunicacién o distribucién al ptiblico o se produzcan con
fines de documentacién. En esta definicion caben pues las peliculas cinematograficas de largo,
mediano y cortometraje, las de divulgacion cientifica, documentales y actualidades, peliculas de
animacion y filmes didcticos.

La salvaguarda y conservacién de todas las imagenes en movimiento de la produccién

nacional debe considerarse como el objetivo de esta recomendacidn, en la que se dice:

... mientras los progresos de la tecnologia no lo hagan posible en todas
partes, cuando no sea posible por razones de costo o de espacio grabar la
totalidad de las imagenes cn movimicnto difundidas publicamente o
salvaguardar y preservar a largo plazo todo el material depositado, se
invita a cada Estado miembro a establecer los principios que permitan
determinar cudles son las iméagenes que deberian grabar y/o depositar para
la posteridad.'*®

En Meéxico, la ausencia de un marco juridico que deﬁna, regule y promueva la actividad
cultural ha dado origen a grandes omisiones en la legislacion cinematografica vigente, que no
considera en forma alguna el rescate patrimonial de la obra cinematogrifica, bien cultural que la
comunidad cinematogrifica ha heredado a la nacién.

El incendio de la Cineteca Nacional durante el sexenio de Ldopez Portillo habla claramente
de la negligencia con !a que los funcionarios gubernamentales tratan al cine. En el desastre se
perdieron decenas, centenares de negativos y copias Unicas de peliculas que la Cineteca tenia

obligacién de preservar. Pero hay otros casos mas recientes en los que la torpeza o la mala fe, o

18 {hid,, pag. 27.
% Loc. cff.
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simplemente la corrupcion y la ambicidn, han prevalecido sobre los intereses de la sociedad.

Para ejemplo, a principios de los afios noventa, en pleno régimen
Salinista, la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico y el IMCINE
decidieron vender a particulares el patrimonio cultural cinematografico
del Estado. Se trataba de unas doscientas peliculas, algunas de ellas, las
mas importantes que produjo la cinematografia nacional en los afios
setenta. Los negativos se ofertaron a muy bajos precios, pues fueron
cintas cuyo costo de produccién fue de un millén de dolares, promedio, y
se vendieron en aproximadamente cinco mil délares cada uno."™

Asimismo e} 3 de octubre de 1997, Mali Huacuja del Toro publicé en la seccidn cultural de
El Financiero una entrevista con Gabriel Figueroa Flores, hijo del fotégrafo Gabriel Figueroa,
quien asegurd que los negativos originales de la obra de su padre habian sido vendidos por
CLASA Films a Televisa, empresa que a su vez los vendié a Ted Turner, el magnate
estadounidense. De esta manera una parte del patrimonio cultural es ahora propiedad de

extranjeros. Sefiala Gabriel Figueroa Flores en la entrevista:

Me parece verdaderamente absurdo que México no proteja su patrimonio
cultural y que no esté contemplado el cine como patrimonio cultural. Eso
me parece muy anacrénico [...] El trabajo de la Epoca de Oro del cine
mexicano es uno de los reductos culturales, con los cuales, todavia hoy, el
mexicano se identifica, de una manera romantica, mitica [...] Por eso son

clasicos: porque la gente sigue refiriéndose a ellos, porque todavia le
significan muchas cosas.'

Consiguientemente se puede afirmar sin lugar a dudas, que el cine mexicano es ya una
tradicién, moderna si se quiere, ejemplar al menos por su valor histérico y testimonial, y también
fue por muchos afios una expresién de hondo arraigo popular. Por ¢l cine nacional se identifican
los mexicanos y se reconocen en el extranjero, por ¢llo la obra de los cineastas mexicanos

constituye una vasta riqueza cultural que es patrimonio de la nacién y aunque para nadie s un

3 Loc, e,
132 Huacuja ded Toro, Matd, “Una venta millonaria®, £1 Financiero, 3 de octubre de 1997, pag. 46.
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secreto que el cine mexicano padece, y desde sus origenes, una clara subordinacién econdmica e
ideolégica a otras cinematografias, ahora en los afios noventa se intenia responder a ese
indefinido e indefinible concepto de nuevo cine, y en todo caso se le sitlia claramente fuera de los

marcos del cine industrial habitual para insertarse en un proceso de biisqueda y de creacién.

4.3. La industria del cine en México: La eterna crisis.

(En el decenio de los noventa, a finales del milenio existe el cine mexicano o solo es una
ilusién creada por la produccién de unas cuantas peliculas? ;Su estado actual plasma nuestra
historia, refleja lo que se vive y coadyuva a la formacidn de la identidad de los mexicanos, o sélo
sirve para justificar el sueldo de la burocracia cinematogrifica? ;Realmente estd en las
condiciones desastrosas que sostienen los creadores cinematograficos? ;A qué se puede
considerar cine mexicano: a las peliculas, a las salas de exhibicién? ;Qué es la industria
cinematogrifica mexicana? ;Quiénes la forman: las productoras de cine, los laboratorios, las
compaiifas distribuidoras transnacionales, €l conjunto?. Esta supuesta agonia ;Cuéindo, dénde y
como empezd? ;Hay forma de revitalizarlo o es ya causa perdida?

Estas interrogantes se mueven en el ambito cinematografico y en ¢l terreno de la creacién
artistica, y mas recientemente en lo legislativo, pues en cuanto surge una duda, una pregunta, de
inmediato hay varias respuestas. Ninguna coincide, pero todas buscan, en teoria, el mejor de los

futuros para el cine.
El pasado reciente. ..

El cine mexicano era uno antes de los gobiemos neoliberales: se consumia masivamente, se
producia a niveles industriales y su tematica era plural. La participacién estatal era fundamental

para buscar su diversidad y se contaba con una balanza de pagos en cinematografia muy
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equilibrada. Dieciséis afios después el panorama es otro: se produce poco y s¢ consume menos,
no hay diversidad, hay un cine hegemdnico y éste s6lo habla ingiés.

Sin ser definitiva, la perspectiva de la industria cultural cinematografica mexicana sirve hoy
como guia en medio de una tormenta de ideas e intereses encubiertos, donde dos puntos de vista
encontrados provocan lo mejor y lo peor de la industria misma. Estos bandos representan
simbdlicamente los destinos posibles del pais.

Uno es el de retomar el camino como pais productor de bienes y materiales audiovisuales
para mantener el rumbo de la nacién. El otro trata de convertir a México en un pajs maquilador,
exclusivamente consumidor de productos audiovisuales estadounidenses, lo que a largo plazo
lograra ¢l desapego cultural.

La realidad cinematografica de los afios noventa se sintetiza en que se producen pocas
peliculas mexicanas y la mayoria no logra recuperar su inversién. El financiamiento es escaso y
proviene de tres fuentes: minimos recursos publicos que se manejan a discrecién como premios,
castigos, cooptaciones y negocios privados, con la excepcidon de los talentos probados.
Financiamiento privado ligado a las empresas de televisidn que intervienen minimamente en la
creacion, conocedores que pueden comprar los derechos de transmisién de cualquier cinta
mexicana por unos cuantos délares y financiamiento independiente que fluye poco, muy poco,

que busca adelantos, créditos y todo tipo de apoyo institucional o solidario para la realizacion.

La infraestructura industrial como son los talleres, estudios y laboratorios
privados en su mayoria estin subutilizados en mis del 70% y el
desempleo cinematografico en Ia produccidén de largometrajes va en
aumento, llegando casi hasta el 85%.'%

Aunado a ello, unas cuantas empresas distribuidoras acaparan el mercado nacional y les
imponen sus condiciones de alquiler a las salas cinematograficas y a los espectadores. La pobreza

de la cartelera niega la pluralidad de opciones que reina en el mundo y condena al consumo de

™ Ugatde, Victor, "Pangrama del cine en México” en Esfudios Cinematogréficos, Edit. Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, no. 14, ARa 4, pag. 45.
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matenial estadounidense que tiene las mejores fechas, salas y condiciones en general, dejando con
muy pocas opciones a quien admira el otro cine."™
En la exhibicién se conforman grandes grupos de salas cinematogréficas que obtienen los

estrenos mis comerciales y asfixian a los exhibidores independientes. ™

... cada dia que pasa son mayores las remesas que se fugan al extranjero
como pago de regalias por la exhibicién de peliculas mexicanas en el
extranjero. El resultado es una de las balanzas de pagos en cinematografia
mas desequilibrada de la historia nacional. "™

Como ya se ha sefialado anteriormente el cine es divertimento y también un coadyuvante a

la formaci6n de las mentalidades que conforman la identidad nacional, entendida

... como principio politico que sostiene que debe haber congruencia entre
la unidad nacional y la politica, pues ya sea como sentimiento, ya como
movimiento, la mejor manera de definir la identidad nacional es
atendiendo a este principio. Sentimiento nacionalista s el estade de enojo
que suscita la violacidn del principio o el de satisfaccién que acompaiia su
realizacién. Movimiento nacionalista es aquel que obra imputsado por un
sentimiento de este tipo.'”

Pero no es sélo eso, sino que el cine es arte y medio de comunicacién, que por lo alto de la
inversién requerida y lo dificil de su recuperacién necesita para existir de una industria que lo
soporte y haga posible. Por ello requiere de empresas que lo financien y produzcan, de compaiiias
que alquilen los equipos técnicos que se solicitan, y que se cuente ademais, con el personal
necesario para su reatizacion. También necesita de laboratorios que revelen lo hecho por los
creativos y de salas de sonido donde se acabe el proceso técnico y artistico de la cinta.

Una vez terminada la etapa creativa, la cinta deberd acceder al mundo de la

™ Vid. Anexo | “La industria cinematogréfica actual”, Cuadro no. 7. Estrenos en la Ciudad de México por nacionalidad 1993-
1997.

V35 Vid. Anexo [ ‘La industria cinemalogréfica acfuar”, Cuadro no. 8, Peliculas estrenadas en los cines de la Cludad de México por
compaiias disiribuidoras.

13 | Jgalde, Victor, op. cit., pag. 46.

137 Geliner, Emest, Naciones y nacionalismo, Edit. Conaculta/Alianza, México, 1988, pag. 14,
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comercializacion a través de una empresa distribuidora que la haga llegar a todos los cines de la
Republica Mexicana y el resto del mundo. En esta era multimodal e interconectada, los ingresos
de una pelicula provienen de las salas cinematograficas, de la venta o renta del video y de su
transmision en la televisién de seiial abierta y restringida, ya que lo que obtenga en su paso por el
mundo permitird o no la produccién de otra pelicula.”™

El aparato productivo resefiado aqui es muy importante, pero lo es mas el pensar que cada
vez que se exhibe una pelicula, ésta muestra la visidn de los autores y del pais al que se deben y
pertenecen. Con este simple acto se perpetia una y otra vez en ¢l “consciente imaginario™ de los
consumidores el sentido de la vida y de la nacidn que la produjo.

Como ejemplo, a finales de los afios ochenta y principios de los noventa, México producia
un promedio de cien peliculas de largometraje al afio y unos sesenta videohomes.*” Su calidad era
tan vanada y plural como las diferentes clases sociales que conforman el pais. El mayor
porcentaje de las historias en el cine eran de corte popular, prevalecian los temas de narcotréfico,
las comedias eréticas populares, llenas de albures, las comedias rancheras, los melodramas
citadinos y los thrillers sobre mojados.

Algunas peliculas realizadas por el movimiento cooperativo cinematografico y el cine
independiente trataban de realizar otro tipo de cine con mas ambiciones y una tematica diferente.
Por su parte, el IMCINE producia o coproducia historias mas pretenciosas que buscaban la
atencién de la clase media y las miradas extranjeras sobre la cinematografia mexicana. El gran
pero a esta politica cinematografica gubernamental, era que en la mayoria de las ocasiones no se
explotaban todos los temas cinematograficos que se vivian en el momento de la realizacién.™

El financiamiento para la produccién nacional provenia mayoritariamente de los recursos
propios de las empresas privadas y sélo una parte, que no superaba el 10% de la inversion total,

provenia de recursos publicos.

8 Vid, Anexo | “La industria cinematografica actual’. Cuadro no. 6. Peliculas mexicanas estrenadas en los cines del Distrito
Federal por compafia distribuidora (1992-1996).

% Ugalde, Victor, op. cit., pag. 47.

W Vid, Anexo ! 'La industria cinematografica actual”. Cuadro no. 1. Peliculas mexicanas de largometraje producidas en el
decenio de los ochenta.
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- el financiamiento gubemamental se manejaba discrecionalmente y
privilegiaba a los personajes cercanos a los funcicnarios en tumo y sélo
€n muy, pero muy contadas ocasiones, los cineastas independientes y las
cooperativas lograban contar con algin apoyo de este tipo.'!

En este tiempo

. el 20% de la produccidn nacional lograba recuperar su inversién y
obtener ganancias dentro del temritorio nacional. Otro 40% lograba
recuperar gran parte de su inversién en €l pais y las ganancias las obtenia
el mercado del sur de Estados Unidos.'?

Las empresas productoras de peliculas superaban las ciento cincuenta y se podrian calificar

COMO MICrOempresas.

... la gran inversion y la generacion de empleos se realizaba cada vez que
se producia un filme, pues ahi se le daba empleo a mas de cincuenta
personas por cinta y se invertian entre 80 y 90% de 150 mil ddlares.'”

La gran actividad del sector de la produccion y distribucion de peliculas mexicanas, asi
como las cintas traidas del extranjero, generd una gran cantidad de trabajo para que se

mantuvieran muy activos y en buenas condiciones los integrantes de este sector.

Los 14 laboratorios existentes taboraban hasta tres turnos para cumphr los
pedidos de revelado y copiado, y las 60 empresas que agrupaban las salas
de sonido, los talleres y los estudios gozaban de gran actividad.'*

En los ochenta también existieron mas de cien compaiiias distribvidoras de peliculas de

largometraje. Ellas manejaban los 334 estrenos al afio, en promedio, de la produccién mundial

W Ugalde, Victor, op. o, pag. 47.
12 oc, cit.
W oc cit.
Wioc. git.
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que se exhibia en la ciudad de México."?

Finalmente 1a poblacién mexicana asistia con mucha frecuencia a las salas cinematograficas
y s¢ podria afirmar que era la diversién popular por excelencia. Entre las principales razones que
se podrian argumentar para su alto indice de asistencia, podriamos citar: el precio de entrada a
niveles accesibles para las clases populares, la variedad de la oferta cinematografica, 1a existencia
de produccién nacional, asi como un extenso nimero de salas cubriendo las plazas de la
Repiblica.'"®

Sin embargo, no es lo mismo el decenio de los ochenta en sus inicios que en sus finales. Ei
primer gobiemo neoliberal empezd a sentar las bases de su politica econémica y sus efectos se
sintieron de inmediato. Si bien en este decenio los indices de asistencia anual superaban los 350
millones de espectadores en promedio al afio, a mediados de la misma se compraban 310 millones
de boletos y para 1989 se redujo a sdlo 246 millones de espectadores. Gran parte de la ausencia a
las salas fue producto de un aumento en los precios de admisién y el alto costo de la vida.*”

Una de las contradicciones del neoliberalismo es que, en teoria, los precios de las salas
estaban controlados por el gobiemno por estar en la canasta basica, pero en la prictica subian
constantemente provocando la caida del consumo. Esta situacidn propicié que los empresarios
empezaran a descuidar el servicio que prestaban al piblico.

Ademéas hay que apuntar que el mercado estaba controlado por dos grandes compafiias
exhibidoras: la paraestatal COTSA y Organizacién Ramirez. Ambas controlaban el 60% de ios
ingresos totales. La compaiiia gubemamental mantenia una politica de precios bajos y enire sus
funciones estaba la de exhibir todas las peliculas mexicanas sin importar su calidad, su
comercialidad o contenido.

De esta politica de aliento muchos empresarios se aprovecharon y ilenaron de basura las

salas cinematogréficas estatales, sin embargo muchas peliculas de arte y ensayo lograron acceder

s Vid, Anexo f “La industria cinematografica actual”. Cuadro no. 5. Relacion del poder adguisitivo, salario minimo/precio de
admision en los cines de la Republica Mexicana.

46 Vid. Anexo | "La industria cinematogréfica actuafl”. Cuadro no. 4. Espectadores en la Repiblica Mexicana (1984-1989).

W Vid. Anexo | "La industria cinematogréfica actual”, Cuadro no. 5. Relacién del poder adquisitivo, salaric minimofprecio de
admision en los cines de la Repliblica Mexicana,
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al piblico, situacién que si hubiera dependido de particulares nunca lo hubieran logrado. La
presencia reguladora del gobierno sobre las salas permitia que los porcentajes a repartir entre el
productor y el exhibidor no fueran tan malos para los productores.

Asimismo el cine mexicano recibid un impulso extraordinario y se revitalizd
momentdneamente gracias a que en los ochenta, el video inicié su vida legal, lo que le permitid
recibir ingresos sustantivos por la explotacion de vigjas peliculas, mismos que se reinvirtieron en
la produccién, pero también con el auge del video, la gente empezé a dejar de asistir al cine y
cambié su forma de consumir peliculas: pues de las salas de cine paso a la sala de la casa.

En el terreno de la televisidn,

... en 1989 México contaba con 84.5 millones de habitantes y el 92.3%
teniz cuando menos un aparato televisor. Se calcula que el 74% de todos
los mexicanos veia la televisién un promedio de dos horas y medias
diariamente. Asimismo la television de sefial abierta estaba centrolada por
tres canales de Televisa y el gobiemo participaba con dos de Imevisién.'*

Asimismo gran parte de la programacion televisiva, se cubria con peliculas
cinematograficas, lo que hacia creer que las empresas de television deberian ser parte o contribuir

de manera fundamental a la recuperacién del cine, pero la realidad estaba muy lejana de esto.

El pasado presente. ..

Después de seis afios de gobiemo de Miguel de la Madrid, la suerte del cine se selld. A
Carlos Salinas de Gortari le corresponderia aplicar el plan de desincorporacién de los medios.

En el cine el golpe lo iba a desaparecer, tal y como se venia haciendo en todas las areas
productivas. Este plan le tocd ejecutarlo a Ignacio Durdn Loera, Director General de IMCINE,
Entre 1988 y 1994 se hablé mucho del resurgimiento del nuevo cine mexicane, lo que entusiasmé

a la mayor parte de la comunidad cinematografica.

143 Ugalde, Victor, 0p. cit., pags. 49-50.
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Asimismo |a mayoria de los mexicanos se emocionaron y le creyeron al presidente Carlos

Salinas de Gortari la supuesta entrada de México a los paises del primer mundo, y asi, también en

el cine la gente repetia una y otra vez el resurgimiento de éste. Quiza por ello este deseo se

manejé habilmente y con mucha publicidad, mientras se preparaban las bases de su

desincorporacidn, que se convertirian en sindnime de destruccién.

Para ello, en 1992 se emitié una nueva ley de cine que sustituta a la de 1952 (este aspecto

reglamentario se analizard con detenimiento mas adelante). La oposicién de la comunidad

cinematogrifica al nuevo ordenamiento fue aplastada por el volo mayoritario del partido

gobernante.

Al afio siguiente se desincorpord y reprivatizo COTSA y se cerraron las empresas

distribuidoras estatales,

... pero lo més preocupante fue la venta del patrimonio cinematografico a
CLASA Films y a Mercury Films a precios regalados [...] ya que sin que
nadie se enterara gran parte del patrimonio audiovisual que México habia
acumulado a través de 18 afios de produccion estatal pasé a manos de
particulares.'?

En un instante se perdid la obligacién del gobiemo de crear e impulsar

cinematogrifica.

[Se perdi6 también] la prohibicién de que las empresas se convirtieran en
monopolios horizontales, es decir, que ninguna persona podia ser
productor y exhibidor o distribuidor y exhibidor. De la misma forma el
gobierno quitaba la posibilidad de acceder a las salas cinematograficas al
cine mexicano, condenindolo a las injustas reglas del mercado donde
prevalece la voz e intereses del mas fuerte. También se perdieron ¢l Banco
Nacional Cinematografico, CONACINE, CONACITE 1 y 1II, las
distribuidoras: Peliculas Mexicanas, Peliculas Nacionales, Continental de
Peliculas y otras seis distribuidoras mas, los estudios América, la
Compaiiia Operadora de Teatros y publicidad Cuauhtémoc.'

" Log. cft.
% Loc, ¢it.
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El cambio normativo y la venta de la infraestructura industrial que habia hecho posible 1a
existencia del cine mexicano por mas de cuarenta aflos dio inicio a una nueva realidad
cinematogréfica, pues entre el cierre de Peliculas Nacionales y la ley, muchos empresarios
buscaron la forma de mantenerse en activo.

Algunos trataron de hacer cine de calidad, pero no encontraron eco entre los exhibidores;
algunos mas redujeron sus costos de acuerdoe al nuevo tamafio que iba adquiriendo el mercado
hasta dejar a las cintas que producian casi desnudas, lo que propicié que algunes exhibidores las
rechazaran por pobres y malas. Otros intentaron aliarse con Televicine para distribuir a través de
Videocine, pero no obtuvieron buenos resultados. Televicine produjo y coprodujo de 1992 a 1996
més de noventa peliculas; desgraciadamente muchas de ellas no obtuvieron éxito y sus planes de
inversion se tuvieron que reducirc."

De aqui que en los ultimos dos afios sdlo dos compafiias preduzcan regularmente: IMCINE
y Televicine, pero el 90% de su produccion no alcanza a recuperar sus costos en la explotacidn de
salas cinematogrificas y video. Esto ha provocado el cierre de muchisimas empresas: en la
Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas quedan registradas 25
empresas, la recientemente creada Asociacidn de Productores Independientes agrupa a 20 v la
Federacién de Cooperativas Cinematograficas agrupa a 10, lo que nos habla optimistamente de 60
empresas que logran sobrevivir aunque su actividad productiva es minima.'®

Asi, el financiamiento de Televicine proviene del monopolio de la comunicacion y al resto
de la industria s6lo le queda la alternativa de solicitar algin apoyo a IMCINE que, segin sus

propias palabras,

... s0lo apoyard una cuantas producciones con recursos gubernamentales y
la mayoria de las cintas las canalizard a través del FOPROCINE.
Actualmente este sector es una zona de desastre donde se produce poco y
la revolvencia es minima.'*

S vid Anexo | "La industria cinematogréfica actual”. Cuadro no. 2. Peliculas mexicanas de largometraje producidas en el
decenio de los noventa.

2 Ugalde, Victor, op. ¢il., pag. 52,

153 o, e,
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También ante la desaparicidn de Peliculas Nacionales surgieron varias empresas que se

disputaron el mercado de las peliculas mexicanas:

Videocine, Mercury Films y Corporacién Mexicana de Cine (CMC). Ante
las nuevas condicienes del mercado se empezaron a descapitalizar y se
vieron obligadas a cerrar. Mercury inicié con mucho brio, pero ante los
malos resultados a partir de 1994 redujo sus operaciones al minimo. CMC
se mantuvo por mas tiempo, pero en 1996 se vio obligada a cerrar. El
gobiemo por su parte ha distribuido las cintas que no puede colocar con
las empresas transnacionales pero la recuperacion econdmica ha sido
minima. La United Intemational Pictures (UIP)} lentamenie ha ido
tomando estrenos mexicanos, lo que resultaria una de las pocas seiiales
positivas, pero desgraciadamente ésta compaiiia le reserva las mejores

salas y fechas a su material y programa en las peores épocas las cintas
mexicanas.'™

Asimismo Videocine se ha ido consolidando como una de las empresas mas importantes, en
parte por el volumen de cintas mexicanas que maneja y en parte porque distribuye en el temitorio
nacional el material de la Wammner.

Por otra parte la presencia del cine mexicano en las pantallas ha decrecido enormemente. Es
cierto que cada dia hay mas pantallas en la Repiblica Mexicana y en la ciudad de México, pero
desgraciadamente en este aumento de posibilidades de exhibicidn ha habido una reduccion en la
oferta de los titulos presentados. Cada dia se exhiben menos peliculas del mundo y las salas
concentran su atencion en los estrenos masivos de las cintas estadounidenses que Ilegan a ocupar
cincuenta salas por titulo."*s

Por lo tanto se habla mucho de la globalizacién, aunque en 1o que respecta a la exhibicién
de peliculas se deberia hablar de la monopolizacién de las pantalias y la homogeneizacién de la

oferta cinematografica. Hoy se estrenan 48 peliculas menos en promedio que en la década de los

ochenta.'s

154 Jbidem., pag. 50,

185 Vid, Anexo | "La industria cinemafogréfica actual”. Cuadro no. 10 Salas cinemalograficas en la Repitblica Mexicana (1993
1997},

15 Vid. Anexq | "La industria cinematogréfica actual”. Cuadro no. 11 Ndmero de espectadores en los cines de! Distrito Federal y
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Consecuentemente, podemos afirmar que el espectador mexicano cuenta con menos

opciones, a pesar de que tedricamente existen mas salas cinematograficas.

Las compafiias de! Film Board han pasado de controlar el 38.26% a un
70% en 1996, por lo que si hoy se quiere ir al cine para ver una pelicula
nacional o de cualquier pais diferente a Estados Unidos se veria frustrado
su deseo, ya que se encuentran saturadas las pantallas de la ciudad con
estrenos del cine hollywoodense.'”

Por ello el auge de las pantallas no se refleja en los talleres, estudios y laboratorios, pues la
mayor parte de las copias que se exhiben son importadas de Argentina, Miami o Los Angeles.
Esto, sumado a la caida de la produccion nacional ha puesto al borde de la quiebra a la mayoria
de los laboratorios mexicanos, los cuales han tenido que despedir personal, reducir tumnos de
trabajo, hacer paros técnicos Y trabajar unos cuantos dias a la semana,

De esta dura realidad sélo se han salvado algunas empresas de doblaje, que contintian
doblando peliculas infantiles que si se pueden exhibir en México, ademas de doblar las cintas que
se van a exhibir en América Latina.

Asimismo en el renglon de la distribucién, IMCINE coloca su material en México y en el
extranjero de acuerdo con el interés que se tenga sobre alguna cinta y al buen trato que se le dé.'*

En cuanto al panorama de la exhibicién éste cambié radicalmente para el cine mexicano.
Los duefios de las salas de cine reprivatizadas le impusieron nuevas condiciones de contratacién a
las peliculas nacionales * ... se acabaron los porcentajes altos y se les propuso que por cada peso
que entrara en la taquilla recibieran el 30% en el mejor de los casos y 15% en el peor”.'* Esto
termind por desplomar la recuperacion de las peliculas mexicanas en el pais.

A pesar de esto, por lo menos en el sector de la exhibicién, a partir de 1994 ha iniciado una

lenta recuperacidn, ya que en menos de cuatro afios se han levantado mas de 435 pantallas,

area mefropolitana (1993-1997).
157 Ugalde, Victor, op. ¢il, pag. 50.
1% Loc. oif.

159{ oe. Cit.
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aunque el nimero de salas se ignora; ya que un cine puede tener de dos a quince pantallas, pues la
llegada y ampliacion de actividades de las empresas exhibidoras con capital extranjero vinieron a

recomponer drasticamente el panorama,

... pimero fue Cinemark y luego Cinemex, quienes en unos cuantos afios
han impuesto nuevas condiciones. En 1997 el control del mercado puede
resumirse como sigue: Organizacién Ramirez con 650 salas, Cinemex con
130, Cinemark con 120, COTSA/Ecocinemas con 106, Cinematografica
Estrella de Oro con 69 y 1a UIP con 34. Estas seis cadenas acaparan mas
de 1,100 salas que representan el 59.45% del mercado nacional. Los 750
cines restantes deben conformarse con no contar con los estrenos mas
importantes o deberédn resignarse a los estrenos marginales o a exhibir
peliculas estadounidenses semanas o meses después,'®

Por ello, la industria del cine y sobre todo en el campo de la exhibicién mantiene la
esperanza de ver mejoradas sus condiciones y el panorama es positivo, ya que después de casi dos
decenios de ¢ncogimiento de este sector, nuevamente se estd expandiendo, pues si bien la
presencia de nuevas compaiifas ha afectado en algunas zonas del pais, otras empresas (como
QOrganizacién Ramirez) han crecido a un ritmo muy acelerado durante los ultimos afios, lo que ha
permitido mantener una participacién en el mercado nacional aproximadamente de un 50%."'

Por otra parte los exhibidores manejan que el cine en México es muy barate en
comparacién con Estados Unidos, lo que no comentan es que un trabajador estadounidense solo
necesita de una hora de trabajo para adquirir un boleto, mientras que un trabajador mexicano
necesita invertir ocho horas para acceder al mismo bien.'s

Consecuentemente se puede afirmar que la caida del consumo cinematografico es un hecho,

pues la tendencia a la baja no se habia detenido desde los afios ochenta y

... €5 a partir de 1997 cuando por primera vez muestra un ligero ascenso
en relacién con el afio anterior. Por ello, la gran diversién cinematogrifica

V0 Jhidem., pag. 55,
1 Loc. cit.

1682 Vid. Anexo | “"La industria cinemalogréfica actual”. Cuadro no. 9. Espectadores en la Replblica Mexicana {1992-1997).
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de los mexicanos esta en el alquiler de video y la televisién de sefial
abierta. En 1996 sc estimaba que existian 10.4 millones de aparatos
videoreproductores, que en teoria generaban un consumo de 205 millones
de délares al afio, se calcula que el 90% de los videos que manejan las
grandes empresas son de origen extranjero, estadounidense
mayoritariamente, por lo que aclualmente hay registradas unas 32
empresas de distribucion y reproduccién, pero son seis las mas

importantes: Buena Vista, Warner, Columbia, Videovisa, Videomax y
Blockbuster.'s

Finalmente cabe resaltar el importante papel de la televisién. Televisa fue el lider absoluto

de la television de sefial abierta por muchos afios,

... al controlar el 68% del total de la pantalla y facturar el 60% del total
de! mercado publicitario. Actualmente cuenta con cuatro canales de sefal
abierta en el 4mbito nacional y también es propietaria de Cablevisién, que
actualmente cuenta con 200 mil abonados a los que transmite la sefial de
treinta canales. En el dltimo aflo se asocid para participar con el grupo
estadounidense Sky para extender sus servicios de television directa al
hogar.'*

Con el crecimiento de su sefial que se traduce directamenite en maés telespectadores, también
ha crecido el dinero que ofrece por la compra de los derechos de cine mexicano.

TV Azteca, empresa recién privatizada en 1993, “... capta el 23.5% de la atencién del
piblico y el 12% de ingresos de la publicidad a través de dos canales en el ambito nacional de

sefial abierta”.'"® Si un productor de peliculas quiere cederles los derechos de transmision de su
material siempre recibird una oferta mucho menor a ia de Televisa. También existen el canal 22 y
el 11 en sefial abierta, pero lo que pueden ofrecer al cine mexicano es ain mas insignificante.
Recientemente (1996) IMCINE, tenia el plan de que las peliculas mexicanas se estrenaran a

través del 22 y a cambio les pagaran 50 mil délares por los derechos, pero hasta la fecha sus

gestiones no se han concretado.'*

163 Ugalde, Victor, op, cif., pég. 58.
84 [oc. cff.
185 { oc, ¢if,
W Loc. off.
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Por otra parte las condiciones que le impone la televisidn nacional al cine mexicano son
muy duras y lo mantiene en la pobreza permanente. Mientras que en el mundo la televisidn es la
fuente principal de la recuperacidn de la inversidn cinematografica, en México, por su
caracteristica de oligopolio, le impone condiciones de contratacién peores que a las producciones
extranjeras, lo que impide su crecimiento y desarrollo.

Por ello, para poder hablar del renacimiento del cine mexicano también es necesario
abordar ¢l tema de la industria cinematografica nacional en sus diversos aspectos y hacer una
aproximacion al tema desde una perspectiva que evidencie ia estrecha relacidn que se establece
entre las diversas industrias culturales y el desarroilo de algunas de elias al conformarse como
reflejo de lo que ocurre en la sociedad.

En este sentido, 1o que va del gobiemo Zedillista es muestra del creciente desinterés del
Estado en la industria cinematografica, ya que ésta no parece ser tan significativa culturalmente,
por lo que los recursos ¢ interés oficiales se han reorientado hacia la radio y ta television.

La caracteristica esencial de la industria cincmatogréfica nacional desde sus origenes fue la
dependencia econdmica del Estado y el estar siempre sujeta a los acontecimientos econdémicos del
pais, y en este sentido, la estructura organizativa de la industria, sus caracteristicas, condiciones y
funcionamiento actual son el resultado de la crisis financiera arrastrada desde los afios cincuenta y
que a partir de los afios noventa inicia el proceso de desmantelamiento del proyecto
constitucionalista de desarrollo nacional plasmado en la Constitucién de 1917, y se inicia la
implantacién del modelo neoliberal.

Podemos concluir que de mantenerse las mismas condiciones en este cine mexicano de fin
de siglo, dejari de existir el cine como industria cultural, pues como se analizard mas adelante el
¢ine mexicano no desaparecerd, pues siempre habra algin director que con grandes esfuerzos y
sactificios logre realizar una pelicula. Sin embargo lo que preocupa es que atn existen mexicanos
que piensan que para el siglo XXI, Méxice deberia llegar como una nacién productora de arte y
cultura audiovisual y no como simple consumidora, aunque con la desaparicién del cine

mexicano se borra parte de la memoria.
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El papel de la normatividad. ..

En el México postrevolucionario, cuando la linterna mégica habia dado paso a las salas de
cine y en el Salén Rojo se exhibian las primeras peliculas de largometraje, este espectaculo atrae
la atencidn de las autoridades y en el afio de 1913, siendo presidente de la Repiblica Victoriano
Huetta, se¢ promulga y publica en el Diario Oficiat del 23 de junio, el primer Reglamento
Cinematogrifico.

Es asi como se inicia la historia de la normatividad cinematogrifica que puede ser
considerada como un elemento fundamental para entender porqué el cine mexicano se encuentra
en la actual condicién.

De esta forma,

... &l Ejecutivo de la Unién en cumplimiento de lo que dispone la fraccion
I de! Articulo 89 Constitucional, expidio el 20 de diciembre de 1949 la
Ley de la Industria Cinematografica publicada en el Diario Oficial de la
Federacién el 31 de diciembre de 1949.'¢

Con esta primera Ley se anunciaba la intencién de fomentar la produccidn de peliculas de
alta calidad e interés nacional. También se determinaba el nimero de dias de exhibicion que cada
afio deberian dedicarse 2 peliculas mexicanas. Sin embargo, ya en 1950, los exhibidores de cintas
extranjeras obtenian un amparo contra el reglamento de la Ley que daba a las cintas nacionales un
gran margen de preferencia en la programacién de los cines.

Fue por ello que se hizo necesaria una revision de la misma y en 1952, tres aiios después de
haberse promulgado la primera instancia normativa, los problemas de la industria no sélo no se

habian resuelto sino que se habian agravado considerablemente.

... en vista del panorama de la industria se considerd conveniente hacer
una reforma a la Ley Cinemaltogrifica con el propésito de enriquecer el

187 Anduiza Valdelamar, Virgilio, Legisfacién cinematografica mexicana, Edit. Filmoteca de la UNAM, Méxica, 1984, pag. 35.
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acervo juridico en la Ley entonces vigente.'®
Fue asi que se propuso con esta reforma, facilitar la intervencion del Estado con el fin de
regular la industria, la aplicacién de los reglamentos establecidos y la proteccidn de intereses

economicos y gremiales, estableciendo bases de reciprocidad intemacional y un adecuado sistema

de sanciones que no hicieran negatoria la ley.

La Ley de la Industriz Cinematogrifica emitida el 20 de diciembre de
1949 y publicada el mismo afio, que sufrié reformas y adiciones
aprobadas por el Congreso con fecha 15 de octubre de 1952 y publicadas
dias después en el Diario Oficial son ordenamientos de orden interno y

externo, ademdas de declarar a la industria como de interés y orden
publico.™

Cuarenta afios después, dentro del marco de la “modemizacién™ del gobierno Salinista se

vuelve a estudiar la Ley Cinematogrifica y en aras de la modemidad se¢ reforma e} 29 de

diciembre de 1992.

Fue asi que el martes 29 de diciembre de 1992, dia aciago para la historia
del cine mexicano, se¢ publicd en ¢l Diario Oficial de la Federacion la
nueva Ley Federal de Cinematografia, decretada por el presidente Carlos
Salinas de Gortari, que abrogd la Ley de la Industria Cinematografica,
aprobada el 31 de diciembre de 1949, y reformada el 27 de noviembre de
1952, asi como el Reglamento respectivo, el 6 de agosto de 1951 [...] La
ley Federal de Cinematografia, ya no mas de la *Industria
Cinematogrifica”, como se denominaba a la legislacién anterior,
preparada con la participacién de Jorge Medina Viedas -entonces titular
de la Direccién General de Radio, Televisién y Cinematografia, adscrita a
la Secretaria de Gobernacion- y de Ignacio Durin Loera -director del
Instituto Mexicano de Cinematografia- fue aprobada, en primera
instancia, por la Camara de Senadores, a donde se envio el 19 de
noviembre de 1992 con el fin de asegurarse de que la oposicidn
manifestada por los autores y cineastas no impidiese su aceptacién de
manera expedita y sumaria, como de hecho ocurrié.'™

168 [bidem, pag. 36.
169 bid., pag. 40.

0 Fernandez Violante, Marcela, "Lagrimas y risas: la Ley Federal de Cinematografia de 1992 en Estudios Cinematograficgs,
Edit. Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, no. 14, Afio 4, pag. 9.
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Es importante recordar que en 1992 cuando fue aprobada la Ley Federal de Cinematografia,
ni las autoridades de cultura y de cinematografia en tumno, ni los sectores de la distribucion y la
exhibicién se preocuparon por convocar al sector de la produccién y al resto de la comunidad

cinematografica para hacerlos participes de la redaccién de la ley.

La premura para promulgar la nueva ley provenia de la urgente necesidad
de desembarazarse del obsticulo que representaba tanto la garantia de la
cuota de pantalla para el cine nacional, como la medida de control de los
precios en taquilla que mantenia ia recuperacién del cine, desde hacia
tiempo, dentro de la “canasta basica”. Todo esto debido a que el rengldn
de la exhibicién cinematografica en ¢l pais estaba incluido en los acuerdos
del Tratado de Libre Comercio entre Estados Unidos, Canadé y México,
que estaba por aprobarse. Acuerdos, que en ningtin momento, fueron
consultados con la comunidad filmica, ya que con ellos se despojaba de
todo sustento al sector creative y productivo del pais...'™

Este ordenamiento juridico agrupd diversos articulos en cuatro diferentes capitulos:

. el primero sobre el objeto de la Ley; el segundo relativo a las
autoridades competentes (incluyendo a la Secretaria de Educacién
Piblica, ademas de Gobemacion); el tercero respecto a la produccion,
exhibicidn y comercializacién; y el cuarto, referente a las infracciones a la
Ley. Se agregaron, ademas, cuatro articulos transitorios.'

Asimismo en esta reforma se otorgan facultades especificas (ademas de las estipuladas a la
Secretaria de Educacién Publica), al Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, y al Instituto
Mexicano de Cinematografia, principalmente en materia de produccidn, distribucién y exhibicion
de matertales cinematograficos de alta calidad, y 1a gran novedad es que considera la vinculacién
que debe existir entre el cine y ¢l video, regulando por primera vez la actividad de este segundo

medio.

Mo, cit.
W2 Lo, cit,
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Otros aspectos destacados de la Ley, sefialan que las peliculas deben ser exhibidas en su
version original y que no deberan ser objeto de mutilacién, censura o cortes, salvo que medic la
autorizacién del titular de derechos.'™

Sin embargo y de la misma forma que sucediera en su reforma de 1952 nuevamente el
tiempo de pantalla al cine nacional fue uno de los principales problemas, pues en el articulo 3o.
transitorio de la ley, el jefe del Ejecutivo decidio ser mas coercitivo, por lo gue se determind “una
abrupta disminucién de la cuota del 50% del tiempo en pantalla existente, a un 30%, el que
después se reduciria de forma decreciente, hasta llegar a cero a partir de 1998"."

Esta disposicidn mas el alza de los precios obviaron el camino hacia la privatizacion del
circuito paraestatal de la exhibicion, la Compaiiia Operadora de Teatros (COTSA), los canales 7 y
13 de Imevision y los Estudios Cinematograficos América. La medida contribuyé a alentar la
creacién de un nuevo monopolio de exhibicién, apoyado con capitales extranjeros, como ocurrid
con la llegada de Cinemex, Cinemark, General Cinema (United Artist) y la expansién de la

cadena Organizacion Ramirez, pues

... €l tiempo de pantalla ha sido, desde hace més de cuarenta y cinco afios,
un asunto punzante y controvertide. Tema prioritario a tratar en las
agendas de CANACINE, con cada nuevo funcionario o legislador en

turno, y cuya sola mencién por parte de la comunidad cinematografica
provoca estados de alarma.™

Ante estos retos la industria del cine nacional requeria encontrar un tamafio, se perfilaba un
modelo de industria que debia ser pequefia, 4gil, inteligente, que contemplara realmente los
intereses del negocio cinematogrifico y que no descuidara la parte que se habia ganado en los
ultimos treinta afios con las escuelas de cine y el desarrolio de un piiblico.

Se entiende que se vive en una época de integraci6n econdmica en el orden mundial, que las

peliculas mexicanas deben adquirir la calidad de factura que las haga competitivas cn los

W3 De la Torre, Gerardo, "La ereacidn cinematografica”, Memoria de papel, no. 18, Afio i, pag. 69.
174 Femdandez Viclante, Marcela, op. cit., pag. 10.
S Loc. ¢f,
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mercados nacional e internacional, que se debe celebrar que la iniciativa privada del cine
mexicano se consolide y tenga un futuro promisorio. Pero, precisamente para desarrollarse como
empresa, el sector de la produccién reclama su derecho a competir en el mercado nacional en
igualdad de condiciones de distribucidn y exhibicion que las peliculas extranjeras, que termine el
trato preferencial hacia éstas (ltimas y la competencia desleal.

Por ello es imprescindible un marco juridico y un plan de accién complementario que, sin
asfixiar a la libre competencia, evite acciones monopodlicas en la distribucion y la exhibicién, y
que asimismo hagan posible el desarrollo equitativo, equilibrado y simultineo de los tres sectores
que conferman la industria filmica.

Desgraciadamente, a diferencia de otras artes y de otras manifestaciones culturales, el cine
€S uUn nNegocio tan costoso que para sobrevivir como un hecho de cultura, primero debe sobrevivir
como industria; y en su lucha por sobrevivir, el acceso a la exhibicidn es la clave.

De aqui que el cine sea un medio primordial para orientar la opinidn publica, para difundir
habitos y conductas de vida, para inculcar ideas. El cine y la televisién, por su vinculo inmediato
y directo con el piblico, son los actores privilegiados en la batalla de las ideas de !a sociedad
contempordnea, pues detris de las pantallas, ajenas a los espectadores transcurren batallas
encamizadas.

Por ello, desde hace tiempo prosperan en e} cine dos fuerzas antagénicas, dos impulsos
divergentes e irreconciliables. Por un lado, aquellos que sélo atienden a su potencial econdmico y
que velan por el lucro y los intereses materiales que €l medio les significa, y por el otro, los que
sustentan su importancia como vehiculo cultural, como reflejo de una corriente de tradicién, de
un conjunto de costumbres y de un estilo de vida propios.

Sin embargo ¢l ordenamiento juridico de 1992 trajo consigo el regreso de los grandes

capilales extranjeros a los circuitos de exhibicidn.

La cadena Cinemex ha abierto en menos de tres afios cerca de 140 salas
de cine en el Distrito Federal, elevando su participacion en el mercado de
exhibicién a un 35%. La Organizacién Ramirez inaugurd en julio de 1998
su complejo nimero 18; cuenta ya con 613 salas en 47 ciudades de la
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Repiblica y su participacion en el mercado de exhibicion es del 50%.
General Cinema a casi dos afios de haber iniciado sus operaciones en
México tiene 45 salas y estd por inaugurar otras 10 en Cuemavaca.
Cinemark es propietaria de 114 salas en todo el pais de las cuales 22 se
encuentran en el Distrito Federal.'

Asi, poco a poco, el cine mexicano se dejo al arbitrio de las tibres fuerzas del mercado, en
una de sus €épocas de mayor desamparo econdmico, despojado de sus instituciones y desprovisto

de un adecuado marco juridico,

.. lo cual fue un acto de absoluta claudicacién en obsequio de los

- intereses comerciales de los monopolios transnacionales de Hollywood,
pues el cine mexicano fue gradualmente excluido en las pantailas de las
salas del territorio nacional debido a la Ley Federal de Cinematografia,
que montd una obra con un grupo de politicos de la escena neoliberal, con
sus correspondientes tartufos en el aparato cinematogrifico de la
administracién estatal lo que constituyé un fiasco piblico y sélo se
aplaudieron ellos mismos, pues sin consenso y de espaldas a la sociedad
que dizque representaban, los diputados, funcionarios y el ejecutivo
federal ignoraron las voces de los diferentes sectores y representantes
legitimos de la comunidad cinematografica, que ya venian planteando sus
demandas en pro del cine mexicano desde 1983."

Lo anterior pone en claro el atraso en que se encuentra la Ley de Cinematografia de 1992,
asi como la ausencia de mecanismos fiscales y de cualquier indole que incentiven el desarrollo de
la actividad cinematogrifica en el pais,

Tarnbién queda manifiesta

... l]a ausencia de una politica integral sobre una industria estratégica como
es la cinematografica, que sin duda es columna vertebral de la industria
audiovisual; pues el cine conforma el 40% de la programacién de las
televisoras abiertas en el mundo y sin duda un pais existe y se reconoce a
si mismo por las imigenes que produce y consume.'®

V6 [ pe. ¢if.
77 L oc. cit.
B {oc. ot
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Ahora, seis afios después, a finales de 1998 se discutié una iniciativa de Ley
Cinematografica que se analizé y que actualmente ha sido aprobada, la cual provocé una amplia
movilizacién de la comunidad cinematogrifica, agrupando incluso a sectores en general bastante
distanciados y dejando ver dos grandes grupos de intereses opuestos: quienes estan vinculados a
la produccidn -productores, directores, autores, técnicos- y quienes estan ligados a la distribucion
y exhibicién del cine hollywoodense.

Los primeros, aglutinados alrededor del proyecto que encabezé la actriz y diputada Maria
Rojo, consiguié el apoyo de otros artistas, intelectuales y funcionarios; los segundos tuvieron
cormo voceros principales a la Organizacidn Ramirez y a la Cimara Nacional de la Industria
Cinematogriéfica.

Asimismo en ¢! momento de la discusidn con respecto a la Iniciativa de Reformas y
Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia se exteriorizé un ambiente de confusién y de
tensién generado por la confrontacion de posiciones divergentes manifestadas publicamente:
quienes se oponian a la iniciativa de Ley habian estado desarrollando una agresiva campaiia en
prensa y radio con la finalidad de desinformar y confundir a la opinidn piblica. Esta campaiia
tuvo resultados opuestos a los buscados: sirvié para unir ain mas al gremio cinematografico y
desencadend rotundas respuestas.

La primera de cllas fue ¢l desplegado publicado en varios diarios (el 5 de diciembre de

1998) y firmado por un amplio grupo de intelectuales y cineastas:

Si a la Ley de Cine [...] Desde hace varias semanas la opini6én piblica ha
sido sometida a una intensa campaiia de desinformacion respecto a la
Iniciativa de Reformas y Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia
" [...) Miembros de la comunidad cultural preocupados por €t devenir de
nuestro cine, aclaramos y declaramos lo siguiente: [...] 1. La Iniciativa de
Reformas y Adiciones a la Ley Federal de Cinematografia es a favor del
cine mexicano y no en contra de empresa, institucion o persona alguna
{...] 2. El objetivo primordial de la Iniciativa es reactivar una industria que
alguna vez fue floreciente y que procurd trabajo a millares de mexicanos,
y que ademas le¢ dio a México un lugar indiscutible en el mundo como
pais de arte y de cultura [...] 3. Los estimulos econdmicos y fiscales que
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se buscan para todos los que produzcan, distribuyan y exhiban cine
mexicano, no difiere en su esencia de aquellos que ya existen en paises
como Espafia, Canadd y Argentina, cuyas legislaciones reconocen
plenamente la importancia estratégica de sus cinematografias nacionales
{por qué habria de ser México la excepcidn? [...] 4. Respecto al doblaje,
nos pronunciamos a favor de que el articulo 8o. de 1a actual ley, no se
modifique. Somos uno de los paises del mundo que desde los inicios del
cine sonoro, hemos tenido el privilegio de apreciar la obra
cinematografica en su version original, tradicién ésta que nos permite
conacer las insustituibles voces e interpretaciones de los grandes actores y
actrices del mundo entero [...] 5. Por iltimo les preguntamos sefiores
legisladores ;puede considerarse al sector de la distribucién y exhibicién
de peliculas extranjeras como parte definitoria de nuestra proxima
legistacion? [...] Les hacemos un respetuoso Hlamado a que con prudencia,
responsabilidad y compromiso con la cultura nacional, apoyen las
reformas y adiciones a la Ley Federal de Cinematografia que habrin de
garantizar la existencia y desarrollo del cine mexicano.'™

La segunda respuesta fue ia unidn de alrededor de un millar de personas de los diferentes
sectores de la industria cinematografica, en el Foro 6 de los Estudios Churubusco. Este fue
denominado Encuentro Nacional Pro-cine Mexicano que liamd la atencion por la amplia gama de
sus parlicipantes: directores, guionistas, actores, fotégrafos y productores de diferentes
generaciones, diputados de diversos partidos politicos -PRI, PAN, PRD-, miembros de dos

sindicatos tradictonalmente antagénicos, el STPC y el STIC, entre muchos otros.

. entre mantas de apoyo de diferentes organizaciones sindicales -
telefonistas, aviadores, electricistas, tranviarios, etcétera-, se presentaron
siete discursos de apoyo a la iniciativa de ley que, mas alld de sus
comprensibles diferencias, dejaron ver, que hemos logrado unimos como
nunca antes en defensa de nuestra fuente de trabajo.'®

Asimismo se destacaron intervenciones de juristas que propusieron se revisara el Tratado de
Libre Comercio con la intencidn de excluir del acuerdo todo lo que tuviera que ver con el

quehacer cultural, ya que

W3 Desplegado ;i al cine mexicano!, Ef Universal, 5 de diciembre de 1998, pag. 5.
18 Andnimo, “Manifestacidn Pro cine mexicano”, Tiempo libre, no, 970, Ado XIX, pag. 13.
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-.. €l Tratado de Libre Comercio viola el Convenio de Berna, que defiende
el derecho a preservar las obras de creacién en beneficio de la memoria
culturat de los pueblos, derecho no respetado por Estados Unidos ni por
los impugnadores del proyecto de ley.™

Durante el encuentro también quedé claro que la Ley de Cinematografia que se discutié no
era una propuesta absurda y delirante, pues se presentd un detallado panorama de las leyes que
regulan otras cinematografias y cuéles han sido sus resultados, en general muy auspiciosos, para
las cinematografias locales.

Finalmente [a Iniciativa de Reformas a la Ley Cinematogréafica que propuso la Comision de
Cultura de la Camara de Diputados para la modificacién de la Ley fue aprobada el dia 11 de
diciembre de 1998, con 478 votos a favor.

Un rtengldn que cabe destacar en la Iniciativa para las Reformas de la Ley es el del
FIDECINE, nuevo fondo para la produccion de peliculas nacionales, en donde participaran el
gobierno, IMCINE y otro grupo de instituciones. Asimismo el FIDECINE no se unird con los
proyectos del FOPROCINE, el otro fondo que es auspiciado por el gobierno federal.

Las opiniones acerca de si esta Iniciativa de Reformas a la Ley beneficiard a Ia reactivacion
del cine mexicano atin estin muy polarizadas, lo que si se tiene presente es que €l cine ademas de
ser una industria y un negocio, fue por muchos aifios una parte consubstancial del rostro y de la
expresion de México, y actualmente, parecen posibilitar el desarrollo del cine nacional

garantizandole una salida al mercado de la exhibicidn.

4.4 La esperanza del cine nacional: Directores debutantes.

El cinc desde siempre se ha encontrado teorizado en una separacion cldsica de sus tres

W {oc. el
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facetas: industria’medio de comunicacién/arte, y una vez analizadas sus dos primeras funciones
(en la primera como ya se ha visto el cine s una mercancia dentro de un proceso de produccién,
distribucidn, exhibicién y consumo; y dentro de la segunda el cine destaca por sus implicaciones
psicologicas, de evasién, de catarsis, de sacializacion, aculturacion, etcétera) por lo que ahora es

necesario concebir al ¢cine en su aspecto artistico.

... s¢ puede hablar del encanto artistico que el cine ejerce en ¢l piblico,
incluso al presentarle lo trivial y lo cotidiano. Y por esa capacidad, que
pudiéramos denominar ¢l hechizo, la imagen es capaz de imponerse y de
llevar al hombre a una transformacion. En efecto, puede actuar como
causa en la modificacion del comportamiento y de la manera de pensar

aunque aceptemos expresamente que la fuerza de la imagen varie segun
los casos...'"®

Para la presente década, algunos criticos de cine han asentado que el reiteradamente
llamado “nuevo™ cine mexicano se apoya mas en talentos individuales que en un esfuerzo
colectivo, con diversas concepciones estélicas, varias formas de abordar y realizar ¢l cine,
diferentes procedimientos cinematograficos, pluralidad en temas y formas, buscando muiltiples
maneras de llegar a un piblico ahora si concreto (espectadores que dan a este cine existencia
piena y real).

Esta comiente de cineastas trata de evitar la adopcién de una pesicion politica clara y el
cuestionamiento de la funcién del cine y del cineasta en el seno de una sociedad concreta, pero
intentan reivindicar al cine como medio de expresion personal y esto ya es bastante en un medio
paralizado por los habitos mas conformistas.

Por ello, y a pesar de las condiciones de la industria, el cine mexicano de los noventa existe,
y si se habla sobre su inexistencia en algunos medios es porque se busca desviar la mirada del
espectador. Es nolorio, por ejemplo, el poco interés de las revistas por promover la critica y la

discusion sobre cine mexicano, y de las instituciones culturales por crear canales mis amplios de

"2 Posada, Pablo Humberto, op. cit., pag. 7.
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esas polémicas. Un sintoma aterrador es que existan alrededor de 15 revistas de cine en un pais de
aproximadamente 100 miltones de habitantes.

Por consiguiente, el resurgimiento del cine mexicano avanza con pasos lentos y la crisis
estd siempre presente; las razones del desastre son muchas y todas ellas comparten
responsabilidad. Desde una administracion econdmica “nacida para perder” que prefiere tener una
pelicula enlatada, hasta la ineficacia de autoridades.

Asimismo es posible afimmar que en los noventa ha surgido una generacion de cineastas que
ha realizado en los Gltimos afics una buena cantidad de filmes mas que decorosos, cuyo principal
reclamo es la calidad -es decir, la buena factura, la intencidn artistica, la estética- y varios han
conseguido llamar la atencién del piblico nacional.

Por lo que las bases se estin dando para hacer del cine mexicano un cine altemativo, un
cine paralelo que debe salir al encuentro de los rasgos mas caracteristicos de la identidad
nacional, por medio del rescate de valores culturales y sociales, pues a diferencia del cine
mexicano puramente comercial, €l cine mexicano de calidad requiere de la presencia de un
realizador impresionable y leal, pues no hay sitio para el cineasta que sdlo aspira a desarrollar un
producto hecho “a destajo”, sea por indiferencia o ignorancia.

Pero también, a diferencia del cine comercial, el cine de calidad dispone de pocos recursos.
Por ello, el realizador que colabora en esta tarea sabe que debe suplir esta carencia con
imaginacion y talento, pues a cambio de ello podrd abordar los temas que le apasionen,
comunicarse sin trabas y plasmar su visién del mundo, a partir del libre ejercicio de su voluntad
creadora.

Asi pues, en ¢l cine mexicano dia con dia se esti creando una nueva estética en la medida
en que hay un planteamiento de autor que por si mismo implica una visién particular del mundo y
una forma individual de expresar la realidad. En este sentido peliculas aisladas y sobre todo las
dperas primas, pueden tener un alto nivel de calidad y contenido, el suficiente para ir a cualquier
-foro y ser perfectamente competitivas, pero €stas son mas bien excepciones y se debe ain trabajar

para que el cine mexicano vuelva a tener el lugar que un dia ostentd dentro de la cuitura, con un

125




significado nacional que sea la expresién de la sociedad.

Las obras de arte -y el cine esta facultado para producirlas- son el objeto
de la estética, pero no es ésta una ciencia aislada que se goce en si misma
y se autoalimente, dado que el arte necesariamente se incluye en la
totalidad de la cultura influyendo en ella e influido por ella. Por eso se
puede hablar de estilos y corrientes artisticas, pues el hombre se expresa
acorde a su época aunque pueda, como sucede frecuentemente con el arte,
manifestarse previsor y profético.'™

Sin embargo un cine asi, no depende séto de los recursos econémicos, sino que se supedita
mucho a la voluntad politica que haya tras de él. El hecho de que haya costado tanto conseguir
permiso para exhibir la pelicula de Jorge Fons, Rgjo amanecer, sobre los acontecimientos del 2
de octubre ocurridos en Tlatelolco, demuestra que el cine sigue considerandose como un medio
de expresion masiva de suma peligrosidad y sin una estética en particular. Otro ejemplo de esio es
el desenlatamiento de la cinta La sombra del caudillo (1960) de Julio Bracho, thriiler politico que
acaparé y censurd el ejército por 30 afios.

A pesar de ello, el “nuevo” cine mexicano actual existe como una respuesta creativa que
eleva la celidad artistica a través de varios aspectos, entre los que s¢ pueden mencionar: una
adecuada seleccién de) argumento, en la verdad, sinceridad y criginalidad de los problemas a
tratar, en la manera de plantearlos y en la forma de resoiverlos, todo con una presentacién

adecuada que alcance minimos artisticos.

183 [hidem.
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5. PANORAMA NACIONAL E INTERNACIONAL

ANTE EL FIN DE SIGLO

Hablar de la perspectiva nacional e internacional de México ante €l ocaso del milenio es
aglutinar una gran cantidad de acontecimientos que se han sucedido tanto para el pais como en el
ambito mundial. Asi, al ubicar el tiempo de fin de siglo nos arrastra el recuerdo, la nostalgia de
una centuria dominada por ¢l sufrimiento y la amargura. Hacen su aparicién dos guctras
mundiales con la consecuencia de un holocausto increible y con él se abren las puertas de la era
atdmica en donde decenas de miles de personas desaparecen del planeta en dos segundos.

Esto sélo es el principio, los avances tecnoldgicos permiten que la vida sea facit y comoda,
¢l suefio de una Belle Epoque de transistores, teléfonos, faxes, modems, celulares, computadoras,
tineles realizables bajo el Canal de la Mancha, submarinos por debajo del Polo Norte, pildoras
anticonceptivas, cirugias maravillosas, clonacién, videoteléfonos, tecnologia DVD, cigarrillos sin
nicotina, café sin cafeina, homos de microondas e intemet, entre muchos otros inventos y
descubrimientos dan contextualizacion a un decenio marcado por una generacién.

Esta nueva progenie se encuentra imbuida en una cultura de satélites artificiales y taxis
espaciales, los cuales hacen que la ciencia ficcidn se vuelva una realidad palpable en donde reinan
las mujeres vestidas de hombres y los hombres vestidos de mujeres, cambio de sexo como de
blusa, batalla mortal contra el colesterol, el cdncer y el SIDA, uso del condén, culto al cuerpo y

sicoanalisis del musculo, apertura de gimnasios en todo el mundo, mientras el consumo de drogas
127




va en aumento hasta que las guerras de carieles alcanzan proporciones de guerra civil.

En México, el fin de siglo acecha y rebasa todas las expectativas en las estadisticas, se
incrementan los indices de delincuencia, prostitucion, pobreza, marginacion, hambre, violencia,
pero también es el tiempo de encuentros, de valores, de caminos paralelos que generan ciertas
esperanzas y producen las frigiles ilusiones de que acaba un siglo e inicia otro con la afioranza y
el recuerdo de esos afios que miramos desde 1a ventana de las memorias pasadas, idas, que son de

muchas formas sintesis y advertencias del futuro.

Tiempo de iniciaciones: 1990

En el mundo, 1990 trae consigo cambios para el avance, ¢l desarrollo y la modernidad, se
inaugura et decenio y en América la libertad de prensa se expresa con el descenso en los
asesinatos de periodistas, un renglon negro en la mayoria de los paises sudamericanos.

En Centroamérica las guerrillas dan un respiro a los gobiernos formalmente constituidos y
se discute la devolucion del Canal de Panama. En Cuba, la vida apacible, socialista y pobre
permite el fluir de las generaciones que ven pasar el mundo como si ellas no fueran parte de él.

Africa como lo ha hecho desde decenios atras continiia sumida en la ignorancia, la pobreza
y la hambruna, asi como ¢n las luchas interétnicas por un pufiado de tierra.

Por otra parte, Europa sigue su ascenso en el &mbito econdmico, se industrializan renglones
como la fabricacién de aviones, tanques, y todos los implementos para la lucha. Yugoslavia da
muestras de una busqueda por la liberacidn, mientras en Inglaterra se festejan con grandes
pompas los banquetes de la nobleza.

Asimismo el mundo inicia los festejos por el centenario del cinematégrafo (los cuales
duraran todo el decenio) tomando come fecha de su nacimiento 1890, cuando Thomas Alva

Edison diera a conocer su kinetoscopio en Estados Unidos, al cual no le vio un porvenir, por no
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considerar importantes a las imagenes en movimiento por lo que no se preocupd en patentarlo en
Europa, error que lamenté. Rehusé pagar 150 délares para asegurarse una patente internacional y
ello le costé una fortuna, pues en Europa surgieron imitadores que se apropiaron del sistema e
industrializaron su idea.

"En el caso particular de México, en el dmbito politico y econdémico el afic de 1990
representa el rescate de la estabilidad heredada del gobiemo anterior, sostenida, prolongada y
convertida en un combate frontal contra la miseria, y al mismo tiempo la necesidad de insertar al
pais en el camino de la modemnidad y la globalizacidn, con estas tendencias se inaugura el Centro
Bursatil 2000, nuevo edificio de ia Bolsa Mexicana de Vatores.

También con este espiritu de modernidad se concesiona a la iniciativa privada la
construccion de 2 mil kildmetros de carreteras, y con s6lo unos meses de diferencia se da una
apertura nunca antes vista con la Iglesia Catélica a raiz de la visita pastoral a México del Papa
Juan Pablo II y con las reformas constitucionales.

En este afin de renovacion del pais, el 28 de septiembre se privatiza la Compafiia Minera de
Cananea, y en diciembre, Teléfonos de México. Estos serian el principio de un largo caming en
las privatizaciones que se Ilevarian a cabo en México antes de terminar el siglo.

Sin embargo y pesar del desarrollo en los ambitos industrial y econdmico, en el ambito
social suceden acontecimientos que marcan el camino a la inversa, el 21 de mayo es asesinada
Norma Corona, presidenta de la Comisién de Derechos Humanos en Sinaloa.

Por otra parte, en el séptimo arte mexicano se da un extraordinario despegue en la
produccién nacional y una multitud de peliculas hacen su aparicion: Lofa (1990) de Maria
Novaro, Rojo amanecer (1989) de Jorge Fons, Pueblo de madera (1990) de Juan Antonio de la
Riva, La leyenda de una mdscara (1990) de José Buil, Cabeza de Vaca (1990) de Nicolas
Echevarria, Como agua para chocolate (1990) de Alfonso Arau, La mujer de Benjamin (1990} de
Luis Carlos Carrera, Danzon (1990} de Maria Novaro, Bandidos (1989) de Luis Estrada, La tarea
{1990) de Jaime Humberto Hermosillo, §élo con tu pareja (1990) de Alfonso Cuarén, Ciudad de
ciegos (1990} de Alberto Cortés, Retorno a Aztlan (1990} de Juan Mora Catite y Los pasos de
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Ana (1990) de Marisa Sistach, entre otras.
Los cambios de 1991

En 1991 los vientos de la innovacién barrieron mapas y fronteras, mitos y leyendas. La
fuerza de este afin transformador eché abajo los pilares de una inercia histdrica de la que hoy no
queda casi nada: el mundo ya no se divide en dos partes.

Se acabo al parecer para siempre el sistema de confederaciones obligadas; la uni6n entre
naciones no puede depender de la fuerza militar y la desaparicion de lo que fue el imperio
soviético y la desmembracion de una Yugoslavia trabajosa, pero artificialmente creada avanza por
un camino de incertidumbre y hambruna.

Asi, 1a tnica potencia eurasiatica, la Union Soviética dejé de ser. Las Republicas que la
conformaron se escinden, la URSS se desintegra, Gorbachov renuncia al Partide Comunista y
Boris Yeitsin lo proscribe, renacen las banderas nacionales en los pueblos exsoviéticos.
Jubilosamente en Lituania, Letonia, Ucrania, Moldavia y Georgia se desechan la hoz y el
martillo. La perestroika ha sido un fracaso. La onda expansiva de la glasnot hizo caer el Muro de
Berlin, liberé a Europa del Este y maté al tirano Ceausescu. Cuba, termitorio socialista del
continente americano, toca el fondo de un tinel oscuro y ia jicara de un socialismo humano,
tropical y bullanguero se extingue.

Asimismo el 17 de junio de 1991 pasard a la historia como el fin del Apartheid, politica
separatista y simbolo internacional de la opresion racial. Después de 48 afios de sostener un
sistema racista con un sinfin de matanzas de gente de color y constantes violacienes a los
derechos humanos, €l parlamento sudafricano integrado por blancos derogd las leyes
segregacionistas.

De igual modo, a uno y otro lado del paralelo 38 los coreanos buscan resolver la serie de
contradicciones que les impusieron desde fines del siglo pasado los imperialistas del zarismo, la

indiferencia de los mandarines v el hambre de territorio de los samurais, al mismo tiempo que los
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Estados Unidos tratan de ensamblar un mercado que compita ganancioso con Japén y la pujante
Comunidad Europea, cuyos socios continentales han desafiado el poder politico de la vigja
Albidn.

En América Latina 1991 fue tiempo de apertura democritica, de negociacién con las
guerrillas y de modemizacién de las economias. Los gobiernos de El Salvador, Guatemala y
Colombia llevaron a cabo platicas con las guerrillas de sus respectivos paises para lograr la
reconciliacidén nacional.

Los chilenos miran con azoro las fluctuaciones de un juego peligroso entre los militares y
un gobiemno demdcrata cristiano que algunz vez saludé a Augusto Pinochet si no como un
salvador, si como un mal menor. Al mismo tiempo, en Brasil, el Presidente Collor de Mello
combina quehaceres politicos con escapadas nocturnas que no siempre son discretas y que no
dejan de mortificar a la primera dama. Por otra parte, Carlos Sail Ménem lleva o cree llevar a
Argentina a una etapa de recuperacion.

También 1991 es el afio en que comienza la Guerra del Pérsico y la aldea global miré por
televisién la ofensiva aérea aliada contra Irak para liberar Kuwait. Fue la primera vez en la
historia que una guerra se transmitid en directo, casi paso por paso.

En Meéxico, el presidente Carlos Salinas de Gortari hace suya la filosofia del cambio y la
modemidad, al tomar decisiones, elaborar iniciativas de ley y dar érdenes. Desaparecen las
hipocresias y se marcan las reglas: el campo debe producir, las Iglesias tienen derecho a una
existencia regulada por las leyes, y la enseiianza no es monopolio del Estado. México cambia
campo, [glesia, educacién y politica. Todo se transforma.

1991 también fue un afio de despegue econémico. Se empezé a labrar el Tratado de Libre
Comercio con Estados Unidos y Canada, igualmente que con Colombia, Venezuela y Chile. La
fuerza del proyecto “modernizador” arrasé las inercias tradicionales de un sistema de 60 afios. Se
avanza en la batalla comun por el respeto a los Derechos Humanos.

Asimismo es tiempo de pnvatizaciones (de bancos e industria metallrgica), de cambio en el

rumbo econémico, de solidaridad con 41 millones de mexicanos que viven en la pobreza extrema,
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y tiempo de transformaciones fundamentales en varios pilares de la Constitucién (reformas en el
articulo 27 y en las relaciones Iglesia-Estado).

Y hubo un dia y dos noches, ese especticulo que dejé a México en una coniradiccion de
luz, oscuridad y luz. El eclipse del 11 de julio.

Asimismo y pese a todas las medidas adoptadas México fue considerada la ciudad mas
contaminada del mundo: cerca de 4 millones de toneladas de residuos industriales, gases toxicos
y automotrices flotan en el ambiente con ¢l consecuente dafio a la salud de los capitalinos, por
ello se cierra 12 Refineria 18 de Marzo y el programa "Hoy no circula” se amplia a dos dias.

Otro renglon importante en el &mbito social fue fa procuracidn de justicia: robos sacrilegos,
programas de lucha permanente contra el narcotrafico, zares de la droga caidos y encarcelados,
funcionarios implicades con la mafia, héroes degradados, periodistas asesinados, incomunicacién
y celo intemo entre dependencias institucionales y robos multimillonarios son acontecimientos
comunes.

Por otra parte, cuando todo hacia suponer que en este siglo se habian erradicado algunas
enfermedades consideradas “azote de la humanidad”, el célera llegd al pais y se extendid
causando muerte ¥ mas de 3,000 enfermos. El SIDA también cobré su cuota de vidas, fueron
10,000 los casos de seropositivos y se estimaba que 50 por ciento mas eran portadores del virus.
Los programas nacionales de vacunacién protegieron al 90 por ciento de los menores de cinco
afios, quienes recibieron dosis contra poliomielitis, sarampién, tétanos, tosferina, diftena y
tuberculosis.

Asimismo 1991 fue un afio importante para la cinematografia mexicana, pues peliculas
realizadas en 1990 como La mujer de Benjamin (1990) de Carlos Carrera, La tarea (1990) de
Jaime Humberto Hermosillo, Cabeza de Vaca (1990) de Nicolas Echevarria, Danzon (1990) de
Maria Novaro, Bandidos (1990) de Luis Estrada y Pueblo de Madera (1990} de Antonio de la
Riva, recibieron reconocimientos intemacionales por su realizacién.

De igual forma surgen peliculas como E! bulto (1991) de Gabriel Retes y Playa azul (1991)

de Alfredo Joskowicz que fueron premiadas en la entrega del galardén Ariel.
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En el plano internacional la pelicula Danza con lobos que protagonizé Kevin Costner
obtuvo siete Oscares. La elite cinematogréfica de Hollywood consideré al actor como ta nueva
estrella del cine estadounidense.

Por ofra parte el gobiemo soviético doné a México las peliculas Qué viva México, Tiempo
bajo el sol, Sandunga y Sinfonia mexicana realizadas en nuestro pais por el director Sergei M.
Eisenstein.

Finalmente el cine sonoro mexicano festej6 su sesenta aniversario. La primera versién de la

pelicula Santa dirigida por Antonio Moreno aparecié el 3 de noviembre de 1931 junto con la

cinematografia sonora.
Un regreso al pasado: 1992

1992 parecia ser la prolongacién y la promesa de un periodo de confianza que iba a
acompaiiar €l fin de siglo y que permitiria amribar al afio 2000 con algunos de los problemas
resucltos.

La guerra fria habia terminado. En los dltimos dos afios el mundo cambié mucho mas
répido que de 1945 a 1990. Ya no existe el Muro de Berlin y sabemos que hay una enorme
vocacién democritica alrededor del planeta; que el totalitarismo estd en decadencia; que las
naciones sometidas por afios a la influencia y poder del autoritarismo centralizado en Europa del
Este prob6 et almibar de la libertad y también tuvimos la certeza de que la justicia podria
acompafiarnos por algin tiempo. Pero de pronto regresan los etemos fantasmas: la violencia, el
odio, el racismo, el hambre, las guerras interétnicas y la descomposicion de las sociedades.

Asi, todos los dias les miramos ¢l rostro a los fanaticos que golpean a negros y a blancos, y
vemos los motines de horror en el incendio de Los Angeles, lo mismo que nos estremecemos al
saber que 1,000 personas al dia mueren de hambre en Somalia. El mundo se desplaza en la
navegacién de un solo propdsito: muerta la posibilidad de que una de dos naciones domine el

resto, todo se convierte en via de una sola direccién.
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Si en Africa los desheredados de la tierra mueren de hambre, en Europa las pugnas por los
subsidies agricolas y las guerras comerciales permiten que muchas toneladas de alimentos se
pudran a la crilla del camino, se ve también la triste evidencia de la sangre derramada en lo que
fue Yugoslavia,

En 1992 supimos de las profanaciones de cementerios judios en Europa y del asesinato de
inmigrantes en Alemania y Espafia, y vimos con cierta esperanza como un millén de personas
salio a las calles germanas para rechazar el regreso del nazismo.

En América, Estades Unidos decide por un cambio de generacién y le da una vuelta de
tuerca a su vida publica. George Bush, a quien su pueblo proclamé como héroe después de la
guerra en Irak, perdié las elecciones para que Bill Clinton pudiera levantarse con una victoria
fundamentada en las posibilidades de lo diferente.

En América Latina, después de la disolucion del Parlamento y del autogolpe de Estado en
Peni, el gobiemo de Alberio Fujimon logrdé decapitar al grupo maoista de Sendero Luminoso y
Abimael Guzman, su lider, fue detenide por las fuerzas de seguridad. En contraparte, ¢l gran
enemigo de la sociedad colombiana, Pablo Escobar Gaviria escapé de manera inexplicable de la
pnsion de alta seguridad en la que habia sido confinado.

Por otra parte, Brasil da muestras de democracia y un gobiemo acusado de corrupcion y
encabezado por Fernando Collor de Mello se precipita en el descrédito y 12 nacién sostiene un
principio institucional y hay un relevo en ¢l mando sin que los soldados tengan que salir. Carlos
Andreés Pérez sufre dos golpes de Estado, sin posibilidades de gobernar a su pais.

Lo que algunos creyeron que iba a ser la alborada de una nueva vida, la revolucidn cubana,
se hundié en un fracaso sin remedio y los hombres de} futuro resultaron peatones, jinetes o
pasajeros en carretelas.

En México se hacen famosos los casos de narcotrifico, y en la ciudad de Puerto Vallarta
dos pandillas de narcotraficantes de los Carteles de Tijuana y Sinaloa se enfrentan dentre de una
discoteca repleta de turistas. Los culpables no aparecieron. Asimismo la actividad de los

narcotraficantes y ¢l asesinalo del agente de la DEA, Enrique Camarena Salazar crean un grave
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conflicto entre México y Estados Unidos.

El médico Humberto Alvarez Machain es acusado de suministrar drogas que prolongaran la
vida y la tortura del estadounidense Camarena. En territoric mexicano es secuestrado, llevado a la
frontera y entregado a una corte en California. En la segunda semana de diciembre Machain fue
exonerado, pero nadie derribé el dictamen que hace legal el secuestro.

Por otra parte, uno de los principales accidentes relacionados con la industria fue la
explosion que abarcé trece kilémetros en la ciudad de Guadalajara y causé la muerte de 206
personas. Fue una exhibicidn de descuido y negligencia. Nadie escuché las advertencias repetidas
en demasiadas ocasiones. Cayeron el gobierno estatal y el presidente municipal de la capital de
Jalisco. Tras la tragedia se cierran, reparan y venden gasolineras en la ciudad de México; se
anuncia la reestructuracion de Petr6leos Mexicanos para fragmentarla en empresas mas
manejables.

En el ir y venir de gobemadores e interinatos, México escucha ¢l rumor para abolir el
principic de no reeleccién del presidente de la Republica, pero no cede. L.a democracia apremia y
1992 fue el afio de la fotocredencializacién para obtener la mica con la que se votaria en 1994,

Asimismo y con el doble propésito de elevar la calidad de vida de los mexicanos y
ahuyentar los fantasmas de la inestabilidad social, el Programa Nacional de Solidaridad conté con
un presupuesto de 6.8 billones de pesos.

En el sector educativo se empez6 el afio con el proyecto frustrado de los libros de texto para
la ensefianza primaria. Un proyecto encabezado por los doctores Héctor Aguilar Camin y Enrique
Florescano, que ademés implicaba notoria mejoria de contenidos, el cual fue severamente
impugnado por historiadores, académicos, politicos y maestros, lo cual obligé a la Secretaria de

Educacién Publica (representada por su litular, el doctor Emesto Zediilo Ponce de Ledn) a
embodegar los libros y convocar a su revisién.

La mas trascendente de las medidas econdmicas tormadas por el gobiemo federal en apoyo a
los trabajadores fue la creacion del Sistema de Ahorro para el Retiro (SAR) el cual entrd en vigor

en abril y opera por medio de cuentas individuales que las empresas abrieron para sus empleados,
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en el banco que més se ajustd a sus requerimientos. Asimisme con la finalidad de simplificar las
operaciones comerciales y administrativas, el gobierno federal decidié quitarle tres ceros a la
moneda.

Finalmente en el ambito econdmico después de 18 meses de trabajos arduos y turbulentas
negociaciones, €l 17 de diciembre los mandatarios de México, Estados Unidos y Canadi firmaron
el Tratado de Libre Comercio.

Por otra parte, después de 140 afios se presentd oficialmente el Nuncio Papal y con un
apretdn de manos el presidente de la Repiblica abri6é una nueva etapa en !a vida mexicana.

En el cine, la cantidad de peliculas que recorrieron los circuitos comerciales, dieron brillo a
los festivales que se efectuaron en diversos lugares del mundo. Este afio se llevd nuevamente a
cabo el Festival de Cannes que cumplié 45 afios de celebrarse sin interrupciones. El tuto enmarcd
el inicio del evento con la muerte de Marlene Dietrich, que representé a la mujer fatal de su
pelicula mas famosa, £ dngel azul (1930). La polémica también tuvo una participacion estelar y
corTié a cargo del filme Bajos instintos (1992).

En cuanto a premios, el méximo galardén que se otorga en el festival francés, La palma de
oro, fue concedido por segunda vez al cineasta Billie August por Las mejores intenciones (1992)
que se basa en un guidn autobiografico de Ingmar Bergman.

En el festival de cine de Ontario, en Canada, el premio a la mejor pelicula extranjera fue
para Como agua para chocolate (1991) de Alfonso Arau.

En el imbito nacional aparecen peliculas como Lolo (1991) de Francisco Athié, La
invencién de Cronos (1991) de Guiltermo del Toro, la reaparicién de Ofelia Medina en un pasaje
poco conocido de la Independencia en México con la cinta Gertrudis (1991) de Ernesto Medina,
Modelo antiguo (1991), brillante retrato de Araiza acerca de un amor y la ciudad de México con
musica de Agustin Lara, Un afo perdido (1992) de Gerardo Lara y Novia que fe vea (1992) de

Guita Schyfter, estas dos dltimas verdaderas revelaciones en el medio.
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Anoranza por la contienda: 1993

Doce meses de sucesos que nadie habia creido hace apenas unos afios. Frederik de Klerk y
Nelson Mandela terminan con el Apartheid y el norte entrega e Premio Nobel de la Paz a los
sudafricanos que regresan al seno de la comunidad internacional. En Asia se firma el Acuerdo de
paz en Gaza entre Rabin y Arafat.

En la antigua Unidn Soviética, Boris Yeltsin recorre dos vias, la de la democracia que lo
deja frente a un parlamento duro, y la violenta que se expresa con los tanques y los cafiones que
destruyen la Casa Blanca de Mosci, sede del parlamento.

En Yugoslavia el terror se convierte en elemento cotidiano ante la indiferencia del mundo
que sdlo contempla desinteresado el terrible espectaculo de los serbios y los croatas que se
desgarran en un incomprensible proceso de creciente crueldad, donde 60 mil personas se quedan
atrapadas ¢n el inviemno.

Los hombres levantan murallas que el tiempo derriba, se lanzan al espacio sideral y ante el
asombro de los astros se observa a través del telescopio Hubble. Las especulaciones de la ciencia
ficcidn empiezan a cumplirse con mayor velocidad y si el suefio de la invisibilidad no se ha
cumplido, si el de la reproduccién de un semejante, y con ello se comienza a hablar de la
clonacién en laboratorio.

En América Latina, los guerrilleros salvadorefos destruyen los fusiles y se lanzan a la lucha
politica; Carlos Andrés Pérez termina su periodo entre demagogia y corrupcion, igual que
Femando Collor de Mello; Nicaragua agoniza entre la ingobernabilidad y los maremotos,
mientras que los chilenos ven refulgir de nuevo la estrella de Eduardo Frei.

. La globalizacién avanza en ¢l mundo y los integrantes del Acuerdo General de Aranceles y
Comercio (GATT) hallan por fin el camino que lleva de la Ronda de Uruguay a la conciliacién
sensata, aun cuando se cierren los ojos al cine y a los productos audiovisuales.

Por otra parte, México continia ¢l proceso de modernizacién mis importante del siglo. La

generacién del cambio elige al relevo del presidente Carlos Salinas de Gortari y el distinguido es
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Luis Donaldo Celosio, quien promete reformas sociales y gubermamentales y anuncia que el
rumbo no variara.

Diego Fernandez de Cevallos se alza con la candidatura de Accién Nacional en nombre del
humanisme liberal, y Cuauhtémoc Cérdenas recorre el camino hacia la presidencia una vez mas.
Los mexicanos, canadienses y estadounidenses apuestan el peso de la historia a un acuerdo
comercial que una mercados y dé dividendos a partir de los primeros dias de 1994,

Pero si la posmodernidad mundial y la globalizacién de casi todas las conductas humanas
no ha logrado el paraiso de la simplicidad total es por la diversidad de pensamientos. El 24 de
mayo el narcotrafico cobra una nueva victima, los ajustes de cuentas se encuentran en e! camino
al cardenal mexicano Jesus Posadas Ocampo, quien muere casi en visperas de la llegada del Papa
Juan Pablo II a México. La Iglesia se desgarra. El cardenal Cormripio Ahumada se siente enfermo,
Girolamo Prigione lo sabe y Samuel Ruiz se queda solo con su teologia liberadora.

1993 también fue el afio en el que el termitorio nacional fue escenario del mundo por la
salida de cientos de migrantes que buscaban refugio huyendo de la pobreza o de los muros
ideoldgicos, acontecimientos que pusieron a prueba principios basicos de la politica exterior. El
embajador de Estados Unidos, James Jones echa a andar 1a Operacicn blogueo para disminuir el
paso de ilegales a ese pais.

Asimismo se dio la octava renovacion del Pacto para la Estabilidad, la Competitividad y el
Empleo (PECE), el cual incorporéd medidas novedosas orientadas a iniciar la recuperacién de!
poder adquisitivo de los salarios y a estimular fa competitividad de las empresas.

Finalmente la venta mds trascendente del afio en México fue el paguete de medios de
comunicacion, el cual fue asignado a Ricardo Salinas Pliego, e} 18 de julio. El empresario pagé
en conjunto por los canales 7 y 13, COTSA, Estudios América y Television de Chihuahua 2,500
millones mas intereses.

En el cine nueva ley y muchas ilusiones. La recién aprobada Ley Federal de la Industria
Cinematografica plante6 una nueva dinamica para ¢l cine. En el documento se establece que las

disposiciones son de orden piblico e interés social y regiran en todo el territorio nacional con el
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proposito de promover la produccién, distribucién, comercializacién y exhibicién de peliculas.

Algunos de los puntos que la ley establece es el referente a la exhibicién de peliculas en su
version original y et hecho de que sélo podran ser dobladas al espafiol las clasificadas para nifios
o los documentales educativos.

Dentro de los 15 articulos, mis cuatro transitorios de que consta la ley, queda claro que la
exhibicién piblica de una produccién cinematografica por cualquier medio de difusién no debera
ser objeto de mutilacidn, censura o cortes por parte del exhibidor, salvo que medie la autorizacién
del titular de los derechos.

De la misma forma, la produccién nacional que atrajo la atencidén de propios y extrafios
durante 1993 fue La invencidn de Cronos (1991) de Guillermo del Toro, elegida para representar
a la cinematografia mexicana en la 66 entrega del Oscar, cn la nominacion a la mejor cinta en
lengua extranjera,

Asimismo la Academia de Ciencias y Artes Cinematogrifica entregd en el Palacio de Bellas
Artes, el Ariel 1992 a lo mejor del cine mexicano. La pelicula La invencién de Cronos fue la mis
laureada al obtener siete arieles. Le siguid la cinta Miroslava de Alejandro Pelayo y Angel de
Juego de Dana Rotberg, que con 14 nominaciones sélo alcanzd uno de los galardones.

Durante esta XXXV entrega de los Aneles, el presidente de la academia, Jesis J. Ortega
destacd que en todo el pais se han cerrado un total de mil setenta salas de proyeccion por la crisis
que atraviesa la industria.

De la misma forma se dieron a conocer otras producciones interesantes como la
aproximacion de Sergio Othovich a la vida de Fray Bartolomé. Basada en el guidén teatral Una
hoguera al amanecer, del autor espafio]l Jaime Salomon, se estrené la pelicula Bartolomé de las
Casas realizada en colaboracion con la Sociedad Cooperativa de Produccién Cinematografica
José Revueltas y la Fundacion Mexicana Bartolomé de las Casas.

Por otra parte, ¢n la edicién 65 de los Premios Oscar de la Academia de Ciencias y Artes
Cinematograficas de Hollywood, la cinta Los imperdonables gand cuatro: mejor pelicula, mejor

director {Clint Eastwood), actor secundario y edicién.
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La vuelta de los fantasmas: 1994

Afio terrible que parecia de luminosidad. En México se inicia bajo el imperio de la
violencia que se constata con una rebelién en Chiapas. Asi se da la inestabilidad politica sujeta al
mundo del dinero en el desafio de una solucién que no se dio: México miraba el rostro de su
pobreza y en la penumbra de su futuro trataba de encontrar la solucién de sus contradicciones. Y
mientras tanto, €l pueblo de Simojovel es invadido y el Ejéreito Mexicano levanta las armas
mientras llama también a una solucidén negociada y pacifica. Tal parece que se enfrentan el
pasamontafias y la banda presidencial.

Por un lado parecia que México se habia insertado en un mundo de primera gracias a su
papel en el Tratado de Libre Comercio y por el otro, la Iglesia, los indigenas y un misterioso
hombre cubierto con pasamontafias decian que no se olvidara la condicidn real de la miseria de
millones.

Meses después ¢l candidato del PRI a la presidencia de la Repiblica, Luis Donaldo Colosio,
es asesinado en Lomas Taurinas, Baja California, y al poco tiempo, a los 34 afios muere su esposa
Diana Laura Riojas, circunstancias las dos que van de la mano con una tercera muerte, la del
politico José Francisco Ruiz Massieu, a quien asesinan a una catle del Paseo de la Reforma.

En México ademas del levantamiento chiapaneco y el Tratado de Libre Comercio, se sufte
un cambio de actitud en relacién con el Grupo de los 3 (G-3) y fa definicién de un nuevo marco
de relaciones politicas: el presidencialismo deja de ser actitud absocluta, autoridad incontestable y
dos colaboradores del presidente se revelan por el camino de la protesta. Asi, Manuel Camacho
Solis, ofendido porque no cayo en su favor 1a designacion para la candidatura presidencial, acepta
por poco tiempo la funcidn de mediador de la paz en Chiapas, que después decae en Jorge
Madrazo, quien también anuncia su rechazo a cualquier futuro cargo.

Asimismo es elegido como candidato priista a la presidencia el doctor Emesto Zediilo
Ponce de Ledn, que se habia desarrollado en la Secretaria de Educacion Piblica durante el

escandalo de los libros de texto.
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Conforme el tiempo avanza en la carrera presidencial, se discute y arma un debate entre los
candidatos presidenciales, Dicgo Feméndez de Cevallos destruye con enorme habilidad a
Cuauhtémoc Cérdenas, mientras se prepara el encuentro de los nueve candidatos a la presidencia
de la Repiiblica y se firma el Tratado de Civilidad.

Por otra parte, Alfredo Harp Held, quiza el banquero mis prominente de América Latina es
secuestrado al igual que Angel Losada, empresario de la cadena Gigante. Esto es el inicio de
secuestros, terrorismo y linchamientes publicos. Asi, un carro bomba estalla en Guadalajara el 11
de junio, mientras en Axochiapan hay linchamientos de asaltantes y en Tijuana asesinan al jefe de
la policia municipal, cuando aln esti fresco el recuerdo del estallido de un coche-bomba en un
estacionamiento de la ciudad de México.

Pero si por una parte hubo sangre derramada hubo esperanza. El 21 de agosto se registré
una votacidn inusitada: se habian realizado dos fenémenos politicos de enorme importancia, el
Partido Revolucionario Institucional que habia perdido el Distrito Federal, centro politico del pais
habia sido recuperado totalmente en sus 40 distritos y Emesto Zedillo con una campaiia breve
dominada por las circunstancias y la sombra de la muerte de Luis Donaldo Colosio habia
triunfado sobre sus opositores.

Tiempo nebuloso y tiempo cambiante, un gobierno se va y otro entra. La continuidad no
implica que las cosas sean iguales y que los hombres actien de la misma manera. Al final del afio,
Ernesto Zedillo, presidente de la Repfiblica, hace piiblicas las cartas intercambiadas con el
Ejército Zapatista de Liberacién Nacional y en los seis documentos define la actitud que habra de
marcar su rumbo en relacion con Chiapas.

1994 también es un aflo de grandes escandalos financieros, en junic hizo explosién uno de
los fraudes mas escandalosos del sexenio, el que maquinaron por medio del Grupo Financiero
Havre, sus principales accionistas. Solo unos meses después se descubriria otro de mayor
dimensién, éste fue el que orquesté Carlos Cabal Peniche por medio del grupo financiero Cremi-
Unién.

Mientras tanto en el mundo ocurrian otras cosas. En Yugoslavia serbios, croatas,
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macedonios, montenegrinos; etnias que habian sido agrupadas gracias a un liderazgo politico
excepcional, destrozaban un pais sin que los comisionados de la Organizacion de las Naciones
Unidas lo pudieran evitar.

En América, la desesperacién de los empobrecidos cubanos los llevé a travesias
terriblemente peligrosas y en balsas improvisadas con llantas y tablones se tiraron al mar Caribe
para buscar territorios de libertad.

Mientras en Estados Unidos se firma la propuesta 187 que le quita oportunidad de
educacion y asistencia médica a los hijos de inmigrantes indocumentados en los Estados Unidos
teniendo como bandera a Pete Wilson.

Por otra parte, ¢l fin de 1a guerra fria dio al mundo un respiro en cuanto a la amenaza que
representaban los enormes arsenales nucleares de Estados Unidos y la hoy ex Unidn Soviética,
pero ta amenaza nuclear no ha desaparecido. Por una parte, al menos un pais prosiguié su
programa nuclear que le permitiria contar algin dia con armas de esta naturaleza, Corea del Norte
entre ¢llos, mientras otros como Irak, se quedaron en el camino.

El cine, siempre fiel a la memoria literaria mas afigja encontré en los cineastas franceses la
mayor dedicacidn por sus grandes autores, Balzac, Zola y Flaubent. Estados Unidos no se quedd
atras con Forrest Gump de Robert Zemeckis, repaso muy a la americana de su pasado politico.

El mundo infantil se hizo extensivo a los adultos hoy, que nifios ayer gozaron con las
peripecias de Los picapiedras y las aventuras de Ef rey ledn.

La pelitica forma parte del cine y con En el nombre del padre, pelicula triunfadora del
Festival de cine de Berlin se lanzé un yo acuso a la intransigencia terrorista y gubernamenta! que
se vive en Irlanda. Steven Spielberg con Perque Jurdsico y La lista de Schindler recred uno de
los primeros recuerdos del planeta y una de las pesadilias mé4s vergonzosas de la era modema.

Segiin la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas, Principio y fin de
Arturo Ripstein merecié 7 de los 15 arieles que se entregan anuaimente. Entre los otros
galardonados estan Jos¢ Luis Garcia Agraz, quien dirigié Desiertos mares y la mejor dpera prima

la obtuve Guita Schyfter por la direccién de Novia gue te vea, cuyo guidn a cargo del dramaturgo

142



y narrador Hugo Hiriart también fue galardonado.

Una etapa polémica: 1995

1995 en México fue un afio de ¢asos sin solucién: afio de asesinatos no explicados (en este
afio dio un giro radical la hipétesis del asesinato de Luis Donaldo Colosio, aquella teoria del
asesino solitario que difundié el sexenio Salinista tomé un nuevo cauce al aparecer Othén Cortés
Vézquez y el 28 de febrero es aprehendido Raiil Salinas de Gortari, hermano del expresidente por
la presunta autoria intelectual del homicidio de José Francisco Ruiz Massieu), robos, exhibicion
de falsarios, anaque! de mentiras, pugnas, traiciones a la vista, dobles juegos y derrotas morales.

La guerra del poder marca de principio a fin este afio con meses de rumores y turbulencias,
de ruptura visible, pero de relaciones invisibles que intentan disimular el deterioro del sisterna
politico mexicano, ademas de estar marcado con un carteo constante entre politicos.

La naturaleza misma se atavid con ropajes de desastre social: terremotos en el pacifico (el
14 de septiembre, un temblor de 7.2 grados provocd panico en la ciudad de México con epicentro
en Copala, Jalisco y el 9 de octubre se registré otro en las costas de Colima y Jaliseo), al poco
tiempo ciclones advertidos {Ismael, Opal y Roxanne), volcanes regurgitando y huracanes en
ambas costas.

Aunado a ello, desempleo como nunca antes, falta de oportunidades, inseguridad, asaltos a
la luz del dia, crisis bancarias evitadas por subsidios publicos legales y onerosos, predicadores de
la inconformidad desde El Barzén de los no pagadores, quiebra en el transporte piblico seguida
por ¢l crimen (explicado como suicidio) de su lider, Abraham Polo Uscanga, contaminacion del
aire a escalas inimaginables y derrota aplastante de la seleccién nacional en el deporte.

Designaban los antiguos a los afios con efemérides nominales: 1915 fue el afio del hambre y
1995 es el aflo de la crisis y del todo mal: los aviones militares en el desfile del 16 de septiembre
se estrellan y nadie se ocupa de investigar las causas; las actitudes politicas en el Congreso se

negocian al mejor postor; las devaluactones se sumergen en el pasmo econdmico y no se sabe a

143




donde voltear la mirada; se vive en el terror del dolar y por esa causa no se suelta el gasto.

Por ello en el ambito econémico hubo de todo: devaluacién, disparo en las tasas de interés,
zozobra, incertidumbre, desconfianza, inflacién desmesurada, errores de calculo sobre la
recuperacién, mucho desempleo, desesperanza, quiebras, crecimiento de la pobreza, hecatombe
financiera para la planta productiva, dréastica caida del producto interno bruto (PIB), proliferaron
los rumeres y los especuladores hicieron de las suyas en los mercados financieros nacionales.

Chiapas también estuvo presente, el avance en los primeros meses del EZLN scbre las
zonas gnises y su doble juego de alentar negociaciones acabaron con la tregua que habia dado el
gobierno federal. Asi, el 9 de febrero el presidente Zedillo envia un mensaje a la nacién, en donde
se desenmascara al subcomandante Marcos, cuya identidad corresponde a Rafael Sebastian
Guillén Vicente, tamaulipeco de 37 afios, egresado de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM, con maestria en Ciencias de la Comunicacién y profesor de Disefio y Comunicacién en
la UAM. Al mismo tiempo agentes de la Procuraduria General de la Repiiblica con apoyo del
Ejército inician un impresionante operativo para aprehender al subcomandante y sus
lugartenientes, quienes desaparecen en la espesura de la selva.

Asimismo una de las reformas mas importantes es la que sufre la ley del Instituto Mexicano
del Seguro Social (IMSS) con el surgimiento de Afores, reversién de cuoctas y garantia de
pensiones.

Por otra parte en los primeros cinco meses del afio 65 nifios mueren en el Hospital General
de Durango (61) y en el Centro Médico de Occidente (4) debido a la insalubridad y
contaminacién de los nosocomios. Asimismo el 1 de diciembre se conmemora el Dia Mundial del
SIDA, y México se convierte en uno de los paises con mas alto indice de esta enfermedad al
contar con 25 mil 191 casos.

En el 4mbito de las reformas judiciales y la seguridad social, en Aguas Blancas, Coyuca de
Benitez, Guerrero; el 28 de junio son masacrados 17 campesinos por elementos de la policia
motorizada y de la judicial de] Estado. A 15 dias de los sangrientos hechos, la Comisién Nacional
de Derechos Humanos pidié la destitucién de 10 funcionarios del gobiemo guerrerense, pero los

-
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denunciantes mueren inexplicadamente y los delincuentes salen en libertad, Ante el triste hecho
sc encuentra el antidoto de la simulacién: comisiones para investigar. Asi leyes van y leyes
vienen con iniciativas sin término en el Congreso.

Sin embargo algunos pasos importantes se dan en las detenciones y golpes al narcotrifico,
el 25 de mayo José Luis Sosa Mayorga, estratega operativo del Cartel del Golfo fue capturado en
el estado de México y dias después en Guadalajara, Jalisco, detienen a Jesis Héctor E! Giiero
Palma Salazar, jefe del Cartel de Sinaloa y uno de los implicados en la balacera en donde fue
muerto el cardenal Posadas. Asimismo el 23 de septiembre se recaptura a Humberto Garcia
Abrego, hermano del jefe del Cartel del Golfo.

Y a pesar de ello, en la vida mexicana se rechazan las tentaciones del autoritarismo y los
procesos electorales se producen sin choques ni violencias y las umas hablan. En el primer afio
ademas se anticipan los nubarrones en la relacién con Estados Unidos, pues mientras los
presidentes Zedillo y Clinton sonrien ante las cdmaras, los verdaderos actores de la politica
binacional comienzan a impacientarse por los resultados del Tratado de Libre Comercio.

Pero la negrura no es sélo mexicana. En los Balcanes se agota el horror por la sangre y los
bombarderos dejan caer sus cargas para convencer de lo necesario de la paz. Las balas fanaticas
matan a Yitzak Rabin, Primer Ministro de Israel y nos hacen recordar lo fragil de los acuerdos en
el inestable Medio Oriente.

El Papa expide enciclicas para cubrir todas las areas de la vida humana en las marchas
forzadas por la salvacion, aun cuando las posturas tradicionales en relacién con las mujeres y sus
limitaciones para el sacerdocio o el aborto libre sélo son materia de polémica en la conferencia
femenina de Pekin. Y mientras tanto, los paraisos de la Polinesia se estrermnecen con ias pruebas
atdmicas de una Francia insensible ante las peticiones iniemacionales de suspender los ejercicios.

Para Africa, 1995 fue un afio dificil, imprevisible asesino oculto o descubierto y selectivo,
el virus ébola considerado como un SIDA fulminante sembré el panico. Africa sufrié también
masacres en aras de una “limpieza étnica” en Ruanda y Burundi, mientras que finalmente las

tropas de paz de la Organizacién de las Naciones Unidas terminaron su accidentada mision en
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Somalia, pais afectado por la guerra civil.

En el cine, la veracruzana Salma Hayek, se abrié las puertas de Hollywood gracias a su
intervencion en la pelicula Pistolero, al lado del actor Antonio Banderas.

En México sélo una produccién aparece ante la grave crisis econdmica: Bajo California, Ei

limite del tiempo (1995) de Carlos Bolado que ademas se enlata por no tener los recursos para su

exhibicion comercial.

Poder vs. poder: 1996

Arrancé el afio con el empefio de perseguir la paz a toda costa y en toda la tierra, de hallar la
justicia en los casos de criminales que atin enturbian el presente nacional y en el mundo las
esperanzas quebraron sus gajos por las migraciones de fantasmas con hambre en Africa.

La ciudad de México resiste y resiente todo. Y al enocjo por los aumentos en las
contribuciones, derechos ¢ impuestos de todo tipo, se agrega la furia por el aumento del
transporte y la generosidad de los abusivos aguinaldos, bonos y compensaciones de la alta
burocracia.

El afio fue dejando sus huellas en la arena de una playa que el oleaje lamié hasta hacerlas
desaparecer: fiscales vinieron y se fueron con todo y la especialidad con que fueron investidos, tal
es caso de Pablo Chapa Bezaniila, quien dejé en las mismas condiciones los asesinatos de
Colosio y Ruiz Massieu. El procurador Antonio Lezano Gracia deja de serlo y regresa al seno de
su partido. Mientras Jorge Madrazo abandona los Derechos Humanos y se reencuentra con Luis
Rail Gonzalez Pérez, fiscal investigador en el Caso Agua Blancas y después fiscal especial en el
caso Colosio, quien logra por fin sentar a Carlos Salinas de Gortari en la embajada mexicana de
Dublin e interrogarlo en 300 ocasiones.

Se persiguieron los destellos que hacian suponer el fin de las investigaciones en torno del
crimen contra Luis Donaldo Colosio; del asesinato de José Francisco Ruiz Massieu y del

escandaloso y faraénico enriquecimiento de Rail Salinas de Gortari y lo (inico que se encontrd
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fue la muy dudosa palabra de la adivina La Paca convertida en agente del Ministerio Piblico; los
fiscales demostraron una vez méas su incompetencia.

Las oposiciones vieron llegar a sus lideres mas rigidos al poder de sus cofradias, Andrés
Manuel Lopez Obrador en el PRD y Felipe de Jesiis Calderén en el PAN, y los intentos por
convertir la disidencia en nueva organizacién fueron suprimidos radicalmente, €l Partido Popular
se quedé en suspenso, el exgobernador Dante Delgado en prisién y Elba Esther Gordillo en el
seno de las organizaciones populares priista a las que por derecho y definicién natural siempre ha
pertenecido.

Cuauhtémoc Cardenas, mientras tanto, espera que llegue el tiempo de [a convocatoria para
las elecciones del gobierno del Distrito Federal sabedor de que él gané electoralmente la
presidencia en 1988.

El subcomandante “Marcos™ anuncia su llegada al Distrito Federal y la estructura tiembla,
s6lo los mensajes anteceden a la presencia de “Ramona” en la ciudad en donde logra legitimidad
de interlocutora en el congreso indigenista.

De la misma forma, el gobierno mexicano comenzé el afio de 1996 asestando fuerte golpe
al narcotrifico con la detencién de Juan Garcia Abrego, uno de los 10 narcotraficantes mas
buscados de! mundo. Sin embargo, el “triunfo” se opacé al decidir la deportacion del hombre que
tenia cuentas pendientes con la justicia mexicana.

Asimismo en medio de la severa crisis econdmica, creciente desempleo, bajos salarios, los
indices de la delincuencia se elevaron a mas de 100 por ciento en relacién con 1995 v el gobiemo
federal se decidio a atacar a la delincuencia con modificaciones legales, mayores recursos y
otorgando al Ejército facultades para intervenir en el resguardo de la seguridad piblica.

En el ambite de la economia se registr6 la mayor actividad regulatoria en las
telecomunicaciones, especialmente en telefonia de larga distancia por medio de interconexién. La
Secretaria de Comunicaciones y Transportes otorgé concesiones para actuar como operadores
telefonicos a Cableados y Sistemas, Miditel, Amaritel y PCM Comunicaciones, el resto fue

concesionado en 1995 (Avantel, Iusacel, Marcatel, Investcom, Alestra y Unicom).
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En el mundo se persiguieron con afin numerosas respuestas para la vida y se encontrd una
especic de DNA en Marte. Los cientificos lucharon para encontrar la respuesta al SIDA y se
hallaron con que pueden retardar ia muerte y medio controlar el virus.

Por otra parte, con el pretexto de buscar a disidentes de 1a isla, pilotos cubanos de Miami
incursionaron en aguas cubanas y sus avionetas fueron destruidas. Todos gritaron contra Fidel
Castro y la Ley Helms-Burton encontrd apoyos con un blequeo que censuraron y condenaron los
paises iberoamericanos y aln los europeos.

Y justo en Europa sec lucha por hallar nuevas férmulas para los viejos problemas y se
encuentran con que las reformas se presentan cuando la nueva realidad no corresponde al
mecanismo encontrado. Sin embargo en Rusia, la guerra contra los chechenos que buscan su
independencia, las bravatas de Alexander Lebed y los desgarramientos balcnicos son quizés la
misma historia que se escribe y reescribe.

También en Europa la caracteristica primordial que gui6 las politicas intemas tanto como
las relaciones internacionales en la porcién occidental fue la tendencia hacia la unién monetaria
de 1999 y ¢l cumplimiento cabal y previo de las metas macroecondmicas que deberdn alcanzar
cada uno de los paises de acuerdo con el Tratado de Maastricht.

Por otra parte, Medio Oriente se encuentra en conflicto permanente, ya que Benjamin
Netanyahu gana las elecciones de Israel y Shimon Peres estanca las negociaciones de paz con los
palestinos.

En América Latina la democracia y gobemnabilidad, junto con la regionalizacién de los
mercados, son los conceptos alrededor de los cuales giraron las relaciones internacionales entre
los paises latinoamericanos este afio.

En el cine, con Profundo Carmesi Arturo Ripstein gana premios y fama en Europa. Los
cien afios del cine mexicano se quedaron en lo Sobrenatural y Sin remitente premiadas como lo

mejor del arte cinematogréfico en la entrega de los Arieles.
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Mundo global de 1997

1997 fue un afio desigual. En México la reforma electoral, producto del clamor ciudadano y
de la apertura del gobiemo, abrié la puerta a experiencias impensables. La votacién del 6 de julio
configuré un pais con un nuevo rostro que marcd la derrota del PRI en varios estados, pero
fundamentalmente en el Distrito Federal, que fue ganado por Cuauhtémoc Cirdenas y el PRD.

En el rubro econdmico el presidente Zedillo pagd por anticipado ¢l saldo del préstamo que
le hiciera Estados Unidos, También lanzé el Progresa, plan de apoyo a los més pobres del pais y
se concluyd el inexplicable embargo estadounidense al aguacate mexicano. Pero sobre todo
destacd la firma del acuerdo con la Unién Europea.

También el luto fue frecuente en el afio. El 21 de junio, a los 97 afios, Fidel Velazquez
Sinchez, dirigente obrero y el mis antiguo de los politicos mexicanos fallece en la ciudad de
México. Poco antes el 5 de abril muere Heberto Castillo, infatigable combatiente de la izquierda.
Otro mas de los fundadores de la CTM fallece también, Blas Chumacero. Televisa, no fue ajena a
la adversidad y en enero fallece Guillermo Cafiedo y semanas después Emilio Azcarraga Milmo.

También tocd a México ser el primer pais latinoamericano cuyo suelo pisd el presidente
Bill Clinton y desde Chiapas vinieron los zapatistas. Fueron segin los organizadores mil cien,
quienes acamparon en las afueras y marcharon hasta ¢l Zécalo en demanda del cumplimiento de
los acuerdos de San Andrés Larrinzar.

Fatalmente liegd también Paulina, huracin que devasté Oaxaca y Guerrero, ensafiindose
con cientos de poblados pobres, arrasando con vidas, vilviendas, carreteras y cultivos. Ni los
orguilos turisticos de Acapulco y Huatulco se salvaron del embate y resintieron copiosos dafios.
Se hablo de negligencia y falta de avisos sobre el paso del meteoro, hubo de todo.

Rasgo distintive de 1997 fue la nota roja, habitualmente confinada a discretos interiores en
diarios. Asi, desfilaron intermitentemente las novedades sobre el caso de la osamenta
desenterrada en la finca El Encanto, propiedad de Rail Salinas de Gortari. Empezaron con la

identificacion de los restos que no eran de Manuel Mufloz Rocha sino del consuegro de la
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“vidente” Francisca Zetina, por lo cual ésta y sus cémplices fueron encarcelados. También fue
extradilado Pablo Chapa Bezanilla, quien fue liberado meses después.

El escindalo mayor fue el de la destitucién y consignacion de} general Jesas Gutiérrez
Rebollo, titular del Instituto Nacional para el Combate a las Drogas, a quien se le comprobaron
nexos con el narcotrifico al que debia combatir, entre ellos el de ocupar un lujoso departamento
en Palmas, propiedad de Amado Carrillo El sefior de los cielos. El involucramiento de altos
miembros del Ejército en actividades ilicitas se expandié con el caso de la colonia Buenos Aires.
Alli en un operativo desapareciercn seis jovenes cuyos cuerpos torturados fueron apareciendo en
Tlahuac y el Ajusco.

La inercia policiaca ante estos terribles hechos fue subsanada por la rapida actuacién del
secretario de la Defensa, general Enrique Cervantes, quien acicateé a la procuraduria militar para
encontrar a los responsables que resultaron ser uniformados de alto rango, encargados de diversos
cuerpos de policia.

Las ocho columnas se volvieron a cimbrar cuando en una clinica de Polanco aparecié un
cuerpo que con celeridad 1a PGR, la DEA y el FBI identificaron como E! sefior de los cielos. El
deceso ocurrié tras una liposuccidn y cirugia facial.

Asimismo, trigica ironfa marcé el destino de Ricardo Aldape Guerra. Sentenciado a muerte
en los Estados Unidos, evitd el cadalso gracias a un clamor binacional, vuetto al pais participd
hasta en una telenovela y perecid meses después en un accidente carretero.

También se descubrié el estado de semiesciavitud en que vivian decenas de sordomudos
mexicanos en Nueva York. Lo paraddjico es que apresados sus captbres ninguno quiso regresar a
México.

Entre la delincuencia de alto rango, Jorge Lankenau Rocha, banquero, casabolsero y
presidente del equipo de fiitbol Monterrey, ¢l magnate cometié la imprudencia de llevarse
millones de délares a una empresa en las islas Caimén. Las denuncias por fraude dieron paso a
una representacién judicial, pues un juez benevolente le otorgd el beneficio del amraigo

domiciliario, el cual Lankenan viol6, hasta que la PGR logré atraparlo por un delito que no estaba
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en la lista.

En las noticias del resto del mundo, la princesa Diana muere después de convertirse en
figura indispensable de novelas de corazdn, sacudiendo al mundo frivole con su romance con
Dodi al-Fayed, multimillonario egipcio musulman. Después la leyenda contradictoria, Diana
humanista y filantrépica, superficial, frigida y bulimica. A sdlo seis dias se da otra muerte
tarnbién lamentada, a los 87 afios fallece la madre Teresa de Caleuta, Premio Nobel de la Paz y
afamada mundialmente por sus tareas en favor de los pobres.

Por otro 1ado un mito revivié y la “Chemania” se extendié por el mundo. Los restos de
Emesto Guevara, el carismético guerrillero, fueron plenamente identificados en Bolivia y
trasladados al suelo de Cuba, la patria de su eleccion.

En Sudamérica un hecho por demas sangriento disputé las portadas a los crimenes. El 24 de
abril, en una operacién relampagueante, tropas especiales peruanas entraron a la embajada de
Japdn donde hacia 126 dias estaban secuestradas més de 70 personas, rehenes de un comando del
Movimiento Revolucionario Tupac Amaru. Un cautive murié y los i4 guerrilleros fueron
ejecutados. Alberto Fujimori se ufané de haber dirigido Ia accién.

Mientras lanto, en Estados Unidos, treinta y nueve miembros de la secta Higher Force
fueron encontrados muertos en una mansién del Rancho Santa Fe, en San Diego California, en lo
que se considera el mayor suicidio colectivo. La sefial para ¢l desenlace fatal se las dara el
cometa Hale-Boop.

También Gianni Versace, un modista italiano que llené ¢l mundo de suefios de seda fue
asesinado en Miami por un pederasta llamado Andrew Cunanan y su planeta delirante se cubrid
de sombras.

Asimismo el mundo se estremece con €l llamado Efecto dragén, que surgid a raiz del
derrumbe de la Bolsa de Valores de Hong Kong vy se extendid por los mercados bursatiles con la
fuerza destructiva de un tifén.

Por otra parte el afio deportivo se caracterizé por una profunda decepcién humana. La

computadora Deep Blue derroto al campedn mundial de ajedrez Gary Kasparov por tres partidas a
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dos y unas tablas.

En el ambito de la tecnologia el afio logrd grandes avances. Nacié en 1a Gran Bretafia e}
primer ser vivo obtenido en clonacion por los bidlogos, Dolly, la cual fue motivo para la polémica
y la reprobacién de quienes creen que la vida no es juego de probetas.

En la cinematografia, después de 20 afios, volvi6 a la pantalla grande -con nuevos efectos
electrénicos- La guerra de las galaxias, al completarse 1a trilogia con El imperio contraataca y
El regreso del Jedi. Los admiradores del cine de ciencia ficcion pudieren ver las tres peliculas en
una misma sala. .

En lo nacional, 1a entrega de los premios Ariel se reaiizé en el Palacio de Bellas Artes, la
cinta Cilantro y perejil fue la mas galardonada al adjudicarse la distincién a la mejor pelicula y

direccion; Profundo carmesi se llevé la estatuilla por mejor actriz y actor.
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6. HACIA UNA PERSPECTIVA DE LA TEMATICA EN EL CINE
MEXICANO DE LOS NOVENTA

El periodo de 1990 a 1997 conforma un espacio histdrico relevante para el cine mexicano,
pues en €l se elevan, alcanzan su apoteosis y se concluyen o deterioran muchos de los temas del
cine nacional, sin embargo el cine mexicano produce a pesar de toda la problematica
anteriormente planteada, y algunas de sus obras son verdaderos hallazgos en la actualidad.

Por ello, nos podemos preguntar ;no es ésta apretada muestra de filimes opera prima sino la
propia confirmacién de que el cine mexicano vive? La respuesta es si, ¢s una permanenie
expectativa renovada, no retdrica ni declaratoria, sino plasmada en obras filmicas que afios tras
afio resurge como un quimérico fénix artistico, en medio de contextos tan adversos que ahogarian
los impetus de cualquiera que no fuera un apasionado del cine mexicano.

Es asi como una diversidad de estilos, inquietudes, biisquedas y visiones, nace casi
milagrosamente cada afio con la primera obra de un nuevo realizador. Por esta vital y obsesiva
persistencia es que se continua produciendo, imaginando, contra toda 15gica estrecha, contra teda
limitacién de los inagotables suefios creativos que impulsan a los directores creadores de
esperanzas.

Esta historia se escribe asi desde los inicios de los noventa, cuando se inicié una nueva
etapa dentro del cine tnexicano que significd un cambio importante en la produccién
cinematografica. Se modificaron por ejemplo, las formulas mediante las cuales se seleccionaban

proyectos para ser financiados, y en vez de decisiones unilaterales, se encontrd un mecanismo de
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mayor participacion a través de un Consejo Consultivo, integrado por la presencia de los mas
prestigiados cineastas en la industria, a la cual se representa en la mayoria de las veces con el
Instituto Mexicano de Cinematografia.

Asimismo se dio un amplio apoyo a los nuevos realizadores y se gcnera‘ron cambios
importantes en cuanto a la percepcidn del cine en México recuperando un piblico que parecia
haberse perdido. Hoy se puede decir que el cine mexicano forma parte importante de las
actividades de oclo en todos los estados de la Repiblica Mexicana, ademas del gran impulso a la
promocion del cine nacional en el exterior, ‘

De esta forma, las peliculas dperas primas producidas por el IMCINE hablan por si solas de
esta fase por la gue atraviesa el cine mexicano, la que ha sido fruto de la creatividad, el
entusiasmo y el esfuerzo de la comunidad cinematografica.

Podemos decir asi que se han reunide un conjunto de peliculas, agrupadas segun su perfil
tematico en donde las afinidades humanas y los contrastes de un mismo mundeo, vistos a través de
la 4ptica de varios realizadores, sirven para acceder a una visién panorimica sobre las
preocupaciones iniimas y las inquietudes sociales, situaciones que se manifiestan constantes, pero
diversificadas en el discurso de esta sene de peliculas.

Como se ha analizado en ¢l Capitulo 3 denominado EI cine en México: de su llegada a la
conformacion del “nuevo” cine, se puede afirmar que en alguna medida la tematica utilizada por
el cine mudo va a ser retomada en la etapa sonora y heredadz después durante la [lamada Epoca
de Oro del cine mexicano, desarrollandose en los decenios subsecuentes (50, 60, 70 e incluso 80)
en donde cl cine desarrolia temas acordes con la realidad nacional e intemnacional (el eterno papel
del cine como reflejo de la realidad),

Surgen asi, los alardes de desarrollo, los temas de la vida cotidiana, junto al melodrama de
corte tradicional, al principio urbano y después la vuelta a lo rural, temas que van a dar fisonomia
a una industria que poco a poco se arraiga en ¢l gusto del publico mexicano y latinoamericano.

Sin embargo, a pesar de que estas lemiticas son stempre variadas, ¢l hilo conductor entre

todas ellas estd guiado siempre por una necesidad de reflejar lo que sucede en la sociedad,
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fenémeno que ya desde el siglo XIX habia dejado profundas huellas en las letras mexicanas y que
las tuvo también en el cine, en donde llegaron no sélo del medio y la politica oficiales, sino del
ambito cultural.

El cine como reflejo social se utiliza asi para retratar 12 vida cotidiana y todas aquellas cosas
que parecen especialmente mexicanas y que en los afios noventa se manifiesta ya sea en cl gusto
por el mariachi, el retrato de leyendas enmascaradas, los pueblos marginados, los braceros, las
ciudades perdidas, los barrios extremos, la crisis y las mujeres independientes, muy de la época.

Asi y de la misma forma que en los afios treinta, después de una insutreccién revolucionaria
que levantdé masas en todos los sentidos y de que el mexicano traté de identificarse con su propio
yo a través del cine hablado. Asi en los afios noventa se imilan ademanes, se rescatan del pasado
manifestaciones populares, expresiones, y se redimen leyendas de sucesos histdricos pasados y
recientes, de los que el publico se siente integrante, anhelante de la urgencia de lo reciente y lo
nuevo.

Por todo esto podemos afirmar que el cine mexicano de los noventa es un arte estético y
artesanal que se moldea con base a sus integrantes: tanto directores, productores, actores y
miisicos (muchos de ellos experimentales) que persiguen afanosamente temas y modelos que
lleguen a esas masas que requieren exaltar un populismo, de comprobarse parte de un territorio y
de un pueblo al que sienten aln auténomo e independiente, después de una prolongada crisis que
ha avivado antipatias y resentimientos de propios y forasteros.

Sin embargo, ¢l cine mexicano ticne un obsticulo en su camino, la existencia del cine
norteamericano y la gran influencia sobre el publico a través de un lenguaje universal: los
prototipos ciclicos de realidades extrafias y distantes, las cuales nada tienen que ver con la
realidad nacional.

De ahi que los temas y los géneros cinematograficos del cine mexicano en los afios noventa
sean la busqueda de un futuro para el cine nacional, el cual se lanza a una batida por el impulso
necesario para crear y afianzar una industria cinematografica en una época en la que el pais sufre

los graves embates de la crisis en todos sus aspectos: econdmico, social, pelitico, cultural e
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incluso ideoldgico y existencial.

Es asi como el cine mexicano de los afios noventa indaga una senda a seguir dentro de la
industria filmica, con la que se pueda al fin llegar a conformar un movimiento cinematogrifico
que siente las bases para reflejar en el cine el sentir, las expresiones nacionales en boca del
pueblo, asi como la exploracién de un piblico que se reconozca de inmediato como integrante
activo de la nacidn, con lo que se intenta crear una nueva cultura cinematografica.

Durante estos afios noventa encontramos dos gobiernos que los atraviesan y que marcan en
gran medida los lemas del cine nacional: el Salinato (1988-1994) y el Zedillismo (1994-1997) (se
toma esta fecha por la delimitacién del objeto de estudio, pues el periodo presidencial abarca
hasta el afio 2000). Para 1988 emerge una crisis arrastrada por muchos afios y principalmente en
muchos de los componentes del sistema: el ejercicio del poder presidencial, el sistema
pluripartidista, la conformaci6n de la clase politica, ia incapacidad de responder a las demandas
de la poblacion y la confianza de ésta en sus gobernantes,

Asimismo la crisis econdémica es interpretada por la mayoria de los mexicanos como ¢l
tesultado de los errores de los tres ultimos gobiemos emanados del Partido Revolucionario
Institucional. La caida vertical del poder adquisitivo de los salarios ha motivado el descontento, ¥
detrds de €, 1a tendencia a manifestar tanto las preferencias politicas como el rechazo al partido
en el poder y a los gobemantes emanades de él.

La divisién interna del Partido Revolucionario Institucional no sélo es la razén que explica
la pérdida de varios estados en los dltimos afios; también explica diversas caracteristicas de la
campaiia del PRI, de los resultados electorales y de la pugna en el Congreso por la declaracidn de
estos presidentes electos.

El gobierno de Carlos Salinas de Gortari tenia como postulados basicos: erradicar la
miseria, garantizar Ia salud, asegurar la vivienda digna, regular los fenémenos demogréficos,
descentralizar la vida nacional, democratizar el desarrollo urbano y racionalizar el

aprovechamiento de recursos.

Sin embargo ¢l sistema de vida fundado durante el Salinato sélo se convirti6 en promesa de
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mejoramiento econdmico, social y cultural del pueblo. Las doctrinas y practicas neoliberales
puestas en marcha fueron contradictorias a la filosofia del movimiento revolucionario y lo fue
también el conservadurismo politico en el ejercicio del poder y el creciente abandono de los
deberes para con las mayorias.

Por ello se puede afirmar que durante el Salinato encontramos graves efectos sociales
producidos por la crisis, ya que no hay cambio alguno en la economia o en las relaciones que a
partir de ella o de la politica se establecieron, lo que dejé en las mismas condiciones a la
sociedad.

El estancamiento productivo, el deterioro de la infraestructura basica, el mayor rezago
tecnolégico, la cuantiosa transferencia de excedentes al exterior se reflejaron principalmente en ¢l
nivel de vida. En un segundo escalén y como consecuencia directa de la cnisis y antecedente
inmediato del deterioro del nivel de vida, hay que considerar en estos afios el comportamiento del
empleo, el ingreso real y la distribucién del ingreso, y los efectos de sus cambios. Desempleo y
deterioro del salario real son sin duda dos de los temas mis debatidos en este tiempo sobre los
cuales mis declaraciones se cruzaron.

Todo esto agudizé una situacidn ya preocupante: los grupos sin acceso a la seguridad social,
a la proteccién sindical o que simplemente no recibian sus ingresos en forma permanente por
medio de un salario u otra percepcién, periddica o no, pero segura, mostraron con rigor los
efectos de la crisis.

Es asi como el pais arriba al afio de 1994, con un nuevo presidente, Emesto Zedillo Ponce
de Ledn, quien expresa la necesidad de renovacién del Sistema Federal Mexicano basado en un
amplio programa para fortalecer la soberania y la unidad nacionales. Durante los afios que abarca
su gobierno se trazaron metas como el desarrollo sociat y regional, €l crecimiento econémico, la
descentralizacidn y sobre todo la aceptacion de un presidente que bajo sus espaldas trae una estela
de asesinatos sin resolver, fraudes, miseria, inflacién, desempleo y la eterna crisis.

Fue asi que el cine avido de estos acontecimientos, reflejo en sus pantallas a través de las

obras de los directores debutantes, temas en las que los grupos, los mds propensos a la
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degradacién de su ya de por si bajo nivel de vida, vieron vedado el acceso a una vida mejor y se
conformaron con ver lo que pasaba en la pantalla e incluso una clase media que de igual forma se
vio embestida por la crisis también sucumbié ante el encanto del cine.

Es asi como un conjunto de 29 peliculas da cuerpo al siguiente trabajo que recrea en seis
teméticas fundamentales la preocupacion de los cineastas debutantes en ¢l decenio: De ciencig
Siccidn, Cine dentro del cine, Viajes de bisqueda, Profugos, aventuras y marginacion: facetas
de la ciudad, De amores y aiioranzas y Lo cotidiano y su cotidianeidad, en donde se aglutina la
preocupacion de éstos directores que al debutar intentan inquietar (una constante en el cine), pues
en sus obras vemos imagenes plenas de una belleza desnuda, austera, limpia, despojadas de lo
superfluo, que iluminan espléndidas superficies visuales con histonas, temas, contenidos y otros
elementos. Historias de reconocimientos esenciales: de si mismos, de los otros, de ia otredad y de
lo que es esencialmente humano.

Surgen asi proposiciones como la De ciencia ficcién en donde el cine recrea a los seres
fantasticos herencia de cste género con todas sus letras e inventa un Cronos (Guillermo del Toro,
1991} para la vida eterna. Asimismo es la mirada del cine, 12 que nos muestra que sin bien es
cierto que los temnas reflejan lo social también son una invitacion a soiiar y a vivir ¢l Cine dentro
del cine permitiendo resucitar a vigjos héroes de Ia pantatla tan necesarios para ia época actual,
como a Mi querido Tom Mix (Carlos Garcia Agraz, 1990} o al gran enmascarado idolo de las
multitudes que vive ain y a pesar de todas las crisis en La leyenda de una mdscara (José Buil,
1990).

Pero no hay que olvidar que el cine refleja deseos, necesidades, circunstancias y quizé es
por ello que el cine nacional en estos afios también intenta realizar Fiajes de bitsqueda por las
raices nacionales extraviadas entre la pobreza, la incertidumbre y la desesperacién, que llevan al
mexicano al reencuentro con sus origenes en donde se rescata a los grandes conquistadores a raiz
de los 500 afios del descubrimiento de América con Cabeza de Vaca (Nicolas Echevarria, 1990)
buscando ser un poco espafioles, sin embargo el cine no deja mentir y el mexicano es un mestizo

porque también es hijo del indigena que busca un Retornoe a Aztlén (Juan Mora Catlett, 1990).
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Sin embargo a esta dicotomia del mexicano, el cine no sélo la busca en la fusion de razas
sino en la indagacién por una identidad perdida en medio de la patria y del “otro lado™ y que es
reflejada por la vida de miles de indocumentados que se encuentran divididos por La finea
(Emesto Rimoch, 1992) fronteriza, o simplemente realiza recorridos incansables por el gran
territerio mexicano buscando Bajo California, El limite del tiempo (Carlos Bolado, 1995) o un
consuelo a la existencia misma a través de un vigje llevando como estandarte a la religion y sus
Santitos (Alejandro Springall, 1997).

Aunada a esta temdtica tan necesaria en afios de una crisis violenta que trata de olvidar y
enterrar realidades, aparece también el tema de Marginacidn, prdfugos y aventuras: facetas de
la ciudad con cintas cuyos argumentos se presentan muy ad hoc a la época en que se realizan,
pues nos hablan de ciudades pérdidas y juventudes marginadas que pueden encamar en
muchachos como Lole (Francisco Athié, 1991) que luchan Hasta morir (Femando Sarifiana,
1993). Esta temdtica incluso alcanza a las mujeres que pueden sdlo ser Dama de noche (Eva
Lépez-Sanchez, 1992), a hombres, a quienes se les acusa de cometer Dos crimenes (Femando
Sneider, 1993) por dinero y para salir de la mediocridad, e incluso @ homosexuales gue reclaman
que sblo En el paraiso no existe el dolor (Victor Saca, 1993).

Sin embargo en este tema también caben aquellos que no tienen lugar en ningtn otro, los
marginados que pueden ser el grupo de personas de la tercera edad que buscan un futuro mas
apetecible del que les ofrece una sociedad que los evade y a la que heredan sus ensefianzas Por si
no te vuelvo a ver (Juan Pablo Villasefior, 1997). Pero el cine va mis alld y lanza una pregunta al
imbito internacional con un retrato de la vida marginal que se vive en la isla caribefia de Cuba
con ;Quién diablos es Juliette? (Carlos Marcovich, 1997).

Otro tema universal y sintomdtico en el cine mexicano de los noventa, es, sin lugar a dudas,
De amores y afioranzas que nos hablan de virus que emergen con el decenio y que exigen un
Sélo con tu pareja (Alfonso Cuardn, 1990); que hablan de la rebelién juvenil y los deseos de
libertad en Ur afio perdido (Gerardo Lara, 1992); que cuentan las historias de novias judias que

esperan al principe de sus suefios en Novia que te vea (Guita Schyfter, 1992); con reminiscencias
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que hacen voltcar a ver el vagén de los recuerdos y de las memorias hippies que atin flotan £n ef
aire (Juan Carlos de Llaca, 1993) de los aiios sesenta; que recuerdan martires independentistas
como Certrudis (Emesto Medina, 1991) Bocanegra, o bien acontecimientos tan contemporaneos
como los amores que emergen en medio de las Luces de la noche (Sergio Mufioz, 1994} o tienen
como escenario sucesos de una Guadalajara en ruinas por explosiones de Pemex en Un hilito de
sangre (Erwin Neumaier, 1994).

Finalmente cabe destacar una tematica por demés interesante que se sustenta soio durante
los cuatro afios (1990-1994) de Salinato, con todos sus acontecimientos que arrojan luz con una
escapada de las grandes ciudades, una huida masiva por encontrar una nueva vida que no es més
que ¢l regreso a Lo cotidiano y su cotidianeidad que se vive en un Pueblo de madera (Juan
Antonio de la Riva, 1990), En medio de la nada (Hugo Rodriguez, 1992), en La orilla de la tierra
(Ignacio Ortiz, 1993} o mejor atn En cualquier parte fuera del mundo (Alicia Violante, 1993). Es
esa vida monétona y cotidiana que sufren y hasta gozan mujeres como Lola (Maria Novaro,
1990}, La mujei.' de Benjamin (Luis Carlos Carrera, 1990) y que guian las huellas de la anhelada
liberacion femenina que sufren y gozan Los pasos de Ana (Marisa Sistach, 1990) por la gran
ciudad.

Consiguientemente, los afios de 1990 a 1997 en el cine mexicano tienen un caracter de
confusién, pues se forjan en medio del refiejo de una realidad que lo asfixia y una necesidad de
evadir esa verdad, por lo que todas y cada una de las tematicas responde a una necesidad del
publico mexicano.

Por ello se puede afirmar que en estos afios se sintetiza la peculiaridad del pueblo y el
cinematégrafo redime y le da vida propia a esos temas que se identifican con los géneros

dramaticos que se conocen desde la antigiiedad griega, fuente del drama universal.
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DE CIENCIA FICCION

En lsts o Ioventsrlo sliguno pupce estuve I lnovenclép de Cropos,
eflcislmente puncs existic..

LA dnvenciin de Cronos.
Culllermo del Toro.

Cuando entramos en el reino de lo imaginario, cuando las aspiraciones, los deseos y sus
negativos, los temores y terrores, llevan y modelan la imagen para ordenar segin su légica los
suéﬁos. mitos, religiones, creencias, literaturas y concretamente todas las ficciones se estd dentro
del cine. Por ello, mitos y creencias, sueflos y ficciones son el brote de la vision magica del
mundo, porque ponen en accién la practica encantadora y espontanea del espiritu gue suefia.

Si tomamos en cuenta que el cine objetivo y el cine de ficcion se oponen y se conjuntan. La
imagen es reflejo estricto de la realidad, pues su objetividad estd en contradiccion con la
extravagancia imaginaria. Pero, al mismo tiempo, ese reflejo es un facsimil. La imagen estd ya
embebida de potencias subjetivas que van a desplazarla, deformarla, proyectarla en la fantasia y el
suefio. Asi, lo imaginario embruja la imagen porque ésta es bruja en potencia, y de ahi que
prolifere sobre la imagen como su cincer natural, pues va a cristalizar y desplegar las necesidades
humanas, pero stempre en imdgenes, ya que lo imaginario es el lugar comin de la imagen, la

imaginacién y lo que comiinmente llamamos ciencia ficcién.

... a pesar de estos antecedentes, ¢l término ciencia ficcidn sigue siendo un
tanto bastardo, pues no pocas confusiones suscita que su formula esté
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Asi, a diferencia de la fantasia sobrenatural y del cuento folklénco, que también provoca
extrafiamiento, pero con la condicién de arrancarnos del mundo en que vivimos y proyectamos en
otro en donde no tienen vigencia sus leyes, la ciencia ficcién apunta a una cognicién, un
conocimiento reflejo y una pardbola sobre nuestro propio mundo, observado desde una

perspectiva extrafia. Por ello, la ciencia ficcidn es un término dificil de asimilar, pues para

algunos

Para otros autores como Jean Gattégno en La ciencia ficcién no existe ninguna definicién
satisfactoria para e} término y las que se encuentran tropiezan con una dificultad cuando menos:
la ciencia ficcién existe esencialmente en la literatura, pero no en forma exclusiva, pues se

elaboran peliculas de ciencia ficcidn desprovistas a menudo de cualquier relacién con las mismas

tanto bastardoe, pues no pocas confusiones suscita que su formula esté
compuesta de dos sustantivos separados o no por un gran guién.'*

... Cuando la ciencia ficcidén parte de un tema especificamente cientifico
utiliza los datos de la ciencia y a la vez los “crea” [...] una de las
caracteristicas de la ciencia ficcidn cuando no ha tomado ideas cientificas
ha sido siempre la de explorar nuevos campos en las fronteras de la
investigacién [...] pues la idea de que la ciencia ficcidn esta ligada a la
nocion de futuro se aboca exclusivamente a su anticipacion que podia ser
vilida en aquellos tiempos y sipue siendo la opinién del hombre de la
calle, quien se empefia en llamar futurista al arte no figurativo.™

obras literarias que pertenecen al género.

Los creadores de la ciencia ficcion se beneficiaron con el efecto del
darwinismo y del concepto de evolucidn: las sociedades y el hombre
mismo estan llamados a cambiar y es natural intentar prever el sentido de
esa evolucién [...] pero no solo las estructuras cambian, se osifican,
fortalecen y descomponen en ocasiones. También la moral evoluciona y la
ciencia ficcién constituye en muchos aspectos un intento de liberacion

184 Capanna, Pablo, £ mundo de fa ciencia ficeidn, Edit. Letra Buena, Argentina, 1992, pag. 10.

135 |bidem.
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muy espectacutar en un campo ain sometido a numerosos tabiies.™

Otros criticos cinematograficos como Isaac Frias y Ricardo Bedoya han tomado el término

y lo han aplicado al cine proponiendo una caracterologia de “lo fantistico™ ateniéndose a rasgos

coma:

1) son relatos en los que existe una intrusién de lo anormal, lo extrafio, lo
perturbador, lo desconocido, en el Aambito cotidiano, conocido, normat [ ...}
2) Dicha intrusién implica una ruptura de las leyes naturales [...] 3) Lo
fantasioso se desplaza en un eje bipolar entre lo realfimaginario,
posible/imposible, natural/sobrenatural, diumo/noctumo, normal/anomnal,
bien/mal.'?

Sin embargo podemos afirmar que siempre ha sido la imaginacién la provocadora de las
més grandes aventuras cientificas, ya que la imaginacion se convierte en realidad y [a realidad ha

seguido estimulando la imaginacién. Esto seguramente es lo que ha dado como resultado a la
ciencia ficcion, pues,
Desde la antigiiedad hasta el presente, la ficcion cientifica se desenvolvid
paralelamente a los avances cientificos, a los inventos y descubrimientos
y entrd decididamente a la expresion cinematogrifica. Es en este periodo,
en que la ciencia ficcion adquirié mayor relevancia desarrollandose a
partir de entonces con una marcada intensidad. Ese periodo coincide con

¢l surgimiento y apogeo del cine vigente durante una pequefia parte del
siglo XIX y el renaciente siglo XX.'"*

Asi es como surge ¢l cine de ciencia ficcidn, pues se pasa del espectador a la imagen, del
alma interior a lo fantistico exterior, ya que el universo del cine tiene genética y estructuralmente
algo de magia, ¥y no es Ia magia, tiene algo de la afectividad y tampoco es subjetividad, pues “...

Muisica [...] Suefio [...] Ficcidn [...} Universo fluido [...) Reciprocidad micro-macroscépica |[...]

'8 Gattégno, Jean, La ciencia ficcion, Edit. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1985, pag. 44.
7 Frias, Isaat y Ricardo Bedoya, "Los fantasmas de Norteamérica® en Hablemos de cine, no, 71, julio-agosto 1930, pag. 56.

183 Miranda, Alvaro, La podiica del espacio. Estudios criticos sobre ciencia ficcién, Edit. Editores Asociados, Uruguay, 1994, pag.
123.
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Términos todos ellos que se ajustan un poco al cine de ciencia ficcién, pero ninguno
completamente™.'"™

De aqui se puede afirmar que la denominacién de ciencia ficcién en el cine abarca un
mundo amplio y rico cuyo nucleo es la fantasia que se expande teniendo como elementos
particulares: lo maravilloso, lo extraordinarto, lo sobrenatural y lo inexplicable, quienes

convergen en un determinado momento para conformar su base.

... en ¢l 4rbol de lo fantastico las ramas se entremezclan: la ciencia ficcién
recibe aportes temiticos, estilisticos, estructurales, comparte climas,
ambientes, historias, secuencias con la narrativa policial, el relato gético,
la narracidn de terror, el “cuento” de hadas, el mito y la leyenda [existen
sin embargo] ciertos elementos distintivos, por ejemplo, en la narracion
de horror el ente amenazador no posee necesariamente explicacién
cientifica, su procedencia se instala en lo sobrenatural (demonios,
vampiros, fantasmas, espiritus del més alld) pasan a segundo término
cuando en ¢l cine surgen €l miedo y la angustia."™

La obra de ciencia ficcién se conforma asi como una pila radiactiva de proyecciones-
identificaciones. Es el producto, objetivado (en situaciones, sucesos, personajes, actores),
cosificado (en una obra de arte) de los suefios y de la subjetividad de sus autores. De aqui que se
le denomine proyeccién de proyecciones, cristalizacion de identificaciones y que se presente con
todos los caracteres alienados y concretizados de la magia, pues la ficcion como su nombre lo
indica, no es la realidad o mas bien es una realidad ficticia, y no es otra que la irrealidad
imaginaria, de aqui que se afirme que la capa imaginaria puede ser delgada, translicida, apenas
un pretexto sobre la imagen objetiva, pero puede también, inversamente envolverla con una ganga
fantistica, ya que a tantos tipos de ficcién corresponden otros tantos grados de irrealidad y de
realidad.

Asi, cada tipo de ficcién puede definirse segin la libertad y virulencia de las proyecciones-

identificaciones imaginarias con respecto a lo real, es decir, a fin de cuentas, segin su sistema

183 Morin, Edgar, Elcine ..., pag. 99.
10 Miranda, Alvaro, op. ¢it., pag. 60.




complejo de credibilidad y de participaciones.

Dicho dc otro modo, necesidades afectivas y necesidades racionales se unen
arquitecténicamente para construir complejos de ficcién. Esas necesidades estan diversamente
determinadas segin las épocas de la vida, de la sociedad, de las clases sociales, etcétera. Al
mismo tiempo, las tendencias dominantes de la ficcién nos parecen como otras tantas lineas de

fuerza culturales, por ello, pasamos insensiblemente al plano antropoldgico, al plano histérico y

sociolégico.

... ciencia-ficcién es una palabra maletin. Designa un intento de conjugar
la ciencia y la ficcidén. La ciencia y la ficcion se diferencian en la forma
teoremitica para la ciencia y problemitica para la ficcion; en el contenido,
pues la ficcidn trata con la cualidad inmediata {vivida) y la ciencia con la
cualidad mediata (pensada, reducida a un sistema de referencias)..."™

De esta forma, lo fantastico sélo puede pasar con armas y bagajes al seno de la fantasia bajo
el encubrimiento justificador del suefio, de ia alucinacién, de la locura, de lo cémico. La fantasia
es pues la ficcién preponderante del cine y constituye un verdadero complejo de lo real y de lo

imaginario,

... una especie de proteina del alma en la que las necesidades afectivas y
racionales han encontrado un cierto equilibrio molecular. Este complejo
es mantenido por la adhesion masiva de los espectadores e inversamente
por las deserciones masivas cuando se rompe el equilibrie. Todo ataque a
su realismo, al igual que, inversamente, todo exceso de realidad; uno
suspendiendo la adhesién racional, otro deseando la participacién
afectiva, se descalifican a si mismos: las reticencias, las molestias, las
protestas, el desafecto, hacen estadisticamente de dique a un verdadero
impulso tanto del documental de largometraje como del filme fantastico.™

Quiza sea por ello que el cine de ciencia ficcién plantea casi siempre la existencia de otros

mundos o de un posible futuro en la Tierra, y puede resumirse en una situacion basica: narra lo

W (bafiez, Jesus, Por una sociologia de Ja vida cofidiana, Edit. Siglo XXI, Espafa, 1991, pag. 261.
192 Miranda, Alvaro, op. cil., pag. 195.
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que ocurre cuando lo normal es amenazado por lo anormal, que puede ser cualquier cosa:
monstruos, demonios, vampiros, zombies, asesinos, psicopatas, animales reates o imaginarios.

De aqui que si el cine se compara con frecuencia con el suefio, hay una palabra con 1a que la
ciencia ficcién se complementa plenamente: el horror, que es ¢l equivalente a la pesadilla.
Socioldgicamenle es interesante comprobar cémo los miedos colectivos de una sociedad se

reflejan en el cine, por ello no es casual que el género florezca en momentos de crisis social o

econdmica.

La bisqueda de lo imaginario entre una arquetipologia que se sirva
resueltamente en la perspectiva histérica y que interesa sobre todo a la
conformidad de las grandes creaciones imaginarias con algunos grandes
modelos intemporales y una sicocritica o una critica de inspiracion

psicoanalitica cuyo objetivo esencial es identificar los procesos
inconscientes.'

Pero ;qué podriamos decir acerca de los piblicos que han sostenido con su gusto el género
de la ciencia ficcion? La humanidad siempre se ha inquietado por lo que existe mas alla de su
mundo inmediato y mds alld de la muerte, lo cual ha permitido la creacién de un cimulo de
proyecciones siquicas tendientes a crear fantasias de acuerdo al mundo interior del individuo.

De aqui que este mecanismo siquico permita al individuo concebir las cosas de acuerdo a
como su mundo interior las quiere ver. La ilusién, por lo tanto, juega un papel importante al
desplazar e! cumplimiento de un deseo psiquico al mundo de la fantasia. La ilusién, para Erich
Fromm es “una creencia motivada por la exigencia del cumplimiento de un deseo™.'™

Por esta razén, cuando se hace una pelicula alusiva a la muerte y corresponde a las ilusiones
de los piiblicos, entonces tiene un gran éxito. En cambio cuando las peliculas no corresponden a
las exigencias del cumplimiento del deseo, obviamente la ilusién no es creible, por lo cual
fracasa. Consiguientemente la gente acepta representaciones del “mas alld de la muerte” y de las

galaxias cuando corresponden a las proyecciones siquicas de los piblicos; cuando creen que asi

123 Milner, Max, La fanfasmagorfa, Edit. Fondo de Cultura Econémica, México, 1990, pag. 7.
¥ Fromm, Erich, Ei miedo a la fiberfad, Edit. Paidas, México, 1984, pag. 59,
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es o debe ser ese mundo, desconocido, irreal. O bien inaccesible a los individuos.

En México este género tiene una infinidad de representantes, claro que con un toque cien
por ciento mexicano, que nos hablan de la inmortalidad, de monstruos, de seres de otros mundos,
de animales extrafios, de dioses, de seres miticos y se puede afirmar que el cine de ciencia ficcién
en la cinematografia nacional se inicia con el cine sonoro y se desarrollara, quiza desde esos afios
treinta hasta los setenta con peliculas de todo tipo, que van desde La llorona (1933) de Ramon
Pebn, El fantasma del convento (1934) de Fernando de Fuentes, El misterio del rostro palido
(1935) de Juan Bustillo Oro, La posada sangrienta (1941) de Fernando A. Rivero, Calaveras de!
terror (1943) de Fermmando Méndez, La momia azteca (1957) de Rafael Portillo, Ef vampiro
(1957) de Fernando Méndez, E! castillo de los monstruos (1957) de Julidn Solcr: La casa de los
espantos (1961) de Alfredo B. Crevenna, La edmara del terror (1968) de Jack Hill y José Luis
Ibaiiez, hasta El bas! (1972) de Enrique Escalona, entre muchisimas otras, las cuales son séio una
muestra de la infinidad de filmes realizados sobre una misma tematica observada desde distintos
puntos de vista (de los seres creados para ello}, asi como de los géneros melodramaticos
utilizados en su estructura formal que van desde el cdmico hasta la tragedia.

Sin embargo ¢l cine de ciencia ficcion tendid a caer en los afios ochenta y sobre todo en los
novenia, en la explotacién rudimentaria y pobre de los efectos terrorificos elementales con cintas
como Macabra, la mano del diablo (1980) de Alfredo Zacarias, Ef misterio de la cripia
embrujada (1981) de Cayetano Real, Las amantes del sefior de la noche (1983) de Isela Vega,
Hermelinda linda (1983) de Julio Aldama, La mansion del terror (1987) de Ramén Qbén,
Ladrones de tumbas (1989) de Rubén Galindo y Expedicion al infierno (1990) de José Luis
Urquieta, entre otras.

A pesar de ¢ello, este cine de ciencia ficcidén en paralelismo con el cine de horror y terror es
en ¢l México de los noventa una gran veta de oro que se ha explotado con dos peliculas de calidad
que han pretendido un regreso a ese cine de ciencia ficcidn en toda la expresion del género, ya

que uno de sus elementos es el componente basico: el miedo.

... €l miedo forma parte de nuestra vida. Si no pasisemos miedo de vez en
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cuando, puede que no fuésemos capaces de catar el dulce sabor de la

felicidad. Hay mas: reconozcamos que muchas veces nos gustaria causar
miedo."

La primera de ellas realizada por la iniciativa privada: Sobrenarural (1996} es dpera prima
de Daniel Gruener producida por Televicine, y la segunda realizada por la industria estatal
(IMCINE), quien duramte el decenio de 1990 (1990-1997) realizé sélo una dpera prima con esta
tematica: La invencion de Cronos (1992) de Guillermo del Toro. De ambas se puede afirmar que
el tema de ciencia ficcidn esta presente y se manifiesta con propuestas innovadoras en donde el
terror, el suspenso y el temor a lo desconocido son los ingredientes esenciales.

Sin embargo nos dedicaremos unicamente a La invencidn de Cronos, por ser la épera prima
realizada por IMCINE, ademés de que de ella se puede decir mucho, ya que €5 una aproximacion
deslumbranie a la vision del cineasta mas vanguardista y original de ese momento, en cuya cinta
fragmenta la realidad a su manera y ensefia su personal sentido de la modemidad.

El director es considerado por muchos como uno de los jévenes cineastas mas prometedores
en México, con perspectivas intermacionales, ya que tiene una vasta experiencia en casi todas las
areas del quehacer cinematogrifico. Del Toro estudié guicnismo con Jaime Humberto
Hermosillo, asi como efectos especiales y maquillaje avanzado con Dick Smith. Tuvo a su cargo
la Direccién de produccién de cine de la Universidad de Guadalajara y en 1985 fundd Necropia
S.A. de C.V,, compaifiia especializada en produccién de cine, efectos especiales, animacién y
maquillaje especial.

Guillermo del Toro dentro de su experiencia cinematografica como director dirigié dos
cortometrajes Dofia Lupe (1985) y Geometria (1987), asi como los videos Con todo para levar
(1989), Caminos de ayer (1990), e Invasion (1990).

Sin embargo 1992 seria el afio clave para darse a conocer en la industria cinematografica
con su oépera prima La invencion de Cronos, la cual ha obtenido una gran cantidad de

reconocimientos como el Premio de la critica en el Festival Internacional de Cine de Cannes,

1% Garcia Fernandez, Emilio, et al., Gula histdrica del cing 1895-1996, Edit, Film Ideal, Espafia, 1997, pag. 286.
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Francia, 1993; el Premio 2] mejor guién (Guillermo del Toro) en el Festival de Cine Fantdstico
de Sitges, Espafia, 1993; el Premio al mejor actor (Federico Luppi) en el Festival de Cine
Fantdstico de Sitges, Espaiia, 1993; el Premio especial del jurado en el Festival Internacional de
Cine de Amiens, Francia, 1993; el Premio Opera prima en ¢l Festival Internacional de Puerto
Rico, 1993; y los Premios dpera prima y mejor cartel en el Festival Internacional de Nuevo Cine
Latinoamericano realizado en La Habana, Cuba en 1993; asf como el Gran premio al mejor actor
(Federico Luppi) y Premio del publico en el Festival Internacional Cinema de Oporto, Portugal
en 1994, y finalmente el Premio especial del jurado en el Festival de Cine Fantdstico y de
Ciencia Ficcion de Bruselas, Bélgica en 1994.

La pelicula nos narra una historia que es por mucho una auténtica obra de ciencia ficcién.
La invencién de Cronos es un objeto extraordinario, construido en el afio de 1536 por un
alquimista que busca un mecanismo que le conceda la vida eterna. E! estuche, una filigrana
grabada en oro de 24 kilates, combina Ia forma de un huevo de Fabergé y un reloj de antafio. El
interior alberga una compleja estructura de engranes, tubos capilares, el cristal mis fino y un ser
vivo, una especie de acaro.

El alquimista al crear esta maquinaria, fue escribiendo un detallado diario de la invencidn
en el que describia una serie de reglas precisas y muy estrictas que descubrian su uso.

Ese diario llegd, siglos después, a manos de un préspero industrial europeo que se
obsesiond con la idea de 1a inmortalidad, pero ¢l artefacto, por alguna jugada del destino, aparecié
en un bazar de cosas antiguas en la ciudad de México.

Hay que observar que lo fantastico ha sido la primera, decisiva y gran ola de lo imaginario,
a través de la cual se narra esta historia en la que lo fantastico va a refluir, a reducirse a un género.
Pero este reflujo abandona en la orilla las técnicas del cine y se aliard con un depdsito imaginario:
la ficciodn,

Asi, una voz en off nos narra la primera parte de esta historia-leyenda:

En 1536, huyendo de la Santa Inquisicién, el alquimista Roberto
Fulcanelli llegd a Veracruz, México, y fue llamado relojero del Virrey
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Mendoza, pero él se dedicé a a invencién de Cronos, aquel ingenio
mecinico que representaba la llave de la vida eterna. Cuatrocientos afios
mis tarde, una noche de 1937 en la boveda de un edificio encontraron a
un hombre pélido, “suo tempore” fueron sus Gltimas palabras, estaba
atravesado por una estaca en el corazén, era el alquimista. Las autoridades
localizarcn la residencia donde vivia, lo que encontraron no fue revelado
publicamente (un cadaver colgado de cabeza desangrandose), después de
una breve investigacién los contenidos y la mansién fueron rematados. En
lista o inventario alguno nunca estuvo la invencion de Cronos,
oficialmente nunca existi6.'*

A raiz de esta narracién la accidn se desata en la época actual en un bazar de la ciudad de
Meéxico en donde entra un hombre a revisar esculturas en bulto de santos, lo atiende el dueiio dei
mismo, Jesis Gris (que como su apellido lo indica es un hombre apocado, cansado, viejo) quien
atiende su negocio junto con su pequefia nieta Aurora, 1a cual tiene problemas de comunicacion,
pues es una niiia autista,

Aquel hombre se va sin comprar nada, sin embargo de la escultura que revisd (una
representacion de San Miguel Arcéngel), comienzan a salir cucarachas y Aurora que se encuentra
dibujando cerca de ella, las ve v las mata, don Jesus al percatarse de lo que sucede examina la
escultura y se da cuenta de que esta hueca, la abre y dentro encuentra ¢l invento del alquimista
Fulcanelli, una pieza de oro con forma de escarabajo.

Fuera del bazar, el hombre que inspeccioné las esculturas le hace una llamada a Angel,
sobrino del sefior De la Guardia, el industrial europeo, para avisarle que encontré lo que por afios
han buscado. Angel le avisa a su tio de la llamada de aquel hombre, pero para entrar a sus
habitaciones debe pasar por varios mecanismos de asepsia, utilizando guantes, cubrebocas,
etcétera. En la habitacion sélo una pecera y decenas de esculluras de San Miguel Arcangel
colgadas y cubiertas de plistico, conforman los aposentos del rico europeo, quien posee el diario
del inventor de Cronos, por lo que se ha obsesionado con adquirir ei artefacto para ser inmortal.

Mientras en el bazar, Jesis saca la figura dorada con forma de escarabajo y se percata de

que en la parte de arriba tiene una especie de reloj, asi que le da cuerda, al concluir el tiempo, del

1% Narracién de inicio de la pelicuta La invencitn de Cronos.
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objeto salen cuatro exiremidades de cada lado que se sujetan a la mano de Jesis, después una
especie de aguijoén se prepara y lastima la mano, como un animat que pica, mete el aguijén y
recoge sus exiremidades, Aurora no habla, pero se espanta al ver la sangre en la mano de su
abuelo.

Esa misma noche, Jesiis experimenta las consecuencias de su audacia, se tevanta a beber
agua y se termina casi una jarra, al ver came en el refrigerador se le queda mirando fijamente,
mientras que la herida le empieza a dar comezon, calor, y le falta el aire, en su desesperacion se
abre nuevamente la lesidn y se rasca exasperadamente, después saca la caja en donde guarda el
escarabajo. Aurora que escucha el ruido se dirige abajo, esté cerca la Navidad, pues las luces del
arbol se prenden y apagan. Jesis nuevamente se ha puesto €l escarabajo en la mano mientras reza,
al mismo tiempo que se muestra el mecanismo interior dentro de la maquina, una seric de
engranes que la hacen funcionar, cual si fuera un reloj, y en el centro alimentindose de la sangre
se encuentra un escarabajo vivo.

Al dia siguiente y como si toda la magia fuera posible, Jesis Gris es un hombre diez afios
maés joven y su esposa Mercedes se da cuenta del cambio, /a invencion de Cronos empieza a dar
sus primeros frutos, sin embargo Jesiis al llegar a su bazar se da cuenta que ha sido saqueado y en
el piso encuentra una tarjeta: “Empresas De la Guardia. Angel De la Guardia, Abrimos toda la
noche”. Don Jesis va a la direccion sefialada llevando una caja consigo, Angel lo conduce con su
tio.

El empresario emocionado le cuenta que hace cuarenta aflos encontré un manuscrito del
alquimista Fuicanelli del siglo XVI en donde se describe un mecanismo particular con reglas
precisas de cdmo debe usarse ¢l invento, pues en €l se encuentra atrapado un insecto que funciona
como filtro viviente, “pues los insectos son las criaturas favoritas de Dios, ya que el asunto de la
resurreccion no es ajeno a las hormigas, arafias u otros insectos que viven cientos de afios en
piedras esperando que zlguien los libere™.

El sefior De la Guardia le explica a Jesis que é! estd a punto de morir ya que la mitad de su

197 Didlogo de la pelicula La invencién de Cronos.
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cuerpo le ha sido extirpado y le muestra botellas en una vitrina, asi que necesita el invento para
ser cterno, pero Jesis se niega a entregirselo y De la Guardia se percata de que usé la invencién,
lo insulta y lo corre. Jestis toma su caja y se va, pero antes le advierte que él tiene ¢l invento,
Jesus llega a su casa y busca el escarabajo (pues no se lo habia llevado) y no lo encuentra, piensa
que Aurora lo tomd y la busca en un viejo desvan en lo alto de su casa, ahi hay un arcaico y
enorme bal en donde la nifia se esconde.

Al dia siguiente se festeja el afio nuevo y Jesis se mete al bafio y se pone el escarabajo en el
corazon, su esposa lo llama y €l se apresura, se ve el mecanismo interior det invento y Jesis le
agradece e} bien que le hace, se percata que la herida que le causa el piquete de aquel objeto se
cierra de inmediato y deja una especie de viscosidad.

En la fiesta se viven los ultimos minutos del afio cuando un hombre de la mesa contigua se
levanta rapidamente y se cubre la nariz que sangra, al verlo Jesis se levanla de inmediato y lo
sigue hasta el baflo en donde el hombre se lava la cara, le comenta a Jesiis que con el calor
siempre le sucede. Jesis al quedarse solo ve la sangre en ¢l lavabo y la comienza a juntar con los
dedos, pero sale otro hombre del sanitario y la limpia, mientras comenta que hay gente muy sucia,
sin ernbargo aiin quedan algunas gotas de sangre en ¢l piso, Jesiis huele 1a sangre y la saborea, en
ese momento llega un hombre y lo palea, es Angel que por encargo de su tio lo secuestra y lo
lanza en su auto a un desfiladero, dindolo por muerto.

Asi, es velado y preparado para su funeral, pero cuando va a ser cremado resucita y vaga
por las calles llegando hasta un basurero, busca con que alimentarse, al caminar se clava un vidrio
en ¢! pie y se lo saca, después con el vidrio se corta fos hilos con que cocieron su boca, en uno de
los botes encuentra una manta y se cubre, después ve un periédico y lee a esquela de su muerte:
“Jests Gris. No es que haya muerto es que partié antes™."

Telefonea a su esposa, pero ésta cree que es una broma, sin embargo Aurora se percata de la
llamada y cuando Jesis llega a su casa, ella lo atiende y lo esconde en el desvan. Al dia siguiente

al salir el sol Jes(s comienza a quemarse con los rayos que se filtran por los orificios del desvan,

198 [bidem.
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Aurora lo encierra en el badl y se pasa las horas jugando ahi. Jesus decide escribirle a Mercedes
para explicarle que de alguna manera y por alguna razén esté vivo, le deja ta carta y se despide de
Aurora, porque dice debe arreglar algo.

Jesis se presenta ante el sefior De la Guardia, quien le pide a Jestis compartir la eternidad,
pero éste no confia en él y decide no darle el invento. Jesis saca el invento de Cronos y De 1a
Guardia comienza a golpearlo y trata de clavarle una daga en el corazén; cuando €5t a punto de
matarlo, Aurora que lo ha seguido golpea a De la Guardia en la cabeza y Jesis la toma de la mano
para que se vayan, pero al ver el gran charco de sangre, Jesiis se regresa y empieza a cxtraérsela
del cuello, mientras la nifia lo observa.

Después son perseguidos por Angel y ambos luchan en una azotea por el invento, sin
embargo pierden ¢l equilibrio y caen al vacio, asi yacen tirados por mucho tiempo. Aurora saca el
escarabajo, se lo pone a su abuelo y echa a andar el mecanismo, Jesus revive lleno de sangre y
con todo el cuerpo con manchas blancas, pues la piel se le cae y le brota nueva epidermis, Ia nifia
sangra de la mano y por primera vez le habla al abuelo ofreciéndole su sangre, el viejo le quita el
escarabajo y lo rompe con una piedra. Tiempo después, Jesds reposa en su cama con la piel
marchita y sin ninguna iluminacidn, Aurora llega a verlo y a abrazarlo, también Mercedes esta
ahi, estd cerca de él y poco a poco Ia habitacién se llena de luz.

Se ha dicho mucho que el cine de horror y de ciencia ficcién son al parecer valvulas de
escape a las neurosis creadas por el mundo circundante, represivo y depresivo, y quiza Cronos sca
una muestra palpable de ello, pues recuérdese que en el aiio de su realizacién (1992} México ain
sufria de un Salinato que lo hundia cada vez mas en el hambre, falta de servicios, deterioro
ambiental, caida salarial, inflacidn, falta de vivienda y un sinmimero de problemas mas, por lo
que quizi con una cinta como ésta el publico se olvidd por algunos minutos de su realidad, siendo
parte de otra.

Asimismo cabe sefialar que en la pelicula se dan elementos que estin en contra del realismo
y a favor de la distorsién del mundo circundante, pues en su esencia se encuentra la posicion

subjetiva ante los fendmenos sociales y las raices de la ciencia ficcidn y su evolucién misma. De
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aqui que ese mundo subjelivo no sea mas que el mundo de las interpretaciones psiquicas

traspuestas al mundo real.

Los fundadores de la ciencia ficcion no habian avizorado una evolucion
radical de la especie humana, al menos en ¢l nivel biolégico con el nuevo
Adin para que se expresara claramente la creencia en la aparicion de los
hombres nuevos, destinados a sustituir una especie."™

Quiza sea por ello que La invencion de Cronos €s un cuento gtico sobre 1a busqueda de la
inmertalidad a través de una fantistica maquina en donde sus personajes se mueven €n estados
animicos por senderos fantasiosos e ilusorios, determinados por aspectos muy importantes en la
conducta, y también por ello, posiblemente, la nifia Aurora sea autista y no hable a pesar de su
nombre, que cabria conceptualizar como la luz en la vida del anciano Jesus, que por apellido lleva
el Gris y en su figura también, pues es un hombre apocado, introvertido, cansado de seguir una
existencia que siente inutil, incluso cerca de su mujer que se manifiesta lozana, joven y que por
oficio da clases de tango.

Asimismo el joven Angel en contraposicién a lo que su nombre indica es sinénimo de
maldad, ambicién, juventud y venganza en contra de su tio y del mundo entero, mientras que el
viejo sefior De la Guardia, tan vetusto como un angel vela un diario que le dara la inmortalidad
tantas veces afiorada.

La perspectiva frente a la muerte cambia sin duda en forma casi total.
Subsiste €l deseo de inmortalidad, que a veces se hace realidad, en
particular mediante las mutaciones para beneficio de una elite o de toda la
humanidad. No obstante surgen procedimientos que transforman la
concepcion misma de la muerte tal como la habia establecido el
cristianismo. La eutanasia, apenas se impugna, la incineracién es
frecuente; la hibernacién representa la siguiente etapa del progreso, que
habra de anunciar e} descubrimiento de 1a inmortalidad [...] El caracter de

objeto del cuerpo, y en particular del cadiver, se acentia mas que en ¢l
pasado, mientras que la necrofagia y el vampirismo se convierten en

8 Rebetez, René, La ciencia ficcidn. Breve antologia del género, Edit. SEP/Cuademos de lectura popular, México, 1976, pag.
60.
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comercio de los 6rganos y utilizacidn cientifica de los restos.®

Por ello, son fuente de inspiracion la atipicidad de sus personajes que proyectados fuera de
su contexto social inician una critica caida, o que integrados a €1 inician un ascenso que, sabemos
de antemano, conduce al fracaso. De alli que la verdad dltima y el sentido de lo que se ve en
pantalia corresponde hacerlo al espectador.

La pelicula en general fue bien recibida por la critica cinematogréfica, ya que incluso fue
nominada al Oscar como mejor pelicula extranjera. Susana Lopez Aranda en la revista Dicine

opinaba sobre ella :

... el fantistico cuento que Cronos nos narra, aborda y retrabaja desde una
perspectiva diferente los principios mas caros del género que alrededor
del mito vampirico ha construido el cine {...] 12 pelicula esta hecha desde
¢l corazén de 1a cinefilia {...] Homenaje, cita, evocacién, Cronos va mas
alla de la mera recopilacién memoriosa de momentos privilegiados del
género, para a fin de cuentas, renovar y revitalizar el mito. . *

Asimismo Celina Mérquez afirmaba sobre la cinta:

La invencion de Cronos nos muestra la clara metafora del tiempo y su
dialéctica universal. Vida y muerte danzando en macabro ritual cuyos
eslabones el hombre no puede romper [...] se recupera la tradicion del cine
de suspenso o terror en nuestro pais lo cual habla de otras perspectivas y
nuevos horizontes en los que se abren otras tantas opciones para
directores, guionistas, actores, y sobre todo, para el avido publico... *

También el critico Paco Ignacio Taibo [ opiné sobre ella en su columna Esquina Baja en el

diario El Universal:

. yo veo esta pelicula como una bella realidad que entrafa una

0 Gattégno, Jean, op. ¢, pag. 70.
21 (bidem.

22 Marquez, Celina, “La invencién de Cronos y el ofro horizonte del nuevo cine mexicano”, Punto y aparte, Jalapa, Veracruz, 12
de agosto de 1993, pag. 15
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importantisima promesa [...] El éxito de Cronos en Europa, en donde gano
un premio prestigioso, inicia el comienzo de una carrera. Cronos es una
obra que denuncia at creador que estamos necesitando.,.™

Otro aspecio interesante en esta cinta de Guillermo del Toro es la religidn, pues La
invencion de Cronos puede ser vista como una maquina maligna que engendra el mal, porque ha
sido creada para ello, y desde el inicio de la narracidn, la religién estd presente con un inventor
que huye de la Santa Inquisicion para llevar a cabo un invento que le dara la inmortalidad, la
mayor afrenta a Dios, pues sélo él ostenta este privilegio, por lo que el castigo serd el
vampirismo, tener que asesinar a otro ser humano para alimentarse de su sangre y también por

elio, como todo buen vampiro en el cine y en la leyenda, solo se podréd morir atravesado por una

eslaca en el corazon.

Asimismo en La invencion de Cronos subyace la anécdota central y 1a moraleja de los
filmes del “Sindrome Frankestein” en donde el hombre crea un ser o un individuo que
contraviene todas las normas morales, religiosas, cientificas, éticas, etcélera y que acaba por

destruir a su creador o poseedor, ya que

Mito genial (y no es referencia al desempleo aspista) surgido de los méas
profundos anhelos y de los mds reconditos temores del ser humano, el
vampiro es la encamacién perfecta, ideal, del miedo 2 la muerte y del
supremo deseo -desafio a las leyes de Dios y de la naturaleza- de vida
eterna [...] Para sobrevivir a la muerte -el vampiro es el no vivo- como
maldicién eterna, deberd alimentarse de la vida de sus antiguos
semejantes. Condenado pues a consumir la sangre -liquido vital- de sus
victimas, el vampiro estard encadenado a la soledad por toda la eternidad
[...] Criatura moldeada a imagen y semejanza de su creader, el vampiro
desde siempre ha ejercido una fascinacién implacable sobre la
imaginaciéon humana. Convocado en innumerables manifestaciones
expresivas, presente en oficios y artes, el ancestral y fantastico sujeto se
naturalizé en el cine, encontrando paraddjicamente en el nuevo arte su
mejor aliado...

0 Taibo, Paco Ignadio |, “Sobre Cronos™, El Universal, 23 de junio de 1993, pag. 1.
24 { fpez Aranda, Susana, "La invencién de Cronos®, Dicine, no. 51, mayo de 1993, pag. 13.
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Finalmente la cinta se resuelve como toda pelicula de ciencia ficcién en donde se despierta
el temor a to desconocido y es mejor conformarse con 1o que tenemos y vemos, y terminar con la
invencion fantastica y maravillosa que dara la eternidad, el suefio acariciado por muchos, pues al
combatirlo y arrojarlo al més alld se podrd vivir en paz y mejor, aunque esto sdlo suceda en la

pantalla, pues los creadores,

... SOn seres superiores a los que aisla su propia superioridad. De este
modo se encuentran en comunidn con los genios de antafio. Compafiia de
los genios, pero también soledad de los genios, porque el mutante
incomprendido por definicidn, es obligado a esconderse o a esconder su
diferencia, lo que lo lleva a una existencia solitaria o vive en ghettos. El
héroe romantico reaparece siempre en el mutante, ain cuando todo el
grupo se convierta en héroe.™

De aqui que quizd la moraleja de La invencion de Cronos sea vivir 1a vida intensamente
mientras se tenga, pues la inmortalidad tiene un precio y éste es demasiado alto, y tan elevado es
el monto que se tiene que cubrir para ser eterno que en la actualidad la perennidad seguira siendo
la panacea sofiada, la bisqueda repetida ¥ una ficcidén largamente afiorada, a la que solo serd

posible asir y sentir a través de la maquina de los suefios: ¢l cine.

Cronos es algo mas que un homenaje a buena parte de la mejor historia
del cine de terror con una consciente reivindicacidn del artesanado a la
manera de Hammer contra el derroche tecnolégico y poco imaginativo del
horrorfilm americano de hoy. ™

Pudiera ser por ello que la ciencia ficcién concebida como el arte de crear lo imaginario y o
fantastico se convierte en uno de los géneros més incansables en su andar por el cine, creando y
recreando realidades inimaginables, seres que parecerian arrancados de suefios, artefactos

magicos y miticos, por lo que su tinico limite es la imaginacién humana.

5 Gattégno, Jean, op. cit., pag. 70,
26 Angnimo, "Elogios en Espafa para la pelicula Cronos™, Novedades, 16 de noviembre de 1993, pag. 26,

17



CINE DENTRO DEL CINE

Aqui muere un lucheder. pero pace una luyends..

L leyenda dr una miscara,
José Butl.

La realidad de la ficcién se impone a la realidad misma gracias a las armas de la
espectacularidad y a la magia del arte cinematogrifico que nacié como una extraiia evidencia de
lo cotidiano, pues el primer misterio del cine reside en esta evidencia. “Lo asombroso es que no
nos asombra. La evidencia nos saca los ojos en el sentido literal de la frase: nos ciega™®

1895 es un afio tumnultuose y agitado en la historia del mundo que se transforma con
violentas sacudidas en el recodo del siglo. Se habla mucho del progreso en los circulos
intelectuales, y también en los que no lo son. El progreso es una palabra que resume muchas
cosas y que sirve para explicarlo todo. Desde los neumaticos que por primera vez se emplean en
la carrera Paris-Burdeos-Paris, hasta la construccion del canal de Kiel y los misteriosos rayos X,
que acaba de descubrir Roentgen en la Universidad de Wurzburgo.

Algunos maldicen a la civilizacién maquinista que estd mudando la faz del globo y
aseguran.que es obra del mismisimo diablo; otros alaban el progreso, la miquina de vapor y la
electricidad, que son los simbolos de la era industrial, de la nueva civilizacion de las maquinas,

que crece y se multiplica.

27 Morin, Edgar, £l cine ..., pag. 9.
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Y de este formidable empuje de la civilizacion maquinista nacié en Lyon, precisamente, la
magquina de imprimir la vida como la llamara Marcel L'Herbier y a partir de ella se creari un
munde fabuleso de mitos y de suefios.

En sus inicios el cine tenia como novedad que el prodigio no consistia en lanzarse hacia el
mis alla, donde sélo habitaban los muertos, los angeles y los dioses, sino en reflejar la realidad de
la Tierra. El ojo objetivo captaba Ia vida para reproducirla € imprimiria, este ojo de laboratorio,
desnudo de todo fantasma, se habia podido perfeccionar por responder a una necesidad de
taboratorio: la descomposicidn del movimiento.

De aqui que el tiempo de génesis del cine pueda ser considerado como una época de
aprendizaje en la que se elaboran un lenguaje y los medios predestinados al parecer, a constituir el
séptimo arte, Nadie se asombra de que el cine desde su nacimiento, se haya apartado radicalmente
de sus fines aparentemente técnicos o cientificos para ser aprehendido por el especticulo. Y {a
palabra aprehendido es justa: el cine hubiera podido realizar inmensas posibilidades practicas.
Pero el impulso del cine atrofid estos desarrollos que hubieran parecido naturales.

Sin embargo, tedricos, universitarios y sabios recurren 2 las mismas palabras y a la misma
doble referencia: la afectividad y la magia para calificar al cine. En el universo filmico hay una
especie de maravilla atmosférica casi congénita, dice Etienne Souriau. Eli¢ Feure evoca al cine
como una misica que nos llega por medio d¢l ojo. Para Ledn Moussinac y Henri Wallon, el cine
aporta al mundo un sentimiento, una fe, la vuelta hacia las afinidades ancestrales de la
sensibilidad.™

Por ello el cine refleja la realidad, pero es también algo que se comunica con el sueiio. Esto
es lo que nos aseguran todos los testimonios: ellos constituyen €l cine mismo, que no es nada sin
sus espectadores, ya que el cine no es la realidad porque asi se diga. Si su irrealidad es ilusion, es
evidente que esta ilusion es al menos su reatidad. Pero al mismo tiempo sabemos que el objetivo
esta despojado de subjetividad y que ningiin fantasma va a turbar la mirada que fija el nivel de lo

real, de aqui que el cine haya tomado su impulso mas aila de la realidad.

8 {hiem., pag. 14.
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Por todo esto se puede afirmar que Lumiére contenia en estado de potencia y energia
latente, lo que debia transfigurarlo en “gran payaso” segiin la expresién de Georges Cohen-Séat.
Si es verdad que hay algo maravilloso y animico en el cine, esta maravilla y esta alma estaban '
encerradas en los cromosomas del cinematdgrafo que fue en primer lugar parte de la ciencia, nada
mis que de la ciencia, pero después fue precisa la imaginacién grandiosa del hombre, pues los
grandes inventos han nacido de! mundo de las manias, de los hobbie:s. No surgen de la gran
empresa desarrollada, sino del laboratorio del iluminado solitario o del taller del hombre de
multiples oficios.

Por ello, si bien el cine es un invento internacional, fue en 1a Francia artesanal donde hubo
mayor nimero de hallazgos de cardcter cinematogrifico. El nacimiento del cine nos llevaria
facilmente a los problemas de una sociologia comparativa de la invencidn, pero aqui qucregos
subrayar este punto: inventores, sofiadores y hombres de multiples oficios pertenecen a la misma
familia y navegan en las mismas aguas en que surge el genio.

Y también consiguientemente la técnica y el suefio estan ligados en su nacimiento, pues no
se puede colocar al cine en ninglin momento de su génesis ni de su desarrollo solamente en €l
campo del suefio o en el de ia ciencia, ya que durante todo el siglo XIX, sabios y prestidigitadores
indagaron y perfeccionaron un invento que se estaba haciendo y, en cada una de estas idas y
venidas, se le afiadieron nuevas perfecciones, Consecuentemente la incertidumbre aumenta al
intentar adentramos en sus origenes y nos preguntamos ;ciencia optica? ;sombras magicas?, y la
respuesta es que ¢l invento del cine resulta de una larga serie de trabajos cientificos y del gusto
que ha tenido siempre el hombre por los especticulos de sombra y de luz.

Pero aqui cabe inquirir jde dénde proviene, pues, el cine? Su nacimiento lleva todos los
caracteres del enigma, y cualquiera que se interrogue sobre €] se extravia en el camino, abandona
la busqueda, segiin A. Valentin. A decir verdad, el enigma se plantea principalmente por la
incertidumbre de una corriente zigzagueante entre el juego y la investigacion, el espectaculo y el

laboratorio, la descomposicion y la reproduccién del movimiento, por el nudo gordiano de ciencia

181



y suefio, de ilusion y realidad donde se prepara el nuevo invento.™

Por lo tanto, la inaudita admiracién suscitada por las vistas Lumiére no nacié solamente de}
descubrimiento del mundo desconocido, afirma justamente Sadoul, sino de la vision del mundo
conocido, no sélo del pintoresco, sino del cotidiano. Lumiére, al contrario de Edison, cuyos
primeros filmes mostraban escenas de music-hall o combates de boxeo, tuvo la intuicidn genial
de filmar y proyectar como especticulo lo que no es espectaculo: la vida prosaica, los transetntes
dingiéndose a sus ocupaciones. Habia comprendido que una primera curiosidad se dirigia al
reflejo de la realidad y asi la gente se maravillaba mirando su casa, su rostro y el ambiente de su
vida familiar.

La salida de una fabrica, el tren entrando a una estacion, cosas vistas centenares de veces,
conocidas y sin valor, atrajeron a las primeras multitudes. Es decir, que lo que las atrajo no fue la
sa_lida de una fabrica ni un tren entrando a una estacién sino una imagen del tren y una imagen de
la salida de una fibrica. La gente no se apretujaba en el Salén Indien por lo real, sino por la
imagen de lo real. Asi, Lumitre, habia sentido y explotado el encanto de la imagen
cinematografica.

Por ello, en sus primeros balbuceos y con aquellas bandas primitivas, el cine demostraba ya
sus extraordinarias posibilidades de reproduccidn realista. Aventajando en fidelidad a la crénica
escrita, al pincel del artista o a la narracidén oral, la cimara tomavistas se revelaba como el mas
fiel e impareial narrador y testigo de lo que acontecia ante su objetivo. Su veracidad nacia de 1a
prosaica deshumanizacién de la maquina, pues el inocente repertorio de los primeros filmes tenia
un inestimable valor intrinseco como documento de una época, de sus gentes, de sus gustos, de
sus modas, de sus trajes, de sus trabajos y de sus méquinas.

También por ¢llo, mas adelante, escenas anodinas, momentos familiares fijados por €l cine-
ojo de Dziga Vertov pueden verse exaltados a un paroxismo de existencia, sublimados,

transfigurados o revelar en ellos la belleza secreta, la belleza ideal de los movimientos y de los

ritos de cada dia.

29 [bid., pag. 18.
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De aqui que las peliculas se convirtieren ante todo y sobre todo en testimonios. Seran
crénicas y reflejo de la sociedad y de la época en que nacen, con sus costumbres, sus
aspiraciones, sus mitos y sus problemas, aunque traten de velarlos y ocultarlos, convirtiéndose
por ello mismo en documentos significativos del escamoteo de una realidad ingrata y de un
intento de sustitucién por otra mas deseable.

Y de nuevo viene esta vez aplicada a la més fiel de las imagenes la palabra magia, rodeada
del cortgjo de palabras sin consistencia que estallan y se evaporan en cuanto se intenta
manipularias. No €s que no quieran decir nada; es que no pueden decir nada. Expresan el deseo
impotente de expresar lo inexpresable. Son la contrasefia de lo inefable y por lo tanto, debemos
tratar estas palabras con sospecha debido a su terquedad en insistir sobre su nada.

Y es aqui donde el cine con su esencia mégica crea y recrea realidades y nos permite un
acercamiento luminoso a presencias ocultas, pues la imagen real se va convirtiendo en recuerdo.
La magia estd alli en germen, en la medida en que la imagen es presencia y se carga de una
cualidad latente de tiempo reencontrado. Pero esta magia se halla en estado naciente, al mismo
tiempo que con frecuencia, en estado decadente, porque esta envuelta, disgregada, detenida en ¢l
mismo lugar por una conciencia lidica. Estd interiorizada en sentimiento. En esta zona
intermedia, tan importante en nuestras civilizaciones evolucionadas, la antigua magia se reduce
incesantemente en el sentimiento o en la estética, y por lo tanto el sentimiento nuevo, en su joven

impetuosidad tiende a alienarse en magia, pero sin ltegar completamente a ella.

... los aventureros, los entusiastas, los inventores se confabulan para llevar
adelante la cinematografia; el mundo estd en pie de asombro y todo se
experimenta al entrar en el nuevo siglo [...} El cine en un primer momento
era un ojo observador que nos presentaba miles de lugares a los que no
tenfamos acceso; después el cine pasé a contammos historias, y finalmente,
¢l cine nos ofrecid la posibilidad de reverenciar, admirar y aplaudir a seres
que de alguna forma mantenemos encadenados a nuestras decisiones... ™

210 Tajbo, Paco Ignadio |, Los asombrosos dinerarios del cine, Edit. Universidad Autonoma de Puebla, México, 1987, pag. 111.
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Asimismo la cinematografia en este andar por los caminos de la magia se topa con las
estrellas y da a luz al star system como un triple medio de garantizar mercados, gratificar y
controlar los talentos y manejar los piblicos masivos. El sistema de estrellas representa uno de
tos mitos modermnos mas efectivos y resplandecientes, destinados a conformar el caracter social,
pues junto con los mitos politicos, el mito de las estrellas cubre ] horizonte cultural del hombre
masificado de ja segunda mitad del siglo XX.

Por supuesto que los mitos no se limitan a los aspectos fantasticos y extravagantes de sus
formas, pues esconden y representan realidades concretas, ya que enviadas al inconsciente del
sujeto, aquellas reproducen e imponen al inconsciente de éste, hasta hacerlo vivirlas. Malinowski,
en este sentido, sefiala que el mito tal como existe en una comunidad no es simplemente una
historia contada, sino una realidad vivida, No es una fibula vana, sino una fuerza activa. Los
mitos son modelos de las instituciones sociales existentes.®"

Complementariamente Jung sefiala que la mentalidad primitiva no inventa mitos, los
experimenta: realidades sicolégicas como expresién de los arquetipos o imagenes pnmordiales
del inconsciente colectivo.

Consiguientemente, como cualquier mito del pasado, el sistema de estrellas no da
explicaciones, regala descripciones y hace propuestas. Explica irreflexivamente el sentido de la
vida en la sociedad de masas; describe e idealiza detalladamente las circunstancias y
comportamiento de la existencia cotidiana hasta hacer pasar lo real inmediato y retocado como
racional, y finalmente, propone a la poblacién los modelos del poder. De tal manera que su tarea
va a consistir en institucionalizar los comportarnientos cotidianos a través de su formula cardinal:
presentar en un primer plano un estereotipo y reproducirlo el mayor nimero de veces posible.

De aqui que se diga que el cine ha creado una corriente que fija su atencién en el mundo
mitico o fantasioso de las peliculas, a la luz de las formas que adquiere el inconsciente en la
medida en que el espectador acepta los acontecimientos dentro de la pelicula, pero que de

ninguna manera corresponden a la realidad social. Aqui podriamos hacer énfasis en la explicacion

21 Malinowski, Bronistaw, Magia, ciencia y religion, Edit. Planeta, México, 1981, pag. 57.
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psicoanalitica de las peliculas miticas. Lo fantasioso no seria mas que la sustitucién y satisfaccion
de un deseo reprimido y proyectado, pues aceptamos la fantasia, ya que la represion encontrada
en nuestra vida cotidiana es arrojada al inconsciente, el cual demanda alguna forma de
satisfaccién ilusoria.

Por ¢llo el cine se interrelaciona con el poder y actiia a su lado en algunas de sus tareas:
definir y reinventar la realidad, calificar lo bueno y lo matlo, aconsejar lo deseable o lo
desechable, asi como crear mitos sobre el ser social e individual, y una vez interiorizados en la
poblacién consumidora, seguirlos, aderarlos, defenderlos, e incluso reproducitlos, pues el sistema
de estrellas es precisamente una de las formas de reinventar la realidad y proyectaria a los
publicos.

Sin embargo estos mitos tienen mucho que ver con el momento actual que se vive, pues el
surgimiento de la mitologia se da segin Lyotard, cuando la historia se resquebraja moviéndose en
un terreno que se diluye y se vuelve movedizo, orentindose bajo el precepto de la “fabulacion

del mundo”, a raiz de la cual

... emerge la creacién de mitos que nacen como consecuencia de la crisis
del historicismo que tiene su mejor vertiente en el “irracionalismo
moderado™, €l cual se refiere basicamente al conjunto de actitudes
culturales que consideran al saber mitico en cuanto esencialmente
narrativo. ?

Asi, el reencuentro con el mito es el punto de llegada de la modernidad y el sitio de partida
para la posmodernidad. Y es en este momento en que el cine se vuelve hacia su pasado y rescata
los grandes mitos, temas, personajes, situaciones y los revive en un intento de hacerlos modernos
en una época de posmodernidad. El cine comienza asi a vivir de sus propios recuerdos, cine del
cine, leyenda, remakes, versiones de peliculas pasadas que dan la vuelta al mundo y se vuelven
quimera.

En México, el fendmeno del cine dentro del cine no ha sido un hecho novedoso y bien se

22| yotard, Francois, La posmodemidad explicada g fos nifios, Edit. Gedisa, Barcelona, 1987, pag. 23.
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podria decir que durante la Epoca de Oro y en los afios subsecuentes del cine mexicano se
rescataron valores, personajes, temas, estereolipos, estrellas y los grandes mitos de los inicios del
sonoro. Asi se rescatdé a la Sanza (prostituta)(1931, Antonio Moreno) y se le hizo pecar
constantemente en filmes como Ave sin nido (1943, Chano Urueta), La bien pagada {1947,
Alberto Gout), La perversa (1953, Chano Urueta), La mujer que se vendio (1954, Agustin
Deigado) y La diosa impura (1963, Armando Bojérquez), entre muchisimas mas.

También una y otra vez se realizaron peliculas teniendo combo héroe al caporal de la
hacienda rebosante con el buen patrén al estilo Alld en el rancho grande (1936, Femando de
Fuentes), en filmes como Alld en el trépico (1940, Fermando de Fuentes), Los hijos del amapolo
{1960, Gilberto Martinez Solares), Ojos tapatios (1960, Gilberto Martinez Solares), Ef norterio
(1962) Manuel Muiloz, El hijo prodige {1968, Servando Gonzdlez) y Los hombres no lloran
(1971, Rail de Anda), entre otras.

Asi como personajes como Maria Candelaria (1943, Emilio Fernandez) que se convertian
en leyenda retomando historias legendarias como la de Janitzio (1934, Carlos Navarmo) y que
después retomarian sus leyendas del mismo cine como en Escdndale de estrellas (1944, Ismael
Rodriguez) o Mafiana serdn hombres (1960, Alejandro Galindo).

Asimismo, bien se podria decir que la herencia del cine mexicano en lo que lleva de
existencia es el cine mismo, un cine que se alimenta y nutre de referencias filmicas nacionales ¢
internacionales que le dan vida a la supersticién y a la quimera de historias pasadas que de pronto
se vuelven tan cotidianas como la vida misma y lo que sucede dia con dia.

Asi, en el decenio de los ochenta y sobre todo en los noventa esta tematica cobra una
importancia relevante a nivel internacional, pues es el cine en el cine y cine de la nostalgia como
lo comprendieron cineastas como Peter Bogdanovich, Woody Allen o Brian de Palma en cintas
como La ultima pelicula, La rosa purpura del Cairo o Doble de cuerpo (respectivamenie) ¢
incluso la encontramos en cinematografias menos cercanas, como la italiana con Giusepe
Tomatore y su Cinema Paradiso, la alemana con Wim Wenders y su En el curso del tiempo,

entre muchas otras en donde se teoriza, ironiza o se parodia sobre como el cine ha visto el cine.
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Asi, el cine nacional armiba al decenio de los noventa en donde como muestras palpables de
este regreso del cine al cine encontramos dos 6peras primas en las que el cine se convierte en
metdfora de si mismo. Cine del cine, veladora en el altar o ritual.

En cstas peliculas las fracturas de realidad son parte decisiva del propio discurso con
reconstrucciones ambiguas y originales, pues tratar de explicar lo inexplicable deja de ser
aburnida 1area y se convierte en el juego que anima la motivacién oscura de hablar de si mismo,
de anhelos, de pérdidas. De la misma forma, este juego puede estar cargado de ornamentacion, de
horror al vacio, pero puede también ser la muestra de una austeridad sencilla y honesta, sin
recargamientos. Porque esto pasa cuando el cine se filma a si mismo en La leyenda de una
mdscara (1990} de José Buil y Mi querido Tom Mix (1991) de Carlos Garcia Agraz.

La primera de ellas, La leyenda de una mdscara {1990) fue realizada por José Buil Rios,
quien nacid en Celaya, Guanajuato, en 1953, estudié medicina sin concluir sus estudios y después
algunos aiios de periodismo trabajando en criticas cinematograficas en diarios como EI Nacional,
1a Revista de la Universidad y Su otro yo.

En 1977 ingresé al Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC) donde realizé varios
cortometrajes a manera de ejercicios Mis amigos desempleados (1977), Apuntes para otras cosas
{1978) y Endre en la ciudad (1979).

Antes de egresar del CCC filma su pelicula de tesis, el mediometraje Adids, adios, idolo
mio (1981), parodia sobre los mitos de 1a lucha libre y su relacidn con la cultura popular. Ademas
es coautor, junto con Gerardo Pardo y José Agustin del guion Ahi viene la plaga, editado en 1985
por Joaquin Mortiz; de aqui que se pueda afirmar que Buil es integrante de una generacion
marcada por la mitologia del cine mexicano y un exponente de la cinematografia mexicana en los
inicios del decenio de los noventa.

Su épera prima en 1a industria cinematografica (IMCINE}, La leyenda de una mdscara, es
una chra muy interesante en aspectos como el tratamicento del tema de la lucha libre en México, al
revivir a} cine de luchadores con sus estilos particulares y las innovaciones como la utilizacién de

cémics en movimiento y sobre todo el predominante papel del luchador como el siper-héroe
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mexicano.

.. 51 bien las raices de los superhéroes pueden encontrarse en todas las
mitologias, es con la cultura de masas que €stos personajes singulares
alcanzan el lugar destacado que hoy ocupan en la literatura popular, ia
historieta y el cine. De caracteristicas mas 0 menos similares a los de
cualquier mortal, los superhéroes tienen, sin embargo, atributos que los
diferencian y los hacen dignos de admiracién e imitacién.

Quiz4 por un personaje como el enmascarado, con esta tradicién del superhéroe, La leyenda
de una mdscara se constituye como una cinta que se puede enunciar come cine dentro del cine,
pues contiene intrinsecamente toda una temadtica de mitologia y magia, de creacién de estrellas,
de resurreccion de héroes anénimos populares y de un deporte tan conocido como lo es la lucha
libre.

Si recordamos, ¢l cine de luchadores fue un género dominante en e} Ambito popular durante
mas de un cuarto de siglo, €l de mayor inventiva c4ndida, el de mayor indigencia expresiva, pues
tenia raices bien fincadas en los senales estadounidenses de los treinta y en la robusta historieta
mexicana de los cincuenta, ambos poblados por superhéroes, de aqui que el cine de luchadores
{enmascarados o no) se iniciaran ¢n una triple vertiente: real melodramatica con cintas como La
bestia magnifica (1952) de Chano Urueta y Huracdn Ramirez (1952) de Joselito Rodriguez; una
inclinacién autoparddica como El luchador fenémeno (1952) de Fernando Cortés y una vertiente

de aventuras a modo de serial con filmes como Ef enmascarado de plata (1952) de Cardona, pues

... mucho mis cerca del arte (un arte quizas primitivo, como el circo} que
del deporte, la lucha libre tiene su principal atractivo en la técnica y en la
calidad con que se llega a un resultado previamente establecido, en cuyo
camino se deja un enorme lugar a la improvisacién. Aunque la afirmacién
pueda parecer exagerada, la lucha libre tiene un lado claramente
coreografico {...] [Por ello] desde su nacimiento, ¢l cine de luchadores fue
un género muerto -a pesar de su éxito- y el inico recurso de productores y
directores fue repetir una y otra vez, el mismo esquema, acumulando mas
y mas peripecias primero, y mas y mas luchadores después, tratando de

23 Carro, Nelson, £ cine de luchadores, Edit. Filmoteca de la UNAM, México, 1984, pag. 11.
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disimular la falta de calidad con la agobiante cantidad.”

Por consiguiente, el cine de luchadores fue un género muy prolifico en México teniendo
auge principalmente en los afios sesenta y setenta en donde luchadores como Santo El
enmascarado de Plata, Blue Demon, Mil Mascaras, Huracin Ramirez y Neutrén realizaron de
cinco a cien peliculas, muchas de ellas en episodios o series. S6lo cabe mencionar cintas como
Santo en el hotel de la mﬁerte (1961, Federico Curiel), Santo en el misterio de la perla negra
(1974, Fernando Qrozco), Santo en el Museo de cera (1963, Alfonso Corona Blake), Santo en el
tesoro de Drdcula (1968, René Cardona), Santo en la casa de las brujas (|1964, José Diaz
Morales), Sante en la venganza de la momia (1970, René Cardona), Santo frente a la muerte
(1969, Femando Orozeo), Santo vs. el cerebro del mal (1958, Joselito Rodriguez), Santo vs. el
espectro (1963, René Cardona), Blue Demon vs. los cerebros infernales (1966, Chano Urueta),
Blue Demon vs. las diabolicas (1996, Chano Urueta), Blue Demon vs. el poder satdnico (1964,
Chano Urueta), El misterio de Huracén Ramirez (1962, Joselito Rodriguez), La venganza de
Huracén Ramirez (1967, Joselito Rodriguez), Huracin Ramirez y la monjita negra (1972,
Joselito Rodriguez), Newtrén el enmascarado negro (1960, Federico Curiel) y Neutron vs. el
doctor Caronte (1960, Federico Curiel), para darse cuenta de la infinidad de luchas que se
protagonizaron ¢n la pantalla en contra de los més inverosimiles malhechores(as).

Y fue también por el cine que la lucha libre se popularizé tanto, pues incluso las mujeres
entraron a este rude dmbito realizando peliculas como Las luchadoras contra el médico asesino
(1962, René Cardona), Las luchadoras contra la momia (1964, René Cardona), Las lobas del
ring (1964, René Cardona) y Las mujeres pantera (1996, René Cardona), entre ofras.

Sin embargo y de repente lo(a)s luchadores(as) dejaron de venderse, empezd 12 decadencia
de esta temdtica hasta que se extinguio a finales de los setenta, y no fue hasta los afios noventa
con fitmes como el de Buil que empieza el tiempo de la afioranza, de la mistificacion indesligable

de la desmitificacion. Es dentro de esta corriente de peliculas que se realizaron en el decenio

214 thidem., pag. 45.
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cintas como La llave mortal (1990} de Francisco Guerrero y Octagén y Adlantis, la revancha

(1991) de Pérez Gavilan,

[Su decadencia 1a podemos achacar a que] fue siempre un género parasito
-del melodrama, de la comedia, del horror y lz ciencia ficcién- que en
ningin momento buscé la autonomia, al contranio, en la mezcla, en el
pastiche, en el anacronismo se encuentra parte de su fuerza, Nunca tratd
de tomarse en serio: se puede afirmar, casi sin riesgo a equivocarse, que la
lucha libre no pasé de ser un vehiculo, en ninglin momento se transformé
en ¢l tema de la pelicula.®

En La leyenda de una mdscara, que ha sido llamado un filme autoparédico, se cuenta la
historia del Angel Enmascarado (popular luchador y protagonista de locas aventuras en historietas
y pelicutas mexicanas) quien al morir es investigado por Olmo Robles, opaco reportero de una
publicacién deportiva, quien recibe la encomienda de averiguar cuil fue la verdadera
personalidad del héroe, que siempre estuvo oculto tras la méscara.

En su biisqueda impulsada por el alcohol, Robles recoge los testimonios de personajes clave
en la vida del Angel (sus esposas, su argurnentista y editor, el productor de sus peliculas) y
descubre que el legendario enmascarado defendid con gran celo su doble identidad, aunque una
oscura intriga, perpetrada por sus apasionados socios, ensombrece la verdad.

La pelicula comienza con una namracién en off que nos da a conocer que somos parte de un

serial (que bien podria ser de radio, televisién o historieta) en donde una voz anuncia:

... Romance, suspenso, este es un argumento barato, una historia sin
reparo para chicos y grandes. La noche en que murié el Angel
Enmascarado, episodio 27, marzo del afio en curso.*

En una habitacion yace el cadaver del luchador, que es velado al dia siguiente custodiado

por los principales luchadores del momento, la gente grita y llora en recuerdo del popular

1S ldem., pag. 46.
216 Narracidn en off con que inicia L.a leyenda de una méscara.
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hombre. Un reportero da las noticias para la televisién, comenta la celebracién, los fanaticos que
lo acempaiiaron y dice una frase que encierra en si misma el mito del héroe: “vivié como murid,
con la méscara y las botas puestas”,*” en su sepulero hacen guardia en su henor el Demonio Rojo
y el Santo, los luchadores cargan el féretro hasta la cripta acompafiados de mariachis y de su
publico.

Mientras las noticias nos hacen conocer que este luchador fue diecinueve veces campedn
del mundo y nunca fue desenmascarado, de aqui que emerja la frase: “muere un luchador pero
nace la leyenda™" y con ella el mito, el héroe, el dios que tiene muy poco de mortal y que se
conviette en idolo, estrella creada por los medios de comunicacion, pero sobre todo un personaje
del cine que nos hace entrar en el cine.

Con la muerte del Angel Enmascarado, el director de la revista Costalazos regaiia a su
reporterc Olmo Robles por su trabajo mediocre, el cual no es mis que una repeticion de lo que se
ha dicho sobre las peliculas, luchas, campecnatos y gntrevistas con quien fuera el luchador mas
famoso de todos los tiempos, sin saber quién era el hombre que se escondia tras la mascara, por lo
que el reportero se da a la tarea de investigar mds al hombre dejando de lado al mito (y quizi sea
por ello que no es a la estrella a quien se investiga y en quien se finca la historia, sino en el
hombre, mortal, comiin y corriente que vive una vida envuelta en el miedo por ser él mismo y ser
aceptado) por lo que decide investigar a su segunda mujer, Lina Roma, y al sefior I. J. Luna, autor
de las historietas sobre el luchador, pues la idea del reportero es investigar a quienes lo vieron sin
la mascara.

Asl, a través de flash backs nos vamos interiorizando en cdmo nace un mijto, cémo se crea
una estrella y el por qué un deportista como el luchador decide no mostrar fa cara, pues gracias a
la méscara tiene una doble personalidad, ademnds de que su careta es dorada, cenvirtiéndolo en
unos segundos en el Angel Enmascarado, lo que le da la posibilidad de estar mas seguro de si

mismo, pues tiene una personalidad que nadie mas conoce. Asi es como se crea al dios, nace ¢l

217 Didlogo de la pelicula La leyenda dg una mascara.
218 thidem,
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superhéroe de chicos y grandes haciendo jurar a su enirenador que nunca revelara su identidad.

Incluso ¢l periodista recuerda haber entrevistado hace muchos afios al luchador y e hace
una pregunta en la que trata de rescatar al hombre del mito, pero le responde la estrella: “;qué
cosas hace sin mascara? -y el luchador le regala su licencia enmascarado y le responde- he sido
reconocido asi por la ley y mientras que Batman es ficcién yo soy de verdad”.?”?

Asi, Robles, entre recuerdos que implican grabaciones de peliculas como la de El Angel
Enmascarado contra el vampiro, y entrevistas con personas que lo conocieron llega a la Editorial
de J. J.. Luna, quien hace famoso al luchador a través de sus revistas de aventuras. En una de sus
borracheras, Robles, mientras revisa el material y recuerda lo mucho que le gustaban los comics
de nifio, éstos cobran vida y el Angel Enmascarado se enfrenta a un duende, a las mujeres
vampiro y a unas calaveras, los dibujos se vivifican contando las tantas veces contadas aventuras
del héroe.

Asimismo, al entrevistar al sefior Luma, éste le pregunta si en realidad el Angel ha fallecido
porque los héroes no mueren, pues son ficcidon. Olmo lo cuestiona acerca de sus problemas con el
luchador y Luna responde que tuvo muchos con el idolo, de quien nunca conocid su rostro ni su
nombre, pues no le importaba el hombre sino el superhéroe. |

De este modo a través de un flash back Luna platica con el Angel en el ring y le ofrece que
entre ambos den vida a la creacién de un mito, pues Luna encuentra en el muchacho varias
cualidades, triunfos noche tras noche, gente que lo sigue y lo aplaude, “nadie tenfa habilidades
como las suyas por lo que aquella noche decidi visitarlo en su vestidor”,™ se hicieron amigos, en
esa época “México era un pais que entraba a la era atémica y el Angel irradiaba juventud en el
firmamento deportivo™,™ incluso el cronista Angel Ferndndez hizo la presentacién de la historieta
por radio, ... E1 Angel Enmascarado una revista neutronica..” y después en el nimero 50 de su
aniversario se regalaron diez suscripciones gratuitas a los dibujos del Angel Enmascarado sin

mascara, en esta presentacion el luchador afirmaba que “la mascara de oro significa la justicia y el

29 {hid.
mid.
b,
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bien”

Luna le narra a Olmo a través de recuerdos que el Angel nunca se quité la mascara ¢ incluso
Emilia, su primera mujer no lo conocié sin ella, pues en el nacimiento de su hijo, el enmascarado
se presenta para conocer al pequefio, quien también usa una méscara para continuar la estirpe, de
aqui-que Emilia nunca entendié al personaje con el que se habia casado, pues las fotos de ella con
su esposo, en la boda, fiestas, viajes, siempre fueron con la mascara puesta.

Después el reportero, por azares del destino tiene acceso a una cinta realizada por Anibal
Quijano, et productor de peliculas del Angel, quien antes de morir deja un video en el que da a
conocer muchos aspectos de la vida de! luchador ¥ un gran misterio. El productor narra como se

hizo ese primer cine de luchadores (al que ahora se recrea),

... Yo creia que al publico mexicano solo le gustaban las peliculas de
charros, por lo que el Ange! moderniz6 al cine mexicano, aunque nunca se
dio cuenta y precisamente a mi se me ocurrié convertirlo en agente
secreto, ¢l James Bond mexicano, con quien llegue a hacer hasta doce
filmes al afio, se hacian largas filas para verlo, hasta que conocid a Lina
Roma, y entonces ie paso lo que a John Lennon con Yoko Ono, empezé a
quererla en sus peliculas y ni Luna, ni yo estibamos dispuestos a hacerla
estrella; al no quererla apoyar, el Angel dio por terminado el contrato y la
sociedad con los dos.

Y aqui se devela el secreto, Luna tuvo una idea, él se creia el autor del Ange! Enmascarado
y junto con Quijano planed la creacién de un doble del luchador y trabajaron en él. En una sala de
operaciones y de la misma forma que a Frankestein Ie dieran vida en el cine, crean un hombre con
sus mismas facciones y al despertar le ponen una méscara del Angel, asi levantan palancas en
tableros de luces y aquel hombre despierta, se incorpora, y nace el Angel Enmascarado, la réplica
perfecta. Ahora ya tenian su propio enmascarado para hacer historietas, peliculas y presentarlo a
nivel nacional e internacional. Luna se habia obsesionado con el Angel, su cerebro estaba poseido

por el delirio.

myg,
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Hasta aqui Olmo se da cuenta de que no sabe si quien esta muerto es el Angel o su doble,
algo que sélo sucede en el cine, pues el doble es imagen espectro del hombre. Esta imagen es
proyectada, alienada, objetivada hasta tal punto que se manifiesta como ser o espectro auténomo,
extraiio, dotado de una realidad absoluta. Esta realidad absoluta es al mismo tiempo una
suprarealidad absoluta: el doble concentra, como si en él se hubieran realizado, todas las
necesidades del individuo, y en primer lugar su necesidad mas locamente subjetiva: la
inmortalidad.

De aqui que de la misma forma que sucede en el cine, el doble sea efectivamente esta
imagen fundamental del hombre, anterior a la conciencia intima de si mismo, reconocida en ¢l
reflejo o 1a sombra, proyectada en el sueilo, en la alucinacién y en la representacién pintada o
escudlida, fetichizada y magnificada en las creencias, en la supervivencia, los cultos y las
religiones, por lo que el doble es efectivamente universal en la hurmanidad antigua.

Tal vez por ello, sea el {inico gran mito universal y al mismo tiempo un mito experimental,
pues su presencia, su existencia no ofrecen duda; se le ve en el reflejo, en la sombra, en los
sueiios; se le siente y adivina en el viento y en la naturaleza, pues todos vivimos acompafiados de
nuestro doble. No tanto copia conforme, y mis aun que un alter ego, un otro yo.

En el filme, Olmo descubre que vive un Angel Enmascarado, pero al no conocer la
verdadera identidad del hombre se da cuenta que la estrella y el mito viven, aunque el hombre ya
habia muerto desde el nacimiento de la estrella. Incluso la segunda esposa del luchador, Lina
Roma, es secuestrada por el Angel (falso o verdadero) aunque si mito y héroe para todo ¢l pueblo,
la cual en su afan por conocer la verdad y descubrir al hombre tras la méscara lo asesina sin saber
a quien ha matado. Olmo decide contar su verdad y después de huir de su propia muerte, va a dar
al Unico lugar y con él unico ser que le puede dar una respuesta: la tumba del Angel
Enmascarado, sin embargo al encontrarlo ahi, ebrio, lo acusan de violar tumbas.

La cinta culmina con una voz en gff que anticipa:
El Angel vivo 0 muerto, cs acaso una perversion de J. Luna, no se pierdan
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el ultimo episodio de esta elecirizante serie. 2

Por consigutente, como aftrma Edgar Mortin en £/ cine o ef hombre imaginario, una vez

destruida la carmne y acabada la descomposicion, el doble se libera definitivamente para

convertirse en espectro, ghost, espiritu. Detentor, pues, de la
amortalidad, posee un poder tan grandioso que, al cambiar la muerte, sc
convierte en dios. Los muertos son ya dioses y los dioses surgen de los
muertos, es decir, de nuestro doble, es decir, de nuestra sombra, es decir,
en tltima instancia, de la proyeccién de la individualidad humana en una
imagen que se le ha hecho exterior.™

Justamente, la vida del Angel Enmascarado es la de un hombre que antes de proyectar en €l
sus terrores, ha fijado sobre el doble todas las ambiciones de su vida y la ambicién fundamental
de su muerte: la inmortalidad. Ha puesto en él mds que su fuerza, todas las potencias de su ser, lo
mejor y lo peor que no ha podido realizar. El doble es su imagen, a la vez exacia y radiante de un
aura que le aventaja, su mito. Reciprocamente, la presencia originaria y original de su identidad
es el signo primero, irrecusable, de la afirmacién de su individualidad, el besquejo fantastico de 1a
construccion del hombre por el hombre.

Asimismo otro tipo de experiencia autocinematografica que vive el Angel Enmascarado en
este filme es el de 1a estrella. Esta tiene dos vidas: la de sus peliculas y la suya propia. La primera
tiende a dominar o a posesionarse de la otra, pues las estrellas en su vida cotidiana estdn como
condenadas a imitar su vida de cine dedicada al amor, a los dramas, a las fiestas, a los juegos y a
las aventuras. Sus contratos los obligan a imitar a sus personajes en la pantalla, como si éstos
fueran los auténticos. Las estrellas se sienten entonces reducidas al estado de espectros que
engafian el aburrimiento con fiestas y diversiones, mientras que la cAmara absorbe su verdadera
sustancia humana: de ahi el tedio.

Hay que considerar igualmente el complejo de proyeccidn-identificacién que implica esa

a4 d,
25 Morin, Edgar, Ef cine ..., pag. 35
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transferencia, pues el complejo de proyeccién-identificacion-transferencia que nos da el cine
dentro del cine domina todos los fendmenos psicolégicos llamados subjetivos, es decir, que
traicionan o deforman la realidad objetiva de las cosas, o bien se sitian deliberadamente fuera de
esta realidad.

De 1a misma forma domina el complejo de los fendmenos mégicos: el doble, la analogia, la
metamorfosis. Dicho de otro modo, el estado subjetivo y la cosa magica son dos momentos de la
proyeccidn-identificacién. Uno es el momento naciente, difuminado, vaporoso, inefable. El otro
es ¢l momento en que la identificacidn se toma literalmente, sustancializada, en que la proyeccién
alienada, perdida, fijada, fetichizada, se hace cosa: se cree verdaderamente en los dobles, en los
espiritus, en los dioses, en el hechizo, en 1a posesidn, en la metamorfosis.

Asi, en La leyenda de una mdscara podemos afirmar que se da un poco de ensuefio, de
imaginacidn, de anticipacion que bastan a veces para que la emocionante imagen cinematografica
quede exaltada hasta las dimensiones miticas del universo de los dobles y de la muerte, y con este
filme consideramos el cine futuro imaginado por las ficciones de la anticipacién, en él se ve
dibujarse el mito @ltimo de la cinematografia, que es al mismo tiempo su mito primero y quiza es
per ¢lto que para volvernos de golpe a una realidad, el final de la pelicula rece: Nota: Todos los
personajes y hechos son ficticios, cualquier parecido con la verdad es una mera coincidencia.

La critica cinematogrifica se dividid con respecto a la pelicula, pues para algunos fue un
esfuerzo loable, mientras que para otros, no fue sino una cinta infima de luchadores sin lucha
libre. Ejemplo de ello fue lo aparecido en la revista Nuevo Cine Mexicaro, editada por Clio, en

donde se podia leer en un apartado denominado *“Ni mascara ni cabellera” lo siguiente:

El Estado creyd que al revivir el extinto cine de luchas obtendria los
recursos econémicos de que carecia. El luchador Mil Mdscaras produjo su
antileyenda La ultima llave (1990) de Francisco Guerrero. El Estado
también huyd, asediado por la quiebra de sus corporaciones
cinematograficas, hendo de muerie desde la administracion
Lopezportillista fue sepultado en la Salinista; sus distribuidoras se
desmembraron; la gran exhibidora, Compaiiia Operadora de Teatros S.A.
{COTSA) fue puesta en venta y el IMCINE recibia lo minimo para
producir, lo que hizo de cada cineasta un buscader de milagros
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econdmicos. La cinta estatal emblemética fue La leyenda de una mdscara
(José Buil, 1990) esperado y decepcionante debut del autor de Adids,
adios, idolo mio (1981) mediometraje escolar en el gue sc intelectualizaba
la decadencia de! Santo, el Enmascarado de Plata. Transferida la
propuesta al largometraje fue una autoparodia, una pelicula de luchadores
sin luchas; un producto que pretendia ser comic en movimiento, aunque
confirmaba su condicién de churro de Santo sin Santo. 2

Pero para otros La leyenda de una mdscara resulté un ejercicio cinematografico con

grandes e interesantes aportes al cine mexicano.

La leyenda de una mdscara, cuyo guidén aprobado por el Banco de
guiones de Sogem tuvo la fortuna de ser filmado -mas del 95 por ciento se
empolvan en sus bodegas- es una reflexién y afortunado intento de
parodia del cine de luchadores, desmitificando sin solemnidad a los
héroes de tan mentada cultura popular {...] es un divertido rescate de
tradiciones populares tan arraigadas como la lucha libre, la historieta y el
cine del género, y ademds un afortunado recorrido nocturno por la ciudad
de México, emparentando su pelicula con lo mejor del cine negro
mexicano, aprovechando a su vez los recursos expresivos del comic [...]
Lejos de ser un fitme revelador sobre el ambiente de la lucha libre al estilo
de la torpe La verdad de la lucha (1988), La leyenda de una madscara c¢s
un filme que se disfruta sobre todo por su espontaneidad...*

Moisés Vifias en su columna Cine mexicano de Excélsior afirmaba sobre la cinta:

El Angel enmascarado es un personaje ficticio, pero en él se suman las
figuras de los luchadores convertidos en estrellas de cine y en mitos
populares [...} Buil ha creado este personaje para evocar la historia de
todos ellos, pero sin referirse a ninguno en particular. Esta argucia que en
principio no era mas que un subterfugio para librarse de problemas por el
nombre y la caracterizacion de un personaje registrado como propiedad
particular, se convirtidé en un recurso que permite desplazarse libremente
entre los datos de una realidad ficilmente identificada a la mas pura
fantasia, lo que es un acierto para recrear el mundo mitico de los héroes
de la lucha libre.

z6 Garcla, Gustavo y José Felipe Coria, op. cit., pAg. 72.
o7 Avita, Rafael, "La feyenda de una mascara”, Lno més Uno, 21 de junio de 1991, pag. 25.
8 \fifias, Moigés, "La leyenda de una mascara. Humor del bueno... jy es reall”, Excélsior, 5 de febrero de 1991, pag. 43.
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Se puede concluir que aunque el cine mexicano de luchadores ha producido mas de un
centenar de peliculas, casi ninguno de sus trabajos escapa al acartonamiento de situaciones y
personajes, a una visidn ingenua pero solemne de! mundo de la lucha, y lo mas grave, a una
realizacion plagada de los peores lugares comunes y el total desconocimiento de la narracién. Sin
embargo, en La leyenda de una mdscara encontramos ¢l cine dentro del cine como un homenaje a

ese personaje enmascarado que seguird siendo el héroe en el cine mexicano.

. ¢l cine de luchadores perpetuéd figuras insustituibles en la fantasia
general, propuso un heroismo autéctono que rivalizara con el de fuera y
que consciente de sus fronteras lavé y ensucid al muerto con tal de ejercer
su poder evasivo en las flaquezas del espectador..”

La otra dpera prima que se ha considerado dentre de esta tematica es Mi queride Tom Mix
(1990) de Carlos Garcia Agraz que ha obtenido varios premios, entre ellos en el Festival de
Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana, Cuba (1991): el Tercer premio coral por ficcion,
Premio coral actuacion femenina (Ana QOfelia Murguia), Premio vigia a la mejor pelicula, Premio
vigia a la mejor actriz (Ana Ofelia Murguia), Premio diva al mejor director (Carlos Garcia Agraz)
y Premio diva a la mejor actuacion femenina (Ana Ofelia Murguia).

En 1992 la cinta fue premiada por la mejor fotografia en la consideracién de la critica
especializada del Festival Internacional de Cine de Cartagena, Colombia, en €l Festival de Cine
Gramado en Brasil fue galardonada con el Premio al mejor actor (Fed'erico Luppi) y en 1994
recibié el Premio a la mejor actriz (Ana Ofelia Murguia) en los Premios Ace de Nueva York,
Estados Unidos.

Su realizador, antes de éste, su primer largometraje en la industria, habia realizado algunos
ejercicios de cortometraje, entre los que destacan Bondarchuk en México (1982), Fuego nuevo
(1987), Barrio de la cruz (1987), Como cuates (1987) y Un espejo de dos lunas {1990), asi como
el video Algunas nubes (1988).

Con su 6pera prima, Mi guerido Tom Mix, Garcia Agraz nuevamente nos hace vivir el mito

22 Gomez Miguel, Raul, “El cine de luchadores: tendencias y nostalgia®, Revista de revistas, 21 de abril de 1991, pag. 47.
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del cine dentro del cine con una pelicula que revive uno de los géneros mas emocionantes y

aventureros de todos los tiempos en el cine mundial: el western,

... ¢l barrio, los amigos, las canicas, las atiborradas miscelaneas donde de
chicos comprabamos muy de vez en vez las mis dulces golosinas [...] la
camisa dominguera, atildada y bien planchada [..] los domingos, 1a
matiné, los domingos de matiné [...] El cine, siempre el cine, siempre los
gritos en la sala oscura cuando en la brillante pantalla los cowboys en
blanco y negro, cabalgaban por las inmensas praderas al rescate de su
dama de suefios y también de nuestros suefios. William S. Hart, Buck
Jones, Hopalond Cassydy, Tom Mix [...] Héroes de aquella no siempre
dorada época, ahora recordada a través de ese suave prisma difuso que se
llama nostalgia.™®

Este género situado en la segunda mitad del siglo pasado, es la épica estadounidense por
excelencia, la narracién de la conquista de sus fronteras, y por ello es un género violento por
naturaleza (todo se resuelve por medio de la accidn y del enfrentamiento con armas). Sin embargo
a lo largo de su historia, el western se fue haciendo mas complejo y significativo en su relacion
con la sociedad. El papel del héroe, del pistolero, fue cobrando dimensiones mas contradictorias,
al cuestionarse la posicién del individuo frente a la sociedad y asi se dio €] western de los afios
cincuenta que se manifesté como liberal al caracterizar al indio como algo mas que un villano
conveniente, y para los aflos sesenta este género ya habia adoptado un tono crepuscular y
melancélico que anticipaba la feroz autocritica y desmitificacién que experimentaria en los
setenta,

En México el western tiene sus atisbos en el cine nacional desde el decenio de los cincuenta
con cintas como E! jinete solitario (1958) de Rafael Baledén, Ef jinete negro (1958) de Chano
Urueta, £ correo del norte (1960) de Zacarias Gémez Urquiza, El justiciero vengador (1960) de
Manuel Mufioz, E! jinete enmascarado (1960) de Manuel Mufioz y Ef nortefio (1962) de Manuel
Mufioz, entre muchas otras,

Sin embargo, €s en los inicios del decenio de los setenta, entre 1970 y 1971 que el cine

23 Barrero, Hubert, “Carlos Garcia Agraz descubre a Tom Mix en una nueva aventura®, Ef Dis, 28 de marzo de 1392, pag. 20.
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mexicano jugd a los vaqueros con un entusiasmo que no conocia desde la euforia por el
melodrama a lo “Rancho Grande” de 1937 y 1938, ya que no venia de las lidicas aunque
pobretonas recreaciones de! western de Wlanuel Mufioz y seguidores de los afios cincuenta, ni de
la melancélica mirada de los cineastas norteamericanos que afirmaban el crepiisculo del género
como Sam Pekimpah y La pandilla salvaje en 1969, que tantos problemas le daba a la censura
mexicana; el Howard Hawks de E! Dorado, 1967 y Rio Lobo, 1970; y el Henry Hathaway de
Nevada Smith, 1966 y Temple de acero, 1969,

En México, a excepcidn de casos aislados, este género desaparecié practicamente agotado
por la repeticién de su fdrmula y por las variantes que sufrio por las series de television, aunque
su codigo sobrevive ain en algunas de sus manifestaciones, y ejemplo de ello es sin lugar a
dudas, la dpera prima Mi querido Tom Mix en donde se rescata un elemento del cine del oeste de
todos los tiempos: la idealizacién o creacidn del mito sobre el heroico individualismo del
vaquero, en quien se combina la voluntad de crecer (espiritu de empresa) y la bisqueda de

aventuras (espiritu de libre empresa). Y en este caso se hace referencia al indomable Tom Mix.

... [Tom Mix] nacié en 1880, en Pennsylvania (y no en el Paso, Texas
como afirman algunas biografias) y tuvo una temprana vida aventurera. A
los 18 afios fue infante de marina en Cuba al estallar 1a guerra hispano-
estadounidense de 1898. Luego pasé a la artilleria y finalmente se
convirtié en entrenador de caballerias. Ese mismo aito estuvo en Filipinas
y mas tarde en China, durante la rebelién de los boers. Regresd a Estados
Unidos y entrend caballos destinados al gjército britinico que combatia a
los boers en Sudafrica, donde también viajé {...] Se unid a los shows del
lejano oeste y recorrié Texas y Oklahoma. En 1909 gané campeonatos de
rodeo en Arizona y Kansas. Fue sheriff en Texas y ayudante del marshall
en Oklahoma. En este ultimo estado se asocid con la tercera de sus cinco
esposas y comprd un rancho en territorio cherokee. De esa época data su
primer contacto con el cine, al trabajar como asesor y prestar sus tierras
para locaciones en Vida de rancho en el gran suroeste, un documental de
la compaiiia Selig, de Chicago...™

En Mi querido Tom Mix, 1a accién se desarrolla a principios de los afios treinta en Ocotito,

B Andnimo, "Refrato de un aventurero”, Ef Dia, 15 de diciembre de 1991, pag. 16.
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pueblo tipico del norte de la Repiblica Mexicana.

Joaquina es una mujer de sesenta afios que vive con su sobrino Evariste, médico del pueblo
y la esposa de éste, Antonia. Ella se escapa constantemente de casa para ir a ver ias peliculas de!
vaquerc norteamericano Tom Mix y aprovecha cualquier pretexto para escribirle cartas de
admiracién y darle consejos para llevar 2 buen término sus aventuras cinematograficas, lo que
provoca problemas en el seno familiar.

Felipe, sobrino nieto de Joaquina llega a Qcotito a pasar sus vacaciones. Dias después entra
en el pueblo Pancho El Largo con su banda de asaltantes provocando terribles destrozos.

Domingo, fuerefio sesentén, domador de caballos, trotamundos y vaquero, enfrenta y vence
a los malhechores. Finalmente Joaquina y Domingo después de vivir la més intensa aventura, se
enconfrarin para compartir lo que han buscado toda su vida, un amor para siempre.

De aqui que esta cinta demuestre la existencia de una valida y valiosa imaginacién
cinefilica femenina que puede anidar hasta en un pequefio mundo pueblerino y a contracorriente
de la pelicula misma, pues Joaquina estd prendada det vaquero indémito Tom Mix y no se pierde
uno de sus seriales.

Por ello ¢l dominio semionirico habrd de imponerse desde el inicio del relato, con la
primera secuencia que sera la réplica con accidn silente en blanco y negro que la anciana ve no en
el cine sino en sus suefios con una narracién en off que dice: “A pesar de un vestido tan incémodo
todas las novias parecen felices, los cors€s aprietan las cames, yo daria la vida por no usarlo™.™
En ia vigja pelicula muda y en blanco y negro del legendario Tom Mix, se desarrolla una boda; en
el momento en que los contrayentes firmarin el acta matrimonial aparecen unos bandidos a
caballo y después de espantar a los invilados, ¢l jefe carga a la novia y se la lleva, tras de él sus
secuaces huyen veloces, pero en lo alto de una montafia a las orillas del putblo, Tom Mix observa
y entra en accidén persiguiendo en su brioso caballo blanco a los malhechores, a los cuales vence
uno por une, hasta tirar del caballo al jefe y saltar de su corcel al otro para salvar a la novia.

Cuando al fin controla la situacion y baja a la novia, a ésta se le cae el corsé y nuevamente una

22 Didloge de la pelicula Mi querido Tom Mix.
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narracidn hace despertar a Joaquina de su suefio-cinéfilo: *Eso es lo mejor de la vida™.*

Hasta aqui la vieja Joaquina en una vetusta mecedora es interrumpida por Antonia, quien ie
comunica que ya es hora de ir a la estacién del tren para esperar a su nieto Felipe, que llega (eliz
de viajar solo por vez primera y sera a €l a quien le cuente sus fantasias, sus suefios y afioranzas y
de su amor por el vaguero indomito, a quien hasta cree ver pasar frente a su casa en su blanco
corcel.

Sin embargo este vaquero mitico Tom Mix, el idolo y héroe inmortal tendra su doble {con
sus respectivas proyecciones e identificaciones) en Domingo, un fuerefio que llega al pueblo
venido del norte, quien hace de todo, domar caballos, perseguir cuatreros, s un vaguero
completo, dice él (y lo demostrard) pero mientras tanto como fuerefio pobre se instala (para
puntualizar ain mas su paralelismo con el vaguero cinematografice) en un cuarto que queda atras
del cine del pueblo llamado £ Edén, y llega acompaiiado de la yegua blanca Magnolia (igual que
¢l héroe de tos filmes mudos) la cual le es confiada para domarla.

Mientras tanto Joaquina pasa por ¢l cine y empieza a revisar los affiches y se pone feliz al
descubrir que trajeron un nuevo capitulo de Tom Mix y lo ve entusiasmada, como lo hiciera
cualquier cinéfilo que entra a aquella sala oscura y con un acompafiamiento de piano ve en la
blanca pantalla al héroe que libra una y mil batallas y sale siempre airoso. Joaquina después de lo
que para ella ha sido una emocionante aventura en su identificacién y admiracidn por el mito, le
escribe una carta en la que le manifiesta sus deseos, sus confesiones y sus anhelos: “Mi querido
Tom Mix acaba de llegar tu capitulo del desierto...”, “quiero casarme y tener un ranchito con
huerto, nopales, flores de cactos...”.

Y asi Joaquina ve al cine del pueblo como el recinto sagrado en donde puede contemplar al
mito-héroe-estrella y recrear su pasion por el cine, ese misterio que permite hacer vivir realidades
ajenas, que permite soflar y que es magia en su manifestacién estética pura. Joaquina lo

exteriorizard asi con ocasion de una funcién privada de Milagre Rider en donde Tom Mix se

2 fhidem.
X Ibid,
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enfrenta a unos forajidos y le disparan tirandolo de su caballo. Joaquina se angustia y se quedara
el resto del dia muy preocupada por su héroe.

Asimismo se reafirna el tantas veces mencionado mito de las estrellas de cine, pues
Joaquina en su cuarto abre un dlbum en donde tiene una infinidad de recortes de periédico de las
peliculas de Tom Mix, con quien suefia vivir aventuras al conceptualizarlo como el vaquero
indémito, valiente y guapo, con quien toda mujer desea casarse.

Sin embargo, el pueblo impasible se ve de pronto violentado con una banda de forajidos, lo
que permitird hacer realidad el suefio que ofrece el cine, pues Joaquina le escribe al héroe con
motivo de Ia legada del mathechor Pancho El Largo: “... ha Hlegado a Ocotito una banda de
ladrones, asi que por favor te pido vengas a poner orden aqui, a pesar de qué yo sé que tienes
trabajo con los indios..."”.>*

Y si, llega a controlar la situacién un vaquero inddmito, lazador, domador de animales, sélo
que con algunos afios de mas que Tom Mix, Domingo, aquel viejo que demuestra que es el doble
del héroe cinematogréfico, al salvar de los ladrones a Joaquina, quien es raptada por los
hampones al creerla una jovencita en el cine del pueblo, no sin que antes ella se lleve 1o mas
valioso del lugar, una lata con la dltima pelicula de Tom Mix.

Asi, después de una persecucién a caballo, saltos, disparos y duelos a pistola, Domingo hara
reencarmnar en su persona al mito de Tom Mix y Joaquina lo identificara de inmediato, ya que
“sélo un amigo mio en Ef ciclon y Fama y fortuna pudo hacer algo parecido”.* Después ambos
viejos dejardn al cine y al héroe de lado para pensar en sus terrenales vidas y Domingo que

siempre fue libre, ahora quiere sentar cabeza, pues la vida

... ha sido injusta conmigo que dediqué muchos afios de mi vida a salvar
mujeres, perseguir maleantes, descubrir minas de oro, rescatar a sefioritas
secucstradas y ahora nadic se acuerda de mi, porque la gente se ha
olvidado de mi, como si no fuera quien soy. *"

[=3/1]
B id.
oy,
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Joaquina atdnita lo mira y se presenta con €, le cuenta que se casé muy joven y su marido
murié muy pronto por lo que no pudo quererlo. Domingo le dice que ird a2 Real del Monte pues

ahi hay una mina para empezar su vida, pero antes le quiere pedir que se vaya con él, aunque no

tiene un patrimonio con que empezar,

Joaquina sin decir nada, y tal y como sucede en las peliculas, le deja a su familia una carta
de despedida que es leida mientras ella se aleja con Domingo jalando una vaca como tnico

patrimonio para construir una vida juntos, en una historia de amor que sucede cuando se hace cine

del cine.

La critica en general favorecié a la cinta. De ella, Jorge Ayala Blanco en su libro La

eficacia del cine mexicano expone:

Lejos de la farsica desmitificacién que acometié Blach Edards (en
Asesinato en Hollywood, 1988) en la que un inhabil Tom Mix (Bruce
Willis) debia ser asesorado en el set por Wyatt Earp en persona, antes de
verse involucrado en una folletinesca investigacién, el mito de Tom Mix
representa en Mi querido Tom Mix una adicidn inexplicable, un arcano
fincado en el inconsciente (colectivo, individual), una leyenda revivida
de! imaginario popular dictado por el cine. Legendario en la leyenda
hollywoodense a pesar de su caricter de mito infimo y pricticamente
olvidado, Tom Mix (1880-1940) era un cowboy estrella del cine mudo y
de los primeros faikies, cuyo estudio habia publicitado como ex sheriff de
Oklahoma y héroe auténtico de la guerra hispano-norteamericana en
Cuba, de la insurreccidn de los Boxers, de la revuelta de Filipinas y la
lucha de los Boer, cuando en realidad se trataba de un sargento desertor de
la artilleria estadounidense, ex Texas Ranger y héroe sélo en el circo y en
el rodeo, lo cual le permitié rechazar el uso de dobles en las escenas
peligrosas entre la treintena de culebrones serie B y Z que protagonizo, en
especial Amor en el desierto y Tres monedas de oro, segiin el filme.?*

En el periddico £/ Dia, Hubert Barrero afirmaba con respecto al filme:

Mi querido Tom Mix, es quizd ¢l primer homenaje del cine
latinoamericano a un tipo de cine y a una época, en que a lo mejor las

3 Ayala Blanco, Jorge, La eficacia del cine mexicang, Edit. Grijalbo, México, 1996, p. 263.
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cosas eran un poco mas sencillas [...] Nada de vericuetos intelectuales,
nada de simbolismos trascendentales, nada de tesis apocalipticas hay en
Mi querido Tom Mix. S6lo una hermosa historia de amor contada con
mucha ternura y salpicada de aventuras delirantes entre buenos y malos,
con la cantidad suficiente de balazos, persecuciones y pufietazos que, mas
que imprestonar, divierten con ese sano humor heredado de la comedia
silente norteamericana {...] En una época y en un tiempo en que las cosas
se complican, en que de alguna manera la vida se deshumaniza y la
solidaridad humana esta “de moda”, Mi querido Tom Mix es un refresco
hecho a base de fruta fresca, en medio de todos los sintéticos de
laboratotrio, llamados Therminators o telenovelones de turno. Carlos
Garcia Agraz ha encontrado en la mejor tradicién del lenguaje narrativo
un modo eficaz y elegante para contarnos con mucho placer cdémo y por
qué Tom Mix ha vuelto a cabalgar.™

Asimismo, para el propio Carlos Garcia Agraz, director de Mi querido Tom Mix, el filme es

un homenajé¢ recurrente al cine,

... ambientada en los afios treinta en el poblado de Ocotito, en Zacatecas,
Mi querido Tom Mix, resulta una mezcla de géneros, pues nos da la
posibilidad de en una sola pelicula homenajear a tantos géneros,
empezando por ¢l western, pero también es una comedia de enredos, es
cine costumbrista, cine mudo [...] Habia como €l encanto de poder hacer
una mezcla de géneros muy rara, basada en ¢l western, que es €l que maés
se mantiene, sobre todo por el personaje de Domingo, y por supuesto de
Tom Mix. Si, es un género que pareceria pasado de moda, perc sin
embargo reencuentra su valer, porque se trata ante todo de una historia de
amor [...] como que busca en lo mas recdndito de los espectadores eso que
uno trae -por més que se quiera ocultar- es la fe en que tarde o temprano
llegara el principe azul (o la princesa azul) y vas a encontrar el amor que
has estado buscando. En la pelicula, ellos se buscaron durante 50 afios y
no se¢ encontraron hasta ese momento. ;Cuanto tiempo les queda? Quien
sabe, lo que sea, el tiempo que venga es bueno, porque encontraron con
quien valia la pena compartir el resto de la vida...**

Después de esta revisidn, podemos afirmar que esta temitica det cine dentro del cine no

s6lo recrea al cine como creador de ficciones y realidades en una €poca en que la posmodernidad

29 Barrero, Hubert, op. cil., £l Dia, 28 de marzo de 1992, pag. 20.
0 Reyes, Rosario, “Mi querido Tom Mix o |a llegada del principe azul’, Tiempe Libre, no. 839, 23 de diciembre de 1992, pag. 4.
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lo arrolla todo y la tinica manera de asirse a la vida actual es ¢l cine, como un vehiculo magico

que se vincula a la realidad de alguna manera, siito también porque el cine es formador y parte del

pasado reciente, del presente y lo ser del futuro.

El nombre de Tom Mix no significa nada para los jovenes de hoy. Sin
embargo quienes pasan los 60 afios de edad seguramente recuerden con
emocion a aquel inmaculado héroe de las peliculas mudas en blanco y
negro, que con el frenético fondo musical de un piano, cabalgaba por el
Lejano Oeste e imponia la justicia con sus pufios y sus revolveres |...]
Ahora Tom Mix vuelve al galope por los polvorientos caminos del
México de 1920. Tiene canas y arrugas, se ha dejado crecer el bigote
blanco y padece algunos dolores de cintura. Pero ain persigue bandidos,
conserva la punteria y provoca suspiros femeninos.™

Quizé por ello en México, este regreso del cine al cine a través de estas éperas primas
realizadas en los afios noventa, pretenden evocar, rememorar y recordar no los mejores momentos
de épocas idas, sino que la basqueda se da en el terreno de las mitologias, de los héroes
enmascarados o no, que representan al mito de todos los tiempos y que ya sea en un medio rural
{con cowboys) o en el ambito urbano (con luchadores enmascarados) se buscan afanosamente
héroes an6énimos o conocidos que vuelvan a hacer sofiar, a hacer sufrir, 2 vivir vidas prestadas,
aventuras, o simplemente que permitan fantasear que nuestra vida se desarrolla en una pantalla

blanca por donde ya ha pasado toda la humanidad.

4 Becerril, Tricia, “Nuestro cine revive al legendario jTom Mixt”, £ Sof de México, 15 de diciembre de 1991, pag. 15.

206



VIAJES DE BUSQUEDA

Cuents [2 leyends que ¢! clelo se estancd

¥ se 2p2g6 ol sol custre veces,

por ello los snclames, los sablos ¥ los grandes sefiores

se retunleron frente # un2 hoguers,

se preguntsbsn qulén daris su cuerpo para que nacler? un nueve sol
¥ los hombres no se extingulessn.

St smanectd un nusve sol, ef qunte sel. un sol de povimlento

que terminzes slgiin dis.. Con eso basts, Te lequich.

Retoms & Artlin (inseeuepaliztlh in astlan).
Juan Mora Catlett.

La idea de que la mera accidn de la busqueda es mas gratificante que el objetivo que se
intenta conseguir queda demostrado en esta tematica, ; Viajar para qué? es la pregunta que trata de
responder el conjunto de dperas primas del cine mexicano realizado en lo que va del decenio de
los noventa, en donde las lecciones de geografia se convierten en sendas introspecciones de los
personajes cuyas consecuencias varian del regocijo.a la destruccion.

Sin embargo, el discurso del cine de biisqueda no nacié en afios recientes, sino que invitd a
la cinematografia mexicana desde sus primeros pasos y a través de su historia a realizar viajes por
las intensidades envolventes proponiendo un peregrinar por todo el universo, ya fuese astral con
un Vigje a la luna (1957, Femando Cortés) o un Vigje a la superficie de la tierra (1992, Alfonso

Virchez), asi como a través de las diversas opciones para viajar, un Viaje fantdstico en globo
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(1974, René Cardona) o un Figje redondo (1919, José Manuel Ramos). Incluso hubo cintas en el
cine mexicano que proponian desplazamientos mas alla de la razén como un Viaje a la muerte
(1991, Jesis Marin), Viaje al paraiso (1985, Ignacio Retes) o Vigje directo al infierno (1989,
Raii} Araiza), pero para quien preferia viajar hacia sitios mas terrenates, podia hacerlo a io largo y
ancho de la Repiblica Mexicana con filmes como: Vigje a Manzanillo (1909, Gustavo Silva),
Viaje a Veracruz (1912) o Viaje a Yucatan (1906).

Es quizd por elio que con esta herencia filmica, la industria cultural de finales de los
noventa redescubre al viaje en el cine mexicano como novedoso territorio del azar, del encuentro
fortuito, del itinerario incesante, del riesgo. En principio era la funcién que por seis decenios
habian cumplido las sendas de la pradera del western: exploracién, épica, aventura, peligro, pero
pronto se descubrié que en los caminos se buscaba en realidad el espacio de la huida, la escapada
compulsiva, la apertura hacia ninguna parte.

Asi, en el cine mexicano de fin de siglo el camino se aboca a intensificar el cansancio vital,
el enardecimiento efimero, el desaliento, la decadencia individual y social. El horizonte es un
espejismo circundante. La opresién se extiende para fingirse inauguradora de un nuevo destino
errabundo, pues con este tema el cine mexicano se convierte en un grandioso caleidoscopio, un
juego de imigenes en el que el paisaje va representando ¢l estado de animo de los viajeros
esperanzados, cuyos itinerarios parecen no tener fin y van propagando su gran deseo afectivo.

También por ello, la extranjeria es revelacidn, rebelion, y conforme se avanza en terrenos
ajenos se va cobrando conciencia de madurez, de alguna afieja tolerancia incomprensible a
siluaciones injustas, de nociones distintas de tiempo y lugar, con timidos atisbos de nostalgia.
Asi, el mayor logro es la adaptabilidad camalednica con el entomo, pues el medio de transporte
no importa. La clave es no llegar.

De este modo, la temética de viajes de biisqueda establecié conexiones entre las altemativas
de exclusién. Mas que rotular un dominio metaférico, se gesté y desarrollé como un género que
ofrecia el efecto por la causa, el antecedente por el consecuente, el signo por la cosa significada;

todo ello interconectado en el mismo viaje que secretaba una especie de energia filmica a
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raudales, pues generador de efectos y dispersador de fuerzas saqueadas de donde fuera, el tema de
viajes como especticulo reavivé al cine mexicano desde los primeros afios del decenio de los
noventa y comenz6 a funcionar como una explosion de actividad casi pura, un proceso arrollador,
movimiento ininterrumpido que estimula restos de estilos en deterioro y autoriza una visible
coyuntura de ostentacion individualista en donde se vincula a la desgracia irracional con el viaje
hacia ningun lugar.

Asi pues, a través del desplazamiento inacabable, los personajes de los viajes de busqueda
simulan escapar de la sociedad que les ha dado origen y que algunas de las veces los terminara de
recuperar al cabo de viajes, a menudo enloquecidos o enloquecedores, con una marcada batida

existencialista, de aqui que,

...el (los) personaje(s) realiza(n) un viaje interior, introspectivo, a la vez
que cubre(n), en algun tipo de transporte, un itinerario geografico que
le(s) resulta revelador de ciertas condiciones sociopoliticas de su pais.*?

Consiguientemente, en esta temdtica {a novela de viaje (interior o exterior), la no relacién
de los personajes, la escasez de los didlogos y la dificultad de tomar decisiones cuando puede
resultar un paso en falso, todo esto nos habla de los viajes de busqueda. Lo cierto es que los falsos
movimientos y ias relaciones fiustradas constituyen rasgos bastante generalizados en nuestros
dias y quizd es por ello que inconscientemente con un temaética como €ésta, el cine encontrd la
huida para miles de personas sin saber exactamente por qué, a dénde ir y como legar.

Ademds de que en estos viajes [os personajes no se expresan tanto a través de la trama
como de la apertura, la espera, la dilatacidon. En una palabra, alejindose lo mas posible del
principio de economia y eficacia, vaciando Ia ficcidn, e imponiendo una relacién de productividad
mas que de complicidad. Esta es la ficcion: si no hay una historia central, es decir, una rigida

linea narrativa a la que todo se supedita entonces queda sitio para el episodismo, hay espacio a los

2 Garcia Tsao, Leonardo, Cémo acercarse al cine, Edit. Conaculla/Gobierno del Estado de Querétaro/Limusa, México, 1997,
pag. 71.
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lados de esa linea que normalmente conduce, como entre rieles, la historia del principio al final,
por lo tanto estos filmes no son s6lo sobre viajes, son viajes.

Aunado a ello, las cintas enmarcadas en este rubro se han interesado por personas cuyo
comportamiento, situacién o forma de pensar resultan muy cercanas a las raices nacionales y han
procurado evitar lo que no se conocia tan bien, de ahi que la riqueza de estas operas primas
provenga de ese dejarse contaminar por la realidad cambiante y en movimiento.

Y de ahi también su bisqueda del cambio, de hecho el cambio estd evidentemente presente
en el sentido fisico (marcharse) y respecto a las consecuencias de ruptura que esto conlleva. Ain
mas: uno de los pocos impulsos dramaticos que se puede apreciar en la narrativa es la idea de que
la gente puede marcharse, abandonar una situacidn estitica o asfixiante y tratar de empezar de
nueve. Asi, los personajes huyen del pasado, regresan vencidos a €l o empiezan a hacer un futuro.

La movilidad es la forrna que adopta el cambio, pues casi nunca vemos el hogar de los
personajes; son seres que parecen no tener raices o no poder echarlas, pero no es menos cierto que
parecen encontrar, en algunos casos, cierto equilibrio o cierta paraddjica estabilidad en el
movimiento. Y si no todos consiguen realmente empezar de nuevo, todos al menos se preparan
para ello.

Otra caracteristica de esta tematica es la prevencidn frente al peligro de ideologizar, pues
estas cintas son un acertado reflejo de la crisis de las relaciones humanas y ello se consigue no
presentado relaciones entre sus personajes, en vez de presentar la crisis. En este procedimiento de
exclusion se han dado una serie de ausencias: de sicologia; de ficcidn "fuerte” en el sentido de
linea o conflicto dramétice y planos relativamente vacios en donde cobran relevancia los objetos
y el paisaje. También se advierte la ausencia en los personajes de un lugar estable, de un hogar, de
tal forma que priva la familia, el deseo, la mujer, hay una ausencia casi total del erotismo come
representacién de la sexualidad, e incluso la amistad, parece sélo valida para un trecho mas o
menos largo del camino.

Asimismo en estos viajes de bisqueda se da otra manera de representar el paisaje de esa

narrativa que contempla los lugares como parte/prolongacidn/expresion de un estado de animo de
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los personajes. En estas cintas los lugares adquieren una singular impottancia; no son sélo el
lugar donde se desarrolla la accién sino que son parte de la accién misma, le son necesarias en el
sentido de que la hacen posible o no. De aqui viene la trascendencia que en la definicién del tono
de estas peliculas adquieren esos lugares que las van poblando, esos paisajes y caminos
espaciosos como una pagina en blanco. Por lo tanto, €l lugar de cada escena no se limita nunca a
SET MEro escenario, sino que es 1a condicion determinante de lo que sucede.

En cuanto a la idea del viaje que va colonizando esos espacios, la nostalgia de algo
indefinido y en consecuencia, la imagen del desplazamiento, hace que a diferencia de los héroes
que al final de su recorrido “formativo™ triunfan, ain en el fracaso, el protagonista en estos viajes
de bisqueda no necesariamente logra una liberacién después de su peregrinar; en el mejor de los
casos experimenta una nueva conciencia de su propia situacién, que de ninguna manera es

triunfalista, pues este es un cine de movimiento no de realizacién,

... el ethos arcaico de los héroes se ha trasladado de las vifietas de papel a
los fotogramas del cine y a los destellos luminicos de las pantallas
catédicas en un movimiento constante, siempre movimiento y sobre todo
cambio... 2

Asimismo el desplazamiento fisico y el movimiento perpetuo dan a los personaies la
identidad en la transicién, pues un mundo en movilidad y una perspectiva de varios caminos que
se encuentran y se separan hacen que esta tematica tenga la caracteristica, no tan anecdética como
pudiera parecer que en ella los personajes viajan por diversos mundos en tiempos distintos y se
mueven, pues s6lo estan a gusto en un sitio cuando estan a punto de marcharse de él y el cine
empieza a seguirles cuando se ponen en marcha. Empero los recuerdos los tlevan dentro, consigo,
y por es0 su viaje no les conduce a ninglin retiro bucdlico y su movimiento los lleva de un lugar a
otro.

Es por esto que como afirma el cineasta aleman Wim Wenders, uno de los mas importantes

20 Rivera, Jorge B., Postales electrinicas {ensayos sobre medios, cultura v sociedad}, Edit. Atuel, Buenos Aires, 1994, pag. 65.

211



representantes de esta temaitica en el cine mundial. En los viajes que realiza el cine de la época

actual,

... los personajes y los itinerarios tienen una vital diferencia con los del
primer western. Aunque puedan cruzar el mundo, siempre hay una
frontera cerrada para ellos. Viajes en circuito cerrado, esa es la condicion
posmodema, pues 1os personajes van a buscar encontrarse a si mismos.
Los efectos terapéuticos del viaje son indudables.

Por ello, vistas las irreversibles raices del cine de viaje de biisqueda, este cine es de
movimiento, el cual atraviesa tres grandes momentos: los personajes, la adscripeidn al camino y
la forma de construirlos. En estas dperas primas todos los personajes se mueven, ya sea para los
viajes o para los movimientos. Y si el viaje resulta ser en falso movimiento que nada ha
transformado, esto no implica que tenga que acabar trigicamente, pues es atributo de este cine
contemporaneo la desdramatizacién del antiguo viaje/huida.

Y es dentro de esta temdtica en el cine mexicano de los noventa que encontramos cintas tan
representativas como Cabeza de Vaca {(1990) de Nicolas Echevarria, Retorno a Aztlgn (1990) de
Juan Mora Catlett, La linea (1992) de Emesto Rimoch y Bajo California. El limite del tiempo
(1995) de Carlos Bolado (1995), por lo que se puede advertir que esta temdtica no se circunscribe
a un periodo presidencial en particular sino que atraviesa el Salinato y continia sus blisquedas en
el régimen de Emesto Zedillo.

Asimismo el tema de viajes de busqueda analizado estructuralmente en los filmes, arroja
como resultado el referirse a dos tipos de viaje que corren en paralelo: el viaje interno, que
conlleva a una busqueda existencialista y el viaje como recorrido geografico que también va en la
busqueda de un objetivo determinado.

¢Pero qué se puede buscar en los afics noventa en México? La respuesta a decir por estos
filmes de viaje es la desbandada en la indagacion de un pasado glorioso y magnificente (en el

caso de cintas que hacen alusidn al periodo precolombino en donde se mira hacia atras y se

3 Weinrichter, Antonio, Wim Wenders, Edit. J.C., México, 1986, pag. 34.
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buscan en el ayer valores que puedan hacer resurgir la unidad y apoyen los principios de
nacionalidad), un viaje-testimonio de actuales realidades veladas (en el caso de las cintas que de
forma decumental informan de las condiciones en las que viven hoy por hoy miles de personas en
la zona fronteriza y la rememoracién de que las huellas de civilizaciones antiguas se borran con
los afios), o un viaje intimo en la bisqueda de la felicidad.

Las dos pnimeras peliculas en el ambito de los viajes de biisqueda (Cabeza de Vaca y
Retorno a Aztlan} ademds de tener como comin denominador lo sefialado anteriormente, tienen
varias coincidencias e hilos conductores en lo particular, al hacer referencia en una al México
prehispanico y en la otra al denominado “encuentro de dos mundos”, pues se reproché en la
retérica del V Centenario del Descubrimiento de América el uso de la palabra “descubrimiento”,
prefiriéndose el menos despectivo de “encuentro™.

El conocimiento de América por parte de Europa, la conquista y la colonizacion que ésta
hace de aquélla, asi como la gesta de independencia de los distintos pueblos de América, son
etapas de la historia que han inspirado numerosos filmes. Y la palabra inspiracidn no es gratuita
ya que cuando ain el cine no tenia madurez y por lo tanto su capacidad para crear una época
{compleja, lejana, destruida) era insegura, ya sea por recursos econdmicos o técnicos o por ambos

se dio a la tarea de recrear la historia.

... Esa audacia implicaba superar todo tipo de complejidades con una
imaginacién sin limites. La teatralidad es absoluta. Las biografias se
convierten en destinos ilustres nacidos en la nada. Quienes viven las
historias son personajes con nombres famosos o vistiendo cierto lipo de
atuendos. El nombre y el vestuario les proporcionan un impreciso
contexto histérico, ya que todo es aparente; se parece a [...] Ese pasado se
convierte en un espacto lan rico a la imaginacién como cualquier historia
de ciencia ficcién. Por lo tanto, si durante la visién de estos filmes se
privilegia la mirada del historiador sobre cualquiera otra, los errores son
variados y frecuentes. Pese a ello, la visidn cinematogrifica sobre
cualquier época cuenta tanto por sus imprecisiones y excesos, COmo pot
sus precisiones y rigor. La lectura sobre las imagenes debe basarse tanto
en la historia como en sus falsificaciones, ya que con ambas el cine crea
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su propia historia...>*

Es asi que podemos enunciar como antecedentes de Cabeza de Vaca y Retorno a Aztlin a
cintas como: Tabaré (1917, Luis Lezama), Tribu (1934, Miguel Contreras Torres), La noche de
Ios mayas (1939, Chano Urueta), Chilam Balam {1955, ifligo de Martino), Tarahumara (1964,
Luis Alcoriza), Mulatae (1972, Juan Bueno), Cascabel (1976, Rail Araiza), Nuevo mundo (1976,
Gabriel Retes), Constelaciones (1978, Alfredo Joskowicz), La segua (1984, Antonio Yglesias),
Memoriales perdidos (1985, Jaime Casillas) y Los dos frailes {1986, Fernando Durdn Rojas),
entre muchas otras.

Asimismo y con motivo del V Centenario hicieron su aparicién en el ambito internacional
cintas como Cristébal Colon (1992, John Glenn), 1492; la conquista del paraiso (1992, Ridley
Scott) y Havanera 1820 (1993, Antoni Verdaguer), entre otras.

Cabeza de Vaca es para muchos la mejor pelicula de viaje de biisqueda durante el Salinato,
ademds de realizarse en cierto sentido como un homenaje para conmemorar el V Centenario del

Descubrimiento de América que tanta polémica levantd, pues en revistas como Epoca se podia

leer al respecto:

... €l V Centenario fue cl pretexto mejor que otros para que izquierdas,
centro y derechas lievaran aguas a sus molinos. Y fue tanto lo que se dijo,
que, al parecer, sirios y troyanos olvidaron dos pequefios detalles: el
descubrimiento era inevitable y si no se adelantan los espaiioles, hubieran
sido los portugueses o los ingleses, y en 1ltima instancia, mas alla de
consecuencias negativas que tampoco se pueden achacar a los
descubridores, hay que entender esa navegacién como un episodio en que
¢l hombre se eleva sobre sus miedos para hacer cosas que en todas las
mitologias estaban reservadas a los dioses.**

Quiza con este testimonio se responda al para qué se hizo una cinta como Cabeza de Vaca

#5 Roman, Ernesto, "Introduccidn®, en Eligio Calderén, ef al, Los mundos def nuevo mundo. £t descubrimiento, la conguista. 12
colonizacién v 12 independencia de los palses amencanos, desds Alaska a la Palagonia,_a través de la mirada cinematogréfica,
Edit. Cineteca Nacicnalfimcine, México, 1994, pag. 25.

5 Angnimo, “A 500 afios, la incomprensién®, Epoca, Semanario de México, no. 82, 30 de diciembre de 1992, pag. 101.

214 -



en 1990 con esta idea de rememorar un viaje que se habia iniciado hace quinientos afios, y de ahi
el tono de afioranza y de tipo biografico de la cinta, que nos habla acerca del conquistador espafiol
Alvar Nuftez Cabeza de Vaca, quien en compafifa de un grupo de hombres recorrié los territorios
de Texas en trigica odisea, salvandose milagrosamente al ejercer como chaman, médico y
exorcista.

Su realizador, Nicolis Echevarria, se habia especializado desde sus primeras préacticas en el
ambito cinematogrifico en documentales de corto y mediometraje acerca de pueblos indigenas,
realizando cintas como Judea: Semana Santa entre los Coras (1973), Hikure Tame: la
peregrinacicn del peyote entre los Huicholes (1975), Los conventos franciscanos en el antiguo
seriorio Teochichimeca (1976), Flor y canto (1978), Maria Sabina, mujer espiritu (1979),
Teshuinada, Semana Santa Tarahumara (1979), Poetas campesinos (1980) y Ef nifio Fidencio:
taumaturgo de Espinazo (1980-81), asi como trabajos de video-documental y video-teatro, entre
cuyos titulos destacan: Las trampas de la fe (1987), De la calle (1988), De pelicula (1988) y Los
enemigos (1989), para llegar a su dpera prima en la industria cinematografica mexicana: Cabeza
de Vaca, largometraje de ficcidn basado en los “Naufragios™, libro de crénicas escrito por Alvar
Nufiez Cabeza de Vaca en donde se narra la historia de la saga de Panfilo de Narviez y sus
hombres en Florida (1528-1536) y de la supervivencia y aventuras de Cabeza de Vaca en su viaje
a través del continente.

Esta cinta ademés recibié una gran cantidad de reconocimientos, entre los que destacan:
Primer gran premic Nakhila D’Or en el Festival de Biarritz, Francia (1991); Premio de
L’Organisation Catholique Internationale du Cinema et de L' Audiovisuel, OCIC (1991) y Premio
DICINE ¢n la Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara (1991).

El guidn nos cuenta la vida del espafiol Cabeza de Vaca desde que se embarcaen 1528 en la
Florida en la fat{dica expedicion bajo el mando de Panfilo de Narvdez con mis de 500 hombres.
Ei paso de los meses, ¢l hambre, la enfermedad y la muerte memman la partida que finalmente
llega a las costas de Louisiana. Después de un ataque indigena, tnicamente sobreviven un pufiado

de hombres y Alvar es capturado por los aborigenes para terminar como esclavo de un chaman;
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en ¢l transcurso del tiempo é1 aprende las artes mégicas y curativas de su amo, lo que le hace
ganar su libertad,

Afios después ¢ inesperadamente Alvar encuentra a sus compafieros hechos prisioneros de
una tribu; consiguen escapar y continuar su viaje a través del norte de México hasta Sonora. Los
poderes curativos de Alvar ganan la admiracién de los indios que lo siguen, mientras que sus
compatriotas lo condenan. Después de 8 aflos se encuentran con un grupo de soldados al mando
de Nuiio de Guzman, donde Alvar enfrenta la crueldad de la conquista.

De ello se deriva que Cabeza de Vaca sea una pelicula que narre la historia del conquistador
conquistado por la realidad y la ficcidn en el Nuevo Mundo, la cual le hace conocer una
alucinante y desafiante odisea en donde ¢l contacto y el conocimiento con las culturas indigenas
del Norte de Mesoamérica lo llevaran a cuestionarse las verdaderas causas y el horror de la
ocupacion.

Aunado a ello en esla cinta alcanzan su maximo desarrollo algunas de las caracteristicas del
cine de viaje de bisqueda, pues se entremezclan los mitos y las quimeras con la realidad y la
certidumbre de un hombre que realiza un viaje en la busqueda de su destino por territorios
inconquistables, traspasando en ¢l sus virtudes y aciertos atisbados, su motivacién y su identidad,
incluso su propio pasado.

Cabeza de Vaca es también la pelicula del movimiento por excelencia. Movimiento como
viaje y como recorrido personal. Movimiento realista, pues se recrea la experiencia temporal de
los viajes largos, los detalles menos épicos y mas cotidianos, se restituye también una descripcion
de la geografia rural, de los caminos y paisajes. Movimiento también de los caminos, que se
entrecruzan, se juntan y se separan como los mismos personajes que pueden viajar cercanos o €n
paralelo, que a veces se cruzan, que siempre se separan.

El mundo y la fantasia constituyen pues la materia prima de Iz cinta, pues no asistimos al
comienzo de una historia: llegamos simplemente a algo que ya estaba en marcha, como sucede en
los viajes, y precisamente como pelicula sobre la fantasia y el tiempo, se da una especie de ensayo

que nos habla principalmente de una fe que se pierde en los caminos, pues al llegar el
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conguistador al Nuevo Mundo tiene como \inico patrimonio su espada y la cruz que pende de su
cuello.

En este camino largo y tortuoso por tierras extranjeras los espafioles se internan cargando la
eterna refiquia por delante, pero los salvajes se encargarin de hacerlos creer que su Dios no esta
més con ellos, en escenas tan impresionantes como la del sacerdote que es atravesado por una
sarta de flechas y avanza con su gran cruz de madera en la mano perdiéndose entre 1a bruma, o
cuando el conquistador Alvar observa y aprende los idiomas v rituales de esos pueblos indigenas
que recrean ceremonias ancestrales a dioses extrafios en los que emplean piedras que calientan,
brebajes, dibujos en la arena y rezos y palabras extrafias, y a quienes poco importa que él tiene un
mundo y un Dios, el mismo que los cred a ellos, dice &}, “ademas de ser investido como tesorero
de su majestad Carlos 1 de Espafia, nacido en Sevilla, mas-alla del horizonte, del otro lado del
mar

Asimismo en la pelicula ademds de realizar un viaje que busca una identidad ¥ una
existencia en un nuevo territorio (lejos de donde termina Espaiia) en donde se trazan destinos en
los que se pierde ia fe, 1a cordura y la razén, se viaja a través de los ilimitados territorios al norte,
siempre al norte, hacia el rio Panuco y el camino es un tortuose recordatorio de que el hombre
camina solo, desolado, al atravesar agrestes montaiias, subir riscos, avanzar sobre rocas, marchar
y recorrer sendas en un continuo movimiento, un ir y venir constante, sin saber qué buscar, a
dénde ir y para qué.

Pero al final Alvar descubrira que todo lo aprendido y que ese viaje hacia el interior que ha
realizado, el cual le otorga poderes que sus hombres no comprenden serdn energias vanas, pues
£s0s semejantes, amigos y compaiieros de calamidades le advierten gue en tierra de cristianos no
podra hacer mas milagros, ademas de que no debe contar lo que ha vivido, pues sino regresara a
Espaiia encadenando, por lo que el conquistador de presencia mistica y poco terrenal debe morir
espiritualmente para volver a vivir entre los suyos y no caer en la locura,

Consiguientemente el viaje interno que ha realizado tiene un limite que se cruza con el viaje

21 Dislogo de Cabeza de Vaca,
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hacia ¢l exterior en donde las fronteras se cierran para volver a confrontar al conquistador con una
realidad por demds cruel y despiadada: la conquista, pues con una escena se termina de golpe el
viaje mistico y fantdstico a través del desconocido continente: mas de cien esclavos indigenas
cargan una cruz gigantesca en las aridas tierras, la avanzada de hombres se divisa a lo lejos,
mientras una tormenta se aproxima, ha llegado la evangelizacién al Nuevo Mundo.

Esta pelicula fue muy bien recibida por la critica cinematografica, ya que incluso se elogié
el que estuviera nominada para el Oscar de la Academia. El affiche de la misma rezaba “El

Conquistador conquistado. Una histérica produccion del cine mexicano™.

Una de las peores falacias en tomo al cine es aquella que establece una
separacion tajante entre cine documental y de ficcidn, como si ambos
fuesen géneros separados y excluyentes. Segin esta idea, mientras que a
uno le corresponderia registrar la realidad, al otro le tocaria crear historias
cercanas al teatro, la literatura, pobladas de dialogos, de argumentos. Con
Cabeza de Vaca (1990), Nicolas Echevarria reafirma una vocacién del
cine que escapa tanto a lo estrechamente real como a lo literario, y que
avanza hacia un cine puro que no posee otro referente mas que la imagen
filmica por si misma [...] Y es5 justamente ese cruce de fronteras lo que
caracteriza a Cabeza de Vaca, un cine que renuncia al simple registro de
la anécdota y avanza hacia la creacion de un mundo auténomo,
autosuficiente, donde los verdaderos significados residen en el devenir de
las imagenes...*®

Otro filme trascendental en estos viajes de bisqueda que tiene mucho en comin con
Cabeza de Vaca es Retorno a Aztldn, ya que pocas peliculas son tan parecidas a un viaje gue no
se sabe a donde llevara. Su realizador Juan Mora Catlett comenzd su camera como director con
cortometrajes como Las sillas (1967), El buzon (1970), Tortas de crema (1970), La muiieca
(1971}, Las visitas (1972), Otorio (1974), El nifio, la familia y la comunidad (1975), The work of
Elizabeth Catletr (1976), Manuel Alvarez Bravo, fotégrafo (1983), Recuerdos de Juan O’Gorman
(1983), para después dedicarse a hacer producciones para la Television Educativa y Cultural con

cintas como Federico Gamboa (1984), Martha Luna (1984}, Alejandro Luna (1984), Roberio

8 Arias-Avaca, Carlos, “Cabeza da Vaca®, Macropolis, 15 de octubre de 1992, pag. 53.

218



Cortdzar (1984), Los que hacen el canto (1984), Antonio Zepeda (1984), y algunos cottometrajes
de tipo educativo como Un poema indusirial, Diego Rivera (1986), £l hombre es su casa, su
piedra (1987) y DCA Summer youth Festival (1987).

Retorno a Aztlin es su primer largometraje de ficcidén que trata integramente sobre el
México precolombino. Hablado en nihuatl, antigua lengua clisica de los aztecas, se ubica en el
siglo XV, 69 afios antes de la conquista espafiola y presenta leyendas inmemoriales de un mundo
que asalta nuestra imaginacién mediante las ruinas de sus piramides y magnificas obras de arte.

La pelicula narra el viaje magico a Aztlin (lugar mitico concebido como cuna de los
aztecas) realizado por los emisarios del sefior Motecuzoma y por un campesino humilde de
nombre Ollin con el objeto de acabar con una sequia terrible de cuatre afios, esto en una €poca
donde el mito y la magia se confundian con ia realidad, y la violencia extrema convivia con la
mas alta sofisticacion.

La cinta fue rodada en zonas arqueoldgicas y la musica estd echa con instrumentos
precolombinos originales. El gui6n fue desarrollado bajo el auspicio de una beca de la fundacién
John S. Guggenheim y se basa en una investigacién histérica de cinco afios.

Este filme ha obtenido entre otros premios, dos arieles de ta Academia de Ciencias y Artes
Cinematogrdficas y ¢l Coldn de Oro del Festival de Huelva en Espaiia.

Aqui el tema del viaje aparece de nuevo y de forma curiosa en una cinta en donde Catlett
enaltecié la condicién humana con poesia, un poco de ontologia de bolsilio y sentida compasién
por ese paisaje testigo de soledades, destruccion, encuentros violentos y espiritualidad extraviada,
y que se convirtié en oda y premonicién de la caida del impeno azteca, pues en este filme se
recrea al monumental reino mexicano como gran cultivador del maiz, del cacao y del algodén,
conocedor de la metalurgia, tanto del hierco como del oro y la plata; asi como su idolatria a sus
grandes dioses y costumbres, pues adoraban al sol, a la luna y al dics de la guerra,
Huitzilopochtli, al que ofrecian sacrificios humanos. Su capital, Tenochtitlan, se levantaba en el
lugar donde hoy existe la gran ciudad de México. Su jefe supremo era emperador y pontifice

méximo de-su religién al mismo tiempo.
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Y es en este viaje que se inicia en el tiempo cuando nos unimos a contemplar el esplendor

de una cultura:

... hace muchos afios México se encontraba dividido en sefiorios, uno de
ellos, el mexica, tenfa predominio sobre los otros, su sefior Motecuzoma
conquisté a los pueblos convirtiendo su reinado en un imperio. Cuenta la
leyenda que el cielo se estancé y se apagd el sol cuatro veces, por ello los
ancianos, los sabios y los grandes sefiores se reunieron frente a una
hoguera, se preguntaban quién daria su cuerpo para que naciera un nuevo
sol y los hombres no se extinguieran. Cada uno de los presentes cuenta la
leyenda de los soles, el primero, so! de agua, se formd cuando el cielo se
cayé y lo arrasé todo y los hombres se convirtieron en peces, después fue
el sol de tigre, donde 1a gente fue devorada por animales, después vino el
sol de viento en donde los hombres se convirtieron en monos para
sujetarse a los arboles, el ultimo sol es el sof de fuego en la que los
hombres ardieron. Motecuzoma, ¢l emperador, debe arrojarse al fuego
para el nacimiento del quinto sol, pero duda, y Ollin, un hombre sucio y
cansado se acerca al fuego y se lanza a la hoguera, nacié asi el quinto sol,
el sol en movimiento *®

Con esta nammacién se da inicio al viaje, un periplo por el pasado y por el mundo antiguo en
donde los hombres plantan granos a la antigua usanza, mientras beben de sus jicaras el agua, la
tierra esta arida, el sol cae a plomo, pues se ha extendido una sequia por cuatro afios y el pueblo
esta afligido e indignado porque ellos trabajan para que los guerreros coman bien. El emperador
argumenta que prometid a los combatientes que si ganaban sus batallas se les trataria con
alenciones y se les serviria de por vida, pero al pueblo lo aflige el hambre.

Es aqui donde renace a través de los vetustos cadices, el mito que cuentan los abuelos de
que cuando salieron de Aztlan fue necesario el dios de la guerra y a partir de entonces lo que s¢
ganaba se dividia en tres: el pueblo, los sacerdotes y nobles, y los guerreros. También cuenta la
cpopeya (y continua la marcha por ¢l pasado) que Aztlan era una tierra en medio del agua, una
tierra fértil y propicia en donde se vivia mucho, no existia el cansancio ni la necesidad, pero al
salir de alli todo fue espinas, las yerbas crecian en los caminos que habilaban las viboras y las

fieras, el sendero se cerrd y ya no se pudo represar mis,

243 Diglogo de Retomo a Aztfan.
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Segin el mito, la solucién al estiaje es regresar por Coatlicue que se quedd sola en Aztlan y
por eso los castiga, por lo que deben regresar a su lugar de origen y llevarle tributos, sin embargo
los caminos se han cetrado. De inmediato se organizan caravanas para recoger los tributos para la
diosa. En una aldea cercana los habitantes comienzan a reservar sus viveres y el tributo de
costales de maiz. Ollin, un hombre trabajador saca lo que tiene guardado para entregarlo, sin
embargo y segin un destino ya escrito, este hombre descubre un tributo que olvidaron los
enviados del emperador y de acuerdo con los ancianos de la aldea debe llevarlo personalmente a
Aztlan,

Hasta aqui ¢l viaje ha sido sélo por el pasado, pero es con Ollin y su odisea, que el viaje se
convierte en un recorrido interior y por territorios inhéspitos, a lo que se suma una bisqueda
incesante de los valores intrinsecos del hombre, de la batida de una espiritualidad y fe en los
dioses, de la misma condicién humana y en su estoica raza. Asi, mientras él parte en la blisqueda
de su destino, los sabios y adivinos enviados del emperador inician su camino hacia su mitico
lugar de origen, pero ninguno conoce el camino, sélo se sabe que la anciana de Aculco es la inica
que puede guiarlos, pues no existen manuscritos al respecto.

Asi, el viaje de bisqueda ha iniciado por dos caminos distintos con un mismo destino:
Aztlan, de la que se dice: “todos los que sabian su secreto han muerto y sélo ha quedado su
leyenda, un sendero muy duro, sin agua, sin veredas, sin comida, con fieras y espinas”.* De este
modo se inicia la jomada de Ollin por valles desolados, sin sustento, liquidos, ni vestido,
acometido por tolvaneras, asaltado por otros hombres y atacado por fieras, pero es ¢l espiritu y el
valor de una encomienda y un juramento lo que lo mantiene en pie hasta llegar 2 un lugar desierto
en ¢l que le hablard Coatlicue para que Huitzilopochtli, su hijo, regrese, pues la deidad le ha

anunciado que serd castigado, ya que

... €l guerrero que partié de Aztlin regresarad vencido después de haberse
llevado al pueblo a la tierra prometida, pero al irse se olvidé de mi, no me
buscd en todos estos aiios, asi que se ha cumplido el plazo, pues asi como
él conquistd llegaran otros que los arrojaran de sus tierras para que

0 {hidem.
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recuerde que debe regresar con su madre, pero humiliado.™

Por lo que le envia 2 su hijo un taparrabo para que se cubra la vergiienza, y con ello, se
vaticina un firturo cruel y doloroso para su reino: 1a conquista.

El viaje ha terminado, pero Ollin ha crecido con él enormemente y ahora al conocer su
futuro debe afrontar un sacrificio més y es por ello que en una ceremonia en la que los mas altos
personajes se re(inen para ver €l nacimiento de un nuevo sol; él, desnudo, se lanza a una hoguera
y con ello, segin los mitos amanece un nuevo sol, el quinto sol, un sof de movimiento que
terminara algin dia en que los hombres perecerin con terremotos.

Catlett en Retorno a Aztlin deja una puerta abierta para el retorno a la espiritualidad como
un rasgo inminente de la humanidad, como una esperanza de que todo puede cambiar, pues todo
es movimiento. Ollin se desplaza siempre confrontando un profundo recelo no a una amenaza
externa sino zl miedo que habita en €1 mismo, temor a seguir levando la vida que lleva y a

cambiar, a comunicarse y a no lograrlo, a la soledad, a la compaiiia.

La actualidad histérica del fin del siglo XX devela que ¢l mundo vive
exactamente igual que el mundo sin adjetivos (“nuevo™ “vigjo™) de
principtos del sigio XVI: como él, estd plenamente convencide de su
ahogo, de su total imposibilidad de salvacién: en todo discurso que
menciona esta Gltima palabra se cubre de retérica, de una fatiga
nugvamente acumulada por el poder: la “historia” otra vez se ha
detenido.’®

Ante tal perspectiva, la vinica salida serd el largo peregrinar o la automutilacion. La cinta se
construye asi, alrededor de ese viaje del protagonista que se manifiesta no unicamente a través del
desplazamiento fisico de una region a otra, sino también la forma de un movimiento psiquico que
lo impulsa a la indagacién de un algoe abstracto e indefinido.

Ademas es posible percibir en Ollin la presencia de una fuerza interna, consciente o

1 fhig.
2 Gonzalez Duefias, Daniel, “Prologo” en Eligio Calderdn, ef al., op. cft., pag. 9.
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inconsciente que le empuja a cambiar, a moverse sin opcidn, a escoger direccién o meta precisa, a
abandonarse a lz inercia de eventos que caen fuera de su control y que en dltima instancia le
llevan a confrontar sus propios limites tanto geograficos como psiquicos. Esta es su necesidad de
partir sin saber precisamente a donde.

Asi pues, ¢l itinerario y el camino son la matenia prima de este filme que se construye como
un proceso de autoandlisis con caracteristicas abstractas. La incorporacién del dialecto, el
estatismo monumental de las imagenes, del paisaje, el esquematismo arbitrario de las situaciones
descritas hacen de esta cinta un viaje de bisqueda en donde ¢l camino comienza aunque el viaje
termine. Porque sélo basta que el personaje se ponga de nuevo en marcha en la busqueda de si
mismo para que la pelfcula vuelva a comenzar.,

De Retorno a Aztldn se escribié mucho por la critica cinematografica, su affiche rezaba “In

Necuepaliztli in Aztlan. Primer largometraje de ficcidn sobre leyendas aztecas”. Algunos criticos

opinaron de ella:

Una rareza brillante dentro de un cine de rarezas es considerada Retorno a
Aztldn, pelicula de Juan Mora Catlett referida a las leyendas inmemoriales
de los aztecas [...] Estamos ante una produccién de 800 millones de pesos;
el primer largomelraje de ficcion sobre el México prehispanico preducido
en los 80 afios de cinematografia nacional, hablado totalmente en nahuatl,
pero con subtitulos en espafiol, rodado en zonas arqueoldgicas de
diferentes estados del pals y con misica hecha con instrumentos
precolombinos e indigenas.®

En El Universal aparecié el dia de su estreno:

Aztlan todavia no ha sido ubicado geograficamente por la historia, pero la
imaginacién det cineasta Juan Mora Catlett logra no sélo describirlo, sino
aun iniciar €l Retorno a Aztlin. La produccién, dnica en su género,
filmada en lengua nahuatl y con subtitulos en castellano, exalta el
misticismo, asi como las leyendas y las raices del México
precolombino.™

53 Matadamas, Maria Elena, "También el cine busca a Aztian", £ Universal, 28 de agosto de 1990, pag. 1.
4 Riquelme Femandez, Ethel, "La imaginacién de Mora Catiett describe e inicia el Refomo a Aztlan®, £] Universal, 28 de agosto
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Para su realizador, Juan Mora Catlett, !a pelicula se conformaba de una ardua investigacién:

... En nuestra industria filmica, la historia a lo que mas se ha remontado es
La Virgen que forjo una Patria, enmarcada después de la conquista; pero
mi pelicula no estd hecha con visién europea, tampoco son concheros
disfrazados con plumas que tan equivocadamente se han reflejado en
nuestro séptimo arte [...] No hay en Reforno a Aztldn una reconstruccién
antropoldgica, sino que aprovechamos los elementos, los sitics y las
tradiciones que han sobrevivido al paso del tiempo y a la influencia
negativa del hombre en su afan de progreso...™*

Sin embargo a un critico como José Maria Espinasa, ia cinta no le gustd, pues afirmaba en

una nota:

A finales de los ochenta, primero E! ombiigo de la luna, y un poco
después Ulama y Tlacuilo, se podian entender como el ultimo grito, y no
muy afinado, de una corriente “precolombina” dentro del cine
latinoamericano, particularmente socorrida en el caso de México, que dio
sus mejores frutos en el documental etnografico. Ahora con el estreno de
Cabeza de Vaca y Retorno a Aztldn parece resurgir la tendencia. No es
necesario decir que frente a los documentales esa cormente acumulé una
seric de ridiculos inefables... La pelicula quiere visualizar un retorno a
Aztlan mitolégico, tanto ¢ mas que la salida que le dio origen, pero como
se trata precisamente de un. camino inverso, de un regreso, lo que debe
recobrar es la realidad que sustenta la mitologia [...] En este Retorno a
Azildn se trataba de no tener mirada occidental (los espafioles ain no
habian llegado por estas tierras) ;Es esto posible? El sentido primero,
magnifico, se vuele tarjeta postal y acaba en folcklorismo trasnochado.
Lamentablemente una pelicula que aspiraba a mucho més y que tuvo
elementos para serlo, quedard acaso como ejemplo curioso de un cine
hablado en nahuatl, o ¢omo la idltima muestra de un romanticismo
antropolégico.

Otro director que en su épera prima se ve absorbido por el tema de los viajes de bisqueda

de 1990, pag. 1.
#5Vera, José, "En busca de un cine diferente”, EI Nacional, 25 de noviembre de 1990, pag. 5.
% Espinasa, José Marla, "Reformo a Azttan”, La Jormada (Suplemenlo semanal}, 25 de noviembre de 1990, pag. 46.
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es sin lugar a dudas Emesto Rimoch, quien estudié ingenieria industrial, fotografia y cursos de
Taller de Cine en Casa del Lago. En 1976 realiza su primer cortometraje Muerte subita, para un
afio después producir y realizar otro cottometraje Boceto, premiado en el Festival Cinexpe,
trabajo que le permitié ingresar a la Nationa! Film School en la Gran Bretafia en donde se
especializa en realizacion cinematogrifica. Al finalizar su curso realiza el mediometraje Mask
(1981).

Después realizaria trabajos documentales para la televisién europea como Un hombre como
Julio (1987}, viaje por el mundo y la obra del escritor Julio Cortazar, Meéxico los tres sismos
(1989), historia de la reconstruccién de las vecindades en el centro de la ciudad de México y La
linea (1992}, documental que recorre la frontera México-Estados Unidos a través de un viaje que
€5 su opera prima en largometraje.

Podemos afirmar sin temor a equivocarnos que la friccién entre ambos mundos, el Norte y
¢! Sur es uno de los problemas de mayor interés y trascendencia en nuestra época. De aqui que La
linea sea una pelicula por demds interesante sobre las relaciones Norte-Sur a lo largo de la
frontera entre México y Estados Unidos en donde se concentran las contradicciones entre el
desarrolio intensivo y el subdesarrollo.

Los hechos obsesionan a cada ser humano, piedra, bar, estacidén de gasolina, fabrica, cada
hogar de ambos lados de esa linea de 3,200 kildmetros que se extiende de un lado al otro del
océano. En este discurso el recorrido que nos propene Rimoch es movimiento y por tanto fa
posibilidad de cambio, pero sobre todo, la no fijacién, la ambigliedad, la ausencia de io absoluto.
Un discurse mévil, no impositivo.

De igual forma este viaje por su tono documental es sobre todo descriptivo, pero no por ¢llo
sacrifica la bisqueda, una bisqueda que queda en el espectador después de conocer fa frontera
Norte del pais y sus principales problemas, los cuales inciden tarde o tempranc en la vida
nacional y en cada habitante del territorio mexicano en particular.

Asi que para iniciar el viaje se escucha una voz en off:

La frontera que divide a México de Estados Unidos es la linea entre dos
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mundos y dos mares, el Golfo de México y el Océano Pacifico. Quizas
ésta sea la frontera més controvertida del planeta, una linea que separa lo
que antes fue un solo pueblo. Quetzalcoatl se va de las tierras del Norte en
busca de la tierra prometida, después se entregé al fuego, vieron salir su
corazdn, asi lo cuentan los ancianos, nacié la estretla del alba. Con €l
descubrimiento, la conquista y la eliminacién de las cuituras existentes se
dan dos siglos de conquista, después vino el ferrocarril y los recursos. Las
diferencias entre las dos naciones aparecieron, uno espafiol y catélice.
Alla llegaron otros hombres, trabajadores, rudes, el choque fue atroz. Con
el cafidbn y la sangre se formd la cicatriz que hoy es la frontera. La
contradiccién de dos mundos opuestos. He aqui los testimonios de sus
hombres. >

El recorrido comienza a cien kilometros rio arriba en donde se encuentran Reynosa y
McAllen el mayor centro comercial en la frontera, siguiendo el curso del Rio Bravo serpentea
hasta la ciudad de Laredo a ambos lados de la linea divisoria en donde sobrevive una plataforma
en la cual los hombres cruzan automéviles y familias completas; mas arriba se encuentra Ebanos,
el Gltimo cruce de chal4n en donde México hace frontera con la que fuera la regidén mas pobre de
Estados Unidos, ya que hasta mediados del siglo pasado Laredo era una regién indigente, pero
con la Eonstruccién de la carretera panamericana se convirtid en el centro tetrestre mis importante
de la frontera.

Asi, Nuevo Laredo y Laredo, una mexicana y la otra norteamericana se configuran como
una sola ciudad separada por el ro, ya que familias texanas fundan Nuevo Laredo que se separa
de territorio mexicano, sin embargo las dos comunidades se retinen a festejar sus grandes rituales
comunes como ¢f Dia de muertos o el compartir un equipo de béisbol.

Desputs de los Laredos, al noroeste encontramos la region de los indios kickapoo, tribu
némada que vive dividida en ambos paises con reservaciones creadas desde 1986; ademds de ser
la inica en donde sus hombres son ciudadanos de los dos paises y cruzan la frontera libremente,
pues emigran en el verano para dedicarse a 1a educacién de los nifios, es por ello que se hablan

tres idiomas: el inglés, el kickapoo tradicional y el espafiol.

257 Narracidn introductoria con voz en off de La finea.
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Segin cuenta el anciano de la tribu ésta tiene sus origenes en Cozhuila, los kickapoos se
establecieron en la época de Judrez muy cerca de la frontera para defenderse de los apaches.
También segin la leyenda, el sefior del universo creé al indio para cuidar y vigilar al mundo, pero
esto no se haya escrito, es una tradicién oral que pasa de generacién en generacién, pues algiin dia
Dios llegard y les reconocera si no han abandonado sus tradiciones.

Siguiendo al oeste se encuentra ciudad Acufia, célebre por ser la poblacién en donde se
instal$ la primera emisora de radio en la frontera. Siguiendo el sendero que traza el Rio Bravo
entre las sierras, el caudal en su recodo crea el Big-Ben, zona que Estados Unidos declard parque
nacional y Boquillas del Carmen en México que se convirlié en un centro de turismo
norteamericano.

Siempre hacia el noroeste y siguiendo el recorrido del rio podemos damos cuenta del por
que los espafioles se cansaron de encontrar el paso que uniera los mares y cuya proeza se debe a
Cabeza de Vaca, asi se llega a El Paso, ciudad Judrez, un gran centro urbano del que nadie sabe el
numero de habitantes, pues cada dia nacen y se crean nuevos asentamientos con una planeacién
imposible de concebir.

Al oeste, la frontera ya no la configura el Rio Bravo sino lineas rectas que separan a
Douglas de Agua Prieta y a ciudad Judrez y el desierto de Chihuahua.

Después desde Cananea la Sierra Madre se extiende hacia el norte hasta Nogales, una de las
ciudades mas pobres de la frontera, pues existe una gran cantidad de asentamientos sin servicios.
De Nogales hacia el oeste se localiza la region de los indios papagos como los llamaron los
espafioles, un pueblo que vive a ambos lados de la frontera, un pueblo dividido entre dos
buracracias.

Finalmente el viaje nos lleva a Tijuana. Ahi, bares, hoteles, restaurantes, hacen de la ciudad
una de las mas importantes de la frontera en dende se ve el impetu de su cercania con Hollywood.,

Se puede afirmar al concluir el viaje geografico que también se ha dado un recorrido en lo
emocional y en lo social conociendo los problemas de narcotrafico, comercio, contaminacion,

falta de servicios piiblicos, agua, luz, alimentos, medicinas, contrabando, maquila, los desechos
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t6xicos, las mallas divisorias, los braceros, y la frontera, la linea que hace que entre més cerca

estén éstos dos pueblos mas se separen.

Aunado a ello en Lg linea se manifiestan una gran cantidad de acontecimientos con toda la
actualidad del momento de su realizacidn: un afio de violencia racial en Los Angeles, California,
el cambio de presidente en Estados Unidos y la entrada en marcha del Tratado de Libre

Comercio. Por ejemplo, con respecto a €ste Gltimo que es parte del itinerario de este documental,

en una revista aparecié:

.. el 5 de febrero de 1991 el presidente Carlos Salinas de Gortari, el
primer ministro de Canad4, Brian Mulroney y el presidente de Estados
Unidos, George Bush anunciaron su decisién de iniciar las negociaciones
que condujeran a un Tratado de Libre Comercio en Norteamérica con la
finalidad de crear el mercado mas grande de} mundo conformado por 360
millones de habitantes.™

También sobre un problema como el del narcotréfico, tan denunciado por los indios

papagos en €l documental, aparecia en un semanario capitalino de esos afios:

... una guerra que muchos consideran interminable y en la que todos los
gobiemos estdn obligados a participar, pues sdlo se lograrin avances
notables si se coopera contra la droga. La siembra, la recoleccién, el
procesamiento quimico, la exportacidn y el consumo de narcéticos trae de
cabeza tanto a paises ricos como pobres. En San Antonio, Texas, se
dieron cita jefes de estado de Peni, México, Colombia, Estados Unidos,
Ecuador, Bolivia y Venezuela para analizar la estrategia a seguir para la
erradicacion de este cincer social.”®

Sin embargo La linea adquiere todo su sentido como viaje de blisqueda con una frase que se
lee en un muro de Tijuana “Si el muro de Berlin cayd, éste por qué no™,*® ya que la historia ha

demostrado que las fronteras se modifican y el mundo estd en un continuo movimiento.

28 Andnimo, *Un Nuevo tratado", Epoca, Semanario de México, no, 30, 30 de diciembre de 1991, pag. 72.

259 Andnimo, "La guerra contra el narcotréfico: triunfos y derrolas”, Epeca, Semanario de México, no, 30, 30 de diciembre de
1991, pag. 30,

%0 inscripcion en la cinta La finga,

228



Sobre la pelicula apareci6 una nota en el periédico Ovaciones, el 23 de abril de 1992

Los braceros, los indocumentados, los ilegales, los espaldas mojadas, o
como quieran llamarles siempre han sido un fildn de oro para los
escritores y argumentistas de radio, televisidn y sobre todo cine; este tema
nunca termina de explotarse, por lo que ahora se acaba de terminar la
filmacién det largometraje La linea dirigida por Emesto Rimoch.

Asimismo el director del filme manifesté a la prensa sobre su cinta:

La linea aborda de manera documental las relaciones entre México y
Estados Unidos a lo largo de la frontera, lugares en donde se concentran
las contradicciones entre ¢l desarrollo intensivo y el subdesarrollo [...] La
linea es una ruta, un recorrido por 3,200 kildmetros de frontera de la costa
este hacia la costa oeste, descubriendo personajes, situaciones, imagenes y
sonidos que son testimonio del choque entre ambos mundos.*

Del mismo modo dentro de esta tematica encontramos Bajo California. El limite del tiempo
(1994}, largometraje, dpera prima de Carlos Belado, quien nacié en Veracruz y se formé en el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos. Con éste su primer trabajo, realiza un viaje
por la peninsula de Baja Califomnia, con el pretexto de ir en la biisqueda de unas pinturas rupestres
que el tiempo ha borrado.

Este realizador destaca en el dmbito cinematogrifico (antes de su primer largometraje)
principalmente como director de cintas de cortometraje como Laura (1985), Acaricidndome
Sfrente al espejo (1986), Sentido contrario (1987) y Gilkobi (1988), sin embargo su trabajo mas
trascendental se desarrolla como editor en cintas tales como: Como agua para chocolate (1991)
de Alfonso Arau, Novia que te vea (1992) de Guita Schyfter, Desiertos mares (1993) de José Luis
Garcia Agraz, La vida conyugal (1993) de Carlos Carrera, Katuwira (1994) de liiigo Vallejo
Néjera, Un volcdn con lava de hielo (1994) de Valentina Leduc, Hasta morir (1994) de Fernando

Sarifiana y £n el aire (1994} de Juan Carlos de Llaca, entre otras.

1 Flores, Bertha Alicia, “Termind el rodaje del largometraje La linea’, Ovaciones, 23 de abril de 1992, pag. 3.
%2 Andnimo, “Concluyd Emesto Rimoch 1a filmacion de la cinta La lnea”, Excélsior, 22 de abril de 1992, pag. 2.
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Bajo California. El limite del tiempo es un docudrama que también y como se ha analizado
€n los otros filmes realiza un viaje en donde se da la bilsqueda de un objetivo y al mismo tiempo
una pesquisa sobre si mismo. Asi, este filme trata de las pinturas rupestres que hay en decenas de
cuevas en la peninsula de Baja California. Son unas de las mas importantes muestras pictoricas
del mundo y tal vez las menos conocidas, pues los dificiles caminos que llevan a los lugares en
donde estan, hacen casi imposible llegar a ellas. Ese hecho justifica la realizacion de un
documento visual de alta calidad en el que un amplio piblico pueda conocerlas.

Y es alli donde nos lleva el conductor del documental, nuestro personaje, un profesional de
la imagen que ha decidido hacer un reportaje grafico sobre estos testimonios pictéricos, un mapa
de los caminos que llevan a los lugares donde se encuentran las pinturas y un testimonio del
aislamiento y de las dificiles condiciones que viven los habitantes de la sierra.

La histona se desarrolla en nuestra época. El personaje mientras realiza su viaje, lleva un
libro que le apasiona, es Ef otro México, biografia de Baja California de Fernando Jordan, que es
de los pocos libros que se han escrito acerca de esa tierra que sin motivo aparente ha estado
olvidada desde tiempo inmemorial. El libro narra un viaje de Mexicali a La Paz que el autor
realiza a finales de los afios cuarenta.

Fernando lorddn, antropélogo y periodista, viajero ¢ historiador, en un aulomoévil jeep
desecho del gjército norteamericano, equipado con brijulas, saco para dormir, escopeta, gasolina,
agua y muchos viejos y nuevos mapas, viaja por el territorio de Baja California a la manera de
Humbeldt.

Jordan, quien estuviera en el descubrimiento de la tumba de Pakal en Palenque y recorriera
la sierra tarahumara en los afios treinta, es un apasionado periodista que con igual entusiasmo se
interesa por la informacién que guarda un archivo colonial, que por los rasgos de caracter de los
osados habitantes de la siemra y el desierto; un escritor que con la misma sensibilidad estélica
describe la desoladora belleza del paisaje del desierto o se conmueve frente a las escenas de caza
en las pinturas rupestres realizadas hace mas de cinco mil afios.

Nuestro personaje se interesa en la historia que cuenta Jordin; quiere saber més acerca de
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ese escritor y se encuentra con un hombre legendario, intenso y atormentado que murié a los
treinta y seis afios en condiciones, que casi medio siglo después, no estan dei todo claras. El
personaje se obsesiona asi con la historia y quiere reconstruir en su viaje el de Jordan y encontrar
las claves para cruzar la linea del paralelo 28 y entrar a ese “un otro México [...] que siendo un
otro, es México”

El personaje inicia su aventura por las sierras de Baja California, sus guias seran los
habitantes de la Vsierra. los serranos que conocen los caminos que conducen a los lugares donde se
encuentran las pinturas. Se entrevista con ellos para contratar el viaje que son viajes, siempre con
distintos guias y convenir el costo del guia, transporte de equipo, agua y alimentos, a lomo de
mula por los caminos de la sierra.

En ese encuentro el personaje se entera que los serranos son descendientes de los soldados
espafioles que protegian a los jesuitas de las tribus Guaycuras, Periciies y Cochimies, que en ese
tiempo habitaban la sierra; le informan también que el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia los ha organizado para que cuiden las pinturas y sirvan de guias a los turistas y viajeros.

Los serranos viven en un México que ya no existe, algunos todavia practican el trueque y
hasta hace poco tiempo las comunidades estaban especializadas, algunas curtian pieles y hacian
zapatos, otras elaboraban quesos o trabajaban la madera.

Algo queda de todo ese pasado y cl ojo del personaje registra los vestigios humanos y
materiales de una sociedad que estd cambiando ante la inminente llegada de 1a modernidad, que
podia ser un radio de onda corta para comunicarse entre rancherias distantes unas de otras o las
celdas solares que suplen la falta de electricidad.

La cbligada conversacién que supone ¢l largo viaje por la sierra lleva al personaje a
reflexionar acerca de la vida de los serranos en csos inhdspitos parajes y el sentido que tiene vivir
en esos lugares de alguna manera extrafios a sus actuales habitantes, pues los serranos nada tienen
que ver con los hombres que hicieron las pinturas, no saben nada de ellos, estin ahi en lugar de

ellos y el personaje tiene la certeza de que en cuanto se¢ modemicen los medios para visitar los

%3 Didlogo de Ei fimite del liempo.
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lugares donde se encuentran las pinturas rupestres, los serranos desaparecerin come tinico pueblo
testimonio de un México que no existe.

De esta forma, el personaje sirve de interlocutor entre el espectador y los serranos, se trata
de un encuentro con un otro México que a pesar de ser otro es México. Las entrevistas que realiza
con ellos son testimenio del aislamiento y las dificultades para sobrevivir en esas tierras reacias a
la civilizacion occidental.

Sin embargo, el documental también es un viaje sentimental y nostilgico que transcurre
alternadamente ern dos terntorios, uno real, ya descrito, y otro imaginario. Este segundo es un
espacio donde se reconstruyen diversos pasajes de la historia de Baja California que el personaje
evoca a partir de la propia realidad y a través del libro en donde se narra el viaje y los rasgos de
personalidad de Fernando Jordan.

Aqui {en ¢l territorio imaginario) el personaje convoca a Jordan y éste acude a su llamado
para conducirlo por los pasajes de su libro, éste y el propio Jordin son puentes entre el personaje
yla llégada de los conquistadores espafioles a Baja California, la extincidn de las tribus némadas
que erraban sin descanso por el territorio de la peninsula, el fracaso de la empresa jesuita de
cristianizacion de esas tribus, el cansancio de los yacimientos minerales que dieron origen a los
pueblos mineros fantasmas, la extincidn del borrego cimarrdn y otras especies animales y
vegetales cuyas imAigenes aparecen en las pinturas, y el fracaso de antiguas y modernas empresas
para conquistar primero y colonizar después ese territorio.

El personaje incursiona en el territorio real, lo observa y reflexiona a medida que transcurre
¢l viaje, mientras examina las pinturas y las fotografias, y al tiempo en que reconoce los lugares y
caminos marca el mapa. A partir de esos momentos el documental se desplaza al territorio
imaginario. Asi, mientras €l personaje reconoce imagenes de ballenas en las pinturas rupestres,
piensa en las ballenas grises que son otra especie en extincion y evoca la desoladora vision
descrita por Jordan de cientos de ballenas varadas muriendo en las playas del Océane Pacifico; 0
cuando examina la escena de caza en las pinturas recuerda imagenes de caceria de los mismos

animales filmadas en super 8 en los sesenta.
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Dentro de la cueva el personaje especula acerca de los hombres que hicieron las pinturas,
evoca el momento en que las pintaron guiados quizd por un chaman, imagina su uso y se pregunta
por la total extincién de esos individuos en el siglo XVIII, diezmados por epidemias, resistiendo a
los cambios, sin dejar m4s huellas que esas pinturas que poco a poco desaparecen,

El personaje frente a una de las misiones en ruinas repasa la fracasada empresa de
cristianizacién emprendida por los jesuitas a principios del siglo XVIIL. Sabe que esa campaiia
obliga a tas tribus némadas a estacionarse, a terminar con un ciclo anual de seis estaciones que les
permitia alimentarse y eso facilité su desaparicién., Sabe también que los jesuitas fueron
expulsados a finales de ese mismo siglo y que no tuvieron €xito los dominicos y franciscanos que
quisieron continuar con la campaia de cristianizacion, pues ya no habia a quien ofrecer la palabra
de Dios.

Cuando el personaje constata que las pinturas se estdn botrando y que son lo dnico que
queda de aquellas prehistdricas naciones errabundas, (nica prueba de su existencia, hace una
reflexién sobre la condicién pasajera del hombre y sus obras y afanes sobre la tierra, y es aqui
donde nuevamente nos traslada a un viaje emocional.

Asi, Bajo California. El limite del tiempo, nos lleva precisamente ahi, a los confines del
tiempo, en donde como una linea se separan la realidad y la fantasia, el mito y la existencia de
pueblos que son parte del pasado glorioso de un México que vive y lucha por recuperar sus
lejanas tradiciones, costumbres, ideologias, formas de entender el mundo y a la vida misma.

La pelicula tuvo un gran reconocimiento por la critica y ejemplo de ello son por lo menos
tres notas en donde se describen y detallan los elementos destacados de la misma. La primera de

ellas, de Jorge Ayala Blanco, aparecio en £! Financiero:

Pinturas-hecho siquico, ignoradas/terapéuticas/esenciales/primigenias.
Con azarosa produccion del
ultraburocratizado/secuestranegativos/esterilizante IMCINE Zedillista y
guion auxiliado por Ariel Garcia, el primer largometraje del excuequense
vuelto editor imprescindible en filmes clave del Salinato (Como churro
para chocolate, Me voy a escapar, Hasta morir, En el aire) y subjetivo
cortometrista a veces inspirado Carlos Bolado es una nueva busqueda
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pristina de las raices nacionales en vista de que su arbol bifurcado que ya
su pudrié (como las ruinas de la misidn jesuita) una fratemnal fantasia de
solidaridad intima chicano-mexicana, un inédito ejemplo de lujo de EI
otro México y una supraturistica coleccién del magazine México
desconocido encuadernada en celuloide, una deslectura del sonrosado
pintoresquismo vacuo de El jardin del Edén (Novaro 93), una rotunda
superacion metafisica de las pueriles vaguedades
aperturistas/antiaperturistas de Cascabel (Araiza 76) y del virilizado
complejo de Electra de Desiertos mares (JLG Agraz 95), un edificante
compendio de misticismo light, un subproducto de las infectoesoterias
alucinadas en los hiperviolentos desiertos paranoicos del iltimo Stone
(Asesinos por naturaleza 94, Camino sin retorno 97), un homenaje al
sublime de irdnica polaroid que saluda a la ciudad de las 50 cuevas con
gigantescas pinturas rupestres, una inopinada version bajocaliforniana de
El peregrino kamanita del hinduista premio nobel danés Gjellerup, una
crepuscular road movie wendersiana en pos del redescubrimiento de
valores verdaderos/inmediatos/tangibles a través de la conciliacidn
interior y la amistad, una muestra sencilla/pobre/minimal de arte
introspectivo/visionario/prospectivo...*

Otra nota aparecida en México hoy da cuenta de las vicisitudes por la que tuvo que pasar el
filme para ser estrenado en un primer momento, pues recuérdese que es una produccién 1995 y se

estrena tres aiios después, para volverse a reestrenar en €l 2000:

La bitacora de filmacién de la cinta E! limite del tiempo de Carlos Bolado
bien podia ser la historia del “via crucis” del cine mexicano. Las razones
son sencillas; todos los problemas que puede afrontar un filme, lo vivié
este joven realizador en su incursion en el largometraje. El limite del
tiempo fue un proyecto apoyade en 1995 por el Instituto Mexicano de
Cinematografia durante la administracion de Jorge Alberto Lozoya. Sin
embargo, la pelicula se filmé hasta 1996 y tuvieron que pasar dos
administraciones mas de este instituto para que se terminara sorteando
dificultades econdmicas y de retrasos. Incluso €n estos momentos aunque
cuenta con el apoyo de IMCINE, no tiene los recursos suficientes para la
publicidad en el lanzamiento comercial del filme. Pese a todo, £f fimite
del tiempo, un filme que juega con la realidad y la fantasia es una especie
de docudrama o docuficcién [...] Bien podria ser un material de reflexion,
de bisqueda, del reencuentro del hombre consigo mismo. Pero alejado de
lodas las moralejas o mensajes didacticos, Ef limite del tiempo es un
honesto trabajo de Carlos Bolado, en donde hay una invitacién a mirar la

24 Ayala Blanco, Jorge, “Bolado y el ignoto pals”, Ef Financiero, 31 de agosto de 1998, pag. 78.
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tierra y revalorar los antepasados para encontrar et sentido de la vida...*

Carlos Bolado, director de 1a cinta se encuentra muy identificado con la misma, en el diario

Reforma afirm$ con motivo del estreno del fitme:

.. antes que cineasta soy viajero [...] En £l limite del tiempo hay algo de
eso, en el personaje de Damiin Alcizar que es una especie de alter ego
mio, soy el viajero que llega a Baja California para descubrirse a si mismo
[...] se podria decir que toda la historia de la pelicula estd contenida en las
pinturas [...] por supuesto convertidas en sucesos de la €época actual y con
personajes contempordneos, como el protagonista, el artista pléstico
mexicoamericano en busca de sus raices, pero ahi estan los temas del
viaje, la familia y la biisqueda de un centro...™

Quizi por ello también con estos viajes en el cine mexicano de los noventa la bisqueda esta
presente, el viaje traza el camino para buscar un México en el otro México, en la pesquisa
incesante por conocer quién es el mexicano, en dénde estd y cuil serd su destino.

Finalmente otra pelicula donde el viaje de bisqueda se éombina con un gran fervor
religioso es sin lugar a dudas la 6pera prima de Alejandro Springall, Santitos (1997), arranque de
la carrera de este realizador egresado de 12 London Film School. Estando en Londres trabajé para
la BBC y el Channel Four. De regreso a México colabord en la produccién de otra ¢pera prima,
La invencion de Cronos (1993) de Guillermo del Toro, y luego en la produccidn y en los didlogos
en espafiol de la pelicula Hombres armados de John Sayles, realizada en México en 1997.
Mientras tanto preparaba ya su primera pelicula. Esta nacié al conocer a Maria Amparo
Escandén, quien habia escrito una novela que pensaba adaptar al cine. Con ella trabajé en el
Laboratorio de guionistas del Sundance Institut, el resultado: Santitos.

La cinta ha recorrido una buena parte del mundo presentindose en festivates de cine, su
premiere mundial fue en el Festival de Park City en Utah, Estados Unidos en donde gané el

Premio a la mejor pelicula latinoamericana, asimismo participo en el Festival de cine de Montreal

%5 Cardenas Ochoa, Alejandro, "Cine documental mas alla del tiempo®, México hoy, 28 de agosto de 1998, pag. 26.
% Arias, Carlos, "Antes que cineasta soy vigjero”, Reforma, 28 de agosto de 1998, pag. 2.
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-y en ¢l Festival de Cine de Trieste, en Roma, en donde ha sido muy bien acogida.

En esta pelicula nuevamente el desplazamiento constante se mezcla con elementos de la
més pura comedia mexicana aderezados con una profunda adoracién a los Santos. “Padre
Salvador, soy Esperanza, la mamé de Blanca, 1a nifia muerta, sélo que no estd muerta. Me lo dijo
San Judas Tadeo”.*” Esto le dice Esperanza a su confesor el padre Salvador y con esta insélita
revelacion arranca la cinta.

En efecto, San Judas (el patron de las causas dificiles) se le aparece en el homo
cochambroso de su casa. Con el acicate del Santo y e! acuerdo tacito del padre, la mujer comienza
sus pesquisas que la llevan a exigir la exhumacion del cadaver de su hija, 2 quien no dejan ver
cuando fallece por morir de una enfermedad desconocida y altamente contagiosa.

Su biisqueda la lleva a dejar su trabajo para laborar en el burdel local e indagar ahi, pues sus
sospechas recaen en los tratantes y traficantes de nifias blancas para la prostitucion lo que la lleva
a dejar su natal Tlacotalpan y viajar hasta Tijuana y finalmente a Los Angeles.

En el burdel local oye hablar de un lugar conocido como La Casa Rosada en donde tienen
Jjovenes virgenes. Al llegar a Tijuana conoce al Cacomixtle que es el diablo mismo, padrote,
manipulador. Este la manda con dofta Trini como enviada del juez Scott, gran cliente de la casa.
Pero luego de conocer a éste (quien le dice “Te quiero sélo para mi"), y correr algunas aventuras
descubre que en la habitacién donde sospecha que estdn encerradas las menores hay una vaca
muy al estilo surrealista de La Edad de Oro que se utilizaba para dar algunos servicios a los
clientes muy especiales.

Después decepcionada regresa con el Cacomixtle quien la manda con su socio Doroteo,
artista y duefio de un negocio de prostitucién vouyerista en Los Angeles. Ahi entra a trabajar en
una agencia de viajes, gracias a la cual tiene acceso a algunos eventos como las luchas libres en
donde conoce al Angel justiciero, de quien se enamora perdidamente. Después de un largo
peregrinar sin encontrar a su hija, ni rastros de ella, regresa a Tlacotalpan.

En esta comedia, el viaje de busqueda se mezcla pues con una profunda adoracidn a los

®7 Dialogo de Santitos.
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Santos y Esperanza se hace acompaiiar en estos enormes recorridos no s6lo per San Judas Tadeo,
San Antonio o el Sagrado Corazon de Jesis, pues incluso la acompafian algunos santos del
pueblo como Juan Soldado.

En el filme se mira esta santeria y sus milagros como un camino dentro de la bisqueda de la
protagonista Esperanza para encontrarse a ella misma y a la verdad, y la frase que hace alusién a
esta biisqueda se plasma desde el inicio de la cinta: “la esperanza es aquella cosa con alas que
reside en el alma”

De aqui que lo mejor de la cinta sea que es agil, con buen ritmo y humot, asi como con una
cierta ambigliedad en la mirada hacia los milagros, pues la biisqueda se desata porque hay algo
oculto, €l médico que operé a la hija de Esperanza desaparece y después se anuncia el deceso de
ésta, nunca ve ¢l cadiver y se prohibe la exhumacién. '

De hecho la nifia aparece en varias ocasiones, pero no es real, lo hace sélo en los flashes del
recuerdo y la imaginacién, en las ensofiaciones de Esperanza, quien en la bisqueda de esa verdad,
de enfrentarse a si misma y reconocer que su hija ha muerto se topa con el amor.

Asi con un publico que corea jAngel! jAngel! (Clara cita y homenaje a La leyenda de una
mdscara, 1990, de José Buil) ella llega al final de su viaje, de una blisqueda incansable en la que
se descubre una mujer capaz de cruzar cualquier frontera (espiritual, moral y fisica) para darse
cuenta que su hija seguira viva dentro de su corazén, pero o mas en la vida terrenal.

Para reconocerlo ademds de este itinerario geografico hacia el norte, debe hacer una
teflexion interna, un viaje introspectivo de lo que ha sido su vida en un pequefic poblado
mexicano, tranquilo, con sus santos y su Iglesia que la acoge y la protege; en contraposicién de lo
que se vive afuera, en los burdeles, en donde las parejas s entregan sin amor, en trayectos en
autobits donde conoce a jovenes delincuentes, ademas del largo recorrido por las peligrosas calles
de Tijuana, en donde se mezclan y comparten lugar, drogas, alcohol, prostitucion y muerte.

Por ello, al decidir Esperanza que su viaje ha terminado, pues nunca encontrara a su hija

muerta, se le aparece ahora no un santo sino la pequeifia en la pared de su bafio para decirle que

%8 Frase de Emily Dickinson que se utiliza en el inicio del filme Santios.
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siempre estaran juntas, y es asi como ésta comprende que debe creer que ia nifia ha muerto y
encomendarla a sus santitos en el altar,

Sin embargo el amor que todo lo puede también hace milagros y Angel, vestido de luchador
justiciero viaja hasta Tlacotalpan para confesarle su amor y pedirle se vaya con él. Esperanza en
una frase final encierra todo lo que ha aprendide en su largo recomrido y peregrinar por burdeles,
hoteles y por ¢l “otro lado™: “Asi es la vida. Yo me fui tan lejos para encontrar lo que buscaba
aqui”.

Esperanza golpea con un pico el muro del bafio donde se le aparecio Blanca y se prepara a
partir con Angel, llevandose en la camioneta de €1, el pedazo de muro como inico recuerdo. La

camioneta se aleja en el horizonte, mientras una cancién en voz de Eugenia Ledn nos dice:

... 5an Miguel Arcangel, Santito. No te pongas duro, Santito. No ves que
ahora el diablo, anda suelto y se pone mofio en la cola. San Miguel
Arcangel, Santito, Santito, Santito...."™.

Y nos recuerda que el viaje estd iniciando nuevamente solo que ahora es un itinerano
compartido en la busqueda de la felicidad. Sobre Santitos 1a critica se volcé benevolentemente y

una gran cantidad de notas hicieron su aparicién. Ejemplo de ello es una critica en el diario La

crénica de hoy:

... En Santitos convergen miltiples universos populares, formas. de ser, de
vivir y de sentir. La cinta nos traslada a escenarios que parecen
inverosimiles, lejanos y excitantes, pero que en la frontera norte no son
ajenos a lo cotidiano. Con las alternativas que sugiere “la realidad
mégica” {...] la pelicula conduce al piiblico por un viaje a través de las
costumbres de. nuestro pais [...] Santitos es una cinta que redime las
esperanzas insatisfechas de una mujer con un mensaje de aliento...?

Otra nota de Rafael Avifia escrita en Reforma la califica como una pelicula que “Ilumina al

%9 Didlogo de Santdos.
@0 Cangién final de Santitos.

1 Anénimo, “Se estrenara Sanlitos de Alejandro Springall”, La Crénica de hoy, 12 de agosto de 1999, pag. 173.
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cine mexicano™

. Santitos es un filme insdlito que rompe los esquemas de nuestra
gastada cinematografia con infuicién y entusiasmo para descubrir el gozo
del cine y sus diversos angulos. En efecto, Springall debuta con una
pelicula diferente y original, basada en la novela de Maria Amparo
Escandén. Un relato de biisqueda, de viaje y acerca de la fuerza de o
femenino, a medio camino entre 1a fibula y el relato cotidiano despojado
totalmente de ese realismo magico acaramelado de Arau y compafiia.
Asimismo comparte junto con El fimite del tiempo [...] el descubrimiento
de una provincia ignota [...] Santitos se convierte en una curiosa paribola
sobre la mistica y la fe de un pueblo como el nuestro al que sélo le queda
creer en los milagros [...] Lo primero que sorprende en Santitos es el
brillante timing que muestra todo el elenco en general, incluyendo los
papeles de apoyo [...] Santitos es un relato que tiene de todo dosificado
con inteligencia: suspenso, aventura, romance, comedia y drama. En esta
cinta conviven de manera natural y sin truculencia alguna, sordidez,
emotividad, ingenuidad y valentia. Incluso, las escenas de amor saben
darle la vuelta a ese falso erotismo artificial y resultan divertidas y
agradables, como lo muestra la secuencia de la lucha libre en la cama.
Mas notorio alin es el hecho de que el filme evite el exotismo
tercermundista y lo pintoresco de exportacion para crear una historia en Ia
que se combina mistica religiosa, sincretistno y cotidianeidad para hablar
del dolor de 1a pérdida y del triunfo de la perseverancia. Santitos €s una
verdadera sorpresa, un filme agil y de una sencillez abrumadora que evita
la melcocha y que propone la fe y el humor como tltimo recurso...™

Jorge Ayala Blanco, por su parte, escribia sobre el filme:

Santitos o el triple itinerario... Y nuestra Juana de Arco del Homo
emprenderd un triple itinerario. Geogréifico, por el camposante local
tratando infructuosamente de desenterrar ¢l cadiver de la hija, por el
hotel-lupanar de un contiguo pueblaco veracruzano, por dos prostibulos
de la ciudad-burdel Tijuana, por un peepshow de Los Angeles,
Profesional, por los trabajos de criada en el putero de tres centavos, de
sexoservidora favorita en exclusiva, de cuerpo ofrecido al vouyerismo, de
empleada de agencia de viajes. Humano, por la solidaridad de la comadre
viuda, por el robo de ia ojitiema putona de émnibus, por los brazos
iniciadores del padrote relamide Cacomixtle, con duefia nica ricona, por
tos miles de délares del poderoso juez corrupto gnngo y por las

12 pvifa, Rafael, *llumina a! cine mexicano®, Reforma, 8 de octubre de 1999, pag. 4.
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elegancias hiperkitsch de la proxeneta dofia Trini...””

Quiza por ello también con estos vizjes en el cine mexicano de los noventa, la bisqueda
esta presente, el viaje traza el camino para buscar al pais en toda su inmensidad, su pasado,
presente, futuro, pero sobre todo su gente, en la pesquisa incesante por conocer quién es el
mexicano, en donde esta, cudl sera su destino y por qué no, cuando el viaje es en paralelo los

caminos s& juntan, se cruzan y se vuelven a separar.

i Ayala Blanco, Jorge, “Springall y {a fe cofidiana”, £l Financiero, 11 de octubre de 1999, pag. 15.
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PROFUGOS, AVENTURAS Y MARGINACION: FACETAS DE LA
CIUDAD

Méxice o5 el mejor lugae para vivle
sélo sl tlenes dinero..

Par i no le wielvo & ver.

Juan Pabls villaseior

El cine sobre la marginacién ha sido por definicion desde su nlacimicnto, orientade a
teorizar, recuperar y recrear los mundos oprimidos y/o manipulados por la sociedad mecanizada
actual, tales como los deseos inconscientes, las culturas dominadas y perseguidas, la diversidad
humana y los sectores estigmatizados. Pero no ha sido sélo eso, su proposicion abarca ademas de
un contenido diverso, formas y medios altemativos, pues expone los nuevos contenidos para
sondear/otear los mundos olvidados; y a la par, transita fuera de las instituciones de la sociedad
andnima y del Estado tan apegados al cine narrativo-representativo,

Asi se define a un cine marginal, sin embargo ;dénde se produce éste? la respuesta es facil:
en una sociedad extrema que se encuentra soslayada en un pais que manifiesta la marginacién en
muchos de sus dmbitos, pero de aqui se deriva otro cuestionamiento: ;qué entendemos por
marginacion? para algunos el término supone hacer secundario un problema, persona o cosa, para
otros es la discriminacién que se debe sufiir por no ajustarse a un modelo predeterminado, sin
embargo ia definicion que mas nos acerca a un significado objetivo es que marginado es todo

aquello que se halia al margen, lo némada, que casi siempre se enfrenta a lo institucional.
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... hombres que buscan en la afirmacién de su identidad el apoyo y
justificacién de su derecho a participar en las tareas propias de todos los
hombres. Es la vuelta sobre si mismo, pero no para quedarse anclado en
su concreto modo de ser, sino para prolongarse y ampliarse en otras
expresiones de lo humano...™

A raiz de este marco podemos suponer que en México la marginacién, con sus diferentes

matices y definiciones ha existido desde tiempos precolombinos, pues

... A la pregunta respecto a lo que son [los marginados] la respuesta ha
sido y tendra que ser siempre una perogrullada: son hombres. Hombres
concretos, como todos los hombres, siempre en situacién igualmente
concreta; con un cuerpo y un modo de ser concretos [...] Pero serd una
relacidn solidaria que sélo puede ofrecer hombres que se saben iguales
entre iguales, pares entre pares...™”

Sin embargo en la cinematografia mexicana se manifiesta con mayor fuerza al mismo
tiempo que dos fendmenos hacen su aparicidn en la escena nacional: la ciudad y la
modemnizacién, pues al concluir la II Guerra Mundial los paises aliados a los Estados Unidos de
Norteamérica se ven “beneficiados” por el apoyo econdmico de éste. En México, a raiz de tal
acontecimiento se acelera el desarrollo del capitalismo dependiente,

El alemanismo (1946-1952) abre asi las puertas del pais y lo entrega sin miramientos al
.capi(al extranjero, principalmente norteamericano. De esta manera, la mecanizacién agricola
expulsa campesinos a la urbe. Se industrializa el campo, pero el eje de dicho florecimiento gira
alrededor de las principales metrdpolis del pais, las cuales se modernizan rapidamente

convirtiéndose en poderosos imanes de atraccién de la poblacion rural.

... 1a ciudad planted siempre a los pensadores y artistas una suerte de
dualismo representacional e imaginario, que propuso en forma casi
simultinea las ideas de segundad, pacto y optimismo reproductivo, y las

24 Zea, Leopoldo, Discurso sobre fa marginacion y 1a barbarie, Edit. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1990, pag. 250.
25 {hidem., pag. 251,
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opuestas, de incertidumnbre, disgregacién y fragilidad. Frente al urbanismo
embellecedor o represivo y a la arquitectura complaciente de fines del
XIX y comienzos de! XX esa segunda vertiente critica y pesimista erigid
sus propias fantasmagorias y espantajos...”™

Las ciudades *garantizan” pues, comodidad, bienestar y consumo, mientras que la industria
“asegura” el empleo de mano de obra y la sociedad experimenta la aparicién de clases sociales, a
quienes el cine retrata fictmente con sus ilusiones, frustraciones y desengaiios. Existen pobres y
ricos, los pobres son la mayoria, sumisos y conformes con su condicién de clase, marginados que
solo piden la comprensién de los ricos, pues no pretenden antagonizar con ellos, ni siquiera lo
piensan, ya que “quiso Dios” que fueran indigentes. En cambio los ricos muy a pesar de] dinero y
los negocios no tienen la felicidad de los menesterosos, envidian su unidad y solidaridad. Bajo
esta concepcidn ¢l cine se adentra en la creacion de mitologias: Nosotros los pobres (1947},
Ustedes los ricos (1948), y la tercera parte, Pepe el Toro (1952), las tres de Ismael Rodriguez.

Asimismo, la creciente industrializacién va posibilitando en los centros urbanos una enorme
variedad de oficios y profesiones. La divisién del trabajo complica 1a homogeneidad de las clases,
y en particular la de la obrera, quien se distingue por fraccionarse en una gran cantidad de capas,
y asi poco a poco, la pantalla pobla fa ciudad que se revela en su maxima expresién en cintas
como: Bajo el cielo de México (1957) de Rafael Baledon, Bajo el imperio del hampa (1967) de
Miguel M. Delgado o Bajo el manto de la noche (1962) de Juan Orol.

De esta manera, la urbe que emerge en el cine nacional es el lugar en donde se dan cita la
marginacién, la pobreza, la ignorancia, el dolor y el desempleo, en donde se descubrira el
Derecho de los pobres (1971, René Cardona) y la esperanza de los mismos, se conocera el
Destino de los humillados (1929, Chano Urueta) se sentird el Deolor de pagar la renta (1959,
Agustin P, Delgado), se contaran Historias de ciudad (1988, Ramén Cervantes, Rafael Montero,
Gerardo Lara, Maria Novaro) e incluso, se inaugurarin instituciones de educacién para estos

marginados como la Escuela de rateros (1956, Rogelio A. Gonzilez) o la Escuela de vagabundos

6 Rivera, Jorge B.. op. ¢, pag. 117.
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(1954, Rogelio A. Gonzalez) asi como se anunciarin en grandes marquesinas las leyes para éstos
seres que viven soslayados, como La ley de las calles (1988, Gilberto de Anda) o La ley del
barrio (1987, David Moya) que harin que los pobres trabajen hasta de Milusos (1981 Roberto G.
Rivera) para salir de la Maldita miseria (1980, Julio Aldama) en la que viven y dejar de ser Los
olvidados de Dios (1939, Ramén Pereda).

Quizas por ello en el cine mexicano, una pelicula que reproduce la linea de manipulacion y
reorientacidn sobre los jovenes y su marginacién es Los Olvidados (1950) de Luis Buiiuel, con la
que se inicia un planteamiento por muchos decenios pasado por alto, ya que muestra en sus
inicios la crisis urbana envolviendo la existencia de la poblacitn, agudizada sobre los sub y
desocupados, habitantes de los barrios perdidos, en donde no existe una clara delimitacion entre
la casa-calle-barrio, pues todos estin en la calle.

Sin embargo en decenios mas recientes (60 y 70) la ciudad se descompondra en células mas
pequefias que veran nacer ya no al pobre barrio en donde se suffira y se encontraré la felicidad,
sino a las llamadas ciudades perdidas con sus habitantes considerados como males sociales, sobre
todo con el nacimiento del pandillerismo y las bandas en donde la juventud llevard un papel
predominante, pues se revelara una doble relacién entre €] cine y la sociedad a través de la cual €l
cine sc inspirard y propondra modelos de interpretacion o accién.

No obstante no sera hasta finales de los afios 70 e inicios de los 80 cuando apareceran cintas
mexicanas que nos hablen de los jvenes que se organizan como respuesta y necesidad de
sobrevivencia, pues las instituciones correccionales resultan totalmente incapaces porque
encierran a los jévenes y no a la miseria, e incluso en el discurso oficial de aquellos afios se pide
exterminar al mocerio porque estorba, de la misma forma que lo piensa el Estado mexicano,
quien no ha tenido mds respuestas para los jovenes que las razzias, la medicalizacién o la
militarizacién: tres formas de castrar la imaginacion, la espontaneidad y los deseos. ™"

Es asi como en los 80, el pandillerismo muestra la disposicién de autoorganizacién de sus

jévenes por encima de las instituciones y el cine intenta atrapar esta problematica nuevamente.

7 Gomezjara, Francisco, ef al., op. cit, pag. 254.
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Asi, se producen filmes para estimular y canalizar la violencia contra los jovenes mismos. Se
filman ;Como ves? (1985) de Paul Leduc, La banda de los Panchitos (1985) de Arturo Velasco,
Bandas guerreras (1989) (de la que se desconoce el director) y Barrio salvaje (1985) de Juan
Manuel Soler Palavicini, las cuales presentan a la bandas, los grupos musicales, las barriadas en
un intento de fidelidad, pero lo mas importante de las bandas como su creacién pictdrica, literania,
productiva, politica, queda olvidada. Aparece sélo su lado oscuro tal como el poder define a la
banda: alcoholismo, drogadiccidn, violencia.

Abuso de awtoridad (1983) del Colectivo Jim Morrison, formado por estudiantes del
CUEC, recupera ambos lados de la banda, pero sélo es un atisbo de 20 minutos de duracion.
Magistral resulta en cambio el video de Sara Minter, Nadie es ingenuo (del que se desconoce el
afio de produccidn), sobre las bandas de Netza, filmada con y para ellas mismas. Del mismo
modo, un video que en el decenio de los noventa denuncia la marginacion de las bandas y sus
juventudes integrantes es Cholos: la sociedad de la esquina (1991), de Andrea Di Castro, la cual
no tuvo mucha resonancia.

Aunado a los temas de juventud, marginacion y ciudad encontramos un tépico que esta
intrinsecamente relacionado con ellos: los préfugos y la aventura, pues en el cine el gratificante
juego del “escape” en sus mas variadas y emocionantes posibilidades nos permite preguntamos:
se conseguira huir? ;a qué extremos puede llegar un ser humano en su afén de fuga?.

Asi, la marginacién tiene muchos rostros, y cuando tiene como consecuencia la huida, se
equiparan estratos sociales, educacidén y situacidn econdmica sobreviviendo solamente la
emocion vital de la fuga, por lo que para estos préfugos no todo esta negro, y el escape puede con
frecuencia convertirse en un beneficio personal, pasajero si se quiere, pero al fin huida. No podria
ser de otro modo cuando es dificil distinguir la idea y peso de la “justicia” dentro o fuera de unas
rejas.

En el cine mexicano puede tratarse de una prisidn literal, de la prisién del destierro, o de ser
prisioneros de una dindmica delictiva, a veces hasta ociosa. Por ello es coherente que haya de

fondo una descomposicién familiar, social, cultural, una crisis existencialista y de aqui también
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que el espectador encontrara similar que el rostro del perseguidor no tenga una fisonomia clara,
como propiciando, mas bien las fantasmagorias y demonios de estos parias que el cine mexicano
ya habia tratado de aprisionar al realizar cintas que nos hablaban de Acorralados (1975, Alfredo
B. Crevenna), Acosados (1992, Rubén Galindo) o Atrapados (1990, Valentin Trujillo) asi como
también recreaba de su realidad circundante noticias de que Un asesino anda suelto (1988,
Alfonso Sanchez QOlmos), pudiendo ser el Asesino del metro (1990, José¢ Luis Urquieta), e}
Asesine nocturno (1987, Femando Duran Rojas), el Asesino silencioso (1991, Gilberto de Anda)
o el Asesino en la noche (1956, Miguel M. Delgado).

Por su parte el género de aventuras, habia germinado tempranamente en el cine nacional
con peliculas cuyos titulos nos recuerdan 1a nifiez pasada y lo maravilloso, narrando la Aventura
al centro de la tierra (1964, Alfredo B. Crevenna), Una aventura en la noche (1947, Rolando
Aguilar), Aventuras de mar y selva (1966, Rogelio A. Gonzilez), e incluso ¢l cine inventaba y
reinventaba aventuras de grandes y pequefias personalidades de la pantaila que iban desde las
Aventuras de Cantinflas (1972, José Luis Moro y Santiago Moro), Aventuras de Cucuruchito y
Pinocho (1942, Carlos Vejar Jr.), Aventuras de Enrique y Ana (1982, Tito Fernandez), Aventuras
de Joselito y Pulgarcito (1959, René Cardona y Antonio del Amo), Aventuras de Juliancito
(1960, Alberto Mariscal) y hasta las Avenrturas de la pandilla (1959, Julio Porter), asi como
también de algunos personajes de leyenda como las Aventuras de Chucho el Roto (1959, Manuel
Muhoz), las Aventuras de Daniel Boone (1955, Albert C. Ganaway e Ismael Rodriguez), las
Aventuras de Fray Valentino (1991, Luis Quintanilia Rico) o las Aventuras de Pito Pérez (1956,
Juan Bustillo Oro).

Hasta aqui el recorrido nos ha arrojado una breve perspectiva de los temas de ciudad,
marginacién, juventud, préfugos y aventuras en la pantalla nacional, a los que ahora conjuntamos
en una temdtica comuin titulada Prdfugos, aventuras y marginacién: facetas de la ciudad, la cual
emerge con nueva fuerza a finales del siglo XX al conjuntar todos estos elementos en un cine
mexicano que plasma en sus 6peras primas la realidad que se vive, pues hoy en dia vemos como

panorama latente la escasez de vivienda, agua y transporte, exceso de basura, contaminacién
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ambiental, problemas de vialidad, asentamientos humanos irregulares, pobreza extrema y hambre,

mucha necesidad.

. el problema de la marginacién en México alcanza dimensiones de
desastre. En 1989 ¢l Consejo Consultivo del Pronasol reconocia que de no
llevarse a cabo una politica deliberada de redistribucion del ingreso con
una tasa sostenida de la economia de 3%, el 10% de los hogares del pais
tendrian que esperar 64 afios para alcanzar satisfacer sus necesidades
esenciales; ¢l siguiente 10% tardaria 33 afios para cubrir el mismo
objetivo; los que estin en el siguiente 10% se verian obligados a
conformarse con una espera de 21 afios y el siguiente 10% con una
demora de 10 afips... "

De aqui que por tanto el cine nacional funcione como reflejo de la realidad, en contraparte
con tematicas anteriores en donde el cine jugaba quiza su pape! de creador de una fantasia para
evadir realidades, pues para poder entender el pbr qué de una temdtica como ésta bastaria recorrer
riapidamente los afios que integran lo que va del decenio (ya delimitado puntualmente en el
capitulo denominado Panorama nacional e internacional ante el fin de siglo), sin embargo, es
necesario subrayar algunos aspectos relevantes del por qué al cine mexicano en sus dperas primas
le interesa abordar temas como €stos.

Con el inicio del decenio (1990) el pais cambia derrumbando viejos mitos e iniciando una
era de transformacion que se apoya en un programa que por vez primera desde 1988, afio en que
tomara posesion Carlos Salinas de Gortari, denuncia la pobreza en que viven 41 millones de
mexicanos y que se resume en una sola palabra, tal y como lo haria el cine de los sesenta para
unir a los pobres: Solidaridad.

Un afio después, en 1991, se llevé a cabo la Primera Cumbre Iberoamericana en
Guadalajara, Jalisco, en donde 23 jefes de Estado y de gobierno hicieron realidad el ideal
bolivariano de unir a los mandatarios de América Latina con un sélo propdsito: oponerse a la

ignorancia, a la guerra, a la pobreza y a la enfermedad, problemas que en México y en

218 \azquez Rangel, Gloria, ef af., Marginacién y pobraza en México, Edit, Ariel, México, 1995, pag. 14.
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Latinoamérica eran una realidad palpable y preocupante.

Asi, con reuniones como ésta y con el Programa Nacional de Solidaridad, €] gobiemo
buscaba afanosamente no soslayar a grupos que se encontraban marginados en el maremagno de
la ciudad y a quienes les prometia elevar su calidad de vida y ahuyentar los fantasmas de la
inestabilidad social, por ello se conté en 1992 con un presupuesto de 6.8 billones de pesos para el
Programa de Solidaridad, pues “... los célculos oficiales hasta 1992 catalogaron a 40.3 millones
de mexicanos como pobres y a 17.3 millones como extremadamente pobres”™.’™

Pero si en la realidad se crefan estas cantidades y se pensaba que un paso importante para
integrarse al primer mundo era el que 11 millones de mexicanos mas contaran con agua potable, §
millones y medio con drenaje, el que los beneficios de 1a energia eléctrica llegaran a 11 millones
de personas distribuidas en 10,000 comunidades, ademds de 7 millones de mexicanos que se
incorporaron a los servicios institucionales de salud,™ el cine no lo creyd y pronto la ciudadania
se daria cuenta de que Solidaridad sélo trataba de cubrir la necesidad de una vida digra y la

disponibilidad de los mexicanos por rescatar uno de sus mas preciados y tradicionales

sentimientos.

. el balance no dio saldos positivos para el conjunto de politicas
neoliberales: la extrema pobreza disminuyé en 8.7% en el periodo 1989-
1992, pero se increment$ 23.6% entre 1984 y 1992, es decir, segun estos
datos, en ocho afios hubo un crecimiento absoluto de indigentes
producidos por las politicas neoliberales de 2.6 millones de mexicanos {de
11 millones en 1984 a 13.6 millones en 1992)..®

Asi, el panorama mostraba un pais que se hundia poco a poco y unas clases bajas que lo
resentian cada vez mas, por ello, ¢l gobiemo nuevamente tomaria cartas en ¢l asunto con la
octava renovacidn del Pacto para la Estabilidad, la Competitividad y el Empleo (PECE) que entrd

en vigor desde el primero de octubre de 1992 hasta diciembre de 1994 e incorpord medidas

1 Consejo Consultivo del Programa Nacional de Solidaridad, 1990.

20 Andnimo, "Pronasol ahuyenta el fantasma y ta inestabildad®, Epoca , Semanario de México, no. 82, 28 de diciembre de 1992,
pag. 20.

™ Varquez Rangel, Gloria, ef al., op. cit., pag. 10.
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novedosas orientadas a iniciar la recuperacién del poder adquisitivo de los salarios y a estimular
la competitividad de las empresas, entre las que incluyd los aumentos salariales con base en
“bones de productividad y calidad”, ademas del incremento equivalente a la inflacién.

Un afio después (1993) el gje de Ia politica social del Salinismo y columna vertebral de la
reforma social del régimen, el Programa Nacional de Solidaridad dispuso de 11 mil 563.3
millones para la ejecucion de diversas acciones, lo que representé un incremento sustancial al que
se ejercié en 1992, De esta cantidad 67.7% se destind a programas de bienestar social, 18.8% a
proyectos productivos y 13.5% a infraestructura bisica de apoyo.™

Sin embargo, a pesar de estos esfuerzos con os que se avanzo en la lucha contra la pobreza
extrema, su erradicacidn sigue siendo tarea de afios o decenios aln y esto ha sido reconocido por
el actual presidente de la Repiiblica, pues hoy en dia el principal reto es la situacién de penuria en
que viven 40 millones de mexicanos, 17 millones de éstos, quienes viven en niveles de miseria,
pues seria ilusorio no reconocer que el ajuste econémico que ha realizado el gobierno federal no
ha deteriorado el poder adquisitivo de la clase trabajadora y golpeado duramente al campesinado,
por lo que marchas, plantones y mitines se han repetido casi todos los dias en las principales
ciudades del pais, ademis de multiplicarse las tomas de carreteras, pues son muchos los
inconformes.™

Ante esta avalancha de acontecimientos el cine no podia revivir sélo temas basados en los
barrios pobres, contar historias sélo de perseguidos, relatar vidas de marginados o narrar
aventuras, sino que debia sumar todos estos elementos, tal y como ocurre en la vida real para
reflejar la existencia diaria, lo cual logra con este conjunto de operas primas, muestra fiel de lo
que se vive en ¢l momento actual.

Quiz4 es por ello que en los afios noventa, el cine retrate esta problemadtica con todos sus
rostros: 1a marginacion de jévenes y ancianos, la aparicién y desaparicion de ciudades perdidas y

barrios con pobreza extrema, el recorrido por sectores estigmatizados como los grupos de

=2 Anénima, “En busca del fortalecimiento econdmico”, Epoca, Semanario de México, no. 134, 27 de diciembre de 1994, pag. 47.
) Apdnimo, *Los cambios grandes y los grandes cambios”, Epoca, Semanario de México, no. 291, 30 de diciembre de 1996,
pag. 28.
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personas con SIDA, e incluso mostrando realidades externas (como la de Cuba), pero no por ello
menos marginales que la realidad propia, dando como resultado un conjunto de préfugos que en
su huida viven una aventura, que muchas de las veces es su vida misma.

Las éperas primas incluidas bajo este rubro son: Lofo (1992) de Francisco Athié, Hasta
morir (1994) de Fernando Sarifiana, En el paraiso no existe el dolor (1994) de Victor Saca, Dama
de noche (1994) de Eva Ldpez-Sanchez, Por si no te vuelvo a ver (1997) de Juan Pablo
Villasefior y ;Quién diablos en Juliette? (1997) de Carlos Marcovich.

La cinematografia mexicana comienza asi a atisbar en esta tematica en 1991 con Lolo, una
de las peliculas mas representativas en este rubro, realizada por Francisco Athié, quien nacié en la
ciudad de México en 1956 y supo explotar en éste su primer largometraje, una de las
problematicas de su lugar de origen: la juventud marginada y sus vertientes de expresion.

Athié realizé cortometrajes como Trazos en blanco (1985) y El cantante que queria ser
como Janis Joplin (1987), entre otras, antes de llegar a Lolo que recibié entre otros premios, el
Coral épera prima en ¢l Festival de La Habana, Cuba en 1992; ¢l Premio al mejor actor {(Roberto
Sosa) en el Festival de Chicago en 1993; Ariel 2 la mejor coactuacién masculina en 1993; el
Premio critica intemacional en la VII Muestra de Cine de Guadalajara (1993), ademas de una
norninacidn al Premio Ace de Nueva York en 1994 por la mejor coactuacion femenina (Lucha
Villa}, ademas de que la cinta representd a México en mas de 25 festivales internacionales de
cine.

La historia de Lolo nos cuenta la vida de este personaje, Dolores Chimal, un joven que
habita con su familia en un barrio de la periferia de la ciudad de México. Su vida transcurre
normalmente hasta que un dia es asaltade al salir de la fibrica donde trabaja, es hospitalizado por
una semana, por lo que pierde su trabajo. Esto desencadena una serie de eventos violentos que
provocan que Lolo pierda la nocién entre el bien y el mal, culminando con el asesinato de una
anciana del barrio. Encerrado en su miedo a ser descubierto deja que acusen del crimen al hombre
que lo ha protegido al quedar desempleado. Mientras un policia, familiar de Lolo, descubre la

verdad y lo extorsiona, proponiéndole adernas culpar del delito a un inocente retrasado mental,

250



sin embargo, la pandilla del barrio enterada de ia traicién de Lolo, amenaza cen quemarlo si no
confiesa su crimen, después de darle una tremenda golpiza.

Aterrado por las circunstancias, Lolo pide ayuda a su novia Sonia, quien para conseguir
dinero se vende en un cabaret donde rifan muchachas. Con €l dinero en la mano Lolo y Sonia
comparten ¢l sentimiento de culpa y vergiienza abandonando el barrio.

Lolo, es pues, una muestra de la vida real que padecen cientos de jovenes en cualquier
ciudad perdida, a la cual se le ubica siempre a oriilas de la gran metrépoli, que se manifiesta en
panordmicas en donde el centro de la enorme ciudad se ve como algo lejano y magico, muy
apartado de aquellos callejones estrechos en donde se hace patente la carencia de drenaje,
pavimentacién y alumbrados, lo que subraya los problemas de caminos oscuras en prolongadas
subidas y bajadas, pues lo que han invadido estas ciudades perdidas son los cerros que enmarcan
al majestuoso Valle de México.

El delito, Ia violencia y la pobreza son los hilos conductores de esta historia en donde
conocemos a la hermana de Lolo, Olimpia, quien el dia del cumpleaiios de su madre debe limpiar
un reloj de la sangre de la victima a quien se lo ha robado, esta joven se retine con una banda de
muchachos que se dedican a asaltar pequefios negocios vy tiendas del mismo barrio, pues su
situacién de pobreza se acentia con la marginacién de que son objeto por su juventud, su
ignorancia, falta de estudios y Ia miseria en que viven, 1o que los obligara a robar atn a costa de
la vida o de saber su destino: terminar los dias en la circel, asi lo dice Olimpia al ser llevada
presa, acusada de robo: “yo me juego el fisico para que ustedes traguen”.™

Sin embargo en este circulo vicioso de jovenes que se drogan para olvidar su realidad,
muchachos que buscan el dinero ficil y adolescentes que se prostituyen por dinero o porque
consideran que ese es su destino en ese lugar, se encuentra Lolo, quien trabaja honestamente para
mantener a su madre y a sus cinco hermanos pequeiios, pues Lolo es, por decirlo de alguna
manera, la ejemplificacion de la nobleza y la tenacidad, ya que 1abora en una fibrica en donde le

pagan un salaric muy bajo, ademas de tener que soportar una serie de descuentos que no entiende

4 Didlogo de Lofo.
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y que al final no le seran redituables.

Sin embargo el barrio que acoge y no deja morir de hambre se ejemplifica en un amigo
suyo, el “alambrista”, ex luchador que ahora se dedica a tocar el organillo e invita a Lolo a
trabajar con €] mientras la situacién se compone; sin embargo asi como hay amigos, hay personas
que viven d¢ explotar a los del mismo barrio, como las usureras Luz y Martha, viejas
cincuentonas que viven de lo que roban a sus semcjantes en ¢l empefio. Asi, un dia, Rosario,
madre de Lolo debe empefiar aquel reloj que le regalara Olimpia para poder comer,

No obstante y a pesar de todo, hasta en esos lugares el amor existe, si no ya en toda su
pureza, pues las jovencitas se prostituyen desde nifias, aiin hay muchachas como Sonia, recién
llegadas que son “centavo’ porque atin no han perdido su virginidad y es de ella de quien Lolo se
enamora perdidamente, sin saber que la realidad le tiene deparado un destino que si lo unird a
elia, no sera como €] lo ha sofiado, pues Lolo un dia desesperado por su pobreza descubre el Iugar
en donde las ancianas prestamistas guardan el dinero y algunas cosas de valor (entre eflas el reloj
que empeiiara su madre, por lo que decide recuperarlo), al ser sorprendido por una de las usureras
no le queda mas remedio que mataria,

A raiz de ese hecho, su conciencia no lo dejard vivir ni dormir, lo que se acentuara al
enterarse la banda del barrio de su crimen y ahi las venganzas, los juramentos y las traiciones se
pagan. Sin embargo Lolo busca a la \inica persona que lo comprende y va en pos de Sonia, pues
cree que ¢l amor le curara el gran pecado de haber matado. Sonia al enterarse de lo ocumrido y
ante la urgencia de salir del barrio cuanto antes, toma una decisién también orillada por la
pobreza, se rifa en un cabaret por unos cuantos pesos.

Asi, al atardecer, los dos abandonan el barrio por las angostas y empinadas callejuelas por
fas que corren para alcanzar un autobiis de ruta 100 que va a Tlatelolco, lo abordan y el vehiculo
avanza contaminando con su humo negro. Ambos se van sin voltear hacia atris, con una
sensacién de culpa y degradacion, de una ciudad que los ha olvidado, van huyendo de su propia
desgracia, de su marginacién, de su conciencia, una huida que no terminaréa jamas.

En el periddico El Economista apareci® un comentario de Francisco Athié con respecto a
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Lolo:

.. Se trata de un thriller ubicado en los barrios bajos de la ciudad de
México [...] Mi intencién es tomar a la ciudad de México como un solo

barrio; transmitir emociones e historias de la gente que habita en esta
urbe. ..

Un afto después, en 1992 debutaria Eva Lopez-Sinchez con el largometraje Dama de
nocke. Esta directora es egresada del Centro de Capacitacién Cinematografica en donde cursé
estudios de realizacién. Su formacidn dentro del CCC se complementa con trabajos a nivel
profesional en producciones como El secreto de Romelia (1988) de Busi Cortés y Solo con tu
pareja (1990) de Alfonso Cuardn, entre otras. Su filmografia incluye los cortometrajes No se
asombre sargento (1988), La venganza (1989), Yapo Galeana (1990), Recuerdo de domingo
(1990) y Objetos perdidos (1991).

Dama de noche es su primer largometraje y el proyecto ganador del concurso de seleccion
de Operas Primas CCC 1992, el cual se termind en mayo de 1993. Esta pelicula ha participado en
varios festivales y muestras, tanto nacionales como intermnacionales, y obtuvo el segundo lugar de
la categoria Tema Libre del IV Concurso de FECIMEX (Fideicomiso de Estimulo al Cine
Mexicano).

La historia narra la muerte accidental del millonario Rolando Matute cuando se encuentra
con Sofia, su amante, quien en la noche maés dificil de su vida llama por teléfono a la lnica
persona gue puede ayudarla, Brune, un escritor sin suerte que alguna vez fue su mejor amor y su
mias fiel amigo, éste abandona la ciudad de México y parte de inmediato a Veracruz para ayudarla
a desaparecer el cadaver. De paso le cobrara a la amante el precio de su mala suerte.

La lucha por la vida y conira la muerte revive en ellos las pasiones y las tentaciones del
amor. Sin embargo, la propia vida conducird a Sofia y a Bruno irremediablemente a un callején

sin salida: la trampa de la muerte, pues ellos estan dispuestos a todo, peto no deben olvidar que

5 Gonzalez Mello, Flavio, "EI CCC filma nueva épera prima®, £1 Economista, 12 de diciembre de 1991, pag. 45.

253



“el mar siempre devuelve lo que no es suyo”.

Basada en la novela homénima de David Martin del Campo en esta cinta ]a marginacion se
desenvuelve en otros niveles en donde la idea de la huida y la aventura son los ingredientes de
una historia que se desdibuja como la narracién de dos seres marginales: Bruno, pobre escritor
mediocre que ve pasar la vida entre el alcohol y las mujeres sin encontrarle un sentido a su
existencia, y Sofia, quien elige la profesion de amante para poder mantener a su pequeiia hija
Valentina.

A partir de la noche en que muere el millonario, }a aventura se desata y ambos seres
marginales se encuentran y unen sus esfuerzos con tres objetivos primordiales: deshacerse del
cadéver, robar todo lo que puedan de las cuentas y objetos valiosos del millonario y entregarse a
sU viejo amor.

Sin embargo para poder lograr sus objetivos iniciardn una aventura incierta que se complica
al creer Sofia que ha sido traicionada por Bruno y lanzarse en su blsqueda una tarde lluviosa al
descubrir que él no ha enterrado el cuerpo de Matute y que lo conserva en la cajuela del auto.

Esta huida despavorida llevard a Sofia a encontrar su propia muerte en el malecén del
puerto, para que sdlo unos minutos después llegue a ese mismo lugar Bruno, quien la ha buscade
desesperadamente para darle la buena noticia de que son ricos, pues ha estafado al muerto al
robarle todas sus cuentas bancarias. Al llegar al muelle y ver como una gria saca el auto y el
cuerpo de Matute de la cajuela, Bruno recuerda las palabras de un pescador que dice que el “mar
tarde o temprano regresa lo que no es suyo”. ™

Asi deambula triste por las calles oscuras y desoladas del puerto de Veracruz hasta que se
encuentra con una prostituta amiga suya, otro ser marginal a quien bautiza con el nombre de la
vieja heroina en su novela a quien €1 creia su gran amor: Mima O® Hara.

Cabe destacar en esta pelicula que se contraponen dos miradas opuestas de una idéntica
sociedad, tal y como ocurre en la realidad, en donde en un mismo lugar y sobre todo en un

destino turisticc como lo es Veracruz, por una parte se muestra su pobreza en los viejos barrios, €l

26 Didlogo de Dama de noche.
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descuidado malecon, los conjuntos de musica tocando la marimba en una esquina o playas
desoladas y sucias; mientras que a unos melros est4 una zona hotelera a la orilla del mar en su
méxima opulencia, amplias habitaciones, un autoparlante, todos los servicios y un ldnguido mar
para disfrutar a voluntad, pero el destino es dnico y €l mismo para pobres y ricos, y asi, mientras
Salomé la prostituta, sube a un camién que transporta cerdos después de pelearse con su cliente a
media carretera, Sofia muere en su desesperacién por esconder el cuerpo obeso de su viejo
amante y el mejor escondite, el mar, lo regresard porque no es algo suyo.

La cineasta Eva Lopez-Séinchez en una entrevista al periddico Excélsior afirmé sobre su

cinta:

... a través de las peliculas los realizadores presentamos la realidad y en
Dama de noche manejo un tono absolutamente realista mientras que las
escenas iniciales son antecedentes para el prélogo y el epilogo, son
escenas atemporales, metaforas [...} es una historia de amor con matices
de thriller, un drama sicolégico que inscribe a los personajes dentro de
una circunstancia que los hace moverse de su eje, la cindad de México
para moverlos a otro tugar en donde son inexpertos [...] Trata sobre la
amistad, la necesidad de acercarse a alguien dentro de la moralidad de los
afios 90, una moralidad urbana de la que todos formamos parte.. ™

También en el periddico La Aficién apareci6 una nota con respecto al filme:

Historias urbanas, historias de noche, vida de ciudad que nos atrapa como
a la protagonista en sus canciones. Es la vida comin en la ciudad, la vida
de cualquiera en México, el paso del tiempo que nos va marcando para
recordarmos que cada minuto de vida vamos muriendo [...] Son historias
de dos, tres o cuatro, que llegan a la pantalla grande, que son parte del
séptimo arte, en la renovacion del cine nacional que como el ave fénix
resurge de sus cenizas y llena grandes espacios por medio de jovenes
actores y realizadores [...] Dama de noche es una cinta de amor y
suspenso que va de la capital a la provincia par medio del sentimiento que
no termina y que se demuestra en cada acto...™

1 Gallegos, José Luis, “Habla Eva Lopez Sanchez de su filme Dama de noche®, Excélsior, 11 de octubre de 1993, pag. 2
8 Macias, Rocio, "Estreno de Dama de noche”, La Aficion, 18 de marzo de 1994, pag. 30.

255



Cabe destacar que el filme tiene alguna lejana similitud con la cinta Ef esqueleto de la

sefiora Morales (1959, Rogelio A. Gonzilez) y Rafael Avifla en Butaca de Uno mds uno lo

criticd severamente:

.. Su filme pedante, mal hilado y con didlogos que se debaten entre la
solemnidad més ridicula y los de cualquier radionovela chafa (“La
nostalgia es la edad del deseo™ “Joe Matis sabia que su destino era la
soledad y una fria taza de café” y mas por el estilo) resulté un insipido
thriller de humor negro y cinico que nunca funciona, cual remedo de E!
esqueleto de la sefiora Morales (59, Gonzilez) con ese caddver
manipulado € insultado gratuitamente una y otra vez. Dama de noche,
sobresaliente por su trabajo visual y la presencia secundaria de Regina
Qrozco que encarna 2 la robusta piruja Salomé, funciona como una
especie de antihomenaje a Sin Aliento de Godard y de la novela negra, en
la historia de esos odicsos amantes semimalditos, un muerto que los
separa en lugar de unirlos, y un automévil parlante, cual irénico cémplice
de un crimen nunca comelido. Justo a medio camino entre Mujer, casos
de la vida real y El libro vaquero™

Otra cinta importante dentro de esta tematica y que destaca sobre todo por su caracter de
aventura es Dos crimenes (1993), épera prima de Roberto Sneider, quien cuenta con experiencia
en el terreno cinematogrifico en donde comenzd en 1984 como director de documentales como
Teiclata (1984) y Tejedores de tierra blanca (1985), para después realizar algunos trabajos como
productor y guionista.

Sin embargo es con Dos crimenes como se da a conocer en la cinematografia de
largometraje con una historia que narra la vida de Marcos, ingeniero minero de 32 afios y su
novia, la socidloga Carmen, quienes son injustamente acusados de un asesinato ocurrido en la
dependencia oficial en la que trabajan. Las evidencias en su contra son contundentes, por lo que
deciden huir, cada uno por su lado.

Marcos se refugia en un pueblo llamado Muérdago donde es recibido por su tio Ramén, el

hombre mas rice de la comarca, a quien no veia desde hacia muchos afios. Enfermo y sin hijos, €l

#9 Avifia, Rafael, “Dama de noche, de Eva Lopez Sanchez”, Uno mds uno, 31 de marzo de 1994, pag. 28.

256



viejo se muestra complacido con la visita inesperada de su sobrino. Sin embargo, los parientes
que ambicionan la herencia, no estan dispuestos a perderla, lo que desatars una serie de intrigas
que culminarin con la muerte del anciano tio, asesinade por una equivocacion de su sobrina

Lucero y de ella misma a manos de su padre.

La narracién comienza en Dos crimenes con una voz en off que nos ubica en ta accién:

... Ciudad de México. Todo comenzé en una tarde en que la policia viold
la Constitucién, ese dia la chamuca y yo celebribamos nuestro

aniversario, ese 13 de abril en que la chamuca se entregd a mi por primera
vez. ™

Y tal como lo hiciera hace un afio, Carmen, a quien apodan la chamuca se le entrega a
Marcos en plena Secretaria de Planeacién Urbana (que seria una importante institucién st
existiera, para el control de los asentamientos humanos en las zonas urbanizadas y evitar la
llegada e invasion de predios para la conformacion de las enormes ciudades perdidas) en donde
horas después es asesinado un hombre y son inculpados.

Aqui también y a manera de reflejo de la sociedad, como muestra fiel de lo que es y hace la
policia capitalina, un grupo de agentes va a buscarlos a su departamento y detienen a los amigos
de la pareja, a quienes acusan de terroristas, € incluso la fuerza pitblica aprovecha Ia reunion para
comer, beber y criticar al comunismo al encontrar entre los libros uno con este titulo.

A raiz de aquel acontecimiento la huida comenzari, pero la pareja se separa, Carmen
contard mentiras para ir con unos parientes y acusara a Marcos de infiel, mientras que éste huird
buscando refugio en un pueblo en donde vive su anciano y rico tio, a quienes sus primos tratan
muy bien para poder heredarlo.

Es asi que la historia que comienza en huida se complica cuando los pariemes; deciden
deshacerse de €1 y éste inventa el negocio de una mina para tener un pretexto de estar ahi; la

narracién se embroila ain mas cuando €l y la hija de su prima, Lucero, se ven atraidos y se

0 Mondlogo intraductorio con voz en off de Dos crimenes.
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entregan, aunque por una equivocacién antes tendra que hacerse también amante de la prima al
equivocarse de habitacion al tratar de ocultarse una noche.

En Dos crimenes el desenlace es predecible con la muerte del viejo tio a quien asesina la
joven Lucero, por celos, en una equivocacion por tratar de matar a Marcos, a quien va a buscar
Carmen, presentindose como su esposa; y finalmente la muerte de la misma Lucero a manos de
su padre, también por una confusidn, al intentar asesinar a Marcos (al descubrir que sedujo a su
hija). Sin embargo, Lucero antes de morir envenena a Marcos, pero éste sobrevive y la narracion
con voz en off al final de la cinta nos cuenta lo ocurrido: “eventualmente Marcos se recuperd,
pero se le cay6 todo el pelo. Dicen que él y la chamuca pusieron un restaurante en la playa en
donde venden por las tardes™ '

Consiguientemente, podemos afirmar que esta adaptacion de la novela de Jorge
Ibargiiengoitia se mantiene fiel al espiritu de su autor, de manera que Dos crimenes es una
lograda pelicula costumbrista que maneja el humor y la critica social al contar las aventuras y
desventuras de una sociedad que es capaz de cometer uno, dos y hasta mas crimenes por dinero,
amor y celos, en el extremo opuesto de cintas como Maten al leon (1975, José Estrada} y Estas
ruinas que ves (1978, Julian Pastor) adaptaciones con humor efectista, pero sin poder plasmar ia
inteligencia y el particular e irénico universo del escritor.

Asimismo este filme se adereza con muchas de las caracteristicas del cine de aventuras con
escapes (aunque no muy espectaculares), la huida destrampada, la fuga hacia un lugar casi
desconocido, el ocultamiento, la pasién y sobre todo el crimen. Todo ello hace de la pelicula una
aventura que va paso a paso construyendo una ficcion que nos habla de traicidn, mentira,
misterio, pero sobre todo de algo tan comiin como los celos (uno de los méviles mas frecuentes
para cometer asesinatos *‘pasionales” aparece en algunos diarios) con los que se vive y por los que

S€ muere.

Rafael Avifia en Butaca de Uno mds uno se refind asi a Dos crimenes:

2 Mondlego con voz en off de Dos crimenes.
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. EI genial divertimento escrito por Ibargiengoitia en 1978, como
contraste a su feroz farsa Las muertas, es retomado por Sneider a partir de
una adaptacién dinimica y juvenil. Con el tema de ia herencia, como
detonante de la corrupcién, la avaricia y la sexualidad reprimida, el
cineasta construye un divertimento filmico, que se nutre del thriller de
nota roja, de la intriga rocambolesca y, sobre todo, de un humor negro y
farsico, un inteligente erotismo y una disfrutable sensualidad pocas veces
alcanzados por el cine mexicano [..] Dos crimenes es una verdadera
sorpresa, una cinta bien contada y armada que evita el abuso de clichés y
de arquetipos. De las Operas primas que compitieron a su lado, se trata sin
duda de la més conservadora. En el futuro, Sneider tendra que arriesgar
mis, su final, felizmente conformista, es quiza el tnico emor de un
notable principiante.’

Moisés Viiias en Ovaciones afirmé sobre el filme:

Negra vision tefiida de rosa de la vida contempordnea mexicana, Dos
crimenes es una pelicula poblada de seres irrelevantes condenados a sufrir
toda clase de arbitrariedades sin capacidad de oponerse a nada, pero que
en cambio han desarrollado una disposicién permanente para engafiar al
que se deje, para vivir en fuga perpetua y para agarrarse hasta con las ufias
de lo menos malo, que un destino siempre adverso les pone enfrente sin
que ellos lo busquen. Nada més lejano a estos seres que los actos de
voluntad, pues sélo obran para defenderse y eso es desde el principio
hasta el fin...™

Cabe destacar el comentario de Naief Yahya en Uno mds uno sobre Dos crimenes:

Dos crimenes se hace de golpe una obra de transicion en el cine mexicano
del postsalinismo, una 6pera prima que se erige sin la menor competencia
como la mejor adaptacién de uno de nuestros grandes de la ironia. La
agudeza visual y las impecables actuaciones se traducen en una comedia
notable y corrosiva, plena de apuntes inteligentes.. ™

Finalmente podemos considerar a Dos crimenes como una pelicula sintomdtica de la

sociedad en que se produce, pues una ciudad como la de México en donde se suceden

%2 Avida, Rafael, "Dos trimenes de Roberto Sneider”, Ung més uno, 20 de junio de 1995, pag. 26.
B Vifas, Moisés, “Dos crimenes”, Ovaciones, 25 de julio de 1995, pag. 18,
4 Yehya, Naief, “Dos crimenes, de Roberto Sneider”, Uno mas uno, 26 de agosto de 1895, pag. 13.
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acontecimientos violentos es el mejor pretexto para huir de ella, buscando en la siempre tranquila
provincia mexicana un mejor futuro, un destino, sin considerar que también ahi se anidan la
ambicion y el homicidio.

Otro director que debuta en 1993 es Fernando Sarifiana, uno de los productores mas activos
de la actualidad, con cintas que incluyen entre otras producciones los titulos Modelo antiguo
(1992) de Raill Araiza que marcd el retorno de Silvia Pinal a los escenarios filmicos y La vida
conyugal {1992) de Carlos Carrera, cinta que recibié varias nominaciones al Ariel, sin embargo
como director realiza pricticas en el cortometraje Roxanne (1987) y en el videohome Big city
(1990) hasta llegar a su debut en el largometraje con la dpera prima Hasta morir (1993) prototipo
magistral de la marginacién y la desorientacién que vive la juventud en barrios pobres de la
ciudad de México.

Cabe destacar que Hasta morir recibi® muchos reconocimientos entre los que se
encuentran: el Premio &pera prima ex-aequo, €l Premio a la mejor edicién (Carlos Bolado) y el
Premio a la mejor musica (Enrique Quezadas Luna) en el Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano en La Habana, Cuba; el Premio coral épera prima, el Premio coral edicién
(Carlos Bolado) y el Premio coral musica (Eduardo Gamboa) en el Festival Latinoamericano de
Cuba; el Premio por direccion de arte (José Luis Aguilar) en el Festival de Cine Mundial de
Montreal, Canada y el Ariel al mejor actor (Demién Bichir} en 1995.

La historia cuenta la amistad entre Mauricio y el boy que se conocen desde hace varios
afios. Ambos se dedican al asalto a mano armada. Mauricio es un joven de Tijuana y ejerce una
gran influencia sobre ¢! boy, quien imita hasta ¢l mé4s minimo de sus gestos.

Ellos viven en el Distrito Federal con Chenta, 1a tia del boy, una mujer enferma que delira y
requiere de los constantes cuidados de ambos muchachos. Asimismo estdn ahorrando para llevar
a cabo un plan: el secuestro de un magnate empresarial en Tijuana y con el dinero obtenido viajar
a Los Angeles para crear una escuela de entrenamiento de perros de pelea (para e/ boy) y montar

un estudio de pintura (para Mauricio).

Este serd el ¢ltimo gran golpe para no delinquir mas, todo va bien para los amigos hasta que
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el boy ascsina a un policia, esto hace cambiar todos los planes y las vidas de los jovenes se
separan por las circunstancias, para reencontrarse sélo para que el boy asesine a Mauricio en una
discusidn.

Podemos afirmar que Hasta morir nos acerca como en caleidoscopio a la vida cotidiana de
la juventud en los barrios pobres: marginada, orillada al delito, dentro de una ciudad que los
aparta de si y los aleja haciéndolos delinquir para salir de la pobreza, pues en una metrépoli como
el Distrito Federal la riqueza es la finica forma de sobrevivir.

Asi, estos dos amigos de infancia, uno chavo banda y el otro cholo, en un momento de sus
vidas ambicionan llevar una existencia decente y el gran golpe que los quitara de su vida delictiva
es el secuestro, muy ad hoc con la época de su realizacidon (y ain en estos afios, recuérdese a
Arizmendi) en la que este delito se convirtid en la mina de oro para muchos delincuentes.

Asimismo en el filme, Sarifiana nos acerca 2 la vida en el barrio en donde se impone la ley
del més fuerte, en una guerra de bandas sin cuartel, quienes pelean y luchan por los.que creen sus
derechos y los enfrentamientos no se hacen esperar, Mauricio responde con la navaja, aungue al
boy le gusta més la pistola, pues la “fusca™ como le llama, es mas efectiva.

Este es tan solo el preambulo para lo que se desencadenara mas adelante; Mauricio en su
afan de conseguir dinero para retirarse se hard pasar por su amigo el boy, se enamorara, pero
nunca traicionara al que considera casi su hermano, pues la solidaridad es un sentimiento que se
anida con mayor fuetza entre los pobres.

Sin embargo, el boy tendra que huir después de cometer el asesinato y en su escapada creera
gue ha sido traicionado y si en el barrio, en la marginacion y en la pobreza hay algo que nunca se
perdona es 1a traicion, y el boy regresard nuevamente a la gran ciudad con el tnico propésito de
vengarse de quien fucra su mejor amigo. I

- Asi, en una rifia en esos parajes solitarios, en medio de vagones de tren abandonados, los
amigos luchan, y Mauricio que siempre fue mejor que e/ boy le gana con la navaja, pero como se
habia predicho con anterioridad, el boy saca la pistola y asesina a su amigo, pues en el barrio la

traicién se paga, y ef boy desde arriba de un vagén de ferrocarril oxidado admira la ciudad que
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ahora siente mas suya que nunca, pues como un guerrero que ha ganado un territorio para si
mismo, la ciudad se convierte nuevamente en la casa que lo acoge contra su maldad y su bondad,
le abre las puertas sin importar que sea un asesino o un hombre de bien, pues la gran metrépoli es
el lugar de la pluralidad, de la multiplicidad de ideologias y sentimientos, en donde alguien como
el boy seguiré siendo un sujeto anénimo, un individuo solitario que busca un mejor futuro.

Cabe sefialar que Hasta morir en primera instancia llevaria por nombre Sefias particulares.

Sarifiana, el director, al referirse a la cinta manifests:

... La confianza, elemento que fortifica la amistad entre las personas es ¢l
punto central de la cinta [...] esta pelicula es una historia sencilla que
pretende entretener al piblico [...] Aunque se muestran algunos aspectos
de 1a vida de los cholos, el propésito de la cinta no es hablar de ellos [...]
se tocan temas como la drogadiccién, el alcoholismo, el sexo y la
violencia, pero dentro de un contexto de desarrollo social, no se dan
moralejas ni consejos, s¢ ensefian los problemas de Ia manera en la que se
dan en la vida real, las sefias particulares...

Para algunos criticos, sin embargo, Hasta morir si era un retrato de los “cholos™ y de ¢sa

sociedad en la que se desenvolvian:

Mi camat, mi morra, mi boy, mi barrio, mi jale, son formas coloquiales
del cholismo, tan simbélicas como el paliacate en la cabeza, la camiseta
sin manga, la camisa de franela, el pantalon de mezclilla, los guainitos sin
suela, las ligas cefiidas a las muiiecas, los tatuajes en los brazos. De vida
azarosa, impredecible, incierta, en guardia ante la extorsién policiaca, en
acecho ante el peligro de otros chavos de la banda, los cholos se rifan la

existencia entre drogas, armas, negocios sucios, lealtades y
deslealtades...™

Hubo incluso quienes sefialaron sus particulares semejanzas con el filme de Luis Bufuel,

Los Olvidados (1950);

2 Badillo, Juan Manuel, "Sin buen productor no hay buena pelicula”, Macropofis, no. 107, & de abril de 1994, pag. 60.
76 Melendez Crespo, Ana, "Aguda semblanza del chola”, Excéisior, 28 de abril de 1994, pag. 50.
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El cholo de Tijuana y el chavo banda defefio han encontrade su altura
tragica, casi fritzlangiana [...] Hasta morir consigue destacar dentro del
cimulo de peliculas vacuas del sexenio recién concluido gracias a su
acertado retrato de un D.F. grisiceo donde la chatarra y los vagones de
ferrocarril son residuos de una sociedad abyecta, y de una Tijuana, jodida
y confundida como ella sola que se niega a morir en medio de sus
polvosas calles que jamis conocerdn el pavimento. En esta histona de
amistad, avaricia, amor y traicién no existe un sélo flash de violencia
gratuita. La violencia no utilizada como adomo sino como parte integral
del retrato propuesto por el realizador [...] Comparaciones aparte, la cinta
de Sariflana recupera en parte la importancia que un filme como Los
olvidados (1950) de Luis Bufiuel tuvo en su momento, una obra que no
solo rteplanteé en otros términos el realismo arrabalero del cine
alemanista, sino que surgié como una rareza, una cinta maldita... ™

Siguiendo esta misma lemdtica, pero dentro de otro tipo de marginacién aparece En ef
paraiso no existe el dolor (1993), dpera prima en largometraje con la que debuta Victor Saca
Guajardo, quien inicia su carrera como director en el Centro de Capacitacién Cinematogrifica en
1978. Algunas de sus cintas precedentes se consideran excelentes cortometrajes, entre los que
destacan Soy la morsa (1979), Un dia en el parque (1980), Arte y cultura (1981), Laudate pueri
(1983) y Servicio a la carta (1984), cuento filmico del largometraje Historias violentas,
produccidén de CONACITE II.

La narracién de En el paraiso no existe el dolor nos cuenta el cambio que en el transcurso
de una noche experimenta la vida de Manuel, un hombre de 35 afios, aparentemente triunfador,
que debe enfrentar la muerte de su querido amigo Juan, a causa del SIDA.

En una carta pdstuma, Juan le pide a Manuel cumpla una dltima voluntad. Al hacerle,
Manuel se involucra en un asesinato que lo llevard a vivir una noche siniestra, poblada de
mistetiosos personajes, encuentros inesperados y soluciones insospechadas. Sin embargo al final,
Manuel descubrird que a pesar de todo, la vida continia su curso en un mundo convulsionado y
angustiante.

Esta pelicula es muy representativa de la época en la que se hizo y de una problematica que

27 poheno, Gustavo, *Alcanza Sarifiana la ragedia®, Reforma, 16 de enero de 1995, pag. 3.
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margind y stgue marginando a cientos de individuos en la sociedad mexicana: los homasexuales,
a quienes s¢ les ve en el filme como portadores de todos los males y los principales responsables
del SIDA.

Ademis, en 1993 el SIDA en México se incrementd en el nimero de individuos infectados,
sin que exista hasta la fecha la certeza de que alguna de las 14 vacunas que estin en
experimentacién puedan ser una cura eficaz para e] mal.

Asimismo en ese afio, en el mundo se registraron més de medio milién de infectados y en
nuestro pais sumaban 11,034. Sin embargo, lo mds alarmante fue el nimero de nifios contagiados,
pues hasta junio de 1993 se reportaron 332 menores de 15 afios, ain cuando se estimaba que
existian alrededor de 700 casos.™

Algunas peliculas que trataron anteriormente el tema siempre lo hicieron desde el punto de
vista dramatico y melodramético, y solo una cinta lo abordd desde la éptica de 1a comedia (Solo
con tu pareja, 1991, de Alfonso Cuardn}, y este filme En el paraiso no existe el dolor, bien puede
clasificarse dentro de un género intermedio entre el melodrama y la tragedia.

Asimismo, Victor Saca Guajardo, su realizador, nacié en Monterrey y sabe retratar esa
ciudad, pues la pelicula se desarrolla en sus barrios donde también existe {a marginacidn, pues
como toda gran urbe crece dia a dia. Asi, el epigrafe con el que comienza la cinta nos da el inicio
de la historia que se desarrollard en una sola noche y nos mostrara a través de flash backs 1o
soslayados que viven muchos de los homosexuales y enfermos de SIDA: “Aqui estoy sin temor a
la muerte, sin pavor”.™

La historia comienza pues con un auto que se desplaza por la carretera en medio de las
montafias, dentro de él, Manuel y Marcos llevan las cenizas de su amigo Juan, quien murié de
SIDA, para esparcirlas en medio de las montafias como fue su altima voluntad.

A raiz de este acontecimiento, la cinta puede ser considerada una radiografia de ia

enfermedad del SIDA, en donde se muestra, por una parte el sufrimiento de quien la padece, en

8 Andnimo, *El sector salud”, Epoca, Semanario de México, no. 38, 27 de diciembre de 1993, pag. 55.
9 Epigrafe de inicio de En ef paraiso no existe ef dolor.
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este caso, Juan, quien pasé muchos dias en ¢l hospital al ser muy larga su agonia como enfermo
terminal del virus, amén del trato que sc le daba en la clinica en donde ocupaba un cuarto de
aistamiento. Ademis de darnos a conocer que en mas de una ocasion Juan le pide a Manuel le
lleve una pistola para que se suicide cuando sienta la muerte cerca, asi como le suplica que le
desconecte los aparatos y 1o deje morir en paz.

Por otra parte se encuentra ¢l sufrimiento de sus amistades, en este caso Marcos y Manuel,
¢l primero por su tendencia homosexual que lo hace padecer histeria al pensar que €l puede morir
también asi, y Manuel, quien sufre al darse cuenta de lo injusta que es la vida, una vida que se
debe vivir con todas sus dificultades y sus desdichas, con todas sus alegrias y triunfos, y
precisamente a é! su destino le pondra una dura prueba, pues después de quitarle la vida a un ser
humano (homosexual) y sufiir 1a huida por esta causa, se enfrentara a conocer lo descarnado de la
marginacién, la pobreza, todo lo que la ciudad oculta y que serd develado para él en una noche.

Asi de repente Manuel se cncueﬁtm en uno de los barrios mis pobres de la ciudad de
Monterrey, en medio de bares y centros de prostitucién en donde se vende droga y por catilogo se
piden mujeres, hombres, homosexuales y lesbianas.

Es en estos lugares en donde conoce a la prostituta Bruma, quien se acerca a todos los
hombres para pedirles dinero para una hermana suya que estd muy enferma y para enterrar a su
sobrino que acaba de morir (asi poco a poco va juntando escaso dinere) y al conocer a Manuel y
darse cuenta que se oculta de la policia lo esconde en donde vive, una vecindad en un barrio mas
marginal todavia, hasta donde llega un uniformado que le roba lo que ella gana prostituyéndose,
pidiendo o robando.

Con el amanecer Manuel se marcha de] lugar avanzando a través de pasadizos que lo llevan
hasta un cabaret, mientras Bruma suspira por él, quien le regala mucho dinero en agradecimiento.
La prostituta en uno de los pasadizos regafia a una mujer que esta tirada en el piso y le dice “la

vida es asi, s6lo en el cielo no se sufre”*™® Al irse le recuerda: “ya tengo para todo, para el entierro

X Dialogo de En el paraiso no existe el door.
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y para el hospital”,* le enseiia el dinero, fuma y bebe.

Manuel reflexiona y hace reflexionar al espectador en lo que ha vivido y conocido aquetla
noche: hambre, pobreza, prostitucién, droga, alcohol, robo, muerte y hasta cantantes que imitan a
Juan Gabriel; horas después ve una pelicula en la que a una mujer se le muere su madre y le

suplica a Dios que les quite el dolor.

Después visita a su madre y se entera que ha muerto su perro y cree oir hablar a Juan:

... los 4dngeles vivos y sanos agarrense a la vida con uifias y dientes, cada
uno vive una experiencia ante la muerte, que mas quisiera que estar con
ustedes sin nada que temer, con futuro.*®

Finalmente Manuel se da cuenta que en ia marginacién y en la podredumbre se tiene que
vivir la vida, en una constante lucha para escapar del miedo a la muerte, a la amistad, a los
recuerdos, sin embargo la gran leccién que ha aprendido es que mientras se viva se suffira el

dolor, pues tal y como lo afirma el titulo de la cinta sélo existe un lugar en donde ya no subsiste

el sufrimiento: el paraiso.

Esta pelicula segiin su realizador fue censurada por la temética a la que hacia referencia, y
por ello enlatada algunos afios. Sin embargo bien podriamos afirmar que es parte de la misma

marginacion que denuncia. La prensa dio cuenta de ello:

Como entender la voluntad oficial de promover el cine mexicano cuando
después de abandonar por cuatro afios a la pelicula En el paraiso no existe
el dolor, del director neoleonés Victor Saca (IMCINE, 1994) se le
condena finalmente a triste estreno en dos salas, en condiciones de
desventaja, sin publicidad, sin distribuci6n efectiva y sin perspectivas de
sobrevivir mas de una semana ¢n cartelera? Seria dificil justificar ese
desdén invocando una supuesta factura deficiente, malas actuaciones o
poca originalidad tematica, pues de ser asi, apenas dos cintas al afio
merecerian correr en México una suerte distinta ;Qué sucede entonces?
{...] En 1994, En el paraiso no existe el dolor tuvo en conira su escaso
atractive comercial y su postura anticomplaciente al abordar el terna del

X1 thidem.
2 {dem,
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SIDA sin frivolidad y sin miradas de conmiseracién; al mostrar
homosexuales alejados del estereotipo tranquilizador y divertido del
afeminamiento; y al sefialar una sordidez real que sorpresivamente no
podia ser producto predilecto de exportacién ni tema de telenovela.
Cuatro afios después la incomprensidn sigue siendo la misma,. '

Victor Saca en entrevista para el diario {no mds uro afirmé sobre su filme:

... Es como un viaje de los personajes al infiemo, en un primer momento
se habla del SIDA, aparece ¢! tema en un estereotipo de las victimas, de
homosexuales, y la historia se desata [...] La moraleja al final es que
ninguno de los personajes, cualesquiera que sean, debe decir que sufre
méis que otros ¥ que su vida es mis riesgosa; todos (homosexuales,
prostitutas o amas de casa) ticnen el mismo desconcierto ante la
muerte..™

Finalmente Rafael Avifia en Reforma escribié sobre la cinta:

... El filme resaltaba no sélo por lo extraiio y original de su argumento,
sino por su manera de evitar las formulas trilladas tanto en el tratamiento
narrativo como argumental. Se trataba de un relato anémalo que entretejia
historias cotidianas con otras siniestras y terribles [...] Saca consigue crear
atmosferas delirantes para los estindares acostumbrados del cine nacional
y a su vez, logra darle vuelta a varios de los temas mas socorridos por
nuestros cineastas. El SIDA, las prostitutas, el melodrama truculento, la
corrupcién policiaca, la fascinacién por la violencia y los antros donde se
exuda homror y todo tipo de secreciones...

A pesar de lo dicho hasta ahora, En el paraiso no existe el dolor es una cinta incomoda, y
para muchos incluso irritante. Por sus temas (homosexualidad, violencia urbana, SIDA} y por su
manera de abordarlos, pues en el paraiso no hay dolor, pero tampoco perddn en esta tierra. El
mundo desencantado y agrio que describe Saca es representacion extrema de la pérdida de

ilusiones, revelacion muy desnuda, nada metaférica, de la crisis total en medio del optimismo

303 Bonfil, Carlos, *En el paraiso no existe el dolor”, La Jornada, 8 de noviembre de 1998, pag. 24.

4 Vega Verbnica, "En el paraiso no existe ef dolor, una cinta sobre &f desconcierto ante la muerte”, Uno mds uno, 4 de
noviembre de 1998, pag. 35. :

5 Avifia, Rafael, "En ef paraiso no existe el dolor”, Reforma, 30 de octubre de 1998, pag. 27.
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ramplon que caracterizé toda una época, esa época triunfante del “ya la hicimos™ en la que una
cinta como esta tuvo una gran cantidad de dificultades.

Asimismo otra cinta que contiene intrinsecamente numerosos elementos de marginacién es
Por si no te vuelvo a ver {(1997), 6pera prima con la que debuta Juan Pablo Villasefior, quien
nacié en Morelia en 1956. Este director realizé estudios de Filosofia y Medicina en la
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo y en 1982 ingres6 al Centro de Capacitacién
Cinematografica en donde obtuvo el titulo de director con el cortometraje Y yo que la quiero
tanto (1987) que consiguid el Ariel al mejor cortometraje de ese afio.

Con Por si no te vuelvo a ver gand ¢l Premio nacional e internacicnal de la critica de la
Revista Dicine en 1a XII Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara y gand ocho premios Ariel,
entre ellos ¢l de mejor pelicula de 1997, mejor director, mejores actores (Leticia Huijara y Jorge
Galvén) y mejores actores de cuadro (Blanca Torres e Ignacio Retes).

La historia esti ambientada en una clinica geritrica en donde cinco ancianos con sus
achaques y manias forman un quinteto que toca boleros y melodias tradicionales, enfrentado a
una sociedad impia que los habia apartado a esperar la muerte.

Estos cinco viejos por diferentes razones escapan del asilo recuperando sus ganas de vivir y
con la ilusidn de tener una presentacion en piblico. En su huida viven mil peripecias y enfrentan
a toda suerte de personas que intentan destruir su suefio, se encaran a la gran ciudad, perseguidos
por las autoridades det asilo, buscados por sus familiares, por la policia y por quienes piensan que
son personas inutiles, sin embargo tienen una meta, la cual logra convertirse en realidad cuando
consiguen ser contratados para acompaiiar a las nudistas de un cabaret de segunda en donde s¢
trafica droga; después de su peripecia regresarin al vetusto asilo, sdlo para tomar fuerzas ¢
intentar su fuga otra vez y lograr su suefio tantas veces acariciado.

Asi pues se puede afirmar que Por si no te vuelvo a ver ¢s una pelicula acerca de la vida, 1a
muerte, la marginacién de los viejos, la melancolia, 12 dignidad humana y fa bisqueda de la
felicidad, ademds de presentar una mirada original sobre ¢l mundo de la vejez.

En este sentido es una pelicula que recoge mucha de 1a problematica que se vivia en el
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momento, pues en un informe del Consejo Nacional de Poblacién se nos informa que al bajar el
indice de fecundidad, en lugar de llegar a ser 142.5 millones de habitantes para el cierre del siglo
y del milenio, solamente llegaremos, a 100 millones de mexicanos; pero con una agravante:

seremos una nacién, victima de un rapido proceso de envejecimiento, pues de acuerdo con

... las proyecciones disponibles el nlimero de los integrantes de ese grupo
(los de la tercera edad) aumentari de 4.6 millones en la actualidad a 6.9
millones en el 2010; 17 millones en el 2030 y 32.4 millones en ¢l 2050

Asimismo en esta cinta y tal como se hace con los jévenes que se marginan por diversas
razones: juventud, inexperiencia, pobreza, falta de estudios, moral, etcétera; los ancianos de esta
historia conforman un grupo al que se margina por las mismas razones, pero en sentido contrario:
afios, experiencia, estudios y todos los conocimientos que les ha dado la vida. El precio que deben
pagar es igual al de muchos otros grupos de perseguidos y profugos, deben ser recluidos y
apartados de la sociedad para pagar la culpa de tener afios de més y conocer mucho de la vida.

Y asi de la misma forma que a los delincuentes; se les internard en un lugar, que si bien es
cierto es agradable, aun hay mucha vida dentro de ellos que descubren en cada paso que dan y
que se encierra en palabras tan sabias como la de uno de estos ancianos: “debemos preocupamos
por ver tan cerca ¢ inminente a la muerte sin haber hecho nada de nuestras vidas™.»

Asimismo conoceran a una chica prostituta, Margarita, sobrina de una de las ancianas del
asilo (quien se deja morir), la cual tiene como Gltima voluntad que sus cenizas le sean entregadas
a la joven para que la entierre en Tijuana, donde nacié. Margarita también vive en condiciones de
marginacién y lo que esto conlleva: la soledad, no tener asideros reales, sentimentales,
econdmicos ni de estructura social y encontrar en su camino a los cinco ancianos.

También es importante mencionar que se piensa en la huida para escapar de la marginacion,

pero no fuera de 1a ciudad, sino del pais, es quiza por ello que la muchacha afiora irse a Australia

%6 fnforme de CONAPO, 1999.
37 Didlogo de Por si no te vuelvo a ver.
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e incluso uno de los ancianos suefia con viajar a Nairobi “porque ahi tratan muy bien a los
ancianos”.*® Y también de aqui que lleguen a la conclusiéon de que en “México solo viven bien
los que tienen dinero™.**

Asimismo en este filme se muestra la intolerancia de una sociedad que convive en una
ciudad que desecha lo que ya no necesita y 1a vejez es una de esas etapas en la vida que ya no
ofrece dividendos, quiza por ello se margine y se aparte del émb.ilo social a un grupo numeroso
que se ve arrojado por las juventudes impetuosas, por las generaciones maduras y por infinidad de
chiquillos que cobran todo el interés en un pais que se llama en vias de desarrollo.

Pero como dice ¢l refrin “el agua busca su comiente” y de la misma forma los seres
marginales se encuentran y se aferran a la vida a cémo dé lugar buscando ser utiles para algo o
para alguien y asi terminar sus dias en continua actividad.

De la misma forma, la cinta se conforma como sus protagonistas con hacer una actuacion
ante un pablico que los aplaude mientras las jévenes Margarita y Diana (enfermera de! asilo que
los ayuda a escapar) cantan en un México, que si no ofrece muchas posibilidades, si da la
oportunidad de vivir la vida intensamente, pues como dice su titulo hay que vivir la vida ya, por
si no te vuelvo a ver.

Asimismo, en Por si no te wvuelvo a ver encontramos un sinfin de referencias
cinematograficas en cuanto a la tematica del grupo de ancianos que se niega a dejarse morir, y
ejemplo de ello son sin lugar a dudas los personajes de Café Tacuba (1981, Jorge Prior), Los afios
de Greta (1991, Alberto Bojorquez), Me voy a escapar (1992, Juan Carlos de Llaca}, La mujer de
Benjamin (1991, Carlos Carrera) y Sin remitente (1994, Car_los Carrera).

Juan Pablo Villaseiior, director del filme, escribié respecto a ello en La Jornada:

... No los mueve otro deseo que el ser autosuficientes. Lejos esta la
vanidad o [a jactancia, pues no son resentidos, revanchistas, picaros ni
nada parecido. Son sélo viejos ancianos con esperanza, con ganas de vivir
dignamente el tiempo que les quede, apartados del encierro que simboliza

3 thidem.
%9 fdem,
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todos los limites: el asilo [...] Ellos se despiden, siempre comeo si fuera la
iltima vez. No saben si llegardn a mafiana, Nosotros tampoco...*"

Otra nota aparecid en Reforma halagando el filme:

Esta es una pelicula sobre la dignidad, scbre la autoestima, sobre los
dltimos estertores de vida, vividos sin tener que depender de nadie [...] es
una comedia en la que se mezclan personajes ancianos con dos mujeres
Jjovenes, boleros tradicionales interpretados al estilo de los afios 40 y 50, y
una aventura donde las emociones de los personajes son abordadas sin
melodrama y con un toque de ironia..*"

Finalmente quizi es por ello que los ancianos habitan en un estado del tiempo que parece
detenido, pues su mundo es el de la memoria, colmada de recuerdos, de caminos recorridos, de
metas a las que ya no llegaran. A pesar de ello, entre los ancianos también hay seres atipicos,
deseosos de robarle un poco de dicha al porvenir y en esta historia los personajes han decidido
emprender [a aventura de rescatarse asi mismos.

Por iltimo la dpera prima que cierra esta temdtica es ;Quién diablos es Juliette? (1997) de
Carlos Marcovich, quien nacié en Argentina, pero se considera mexicano después de vivir por
muchos afios en el pais. Estudid en el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos y se
desarrollé principalmente en el dmbito de la fotografia, algunas de las producciones en las que
participé son: Camino largo a Tijuana (1988, Luis Estrada), [ntimidad (1990, Dana Rotberg),
Desiertos mares (1993, José Luis Garcia Agraz), Dos crimenes (1993, Roberto Sneider) y £f
callején de los milagros (1994, Jorge Fons).

Sin embargo podemos considerar a ¢ Quién diablos es Juliette? como una de las cintas mas
extrafias en la cinematografia mexicana, pues a raiz de la filmacién de un video del cantante y
actor Benny Ibarra; Marcovich, el director, se relacioné con el personaje titular Yuliet, una joven
cubana que mis alld de su aparente delirio deja ver una gran inteligencia y una enorme facilidad

de comunicacién.

0 \fillasefior, Juan Pablo, “Por si no te vuelvo a ver’, La Jomada, 11 de febrero de 1998, pag. 28.
M Andnimo, *Por si no te vuelvo a ver', Reforma, 9 de mayo de 1997, pag. 2-E.

271




Marcovich escarba asi en la complicada vida de esta joven y al mismo tiempo en la de la
modelo mexicana Fabiola Quiroz arrojando un interesante trabajo, una realizacién muy libre en la
que se combina una estélica que tiene muchos elementos del videoclip y de los métodos del
Cinema Verité de los afios sesenta.

¢(Quién diablos es Juliette? es una cinta que ha participado en 42 festivales resultando
merecedora de premios como: el de mejor pelicula latinoamericana en el Festival de Sundance,
Estados Unidos en 1998; mejor pelicula para la Federzcién Internacional de la Prensa
Cinematografica en el Festival de La Habana en 1997; mejor pelicula y premio del jurado
ecuménico en el Festival de Friburgo, Suiza en 1998; Premio de la critica nacional y de la
organizacién catélica cinematogrifica en el Festival de Guadalajara en 1998, asi como
menciones especiales en Suiza, Francia y Brasil, mientras que en México obtuvo dos Arieles:
edicién y 6pera prima.

También este filme como casi todos los de 1a temitica, lleva al cine a reflejar lo que se vive,
se sufre y se respira dia con dia, y la realidad cubana no podia ser la excepcidn, sin embargo uno
de sus méritos ¢s la descripcién de una Cuba a la que el espectador nacional conoce, pues La
Habana de Marcovich nada tiene que ver con la tensién y el desencanto de Azicar amarga y
menos aln con el colorido nacionalista y €l festejo social de Fresa y chocolate.

Sin embargo 1a realidad no miente y los inicies del decenio de los noventa habian sido para
Cuba uno de los mas dificiles en su historia posrevolucionaria y el mandatario Fidei Castro
afrontd lo que habia sido quiza su méas dura batalla, s6lo comparable a las de aquellos afios en Iz
Sierra Maestra. Asi, 1991 concluyé para la isla en medio de una grave crisis econgmica causada
por la desaparicién de la Unién Soviética y la consecuente disminucién de su ayuda, bajo una
intensa presion internacional para que el gobiemo efectuara cambios, asf como un incipiente
descontento interno.

Cuba entrd en un periodo especial en tiempo de paz, y una abrupta caida en los suministros
soviéticos de petrdleo que forzé a las autoridades de la isla a extender el racionamiento a

alimentos y bienes de consumo bésico, restringir el uso del transporte y la electricidad, asi como 2
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reemplazar los automdviles por bicicletas y tractores por bueyes.

El pais sobrevivio asi aislado de la comunidad intermacional, vulnerable, sujeto a presiones
en favor de un cambio democratico y con un bloqueo estadounidense agudizado por la firma de la
llamada Ley Torricelli, por lo que el presidente Fidel Castro endureci6 el régimen, pues el
monolitico comunismo cubano seguia mostrando fisuras,

En 1994 Fidel Castro aislado en su justificacién para no dejar el carge, no vio ni escuchd
las manifestaciones de descontento de su pueblo. A partir de mayo, cientos de cubanos ingresaron
en Jas embajadas de Bélgica y Alemania, asi como en el Consulado de Chile en La Habana, en su
intento por salir de la isla. Deportistas, artistas e intelectuales, a la menor oportunidad de viajar al
extranjero se as.ilaron, por ello julio y agosto fueron meses criticos para la revolucién cubana:
pues miles de personas huyeron a Miami en lo que pudieron -balsas improvisadas con todo tipo
de materiales, atin a riesgo de la vida-.

Arriesgados, los balseros, en su mayoria jovenes, dejaron Cuba sin mirar atras. Todos
llegaron a su destino: el de muchos, la muerte; el de otros, Estados Unidos, y el de miles,
Guantinamo, una base norteamericana en letritorio cubano. El éxodo masivo obligd al
gobemador de Florida, Lawton Chiles, a declarar una emergencia de inmigracion en la entidad, y
al presidente Bill Clinton a terminar con la politica de recepcién automatica de quienes huian de
la isla, asi como a nombrar una delegacién que se senld a la mesa de negociaciones con
representantes cubanos. Ambas partes acordaron incrementar a 20 mil el nimero de personas que
anualmente dispondrian de permiso legal para entrar a Estados Unidos, y por su parte, Cuba
tomaria medidas para detener ¢l flujo de balseros.

En otra manifestacién de inconformidad con el régimen castrista, cientos de personas se
enfrentaron en 1996 a las fuerzas del orden y contingentes especiales de civiles y partidarios del
mandatario, en la primera rebelidn de gran magnitud por parte de la poblacion civil contra las
autoridades castristas se evidencid a los ojos del mundo el grave malestar de los cubanos.

Asimismo en este afio, el presidente Fidel Castro se enfrenté nuevamente con el viejo

enemigo, Estados Unidos, que reforzé et embargo econémico contra la isla con la ley Helms-
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Burton, manzana de la discordia entre Washington y sus principales aliados y amigos: Canads,
Meéxico y la Unidn Europea. Sin embargo, el presidente Clinton estaba tan interesado en los votos
de Florida, que aceptd la promulgacién de la controvertida ley, luego que la aviacién cubana
derribara a dos aviones de exiliados cubanos, procedentes de Miami, que ingresaron al espacio
aéreo de Cuba.

A raiz de este acontecimiento, con sus 36 afios en el poder y frente al acoso permanente de
Estados Unidos, Castro ha desarrollado un extraordinario instinto de supervivencia que le ha
permitido iniciativas audaces para ganar nuevos amigos, tal y como lo fue el encuentro que fuvo
con el Papa Juan Pablo II en 1997. Sin embargo, el largo bloqueo de Estados Unidos ha dado
como resultado una nueva Cuba, ciudadela con muros de valor y torreones adornadoes con
banderas de solidaridad en donde en su habanera Plaza de la Revolucion, se erigen la efigie del
Che Guevara y el Sagrado Corazon de Jess.

Quizd es por ello que ;Quién diablos es Juliette? sea una de las peliculas mas
rcpresentativas de la época en que se realiza, pues inicié su rodaje en Cuba en enero de 1995 y
termind en octubre de 1997, tomando en cuenta los segmentos realizados en México y en Nueva
York. Marcovich hizo varios viajes a la isla, sumando en total once semanas de trabajo en este
lugar.

Y bien podria empezar con un subtitulo “La Habana, hoy”, pues al inicio y a manera de
indagacion en Cinema Verité se muestran imagenes del barrio de San Miguel del Padrén, un lugar
con mala reputacion; ahi se les pregunta a los personajes ;{uién diablos es Juliette? y los
lestigos se acercan a la camara, la desafian, juegan con ella. Aparece Yuliet de 16 afios, huérfana
de madre y con un padre exiliado en Nueva Jersey; alegre prostituta despreocupada que con la
proteccién de algiin santo encontrara de nuevo a su padre y viajara a México para convertirse en
modelo.

Y casi al mismo tiempo, el director nos muestra a Fabiola, por poce un after ego de Yuliet,
modelo mexicana originaria de Michoacén y residente hoy en Manhattan. Su historia sentimental

es parecida a la de 1a adolescente cubana, proviene de una familia desunida, ignora el paradero de
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su padre y al conocer a Yuliet se vuelve amiga y camplice suya.

Vidas paralelas, vasos comunicantes, personalidades, pese a todo contrastantes. Fabiola y
Yuliet, dos miradas de regocijo y asombro de una ficcién que reinventa la realidad
desarticuldndola, subvirtiéndola con su espiritu de innovacién lidica. Su estilo narrativo
atropellado y su ausencia de solemnidad es una distincién que es casi pecado en el cine mexicano.

Sin embargo ;Quien diablos es Juliette? es algo mis que la historia de estas dos jovenes, es
una radiografia nitida muy lidica de lo que es Cuba, un pafs que rie con ironia de sus problemas;
que vive un trifico sexual de adolescentes en las playas a las que acuden los extranjeros, sobre
todo los italianos; que tiene la sensualidad a flor de piel y un resentimiento social que se ahoga a
si mismo.

El cuerpo dramdtico en que transcurre 1a historia de esta ficcidn filmada en vivo muestra las
oportunidades de los cubanos (escuela y medicinas gratuitas) pero sin hacer una apologia y las
desventajas que enfrentan cotidianamente. “Mejor morir de puta que de hambre™" repite
incesante Yuliet con la inocencia de su edad y la dureza que refleja todo el tiempo su rostro, como
si tuviera cien afios.

Filmada sin guién y de manera poco convencional, haciendo Ia pelicula y su contenido dia
con dia, Marcovich hace que sus actrices vivan su propia historia y al mismo tiempo sean muchas
otras, poniendo muchas barreras a la revelacién de su yo intimo y reflejando infinidad de cosas
individuales y colectivas,

De aqui que se escogiera a Yuliet Ortega, cautivadora, fresca, alegre islefia cubana, que
entre su sabroso acento y su simpatia se desborda a través de 1a camara de Marcovich, quien en
1994 se encontraba en Cuba filmando un video-musical cuando casualmente a conocié. Después
de ver la pelicula queda claro porque el fotégrafo regresé a la isla a filmar a Yuliet. El director se
encontrd con una joven que a pesar del desastre que ha sido su vida, lleva la alegria por dentro,
canta, baila y nunca pierde ¢l sentido del humor.

Una de las cosas notables de este filme es la actitud tan libre respecto z la desnudez y al

32 Dislogo de ¢ Quitn diablos es Julielte?.
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sexo que se transmite en los textos mas no ¢n las imagenes.

Cabe agregar que el 80 por ciento de la cinta fue filmada en 35 mm., dos segmentos en
video, tres escenas en stper ocho y una pequefia parte en 16 mm. Otro aspecto interesante es el de
la iluminacién, en la que se aprovechd al maximo la luz natural, ya que no habia presupuesto para
iluminacion artificial e incluso el cineasta inserta en la edicién del filme, imagenes de El callejon
de los milagros, que coinciden con la prostituida vida de Yuliet y fragmentos del video-clip que .
filmara en Cuba y Manhattan con Benny Ibarra y la misma Fabiola, afios atras cuando conocieron
a Yuliet.

Cuando se estrend la cinta en la isla

... en las dos funciones los cubanos rieron y lloraron. Esta es Cuba, qué le
vamos a hacer. El aplauso mas cerrado se dio cuando Yuliet va a dar su
opinién sobre el presidente y el director quita el sonido, dejando un rostro
gesticulante que lo dice todo...""

Asi, ;Quién diablos es Juliette? puede ser considerada la épéra prima mas original y al
mismo tiempo mas apegada a una realidad de marginacion, juventud y ciudad que retrata

desenfadadamente la aventura interminable de 1a vida misma.

Algunos criticos se volcaron en halagos hacia el filme destacando entre otros elementos su

orginalidad y estructura:

... Una instantinea cinta de culto que supera con frescura y optimismo a
tantos elefantes blancos e idolos de piedra cuyos pedestales se
resquebrajan [...} es un filme insélito que rompe los esquemas de nuestra
gastada y empobrecida cinematografia. Aqui no hay reglas, sélo intuicidn,
entusiasmo y mucha humildad para redescubrir el cine y sus diversos
angulos y propuestas. Sin guidn, sin estructura, sin una historia lineal, con
actores desconocidos y sobre todo con una fotografia preciosista y
artificial justo ahora cuando la iluminacién de los cinefotografos
mexicanos ha llamado la atencién en Hollywood...

313 Pequero, Raquel, *¢ Quién diablos es Julietta? Aventura filmica de Marcovich', La Jomada, 29 de mayo de 1997, pag. 26.
1 AVINA, Rafael, "Se reinventa Marcovich ; Quién diablos es Juliette 7", Reforma, 28 de noviemtre de 1997, pag. 7.
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{Documental? ;Cinema-verité? jMaxivideoclip? ;Largometraje a base de
vifietas con varias técnicas de filmacion -en 16 y 35 milimetros y hasta el
que muchos consideran ya obsoleto, stiper ocho- muijticombinables? La
verdad, no importa tanto que una técnica prevalezca sobre otra; que se
combine o hasta que se excluya, porque lo que al final queda a cuadro es
unz voragine de imagenes, de testimonios del momento en los que, como
se vale opinar, pues todos los involucrados opinan sobre la cubanita del
titulo [...] en la que muchos acaban siendo participes de un divertido y
ocurrente guidén del propio realizador que fue filmandose practicamente
sobre la marcha y con minimo presupuesto...*'*

Asimismo con esta dpera prima se cierra una temdtica, pero no un ciclo de cintas que se
seguirdn desarrollando en la cinematografia mexicana, pues cada vez con mas fuerza el cine de
hoy y en particular el cine mexicano imprime en celuloide un yo acuso, una muestra palpable de
1a realidad que lo circunda, una denuncia constante de lo que se vive en la actualidad mostrando
al marginado, al joven, al anciano, a la prostituta, todos seres extremos que viven y habitan en un

mismo pais, del que se huye y al que inevitablemente se regresa.

15 NAVAR, José Xavier, “Se vale opinar®, Ef Financiero, 2B de noviembre de 1987, pag. 82.
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DE AMORES Y ANORANZAS

Cads mitisles pertensce 2 c2d? uno de [os recuerdos.
Cady foto ef un copitulo de mi vidz.

En 1969 tods [2 vid2 erz Laur2.

Amstrong en 12 luna.

Protestss de jovenes en Paris.

En Méxleo se uxterminabs 2 los pirpuras,

¥ yo spamorsdo hasts el tops.

Revive el mejor sueho,

el mejor recuerdo de color plrpura.

En el alre.
Juay Carlos de Uara.

El sentimiento amoroso, tan viejo como Ja misma pareja, se despierta de muchas maneras
en la sensibilidad de personas de todas las latitudes del orbe, pues el amor es uno de esos
fendmenos que no conoce fronteras, que hace que se destruyan los impedimentos, se supriman las
realidades y que forman parte de la vida cotidiana, manifestindose en todos los medios

audiovisuales, ya sea a través de imagenes o sonidos, € incluso traspasando ambos mundos.

... el amor se ha mitificado principalmente a lo largo de la historia de la
cultura occidental. La literatura, primero, ¢l cine y las telenovelas,
después, han desvirtuado ¢l concepto del amor al grado de crear una
psicosis que impulsa al individuo a vivir enamorado por considerarlo un
estado emocional ideal. De este modo, es usual que quien no tenga pareja
busque afanosamente crear una relacidn emocional con alguna

279



persona...»®

Sin embargo, muchas veces no se da a la vida sentimental la importancia que realmente
tiene, pues se piensa que los sentimientos son algo que se puede arrinconar o de cuya influencia
se puede prescindir. Lo que cuenta es el pensamiento y la accién, la inteligencia y la voluntad. El
sentimiento, se dice, es la reaccién que provoca €l ambiente ;no serd esto un signo de debilidad?.

No obstante, cada dia resulta més evidente gracias a los estudios sicoldgicos, la influencia
de la vida afectiva sobre los méviles de la voluntad, pues muchas de las resoluciones dianas son
motivadas por cargas afectivas y estados de dnimo favorables o adversos, ya que en el momento
de 1a accién pesa mas el sentimiento que e! razonamiento.

Una simple noticia leida en los periddicos o la escena de una pelicula es suficiente para
carnbiar un estado de dnimo. Aquel dia todo se ve negro y los razonamientos quedaran influidos
por un pesimismo exagerado, o por el contrario, ese dia todo se vera bien, con un toque de alegria
o un matiz de felicidad, sin saber por qué. Por ello, la caracteristica de la vida sentimental es la
subjetividad, los fendmenos afectivos ocurren sélo dentro de cada uno.

Consiguientemente el sentimiento no es una idea ni una representacién sino una tonalidad
que tifie el campo de ia conciencia y las operaciones siquicas que en €l aparecen. Cada
representacién comporta o provoca una descarga afectiva. De hecho no hay nada que sea
indiferente. Todo cuanto se ve, s¢ oye, se toca, se piensa, se imagina y se recuerda es agradable o
desagradable, Segiin el grado de complacencia o aversién, moverd el 4nimo en un sentido
positivo 0 negativo, y sin este tono afectivo apenas perceptible, se dice que el hecho es
indiferente, aunque no sea asi en realidad.

E! sentimiento es asi una vivencia siquica que comporta placer o desagrado, gusto 0
disgusto, simpatia o antipatia, alegria o tristeza, amor u odio. En general, cada sentimiento tiene
su contrario y lo palpamos dia con dia en sus mas variadas facetas y en todos los medios

imaginables. Tradicionalmente se consideraban como sentimientos Unicos y simples, el placer ¥

6 Homs, Ricardo, Quererse... [N es suficiente! Tratado sebrg el amor v el desamar, Edit. Edamex, México, 1996, pag. 42,
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el dolor, que son sentimientos nacidos de las sensaciones organicas, sin embargo si las vivencias
afectivas son duraderas, dan paso a un estado sentimental. Por ello, en el lenguaje corriente, se

distingue a la pasién como un fendmeno pasajero, momentaneo y al amor como un estado

afectivo, permanente,

... la carga moral decidida por la sociedad para todas las transgresiones
golpea todavia mds hoy la pasién que e! sexo. Todo el mundo
comprenderd que X tenga enormes problemas con su sexualidad, pero
nadie se interesara en los que Y pueda tener con su sentimentalidad. El

amor es obsceno porque precisamente pone lo sentimental en el lugar de
lo sexual.,.""

Erich Fromm describe estos dos fendmenos de una forma muy viva:

... La pasidn es una sorpresa del alma, es precipitada. El amor toma su
tiempo para arraigar profundamente. La pasién obra como un torrente de
aguas que rompe el dique; el amor, como un rio que se abre cauce
profundo, Si la pasién es una embriaguez, el amor es una enfermedad...”®

El amor se convierte asi en una emocién permanente por repeticidn y habito. El estado
emocional continuado y atenuado que es ¢l amor, puede cesar, pero generalmente sélo a costa de
un gran esfuerzo de voluntad. Todo depende de que se aproveche una coyuntura feliz para

interrumpir ¢l vinculo amoroso y trazarle nuevos cauces.

... la crisis por la que atraviesa la relacidn amorosa, de pareja, estd
intimamente ligada al estilo de vida contemporaneo que se caracteriza por
la estereotipia de todo lo que nos rodea, lo que permite que después sea
industrializado, El amor ha sido un importante condimento para la
industria cultural y del divertimento. El cine, la televisién y las canciones
por lo general construyen sus tematicas partiendo de la base de una
historia amorosa [...] siempre se alimentan de! conflicto que surge por el
dominio emocional entre dos personas que dicen que se aman. El sexo
desde esta perspectiva se convierte en la estrategia para subyugar

177 Barthes, Roland, Fragmentos de un discurso amorpso, Edit, Siglo XXI, México, 1996, pag. 194,
318 Frgmm, Erich, £ arte de amar, Edit. Paids, México, 1880, pag. 60.
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instintivamente a la persona amada. La pasion cuando es incontrofable y
no responde a una relacién madura caracterizada por el respeto nos
despersonaliza y en lugar de constituir un punto comin de encuentro se
erige en una arena donde se enfrentan ambos contendientes utilizando su
potencial seductor. De este modo, el sexo en lugar de constituir el punto
de encuentro mas intimo para dos personas que s¢ aman, s¢ convierle en
el espejismo que los separa...’"?

En el cine en general, el sentimiento ha arraigado muy hondamente, se podria precisar que
casi desde su nacimiento, al hacer despertar en el espectador un sentimiento o varios a la vez. Sin
embargo es el amor el que més ha sido explotado a lo largo de su historia, pues memorables
escenas de parejas en goce o en desdicha alimentan nuestras referencias filmicas. Ni modo de no
suspirar por determinados rostros proyectados incesantemente en [a memoria o de no

emocionarse con maravillosas escenas que nos hablan del amor en todas sus variantes.

... en determinadas etapas de la vida ¢l amor es una necesidad de alta
significacion. Representa la felicidad o la tristeza; la obsesion o el
equilibrio emocional [...] El amor en nuestra sociedad global, con un
estilo de vida patrocinado, de dimensiones transnacionales ha sido
relegado al papel de una fantasia en venta [...] para ello en forma
paraddjica en una sociedad caracterizada por la buisqueda de la libertad y
la madurez, el amor se convierte en una fantasia que induce a cada uno de .
los miembros de la pareja a cosificar al otro...”*

El cine mexicano en particular, desde su creacién ha tomado el tema amoroso y lo ha
desdoblado en sus milltiples facetas, hablandonos del amor en sus diferentes tipos: Amor a balazo
limpio (1960, Benito Alazraki), Amor a la mexicana (1979, Rail de Anda), Amor libre (1978,
Joselito Rodriguez), Amor extrario (1974, Tito Davison), Amor salvaje (1949, Juan Qrol), Amor
vendido (1950, Miguel Morayta); en sus diversos lugares: Amor a la vuelta de la esquina (1985,
Alberto Cortés), Amor en la sombra (1959, Tito Davison), Amor en las nubes (1966, Manuel

Zecena), Amor en Vallarta (1986, Luis Beltran), Amor de la calle (1949, Emesto Cortazar), en

39 Homs Ricardo, op ¢ff., pag. 50.
3 thidem., pag. 49.
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sus particulares épocas histéricas: Amor a ritmo de a go-go (1966, Miguel M. delgado), Amor
chinaco (1941, Raphael J. Sevilla), y en sus distintas etapas: Amor de adolescente (1963, Julio
Bracho), Amor de mi vida {1978, Joselito Rodriguez), Amor de lejos (1954, René Cardona) y
Amor de locura (1952, Rafael Baledon), entre muchisimas mas.

Incluso el cine mexicano nos ha mostrado lo que el amor no es: £/ amor no es ciego (1950,
Antonio Patiflo), £l amor no es negocio (1949, Jaime Salvador), Ef amor no es pecado (1964,
Rafael Baledén), y hasta nos ha exhibido los grandes amores en el cine nacional: Los amores de
Novelty (1914, Jesiis Hermenegildo Abitia), Los amores de Amparito (1917, Carlos Martinez de
Arredondo), Los amores de Chucho el Roto (1969, Alfredo Zacarias), Los amores de Juan
Charrasqueado (1967, Miguel M. Delgado), Los amores de Marieta (1963, Humberto Gomez
Landero), y hasta hizo famoso el Amorcito corazén (1960, Rogelio A. Gonziiez).

Asi es el amor, un juego extraiio en el que encontramos dos facetas: La pérdida amorosa
como la misma muerte (a veces si y a veces sin tanto sufrimiento) y la ganancia amorosa como
logro decisi.vo en s{ mismo, prolongindose en variada cantidad de aventuras.

Un escritor inglés dijo “Yo cra famoso hace mucho tiempo, pero nadie lo sabia”. Algo
similar podria decirse de! amor en el cine, un sentimiento intrinseco y adherido a las historias y
leyendas que han recorrido las pantallas. También hace veinte afios ocurria lo mismo con la
literatura que terminaba por marchitarse dentro del ambito quiménco de sus paises natales.
Algunas eran las mismas que hoy arrastran su gloria por el mundo entero, pero nadie dio fe de
ellas hasta que los propios lectores las integraron a su cultura.

Por ello, no es tampoco casual que el tema mas comin sea comin a todos los seres

humanos de todos los tiempos: el amor. Y mds aiin el amor contrariado.

... Un hombre viejo convencido todavia de que el arte es un arma de fuego
tuvo a bien advertir que es casi una traicion hacer peliculas de amor en un
mundo oprimido por la injusticia y la miseria. Pero el amor es una
ideologia para militantes eternos, mas necesario cuanto més desdichas
trate de imponernos la vida real. Y pocos amores bien contados, ensefian
mads, se recuerdan mas, se agradecen mas, y ayudan mas y mejor, a ser

283



felices y libres...

Dentro de esta temitica de amores y afforanzas en €l cine mexicano de los afios noventa,
encontramos dperas primas que s¢ manifiestan como herederas de ese tema tan universal y
grandioso que es el amor, pero antes de su andlisis cabria preguntarse ;jqué es el amor? una
interrogacioén dificil de contestar que lo mismo médicos, sicélogos, fisicos, e incluso todos
aquellos que estudian las artes han tratado de responder sin contestacidn, solo para plantearse: ;es
el amor un arte? (en tal caso, necesita de un conocimiento y esfuerzo), ;o es el amor una
sensacion placentera, cuya experiencia es una cuestiéon de azar, algo con lo que uno tropieza si
tiene suerte?.

Tal vez esta segunda pesquisa sea mas aceptada popularmente, pero no por ello se trata de
que la gente piense que el amor carece de importancia. En realidad todos estin sedientos de él, o

" eso se podria deducir de las innumerables peliculas basadas en historias de amor (con finales
felices o en desgracia) o de que diariamente se escuchan miles de canciones y melodias triviales

que hablan del amor.

... el amor es lo mas simple y elemental como la generacion sucesiva de la
vida. Podemos observarlo ain para los ojos mas desatentos, que esta ahi
como una objetividad patente, presencial, que verificamos todos los dias y
a todas horas. El amor es una experiencia visible, usual, en la que se
conjugan formas de ser diversas...*?

Para la mayoria de las personas, el problema del amor consiste fundamentalmente en ser
amado y no en amar. De ahi que ¢l problema sea como lograr ser amados, cdmo ser dignos de

amor. Para alcanzar ese objetivo, se siguen varios caminos:

... Uno de ellos, utilizado en especial por los hombres es tener éxito, ser
tan poderoso y rico como lo permita el margen social de su posicion.

37 Toledo, Teresa, el al, 10 afios del nueve cine lalinoamericano, Edit, Verdoux S.L., Cinemateca de Cuba, Cuba, 1890, pag.
198.

322 Gurméndez, Carlos, Estudios sobre el amor, Edit. Anthropes, Colombia, 1994, pag. 9.
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Otro, usado particularmente por las mujeres, consiste en ser atractivas por
medio del cuidado del cuerpo, la ropa, etcélera. Existen otras formas de
hacerse atractivo, que utilizan tanto los hombres como las mujeres, tales
como tener modales agradables y conversacién interesante; ser Autil,
modesto e inofensivo.*?

Asimismo, se piensa que amar es simple, y lo dificil es encontrar un objeto apropiado para
amar. Tal postura tiene vanas causas establecidas en el desarrollo de la sociedad moderna; por
gjemplo, en la época victoriana, asi como en muchas otras culturas tradicionalistas, el amor no era
ordinariamente una experiencia personal espontinea que podia levar al matrimonio; por el
contrario, el matrimonio se efectuaba como un convenio. Sin embargo, en las 1iltimas
generaciones el concepto de amor romantico se ha hecho casi universal, por ello, la mayoria de la
gente aspira a encontrar un amor sensiblero, a tener una experiencia personal del amor, que luego

quiza conlleve al matrimonio.

... El amor est4 siempre determinado por las preferencias, los deseos, las
inclinaciones, es decir, por la sensibilidad. Es un sentir subjetivo de! yo
corporal. Pero estas aficiones particulares, reflejos del temperamento
innato, suelen engafiamos. Los amores juveniles son aprendizajes del
amor a través de las desilusiones y desengafios necesarios de la
subjetividad empirica. A la vez, el amor ideal, de la conciencia creadora
€5 una mera representaciéon de un absoluto inexistente al que se puede
sacriftear en vano e inatilmente toda una vida; ese ideal casi siempre serd
¢l matrimonio...

Esta conceptualizacién de la libertad en el amor tan en boga dentro de la época
contemporanea se encuentra vinculada también con el hecho de que la cultura actual esta basada
en el deseo de adquirir, en la idea de un intercambio favorable, por lo que la sensacion de
enamoramiento sélo se desarrolla con respecto a las mercaderias humanas que estan en las
posibilidades de intercambio. De ese modo dos personas se enamoran cuando sienten que han

encontrado el mejor objeto disponible en el mercado, dentro de los limites impuestos por sus

33 Fyomm, Erich, £ ade..., pag. 13.
12 Gurméndez, Carlos, op. cff., pag. 83.
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propios valores de intercambio.

Erich Fromm en su obra E! arte de amar desarrolla una teoria del amor que se cenira
principalmente en la necesidad que experimenta el hombre para superar el estado de separacion
en el que vive, por lo que requiere acceder a una fusidén interpersonal y trascender su vida
individual.

Asi, cualquier teoria del amor debe iniciar con una teoria del hombre, pues si bien existe
una manifestacién de amor en los animales, sus afectos constituyen primordialmente una parte de
su equipo instintivo del que sdlo algunos restos operan en el hombre.

Lo esencial en la existencia del hombre es el hecho de que ha emergido del reino animal, de
la adaptacion instintiva que ha trascendido la naturaleza, y sin embargo, una vez que se ha
arrancado de ella, ya no puede retornar, de tal forma que sélo puede ir hacia adelante
desarrollando su razén, encontrando una nueva armonia humana en reemplazo de la prehumana

que esté perdida.

. el amor es mas que sentimiento y atraccién. Es energia pura, es
alimento, es conciencia, es simplemente comunicarte. Comunicarte con

algo que no puedes entender, porque no es analisis, es sentimiento
puro...

Por ¢llo para definir amor es necesario hablar de la unién del hombre a condicion de
mantener la propia integridad y particularidad, ya que el amor es un poder activo en el individuo
que atraviesa las barreras que lo separan de sus semejantes y lo une a los demds; de tal forma que
lo capacita para superar su sentimiento de aislamiento y separatividad innatos y no obstante le
permite ser él mismo y mantener su integridad, pues en *... el amor se da lIa paradoja de dos seres
que se convierten en uno y no obstante, siguen siendo dos™.?*

Por otra parte, se dice mucho que el amor es una actividad, pero aqui nos vemos frente 2

una dificultad que reside en el significado ambiguo de la palabra *“actividad”. En el sentido

5 Tassinari, Héctor, Hablemos de amor, Edit. Plaza y Janes, México, 1989, pag. 35.
3% Fromm, Erich, £l arfs..., pag. 17.
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moderno del término, “actividad™ denota una accién que, mediante un gasto de energia produce
un cambio en la situacién existente. Y quizé definido asi, el amor es una actividad y no un efeclo
pasivo, pues es un estar continuado y no un sibito arranque, pero en el sentido mas general puede
descrbirse el caricter activo del amor afirmando que amar es fundamentalmente dar, no recibir,
En lo que toca especificamente al amor, eso significa: el amor es un poder que produce

amor. Marx ha expresado este pensamiento:

... supongamos al hombre como hombre y su relacién con el mundo en su
aspecto humano y podremos intercambiar amor sdlo por amor, confianza
por confianza, etcétera. Si se quiere disfrutar del arte, se debe poseer una
formacién artistica; si se desea tener influencia sobre otra gente, se debe
ser capaz de elaborar una influencia estimulante y alentadora sobre la
gente. Cada una de las relaciones con el hombre y con la naturaleza deben
ser una expresién definida de la vida real, individual, cotrespondiente al
objeto de la voluntad. Si amamos sin producir amor, es decir, si nuestro
amor como tal no produce amor, si por medio de una expresion de vida
COMQ personas (ue amamos, NO nos convertimos en personas amadas
entonces nuestro amor es impotente, es una desgracia.’””

Pero ademas del elemento de dar, el cardcter activo del amor se vuelve evidente en el hecho
de que implica ciertos elementos bésicos, comunes a todas las formas del amor. Esos elementos
son: cuidado, responsabilidad, respeto y conocimientos,

Hasta ahora hemos hablado del amor como forma de superar la separatividad humana,
como la realizacion del anhelo de unién; pero por encima de la necesidad universal de unidn,
surge otra mas especifica y de orden bioldgico: el deseo de unién entre los polos femenino y
masculino.

La idea de tal polarizacion estd notablemente expresada en el mito de que originariamente
el hombre y la mujer fueron uno, que los dividieron por la mitad y que desde entonces, cada
hombre busca la parte femenina de si mismo que ha perdido para unirse nuevamente con ella y la

mujer su porcién masculina. El significado del mito es bastante claro. La polarizacion sexual

1 fbidem., pag. 92.
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lleva al individuo a buscar la unién con el otro sexo. La polaridad entre los principios masculino
y femenino existe también dentro de cada hombre y mujer.

Idéntica polaridad entre el principio femenino y masculino existe en la naturaleza y no sélo
como es notorio en animales y plantas, sino en la polaridad de funciones fundamentales, ... la de
dar y recibir. Es la polaridad de la tierra y 1a lluvia, del rio y el océano, de la noche y el dia, de Ia
oscuridad y la luz, de 1a materia y el espiritu™.

Sin embargo, el amor no es solamente un término para matizar una relacién con una
persona especifica; es una actitud, una orientacién que determina el tipo de relacién de una
persona con el mundo comeo totalidad y no sélo con un objeto amoroso. Por ello, decir que el
amor es una orientacion que se refiere a todos y no a uno, implica 1a idea de que no hay
diferencias entre los diversos tipos de amor que dependen de la clase de objeto que se ama.

El cine, en contraste, explota et anhelo de fusién completa, de fusién con una dnica persona,
ese tipo de amor que por su propia naturaleza es exclusivo y no global, y que es también quiza la
forma de amor més engafiosa que existe.

En primer lugar, se confunde con la experiencia explosiva de enamorarse, el subito
derrumbe de las barreras que existian hasta ese momento entre dos desconocidos. Tal experiencia
de repentina intimidad es por su misma naturaleza de corta duracion, pues cuando ¢l desconocido
se ha convertido en una persona intimamente conocida, ya no hay mas barreras que superar,
ningin sibito acercamiento que lograr, ya que se llega a conocer a la persona amada tan bien
como a uno mismo. O quizi, seria mejor decir tan poco. Por lo que si la experiencia de la otra
persona fuera mas profunda, si se pudiera experimentar {a finitud de su personalidad nunca seria
tan familiar,

Por ello, el amor en el cine tiene una premisa: amar desde la esencia del ser y vivenciara la
otra persona en la naturaleza de su ente, pues en principio todos los seres humanos son idénticos,
todos son parte de uno y son uno. Siendo asi no importaria a quien se amara, pues el amor €5

esencialmente un acto de voluntad, de decisién, de dedicar toda Ya vida a la de la otra persona.

2 ihid,, pag. 41.
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Ese es, sin duda, el razonamiento que sustenta la idea de la indisolubilidad del matrimenio,
asi como las muchas formas de matrimonio tradicional, en las que ninguna de las partes elige a la
otra, sino que alguien las elige por cllas, a pesar de lo cual se espera que se amen mutuamente.

En la cultura cccidental contemporanea, tal idea parece totalmente falsa, se supone que el
amor es el resultado de una accién espontinea y emocional, de la sibita aparicién de un
sentimiento irresistible. De acuerdo con ese criterio, sélo se consideran las peculiaridades de los
dos individuos implicados.

Se pasa asi por alto un importante factor del amor erético, el de 1a voluntad, pues amar a
alguien no es meramente un sentimiento poderoso, si el amor no fuera mas que un sentimiento,
no existirian bases para la promesa de amarse etemamente.

Tomando en cuenta estos puntos de vista podemos afirmar que ¢l amor es exclusivamente
un acte de la voluntad, un compromiso y que por lo tanto en esencia, no importa demasiado
quienes son las dos personas que se aman. Sea que ¢l matrimonio haya sido decidido por terceros,
o ¢l resultado de una ¢leccidon individual, una vez celebrada la unién entre ambos, el acto de la
voluntad debe garantizar la continuacion del amor, aunque esta posicion parece no considerar el
caracter paraddjico de la naturaleza humana y del amor erético.

Por lo que si el amor es una capacidad del cardcter maduro y productivo, la suficiencia de
amar de un individuo perteneciente a cualquier cultura depende de la influencia que ésta
despliega sobre el caricter de la persona. Al hablar de amor en la cultura occidental
conterporinea, entendemos inquirir si la estructura social de esta civilizacion y el espiritu que de
ella resulta lievan al desarrollo del amor, aunque nadie puede dudar que en la actualidad el amor

es un fenémeno raro que se desintegra poco a poco.

... el discurso amoroso es hoy de una extrema soledad. Es un discurso tal
vez hablado por miles de personas (;quien lo sabe?) pero al que nadie
sostiene; esti completamente abandonado por los lenguajes circundantes:
O ignorado, o despreciado, o escamecido por ellos, separado no
totalmente del poder sino también de sus mecanismos (ciencias,
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conocimientos, artes)...’”

Debemos citar aqui una equivocacion repetida; el anhelo de que el amor significa
necesariamente la ausencia de conflicto. Asi como la gente cree que el dolor y la tristeza deben
evitarse en todas las circunstancias, supone también que el amor significa la ausencia de todo
conflicto. Y encuentran buenos argumentos en favor de esa idea en el hecho de que las
discusiones que sc observan regularmernte nio son sino intercambios destructivos que no producen
bien alguno a ninguno de los interesados.

Por ello, el amor sélo es factible cuando dos personas se comunican entre si desde el
corazén de sus existencias y cuando cada una de ellas se experimenta a si misma desde el centro

de su vida, pues s6lo en esa pretensidn interior estd la realidad humana,

... Experimentado en esa forma, el amor es una provocacion insistente; no
un espacio de descanso, sino un desplazarse, desarrollar, trabajar juntos;
que haya concordia o contrariedad, alborozo o desconsuelo, es secundario
con respecto al hecho fundamental de que dos seres experimentan desde
la esencia de su existencia, de que son el uno con el otro uno consigo
mismo y no al huir de si mismos, pues sélo hzy un fundamento de la
aparicion del amor: la profundidad de la afinidad, la vitalidad y ia fuerza
de cada una de las personas implicadas.™

Por ello el cine mexicano a lo largo de su historia y en particular en el iltimo decenio crea
estas historias de amores y desamores, alimentando estas referencias filmicas con un ingrediente
sobresaliente: la afioranza, pues si no existiera la facultad de recordar, no habria pasado y todas
las vivencias serian s6lo presente, pero si no existiera el olvido, la vida seria una tortura, pues €l
dolor y los malos recuerdos permanecerian constantemente vivos.

Consiguientemente la nostalgia, la soledad, la tristeza, la afioranza y la ausencia son
sentimientos que funcionan como descargadores de la memoria, ya que continuamente

conservamos y reproducimos vivencias, actos, imagenes, sensaciones, etcétera. El acto propio de

3% Barthes, Roland, op. cit,, pag. 13.
3 Fromm, Erich, El arte,.., pag. 30.
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la memoria consiste en la evocacién y en el reconocimiento, pero no es lo mismo imaginar que
recordar, pues todo recuerdo supone una referencia mas o menos concreta a una vivencia pasada.
Este darse cuenta del tiempo transcurride y de los hechos que cotresponden a cada periodo

constituye lo que se llama conciencia del pasado.

... cada oleada trae parte de la cultura, el origen geografico y en cierta
forma Ja memoria. Ahi viven su realidad, se reproducen a si mismos, en la
memoria se aferran a su viejo mundo social recreando su memoria en los
recuerdos, casi idealizados, de otra cultura; otros inventan una nueva
memoria y olvidan un pasado infeliz..

Por ello, para que reviva el ayer es preciso que un estimulo despierte el recuerdo dormido, y
de esta manera una palabra, un gesto ¢ un ruido, pueden desatar un recuerde iejano en forma
inesperada. Pero también basta recordar el dicho popular de que “hay cosas de las que €s mejor
no acordarse”. La memoria posee un aliviadero por el que se escapan todas aquellas vivencias que
no interesan, pero no por ello €l olvido total existe, y cuando se dice que un hecho se ha borrado
de la mente, mas bien deberia afirmarse que en aquel momento no hay estimulos bastante fuertes
para suscitar un recuerdo.

Se dice asi que los actos habituales que por lo comin caen dentro del area subconsciente se
olvidan con rapidez, pero un acontecimiento singular perdura en la memeria y sélo una vivencia

nueva mas intensa puede desplazarlo.

... la vida del hombres es un intento arriesgado sélo cuantitativamente se
le puede considerar como un fendmeno prodigioso. Es tan efimero, tan
insuficiente que es un milagro que pueda existir algo y desarrollarse, para
después, vivir s6lo en la memoria. ™

Por ello, no obstante la arebatada modemidad en la que se vive, ea el cine mexicano actual

hay lugares para la nostalgia, para la exploracidn inusitada del paisaje ficticio, real, o el

M Pgrez Castro, Ana, La identidad: marginacién, recuerdo y olvide, Edit. UNAM, México, 1595, pag. 62
a2 Jung, Carl Gustav, Recuendos. suerios, pensamieftos, Edit. Seix Barral, Espaia, 1996, pag. 17,
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sorprendente cuerpoe del ser amado, pues bofetones més, bofetones menos, en las cintas de esta

tematica los suspiros siguen ventilando enrarecidos tiempos de agitacién.

- hay una forma de suspender ¢l vuelo del tiempo, por la fijacién estitica
de los amantes, es decir, la concentracién en el ser amado por una
evocacidn permanente. Entonces creemos situarnos al margen del tiempo
de la historia, lo que llama Waller Benjamin “el tiempo de la
remembranza”, pero nos condena a repelir nuestra existencia y a
congelarnos definitivamente...”*

Por consiguiente, ejemplos claros de la tematica de amores y desamores son sin lugar a
dudas peliculas como Sdlo con tu pareja (1990) de Alfonso Cuardn, Un hilito de sangre (1994)
de Erwin Neumaier y Luces de la noche (1994) de Sergio Mufloz. Asimismo dentro del tema de
la afioranza y no tan alejadas del amor encontramos cintas como Gertrudis (1991) de Emesto
Medina, Un afio perdido (1992) de Gerardo Lara, Novia que te vea (1992) de Guita Schyfter y En
el aire (1993) de Juan Carlos de Llaca.

Todos estos filmes tienen ademéas del comun denominador de referirse al tema amoroso en
la afioranza de recuerdos y vivencias, el que todos fueron realizados en el periodo Salinista (1990-
1994) y de alguna manera reflejan la necesidad de evadir la realidad que se vive, regresando quiza
a tiempos mejores, a recuerdos de épocas en que la vida era otra, menos complicada y mas
decorosa: Una ilusion creada. Empero también el cine no puede evadir la realidad y en algunos de
estos filmes se regocija al mostrar la modemnidad del México de fin de siglo con sus tiempos

agitados, sus problemas y sus frivolidades.

.. intentos desesperados a fin de interpretar ¢l infortunio causado por la
alteracién de sus modelos 16gicos de referencia simbélica y social, el afan
que manifiestan por enderezar el curso de una historia que se les escapa o
los rebasa y sobre ia cual sienten no tener ningin control, traducen la
tenacidad con la que pretenden seguir rigiendo sus destinos en el marco de
instituciones que a diario se debilitan, se forman obsoletas e incluso

R Gurméndez, Carlos, 0p. cit., pag. 147,
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atdvicas...™

Alfonso Cuardn, destacado entre la generacion de actores, realizadores, fotégrafos y
editores que ha llevado aires de renovacién al cine mexicano de los dltimos afios, estudio
parcialmente la carrera de filosofia antes de ingresar al Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, en donde realizé el cortometraje Cuarteto para el final del tiempo (1983). Su
primer largometraje, Séfo con tu pareja (1990) es una ambiciosa comedia en la que se abordan
con humor los temas del SIDA y el amor en la época actual.

Sin embargo en el cine mexicano, este tema habia sido abordado desde mediados det
decenio de los ochenta con peliculas y videos con una clara tendencia dramatica, encontramos asi:
Casos de alarma I (Sida) (1987) de Benjamin Escamilla Espinoza, Escuadron Sida (1987) video
de Victor Martinez Sanchez y EI virus del poder (del que se desconoce el director y el formato)
en 1988.** El mismo afio de Sdle con fu pareja otra cinta trataria el tema también con una
orientacion dramdtica, el video Tu decides sobre el Sida (1990) de Rosa Maria Méndez Garcia.

Asimismo, en el pais en 1990 (afio de realizacién de la cinta), la enfermedad reportaba una
gran cuota de vidas con 10,000 casos de seropositivos, estimando que el 50% mas eran portadores
del virus. De aqui que quizas un tema como el del SIDA resultara tan atractivo para un director
debutante que trataba de asir nuevamente al amor, pero ahora enfrentdndose con la epidemia del
mismo.

En Sélo con tu pareja, el protagonista Tomds Tomds tiene el problema de amar a todas las
mujeres y que todas lo amen a él. Pero en una época de hornos de microondas, DC-10, publicidad
y SIDA, se topa en una comisa y a cuatro pisos de altura con un problema: se enamora por
primera vez. Asimismo este don Juan contemporineo se niega a usar condén.

Esta pelicula es muy caracteristica del amor en los tiempos del SIDA en donde las
relaciones no necesitan de un matrimonio para ser plenas, en las que se vive con una libertad

completa, aunque no se asuman las responsabilidades de la misma,

™ Odile Marion, Marie, Enfre anhelos y recuerdos, Edit. Plaza y Valdés, México, 1997, pag. 172.
35 Vifas, Moisés, Indice cronoldgico..., pag. 532

293



Cuaron en Solo con tu pareja guia la narracion a través de epigrafes para las diferentes
partes en que divide la cinta. En el pnmer episodio nos presenta al gran casanova que vive una
vida muy moderna, trabajando como creativo de una empresa de publicidad y teniendo aventuras
amorosas con casi cualquier mujer que se le ponga enfrente, con la dnica condicién del no uso del
condén, de aqui que el epigrafe rece: A Mike le gustan todas las chicas, las gordas, las flacas, las
malas, buenas, sucias, limpias, todas menos las verdes.

En la segunda parte a la que Cuardn llama: sobre la tela de una araria {cancion}. Nos
muestra al mismo Tom4s que aprovecha la ausencia de sus vecinos, el matrimonio formado por el
doctor Mateo Mateos y Teresa, para tener a dos mujeres casi a la vez, pues hace el amor con una
en su departamento y escapa por la comisa semidesnudo para ver a la otra en el departamento
contiguo, cantando la célebre letra de una cancién infantil para no perder la concentracion y caer;
sin contar con que entre ambos departamentos se encuentra ¢! de una mujer, a quien solo le
bastard mirar una sola vez para enamorarse perdidamente de ella y de ahi en adelante convertirla
en el objeto de su amor: Clarissa Negrete, azafata, quien también disfruta del amor libre con el
joven piloto Carlos, con quien tiene un pacto de fidelidad, que por supuesto sera roto por él.

Pero es en esta época del México de los noventa en que hombres como Tomas Tomds no
temen al pudor y suben y bajan escaleras diariamente desnudos para ir por el periddico, o en el
que se habla de homos de microondas en los que se detriten perras french pooddle o es un
México que entra al primer mundo en donde aterriza el concorde y los rapidisimos DC-10 que
llevan a cualquier parte del mundo en tan sélo algunas horas.

Asi llegamos al tercer epigrafe: Como dijo Don Wolfgang tengo dolor de muelas en el
corazén (Efrain Huerta}. Aqui comienza la exploracién de la ciudad de México con sus
innumerables vistas desde 1a Tarre Latinoamericana con el pretexto de dar a conocer al turismo
(representado por dos médicos japoneses, amigos del doctor Mateo Mateos, quien ademas y para
agrado de muchas es ginecélogo) lo que ofrece 1a gran ciudad de México, el centro historico de ia
nacion. Es aqui donde Tomas Tomas se siente enfermo, enfermo de un amor que lo consume y

que piensa ahogar en las parrandas y el alcohol, ahora en otro tipico lugar mexicano: Garibaldi.
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Pero es en medio de este afan del don Juan por conocer y tener al objeto de sus afectos, que
por una venganza de una de sus tantas conquistas se entera de que estd infectado de SIDA
(aunque sus resultados han sido alterados) y aqui nuevamente el epigrafe nos vincula con lo que
acontece: A una accion corresponde una reaccion de la misma intensidad, pero en sentido
contrario (Tercera Ley de Newton).

De aqui en adelante su vida daré un giro radical, las primeras ideas seran el despedirse (de
sit madre en primera instancia) y el recordar, afiorar a las mujeres que comparticron su vida o su
cama y realizar una gran lista para que sea avisado su deceso, pues su decisidn es quitarse la vida,
sin embargo en los tiempos actuales ya no es la soga o el veneno los medios mas efectivos para
encontrar la muerte, sino el horno de microondas, que debe poner la tecnologia al servicio de los
suicidas modemnos.

Casi al mismo tiempo Clarissa encuentra a su pareja con otra mujer y decide por la
decepcitn amerosa de que es victima, quitarse 1a vida. Es en este punto que ambos se encuentran
buscando la mejor manera de acabar con sus tristes y sotas existencias.

Y es aqui donde aparece el dltimo epigrafe muy ad hoc con lo que acontecerd: Altius, citius,
Sfortius (lema olimpico). Tomas y Clarissa con sus ideales de libertad hasta en la muerte toman la
decisidn de sucumbir en el aire y deciden arrojarse del edificio més alto de la ciudad: la Torre
Latinpamericana. Tras de ellos, el piloto infie! pidiendo perdén, los vecinos amigos, los médicos
Jjaponeses (quienes aprovechan el trayecto por la avenida del Pasec de 1a Reforma para turistear) y
la amante arrepentida de haber mentido acerca del SIDA, tratan desesperadamente de detenerlos.

Toda la correria culmina en el monumental escenario en donde Clarissa y Tomas se
conocen y se reconocen como hombre y mujer, y antes de lanzarse al vacio deciden hacer lo que
tan bien han hecho a lo largo de sus efimeras existencias: hacer el amor, Y es asi que los alcanzan
sus amigos justo para evitar el fatal desenlace.

Después, con un mensaje muy aleccionador, la feliz pareja recién creada se casard y aunque
Tomis decida que la fidelidad no va con €1, la moraleja es que el condén de ahora en adelante

sera su compaiiero de correrias, muy al estilo del mensaje social que circulé en esos afios (Juego
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de que Ja abstinencia no fue una opcion que diera buenos resultados para evitar el contagio del

SIDA y otras enfermedades sexualmente transmisibles),

Sin embargo, detras de Sofo con tu pareja se pueden plantear varias preguntas: ;Es este el
amor que se puede encontrar en el México actual? o ;es el amor de los tiempos modemos? o
mejor ain ;es este el amor que se vive en la época del SIDA?. Estas interrogaciones quedan ahi

para responderlas en silencio y pensando si en realidad, con un sélo con tu pareja se encuentra al

verdadero amor en la vida.

La cinta fue muy aclamada en su momento. En la revista Tiempo Libre aparecié una nota:

. narra la historia de un moderno don Juan que lleva una agitada ¢
irresponsable vida sexual, que se niega a usar condén y al que et fantasma
del SIDA le hace revalorizar todos sus principios morales y sociales {...]
es un don Juan de los noventa, decadente y sin una mistica seductora que
busca seducir por el simple hecho de seducir hasta que encuentra una
mujer que le hace pensar que él tiene la capacidad de amar de una manera
sincera [...] A pesar de que subraya la necesidad del uso de! condén como
una buena medida de proteccién contra el SIDA, el filme no tuvo, en ese
sentido, apoyo de ninguna institucién de salud piblica ni asesoramiento
sobre el uso de los preservativos, pues la cinta muestra de alguna manera,
la locura en que vivimos, cémo nos hemos vuelto cada vez mas frivolos y
lo que nos puede pasar si no tomamos en cuenta las cosas importantes de
la vida, como el afecto, el amor y la compafiia, es decir los valores
humanos mas trascendentes.**

Otra nota aparecida en La Jornada realizaba una severa critica a la pelicula por alejarse de

la reatidad:

Solo con tu pareja parece ser la mas sofisticada de la reciente oleada de
cintas mexicanas. La presentacién de la pelicula es precisa y bien
disefiada, desde los créditos hasta las tomas finales de la Tormre
Latinoamericana, y constituye a la vez la fuerza y la frivolidad del
producto. Su calidad de disefio lo separa de ia mayoria de las nuevas
cintas mexicanas, que prefieren un tipo de “naturalismo” en el que no se
dedica ni un peso ni un minuto de atencién a adaptar los ambientes para

3% Armendériz Zufiga, Jorge, "Estrenan Solo con fu pareja, de Alfonso Cuardn®, Tiempo fibre, no. 627, 14 de mayo de 1992, pag.
12
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los fines de la cinta ni se busca imponer una estética particular a la vida
cotidiana.*

Otra cinta importante del tema de amor y desamor pertenece al realizador Erwin Neumaier,
quien incursiona en la industria con Un hilito de sangre (1994), la cual marca su debut como
director, después de ser egresado del Centro de Capacitacién Cinematografica y ganar con este
proyecto el Concurso de Operas Primas convocado por el CCC en 1994. Ademis esta pelicula se
presentd en la X Muestra de Cine Mexicano de Guadalajara, efectuada en 1995,

También hay que agregar que la formacién profesional del realizador tiene varios aspectos
que se hardn destacar en este su primer filme de largometraje, ya que fue asistente de direccion en
cintas como Camino largo a Tijuana (1988) de Luis Estrada y Ef hombre que no escucha boleros
(1993) de Ignacio Ortiz, editor de Hotel paraiso (1993) de Moisés Ortiz y productor ejecutivo de
Lolo (1992) de Francisco Athié. En el &mbito de la direccidn incursiona con el cortometraje Amor
conservador {1989).

Un hilito de sangre es un relato basado en la novela homdénima de Eusebio Ruvalcaba que
nos cuenta la historia de Ledn, un soflador adolescente de catorce afios que esté obsesionado por
una jovencita de aspecto angelical (Osbelia). Tras la partida de su amada que viaja a Guadalajara
en plan vacacional, el protagonista en constante desacuerdo con su padre, roba dinero y huye de
su casa para ir en busca de Osbelia.

Asi, el camino se convierte en una travesia llena de aventuras, en las que Ledn se relaciona
con diversos personajes que le permitirén crecer, pero sin olvidar a su gran amor. De esta forma,
enriquecido por las experiencias, podra cruzar el tltimo umbral de la nifiez para convertirse en un
verdadero adolescente.

Nuevamente en este filme el amor s una obsesidn que no distingue edad, clase social o
condicién econdmica, pero que en la época de la modernidad se mide en sexo. De esta manera, el

nifio que persigue la adolescencia deberd acceder a ella a través de sus suefios y fantasias

37 Hgllander, Kurt, “Solo con los anuncios”, La Jomada, 17 de enero de 1993, pag. 7.
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sexuales, asi como en burdeles reales en donde se puede encontrar desde mafia china hasia
sesiones sadomasoquistas. Sin embargo, un aspecto interesante a destacar es que el amor en este
filme tiene las caracteristicas del despertar sexual, del deseo por el sexo opuesto, al mismo tiempo
que se cultiva la amistad acompaiiada de vivencias con su mismo sexo.

Cabe sefialar, ademas, que una parte de la narracion del filme retrata acontecimientos de Ja
vida nacional reciente, pues dos afios antes de su realizacion se registré uno de los principales
accidentes relacionados con la industria petroquimica: la explosién que abarcé trece kildémetros
en la ciudad de Guadalajara y caus6 la muerte de 206 personas, de la que se dijo fue una
exhibicion de descuido y negligencia. Tras la tragedia se cerraron, repararon y vendieron
gasolineras en la ciudad de México, al mismo tiempo que se anuncid la reestructuraciéon de
Petréleos Mexicanos para fragmentarla en empresas mas manejables.

Este acontecimiento es llevado a la pantalla por Neumaier cuando Ledn trata de hacer salir
de su casa en Guadalajara a Osbelia sdlo para mirarla, e inventa que en una tienda vecina hay una
fuga de gasolina, lo que causa el temor de todos, pero logra su objetivo.

Asimismo, otra de las escenas que retrata la vida en el México de los noventa es cuando el
protagonista en ¢l afin de seguir a su amada conoce a la ciega Magdita, la cual es cuidada y
guiada por un vigjo, quien al ver la mutua atraccién de los jovencitos, obliga a Ledn a
acompafiarlos hasta su casa, con lo que el adolescente sin darse cuenta se filtra en aquel mundo
que consta de un cuartucho viejo en donde se hace alusidn al oficio al cual se ha dedicado el
anciano toda su vida: la venta de periddicos. Este trabajo es ambientado magnificamente al
plasmar las actividades que se realizan en torno a la reparticién de publicaciones, oficio en el que
dia con dia miles de hombres sustentan su existencia. La leccion sin embargo es muy clara: en
Meéxico el voceador es un hombre que no duerme y se esfuerza por sobrevivir en paupérrimas
condiciones.

Asi, Un hilito de sangre, relalo de fantasias y realidades nos lleva a pensar que el amor en
Ia época actual es un sentimiento que emerge con la misma fuerza con que morira, desintegrado,

ya que la descomposicién en que se vive (tanto familiar como moral) hace que el desarrollo de
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este nifip, quien nace a su vida adolescente, vea este presente y su future como una aventura en la
que intervienen elementos sicolégicos (mi otro yo, el siper yo) gracias a los cuales lograra los
grandes ideales de la juventud: la irreverencia, la libertad y 1a rebeldia.

Aunque aqui tiene como guia a un chino, quien le da consejos o direccidén a sus actos de
alguna manera, como cuando lo invita a un burdel para conocer “zorras™" y le dice a Ledn que
“se atasque ahora que hay lodo™,** una vez que es asesinado en ese mismo lugar por un mafioso
chino, su espiritu acompafard a Ledn, quien lo imaginard diciéndole al terminar su aventura en
Guadalajara, que todo es broma en la vida, sin embargo y a pesar de esa amistad que los une en la
vida y en la muerte, Ledn nunca recordard su nombre y lo apodard Kung-Fu, quiza por su
referencia filmica con Bruce Lee.

Podemos decir que la cinta se mueve entre el humor y la violencia, entre la burla irénica
con personajes sdrdidos pero muy divertidos como el anciano, un obsceno muificco ventrilocuo,
una nifia ciega y pervertida y principalmente el cunioso restaurantero chino que introduce a Leon
en un universo de balaceras, persecuciones y despertar sexual.

Al igual que sucedi6 con otras cintas mexicanas cuyos temas suclen espantar a la censura de
su momento (ahi estd el caso de La mancha de sangre, 1937, Adolfo Best, -otra herencia
alegdrica al himen roto-} e! escindalo de Un hilito de sangre se inicié desde el momento en que la
novela de Ruvalcaba fue tachada de pornografia. A raiz de ello la cinta tardé casi cinco afios en

ser estrenada. La prensa dio cuenta de ello:

... Se dice que los funcionarios en tumo o en el candelero en ese
momento, presenies -0 ausentes- se molestaron mucho con la inmoralidad
de la pelicula, el tratamiento constante del sexo, los cuerpos
semidesnudos de los jévenes adolescentes... ™

Asimismo para otros criticos la cinta tenia grandes cualidades:

3% Denominacion que se les da a las prostitutas en Un hifito de sangre.
9 Dislogo de Un hilito de sangre.
M0 Pérey Turrenl, Tomas, *Un hilito de sangre', EI Universal, 29 de junio de 1999, pag. 12.
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... el resultado es un traslado ingenioso, sumamente divertido e irreverente
del mundo infantil-adolescente; por lo general, came de cafién
melodramética del cine mexicano {...] la pelicula deja de lado los lugares
comunes para describir el proceso de madurez adolescente y presentar una
vision desparpajada de un chamaco calenturiento y sofiador, obsesionado
por los calzones verdes de una precicsa adolescente a la que sigue incluso
hasta 1a capital tapatia buscando realizar sus suefios eréticos [...] A un
texto irreverente como el de Ruvalcaba, un tratamiento ain mas librico y
subversivo para contar las peripecias de un piber vouyerista... !

Una tercera cinta en la que el amor es el leit motiv de su existencia es sin fugar a dudas,
Luces de la noche (1994) de Sergio Muiloz. Este joven director se ha desarrollado ampliamente
en el ambiente cinematografico abarcando todos sus quehaceres, destacando como productor de
cintas, entre las que se encuentran Estigma (1985) de Tufic Maklouf, ¥a de nuez (1985) de
Alfredo Gurrola y Juegos nocturnos (1992) de Pablo Gémez Saenz.

Asimismo trabajé como aststente de direccion en documentales como Las pandillas de
Santa Fe (1983) y Refugiados guatemaltecos en Chiapas (1983) ambas de Paolo Mercadini, y en
peliculas como Todo queda en familia (1987), Ef fantasma de la novia (1988), Night Club (1990)
las tres de Julidn Pastor, Rojo amanecer (1989) de Jorge Fons, Principio y fin (1993) y La reina
de la noche (1993) ambas de Arturo Ripstein.

En el ambito de la direccidn su trabajo se desarrolla en los cortometrajes Tatay (1985), La
pesca en México (198R), La wltima luna (1991) y Paquime, la ciudad del desierto (1993), ademas
de lograr el grado Cum Laude al egresar del Centro de Capacitacién Cinematografica.

En Luces de la noche, primer largometraje del director, se nos presenta al personaje de
Eduardo en el ocaso de su vida, solitario y perdido en la enorme ciudad de México, ¢l cual busca
a la mujer que amd en su juventud: Tina, quien desaparecié misteriosamente. Para encontraria
debe enfrentar una vez mdis a su destino, pues el enigma gque encierra este amor lo acompaiiara

toda la vida, repitiéndose come una espiral de la que es imposible escapar.

3 Avifia, Rafael, “Es lodo, menos cafidad ight”, Reforma, 27 de junio de 1999, pag. 13.
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Asi, el amor en este filme es un hilo conductor que se presenta en dos etapas de la pareja
que forman Eduardo y Tina. Primero son dos jovenes con toda la vida por delante, llenos de
esperanza en ¢l futuro y de que su amor sera ecterno, eclla cantante de bar y él estudianie de
derecho, ambos se enamoran y dan rienda suelta a los placeres del amor.

Afios més tarde, €l a través de una fotografia recuerda al gran amor perdido, cuando se le
comunica su jubilacién después de ser juez por muchos afios en la Suprema Corte de Justicia y
vivir una existencia en medio de 1a soledad y el agobiante trabajo.

Tina, mientras tanto, vive escondida y temerosa dando clases de piano para mantenerse y
huyendo del pasado que la persigue, pues se casé con un hombre muy poderose en Guadalajara, a
quien la acusan de haber matado; con este estigma sobre ella, se refugiard en barrios pobres de la
capital mexicana, hasta que Eduardo después de meses de bisqueda y entrevistar a gente que la
conocid {2 quienes incluso asesinan por hablar), la encuentra, y ambos con su antiguo amor,
adquieren la fuerza necesaria para seguir adelante y aclarar sus vidas y sus culpas.

Sin embargo la gran leccion en Luces de la noche es que el amor tiene un tiempo y un
momento, y el de esta pareja esta en ¢] ayer, pues al reencontrarse advierten que han vivido de la
nostalgia de un amor que es imposible en el presente, por lo que serd mejor conservar recuerdos y
escapar, incluso, entre las brumas del ferrocarril, por ello esta cinta serd un buen ejemplo del
amor, un amor perdido, un sentimiento afiorado que por ser tan valioso debe quedarse asi, intacto,
sin regresar a él para no destruirlo.

Aqui también el nexo con e! momento actual es muy importante, ya que una parte de la
historia se desarrolla en Guadalajara, considerada la segunda capital de México, en donde en
medio de antros donde las mujeres se prostituyen y la bebida abunda, se encuentran los grandes
estafadotes, los ladrones de cuello blanco que tanto escandalo habian alzado al finalizar el
Salinato, y que en la cinta se dan a conocer como compradores ilegales de terrenos para construir
conjuntos residenciales o centros de recreacion.

Asi, en Luces de la noche se palpa aquel refrin que reza “el primer amor nunca se olvida”,

pues sus protagonistas Eduardo y Tina no pueden olvidarse a 30 afios de distancia, sin embargo ¢l
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reencuentro provoca un inmenso conflicto al revisar las dudas, los recuerdos, las cuentas
pendientes y los afectos, ya que 30 afios significan un abismo en sus vidas.
Para el realizador Sergio Muiioz el estreno de su dpera prima constituyd “el trazo que cierra

el circulo” que quedd pendiente en su carrera cinematografica:

... Luces de Ia noche es una historia que expone el México de los afios 50,
una imagen que ya se nos fue, ya que muy pocos recuerdan, de hecho en
un estudio de mercado que realizo el IMCINE resultd que la historia
1lamé la atencidn del piiblico mayor de 45 y menor de 30 afios, lo que me
hizo pensar que hay un bache generacional, que somos los que tenemos
entre 30 y 40 afios, que tenemos un recuerdo vago de esta etapa {...] La
cinta es un intento de contar un enigma que se resuelve al final de la
historia, consiste en saber el motivo por el que un hombre pierde a la
mujer que ama y cémo tuvieron que pasar varios aflos para que el
petsonaje comprenda realmente lo que sucedié en la relacion...*?

Podemos concluir que “el amor es...”, es una frase que en estas Gperas primas del cine
mexicano define a la pasién, un sentimiento que a finales de siglo adquiere una nueva cara, con
una inédita visibn que muestra ¢l resquebrajamiento de las vicjas conceptualizaciones del
matrimonio, €l amor puro y sagrado, mostrando en contraparte, el amor en 1a época posmoderna
en donde el hombre parece estar mas solo que nunca y busca afanosamente ese sentimiento, pero
sin ataduras, sin un vinculo asfixiante; de aqui que el amor en la época actual sea el amor libre,
moderno, con una marcada tendencia al ejercicio de la sexualidad por el placer.

Sin embargo también es aqui donde emerge la afioranza, y en este recordar nos encontramos
nuevamente con las viejas imdagenes de épocas pasadas, e incluso, quiza, con los arcaicos
conceptos tradicionalistas sobre el amor y por qué no, también sobre la vida.

La primera cinta en este 4mbilo es Gertrudis (1991) de Emesto Medina, quien habia
realizado en 1984 trabajos para la serie de televisidn Punto de vista, ademis de su participacién

en el video Dance (1990).

2 Rios Alfaro, Lorena, “Tras 4 afios de espera se estrenard Luces de la noche, dpera prima de Sergio Mufioz”, Une més uno, 28
de mayo de 1998, pag. 28.
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En esta su primer pelicula, el director, hermano de la prolagenista de la cinta y actriz de
renombre Ofelia Medina (quien a raiz del levantamiento armado en Chiapas en 1994 retomaria
muchas de las enscfianzas aprendidas en este filme) realiza un viaje a través del tiempo y el
espacio, y en ¢l trayecto descubre la evocacién y la nostalgia por los albores del siglo XIX.

En Gertrudis, se retrata la vida de Gertrudis Bocanegra Lazo de la Vega, crniolla de la alta
sociedad del estado de Michoacdn, quien recuerda su vida desde la celda en el pueblo de
Patzcuaro. Evoca asi su historia: a su padre, rico comerciante, a su nana indigena purépecha, que
le ensefia su idioma vy la injusticia que padecian los indios, Rememora a Esteban Diaz, amigo de
infancia, quien le presenta al cura Miguel Hidalgo, descubriendo asi, que comparten ideas
liberales.

Gertrudis forma una familia con Pedro Advincula, militar con quien tiene dos hijos. Al
desatarse la guerra de independencia, el padre y la hija de Gertrudis van a Espafia, en tanto que
Pedro y su hijo Manuel se integran a las fuerzas insurgentes. Al monr ambos, Gertrudis decide
unirse al ejército libertador y tiempo después es hecha prisionera por el capitin Miguel Alzate,
qu'ien a cambio de su libertad propone a Gertrudis denuncie a los conspiradores; ésta se nicga y €s
fusilada el 10 de octubre de 1817.

Asi muere la heroina Gertrudis Bocanegra, personaje Que sintetiza uno de los momentos
mas importantes de México en el siglo pasado: el movimiento de independencia en el que se
enfrentan ideas, familias e ideclogias. De esta forma, con la historia de Gertrudis se marca el
reencuentro del cine mexicano con los grandes temas que describen la construccion de la
identidad del pais.

Asimismo, en el filme ademdas de evocarse los amores “bien” avenidos se rememora una
etapa fundamental para la conformacidn del México actual, la época insurgente, con una
ambientacién que nos habla de los héroes que dan la vida por el bien comiin, de mujeres gue
luchan incansablemente sin tener miedo a la desigualdad social o a la represion; de épocas en las
que el pueblo se revolvia en pos de una unidad nacional para lograr el objetivo de ser una nacién

libre e independiente.
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También es quizé por ello, que en el México de 1991 se exalta y enaltece, a través de la
pantalia, el regreso a una idilica lucha por un futuro sobresaliente y qué mejor que la época
independentista que tantas paginas doradas habia dado a la historia, ademis de que en el filme se
adereza con historias de amores y desamores, que culmina, como debe ser, con la muerte de la
heroina, quien lucha hasta el final,

Por eso quizi esta sea una de las Operas primas mas sintomaéticas del momento de su
realizacidn, pues México en 1991 se agita en una lucha oscura, callada, en busca de un futuro, de
paz, de empleo, de igualdad social, ¥ en la vida real se ven una o muchas Gertrudis que ofrendan
su vida por mejorar las de los suyos, a lo mejor ya no muriendo, pero si trabajando sin descanso
como costureras, domésticas, vendedoras, en una lucha que saben no culminard por mucho
tiempo.

A pesar de todo lo anterior, Ernesto Medina, director del filme no destaco, pues fue su
hermana, la actriz Ofelia Medina, a quien se dedicé la mayor parte de la‘informacién en la critica

cinematografica del momento:

... Tiene porte, belleza y sobre todo un gran talento, hablamos, por
supuesto de Ofelia Medina, quien presentd la produccion de ella misma
Geritrudis Bocanegra en la que la bella actriz encama a dicho personaje
[..] Gertrudis es una mujer hermosz y muy humana que lucha
incansablemente ante las injusticias 2 las que son sometidos los indigenas
de aquella época por la sociedad burguesa. Dicha cinta se ubica entre los
afios 1767 y 1817 [...] Curiosamente esta pelicula tiene mucho en comiin
con las actividades que actualmente estd realizando Ofelia Medina,
proteger a grupos indigenistas, salvar su cultura y lo mas importante el
respeto hacia nuestra raza que bastante se ha discriminado...*®

Ademas la pelicula en general fue muy criticada. A continuacidn se ofrecen tres argumentos

del porque la cinta no gusté:

... Gertrudis decepciond debido a su escasa imaginacién cinematogrifica,

M3 Anbnimo, *Cfelia Medina ahora es Gertrudis Bocanegra®, Cine mundial, 1 de abril de 1992, pég. 2.
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a su falta de profesionalismo y sobre todo por su mala estructura
dramética. No queremos echarle la culpa a nadie, pero si de eso se trata es
probable que al director de esta cinta le falté experiencia en cuante a
concretizar los momentos climaticos mas interesantes; por otro lado
disgusta también el hecho de que Gertrudis como personaje central de esta
historia tiene muchos matices que explorar, pero por desgracia una vez
mis la filmografia nacional, a pesar de muchos intentos, vuelve a sus
cauces normales, los de la mediocridad...*

... Una mujer que se sacrifica por darle la fibertad a su pueblo, dicen los
“spots”. La pelicula “4pera prima” de Emesto Medina, narra la historia de
Gertrudis Bocancgra, mujer criolla que vivié la turbulencia politica de
este pais a principios del siglo pasado. El proyecto es desarrollado en el
papel por la talentosa actriz Ofelia Medina en un melodrama histérico que
peca de banal y confuso. Si bien, la anécdota en si es complicada, la
caprichosa introduccién de personajes intrascendentes la hacen
completamente confusa...**

.. una de las grandes debilidades de Gertrudis es la lejania con que se
trata al pueblo; este nunca pasa de ser telén de fondo, victima o
agradecido recibidor de generosidades. El pueblo no es protagonista de su
historiz y la mujer no tiene otro camino que la abnegacion tradicional, asi
se trate de aplicarla a una lucha independentista...**

Otra cinta por demas interesante en esta temitica de amores y afioranzas es Un ano perdido
(1992) pelicula ambientada en la capital del Estado de México en 1976. Dieciocho afios antes
(1958) naceria ahi mismo su director Gerardo Lara, quien realizé sus estudios en el Centro
Universitario de Estudios Cinematogréficos. Alli, mostrando tempranamente su capacidad para
recrear los ambientes populares, inicié sus trabajos de corto y mediometraje tales como Paco
Chera o El "Chuby” de Benito (1982), E! Sheik del Calvario (1983), Diamante (1984), Lili
(1987) v Round de sombra (1990), siempre trabajando en las atmésferas de la marginacion, la
violencia, el cerco social y 1a afioranza.

Asi, casi de manera natural, Gerardo Lara en su debut en el largometraje con Un aro

3 Montes de Oca, Rail, “Gerrudis Bocanegra no impresiona, pero si disqusta”, Novedades, 6 de abril de 1992, pag. 2.

s Gomez Ofiver, Carlos, *Gertrudis: el conflicto inexistente’, Ef Econormista, 1 de octubre de 1992, pég. 38,

M5 Andnimo, "Gertrudis Bocanegra, filme que falla en su propbsito de plantear una epopeya”, £f Sof de México, 3 de octubre de
1992, pag. 4.
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perdido, abord6 el caso de dos seres marginales de algin modo: dos jévenes provincianas que
desde una profunda amistad, nacen a la conciencia politica y se inician en la sexualidad adulta.

Un afip perdido, ademds ha sido galardonada al participar en 1993 en el Festival de cine
latino de Londres, Inglaterra, y en el Festival del Nuevo Cine Latinoamericanc en La Habana,
Cuba. Cabe destacar que gand el tercer lugar premio sol otorgado por el piblico en la ¥If Muestra
de Cine en Guadalajara en 1993,

La historia es como sigue: En el afio de 1976, dos jévenes provincianas se conocen en la
ciudad de Toluca cuando por diferentes circunstancias llegan a esta capital a estudiar preparatoria.
Matilde es una joven pueblerina de Tejupilco, con ansias de convertirse en dentista, mientras
Yolanda es de Mazallan, una chica que anhela ser cantante. Ambas al conocerse encuentran la
fuerza para enfrentar a la autoridad patema que contradice sus respectivas ambiciones, pues ellas
sienten que no quieren ser como las mujeres que las rodean, sin mas perspeclivas que la vida de
hogar. Juntas viven asi, }a conversién de adolescentes en mujeres y comparten el despertar del
sexo, el desafio a la autoridad, el conocimiento de la droga y la conciencia politica. Un afio
convulsivo que significa para ellas un encuentro capital que transforma sus vidas.

De esta manera Un afio perdido retrata a dos mujeres en piena formacion que viven una
historia de amistad y liberacién en medio de una ciudad que se transforma de rural a industrial, y
entre ¢l bullicio de los movimientos estudiantiles de la época (al exigir la renuncia del Rector
Barrera Echeverria de la Universidad Auténoma del Estado de México), estas jévenes conocen la
ruptura familiar y se lanzan, cada una por su lado a la conquista de sus anhelos para después de
varios ailos reencontrar sus recuerdes y afiorar,

Con musica del grupo de rock mexicano el Tri, esta cinta es una muestra de la afioranza por
los grandes valores perdidos, por una juventud rebelde e irrespetucsa que asiste a marchas, que
lucha por los que creen sus derechos como estudiantes, por una amistad incondicional, por un
amot de hermanas y por lograr un sueifio: tener una profesién para el futuro; sin embargo y a pesar
de los momentos sociales, politicos y econdémicos en los que se desenvuelven, logran sus

objetivos, solo para recordar algunos afios mas tarde que como dice ¢l Tri: “las piedras rodando se
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encuentran y td y yo algiin dia nos habremos de encontrar™*

Ademas en Un ano perdido la narracion en primera persona evoca y rememora los grandes

momentos de estas vidas:

... a mis 16 afios, Tejupilco era lo tinico que habian visto mis ojos y Pedro
al inico hombre que habia querido [...] Toluca me recibié fria, ahi no me
esperaba ni mi casa, mi ¢cama, mi almohada, echaria todo de menos, pero
era dificil decir no a un deseo acariciado por tantos afios [...] Y asi fue
como surgié una estrecha amistad, nadie podria creer que me hice amiga
de la loca de! salén, es como si tuviera escondida dentro de mi a alguien
como eila, éramos opuestas, pero nos comprendiamos [...} Nunca le debi
tanto a alguien en mi vida [...] Tejupilco me parecia una carcel, casarme
con Pedro, embarazarme igual que todas las mujeres que conocia [...]
Toluca se convulsiona hasta sus cimientos. Aquello fue un triunfo que
probd que los hombres unidos son capaces de derribar montaiias. Se
levanta la huelga y con ella sin darse cuenta se da el derrumbe de una
época, ya nada fue igual

En la cinta, ademads, 1os recuerdos se desatan con el final que marca el destino de las amigas

guienes deben separarse y vivir de recuerdos:

... Jamaés la volvi a ver, pero la recuerdo con carifio. Con los afios se
perdié la ciudad, la Toluca que amé se perdié para siempre, pues en
medio de fibricas que humean se erige la nueva capital, ahora con sus
monumentos, grandes avenidas, restaurantes extranjeros, sélo quedan en
pie los viejos portales.*”

Y es en ese lugar propicio para evocar que se reencuentran las amigas aunque sélo sea en el
pensamiento de Matilde, quien ve un poster de su amiga Yolanda y su disco que lleva por nombre
Un ario perdido, ese afio en el que vivieron intensas experiencias y gracias a lo cual afiorarian.

Asi, Un afio perdide es una oportunidad para saltar de la sujecion a la seduccion, del temor

a la certeza de saberse duciio de la voluntad propia, es un espacio temporal entre el ser y no ser

W7 | etra de una de las canciones de Un afo perdido.
33 Mondlogo de Un ailo perdido.
3 bidem.
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que se conjuga a través de los descubrimientos, el coraje y la pasion por traspasar la encrucijada

de la adolescencia, para despertar de un suefio, y al mismo tiempo seguir siendo parte de una

ficcion.

La historia va dando cuenta, asi, de estas chicas que se enfrentan a golpes de ingenuidad y
sorpresa con sus propias imagenes, con las pulsaciones del deseo, con lo que poco a poco van
entrando en un itinerario hidico que les produce, de manera sutil, el despertar de los sentidos

hacia el amor, la sexualidad y la rebeldia, para después de un afio perdido encontrar 1a directriz en

sus vidas.

Se escribié mucho sobre Un afio perdido. Aqui se reproducen algunos de los comentarios

mas sobresalientes sobre ella:

... El equipo del joven cineasta Gerardo Lara tuvo el tino y la sensibilidad
de agarrar al vuelo el caso de la flor més aplicada del ejido, Tejupilco, que
emigra hacia la ciudad de Toluca para poder estudiar y tener ¢l chance de
ser dentista. Arrancada abruptamente de las matemnales colinas morenas
llegard a una ciudad de violencia latente, de hombres acechantes, de
intensa actividad politica y estudiantil, y emociones fuertes, en 1976, y
serd enfrentada a la pérdida de la virginidad en el mas amplio sentido de
la vida |...] El paso brutal de la infancia a la adultez es también y sobre
todo el violento ritual iniciativo de un campesino en la cindad. El hecho
de que este personaje sea mujer y adolescente la coloca aiin més en el
foco encendido de la desproteccién, acosada por violadores, rodeada de
turbulencias, en el centro de un torbellino de sensaciones y de valores...**

... Gerardo Lara namra con detenimiento y arrobada uncidn las vicisitudes
de la historia de esa amistad, el escindalo sensible de una amistad entre
chavitas en la cinematografia mexicana actual, la crénica limite de una
amistad tan entrafiable protegiéndose/tasajeando/hurtando/sacrificindose
mortalmente [a una por la otra. Nace, se desarrolla, llega a sus extremas
consecuencias, culmina a ojos vista la historia de una amistad y el relato
no solo es el fisgdn o el testigo privilegiado de ella, sino ante todo el fiel
depositario de sus peripecias, el cémplice secreto, el observador
involucrado, el coparticipe adivinador de sus irreverencias...”

30 Cato, Susana, “Un afio perdide”, Proceso, no. 888, 8 de noviembre de 1993, pag. 58
351 Ayala Blanco, Jorge, “Lara y la autenticidad entrafiable”, £f Financiero, 3 de noviembre de 1993, pag. 64.
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-.. el cine maldito mexicano, es por lo general, un cine castigado por la
justicia divina, es decir, un cine censurado por la critica oficialista; ahi
esta el caso de un joven realizador del CUEC, Gerardo Lara, cuya ultima
pelicula, Un afio perdido, un melodrama nostalgico-politico, pretensioso
pero interesante, presenta la historia de dos jovencitas que comparten al
mismo hombre y transforman sus vidas durante la efervescencia
estudiantil en 1976 en la Universidad Autdnoma del Estado de México.
Se trata de un disparejo collage de los sesenta que fue atacado
injustamente por la critica ligada al IMCINE...*®

Finalmente se puede decir que en el filme se retrata ese tiempo pasado en que los cambios
acarreados por el decenio de los sesenta comienzan a instalarse en la poblacion juvenil de la
ciudad: el cabello largo, la inercia del socialismo, las formas de vestir, la liberacidén sexual, el
acceso a la droga y el rock como expresién de vitalidad y rebeldia; es 1a época en que Toluca
sufre fa metamorfosis de poblacidn bucdlica y provinciana a una urbe industrial con todo lo que
ctlo implica.

Otra épera prima que va en pos de la afloranza perdida es sin temor a equivocarse Novia
que te vea (1993) de Guita Schyfter, directora nacida en Costa Rica, pero naturalizada mexicana,
quien realizé estudios profesionales dentro de la licenciatura en sicologia, para después dedicarse
al 4rea audiovisual en la Universidad Abierta de Reino Unido, asi como su especializaciéon en
produccion de televisién y cine en varios cursos en Tavistock Square, Londres y Shepards Bush,
Londres.

Novia que te vea es su primer largometraje después de obras de medio y cortometraje en el
ambito documental, en donde destacan Rufinc Tamayo (1983), Vicente Rojo {(1983), Luis
Cardoza y Aragon (1984), Cavernario Galindo (luchador rude) (1984), Héctor Mendoza (1984),
Descentralizacion (1985), Desarrollo regional (1985), Lago Texcoco (1985), Xochimilco,
historia de un paisaje (1990), La fiesta y la sombra, Retrato de David Silveti (1991) y Tamayo a
{os 91 afies (1991).

Novia que te vea recibid varios premios, entre los que destacan el del Festival de Cine

12 Egtévez, Raymundo, °; Existe un cine maldito mexicano?”, Uig més uno, S de septiembre de 1993, pag. 15.
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Latino en Chicago, Estados Unidos {(premio del piiblico), el del Festival Interracional de Cine en
Montreal, Canada (seccién cine de hoy y mafiana) y el del Festival de Rhode Island, Estados
Unidos (premio opera prima), asi como una mencién especial en el Festival /nternacional “La
mujer y el cine”, realizado en Mar del Plata, Argentina. Asimismo se ha presentado en el Festival
de Cine Judio en San Francisco, Estados Unidos y en el Festival de Nueva Cine Latinoamericano
en La Habana, Cuba.

Esta épera prima enmarca las aventuras y sufrimientos, los amores y trabajos, los destinos
minuciosamente trazados de dos muchachas judias mexicanas al inicio de los turbulentos afios
sesenta. Una de ellas, Oshinica Mataraso, es de origen sefaradita con tradiciones que nos
recuerdan a aquellos judios expulsados de Espafia hace 500 afios. La familia de la otra joven,
Rifke Groman, es de origen centroeuropeo, mas tolerantes y abiertos, pero dentro de su cemrado
circulo judio,

Las j6venes, herederas de tradiciones, prejuicios e ideologias van en busca de sus suefios en
cuyo camino reivindican sus origenes en un periodo de cambios y mipturas sociales y en la
busqueda de la tolerancia a la pluralidad.

Novia que te vea reproduce asi, un trozo de vida, es una pelicula cilida, aleccionadora y
divertida en donde el cine mexicano toca el tema de como vive la minoria cultural judia dentro de
la pluralidad sccial de nuestro pais. El asunto, ademas, tiene la mayor actualidad en el México de
1993, momento en que se debate a diversidad social y la insercidn y convivencia de las minorias
en el cuerpo de las mayorias nacionales. Y quizéd es por eilo que el cine mexicano aborda el
problema de la integracién y las formas de vida de las minorias étnicas en México, al contamos
esta historta de dos jovenes judias a quienes se ubica ademas en el decenio de los sesenta, una
época por demds convulsionada.

También en Nevia que te vea la narracidn en primera persona por parte de Oshinica nos

guia en el recomrido por el tiempo y por sus recuerdos:

... llegaron a México el dia en que Lindbergh ilegd con su avidn y
tuvieron suerte de llegar porque venian desde Turquia a un pais del que no
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sabian nada, sblo medio hablaban el espafiol, era el abuelo Isidoro
Mataraso, la abuela Luna Soriano y mi padre Samuel, con esos nombres
como no iban a hablar espafol, era su idioma {...] yo creia que todas
aquellas fotos eran biblicas, fotos de bodas, de niiios, de familias {...]
cuando era nifia existian limites imprecisos sobre la religién [...] cuentan
que ante los peligros decidi6 casarse con Ledn y su tia Zafira fue desde
Guadalajara para hacer los bulemas **

Estas escenas se atavian ademds con frases muy judias como las que dice la vieja abuela Sol
a Oshinica al verla salir hacia una fiesta: “ests vista de ver. Novia que te veia y pronto™,™ o
cuando Eduardo va en busca de Rifke y al ver el amor que ambos jévenes se profesan dice: “40
dias antes de nacer, los dngeles ya tenian arreglado ¢l matrimonio de cada uno™.**

Aunado a ello est4 el hecho de la recreacion de costumbres y tradiciones judias que estan
intrinsecamente contenidas, entre las que destacan la usanza de nacer, crecer y casarse, ese es el
destino que le ha sido trazado a Oshinica y que su madre Sarica cumple al pie de la letra, pues en
una de las escenas teje con un grupo de amigas un camisén que usara la pequefia el dia de su
boda. Sarica junto con ta abuela Sol llenan ¢! badl con el ajuar de bodas que usara ta nifia cuando
crezea, pues ha nacido para casarse y segin la costumbre, entre mds pronto mejor.

Consiguientemente estos recuerdos de vestidos de novia, de fiestas, de batles, de
ceremonias, la prohibicién del cerdo, los panes cubiertos, las grandes tiendas del barrio de La
Lagunilla, los présperos negocios, las escuelas, las utopias, los kibbutz, los tiempos de agitacién
estudiantil, los muralistas, ¢l himno de la intemacional, ¢l suefio de la tierra prometida, la
bisqueda de una patria y el enfrentamiento con la segregacion y el completo rechazo y
discriminacidn social de que son objeto, se ponen de manifiesto en una frase que demuestra que
los judios existen: “bueno, pero ain no forman parte de la gran familia mexicana™.**

Sin embargo, estos recuerdos no séle nos muestran la transformacion de dos vidas sino

también de un México que en un recorride habitual desde la Lagunilla al barrio judio presenta en

3 Monologos de Novia que te vea.
34 Dislogo de Novia que fe vea.

3% [bidem.

3% jdemn.
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el cine Lido la evolucion del pais a través de su cine empezando con la celebracién de los 20 afios
del cine sonoro con la cinta México de mis recuerdos, para después leer en cartelera Amor sin
barreras y terminar con La guerra de las galaxias.

Pero muy a pesar de esa lucha por la igualdad y el reconocimiento de las minorias y su
integracién a una pluralidad mayor, el finat de la cinta es por demis aleccionador, pues las
grandes amigas que han vivido y crecido juntas, en el desenlace han trazado sus existencias
inculcando en sus hijos las mismas tradiciones, ;sera por ello que los judios, un pueblo tan
disperso sobreviva en muchas naciones?.

De esta forma Guita Schyfter se encarga de mostrar un asunto que resuita desconocido, al
menos en el cine, el de la comunidad judia integrada a la sociedad mexicana, a través de dos
amigas judias nacidas en México de familias muy opuestas, en esta suerte de épica feminista que
centra su accién durante los ailos sesenta.

S$i Joaquin Pardavé abordd el tema de los extranjeros que hacian fortuna en nuestro pais en
una especie de exorcismo filmico para alejar la xenofobia imperante a principios de los cuarenta
con cintas como El baisano Jalil (1942), Los hijos de don Venancio (1944) y El barchante
Neguib (1945) -sobre colonias espafiolas, libanesas, etcétera- e incluso mucho antes encontramos
un experimento interesante al respecto con La familia Dressel (1935) de Femando de Fuentes.
Schyfter supera con creces aquellos primeros intentos de la cinematografia nacional por explorar
un tema que llegd a niveles muy superficiales envuelto en asuntos maniqueos y melodramaticos.

Novia que te vea, por el contrario, muestra los conflictos de una minoria racial, sus
problemas para integrarse a la sociedad y sobre todo un ostracismo religioso e incluso politico, al
mismo tiempo que sus contradicciones machistas y el racismo imperante entre las mismas
comunidades judias, en un trabajo de recreacion histérica sobre una generacion que va de 1927 a
los afios setenta, asi como al tratamiento emocional y sentimental de un relate que tiende 2
inclinarse por la afioranza.

Se plasman asi, conflictos de identidad, arraigo, estudiantiles, familiares y amorosos, en un

mosaico cultural e ideolégico que van del maniqueismo cotidiano (la familia tradicional y pobre
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de Oshinica, quien nacié para casarse, y los intelectuales y ricos Groman, cuya hija estudia
antropologia, o los amribistas padres cardenistas de Saavedra) al curioso retrato social de una
época visto con nostalgia y originalidad (los estudiantes que elaboran mantas Pro Cuba y deliran
por Kennedy o los jévenes judios socialistas en campamentos sionistas y que suefian con trabajar
en kibbutz), asi como la lucha de las amigas por liberarse tanto religiosa como intelectualmente.
De esta forma, Novia que vea consigue una visidn emotiva, nostilgica y novedosa. Su

directora (con raices judias) al referirse a la cinta menciond:

... la idea fue plasmar como una minoria cultural se integra a una cultura
mds grande. En la pelicula esto se recrea a través de la amistad de jovenes
judias [...] El asunto tiene la mayor actualidad en este momento en que se
debate en lodo el mundo la pluralidad social, la insercién y la convivencia
de las minorias culturates en el cuerpo de las mayorias nacionales. El
encuentro de dos culturas siempre es dramdtico y el limite en que se tocan
estd lleno de tensiones y campos de fuerza...'?

Jorge Ayala Blanco al referirse a la cinta, destaco sus caracteristica de representar una obra

de evocacidn, recuerdo y aftoranza:

Novia que te vea o los recuerdos fijos. Créditos en caracteres latinos
ingeniosamente simuladores del alfabeto hebraico preceden una
supraliteraria estructura evocaliva, a partir de cierta memonosa
conversacién-encuentro de antiguas amigas de adolescencia, cuyas voces
en off de 1981 se irn volviendo
invasoras/explicativas/desgastantes/reduccionistas, al concatenar discretos
Sflash backs en vaivén que cubren cuatro épocas...’”

Oftra critica, Susana Cato, en Proceso manifestd sobre el filme:

... La historia logra una interesante amalgama enire el desarrollo de la
clase media, las inquietudes estudiantiles, la insercion de familias
tradicionales arraigadas en un medio cultural totalmente ajeno, v la lucha

157 armendariz Zudiga, Jorge, “Entrevista con Guita Schyfter, directora de Novia que fe ves®, Tiempo fibre, no. 680, 20 de mayo
de 1993, pag. 10.

35 Ayala Blanco, Jorge, *Schyfter y la feminidad neokosher”, £ Financiero, 6 de junio de 1994, pag. 45.
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de sus protagonistas de sobrevivir en dos aguas, pero en un momento en
que la sobrevivencia implica ruptura..”

Asi el “Novia que te vea” prevalecerd y pasard de generacion en generacién, mientras la
camara contempla las fotografias de familia, que bien podrian ser ilustraciones de la Biblia, ;por
qué no?.

Finalmente hace su aparicién una cinta que es una evocacion constante e ininterrumpida de
los tiempos idos, del pasado glorioso y liberal en que la juventud actual quisiera estar inmersa,
lejos de la autoridad y apegados a una rebeldia ilimitada.

En el aire (1994) de Juan Carlos de Llaca ¢s el largomeltraje con que este director nacido en
la ciudad de México en 1962, debuta en la industria después de una gran cantidad de trabajos de
cortometraje y mediometraje con titulos como Transparencias (1980) (siper 8), A distancia
(1982), EI visitante (1983), Desde el cristal con que se mira (1984), Suspiros I (1985),
Debutantes (1986), Padre nuestro (1988), El sol de Monterrey (1989), Canastas en serie (1989)
(video), Tres milenios (1990), Montealban I muerte (1992) y Me voy a escapar (1992).

Su dpera prima ha sido galardonada con premios como la Diosa de plata a la mejor
actuacién masculina (Daniel Giménez Cacho} en 1995 y tercer lugar del premio sol, otorgado por
el publico en la X Muestra de Cine en Guadalajara, 1995.

La sinopsis argumental nos muestra a Alberto en el dia de su cumpleafios numero 40, en
donde tiene que afrontar el fracaso de su relacion de pareja y el cierre de su estacion de radio.
Durante la dltima transmisién realiza una reflexién generacicnal y un viaje introspectivo tratando
de explicarse las razones por las que se ha rehusado a crecer.

Sus recuerdos transitan entre los afios sesenta, con su primera relacién amorosa sacrificada
por la opresion familiar. Los setenta, en una comuna empefiada en reinventar las formas de

relacionarse entre hombres y mujeres. Y la época acteal, donde impera el individualismo, el

escepticismo y la soledad.

9% Calo, Susana, "Novia que le vea", Procesa, no, 920, 20 de junio de 1994, pag. 65.
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En el aire con la misma férmula utilizada por sus antecesoras en la afioranza, guia el relato
a través de los recuerdos que despiertan en Alberto objetos y a través de los cuales evoca los

grandes momentos de su vida. Asi, con una narracién en el aire sabemos que:

. cuando era nific siempre tuve un suefio recurrente, sofiaba que me
robaban los soldados romanos para hacer el papel de Cristo y meorir
crucificado, pasados los afios, el mismo suefio regresaba aunque los
centuriones romanos quedaron ocultos en mi memoria. Hoy los
centuriones vinieron a buscarme [...] Radio Pirpura transmite a la antigua
con discos de acetato, he aqui una de las mejores canciones de mi época
[...] Cada misica pertenece a cada uno de los recuerdos, cada foto es un
capitulo de mi vida. En 1969 toda la vida era Laura, Amstrong en la luna,
protestas de jovenes en Paris, en México se exterminaba a los pirpuras, y
yo enamorado hasta el tope. Revive el mejor suefio, el mejor recuerdo de
color purpura [...] Piirpura recoge recuerdos y fragmentos de realidades y
fantasmas. El grupo que presento a continuacién fue uno de los mejores
de la época, Los dientes macizos [...] Quién no recuerda su pasado
cavernicola [...] Ella llegd a mi vida para cambiario todo. Su cuerpo con
olor a pachuli y oir entre las nubes el sonido de su voz hablando de la
revolucion [...] A Martha }a conoci en una obra de teatro en el auditorio
Che Guevara, antes de que ¢l peso se devaluara, subia la vida y el
gobierno promulgaba por 1a unidad, se hablaba de la corrupcion, la tira
mataba y el rock and roll también [...] Con la comuna terminé la ilusion
del hipismo, subsiste el individualismo, el posmodemismo, se destruye
una forma de vida sin construir otra. Los recuerdos se agolpan, se
confunden [...] Aqui termina el pasado purpura los soldados romanos
dormiran en el cuerpo destinados a desaparecer conmigo, pues aunque la
memoria se estanque la vida estd en el aire.*

Es asi como £n el aire reseiia tiempos de agitacién, periodos de rebeldia, afios en los que se
pensaba que el Che Guevara era el idolo que gobemaria al mundo, el hipismo en su mixima
expresién envolvia 1a vida, las parejas se unian y se desintegraban buscando formas de vivir y
convivir en comunas al pie del Tepozteco para atraer energias césmicas, mientras raptaban a
hombres del gobierno, la represion familiar y el encjo gubemamental hacian causa comuin para

combatir a la bandada de jévenes que no sabian que querian en la vida, sdlo se conformaban con

%0 Didlogos de En el aire.
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vivir un presente ¢n ¢l que los hijos no deseados estorbaban y habia que deshacerse de ellos.

Pero también y como en todas las cintas de afioranza, la moraleja es clara, los hippies
vuelven al redil de la sociedad y ésta los acoge, se cortan ¢l cabello y se visten de traje, los vigjos
hippies ahora son gente decente, mientras que los que siguen con sus utopias e ideas
revolucionarias serdn marginados, pues en la vida modema el recuerdo es vago y fugaz y el que
vive en el pasado se margina, se desecha.

El amor, sin embargo, En el aire es un tema recurrente y constante, por ello hay un
matrimonio con las caras pintadas y envueltos en flores, los afectos buscan los bienes verdaderos
o imaginados que se apetecen gozar, las relaciones entre los sexos se dan por eleccién libre e
tmpulsadas por sentimientos de afecto, asimismo estin aqui las relaciones puramente sexuales,
aunque éstas a veces también se designan con la palabra amor.

Y con una pulsacion lastimera del corazdn que dejara de latir, como alguna vez sucedera en
Ia vida, la estacion de radio “Radio Pirpura” suspende sus transmisiones, pero no es sélo eso,
sino que queda atrds un pasado vivido, una vida que busca afanosamente una meta que cumplir,
una valija de ideales y pensamientos, una memoria de afios que carga amarguras, tristezas,
resentimientos, pero también amores, pasiones, temores, recuerdos que van y vienen.

En ese tiempo pasado hubo amores, un poco de militancia politica de carécter izquierdista
{guerrilleros incluidos). Hoy, sélo recuerdos, suefos frustrados, fracasos amorosos y nostalgia,
ademas de una gran intransigencia para aceptar el presente.

La misica, la nostalgia y el discurso del locutor son los elementos esenciales de la pelicula.
El guidn de principio a fin permanece fascinado de la nostalgia solipsista {propuesta como
metafora de toda una generacidn ;perdida?) de la misma manera que se habia trabajado en cintas
como la espafiola Solos en la madrugada (1978) de José Luis Garci.

Juan Carlos de Llaca manifestd sobre su pelicula:

... las relaciones de pareja son siempre complejas independientemente de
la que a uno le togue vivir. El tema lo abordo a partir de la generacién
post 68 que me parece interesante por la gama de posibilidades de
relacionarse que tuvo: eran mucho mas abiertas dada la idea de romper

316



codigos antiguos y proponer nuevos. Son complejas, dificiles de definir
pero, como las canciones de amor: nunca dejaran de existir [...}) En ef aire
¢s la historia de la llamada generacién sandwich, pues a quien le toco el
68 finalmente tenia fe en algo, aunque hay quien se ha asumido en el
esquema sin ningin resquemor; la siguiente es una generacion con menos
contradicciones, pero también con menos asideros. Y es lo que me parece
interesante. Las ha pasado duras, siempre habia mucha diferencia entre lo
que se¢ pensaba, decia, hacia. Es un poco lo que nosotros mostramos en
esta pelicula, la diferencia entre teoria y prictica...”®

Moisés Viflas en Ovaciones afirmaba sobre la cinta:

... En el aire es una suma demasiado abultada de temas y cada uno de
ellos muy grande y pesado para un debutante, pero cierta modestia en €]
modo de abordar cada uno de ellos mediante un habil recurso del
personaje que resiente todas las corrientes e ideas y que se deja llevar por
ellas sin mis resistencia que una buena carga de nostalgia, ha obrado el
casi milagro de que tanta cosa interesante, como una comuna hipiosa en
los 70, sus inesperados contactos con la guetrilla de esos afios, y su dura
madurez en los 80 y los 90 transcurran con ligereza en la pantalla, incluso
con humor, aunque sin librarse de una fuerte tendencia a la narracion en
off que conspira para convertir la pelicula en el documental de una
transmision radial...*

Asi, con una cinta como ésta el cine mexicano de los noventa reinventa las formas del amor
y las adereza con tonos de afioranza que hacen sofiar y volver 2 sentir ese sentimiento universal y
atemporal que se retroalimenta con genuinas inquietudes que son comunes a cineastas de nuestro
pais en varios aspectos, predominando el cultural, mostrando las caracteristicas de su entorno, de

sus esperanzas y posibilidades.

%1 pequero, Raque!, “La refacion de pareja y la generacion del 68, en un filme”, La Jomada, § de septiembre de 1993, pag. 26.
%2 viitas, Moisés, "En el aire”, Ovaciones, 14 de diciembre de 1395, pag. 4.
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LO COTIDIANO Y SU COTIDIANEIDAD

Eb este pueblo lo tnico que p2san
son los camlones..

La mfer de Benjamin,

Carlos Carrera.

Desde su nacimiento al cine se le presenté la posibilidad de reproducir la realidad y eligio
de toda ella a la vida cotidiana como su principal arma para acercarse a la gente, pues en sus
inicios es bien sabido que los Lumiére sélo registraron imagenes de la vida diaria,
representaciones aisladas y sin trascendencia.

Por ello, las primeras peliculas mostraban imagenes absolutamente vulgares e inocentes,
cintas que barajando unas pocas variantes ofrecian temas prosaicos: La salida de los obreros de
la fabrica Lumiére, Rifia de nifios, Los fosos de las Tullerias, La llegada del tren, El regimiento,
El herrero, Partida de naipes, Destruccidn de las malas hierbas, La demolicion de un muro y El
mar. Nada nuevo ni nada extraordinario ofrecian estos temas banales, propios del repertorio de
cualquier fotografo aficionado de la época. Pero a pesar de ello, el impacto que causaron aquellas
cintas en e! dnimo de los espectadores fue enorme.

Vistas hoy, las peliculas de esa época evocan las paginas amarillentas de un album de
recuerdos. Partida de naipes oftece con la actuacion ante las cimaras de miembros de la familia
Lumniére, una inapreciable estampa de las costumbres de la burguesia acomodada de fin de siglo.

La demolicion de un muro, Destruccion de las malas hierbas y La salida de los obreros de la
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Jabrica Lumiére dan entrada en cambio, al mundo del trabajo en el cine.

De todas ellas, la dltima es la més importante y significativa, pues las imagenes de la puena
de la fabrica abriéndose para dar paso a una riada de obreros estin cargadas de significacion
historica y social, ya que por primera vez aparece en la pantaila como protagonista, el piblico
potencial de este especticulo que estd naciendo y que Jaurés definirdi como el teatro del
proletariado,

Sin embargo, conforme fue transcurriendo €l tiempo, el cine se fue haciendo mds complejo
tanto en sus recursos técnicos como tedricos; de suerte que fue conformando un lenguaje propio.
Por lo tanto fue necesario darle coherencia a la captacion de la realidad social, ante lo cual, ¢l cine
fue preocupindose mis y més por los procesos sociales e individuales que consideraba de
relevancia y de interés para la sociedad en su conjunto.

En la actualidad con un claro aliento critico y observador de los contradictorios procesos
sociales que afloran en una sociedad concreta, el cine recoge, dramatiza y presenta al piblico
espectador un conjunto de acontecimientos buscando la posibilidad de que éste actie en dichos
procesos. En ese sentido el cine, al transformarse en concurrente y censor constante de la
sociedad en cuestién, a su vez se convierte en un concientizador de la poblacion. Complicada
empresa, pero real compromiso del cine en la época actual. Contrariamente a ese cine critico de la
sociedad que se presenta como un cine panfletario que desvirtiia la esencia de los hechos sociales.

Sin embargo el cine desde su invencion dispuso de una herramienta que exploté y sigue
aprovechando aun en la actualidad: la disposicién del portento de la imagen, es decir, esa
renovacién o exaltacion de la visién de las cosas triviales y cotidianas. Consiguientemente la
cotidianeidad merodea como un concepto que emerge en la modernidad y que el cine expropia al
aparecer en una civilizacién en la que la conciencia de irrealidad de la imagen estaba tan
enraizada que la visién proyectada, por realista que fuera, no podia considerarse como
préacticamente real, sin embargo lo cotidiano si.

Empero ;qué es la cotidianeidad?. Lo cotidiano puede ser considerado como un conjunto de

actividades en apariencia modestas, lo que se hace y se vive dia con dia, una fusién de productos
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y de obras muy diferentes de los seres vivos, pues

... NQ parece ser tan sélo lo que escapa a los mitos, ya sea de la naturaleza,
de lo divino y de lo humano, pues ante lo que nosotros permanccemos
filosdficos, el individuo cotidiano se encuentra extraviado, frenado,

impedido con mil ataduras enfrentando una infinidad de imposiciones
mintsculas..

De aqui que se afirme que lo cotidiano en su trivialidad se compone de

. repeticiones, gestos en el trabajo y fuera del trabajo, movimientos
mecéanicos (los de manos y cuerpo y también los de las piezas y los
dispositivos, rotacién o ida y vuelta) horas, dias, semanas, meses, afios;
repeticiones lineales y repeticiones ciclicas, tiecmpo de la naturaleza y
tiempo de la racionalidad. El estudio de la actividad creadora conduce
hacia el anélisis de ia reproduccidn, es decir, de las condiciones en las que
las actividades productoras de objetos o de obras se reproducen ellas
mismas, recomienzan, reanudan sus relaciones constitutivas o por el
contrario, se transforman por modificaciones graduales, por saltos...*

Por consiguiente, el estudio de la vida cotidiana ofrece un campo y pone de manifiesto los
conflictos entre lo racional y lo irracional en nuestra sociedad y época. De esta forma, determina
el lugar donde se formulan los problemas de la produccién en su sentido amplio, la forma en que
es originada la existencia social de los seres humanos, con sus respectivas transiciones que van de
la escasez a la abundancia y de lo precioso a lo despreciado.

De aqui que lo cotidiano sea

... lo humilde y lo sélido, lo que se da por supuesto, aquello cuyas partes y
fragmentos se encadenan en un empleo de tiempo. Y esto sin que uno
tenga que examinar las articulaciones de estas partes. Es lo que no lleva
fecha. Es lo insignificante (aparentemente), ocupa y preocupa, y sin
embargo no tiene necesidad de ser dicho, ética subyacente al empleo del
tiempo, estética de la decoracidn, del tiempo empleado. Lo que se une a la
modemidad. Consiguientemente hay que entender lo que lleva el signo de

%3 | efebvre, Henri, La vida cofidiana en el mundo modemo, Edit. Alianza, 1972, pag. 24.
34 (hidem., pag. 29,
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lo nuevo y de la novedad: el brillo, lo paradéjico, marcado por la
tenacidad o por la mundanidad. Es lo audaz (aparentemente) lo efimero, la
aventura que se proclama y se¢ hace aclamar. Es el arte y el esteticismo
dificilmente discernibles en los espectaculos que da el mundo llamado
modemo y en ¢l especticulo de si que se da ahora mismo. Ahora bien,
cada uno de ellos lo cotidiano y lo modemo, marca y enmascara al otro,
legitima y compensa. La vida cotidiana universal de la época, segun la
expresion de Hermann Broch, es el envés de la modemidad, espiritu del
tiempo. Sus aspectos o facetas som, en nuestra opinién, lan imporiantes
como el terror atémico y la conquista del espacio.**

Para Agnes Heller, otra estudiosa de 1a vida cotidiana, el término se refiere a

el conjunto de actividades que caracterizan las reproducciones
particulares creadoras de la posibilidad global y permanente de la
reproduccién social. No hay sociedad que pueda existir sin reproduccion
particular. En toda sociedad hay, pues, una vida cotidiana [...] sin ella no
hay sociedad. Lo que nos obliga al mismo tiempo a subrayar
conclusivamente gue todo hombre tiene una vida cotidiana.*®

Finalmente otro autor, Armando de Miguel en su obra Introduccion a la sociologia de la

vida cotidiana, manifiesta sobre la misma:

Las relaciones cotidianas y minimas {...] merecen ser estudiadas, no sélo
por su interés intrinseco, sino porque en ellas pueden descubrirse muchos
secretos para lograr entender problemas mds generales de la estructura
social de un pais determinado; el mal funcionamiento de un sistema
politico, el por qué no existe ciencia, la peculiar conformacion del grupo
familiar y otros muchos fenémenos menos macrosociolégicos del mismo
estilo...”

Por ello es imposible aprehender lo cotidiano como tal, aceptandolo, viviéndolo
indiferentemente sin tomar distancia, ya que si hubiera un sistema que aceptar, si fa verdad

obedeciera al principio de todo o nada, si ese sistema a la vez auténtico y legitimo impidiera la

5 Idem,, 37.
%6 Heller, Agnes, La revolucidn de I vida colidiana, Edit. Peninsula, Barcelona, 1982, pég. 9.
%7 De Miguel, Armando, [ntroduccidn a la sociologia de Ia vida cotidiana, Edit. Edicusa, Madrid, 1969, pag. 9.
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distancia critica, no podriamos ni siquiera captarlo, pues la vida cotidiana, distinta del
conocimiento, del arte y de la filosofia jno es la prueba de la inexistencia de tal sistema?. O bien
existe y todo estd dicho, o bien se fuga y entonces todo est por decir.

Por otra parte, si este sistema unitario, exclusivo, acabado, no existe, es complicado
circunscribir conocimiento ¢ ideologia. El andlisis critico de lo cotidiano revela unas ideologias, y
¢l conocimiento de lo cotidiano incluye una critica ideolégica y por Supuesto una autocritica
imperecedera,

De aqui que la cotidianeidad no solamente sea un concepto sino que puede tomarse tal
concepto como hilo conductor para conocer la sociedad. Y esto situando lo cotidiane en lo global.
Esta es la mejor forma de aproximarse a la cuestién, el sendero mas logico para aprehender

nuestra sociedad y definirla penetrdndola, pues

.. los fragmentos de la cotidianeidad se recortan, se separan sobre el
terreno y se componen como las piezas de un rompecabezas. Cada uno de
ellos pertenece a un conjunto de organizaciones y de instituciones. Cada
unc de ellos -el trabajo, la vida privada, la familiar, el ocio- se explota de
forma racional, incluyendo la novisima organizacion (comercial y
semiplanificada) del ocio.™®

También por ello, la vida cotidiana se organiza como producto de un conjunto de acciones
planificadas, pues cada vez con mayor claridad y vigor las actividades no sélo se sirven de lo
cotidiano, sino que esto se convierte en ¢l plano sobre el que se bosquejan las luminarias y las
sombras, lo vacio y lo pleno, las fuerzas y debilidades de esta sociedad.

De esta manera, fuerzas politicas y formas sociales coinciden en apuntalar lo cotidiano,
constituirlo y funcionalizarlo. Los otros niveles de lo social sdlo existen en funcion de la
cotidianeidad. La importancia de las estructuras y su interés se miden segin esta disposicién de

organizar [a vida cotidiana, consiguientemente

34 | efebvre, Henri, op. cit,, pag. 78.
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posmodemnidad el vigoroso dispositivo de unificacién sociat y el espiritu intelectual de la
abreviacién han quedado atras. Numerosos sintomas remiten al estallido de las costumbres y los

modos de vida, a la reaparicién de los valores supuestamente superados, al simbolismo

... 1o cotidiano no es un espacio-ticmpo abandonado, ya no es ¢l campo
dejado a la libertad y a la razén o a la iniciativa individuales; ya no es el
4mbito de la condicién humana en que se enfrentan su miseria y su
grandeza; ya no es solamente un secter colonizado, explotado
racionalmente de la vida social, porque ya no es un sector y la explotacién
racional ha inventado formas mas sutiles que antafio. Lo cotidiano se
convierte en un objeto al que se dedican grandes cuidados: Campe de la
organizacion, espacio-tiempe de la autorregulacién voluntaria y
planificada. Bien organizado tiende a construir un sistema con cierre
propio. Se intenta prever, moldeindolas, las necesidades, se acorrala al
deseo. Lo que habria de reemplazar las autorregulaciones, espontineas y
ciegas, del periodo competitivo. La cotidianeidad se convertird asi en
breve plazo en ¢l sistema uanico, el sistema perfecto, velado por los demis
sistemas que buscan el pensamiento sistematizador y la accién,
estructurante. En este sentido, la cotidianeidad seria el principal producto
de la sociedad que se dice organizada, o de consumo dirigido, asi como de
su escenano: la modemidad.*®

Y es precisamente en la época actual en que la cotidianeidad cobra mayor fuerza, pues en la

dificilmente conceptual del cuerpo personal o del territorio y el cuerpo colectivo.

procedimiento mas o menos imperfecto, sus diferentes elementos se equilibran de manera

misteriosa y sélo intempestivamente se puede estimar lo que predomind, lo que fue atil o

También en esta época la vida social y su discurso no estin disponibles, surgen de un

utilizado, asi

... los pequefios gestos de la vida cotidiana, las conversaciones triviales
del café y el deambular existencial que marca el compas de la vida comin
y corriente, los innumerables rituales que estructuran nuestros dias, todos
estos elementos ya sea en el tiempo libre o en el tiempo laboral se cargan
de sentido, a la vez que no forman parte de un finalismo preestablecido.*™

%3 Ibidem., pag. 95.

0 Maffesoli, Michel, £ conocimiento ardinario,_Compendio da Sociologia, Edit. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1985, pag.
100.
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Por lo tanto, la vida social se constituye en una fluctuacién entre los sentimientos y et
ambiente; por lo demads, esta oscilacién no se efectia en un sentido nada mas. La accion vyla
pasion sociales se basan en una contradiccién vivida. Esta es la respuesta a la estabilizacion: la
multiplicidad para la estructuracién social, pues asi como coincidimos en que el mundo fisico es
el producto de la tensién de las diferentes particulas que lo componen, asi cada vez mas se

reconoce que la contraposicién de valores es precisamente lo que asegura la duracién de una

sociedad, pues

... cuando observamos la vida de un barrio, medimos la importancia de
estas interacciones, su teatralidad, el aspecto abigarrado de las apariencias
visibles, el azar (objetivo) de estos encuentros y los pequefios dramas y
las grandes tragedias que suscitan, las pasiones que nacen y ¢l trabajo que
sirve como teldn de fondo: todo esto ilustra a las claras los hilos delgados
pero resistentes que estructuran la trama social. De la misma manera esto
nos remite a la necesidad de comprender como cada uno de los elementos
que constituyen esta trama repercuten en los demdis. Nuevamente se trata
de una correspondencia simbdélica que permite que la complementariedad
y el pluralismo sean medios eficaces para apoderarse colectivamente de
un espacio.”

Asimismo podemos afirmar que existe un conocimiento cotidiano irreemplazable. Todo ese
saber mundano y expresivo, ese conocimiento de los usos sociales, con tantas y tan variadas
intervenciones constituye un haber, ya que en lo tocante a Ia vida social es muy patente que la
irregularidad o lo que se 1lama asi constituye buena parte de lo cotidiano. O mas puntualmente,
que en distintos siglos de apaciguamiento de las costumbres y de normalizacién, muchas
actitudes y situaciones se han ido incluyendo progresivamente clasificados bajo este rubro.

De aqui que Michel Maffesoli afirme:

. La existencia cotidiana es rutilante y polisemia hecha de luces y
sombras, es una palabra obra de un hombre a la vez sapiens y demens.

I bidem., pag. 126.
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Salvo que se desee reducir su tamafio para contemplarla o dominarla, para
canalizaria o volverla aséplica es menester aceptar que cuanto la
constituye forma parte de una arquitectura que puede ser jerarquica, pero
que en ningin caso prescinde del menor de sus elementos, pues la
heterogeneidad de la vida social cobra nuevo impetu en todas sus
dimensiones. Ya nada permanece tranquilamente dentro de los marcos
elaborados por las teorias vastas: y esto en el orden de las identidades
sexuales, de los caracteres psicoldgicos, los esquemas econdmicos, los

planes politicos, las funciones productivas y las determinaciones
sociales ™

Por ello, podemos aﬁrmar-quc la vida cotidiana es una vida imposible de aprehender en la
finitud y en la vastedad que encierra el espiritu y el rostro ya casi inconcebible de una época,
sacada del anonimato con cada una de las facetas de lo cotidiano, pues lo cotidiano se compone
de ciclos y entra en ciclos mas amplios. De esta forma, los comienzos son reiteraciones y
resutrecciones.

Asi, la cotidianeidad se niega en su reconocimiento y la simultaneidad se consigue por la
via de 1a ida y vuelta del tiempo, pues este paralelismo del pasado, el presente y el futuro resuelve
el tiempo en el espacio vy se logra mas claramente en una pelicula que en un relato que todavia
hoy se pretende novelesco.

Pero hace falta al menos que la materia de esta elaboracién se preste a ello: las cosas, las
gentes, sus gestos, sus palabras, pues ;qué es lo qﬁc garantiza esta permanencia sin la apariencia
del tiempo? La vida cotidiana. Por ello la cinematografia toma como referencia la cotidianeidad,
pero disimula con cuidado la referencia. La vigila por el sélo hecho de desplegar algunos de sus
aspectos. ““La pelicula no conserva de lo cotidiano mas que lo inscrito y lo prescrito. La palabra

huye; sélo lo estipulado subsiste™."

Al respecto Agnes Heller afirma que dentro de lo cotidiano el arte cobra una importancia

vital,

... No ha existide jamas una vida cotidiana en la que e} arte estuviese

32 idem., pag. 157.
M id., pag. 16.
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totalmente ausente, el canto y el ritmo son partes organicas de la vida
cotidiana, incluso de los pueblos més primitivos. Es cierto que no es
irrelevante qué géneros artisticos forman parte de la vida cotidiana, de los
miembros de determinadas clases, asi como no es indiferente el nivel de
las obras de arte relativas.’™

También por ello la manipulacién de lo cotidiano, su distribucién (trabajo, vida privada,
ocio) y la sistematizacién del empleo del tiempo tienen mucho que ver con el espacio en que se
puede producir, ya sea en un dmbito rural o urbano, pues cualquiera que sean sus ingresos y

cualquiera que sea su pertenencia a tal capa, el habitante de la ciudad recibe el estatuto de clase

trabajadora, explotada, subsumida y vigilada.

Por el contrario, en el medio rural lo cotidiano es recordado y exaltado por sus mitos y
costumbres, pues en oposicion a la ciudad y al centro urbano, lo rural o provinciano representan

la naturaleza, el cosmos, la salud, y finalmente la liberacion: mientras que !a ciudad y su centro

tienen como atributos la facticidad, la morbidez y la servidumbre.

Sostenemos [...] que la vida cotidiana es la reproduccién del hombre
particular [,..] el particular nace en condiciones sociales concretas en
sistemas concretos de expectativas dentro de instituciones concretas. Ante
todo debe aprender a usar las cosas, a apropiarse de los sistemas de usos y
de los sistemas de expectativas, esto es, debe conservarse exactamente en
¢l modo necesario y posible en una época determinada en el dmbito de un
estrato social dado. Por consiguiente, la reproduccién del hombre
particular es siempre reproduccién de un hombre historico, de un
particular en un mundo concreto .’

Asimismo la inmovilidad hacia el exterior es una de las constantes en la cotidianeidad, pues
todos los movimientos, sutiles o algidos se dan en el interior de los seres que habitan reatidades
diversas, sin tener la posibilidad de afectar o cambiar ef curso de los acontecimientos, ya que a
veces en la ciudad o a veces en el campo, somos capaces de identificar situaciones que nos son

cercanas, sea porque han sido vividas o porque se conocen de referencia real, o mejor aun,

14 Heller, Agnes, Sociologia da fa vida cotidiana, Edit. Peninsula, Barcelona, 1977, pag. 114,
3 [hidem., pags. 21-22.
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cinematografica.

.. la vida cotidiana mantiene ocupadas muchas capacidades de diversos
tipos: la vista, el oido, el gusto, el olfato, el tacto, y también la facilidad
fisica, el espiritu de observacién, la memoria, la sagacidad, la capacidad
de reaccionar. Ademas operan los afectos mas diversos: amor, odio,
desprecio, compasion, participacién, simpatia, antipatia, envidia, deseo,
nostalgia, niusea, amistad, repugnancia, veneracion, etcétera

Por ¢ello, el hombre cotidiano se encierra en sus propiedades, sus bienes y sus satisfacciones,
y a veces lo lamenta. Esta o parece estar mis préximo a la naturaleza que el sujeto de la reflexién
o de 1a cultura. Y mucho més la mujer cotidiana: mas capaz de cdlera, de alegria, de pasién y de
accién, mas cercana a las tempestades, a la sensualidad, a los lazos entre la vida y la muerte, a las
riquezas elementales y espontaneas.

Ya que sobre las mujeres descansa el peso de la cotidianeidad y su manejo de la misma
consiste en invertir la situacidn, aunque no por ello dejan de soportar su carga. La mayoria

quedan estancadas con una queja constante contra los hombres, la condicién humana, la vida, y

Dios.

Son a la vez sujetos en la cotidianeidad y victimas de la vida cotidiana;
por tanto, objetos, coartadas (la belleza, la feminidad, la moda, etcétera) y
aquellas en cuyo detrimento operan las coartadas. Son a la vez
compradoras y consumidoras, mercancias y simbolos de la mercancia (en
la publicidad: el desnudo y la sonrisa). La ambigiiedad de su situacién en
lo cotidiano, que forma parte precisamente de la cotidianeidad y de la
modernidad, les impide el acceso a la comprensién. La modernidad para
ellas, por ellas, disimula extraordinariamente la cotidianeidad.””

Cotidianeidad que no deja de tener su encanto al mostrarmos su misma condicién de

inestabilidad; como y por qué se trastabillea y cudles son las posibilidades de volver a su

dinamica de rutina,

€ (dem,, pag. 98.
¥7 | efebvre, Henn, op. c., pag. 96.
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La vida cotidiana de los hombres de una determinada sociedad después de
la aparicién de la divisibn social “natural” del trabajo esta
extremadamente diferenciada segiin principios ordenadores representados

por la clase, el estrato, la comunidad, la capa, pero sobre todo por el
sexo.’”

Consiguientemente, lo cotidiano se presenta perennemente como hecho de retrocesos y de
desviaciones. No hay cotidianeidad que no se eluda, antes de fugarse. Lo imaginario tiene esta
funcién y la cumple. Asi la cotidianeidad se opone para los individuos a lo no cotidiano, para
unos el trayecto de la casa al trabajo, para otros el ocio. Asimismo la cotidianeidad se desdobla y
una de sus partes toma el proceder de existencia de lo imaginarto.

En la representacion, lo mis cotidiano no escapa a la ¢otidianeidad. Para muchos, entre los
cuales estin los habitantes rurales es la intimidad. Para el individuo citadino sucede de otra
manera. Sut empleo del tiempo le estd prescrito, formulado, funcionalizado; esth escrito en las
paredes, en lo que queda de las calles, en los centros comerciales, los servicios, las paradas de
autobis y de metro.

Por todo ello esta vida cotidiana ha sido atrapada por las imigenes en movimiento y el cine
ha sido su mayor espacio de aprehensién, sin embargo esto no es privativo s6lo de este vehiculo
de comunicacion, sino principalmente de Jos medios audiovisuales,

También como se ha analizado anteriormente la cinematografia nacional no se ha quedado
al margen de los acontecimientos que se suceden diariamente en la sociedad mexicana, pues el
cine de un determinado momento histdrico ha sido (en algunos casos) reflejo de la vida cotidiana,
d4ndonos la posibilidad de conocer estilos, formas de vida, costumbres, mitos, rituales, tragedias,
leyendas, formas de hacer y de vestir, formas culturales, idolos, etcétera, acontecimientos que han
quedado plasmados en cintas.

El cine mexicano presenta asi a la vida cotidiana como el conjunto de actividades que

caracterizan la reproduccion de los hombres en la sociedad, los cuales, a su vez, crean la

a1 Heller, Agnes, Socioloaia dala..., pag. 111.
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posibilidad de 1a reproduccidon social. Por consiguiente en toda sociedad hay una vida cotidiana y
todo hombre, sea cual sea su lugar ocupado en la division social del trabajo, tiene una vida
cotidiana.

Sin embargo, esto no quiere decir de ningin modo que el contenido y la estructura de la
vida cotidiana sean idénticos en toda sociedad y para toda persona, pues la reproduccion del
individuo es la proliferacién del hombre concreto, €s decir, el hombre en una determinada
sociedad que ocupa un lugar determinado en la divisién social del trabajo y en un determinado
momento histérico.

La vida cotidiana es pues en €l cine un objetivarse, Sin embargo esto no significa que cada
una de las actividades cotidianas constituyan una cbjetivacion y ni siquiera que todas aquellas que
lo son sean un objetivarse a la misma altura y con el mismo alcance de accidn, por ejemplo, ¢l
suefio, ese componente bioldgico de la vida cotidiana, no es una objetivacién. O mejor dicho: no
lo es por orden general, en la media de los casos, pero puede serlo.

Peinarse no es ciertamente una objetivacién del mismo nivel e importancia que arreglar un
auto. Esta ultima operacién requiere una actividad mas compleja, por principio expresa en mayor
medida €l caricter, achia mas fuertemente sobre otros, elcétera. La objetivacion verbal es en la
mayoria de los casos mas complela que la gestual. Sin embargo, un golpe es una aclitud mas
completa de la personalidad, actia sobre otros, incluso sobre una comunidad entera y més
enérgicamente que mil palabras.

Por elio también en e} cine mexicano, en particular el conjunto de dperas primas realizadas
en los afios noventa, son muestras fehacientes de la cotidianeidad y han trabajado sobre este
terreno de lo intimo que se oculta en el corazén de lo cotidiano y que se identifica con la intrusidn
de elementos que intentan rompen una cotidianeidad para conformar una nueva.

De aqui que en este conjunto de dperas primas conlenidas bajo el rubro de Lo cotidiano y
su cotidianeidad destaque el resquebrajamiento de la cotidianeidad en sus mas vanadas ¥
divertidas consecuencias, con hechos y personajes tan cercanos a nosotros como la vida misma.

Las peliculas que han sido enmarcadas dentro de esta tematica son La mujer de Benjamin
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(1990} de Carlos Carrera, Pueblo de madera (1990) de Juan Antonio de la Riva, Los pasos de
Ana (1990) de Marisa Sistach, Lola (1990) de Maria Novaro, En medio de la nada (1992) de
Hugo Rodriguez, La orilla de la tierra (1993} de Ignacio Ortiz, y En cualquier parte fuera del
mundo (1993) de Alicia Violante.

En todas ellas ademds, el amor se manifiesta como un acontecimiento cotidiano, sin
embargo este sentimiento como tal no ha existido siempre, por ello, ;jno es indicativo que ciertas
épocas hayan producido esta relacion humana y la consideren en cierta medida como obligatoria
para la estructura de la vida cotidiana?. ;No caracteriza a la sociedad el hecho de que algo tan
necesario como el sentimiento amoroso se haya convertido en parte integrante de la vida
cotidiana?.

En estos filmes el contacto cotidiano apela evidentemente a los afectos mas variados, pero
algunos de ellos son de primera importancia para la orientacidn en la vida cotidiana., pues se trata
de sentimientos del si: simpatia, inclinacién, amor y de los sentimientos del no: antipatia,
aversion, odio. Entre ambos grupos esta como tercero neutral la indiferencia.

Asi pues, se puede afirmar que uno de los caracteres principales en estos filmes que narran
la vida cotidiana es la heterogeneidad, que se refleja en las relaciones entre esferas heterogéneas,
en el mundo de los diversos tipos de actividad, y que es requerida por la relacidn reciproca entre
capacidades y habilidades heterogéneas, pues en la vida cotidiana participan et hombre y la mujer
enteros.

Asimismo, en estas peliculas, las reglas de compertamiento en la vida cotidiana son
concretas, prescriben con relativa exactitud qué se debe hacer y qué no. Hay que honrar al padre y
a la madre de un modo determinado, hay que ir a la Iglesia en periodos concretos, hay que
cortejar a las chicas de un cierto modo, vengar las ofensas de tal o cual forma establecida, pegar a
la mujer en tai o cual caso prescrito, en otros casos no es licito causarle ningin mal, pues para
reaccionar en un cierto ambiente, en un pais como México y en un trozo de la historia como la
época actual, se deben conocer estas reglas de comportamiento y observarlas por término medio.

De aqui que la moraleja de estos filmes sea que ¢l saber cotidiano es siempre y solamente
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opinidn, no es saber filoséfico o cientifico. Este hecho no tiene nada que ver con la cuestion del

saber absoluto o relativo, temporal o etemno.

Ciertas cogniciones del saber cotidiano pueden muy bien ser mas solidas,
indestructibles, eternas, que las cogniciones mds exquisitamente
cientificas, pues desde ¢l momento en que los hombres han sabido que los
objetos dejados libres caen al suelo, las verdaderas cogniciones cientificas
han cambiado y radicalmente. Desde que sabemos que se pueden adquirir
mercancias a cambio de dinero, Ia teoria cientifica del dinero ha cambiado
numerosas veces. Sin embargo una verdad cotidiana es siempre doxa,
aunque se muestre constantemente verdadera, mientras que la verdad
cientifica es episteme, aunque a la mafiana siguiente sea sustituida por una
verdad de nivel mas elevado.’™

Por ello la fe esta presente en la vida cotidiana en el plano cuantitative mucho mas que en
otras partes. De hecho, hombres y mujeres protagonistas de estas cintas, asumen como datos
acabados las formas de la vida cotidiana y el saber cotidiano, y precisamente su ser asi, su
inmutabilidad, su aceptacion tal como son, se basa en la fe.

Por ello, en estas éperas primas la vida cotidiana se encuentra integrada de muchas fes, pero
es raro que alguna de ellas no se transforme en pasidén. Lo cual sobre todo tiene lugar en las
relaciones humanas, pues es un fendmeno que se encuentra ante todo en la accidn politica, en €l
ambito de la moral y en la religion, pero también en Ia ciencia y en el arie. Recuérdese lo que
pensaba Goethe a este respecto: las grandes épocas historicas estin entretejidas de grandes fes.

Del mismo modo las actividades cotidianas en estas peliculas poseen ya en si una jerarquia
creada por la misma vida econdmica y social, donde hombres y mujeres deben trabajar muchas
horas al dia para subsistir, pues en el vértice de la pirAmide esta la actividad laboral. Asimismo
estos individuos estdn obligados a participar en la vida piblica, y la actividad politica asume de
por si un puesto de primer plano entre las actividades cotidianas. Por el contrario, la jerarquia que

el individuo construye partiendo de su relacién consciente con los demds tiene un caracter

diverso.

¥ ibigem,, pag, 343.
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Esta jerarquia apunta a lo que es esencial o inesencial para la sociedad y en las peliculas de
esta temdlica es tarea de los individuos de nuestra época que llevan una vida cauta, el crear una
sociedad en la que ya no exista la alienacién, en la que cada uno tenga a su disposicion los bienes
de fortuna con los cuales es posible plasmar una vida razonable. Y decimos ciertamente juiciosa y
no una vida feliz.

En estos filmes la historia verdadera es efectivamente historia, es decir, un acontecer de
nuevos conflictos y en continua superacién de las condiciones alcanzadas. Pero esta historia en
cuanto historia verdadera hace posible que la vida cotidiana de cada hombre y cada mujer se
convierta todavia mis en para ellos y que el lugar que habitan sea verdaderamente en
consecuencia su hogar,

Cabe destacar que dentro de esta tematica de Lo cotidiano y su cotidianeidad, 1a industria
cinematografica en México (1990-1997) sélo produjo las cintas ya mencionadas en el periodo de
1990 a 1993, justo dentro del periodo presidencial de Carlos Salinas de Gortari, como si la
politica de solidaridad y populismo hubiera invitado a directores y directoras de la época a retratar
¢l México citadino o rural en teda su cotidianeidad.

El primer filme enmarcado en este dmbito es La mufer de Benjamin (1990) dirigido por
Carlos Carrera que es considerado por muchos como uno de los directores mas fructiferos del
cine mexicano de los noventa. Nacid en la ciudad de México en 1962. A los trece afios realizé su
primer trabajo en stper 8. Estudié comunicacion en la Universidad Iberoamericana y después se
dedicé al cine al ingresar al Centro de Capacitacion Cinematografica, donde estudid realizacién.
Como artista plastico, participd en exposiciones colectivas. Trabaj6é como asistente de direccion
en teatro, como ilustrador y dibujante en la prensa y et cine.

Realizo cortometrajes de animacién como EI hijo prodigo (1984), Amada (1988), Un muy
cortometraje (1988) y Mala yerba nunca muerde (1988), asi como tres cortometrajes animados
educativos para Sakura Motion Pictures, Japén: La paloma azul (1989), Musica para dos (1990},
Los mejores deseos (1992), y ¢l documental Un vestidito blanco como la leche nido (1989).

En la industria debuta con La mujer de Benjamin (1990) la cual ha sido galardonada varias
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veces. Entre otros reconocimientos ha obtenido el Gran premio del Festival Internacional de Cine
de Amiens; Prix de Montrealais en el Festival de Cine del Mundo en Montreal, Canada; Premio
Glauber Rocha y dpera prima en el Festival Internacional de Nuevo Cine Latinoamericano de La
Habana, Cuba; Premio mejor épera prima en ¢l Festival de Cine Ibercamericano de Huelva,
Espafia; segundo lugar y Premio de la asociacion de cine de arte de Europa en el Festival de Cine
Joven de Turin, Italia; Premios a la mejor pelicula, mejor fotografia y mejor actriz en el Festival
de Cine Joven en Valencia, Espafia; Premio al mejor actor en el Festival de Tashkent, asi como
Ariel y Heraldo por mejor dpera prima en México; y Ariel para actor secundario y actores de
cuadro en México.

La historia es por dem&s una muestra de la cotidianeidad. A sus diecisiete afios, Natividad
se aburre en su casa y en su pueblo. Dividida entre la tensa relacidn que lleva con su madre y ¢l
Jugueteo amoroso que inicia con Leandro, un repartidor duefio de un camién, suefia con recorrer
¢l mundo.

Benjamin, un gordo cincuentén que vive bajo la tutela de su hermana Micaela y que es
considerado como un tonto en el pueblo, se enamora de Natividad. Un dia azuzado por sus
amigos, decide robérsela. Benjamin encierra a Natividad en su casa con la esperanza de seducirla.
La muchacha se habitia a la situacién jugando hibilmente con el poder que le confiere la
devocion de Benjamin y las condiciones de Micaela, y poco a poco, Natividad comienza a
dominar las actividades de la casa y la tienda propiedad de los hermanos.

La intervencion de Leandro en el triangulo desata un episodio violento que determina el
destino de Natividad (su huida del pueblo, sola) y la restauracién de la deteriorada imagen de
Benjamin ante los ojos de 1a comunidad (borrando para siempre su imagen de idiota).

Asi pues La mujer de Benjamin es una pelicula de lo cotidiano, un largometraje de humor
que recorta irénicamente la histona de un pucblo, la soledad de un hombre y los suefios de
libertad de una adolescente cuyas situaciones son genuinamente divertidas, pues la continuidad de
esle relato emite constantes pulsaciones que tienden a definir la situacién de Benjamin, hombre

vigjo, descuidado y solo, como un individuo que se transforma al conocer a la joven Natividad.
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Esta situacion desequilibra fa condicién de otros personajes, delimitandolos en términos de
masculinidad y feminidad, pero finalmente los arroja a una accién violenta precisamente porque
sus procesos se desvian hacia ficciones que comienzan en si mismos.

Con este filme Carlos Carrera logra perfilarse como un cineasta del génerc de la comedia,
pues desde una particular forma de ejercicio cinematografico ilustra las vivencias pueblerinas de
Benjamin y Natividad con una forma que oscila entre la ironia y la ficcién.

Asimismo La mujer de Benjamin nos habla del comportamiento de personas que no tienen
muchas perspectivas de fe en la vida y refleja toda ta cotidianeidad de un pueblo cercano a la
ciudad, pues Iz cinta fue realizada en una poblacién det Estado de México.

En el filme Benjamin es un antihéroe, el héroc andénimo, tiene calidez, temnura, es
vulnerable y fragil. Es una imagen masculina un poco fuera de lo que se ha usado en el cine
latinoamericano, pues en el microcosmos de un pueblo chico, un hombre cuyas relaciones
familiares lo han transformado en idiota, enfrenta el deseo de una muchacha convertida casi en
mercancia, como una pasion a la que hay que secuestrar en vias de una liberacion personal y
familiar que apenas se insinia,

Del mismo modo, la pelicula constituye un interesante ejercicio de introspeccion
cinematografica en un universo cerrado. El mayor acierto de Carlos Carrera es lograr una
atmoésfera verosimil de una siteacién anecdética que a primera vista pareciera no (ener
demasiadas complicaciones.

Realizada en un ritmo al que podria acusarse de lento, La mujer de Benjamin emula con
destreza la vida cotidiana de un pueblo, consiguiendo el trazo psicologico de personajes de came
y hueso interactuando en un estrecho circulo de relaciones familiares y sociales a la mexicana,

Sin pretensiones, la liberacién que logran los personajes al final del filme nos asegura que
definitivamente son las decisiones las que definen a los hombres, aun aquellas que suponen la
sumisién a valores en apariencia inconmovibles y que se resquebrajan ante el arbitrio humano.

Sobre la cinta, Jorge Ayala Blanco en su libro La eficacia del cine mexicano afirma:

La mujer de Benjamin, de Luis Carlos Carrera narra humoristicamente y
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con cierta frescura escapista la fabula del vejete bolsén. Desde la pantalla
en negro de los créditos iniciales y con ansiedad de irénicas descripciones
nunca satisfechas del todo, ya se esta rompiendo la aparente atmésfera de
discrecion: la banda sonora se ha atiborrado de ruidos pueblerinos,
cacareos, mugidos, algin rebuzno premonitorio y campanadas en primer
plano auditivo, hasta que surge la imagen de un gallo reflejada en una
pileta del corral, como predmbulo a la aparatosa aparicién de otro gallo,

un insélito gallo adiposo con la cresta de antemano vencida y dentro de
una ridicula tinota de lamina.*®

Al referirse a Benjamin, asegura:

... €s gl caballero rural de la triste figura redonda que se envuelve en una
gran toalla para ir directo a echarse sobre su cama de latén. Es el
arquetipo limite del atenido vejete bolsén, a quien su fraternal esclava
doméstica debe despertar a nalgadas antes de vestirlo, para no ilegar tarde
a misa. Trasplantacion diminutiva de los letargos luminosos que asaltaban
y protegian al lirico protagonista goncharoviano. Retrato de una
desvirilizada y pese a su sencillez casi abestiada, uno de los pocos
personajes masculinos realmente complejos y contradictorios que ha
logrado plasmar el cine mexicano del presente, mas alld de la
perpetuacidn de estereotipos. Benjamin es también un detonador sin
proponérselo. Es ¢l definidor de una mentalidad y un paisaje humano. Es
un estado de 4nimo en si y una forma de vivir la provincia nacional. Es el
revelador de una entrafiable concepcién despectiva de la provincia
simuladora de Ismael Rodriguez (La oveja negra, 1948) o la provincia
teratolégica de Luis Alcoriza (Tlayucan, 1961): la provincia bolsona.™

Con respecto a su produccion, Ayala Blanco manifiesta que este filme fue realizado como

.. arranque de un ambicioso pero casi indigente Proyecto de Operas
Primas del Centro de Capacitacién Cinematografica, con apoyo del
disminuido IMCINE Salinista y unos fenecientes estudios Churubusco, €l
primer largometraje ficcién del veintinueveafiero especialista en un cine
de animacién mas bien congestionado, Luis Carlos Carrera; es un eficaz y
prolijo cuento alargado, en exceso alargado, con facultad de sugerencia,
aunque sin idea de sintesis dramatica. Prescindiendo de tantos
prolegémenos descriptivo-explicativo- caracterolégicos del academicismo

0 Ayala Blanco, Jorge, La eficacia .., pag. 231.
¥ |bidem., pag. 233.
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més obediente, bien podria empezar con el secuestro de la chava por la
banda de los cinco vejestorios, escena-pivote para la estructura del relato.
Alli quedan cancelados tanto el tono propedéutico del realismo afable

como las aspiraciones a constituir un reflejo fiel de la vida gris de un
pueblecito mexicano.*"

Sin embargo y a pesar de lo que manifiesta este critico, la pelicula se encuentra estructurada
como reflejo fiel de la vida cotidiana en una provincia mexicana, bolsona o no, en donde se vive
una vida ciclica y aburrida, en donde los dias y las noches son iguales para la joven Natividad que
s6lo suefia con salir de esa rutina, de esa cotidianeidad que la asfixia en un pueblo en donde como
ella lo manifiesta “lo inico que pasan son los camiones™ **

Asimismo en este lugar también habita el viejo Benjamin que se dedica a ver pasar la vida
entre peleas con los nifios del pueblo, juegos de mesa con sus ancianos amigos y peleas
frecuentes con su hermana. Sélo un detonante como la pasién puede hacer que esta cotidianeidad
se resquebraje y es asi como Benjamin se interesa por la joven Natividad y desde ese momento la
vida habitual se altera con el rapto de la muchacha y la negativa de ella hacia el vigjo, lo que se ve
plasmado en un curioso didlogo. Una noche Natividad se va a dormir y Benjamin por debajo de {a
puerta le avienta un papelito con un recado: “yo la quiero”, ella lo devuelve: “yo no™.

Natividad al principio le pide a Benjamin que la deje ir, pero también en ello se vera
inmiscuida Micaela, de quien Benjamin conoce su secreto y profano amor por el sacerdote
Paulino, y al verse acorralada acepta a Natividad, pues “es tu destino quedarte aqui porque si se
sabe que te metiste con Benjamin ya nadie te va a querer”.*

Asimismo en medio de esta cotidianeidad, Natividad crea un curioso estereotipo doble: de
secuestrable objeto del deseo campirano y de emblema de una necesidad de salir de esa rutina, y
asi una noche Benjamin le explica las fotografias de unas revistas en donde aparece un castillo y

del cual le dice es “como el pueblo en donde se puede llegar por varios caminos, pero no se puede

2 dem., pag. 233.
383 Dislogo de La mujer de Benjamin.
¥4 thidem.

337



salir de €I",* sin embargo Benjamin se ofrece a llevarla a conocer todos esos lugares, escapar
juntos de su hastiada existencia habitual, idea que ya habia sido manejada por el cine nacional en
El gallo de oro (1964, Roberto Gavaldén) sdlo que ahi los sucesos de desencadenaban por un
golpe de suerte del protagonista.

Y es en medio de esta ciclica conformacién de lo ordinario, que irrumpe Leandro, el joven
chofer de un camidn repartidor que porta una camiseta con la leyenda muy ad hoc con la época de
su realizacidn (exaltada de nacionalismos exagerados) “Hecho en México”, quien decide que
Natividad debe ser para él y la invita a iniciar una fuga sin un destino especifico, sélo el irse a la
aventura. Natividad no lo piensa mucho y acepta, pero en ese momento Benjamin aparece y se
desata una lucha que culmina con la victoria de Benjamin, a quien la vida le ha dado un vuelco,
de idiota a héroe. Natividad se ird de ese pueblo y asi sellara su destino. Leandro se convertira en
el joven galan vencido.

Tiempo después en el pueblo los ancianos juegan ajedrez en la misma esquina en ta que han
jugado por dias, meses y afios y Benjamin con ellos ve pasar nuevamente a esa vida cotidiana, lo
rural, lo campirano mientras disfruta una cerveza. Y casi de repente, nuevamente la vida cotidiana
se fragmenta cuando Benjamin ve pasar a una joven que le sonrie.

Para su realizador, Carlos Carrera, el filme

... ¢s una manipulacién de la realidad para hacer un cuento, Tampoco fue
mi intencidn reproducir la vida de un pueblo, porque es un ambiente que
ayuda a recrear las emociones que yo esperaba. La locacién de un pueblo
es un apoyo visual, ademas de representar a los personajes abandonados,
quise representar un pueblo abandonado y deteriorado.®

Para el guionista Ignacio Ortiz, sin embargo, el pueblo y la cotidianeidad del mismo tenian

mucho que ver con 1a historia, pues

... porque ese pucblo, esos personajes son parte de la realidad cotidiana

35 {dem.
36 Andnimo, “La mujer de Benjamin®, Gine en video, 7 de mayo de 1992, pag. 35.
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mia. Estd escrita y filmada con un ritmo que es ¢l de los pueblos, con el
que yo vivi. La sentia fan cercana que no podia imaginarse que esa
pelicula le fuera a gustar a la gente. Todavia no sé como le iria con el
pablico rural o semiurbano, pero tengo una teoria: lo urbano es
relativamente reciente, las grandes ciudades estin formadas por
emigrantes del campeo [...] Creo que es esa nostalgia la que ha hecho que
tenga €xito con el piiblico.’*’

Un segundo filme que también retrata la cotidianeidad de la provincia mexicana, es sin
lugar a dudas, Pueblo de madera (1990) de Juan Antonio de la Riva, quien nacié en San Miguel
de Cruces, Durango, en 1953. Entr6é en contacto con el cine desde nifio porque su padre fue
exhibidor de cine ambulante y é] mismo cuando era estudiante de secundaria, se integré a un
grupo que filmaba cine en siper 8.

Estudio direccion en el Centro de Capacitacién Cinematografica de 1975 a 1978. Antes de
dirigir su primer largometraje, habia realizado algunos trabajos de tipo educativo para televisién,
y fue asistente de varios directores, en especial de Jaime Humberto Hermosillo.

Su cortometraje Polvo vencedor del sol (1979) obtuvo el Gran premio al filme de ficcion
otorgado en el VIff Festival Internacional de Filme de Cortometraje y Documental de Lille,
Francia; y el Ariel de plata al mejor cortometraje de ficcidn. Otras de sus cintas son Obdulia
(1985) y Vidas errantes (1984).

En 1990 realiza su 6pera prima en IMCINE, Pueblo de madera, la cual recibié entre otros
reconocimientos, el Premio especial del jurado en el Festival de Cine Iberoamericano de Huelva,
Espaiia en 1990, y el tercer coral a la mejor pelicula en el Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano en La Habana, Cuba.

De la Riva ha sido elogiado por la sinceridad con que retrata a la provincia mexicana en su
vida cotidiana y Pueblo de madera es ejemplo de ello. La accion transcurre en el pueblo maderero
de San Miguel de las Cruces, en la sierra del norte de México, en donde nacié el director, por lo

que narra practicamente una vida cotidiana vivida con sus costumbres, rituales, vida familiar,

W Hyacuja del Toro, Malt, “Historia de una historia contada por Ignacio Ortiz”, £/ Fingnciero, 16 de abni! de 1993, pag. 52.
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momentos de ocio, amores, decepciones, mitos y leyendas,

La historia que narra la vemos a través de los ojos de dos nifios, José Luis y Juan josé
quienes terminan sus estudios en la escuela primaria del lugar. Durante sus dltimas vacaciones,
antes de separarse; a través de ellos se muestra la vida del pueblo; las duras jornadas de trabajo, la
diversién en el vigjo cine y los bailes, los jévenes con sus suefios y desencantos, los amores, las
querencias. Todo aquello que da vida a un pueblo que como se dice en el mensaje de uno de los
nifios en la clausura de cursos “es tan pequefio que cabe en el corazén”.*®

Y quizi es por ello que lo cotidiano se vea en este filme como lo intimo, pues es a través de
las correrias de estos chiquillos que conocemos a los personajes y la vida habitual de un pueblo
enclavado en la sierra duranguense cuyo motor ¢s un aserradero, en tomo al cual se vive, se sufre,
se suefia y se anhela, pues es alrededor de él que hombres y mujeres pasan su existencia en medio
de ilusiones, fantasias, de los ratos de ocio divididos entre el vigjo cine y los bailes; los fines de
semana en que se sienten libres de un trabajo que pesa como si fuera cadena, de la que no se esta
tan seguro de querer huir.

Con respecto a Pueblo de madera, €l critico Jorge Ayala Blanco afirma:

. comienza sus evocaciones entre el sobrevuelo y la perplejidad. Sin
variantes posibles, sin terminar nunca de arrancar, la anécdota maltiple
oscilari, de ahora en adelante a empujones, entre la superficial vision a
tedioso vuelo de pidjaro de un puflado de personajes pintorescos,
desmemoriadamente tiesos o inamovibles como los pinos de la siemma y la
pasmada visién de una aténita mirada infantilista, mas que infantil, en los
autobiogrificos albores de los afios sesenta. Entre los extremos de esas
visiones voluntariamente insulsas, nada en medio, todo y nada.™

Y como lo hemos visto, asi es la cotidianeidad, una serie de ciclos repetitivos en los que tas
actividades se repiten una y otra vez y donde todo el ritmo de la existencia debe aglutinarse ¢n el

vacio de la conciencia, en ¢l baldio y ocioso espejismo de la fabulacidn realista. Por ello jornadas

38 Dialogo de Pueblo de madera.
39 Ayala Blanco, Jorge, La eficacia ..., pag. 221.
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laborales y ocios despiadados, querenciosas y vagas hostilidades xenofébicas, tibieza cotidiana y
desencanto, amores y despedidas desgarradoras, episodios y abruptas subtramas, diversiones y
suciios despiertos, amores y despedidas, todo cabe en un pueblo en donde se vive una vida
cotidianamente perpetua.

Pero hasta ahi donde pareciera que la provincia asfixia, se sobrevalora al terrufio con una
frase: “Aqui también es el centro del mundo”** se elude a nobles temas obligantes, anhelados en
si; el fastidio provinciano sin momentos muertos, una farsante ansia de rompimiento desde un
forzoso e idealizado arraigo y la inspiracién primaria que se alebresta, se caza, se captura y se
domestica en el fresco de un pueblo que tiene muchos puntos en comun con el propuesto por
Alberto Isaac en En este pueblo no hay ladrones (1964).

Asi, en el filme, llega el fin de cursos en la escuela de Juan José y José Luis y ambos
quedan de verse donde se han visto por afios, desde que tienen conciencia, en la sala de cine del
pucblo, ese cine que representa el principal centro de diversién del lugar, un cine que reine a
nifios, mujeres y hombres, todos expectantes de ver lo que sucede en la pantalla, unos asustados,

otros felices.

El cine es algo més que una fibrica de suefios baratos, el divan del pobre
o la probabilidad de un imaginario colectivo. Todo gira alrededor del cine
y un pueblito sin sala cinematografica no tiene chiste. La pared se decora
con affiches de Una cita de amor de Emilio Fernandez (1956) y de
Rogaciano el Huapanguero de Morayta, 1957. El paradigma que se
invoca para la conducta bravucona serd E! Piporro en Calibre 44 de
Julidn Soler, 1959. En este pucblo el cine Alameda surge como centro
congregacional y su posibilidad tnica de vida comunitaria. El proyector
de Don Pancho se sobrecalienta y truena cuando el enmascarado de plata
se disponia a liquidar a los monstruos en Sanfo en el museo de cera
(Corona Blake, 1963).*

En contraposicidn, el aserradero es el alma de la vida laboral del pueblo, ahi se cortan

troncos, se limpian, se separa madera, pues el trabajo también es parte de lo trivial, de lo

¥ Didlogo de Pueblo de madera.
1 pyala Blanco, Jorge, La eficacia ..., pag. 221.
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repetitivo, de lo ordinario. Ahi trabajan hombres y mujeres del pueblo, entre ellos Nino, Filiberto,
Juventino, Tomas, Irene y Aurelio. También ahi se anida el amor y las querencias, por ello Irene
le coquetea a Nino, quien vive con Marina, de quien se enamora Aurelio,

Sin embargo alrededor del aserradero igualmente se dan cita la cocinera dofia Luz con su
fonda, la rica tendera, quien serd la primera en tener una televisién, el Malhecho, quien se
encuentra perturbado de sus facultades después de un accidente y una joven a la que apodan /a
Avioneta porque va y viene todo el dia en la pista donde aterriza el Unico transporte rapido del
lugar.

Asimismo esta cotidianeidad se integra de costumbres, rituales y creencias que envuelven el
lugar, en el cual cada fin de semana no puede faltar el baile y la misa, empero como ya se ha
mencionado, también en este apartado sitio emerge un detonante que trata de resquebrajar la
cotidianeidad, y en este caso el forastero Aurelio llega a pedir trabajo como chofer en el
aserradero y desde que conoce a la mujer de Nino, Marina, se enamora perdidamente de ella.

De igual forma, un joven aburrido del tedio del lugar, Filiberto Luévano, encuentra un
folleto en donde se ofrecen cursos por cottrespondencia y quiere meterse a estudiar inglés, dibujo,
mecanica o mejor alin actor de cine y television, porque es lo que mas le gusta, cierra los ojos y se
imagina como un vaguero que se enfrenta en un duelo con Mario Almada, de estas ilusiones y
suefios se desprenderin sus ansias por adquirir una pistola y sus planes de robar la tienda del
pueblo

Este hecho fisurara la cotidianeidad y el lugar tranquilo y pacifico se vera sacudido con la
noticia del robo del almacén, del que se llevarin *‘una caja de pesos de plata, una caja de brandy,
mezcal, cigarros y una revista Cinelandia”*® El pueblo se vera sacudido, pero el castigo a los
ladrones sera la pauta moral que permitira que lo trivial retorne al lugar, pues hasta los pequefios
juzgan “esto ni parece el pueblo tranquilo que conocemos™.*

Y por supuesto las sospechas caeran sobre el forastero Aurelio, quien debe partir para llevar

2 Didlogo de Pueblo de madera.
3 jbidem.
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a amreglar a la capital e} vigjo proyector de cine. Pronto se rumora en el pueblo que Aurelio es el
ladrén pues vivia con la tendera y era su concubino. Las autoridades lo apresan y lo interrogan,
argumentando que antes de su llegada no se habian dado robos. Aurelio se declara inocente, pero
nadie le cree,

Al dia siguiente lo sacan de prisién porque la tendera confiesa que él no fue, ya que estuvo
durmiendo con ella toda la noche, por lo que no hay cargos contra él, al salir Aurelio la busca y le
pregunta por qué dijo eso si es mentira, clla estd segura de que ¢l no fue el ladrén y sélo asi
buscardn al verdadero culpable; y de hecho lo hacen, culminande con un enfrentamiento que
acarrea la muerte de Juventino, el trovador del pueblo, el encarcelamiento de Filiberto y la partida
de Juan José y sus padres.

Al dia siguiente la mudanza se marcha y Juan José se sienta atris, mientras José Luis toma
una carretilla y empieza a juntar pedazos de madera ensayando lo que serd su vida de ahora en
adelante, ve el camion que se va y corre tras la reja para despedirse de su amigo, ambos se ven y
José Luis en el aserradero ve alejarse a su querido amigo mientras tora, pues sabe gue su destino
es vivir ahi, en cse centro del mundo, en su tan querido ¥ a la vez rutinano pueblo, dentro de una
cotidianeidad que sabe tarde o temprano terminara por asfixiarlo.

Pueblo de madera fue una de las cintas con mas aceptacién por la critica. A continuacién se

reproducen algunas notas aparecidas con motivo de su estreno.

Pueblo de madera es un fresco sobre una realidad de la provincia
mexicana, construida a partir de hilvanar varias anécdotas que hacen
interactuar e interrelacionarse a una serie de personajes [...] Pueblo de
madera €S un miCrocosmos que concentra en un tiempo un espacio
definido, episodios auténomos con base en la diversidad social.*

Pueblo de madera se refiere a esa relacidn amor-odio que siempre se liga
con la tierra natal, a lazos muy fuertes que hay que tratar de romper para
finalmente reforzarlos: en ta medida en que se asume la necesidad de
abandonar San Miguel de Cruces se puede como Juan Antonio de 1a Riva,

¥ | ara Chévez, Hugo, "Pueblo do madera refleja la realidad de Ia provincia mexicana®, £l Universal, 3 de mayo de 1991, pag.
32
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ver con amor y nostalgia ese pasado pueblerino que marca al cineasta. ™

“Un pueblo que cabe en el corazén™ es el subtitulo de esta creacion,
inmejorable resulta esta definicién para Pueblo de madera [...] porque a lo
largo y ancho de la pantalla se van sucediendo todas las pasiones que
puede vivir el ser humano: amor, desamor, infidelidad, curiosidad,
ingenuidad, esperanza, desesperanza [..] El aserradero, el cine casi
decimonénico, la tienda, el billar, 1a misa, 1a escuela, la cantina, el baile
dominical, las casas, en fin todo se abre con ingenuidad ante nuestros
0jos...»*

Siguiendo esta ténica de cotidianeidad hace su aparicién en la industria cinematografica En
medio de la nada (1992), 6pera prima de Hugo Rodriguez, quien habia realizado los videos Amor
yvenganza (1991) y Sonata de luna (1992), antes de su primer largometraje.

En medio de la nada participé en el Festival Internacional de Cine Joven en Turin, lalia;
en ¢l Festival Internacional de Cine de Tesalonica en Grecia, en el Festival Internacional de
Cine de Chicago, Estados Unidos y en el Festival Internacional de Cine de Amiens, Francia y
obtuvo el Premio a la mejor actuacién femenina (Gabricla Roel) en €l Festival de Cine de
Biarritz, Francia en 1993.

La historia nos narra la vida de Joaquin, un hombre solitario y resentido por su pasade,
quien vive con su mujer, Susana, y con su hijo adolescente en la fonda La Victoria, que se
encuentra a la orilla de la carretera en una zona desértica del notte del pais.

La vida mondtona y apareniemente apacible de la pequeita familia transcurre sin
demasiados problemas hasta que de pronto se ve interrumpida por la llegada de tres fugitivos que
los toman como rehenes. La tension que se desata a partir de ese momento permite que aflore la
esencia de las relaciones entre los personajes.

De esta forma se puede afirmar que En medio de la nada es una historia de amor contada a
manera de thriller. Una historia de encuentros y desencuentros en donde la irrupcién de un

episedio violento en la cotidianeidad de los personajes los obliga a hacer frente a su pasado y a

338 Carro, Nelson, “Pueblo de madera”, Tiempo libre, no. 573, 3 de mayo de 1891, pag. 13.
%6 Regnier Petata, Rubén, *Pueblo de madera, pueblo de pasiones®, £ Dia, 14 de marzo de 1991, pag. 19.
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planear su futuro.

Joaquin es un hombre de edad madura, solitarto y resentido por un pasado de sindicalista
minero que lo atormenta, por lo que decide ocultarse de su retrospeccion en medio de la nada. La
vida mondtona de la pequefia familia transcurre sin problemas, apenas alterada por la amistad
solitaria, pero perturbadora de Ramén.

Con un flash back empezamos a comprender a Joaquin cuya historia comienza diez afios
atrds cuando varios hombres se retnen para discutir la huelga de una fébrica. A €] lo acusan de
robar dinero del patronato para diselver la huelga. Otro amigo, Miguel, llega corriendo para
avisarle que le pusieron precio y que debe marcharse cuanto antes, Cuando ambas huyen, un
grupd de hombres les dispara por 1a espalda y Miguel muere antes de poder atravesar la reja. A
raiz de aquel hecho decide partir con su familia muy lejos.

Diez afios después a la orilla de una carretera abandonada, Joaquin establece un restaurante,
atiende una gasolinera y un taller mecénico en medio del desierto en donde casi nunca pasan
autos, por lo que sdlo son visitados por un amigo suyo, Ramén, quien se queja por su desting,
pero Joaquin es ahora un hombre conformista que dice se debe trabajar por uno mismo.

Lejos de ahi se desviela un auto en donde viajan Claudia con Raiil, su novio, y el hermano
de éste, Juan. Todos estin armados y huyen de la justicia. Raiil estd muy malhendo por lo que
deben encontrar un doctor, sin embargo estin en medio del desierto y el pueblo mas cercano ha
quedado muy lejos. Claudia recuerda haber visto e! taller mecanico de Joaquin y manda a Juan,
pero éste la envia a ella por si llega alguien por ahi. Claudia comienza a caminar con sus grandes
tacones sobre el asfalto.

En la cotidianeidad de su vida, Joaquin le reprocha a Susana como la mira Ramén, ambos
pelean y ella le reclama haberla llevado hasta ese lugar en donde no hay nada ni nunca habra
nada, pero para Joaquin eso ya es parte de la vida cotidiana y manda a su hijo a deshierbar la
hortaliza que plant6, pero este manifiesta *‘aqui no crece nada™.*”

Claudia llega al restaurante y le pide a Joaquin revisar su auto, éste saca su vieja gria y se

1 Didlogo de En medio de la nada.
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lleva a Claudia y a Emesto, su hijo, quien ve a la joven con admiracién, en el camino un didlogo
entre ellos nos hace conocer sus pensamientos sobre el lugar: “a mi no me gusta vivir aqui pues
no hay nada y nunca pasa nada”,”® pero para Claudia *“a veces lugares como este son necesarios
para esconderse y alejarse de todos™. ™

Asi, liegan a donde esta el auto y Joaquin les dice a los hombres que no hay nada que hacer
pues se desvield, asi que ofrece llevarse el motor para arreglarlo. Sin darse cuenta de que estan
armados los lleva hasta su propia casa en donde pronto los forajidos controlan la situacién, pero
teniendo el problema de que Rail se agrava cada vez mas.

En un intento desesperado y después de mantener como rehenes varias horas a la familia y a
los amigos de ellos, Juan discute con Joaquin, quien despierta de ese marasmo en el que se habia
sumido desde la muerte de su amigo, al sentir que ahora tiene necesariamente algo porque luchar,
lo que lo aparta aun sin querer de la cotidianeidad que todo lo abraza y lo retiene, asi, se enfrenta
a Juan y lo mata, también al salir Rail malherido es asesinado por un policia, que seguia su
rastro, quien se lleva presa a Claudia.

Después Joaquin, solo junto a s-u eéposa comenta lo que han vivido. Llega la policia al
restaurante, ven los cadaveres y los examinan, mientras la pareja sale a la puerta justo cuando una
docena de patrullas rodea el lugar.

Podemos afirmar asi que En medio de la nada es una interesante propuesta del cine
miexicano mas reciente, una apuesta por el efectismo, antes que por la fortaleza del argumento,
una historia que narra una cotidianeidad que es tan fragil por esa falta de relaciones sociales entre
hombres particulares que al menor soplo se resquebraja para hacer comprender a quien lleva este
tipo de existencia que el contacto con la comunidad es el unico lazo capaz de fortalecer a la
sociedad, pues recuérdese que la urdimbre social entreteje relaciones que en su entramado se
fortalece asi misma y a su miembros, quienes tarde o temprano contemplan una vida cotidiana

que se viene abajo s6lo para dar paso a una cotidianeidad nueva que algin dia también culminard

8 hidem,
9 Idem.
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su ciclo,

En el periédico £1 Nacional aparecié una nota con motivo del inicio de la filmacion de £

medio de la nada:

Rechazada por ¢! Fondo de Fomento a la ‘Calidad Cinematografica y
eliminada en el concurso de 6peras primas del Centro de Capacitacién
Cinematografica En medio de la nada, encontré apoyo del Instituto
Mexicano de Cinematografia y de la productora independiente Ladrona de
besos, S.A. de C.V. y el 5 de octubre [1992] comenzara la filmacién en un
paraje de San Luis Potos{. Se trata del primer largometraje de Hugo
Rodriguez, basado en un argumento y guién propios que se ubican en el
llamado género del road-movie (...] En medio de la nada serd narrada
como thriller policiaco. Una historia de encuentros y desencuentros.®

Asimismo dentro de esta temdtica y con un tema muy parecido encontramos a Ignacio Ortiz
con su dpera prima La orilla de la tierra (1993). Egresado de la Facultad de Medicina de la
UNAM y de los cursos de guién y en general de estudios cinematogrificos del Centro de
Capacitacidon Cinematogrdfica en 1993. Desde 1987 participd en numerosas producciones
cinematograficas como director, guicnista, asistente de direccion y efectos especiales,

Destaco su participacion como guionista en los cortometrajes El ultimo tren (1987),
Saxofén (1987) y Solamente una vez (1988), las tres de José Luis Garcia Agraz, asi como en La
otra orilla (1988) de Antonio Diego, La paloma azul (1989) de Carlos Carrera y en los
largometrajes £l secreto de Romelia (1988) de Busi Cortés, La mujer de Benjamin (1990), La
vida conyugal (1992), ambas de Luis Carlos Carrera y Desiertos mares (1993) de José Luis
Garcia Agraz. Como director destacan los cortometrajes (que ademas escribid): La nueva tierra
(1989), Luna tierna (1990}, ... Y viviremos felices (1990) y Yucanama (1991).

De su dpera prima, La orilla de la tierra, se puede afirmar que es un retrato fiel de la vida
cotidiana, de la existencia comiin y corriente de un pueblo con sus ambiciones, carencias, anhelos

y sobre todo la sensacion que ofrece de encontrarse en un lugar mégico e irreal, pero que es tan

400 era, José, “Ladrona de besos coproduce En medio de fa nada”, EI Nacional, 1 de octubre de 1992, pag. 5.
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verdadero sobre todo en un pais como México. Se trata de una extrafia fibula ubicada en un
ambito aparentemente realista, pero cuyas acciones apuntan hacia una historia fantstico-poética
llena de simbolos y secuencias que parecen salidas directamente de un suefio

El director en ésta, su dpera prima, entreteje dos historias, dos anéedotas que corren en
paralelo y que se encontraran al final’ del camino, justo en La orilla de la tierra, pues
correspondientemente se narra la biisqueda de un tesoro majestuoso que s6lo es visto en los
suefios de dos buscadores de oro, Andrés y Gregorio, quienes se internan en medio de la sierra y
del desierto buscando metales y dinero, para encontrar finalmente su destino y su sueiio.

Al mismo tiempo se cuenta la historia de los habitantes de un pueblo enclavado entre 4ridas
montafias, quienes se aburren porque nunca pasa nada. Un dia el viento lleva hasta el lugar un
trozo de periddico en el que se menciona la existencia de un sitio en la orilla de la tierra, donde
abundan el dinero y las mujeres. Los hombres se entusiasman con la idea y cuando ilega a la villa
un camidn que solicita braceros para trabajar en Estados Unidos, ofreciendo algo que suena como
paraiso, los hombres no dudan en abandonarlo.

Ast, en aquel caserio pasa ¢l tiempo y las mujeres pierden 1a esperanza de que los hombres
vuelvan, por lo que piden al santo patrono les conceda el milagro del amor, y son escuchadas,
pues llegan otros hombres y las mujeres se van con ellos, con excepcion de la joven Matilde,
quien suefia que vendra un principe por ella y espera pacientemente su llegada.

Lejos de ahi, en un cementerio, Gregorio y Andrés cavan profanando tumbas y sacando
craneos a los que les buscan algin diente de oro, sin encontrar nada, Gregorio decide retirarse,
pero Andrés lo anima diciéndole que sofié que encontraban enormes cantidades de monedas, sin
embargo al ver el lugar donde se encuentran, se despierta; Gregorio le cuenta que é1 conoce el
lugar, pero no el rumbo, pero ninguno de los dos comparte su fragmento del sueflo para ir en
busca del tesoro por desconfianza.

Sin embargo y como ya se ha analizado anteriormente en grupos apartados y dispersos
socialmente, la cotidianeidad se debilita por la falta de contactos entre si, y es por ello que la

Jjoven Matilde al conocer a Andrés cree ver en €l al principe azul, mientras éste llega ahi huyendo
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de Gregorio para buscar el tesoro escondido.

Después ambos se encuentran y Andrés traiciona a Gregorio y lo mata en el altar de la
Iglesia, donde supuestamente en el suefio se encuentra el dinero, sin embargo ahi mismo cumple
su destino Andrés, quien muere asesinado por Matilde, después de que le dice que no se casari
con ella, pues no 1a ama.

Se hace de mafiana y el santo de la Iglesia se ilumina con los rayos del sol, Matilde talla los
pisos que lienen la sangre de Andrés y acomoda la tltima piedra frente al altar, le pide perdén al
santo y le suplica la ayude a vivir y echa su moneda a la alcancia que esta hueca, la moneda cae a
una béveda en donde esti una montafia de monedas, el tesoro tantas veces afiorado, en donde
yacen los cuerpos de Gregorio y Andrés.

Esta historia que hasta cierto punto parece fantistica nos muestra la asﬁ);ia de una
cotidianeidad de la que se huye, pero con la que se vive, es por ello que los hombres deben
abandonar esa orilla de la tierra en la bisqueda de una vida mejor y las mujeres irédn tras ellos,
pues su vida ya no es completa sin la figura masculina; sin embargo no se dan cuenta gue esa
orilla del mundo esta tan cerca, que hasta los buscadores de tesoros se confunden y en su afan de
encontrar la riqueza y de salir de su rutinana biisqueda encuentran la muerte.

Se puede afirmar que los protagonistas de la cinta son seres abandonados en medio del
desierto, en un pueblo fantasmal donde el ladrido lejano de los perros, el viento que desgasta los
adobes de las casas y las pasiones que se mueren en soledad constituyen el telén de fondo de la
historia narrada.

Quiza es por ello que en el affiche de la pelicula se leia una frase que sugiere toda esta idea
de la cotidianeidad rota, resquebrajada y la idea de comenzar de nuevo, de intentar crear una
nueva vida: La obsesién era llegar.

Finalmente s¢ puede considerar a La orilla de la tierra como un drama de ambicidn, amor y
abandono donde la narracion de corte costumbrista y rural recuerda los relatos de Ef Haro en
llamas de Juan Rulfo. Y es que la cinta se desarrolla en una tierra sin tiempo, en un espacio donde

las cosas ocurren de manera extrafia y en ¢l cual las personas se comportan de acuerdo a patrones
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de conducta poco comunes.

Ignacio Ortiz manifestd sobre su cinta, en una entrevista:

... €5 una pelicula muy primitiva, de sentimientos muy basicos como el
paisaje (son] absolutamente tristes, porque de entrada saben que van a
buscar algo que no existe, pero es lo Unico que les permite vivir: la
esperanza de encontrarlo [..] la idea no es original, s¢ que suenan
absurdos los dos personajes que van a buscar su suefio porque cada uno
ticne una parie que lo completa, pero es una leyenda vigjisima. Los
hombres del pueblo se van a buscar lo que tienen ahi; luego llegan los
otros y dan con su suefio en ¢l momento de su muerte.*

Asimismo sobre ese realismo magico de La orilla de la tierra, en ¢l periddico Novedades

aparecié una nota:

... La orilla de la tierra es una obra oaxaquefia porque si uno anda por
Qaxaca tiene la misma sensacién: alli termina el planeta. Claro, el de
Ortiz no ¢s un documental, es un relato de ficcién que estiliza, recurre a lo
imaginario colectivo, recurre y de alguna manera reinventa lo imaginario
cinematografico, procede por metaforas, toma atajos, manipula
poéticamente el tiempo (la magistral elipsis de los senos femeninos) [...]
De aqui la importancia de! final (narrativo), el principe no es el santo
esperado y (bello final) el tesoro existe puesto que alli estd, pero es como

una ilusion, alli estd en efecto y alli seguird hasta la eternidad junto con
quienes lo buscaban...®

Hasta aqui hemos visto el punto de vista rural en la cotidianeidad, una vida rutilante,
monétona, habitual, en [a que los pueblos se desenvuelven o mejor ain en la que los pueblos se
hunden y sobreviven. Sin embargo el cine mexicano en la visién de tres mujeres cineastas dan la
otra parte de esta historia diaria, de la cotidianeidad en la ciudad de la que forman parte, pues en
estas dperas primas se da una inquietante aproximacién a la sensibilidad femenina en su busqueda

personal, amorosa, siempre cercana a una realidad cotidiana, pues pareciera que la ausencia del

401 Peguero, Raquel, *Para tener una historia debo creera, pero antes invenlarla®, La Jomada, 22 de septiembre de 1998, pag.
2

2 Andnimo, “El tesoro del fin del mundo®, Novedades, 30 de junio de 1996, pag. 7.
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hombre pesa demasiado en €l 4nimo de las mujeres protagdnicas de estas cintas, aunque en
realidad es una carencia relativa que maés bien alienta una fructifera definicién de identidades. A
veces establecida por bloques familiares de abuelas, madres e hijas.

En otras, el paso del tiempo o el medio ambiente, van configurando el caricter de estas
mujeres, profesionistas la mayoria de ellas, que son, de algin modo, la propia imagen de las
realizadoras. Se podria preguntar ;cine feminista? no, méis bien una afectuosa cercania a
situaciones que van de lo cotidiano a lo desmedido, del humor al amor en e] abandono, para llegar

finalmente al encuentro de una sexualidad glamorosa y honesta, pues

. centrar el estudio en la vida cotidiana de la mujeres {...] implica
conocer el tiempo y ritmo de sus vidas dentro y fuera de la unidad
doméstica, en el trabajo, el descanso, el ocio. Y aunque lo privado entre
dentro de la consideracidn y resulte efectivamente privilegiado, también
hay que tomar en cuenta aquellas actividades puiblicas que, como el
trabajo remunerado, la participacidn social y politica, la educacién, etc.
son realizadas a la vez o en lugar del trabajo doméstico.*”

Asi, se puede afirmar que son estas peliculas una vision genuina de las alegrias y tristezas,
de las vinculaciones familiares de generacidn en generacion y de los problemas que unen y
separan lineas fraternas.

De esta forma, en estos filmes los vericuetos generacionales han dejado de mostrar la
bondad de la enseflanza paterna como redentora de todo posible mal que conlleve a la fatidica
rebeldia de los retoiios. Por el contrario, los nuevos tiempos y el nuevo cine muestran a los hijos
como los sujetos mas propicios del desfasarniento de épocas, a la deriva en el advenimiento del
proximo milenio, entre el desastre ecoldgico y el derrumbamiento de las utopias paternas. Todo
ello clarificado por el buen oficio y la originalidad de las realizadoras.

La primera cinta sobre la cotidianeidad citadina dirigida ademds por una mujer en este

decenio es Los pasos de Ana (1990) de Marisa Sistach. Esta directora que se formé en el Centro

403 D Barbieri, Teresita, Mujeres y vida cotidiana, Edit. Fondo de Cuitura Econdmica, México, 1984, pag. 26.
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de Capacitacion Cinematogréfica cuenta en su haber con dos cortometrajes que fucron
reconocidos intemacionalmente: Y si platicamos de agosto (1981), €l cual gand el Ariel al mejor
cortometraje y fue seleccionado para el II Festival de Filmes de Femmes de Scegux, Francia y
Conozco a las tres (1984), nominado al Ariel 1984 por €l mejor cortometraje de ficcion y
seleccionado para el Festival de Cine y Televisién-de Rio de Janeiro de 1986. En 1990 dirige Los
pasos de Ana, 1a cual fue seleccionada para el Foro de Cine del Festival de Berlin, 1991; el
Festival de festivales de Montreal, 1991 y para el London Latin American Filme, 1991,

La historia nos cuenta la vida de Ana, quien habita un viejo departamento en la ciudad de
México en compafiia de sus dos hijos, ella treintafiera divorciada vive una agitada existencia
cotidiana con un solo hobbie, pues de su ilusién de convertirse en directora de cine, Ana ha
guardado la mania de filmar su vida con cdmara de video y ha desarrollado un alternativo oficio
como asistente de direccién.

En la gran disyuntiva de decidir a quien amar, son tres los prospectos de hombre que se
escalonan en su vida en el par de meses en que transcurre la historia. Y de todo esto quedard
testimonio en la efusién de un diario intimo en video.

Sin embargo un aspecto interesante en esta cinta y que se vera después en las éperas primas
de las otras mujeres realizadoras que tratan a la cotidianeidad citadina es !a denuncia de la
marginacion, de la pobreza y del abandono de que son objeto las mujeres en las grandes urbes.

Asi es como Ana vive la vida cotidiana en la ciudad de México, cerca del Castilio de
Chapultepec, en un viejo edificio en donde habita con sus dos hijos, una nifia de cinco afos
llamada Paula y un nifio de doce, de nombre José, tratando de subsistir al trabajar como asistente
de direccion en la television.

Asimismo en esa vida cotidiana tiene que sobrevivir con sus hijos y mantener una
constante lucha contra la soledad, 1a desesperacién, la marginacion, y hasta mantener la calma en
las discusiones con su exmarido, con quien se retine en Chapultepec y mientras los nifios dan de
comer a los patos en el lago, Ana y su exesposo discuten porque él quiere llevarse a Juan 2

estudiar la secundaria en Tijuana, pues segin é1 necesita de una figura paterna y Ana tiene miedo
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a quedarse sola, pero él argumenta que ahi “no puede salir y no puede vivir encerrado o terminara
como €l, a los veinticuatro afios con miedo a las mujeres”,*® Ana le responde con una
problematica real: “no es culpa mia que no salga, sino de la ciudad o del regente™,* finalmente

Ana acepta que se lo lleve si Juan quiere dejarla, Por eso en medio de esta vida cotidiana

. para los sectores excluidos del desarrolio, la inseguridad de la
cxistencia es cosa de todos los dias: inseguridad fisica en las grandes
ciudades, inseguridad en el empleo, inseguridad respecto a los ingresos y
de la promovida, pero frustrada movilidad social. Todos estos factores
conllevan a una cotidianeidad donde la vida se toma cosa fragil.

Ante la desesperacién de perder a un hijo y enfrentar su soledad, le llama a un personaje
comiln y cotidiano en una ciudad como la de México, Carlos, un homosexual que Ie consigue un

trabajo, ella le comenta:

... en esta ciudad no hay perspectivas para nadie en estos tiempos, gracias,
ti eres como mi angel de la guarda, pues ya no tengo ni para comer
porque me compre una video, asi que a trabajar, pues en estos tiempos de
crisis ya no se puede ser feminista. ¥’

Es con didlogos como éste que Marisa Sistach sin tener que acusar, denuncia el pesar que le
causa vivir una vida cotidiana en la gran metrdpoli mexicana.

Asimismo es en una ciudad como ésta donde se puede conocer a toda clase de hombres
COMMO UNO que sigue sus pasos, y que casualmente vive en el ediﬁc_:io de enfrente, €l casi sin darse
cuenta la sigue y ella lo descubre, ¢l se presenta y ella apenada le invita a tomar un café. En su
platica se dan cuenta de la soledad en que se puede vivir, incluso en medio de tanta gente,

Ana comienza un trabajo en el que nuevamente se denuncia la marginacion y la humillacion

M Didlogo de Los pasos de Ana.

s jhidem,

4% Hopenhayn, Martin, Ni apocalipticos ni integrados. aventuras de Ja modemidad en América L atina, Edit. Fonde de Cutlura
Econémica, Chile, 1994, pég. 24.

47 Didlogo de Los pasos de Ana.
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de que es objeto una mujer en una labor (aunque poco cotidiana) como aststente de direccién, en
donde es acosada por su jefe, ademéis de tener que ajustar horarios para cuidar nifios, hacer
comida y trabajar.

Al ver la soledad en que vive, Carlos le aconseja se consiga un novio, convencional, que le
brinde una seguridad econdmica y amorosa, sin embargo ¢lla no entiende porque debe vivir con
alguien a quien no quiere, pues “en estos tiempos el amor sélo es placer y la lujuria
pomografia”, Carlos sonriente le responde “debes modernizarte porque sino te quedards como
Sara Garcia o debes crear un personaje para el nuevo cine mexicano”,* ella denuncia nuevamente
“hace afios que no veo una buena pelicula mexicana™ ' y ambos rien,

En su casa, Ana continua con su vida convencional, frente a su camara de video recita
cartas y todos aquellos aspectos que conforman su existencia, el bafio de Paula, Juan estudiando,
Paula comiendo, los nifios viendo la television, las pequefias cosas: los cochecitos del nifio, las
muflecas de la nifia, etcétera.

Una noche Ana se arregla para ir a tomar un trago con Carlos y su pareja y encarga a Paula
con Juan. En ¢l bar platica con Carlos quien le dice que eso es la modernidad, “el amor en los
tiempos modemos en dende se pueden vislumbrar cuatro sexos: femenino, masculino, bisexual y
homosexual”,"! Ana se queda sola en la mesa y llega un hombre quien dice llamarse Luis y la
invita a tomar, después ambos viven una aventura que culmina en ¢l cuarto de un hotel.

Al dia siguiente Ana empieza a filmar el despertar de Paula, monta su cimara en un tripic ¥
hace experimentos y juegos de preguntas mientras los filma. Después sola, ya sin sus hijos que se
han ido con su papa de vacaciones, busca la compaiiia de su vecino a quien le confia que le
gustaria irse a otro lugar para siempre, ella empieza a beber y afirma “es dificil relacionarse en

estos dias”,""” pero para €l “‘siempre hay alguien que te amar4 sin que te des cuenta™.*

38 [hidem.
% fdemn.
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Después, en ese breve lapso de tiempo en que deambula buscando dentro de su vida algo
porque vivir ademis de sus hijos, se enfrenta a la tentacion de tener una aventura con su jefe,
quien l2 hostiga constantemente, pero que al final cuando ella ha decidido que debe intentarlo de
nuevo, él le confiesa que es casado y ama a su esposa.

Desesperada Ana trata de aferrarse a una vida que ya no siente suya y al darse cuenta del
rompimiento de Carlos con su pareja, a quien amaba infinitamente, se percata de que a quien ama
€5 a su vecino. Ana en cse momento va a buscarlo, pero el vecino se ha ido. Ana va por su cimara
y filma cada rincdn de aquel departamento, pues “cada quien se consuela como puede” .

Después revisa las imdgenes que ha filmado, ese diario en video en donde ve a Paula
bafiarse, a Juan comer, al gato, a clla misma y empieza a editar imégenes a las que les agrega
frases, Ana observa melancélica lo que filmd, una vida cotidiana que pasa y seguira pasando tal y
como sucede en su vida real y que deja huellas, esos pasos de su protagonista, los pasos de Ana.

Esta pelicula es por ello, una de las mds cercanas a la denuncia de lo que es la diana
existencia para la mujer en la gran ciudad, en donde se enfrenta dia con dia a la soledad, aunque
se encuentre inmersa en medio de cientos de seres humanos a su alrededor, a la desconfianza, a la

lucha por conquistar espacios frente al hombre, pues

.. la vida cotidiana se presenta como no filoséfica, como universo
auténtico en relacion al arquetipico. Frente a la vida cotidiana, la vida
filoséfica se pretende superior y se descubre como vida abstracta y
ausente, distanciada, separada. La filosofia intenta descifrar el enigma de
lo real y en seguida diagnostica su propia falta de realidad; esta
apreciacion le es inherente.*"

Quiza es por ello que Los pasos de Ana parezca mostramos la filosofia de la vida, a través
del video como diario intimo en busca de una cotidianeidad irrecuperable, por lo que se nos
muestran los pasos siempre a la deriva de una romantica postfeminista, en vias de extincién y no

por gusto, sino por una realidad que se traduce en falta de trabajos; ilusiones rotas en un medio,

Mg
415 | efebvre, Hendi, op. cit., pag. 22.
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un pais y un ambiente social-familiar dedicado a romper los suefios y expectativas .

Podemos afirmar también que pocas veces el cine nacional ha accedido a niveles de
realismo intimo y coloquial, asimismo, en raras ocasiones el cine mexicano ha podido conciliar el
lirismo y la descripcidn casi documental, diseccionar a la mujer independiente y profesional sin
caer en la obviedad machista ni en la misoginia feminista de manera senciila, emotiva y

metlancolica.

Rafael Avifia en Uno mds uno opinaba sobre el filme:

La vida a través de una betamovie [...] El video no se asocia a culpas,
frustracion, pérdidas o enajenacion sino que cumple una funcién de
enlace, un instrumento de placer y creatividad que contrarreste las crisis
personales, sin caer en escapismos ilusorios. Cine de actos minimos sobre
¢l desencanto generacional, Los pasos de Ana, otro filme boicoteado por
IMCINE y estrenado a la buena de Dios, €5 2 su vez, un muestrario del
comportamiento viril de los 90 [...] Con referencias nuevaoleras -el
estupendo soundtrack jazzero y los travellings desde automéviles- y su
gran capacidad para hacer creibles y entrafiables a sus personajes. Los

pasos de Ana es el cine por el que debe apostar Marisa Sistach, una
c¢ineasta con un futuro promisorio.**

QOtra épera prima que se manifiesta como denunciatoria de la vida cotidiana en la urbe de la
ciudad de México es Lola (1990) de Maria Novaro, la cual ademas de ser dirigida por una mujer
lleva en su titulo el nombre de otra mujer que también se consume en una vida cotidiana, tal y
como le sucedicra a Ana.

Maria Novaro es sin lugar a dudas, una de as cineastas mas reconocidas en la filmografia
mexicana de los afios noventa. QOriginaria de la ciudad de México, estudid en la Facultad de
Ciencias Politicas y Sociales la carrera de Sociologia, y después se inicié en el cine al participar
con el Colectivo Cine-Mujer en la realizacién de los documentales Es primera vez (1981) y Vida

de angel {1982).

De 1980 a 1985 estudid cine en el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, en

416 Avinia, Rafael, "Los pasos de Ana, de Marisa Sistach®, Upo mAs uno, 15 de marzo de 1993, pag. 29.
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donde realizé varios cortometrajes en formato de 16 mm. como 7 a.m. (1982), Querida Carmen
(1983), Pervertida (1985) y Una isla rodeada de agua (1984) con el que obtuvo el Ariel 1985 al
mejor cortometraje de ficcién y Premio especial del jurado en el Festival de Cortometraje de
Clermont-Ferrand, 1986,

Asimismo dirigié otros cortometrajes en 35 mm. como Azu! celeste (1988), cuarto y ultimo
episodio del largometraje Historias de ciudad, producido por el Departamento de Actividades
Cinematograficas de la UNAM y Otosial (1993), basado en una idea del caricaturista Quino y
guién de Dharma Reyes.

A principios de 1988, con el gui6n para su primer largometraje, Lola, gand un concurso que
la hizo becaria en €l Taller de Realizacién de la Escuela Internacional de Cine y Televisién en
San Antonio de los Bafios, Cuba, el cual depende de la Fundacién Nuevo Cine Latinoamericano
que preside Gabriel Garcia Mérquez. Unos meses después fue seleccionada con el mismo guién
para los talleres de guionismo y direccién de actores del Instituto Sundance que dirige Robert
Redford en Utah, Estados Unidos.

Lola, su primer largometraje, una Coproduccién Macondo Cine-video (México) y
Television Espafiola (Espaiia) gand entre otros premios ¢l Ariel a la mejor épera prima en 1990;
Ariel a la mejor coactuacién femenina (Martha Navarro); Ariel a la mejor coactuacién masculina
(Roberto Sosa); Premio de la OCIC en el Festival de Berlin, 1991; Premio coral a la mejor opera
prima en ¢l Festival de la Habana, 1989, Mano de bronce a 1a mejor épera prima en el Festival
Latino de Nueva York, 1990, y obtuvo también dos Heraldos y tres Diosas de plata de la prensa
especializada en México.

La historia comienza con Lola y su hija de cinco afios, Ana, quienes esperan a Omar en una
noche navidefia y solitaria. El no llega; también en esta ocasién anda de gira con su grupo de
rock. La ruptura entre Lola y Omar es inminentz aunque ellos quieran evadirla, sin embargo
ocurre. La relacién madre-hija se vuelve entonces mas fragil; 1a dualidad amor-odio se intensifica.
Lola esquiva la responsabilidad materna, se llena de culpas e intenta asumirla solo para quebrarse

y esquivarla de nuevo.
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A solas con su nifia, Lola intenta cambiar, enamorarse, sustituir, olvidar y no puede. El peso
de la soledad la dobla y una noche decide dejar a Ana definitivamente bajo la custodia de la
abuela Chelo. Esta la recibe con la pregunta en los ojos, no se atreve a formularla porque sabe que
la relacién con su hija es también muy fragil.

Y es como sustento de esta trama que la ciudad de México aparece como telén de fondo.
Resquebrajada tras los sismos de 1985, se parece a sus habitantes: lastimados y vitales, duros y
entrafiables, rotos. Asi son los amigos de Lola: el duende, Dora, €l mudo, vendedores callejeros
que se adueiian de Ja banqueta y que son arrancados de ella por policias vestidos de civil, pero dia
con dia y en un continuo retorno a la vida cotidiana vuelven a la embestida tratando de ganar su
derecho a la calle.

Y es precisamente con ellos que Lola emprende un viaje en el gque aprendera gue no es tan
débil como pensaba, pues ante un paisaje humano de baiiistas pobres y llenos de un amor que ni
siquiera perciben, recibimos junto con la protagonista una breve y profunda leccién sentimenta.
El peso del amor vence a la soledad y Lola regresa por su hija. La vemos al final, sino distinta, al
menos con una certeza en ¢l corazén.

De esta forma, en Lola nuevamente la cotidianeidad apresa a los hechos que hemos visto
dia tras dia, estamos invitados a vivir lo que se sufre, se vive y todas aquellas cosas que la
cineasta denuncia ain sin proponérselo. Es asi como asistimos a la soledad en la que vive Lola y
que comparte con su pequedia hija la noche de Navidad, lo que las orilla a caminar sin rumbo fijo,
mientras en las bardas cercanas a una gran calzada se pueden leer las leyendas “México sigue en
pie” y en una esquina se ilumina una farmacia £/ Fénix cerca de la estacién del metro.

Asimismo, presenciamos escenas del todo cotidianas, pues Lola es vendedora ambulante de
ropa en el Centro Histérico y vive a salto de mata cuidindose todo el tiempo y huyendo de la
camioneta de la delegacion, que llega a levantar puestos. Mientras tanto, Ana observa desde el
pequefio balcon de su departamento cémo transcurre la vida, ve salir de un hotel a una pareja y

después observa con su papa una pelicula de Tin tan en la televisién a colores gue acaban de

Comprar.
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Sin embargo, Omar viaja continuamente y un buen dia le avisa a Lola que iniciara una gira
por algunos estados. Ella se encuentra cansada de esa relacién lejana y molesta y le tira sus cosas
por la ventana. Después Lola con Ana reinician su rutina y se van a vender al Centro, ahi ellas
tienen buenos amigos como Tofio que se desvive por atenderlas, un mudo que vende pilas de reloj
descompuestas, Dora, una vendedora de ropa para muiiecas y un hombre a quien apodan £/
simpatias que al ver a Lola la trata de abrazar.

También aqui y de 1a misma forma en que lo hiciera Sistach, Maria Novaro con los didlogos
y ¢l lenguaje nos acerca y envuelve en una cotidianeidad, que nos es cercana y hasta nos parece
familié:, pues en una escena Lola encarga a Ana con su amiga Juana y le deja varias revistas de
La Familia Burron para que se entretenga mientras efla sale con su amigo Tofio, pero Ana quiere
que sea su madre quien se las lea y deja plantado al joven para quedarse con su hija.

Asi transcurren los dias con la lucha diana por ganar la comida, huyendo, trabajando,
corriendo, mientras la nifia sale de la escuela y vaga por la calzada de Tlalpan, asi pasan los dias y
los amaneceres en las calles de la ciudad de México que lucen con los edificios destruidos por los

sismos de 1985, algunos en ruinas, otros a punto de caerse.

... La repetida aparicién de edificios endebles, habitaciones destruidas y
olros testimonios del sismo sufrido en 1985 en la ciudad de México
dentro de esta pelicula trata de demostrar que en esta gran urbe las
relactones humanas son més dificiles que en otros sitios y el ambiente que
dejé el terremoto es el de la gran soledad [...] Pero también es una
contraposicion a la version oficial de que “México sigue en pie”. *

Omar le ensefla a Ana a andar en unos patines que le comprd y recorren vecindades sucias,
himedas y viejas, y lzs calles cubiertas de escombros por el tembior. Después y como lo ha hecho
por aftos, Omar invita a su grupo a ensayar en su casa y lo acondicionan con tapas de huevo para
la acistica. Ana feliz imita a su papi, mientras que Lola y las mujeres de los otros integrantes

preparan comida y platican. Omar canta canciones con letras urbanas que hablan del metro, la

47 Riquelme Feméndez, Ethel, "Lola de Novaro, una cinta que mwesta 1a realidad urbana®, Ultimas Noficias, 30 de enero de
1991, pag. 9.
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inflacién, la marginacion, los batrios, los amigos, después habla con Lola y le avisa que se ird por
un afio a Los Angeles para cumplir un contrato y le promete que le enviard dinero.

Lola sin embargo debe afrontar esa separacién no sélo en lo sentimental sino también en lo
econémico, y en un minisuper compra algunas cosas y en su bolso roba otras, un guardia la
observa y se la lleva al gerente ante quien saca todo lo que habia robado, la nifia también trae
cosas robadas. Por la noche, Lola en un auto se le entrega al tendero como pago para no ir a la
carcel, mieniras Ana en su casa ve una telenovela.

Hasta ahi Lola ha soportado todo, pero la separacién de Omar esta vez es mas larga y
dolorosa, por lo que decide dejar a su hija con la inica persona a quien se le confiaria un hijo, una
madre. Asi Lola recorre las calles con los grandes letreros de “México sigue en pie” y ve esa vida
cotidiana que tanto dafio le hace: los misicos ciegos que tocan en las esquinas, los tenis colgados
en los cables de luz, las bardas pintadas, mientras ella avanza cargando 2 su hija para entregarla y
deshacerse por lo menos por un tiempo de un peso que la ancla.

Después Lola decide huir y viaja hacia la playa con sus amigos, pero ahora es victima de la
nostalgia y del recuerdo de la pequefia Ana. Lola bebe y comenta que no regresara pues ya no
tiene por qué mientras escucha su grabadora, después se levanta y se va a caminar.

Por la noche Ana se despierta llamando a su mamai y la abuela la abraza y le dice que
pronto regresard. Mientras tanto, Lola observa desde la hamaca de un restaurante ¢l espectaculo
del mar, ve a unos nifios gue hacen castillos de arena, los vendedores de la playa, las nifias que se
toman de la mano para meterse al agua y a un anciano que en medio de las olas sc le cae el traje
de baiio, Lola lo observa todo melancélica y decide regresar.

Al llegar a la ciudad, Lola va por Ana, quien duerme y se la lleva ante los reproches de su
madre. De regreso en la sala de su departamento decorada con un gran mural del mar y la playa,
Lola le regala conchitas a Ana y juntas ven la televisién y comen papas.

Tiempo después Lola y Ana charlan sentadas en la playa y posteriormente caminan
juntando conchitas, mientras en la grabadora, inseparable compaiiera de Lola se escucha una

cancion del Tri que en su letra narra la vida misma.
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Una de las criticas aparecida en £/ Sol de México apuntaba sobre Lola:

... Esta pelicula nos muestra el intento de una mujer joven, en el México
actual, por salir adelante en su vida, junto con su pequefia hija con la cual
sostiene una relacién aparentemente distante, pero que en realidad
representa la desmitificacidon de esos lazos entre madres e hijas, tan
impregnadas de artificios, empalagos, obsesiones, culpas y enajenadas
abnegaciones, Una mujer-madre, como ésta, es también un ser humano
anhelante de sensualidad y amor, empefiada en mantener su relacién de
pareja sin chantajes ;Qué sencillo verdad? Especialmente cuando esta
lucha va a la par de la otra, la sobrevivencia econdmica tan de la mano de
lo espiritual. Todo esto nos lo va narrando con suavidad y precisién

mientras observamos en las escenas las imagenes de la vida urbana
popular.**

Finalmente otra épera prima que trata esta temdtica de la cotidianeidad es En cualquier
parte éel mundo de Alicia A. Violante, quien escribid el guidn basado en un poema de Charles
Baudelaire, pero sin hacer alusién a la condicién de la mujer sino a la marginacion de un joven en
la cindad de México.

La historia cuenta la vida mondtona de Ramén, un adolescente que vive con su familia de
clase media baja que tiene aspiraciones mads imaginarias que reales de alcanzar una mejor
posicién econémica. Ramdn sostiene el peso de un discurso y un lugar en la dindmica familiar,
tomando conciencia de esto por la presencia, ¢l gesto y la palabra de su abuelo, hombre que le
abrira una hendidura en la bisqueda de si mismo.

Y nuevamente la cotidianeidad aparece llana y envolvente en una vieja vecindad en la
ciudad de México donde vive don Ramén con su hija Mercedes, el esposo de ésta, Felipe y su
nieto Ramon, un joven adolescente que suefia con conocer ¢l mundo. Un dia se lleva a cabo una
fiesta con motivo del cumpleafios de don Ramon, quien es duefio de la vecindad, a la cual asiste
Felipe, el hijo mayor de Mercedes quien estudi6 para ingeniero y se casé formando una familia

con dos hijos.

18 Martinez, Carmen, *Premios a Lola, de Maria Novaro®, EI Sof de México, 17 de marzo de 1991, pag. 10.
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En la fiesta otras mujeres inquilinas comentan que con el temblor quedé muy mal la casa y
se preguntan qué pasara cuando muera el duefio, también otros comentan sus negocios, y a Felipe
le pusta presumir a su hijo mayor, quien monté un negocio de impresoras y le va muy bien,
también a la fiesta liega un hombre que busca a Mercedes con una oferta para comprarle la casa.
Esta se niega, pero insiste en dejarle su tarjeta.

Ramén por las noches, y como para evadir la atmdsfera asfixiante de su familia sube z la
azotea de la vieja casona y desde ahi observa la vida afuera, ve a sus amigos beber y fumar en la
calle, y hasta a una prostituta que se dirige a un hotel cercano. Al bajar a su cuarto se pierde entre
sus suefios y se dedica a escribir, pero su padre lo regafia por desperdiciar la luz.

También a la vecindad asiste Chema, un chacharero que le vende refacciones y objetos
raros a don Ramén, quien fabrica lamparas; después su hija Mercedes lo visita en su cuarto y le
hace el aseo, mientras le critica la suciedad y desorden en que vive, ademis de su mal aspecto, y
como ella para ayudarse en el gasto vende productos cosméticos le ofrece hacerle una limpieza
facial.

Es ;asi como Mercedes y su esposo dia con dia discuten su condicién de vida y lo alto del
costo de la misma, asi como la posibilidad de irse de esa vecindad y comenzar una nueva
existencia.

También dia con dia Ramén suefia despierto y todas las noches sube a la azotea y fuma un
cigarro, desde el tragaluz escucha a sus papés discutiendo y visita a su abuelo que en su cuarto
construye una nucva lampara. Ramén toma unas llaves y le pregunta a su abuelo que hay en esa
puerta que siempre esté cerrada, el anciano la abre y le ensefla unos vestidos que confecciond su
abuela para una pelicula.

Después Ramon le cuenta a su abuelo que se ird a Estados Unidos a hacer dinero, don
Ramon le platica de cuando era iluminador en los foros de peliculas y de ahi su gusto por las
ldmparas. Ramon curiosea y encuentra una con la forma de la limpara de Aladino y le pregunta
por ella, para el viejo esa lampara concede deseos y se la regala advirtiéndole que no funciona sin

que sepa qué es lo que mas desea en la vida.
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Finalmente llega el dia del cumpleafios de Ramén y se reilne con toda la familia, quienes le
regalan un boleto de avién para viajar a Estados Unidos para que ahi se supere, Ramon
emocionado los besa y va a visitar a su abuelo, Por la noche vaga por la azotea pensando y viendo
la luna, baja y entra a su recimara, después abre la puerta sellada que guarda el abuelo y
encuentra una habitacién con equipo fotografico, asi como vestidos y restos de escenografias
antiguas.

Pasan algunos dias y don Ramén muere. En la cena sus padres nuevamente discuten y su
hermano Felipe interviene en apoyo a su madre para que definitivamente vendan esa vieja casa y
compren algo mejor, Ramén se niega pues la muerte de su abuelo es muy reciente, pero su papa
estd de acuerdo y le echan en cara que no tiene 1a minima idea de lo que quiere en la vida.

Ramoén esa noche prepara su maleta y su holeto de avidn y echa dentro su lampara de [a
suerte, ve el boleto y lo rompe, se va de su casa fumando un cigarrillo, su madre que lo ve alejarse
le grita, €l camina llevando en ¢l hombro su maleta fuera de aquella casa y con el pensamiento
que se manifiesta en el epigrafe final; “En cualquier parte fuera del mundo. Estariz bien en
cualquier parte menos en donde estoy. Baudelaire™.*"

De aqui se desprende que En cualquier parte del mundo sea una pelicula de lo trivial, lo
ordinario, una vida que asfixia y consume y de la que se¢ tiene que huir irremediablemente, pues la
existencia humana es una y se vive bien o mal, ya que en lo cotidiano se gana o no la vida, en un
doble sentido: no sobrevivir o sobrevivir, sobrevivir tan s6lo o vivir plenamente, por ello donde
se goza o se sufre es en lo cotidiano, en un aqui y ahora.

También por ello se puede concluir que en la vida cotidiana se nos presenta la magia de
cada dia: vision de la vida y vision de la muerte, vision del primitivo y del munde modemo, en
donde se confunden y mezclan sentimientos, deseos, temores, amistades y amor, quiza es por ello
que baste considerar al amor como un sentimiento de proyeccién ¢ identificacion: identificacion
con el ser humane, sus alegrias y desgracias, y proyeccion de suefios, anhelos y esperanzas.

Asimismo, en el cine se presentan una gran multitud de papeles que se desarrollan en la vida

419 Epigrafa final lomado def flme En cualquier parte fuara del mundo.
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misma, no sélo con respecte al prdjimo sino a nosotros mismos, el traje, el rostro, la
conversacidn, los sentimientos que son tan cercanos e importantes, que se mantienen y

reproducen en la vida corriente con un espectaculo que nos muestra a uno mismo y a los otros.
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A MANERA DE EPILOGO

Para millones de personas en nuestros dias el cine es algo habitual: creacion artistica,
trabajo, negocio, distraccion, recreacién o entretenimiento. Es dificil pensar en la vida actual sin
la imagen visual, y concretamente la cinematografica que da la ilusion de realidad, que ensefia,
que sorprende y emociona.

Con el cine llegd la fascinacidn, la cultura, la industria cinematogrifica, la pasién y los
onirismos de miles de seres humanos que estallaron en blanco y negro, con muecas, cartelitos y
musica de fondo primero, hasﬁ que llegd la voz y posteriormente el color, Por ello, el cine ha
sido considerado practicamente desde su nacimiento como el séptimo arte, el arte mas joven y el
arte que mds horizonte tiene ante si, de aqui que sin duda alguna sea el arte por excelencia del
siglo XX,

Asimismo algunos criticos manifiestan que en el ambito técnico y creativo ya se ha
inventado practicamente todo y que €l cine ya no tiene nada nuevo que aportar, sin embargo otros
mas acertados y esperanzados afirman que esta todavia en una fase experimental y que atin tiene

mucho que dar y aportar a una sociedad tecnologizada, ya que quizas todavia ni sospechemos el
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futuro que le espera al cine. Puede que sea realmente imposible de adivinar, pero lo que si se
puede afirmar es su papel en el presente y lo que ha heche en el pasado.

Este es el caso del cine mexicano, que en su largo recorrido de cien afios ha producido
peliculas que se han constituido en memoria histdrica, tal como si fueran monumentos,
patrimonio tradicional y artistico, huellas del pasado colectivo y razén de ser del presente social.
Una industria y un arte que explica la historia social, material y mental de la sociedad mexicana y
su realidad en el dltimo siglo.

Este trabajo titulado El cine mexicano de fin de siglo: una bisqueda de alternativas
(Andlisis temdtico de dperas primas producidas por IMCINE de 1990 a 1997) ha pretendido ser
precisamente una reflexién sobre este cine mexicano que cumple un centenario, el cual en la
actualidad ha sido marginado de su papel de medio de comunicacion masivo dentro la sociedad
mexicana, principalmente por el surgimiento de nuevas tecnologias para filmar y producir, asi
como en las formas de consumo de la obra cinematografica, tales como ¢l video, las antenas
parabdlicas, “cable” y la television de alta definicidn, pues ya se ha dicﬁo que el cine tal éomo ha
existido esta a punto de sufrir una transformacién radical.

En un principio se consideraba a la television como el principal enemigo del cine; sin
embargo ahora con las innovaciones (el videocasete, la television por cable, la television de alta
definicién y las antenas parabélicas), el concepto de la vision del cine y de su produccién misma
estd en los albores de un cambio profundo. A lo cual se suma la notoriedad de que el cine
nacional ¢s un objeto artesanal que vive en constantes crisis, que se produce escasamente, sin
producciones de calidad y sin poder competir con otras filmografias, principalmente la producida
por Hollywood o las cinematografias europeas.

De acuerdo con los argumentos tedricos que se tomaron como punto de partida de esta
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investigacion se puede reflexionar en tomo at cine mexicano de los noventa como una industria
cultural en desintegracién, pues el cine nacional se ha conformado como un fenémeno particular
de nuestra época y de nuestra cultura, lo cual se podria deducir simplemente de la influencia de la
cinematografia en la vida cotidiana, pues este fenémeno ha hecho que las peliculas se incorporen
a la cultura para bien o para mal, y asi, de la misma manetra que conviene leer, conviene ver cine,
dado que las peliculas, anunciadas por los diarios, 1a radio y la televisidn, estin colaborando en la
construccidn de la imagen del hombre mexicano y de la cultura nacional del siglo XX, con sus
valores y sus defectos.

Asimismo, el cine se ha conceptualizado como una industria cultural contemporinea por
representar una industria ligera, tanto por sus herramientas productoras, como por la mercancia
elaborada: la cinta cinematogrifica, la cual en el momento de su consumo se convierte en
impalpable, por ser éste un consumo “psiquico y efimero”, que emerge como producto elaborado
en un modelo de produccidn econémica.

También es cierto que ¢l cine mexicano es una actividad comercial altamente integrada en
la multiplicidad de sus crecientes funciones, encontrindose conformada por: una estructura
vertical de produccibn, distribucién, exhibicién y promocion; una maquinaria de relaciones
publicas y ventas, que coadyuva a la creacién del sistema de estrellas para la publicitacién de
peliculas, y un modelo tinico de presentacion de nuevas peliculas, desde los cines domésticos a
las salas metropolitanas o a las cadenas de exhibicién no metropolitanas via salas
cinematograficas o canales de televisidn.

Es en medio de esta trama financiera que el cine mexicano manifiesta una clara
jerarquizacién burocritica que comresponde a la misma concentracién econdmica financiera, pues
la organizacién burocratica filtra la idea creadora y la hace pasar miltiples exadmenes antes de
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llegar al productor. Este, incluso, decide en funcién de la rentabilidad del tema o la oportunidad
politica, de aqui la tendencia a la despersonalizacién de la creacidn, a ta preponderancia de la
organizacion racional-eficientista de la produccién sobre la invencién y a ia desintegracién del
poder cultural.

Sin embargo el cine mexicano concebido como la imagen de un pueblo y una posibilidad de
reflexién social ha ido cambiando su papel de industria cultural, pues el pais afronta cada vez mas
los embates de la penetracion cultural de Estados Unidos, la cual se encarga de regular conductas,
actitudes y juicios de valor -atn en los pequefios actos intimos- gue poco tienen que ver con lo
mexicano, pues con el pretexto de una universalidad y una globalizacién, pretende regir no sélo
en los aspectos econdmicos, sino también politica, social ¥ culturalmente.

Aqui, es interesante plantearse qué hubiera pasado sin el cine mexicano, pues !a industria
filmica mexicana interprets, socializé y divulgé por todo el mundo la imagen popular de la
cultura nacional (y todavia en escasas producciones lo sigue realizando), ya que muchas
caracteristicas de lo mexicano estin incorporadas al cine, que reproduce situaciones, conductas,
modos de hablar y ain imagenes histéricas sin las cuales seria imposible pensar en tradiciones y
valores culturales propios.

Sin embargo, en México, la ausencia de un marco juridico que defina, regule y promueva la
actividad cultural ha dado origen 2 grandes omisiones en la legislacién cinematografica vigente,
que no considera en forma alguna el rescate patrimonial de la obra cinematogrifica, bien cultural
que la comunidad cinematografica ha heredado a 1a nacién.

Otra de las consideraciones que se desprenden de esta investigacion con relacion a su marco
tedrico ¢s el que establece la concomitancia entre cine-historia, pues es precisamente a raiz de su

desquebrajamiento como una industria cultural, que la cinematografia mexicana de los afios
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noventa se ha manifestado como un forcejeo sometido al conjunto de fuerzas sociales, las cuales
mediatizan la relacién entre el autor y su piblico, y es precisamente de este juego de fuerzas que
depende la riqueza artistica y humana de la obra producida, ademas de que se encuentra sujeta a
los intereses, las pugnas y relaciones de poder, las negociaciones y las concertaciones, de quienes
desde la perspectiva empresarial o politica la controlan.

Es por ello que ¢l cine mexicano actual a través de sus obras (6peras primas) se manifiesta
como una posibilidad de historiar, por los vinculos existentes entre cine e historia y su dialéctica,
pues en ¢l México de hoy, el cine se ha consolidado como un agente creador de la historia
cotidiana, de lo que se vive, se sufre y se disfruta, a través de la mirada “intelectualizada™ de sus
realizadores, pero al mismo tiempo se ha retomado a la historia como tema para ser visto y
analizado por el cine.

Otro aspecto importante en el cual vale la penar razonar es precisamente en la consolidacién
del cine mexicano de los noventa como resultado de su misma historia, el cual puede ser
planteado en dos vertientes primordiales: la conformacién del “nuevo” cine mexicano y la
industria cinematografica contemporénea.

Con respecto al primer renglén, una consideracién que debe ser tomada en cuenta, es que en
la actualidad el cine nacional producido en el decenio (1990-1997) se le ha liamado “nuevo” cine
mexicano, cuando en realidad este concepto fue utilizado en los afios sesenta, a raiz de un
movimiento intelectual, critico y artistico que pretendié rescatar al cine nacional de un
estancamiento y un grave periodo de crisis que arrastré desde los afios cincuenta, teniendo como
caracteristicas: la blsqueda de una pantalla anhelada por mucho tiempo para plasmar la explosion
de imagenes y sentimientos del pais, un laboratorio de experimentacién de ideas y también un
taller de debates y de reflexion con un propdsito cemin y un mismo suefio: hacer posible la
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creacion de un verdadero cine nacional.

Asi, el llamado “nuevo” cine encontrd su espacio natural en las iméagenes que dieron
congecucion a una cinematografia, que descubrio realizadores, nuevos medos de hacer cine y
también rescatd a aquellos creadores de iméagenes de s tiempo y cultura, todo ello contando con
la influencia de tres corrientes y escuelas de realizacidon cinematogrifica: el Neorrealismo
italiano, la Nueva ola francesa y el Nuevo cine latinoamericano,

Es por todo ello que en los afios noventa, a raiz de un despunte en la produccion de filmes
“de calidad” entendiendo con ello el cine con preocupacion por la estélica, por el dominio de la
técnica, siempre a la busqueda de alternativas que no traicionen raices, que no olviden los nobles
propositos que le dieron origen, asistiendo a la revolucion del lenguaje y de las formas, con el
surgimiento de obras que enriquecieron en adelante el arte cinematografico, se hablé en el
decenio del nacimiento del “nuevo” cine mexicano, que no es mas que un “‘resurgimiento™ del
concepto nueve cine, el cual se vio manipulado principalmente por la critica.

En cuanto al otro renglén primordial para comprender al cine mexicane de los noventa, la
industria cinematografica, cabe apuntar algunas reflexiones importantes, pues es a finales del
sexenio de Miguel de 1a Madrid donde se pueden encontrar las raices de la recuperacién que ha
experimentado el cine mexicano en los afios recientes, debido entre otras cosas a la creacién en
1983 del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), entidad piblica encargada de
encaminar al cine mexicano por la senda de 1a calidad.

Cinco afios después, 1988, habia sido considerado como uno de los grandes parteaguas en
1a historia politica mexicana al ver nacer a un presidente que fue sefialado como ilegitimo y que
aln asi se erigid como depositario del poder con una filosofia del cambio y la modemidad,
politica que marco su periodo (1988-1994) en donde Carlos Salinas de Gortari, entre otras cosas
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elabors iniciativas de ley y dio 6rdenes en todos los ambitos.

En 1989 IMCINE pasé a manos del nuevo Consejo Nacional para la Cultura y las Anes
(CONACULTA). El traslado del IMCINE a otra entidad guberamentai representé algo més que
un simple cambio de domicilio dentro de la burocracia. Al trasladar el control del cine al
CONACULTA, el gobierno de Carlos Salinas de Gortari estaba rompiendo con un esquema de
més de cincuenta aftos de existencia en la relacién cine-gobiemo, pues al ser considerado al
mismo nivel que la radio y la televisién, el control del cine ha sido, ante todo, de cardcter politico,
aunque el paso del tiempo, y la complejidad de los medios audiovisuales de fin de siglo, han
dejado claro que no es posible comparar medios de expresién de naturaleza distinta, pues la radio
y la television son, en esencia, medios de transmisién de sefiales.

Sin embargo, la regulacién de las comunicaciones siempre ha sic‘io un aspecto de
importancia primordial para cualquier nacion. El cine, desde sus origenes, ha sido un medio de
proyeccién de imigenes para el entretenimiento social, por lo que la manera en que el pablico se
expone al medio cinematogrifico es radicalmente distinta a la que usa para exponerse a los
medios electrénicos, pues asistir al cine es una actividad social que implica salir del hogar y
exponerse conscientemente al medio, conforméndose como una forma de expresion mas libre en
este sentido.

De esta forma, al trasladar la supervision del cine de la Secretaria de Gobemacién al nuevo
organismo para la cultura, el gobierno mexicano actué de manera congruente con la naturaleza
del medio cinematografico, pues el cine estd mas relacionado con las actividades propias de un
ministerio de cultura, que con las de una secretaria politica. Los objetivos que pretendia cumplir
el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes para apoyar a la industria éinematogré.ﬁca eran:
crear circuitos alternos de exhibicion para las peliculas mexicanas de calidad; apoyar el trabajo de
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escuelas de cine; producir y copreducir una decena de peliculas al afio y participar en festivales
internacionales.

Entre los logros alcanzades por el CONACULTA en materia de apoyo al cine, sélo se
encuentran €l estreno de La sombra del caudillo (1960) de Julio Brache, filme que sufria un no
confesado veto militar, lo cual habia impedido su exhibicién; la autorizacién para exhibir Rojo
Amanecer {1989) de Jorge Fons, filme que trata de manera directa los sucesos de Tlatelolco en
QOctubre de 1968 y que parecia sufrir el mismo destino del filme de Bracho; la coproduccién de
diversos filmes que han destacado por su calidad, y en 1992, la virtual liquidacién de la
Compaiiia Operadora de Teatros (COTSA), el monopolio ptiblico de la exhibicidn.

Asi pues, se puede afirmar que en general en estos affos, el cine mexicano experimentd un
reencuentro con su piblico, pues la asistencia a las salas de cine para ver peliculas mexicanas
aumentd considerablemente entre 1990 y 1992, vy la renta de estas mismas peliculas en
videocasete sobrepasé las expectativas de los distribuidores de peliculas en video.

Por ello, en muchos de los casos fue el video -tan criticado por muchos- el que sirvié como
medio de difusién del cine mexicano de los noventa, ya que como la exhibicién de estas peliculas
todavia sufre la carencia de salas adecuadas, la videocasetera ha participado activamente en este
proceso de recuperacién de mercado.

Por otra parte, se ha mencionado que el cine como medio de expresién artistica, refleja el
estado de la sociedad que lo produce, y en este sentido ¢l desconcierio y la desilusién han sido
estados de 4nimo recurrentes en la poblacidn mexicana durante los iltimos afios. Asi, de la
euforia del Salinismo y la supuesta modemizacion mis importante de 1a segunda mitad del siglo,
se paso, en cuestidn de dias, al reencuentro con tormentosos fantasmas aparentemente
exorcizados: pobreza, desempleo, inflacién, retroceso, marginacién e inseguridad, con lo que se
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acababa el ingreso de México a un primer mundo sofiado.

Con la llamada generacién del cambio se habian puesto todas las esperanzas en el candidato
priista a la presidencia de la Republica, Luis Donaldo Colosio prometié reformas sociales y
gubemamentales y anuncié que el rumbo en otros renglones no variaria. S6lo unos meses antes se
firmaba el Tratado de Libre Comercio con los vecinos del norte y s6lo unos meses después
estallaba en el sur, en Chiapas, un movimiento armado.

Después, los acontecimientos se desencadenarian ripidamente, el candidato del PRI a la
presidencia es asesinado en Lomas Taurinas, Baja California. Con escasos meses de diferencia
asesinan a otro politico priista prominente, José Francisco Ruiz Massieu, en la Ciudad de México,
y quiza por ello Emesto Zedillo, nuevo candidato presidencial priista con una campafia breve,
dominada por las circunstancias y la sombra de la muerte de Luis Donaldo Colosio ganaba las -
elecciones de 1996 y se entraba irremediablemente en la época de la globalizacion.

El impacto de estos fendmenos sc;aciales en la cinematografia mexicana ain no se perciben
en toda su magnitud. Sin embargo, de 1994 a 1997, el cine nacional no sélo recuperé la confianza
de su piblico, sino también la de los productores, distribuidores y exhibidores, quienes se
atrevieron a apostar a favor de una industria fragil y relativamente poco rentable.

El éxito internacional de cineastas como Arturo Ripstein, Alfonso Arau, Alfonso Cuardn y
Maria Novaro alentd la esperanza de que, por pnmera vez en la historia moderna, nuestra
cinematografia pudiera sobrevivir dignamente a pesar de los embates de la crisis financiera. Sin
embargo, la reducci6n del financiamiento al cine se ha extendido también a las entidades privadas
que recientemente habian comenzado a variar sus esquemas de produccién para apoyar filmes de
buena calidad, tal es el caso de Televicine, que inicié en 1994 una politica destinada a producir
¢cine de mejor factura, con mayores recursos, sin por etlo eliminar los proyectos econdmicamente
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rentables. De esta politica surgieron titulos, los cuales alcanzaron éxito entre el piiblico y la
critica. A pesar de lo antenior, Televicine ha cambiado recientemente la administracion y es muy
probable que esto afecte a las politicas establecidas anteriormente.

Sin embargo, el éxito intemacional de las peliculas mexicanas se ha convertido
paradéjicamente en una “arma de dos filos" para el futuro de la cinematografia nacional, ejemplo
de ello es que luego del enorme éxito internacional de una pelicula mexicana, los cineastas
nacionales inician de inmediato sus carreras en el extranjero, primordialmente en la industria

hollywoodense.

Otro aspecto preocupa;nte es la ausencia de nuevos rostros en el panorama cinematografico
mexicano, pues a pesar de la aparicién de nuevos directores, el grueso de la produccién nacional
ha estado en manos de las generaciones surgidas en los setenta y ochenta. Asimismo los aclores
del cine son muy pocos y se repiten en casi todas las peliculas de manufactura nacional.

Hasta aqui hemos reflexionado sobre la industria cinematografica mexicana en la actualidad
y nos encontramos de lleno en el cine mexicano de los noventa. De aqui que este trabajo haya
intentado mostrar que la cinematografia nacional (IMCINE) de fin de siglo ¢s una busqueda de
alternativas permanente, en medio de una industria en constante crisis, en un periodo histérico
convulsionado. Cuestionar lo anterior requirié el planteamiento de una hipétesis general: El cine
mexicano de los noventa se manifiesta hoy como reflejo de la sociedad, pues el anlisis de la
temitica que aborda el actual cine {en sus 6peras primas) resulta un verdadero universo inhdspilo,
ya que aborda temas relacionados con su entorno (inflacién, marginacidn, pobreza) o temas que
nada tienen que ver con el ser mexicano (vampiros, vaqueros) para evadir a la realidad misma,
por sentirla tal vez triste, dolorosa o demasiado cercana. Esa es la disyuntiva en que el cine

MeXiCano $& mueve,
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Asimismo es necesario enfatizar que algunos obsticulos que han sido necesarios enfrentar
parten del objeto mismo de la investigacién, el cine, al cual ha sido imperioso rescatar de su
condicion de “séptimo arte” para agregar ademas su funcidn creadora como germen del
conocimiento, cultura y educacién, en donde se refleja la sociedad; ya que la pantalla es un
refugio para cientos de miles de hombres y mujeres, quienes evaden los problemas cotidianos o se
hunden en la diversin eximidora de incertidumbres y pesares,

De aqui que los fiimes y el cine mismo sean rescatados en esta investigacién como fuente
primaria de indagacion, anélisis e interpretacién. Asimismo, fue esencial la utilizacién de fuentes
secundarias para la investigacién, por lo reciente de los acontecimientos, de aqui que se haya
recurrido a la revision de diarios y revistas enfocindose primordialmente a la critica
cinematografica sobre los filmes, asi como a la informacién en general que sirvid de base a la
contextualizacién socio-histérica-politica.

Finalmente hemos llegado a la reflexién sobre €l andlisis del conjunto de las 29 dperas
primas producidas por IMCINE de 1990 a 1997, que da sustento a esta investigacién, de las
cuales se puede decir son filmes con una permanente expectativa renovada, no retdrica ni
declaratoria, sino plasmada en obras filmicas que afio tras afio resurgen como un quimérico fénix
artistico, en medio de contextos tan adversos que ahogarian los impetus de cualquiera que no
fuera un apasionado del cine mexicano.

Por ello, estas Gperas primas hablan por si solas de la fase por la que atraviesa el cine
mexicano, la cual ha sido fruto de la creatividad, el entusiasmo y el esfuerzo de la comunidad
cinematografica, pues podemos decir que se han reunido un conjunto de peliculas, agrupadas
segun sy perfil temdlico en donde las afinidades humanas y los contrastes de un mismo mundo
son vistos a través de la 6ptica de varios realizadores, lo cual sirve para acceder a una vision
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panoramica sobre las preocupaciones intimas y las inquietudes sociales, situaciones que se
manifiestan constantes, pero diversificadas en el discurso de esta serie de peliculas.

Asimismo tampoco escapa a estas consideraciones que el cine mexicano de hoy se ha
conformado como un reflejo en estos afios, mis que en ninglin otro periodo de su historia, de la
realidad que lo circunda, pues el periodo de 1990 a 1997 en el cine tiene un caricter de confusion,
ya que se forja en medio del reflejo de una realidad que lo asfixia y una necesidad de evadir esa
verdad, por lo que todas y cada una de las temdticas responde a una necesidad del publico
mexXicano.

Sin embargo hay que apuntar también que el cine de los cien afios en México es como en
todo el mundo un cine en crisis, en crisis sobre todo comercial, pero también tematicamente, pues
ante la caida de los modelos filmicos establecidos (la Epoca de Oro, ¢l cine independiente, la
ficheras, los albures) ¢l cine actual estd obligado a inventarse sus propios pardmetros o practicar
una mezcla de géneros o estilos desde una perspectiva personal.

De aqui que se pueda afirmar después de revisar estas éperas primas que en ellas las
superficies visuales reflejan la vastedad de lo nuevo, lo épico y lo intimo: reflejan la superficie
acustica, 1a mausica, fundiéndose todo en un ntmo filmico sabio. Es cine mexicano muy
contemporineo con esa esencia mexicana intemporal. Cine inteligente, profundo, cine
intensamente bello, que con honra se incorpora a esos momentos estelares que ha tenido nuestro
cine, Imagenes magicas, rituales, pasionales y a la vez con la calculada y aterrante frialdad de
cineastas que saben lo que estdn contando y sobre todo cémo quieren contarlo. Peliculas
asombrosas por sus ritos, por su concision, por su redondez, por sus singularidades estrictamenie
cinematogréficas.

Por ultimo cabe hacer un recuento en estas consideraciones sobre los temas mismos y sus
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caracteristicas. El primero es el cine De ciencia ficcidn, de suspenso. Un cine que piensa en
ganarse ripido el interés del publico por medio de aquellos recursos en los que todos los
elementos estin supeditados a atrapar al espectador. Acaso este cine sea el que tiene antecedentes
mis claros en el modelo estadounidense del relato que adopla la namacién de aventuras
tradicional. El cine de ciencia ficcién consiste, al final, en la creacién de un tiempo auténome,
forzar al lenguaje filmico para decir el género de realidades que sélo el cine puede decir.

Por ello, en tomo a esta primer tematica se puede reflexionar que es una aproximacion
deslumbrante a una visién vanguardista y original, que fragmenta la realidad y muestra su sentido
de modernidad. En ella también es fuente de inspiracién la atipicidad de los personajes que
proyectados fuera de su contexto social inician una critica caida, o que integrados a &l inician un
ascenso que, sabemos de antemano, conduce al fracaso.

Asimismo cabe apuntar que el cine mexicano de los noventa trato este tema a través de una
sola realizacidn, por cumplir quiza con una funcién de evasién de la realidad, pues se realiza en
1991, uno de los afios més golpeados por la crisis en el Salinato, en donde €l cine cumplié con su
funcién de hacer vivir al espectador fantasias y suefios con una serie de implicaciones
psicoldgicas, de evasién, de catarsis, de socializacién y aculturacidn.

Después encontramos la tematica denominada Cine dentro del cine, un tema que florece en
el ambito mundial y que en México también cobro auge, en ella, la realidad de la ficcién se
impone a la realidad misma gracias a las armas de la espectacularidad y la magia del arte
cinematografico. Un acercamiento luminoso a presencias ocultas.

Se puede decir de esta temética que la imagen real es la del recuerdo, pues en este rubro, el
cine se convierte en metifora de si mismo. Cine del cine, veladora en el altar o ritual en donde las
fracturas de la realidad son parte decisiva del propio discurso con reconstrucciones ambiguas,
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originales, pues tratar de explicar lo inexplicable deja de ser aburrida tarea, ya que mas bien el
juego anima la motivacién oscura de hablar del cine mismo, de anhelos, de pérdidas.

Asi este juego se manifiesta cargado de omamentacion, de horror al vacio, pero también
como la muestra de una austeridad sencilla y honesta, sin recargamientos. Porque todo esto pasa
cuando el cine se filma a si mismo. Asimismo esta tematica se configura en un refugio ante la
ausencia de parametros establecidos, y se regresa 2 la tradicién y al mito del cine dentro del cine,
la recuperacion de antecedentes filmicos viejos, pero capaces de ofrecer reglas estéticas
manejables, pues el modelo del cine contemporaneo ya no es la literatura sino el cémic y esta
evocacion se da en los afios noventa con el inicio del decenio que parecia abrir un abanico de
posibilidades en todos los aspectos.

En la tercera tematica Viajes de biisqueda queda demostrada la idea de que la mera accién
de ia biisqueda es mas gratificante que el objetivo de la misma, pues divertidas veredas conducen
a intrincados lugares de la imagineria filmica. Viajar ;para qué? es la pregunta que se trata de
contestar en esta temitica, en donde las posibles lecciones de geografia se convierten en sendas
introspecciones de los personajes cuyas consecuencias varian del regocijo a la destruccion.

En este tema, el cine juega un imporantisimo papel como caleidoscopio en un juego de
imagenes en el que el paisaje va representando el estado de animo de estos viajeros esperanzados,
cuyos itinerarios parecen no tener fin, ni razén vilida o precisa. Asimismo, la extranjeria s
revelacion y rebelidn, por lo que conforme se avanza en temrenos ajenos se va cobrando
conciencia de madurez, de alguna afieja tolerancia incomprensible a situaciones injustas, de
nociones distintas de tiempo y lugar, con timidos atisbos de nostalgia. Por ello, el mayor logro s
la adaptabilidad camalednica con el entorno.

Cabe sefialar que esta es una de las temdticas que atraviesa los dos gobiemos que abarcan
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esos afios (1990-1997), como si la bisqueda fuera un juego perpetuo, permanente, una pesquisa
incansable en la indagacién de un no se sabe qué, en donde el medio de transporte no importa,
pues la clave es no llegar.

De la cuarta temética Prdfugos, aventuras y marginacion: facetas de Ia ciudad podemos
reflexionar en que el gratificante juego de “cl escape™ estd presente en sus més variadas y
emocionantes posibilidades que nos hacen preguntarnos una y otra vez jse conseguira huir? ;a
qué extremos puede Hegar un ser humano en su afin de fuga?. La ciudad tiene muchos rostros y
cuando tiene como consecuencia la marginacidn, inmediatamente se piensa en la huida, se
equiparan estratos sociales, educacién y situacién econémica, sobreviviendo sélo la emocién vital
de la fuga.

Sin embargo para estos préfugos no todo es tan negro, y el escape puede con frecuencia
convertirse en un beneficio personal, pasajero. No podria ser de otro modo cuando es dificil
distinguir la idea y peso de la “justicia™ dentro y fuera de unas rejas. Puede tratarse de una prision
literal, de la prisién del destierro, o de ser prisioneros de una dindmica delictiva, a veces hasta
ociosa. Por ello es coherente que haya de fondo una descomposicion familiar, social o una crisis
de pareja.

De aqui que el espectador encontrara similar que €l rostro del perseguidor no tenga una
fisonomia clara, como propiciando, mas bien, las fantasmagotias y demonios de estos parias.
Asimismo en esta ficcion, el tema de los préfugos, aventuras y marginacién estd dado por la
adopcién de un modelo de relato basado en la ordenacion de los sucesos, dirgida casi
exclusivamente a acorralar al espectador ¢n problematicas de la ciudad.

Cabe destacar que este es otro de los temas que abordan ambos periodos presidenciales, y
uno de los modelos que cobré més auge entre los cineastas, como queriendo mostrar una realidad
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lacerante, dolorosa, una realidad cercana al configurarse ¢l cine como un reflejo fiel de lo que
acontece dia con dia.

De la quinta tematica que hace su aparicion, De ameores y afioranzas podemos decir que el
sentimiento amoroso, tan viejo como la misma pareja, despierta de muchas maneras en la
sensibilidad de personas de todas las latitudes del orbe, ya que memorables escenas de parejas en
goce o en desdicha alimentan nuestras referencias filmicas. Imposible no suspirar por
determinados rostros proyectados incesantemente en la memoria o evitar emocionarse con
maravillosas escenas en donde el amor es el hilo conductor de destinos, vidas y sucesos.

En este tema encontramos pues la pérdida amorosa como la misma muerte. A veces siy a
veces sin tanta afliccion, o la ganancia amorosa como logro decisivo en si mismo, prolongandose
en variada cantidad de aventuras. Asimismo y no obstante la arrebatada modernidad en que se
vive, hay lugares para la nostalgia, para la exploracién inusitada del paisaje ficticio, real, o del
sorprendente cuerpo del ser amado. Asi, en esta temitica, bofetones més o bofetones menos, los
suspiros siguen ventilando enrarecidos tiempos de agitacién, de desolacion, de marginacién, de
desconfianza, de inseguridad, de desilusién.

Por otro lado, Ia tendencia al preciosismo, a la imaginacién fotografica perfecta, el montaje
digno de un comercial de televisién, son consecuencia directa de la ausencia de pardmetros
estéticos en la que se debate el cine hoy y por la cual se privilegia el aspecto formal sobre
cualquier otre, y en este sentido €] tema De ameres y aforanzas encaja perfectamente en el
sentido estético de evocar tiempos idos, hermosos, ideales, filmados desde una preocupacion
realista como si de no-ficciones se tratara. Aqui también cabe apuntar que este modelo fue
prolifico dentro de las éperas primas, pero solo se circunscribe al periodo del Salinato.

Finalmente la tematica Lo cotidiano y su cotidianeidad vincula cintas en donde se da una
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muestra del resquebrajamiento de la cotidianeidad en sus mas variadas y divertidas consecuencias
presentiandenos hechos y personajes tan cercanos a nosotros como la vida misma. En este tema, la
inmovilidad hacia el exterior es una de sus constantes, pues todos los movimientos, sutiles o
algidos, se dan en el interior de los seres que habitan realidades diversas, sin tener la posibilidad
de afectar ¢ cambiar el curso de los acontecimientos, por io que a veces en la ciudad y a veces en
el campo, somos capaces de identificar situaciones que nos son cercanas, sea porque han sido
vividas o porque se conocen de referencia real, o mejor an, cinematografica, Cotidianeidad que
no deja de tener su encanto al mostramos su misma condicién de inestabilidad; ¢émo y por qué sé
trastabillea y cuales son las posibilidades de volver a su dindmica de rutina.

Asimismo, dentro de esta temitica sobresale de una manera inconsciente el trabajo de
mujeres cineastas, quienes ofrecen una visién genuina de las alegrias y tnstezas de las
vinculaciones familiares, pues de generacidn en generacién los problemas unen y separan lineas
fraternas, ya que no todos los hijos tienen la capacidad afectiva de Norman Bates de Psicosis, ni
todos los padres prodigan las carifiosas bofetadas como papa Fernando Soler en La oveja negra.

En las 6peras primas de mujeres cineastas los vericuetos generacionales han dejado de
mostrar la bondad de la ensefianza paterna como redentora de todo posible mal que conlleve a la
fatidica rebeldia de los retofios, y por el contrario, los nuevos tiempos y el nuevo cine muestran a
los hijos como los sujetos més propicios del desfasamiento de épocas, a la deriva en el
advenimiento del préximo milenio, entre el desastre ecolégico y el demumbamiento de las utopias
patemnas. Asi, los filmes incluidos en este ciclo dan fe de que el feto galactico de 200/, odisea del
espacio, ha comenzado a tirar patadas de angustia.

Por ello quizd Lo cotidiano y su cotidianeidad sea el tema mas exitoso del cine nacional
contempordneo Y a lo mejor tal preferencia sea antes un dato socicldgico que estético o tematico
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en el interés del espectador por las cintas que comparten €l entorno inmediato.

Una reflexién final precisa ser establecida, pues con estos temas, a cien afios, con todo y
crisis, €l cine mexicano es capaz de crear realidades apasionantes, esto ¢s lo que se puede deducir
de todas estas obras que son una emotiva evocacién sobre el descubrimiento de la camara como
testigo del deterioro social y emocional de un pais, y al mismo tiempo su memoria filmica,
individual y colectiva que marca una transicién entre lo mediocre y una permanente biisqueda de
una realidad inventada con imégenes, casi inexistente si se quiere, pero las obras estin ahi.

Por ello es que los temas del cine mexicano en los afios noventa son la bisqueda de un
futuro para el cine nacional, el cual se lanza a una batida por el impulso necesario para crear y
afianzar una industria cinematografica en una época ¢n la que el pais sufre los graves embates de
la crisis en todos sus aspectos: econdmico, social, politico, cultural e incluso ideoldgico y
existencial, pero que al mismo tiempo encuentra esquemas en €l cine mismo a través de modelos
cinematograficos que emergieron en iguales situaciones y combatiendo las mismas
problematicas.

Es asi como el cine mexicano de los afios noventa indaga una senda a seguir dentro de la
industria filmica, con la que se pueda al fin conformar un movimiento cinematografico que siente
las bases para reflejar en el cine el sentir, las expresiones nacionales en boca del pueblo, asi como
la exploracién de un piblico que se reconozca de inmediato como integrante activo de la nacién.
Por ello, podemos afirmar sin lugar a dudas que el cine mexicano de fin de siglo es un cine
insolito, experimento filmico que se acerca a la materia prima de los suefios: onirismo palpable
convertido en imigenes, pero que también ha conseguido abrir valvulas de escape para un cine
idealista, pero totalmente antirromantico. Un cine nuevo, de busqueda y permanente vocacion
experimental; imagenes anticonvencionales tanto en su tematica como en sus propuestas visuales,
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que consiguen perturbar e incluso emocionar, pues la historia del cine mexicano ha sido eso, una
historia de adoracién y veneracion dilatada, fatigosa y apasionante, México amé y ama al cine
porque ahi estd la nacién metamorfoseada en embeleso, hechiceria, magia, la materia etema y

atemporal del cine mismo.
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ANEXO I

LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA ACTUAL
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CUADRO 1. PELICULAS MEXICANAS DE LARGOMETRAIJE
PRODUCIDAS EN EL DECENIO DE LOS OCHENTA

ARy Estads Inictativa Privada Independientes Tolal
1980 4 89 6 99
1981 7 73 6 86
1982 9 63 10 82
1983 10 80 2 92
1984 9 58 7 74
1985 5 3 11 89
1986 4 70 2 76
1987 4 70 4 78
1988 k] 97 2 102
1989 6 94 0 100

Fuente: Datos de Peficulas Nacionates, RTC, CANACINE, STIC y STPC.

CUADRO 2. PELICULAS MEXICANAS DE LARGOMETRAIJE
PRODUCIDAS EN EL DECENIO DE LOS NOVENTA

Tipo & Conpaita 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997
Produstora

Estado 6 3 0 2 1 0 1 0
Estado/I.P. 2 8 il 6 3 2 0 3
Estado/Prod. Ext. 1 ¢ 0 3 2 1 4 2
Estado/sindicatos 0 4 0 0 0 0 0 0
Estado/I.P./Prod.Ext. 0 0 ¢ 0 0 0 0 2
Iniciativa Privada (LLP.} 89 16 32 39 37 10 9 5
LP./Prod. Ext. 0 1 2 1 i o 2 1
Sociedad Cooperativa 0 0 0 2 2 1 0 0
Total 98 32 45 53 46 14 16 13

Fuente: Datos de IMCINE, CANACINE y Direccidn General de Actividades Cinematograficas.
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CUADRO 3. PELICULAS MEXICANAS ESTRENADAS EN LOS CINES DEL
DISTRITO FEDERAL' POR COMPAN{AS DISTRIBUIDORAS’ (1984-1991)

Compaiia 198¢ 1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991
Peliculas Nac. 44 44 61 g\ 63 72 66 53
Videocine 7 8 7 5 7 5 5 13
Continental/IMCINE 2 4 7 13 1 1 2 1i
Artecinema 0 1 4 1 0 0 0 3
UNAM 0 0 1 0 0 U] 0 0
Zafra 0 0 i 0 0 0 0 0
Dist. Corsa 0 0 0 1 1 0 0 0
Piscis 0 0 0 1 0 0 0 0
Mercury Films 0 0 0 0 0 0 0 5
Otras 2 1 0 1 3 3 1 9
Total mexicanas 55 58 81 93 75 81 74 94
Total estrenadas 293 293 350 360 338 312 342 I3

Fuente: Informacion de Peliculas Nacionales y Cémara Nacional de la Industria Cinematografica.

} Sglo se consideran los estrenos comerciales, es decir aquellas cintas que se exhibieron por siete dias en uno o varios
cines. No se incluyen las peliculas que se exhibieron 1 o 2 dias en alguna muestra ¢ resei\a.

? Estas companias también distribuyen peliculas extranjeras, mismas que no estén consideradas en este cuadro.

CUADRO 4. ESPECTADORES EN LA REPUBLICA MEXICANA
(1984-1989)

Afig 1984 1985 1986 1987 1988 1989
No. de espectadores’ 410.1 450.2 389.2 350.7 3022 2465
Publico potencial’ 602 640 653 666 679 699
No. de veces que asiste

al afio un espectador 68 70 60 53 44 28

Fuente; Peliculas Nacionales e INEGI.

1 - .
Las cifras estan en millones de personas.

? Se considera publico potencial a las personas que cuentan entre 5 y 60 afios de edad. Las cifras estan en millones de
personas.
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CUADRO 5. RELACION DEL PODER ADQUISITIVO, SALARIO MINIMO/
PRECIO DE ADMISION EN LOS CINES DE LA REPUBLICA MEXICANA'

Afi 1980 1981 19492 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 1990

Precio boleto 20 24 33 56 90 140 265 548 1247 2243 2950
Salario minimo 141 183 282 429 659 1023 1854 4225 7147 8063 10800
Boletos 1 dia/sat 7 8 9 8 7 7 7 8 6 5 34
Fuente: Banco de México, Peliculas Nacionales y CANACINE,

| precio del boleto se obtuvo mediante una muestra de 1200 cines. En algunos aitos el precio del boleto tuvo varios
incrementos en el afio. El precio anotado es el promedio {(lo mismo sucedié con los salarios minimos).

CUADRO 6. PELICULAS MEXICANAS ESTRENADAS EN LOS CINES DEL
DISTRITO FEDERAL POR COMPAN{A DISTRIBUIDORA' (1992-1996)

Compaiia 1992 1993 1994 1995 199 promedls
Videocine 13 15 26 23 13 18
uUIp 1 1 4 7 2 3
Continental/IMCINE 8 5 2 | 2 4
Artecinema 2 0 1 0 0 2
Dist. Corsa 6 0 0 0 0 !
Piscis 1] 0 0 0 0 0]
Mercury Films ’ 24 6 1 0 0 6
CMC 5 9 12 7 1 7
Otras 1 9 8 1 2 6
Total mexicanas 69 49 54 39 20 46
Total estrenadas 311 260 271 290 290 284

Fuente: Direccidn de Cinematografia, Camara Naciona! de la Industria Cinematografica y Videocine,

' S6lo se consideran los estrenos comerciales, es decir aquellas cintas que se exhibieron por siete dias en uno o varios
cines. No se incluyen las peliculas que se exhibieron 1 o 2 dias en alguna muestra o reseiia.
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CUADROQ 7. ESTRENOS EN LA CIUDAD DE MEXICO POR

NACIONALIDAD
(1993-1997)

Pat 1997 1996 1995 1994 1993 promedio
México 16 20 39 54 49 36
E.U. 219 194 167 158 165 181
italia 14 28 34 18 12 21
Inglaterra 6 7 4 4 5 6
Espaiia 4 6 5 6 7 6
Alemania 1 1 2 0 3 1
Canadi 0 1 1 2 2 1
Hong Kong © 2 2 2 2 2
Venezuela 0 0 0 1 0 0
India 0 0 1 0 2 1
URSS 1 0 1 0 0 0
Australia 1 2 1 0 2 1
Japon 0 0 0 1 1 0
Francia 10 11 12 7 4 9
Brasil 0 0 0 1 1 1
Indefinida 0 0 0 0 2 0
Suecia 0 0 1 1 0 0
Holanda 0 0 0 1 2 0
Otras 6 4 1 2 2 3
Argentina 2 0 1 1] 0 1
Coproduc. 40 14 17 13 0 17
Total 320 290 290 271 260 286
Fuente: CANACINE.
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CUADRO 8. PELICULAS ESTRENADAS EN LOS CINES DE LA CIUDAD

DE MEXICO POR COMPAN{AS DISTRIBUIDORAS

Compakia

1997

1996

1995

1994

1993

1992

Promadiy

UIp

Columbia
Videocine

Fox

Mercury Films
Peliculas América
Prod. Carlos Amador
Corp. Mex. de Cine
IMCINE

Cine del Mundo
Leaders Films

Cinematogréfica Pozas '
Cinematogrifica Vicarsa

Hits Movie Video
Peliculas ATM
Peliculas Oropeza
Telefiims
Artecinema
Peliculas Corsa
Imperio Filmico
Indefilms
COTSA/Ecocinemas
Piscis

Cine Alternativo
Cinematografica Irvsa
Cinemat. Latina
Cinemat. Veracruz
Cinemex

Europa Films
Goukine

Peliculas Roma
Peliculas Scorpio
UNAM

Celluloid Larvae
Cosmopolitas
MDC Films
Producciones Alsa
Tercer Milenio
Quimera Films
Otras

Total

41
51
46
24
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Fuente: Camara Nacional de [a Industria Cinematografica.
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CUADRO 9. ESPECTADORES EN LA REPUBLICA MEXICANA
(1992-1997)

Adto 1992 1993 1994 1995 1996 1997

No. de espectadores' 134 103 82 73 723 87
Fuente: Peliculas Nacionales, INEGI y CANACINE.

'Las cifras indicadas estan en millones de personas.

CUADRO 10. SALAS CINEMATOGRAFICAS EN LA REPUBLICA
MEXICANA (1993-1997)

Caracteridicas 1993 1994 1995 1996 1997
il capital

Estado 14 15 15 15 15
Iniciativa Privada 1,401 1,419 1,480 1,624 1,835
Total 1,415 1,434 1,495 1,639 1,850

Fuente: CANACINE.

CUADRO 11. NUMERO DE ESPECTADORES EN LOS CINES DEL
DISTRITO FEDERAL Y AREA METROPOLITANA
(1993-1997)

Afip No. de salas No. de epectadores No. de e 1es Totl
de clne extranjero

1992 262 8,168,571 29,550.137 37,718.708
1993 267 4,347,458 26,743.067 31,090,616
1994 313 2,365,109 27,697.111 30,062.220
1995 366 2,156,752 26,043.298 28,200.050
1996 380 1,251,504 32,972.534 34,223.897
1997 402 975,573 39,996.771 40,972.34

Fuente: INEG! y “taquillometros™ de 1a CANACINE.
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ANEXOII

DEBUT DE DIRECTORES CINEMATOGRAFICOS EN IMCINE

(LARGOMETRAIE)

1990 - 1997
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DEBUT DE DIRECTORES 1990 - 1997

1990

Novaro Maria (1990).

Mora Cattlet Juan (1990).

De 1a Riva Juan Antonio (1990).
Echevarria Nicolas (1990).
Garcia Agraz Carlos (1990).
Cuardén Alfonso (1990).

Carrera Luis Carlos (1990).

Buil José (1990).

Sistach Marisa (1990).

1991
Athié Francisco (1991).
Del Toro Guillermo (1991).

Medina Ernesto (1991).

1992
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Lara Gerardo (1992).
Lopez-Sanchez Eva (1992).
Rimoch Ernesto (1992).
Rodriguez Hugo (1992).
Schyfier Guita (1992).

1993

Ontiz Ignacio {1993).
Sneider Roberto (1993).
Sarifiana Femando (1993).
De Llaca Juan Carlos (1993).
Saca Victor (1993).

Violante Alicia (1993).

1994

Neumaier Erwin (1994).
Muiioz Sergio (1994).

1995

Bolado Carlos (1995).

1997

Villasefior Juan Pablo (1997).
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ANEXO III

DIRECTORES CINEMATOGRAFICOS DEBUTANTES (1990-1997)

Aiios de produccién filmica (saper 8, cortometraje, mediometraje, video, documentat)
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ANOS DE PRODUCCION FILMICA

Athi¢ Francisco (1985, 1987, 1991).

Bolado Carlos (1985, 1986, 1987, 1988, 1994, 1995),

Buil José (1977, 1978, 1979, 1981, 1990).

Carrera Luis Carlos (1984, 1988, 1989, 1990).

Cuardn Alfonso (1983, 1990).

De la Riva Juan Antonio (1979, 1984, 1985, 1990},

De Llaca Juan Carlos (1980, 1982, 1983, 1984, 1985, 1986, 1988, 1989, 1990, 1992, 1993).
Del Toro Guillermo (1985, 1987, 1989, 1990, 1991).

Echevarria Nicolds (1973, 1975, 1978, 1979, 1979, 1980-81, 1987, 1988, 1990).

Garcia Agraz Carlos (1982, 1987, 1987, 1988, 1990).

Lara Gerardo (1982, 1983, 1984, 1987, 1990, 1992).

Lépez-Sanchez Eva (1988, 1989, 1990, 1991, 1992).

Marcovich Carlos (1991, 1997).

Medina Emesto (1984, 1990, 1991).

Mora Cattlet Juan (1967, 1970, 1971, 1972, 1974, 1975, 1976, 1983, 1984, 1986, 1987, 1990).
Muiioz Sergio (1985, 1988, 1991, 1993, 1994).

Neumaier Erwin (1989, 1994).

Novaro Maria (1982, 1983, 1984, 1985, 1988, 1990).

Ortiz gnacio (1989, 1990, 1991, 1993).

Rimoch Emesto (1976, 1977, 1981, 1987, 1989, 1992).
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Rodriguez Hugo (1991, 1992).

Saca Victor (1979, 1980, 1981, 1983, 1984, 1993).
Sarifiana Fermando (1987, 1999, 1993),

Schyfter Guita (1983, 1984, 1985, 1990, 1991, 1992).
Sistach Marisa (1981, 1984, 1990).

Sneider Roberto (1984, 1985, 1993).

Springall Algjandro (1997).

Villasefior Juan Pablo (1987, 1997).

Violante Alicia (1993).
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ANEXO IV

BIOFILMOGRAFiA DE LOS DIRECTORES DEBUTANTES EN
IMCINE 1990-1997

(Siper 8, cortometraje, mediometraje, video, documental, 6pera prima)
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BIOFILMOGRAFIA DE DIRECTORES DEBUTANTES

% Athié Francisco.

Trazos en blanco (1985).
El cantante que queria ser como Jenis Joplin (1987).
Lolo (1991).

< Bolado Carlos.

Laura (1985).

Acaricidndome frente al espejo (1986).
Sentido contrario (1987).

Gilkobi (1988).

Ritos (19%4).

Bajo California. El limite del tiempo (1995).

& Buil José.

Mis amigos desempleados (1977).
Apuntes para otras cosas (1978).
Endre en la ciudad (1979).

Adios, adios idelo mio (1981).

La leyenda de una madscara (1990).

+ Carrera Luis Carlos.

El hijo prodigo (1984).
Amada (1988).
Un muy cortometraje (1988).
Mala yerba nunca muerde (1988).
La paloma azul (1989).
Muisica para dos (1950).
Los mejores deseos (1992).
Un vestidito blanco comao la leche nido (1989).
La mujer de Benjamin (1990).
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< Cuardn Alfonso.

Cuarteto para el final del tiempo (1983).
Solo con tu pareja (1990).

< De Ia Riva Juan Antonio.

Polvo vencedor del sol (1979).
Obdulia (1985).

Vidas errantes (1984).

Pueblp de madera (1990).

% De Llaca Juan Carlos.

Transparencias (1980).

A distancia (1982).

El visitante (1983).

Desde el cristal con que se mira (1984).
Suspiros I (1985).
Debutantes (1986).

Padre nuestro (1988).

El sol de Monterrey (1989).
Canastas en serie (1989).
Tres milenios (1990).

Monte Albdn I muerte (1992).
Me voy a escapar (1992).

En el aire (1993).

< Del Toro Guillermo.

Doiia Lupe (1985).

Geometria (1987).

Con todo para Hevar (1989).
Caminos de ayer (1990).
Invasion (1990).

La invencion de Cronos (1991}

% Echevarria Nicolas.

Judea, Semana Santa entre los Coras (1973).
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Hikure Tame: la peregrinacion del peyote entre los Huicholes (1975).
Flor y canto (1978).

Maria Sabina, mujer espiritu (1979).

Teshuinada, Semana Santa Tarahumara (1979).
Poetas campesinos (1980).

Nifio Fidencio Taumaturgo de Espinazo (1980-81).
Las trampas de la fe (1987).

De la calle (1988).

De pelicula (1988).

Los enemigos (1988).

Cabeza de Vaca (1990).

< Garcia Agraz Carlos.

Bondarchuk en México (1982).
Fuego nuevo (1987).

Barrio de la cruz (1987).
Como cuates (1987).

Algunas nubes (1988).

Un espejo de dos lunas (1990).
Mi querido Tom Mix {1990).

% Lara Gerardo.

Paco Chera o el "Chuby" de Benito (1982).
El Sheik del Calvario (1983).

Diamante (1984).

Lili (1987).

Round de sombra (1990).

Un ario perdido (1992).

+ Ldpez-Sanchez Eva.

No se asombre sargento (1988).
La venganza (1989).

Yapo Galeana (1990).
Recuerdo de domingo (1990).
Objetos perdidos (1991).

Dama de noche {1992).

<+ Marcovich Carlos.
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Blues (1991).
Boleto Julian Marley (1991).
cQuién diablos es Juliette? (1997).

< Medina Emesto.

Punto de vista (1984).
Dance (1990).
Gertrudis (1991).

< Mora Cattlet Juan.

Las sillas (1967).

El buzén (1970).

Tortas de crema (1970).

La murieca (1971).

Las visitas (1972).

Otoio (1974).

El nifio, la familia y la comunidad (1975).
The work of Elizabeth Catlett (1976).
Manuel Alvarez Bravo, fotégrafo (1983).
Recuerdos de Juan O'Gorman (1983).
Federico Gamboa (1984).

Martha Luna (1984).

Alejandro Luna (1984).

Roberto Cortazar (1984).

Los que hacen el canto (1984).

Antonio Zepedu (1984).

Un poema industrial, Diego Rivera (1986).
DCa Summer youth Festival (1987).

El hombre es su casa, su piedra (1987).
Retorno a Aztldn (1990).

<+ Mufioz Sergio.

Tatay (1985).

La pesca en México (1988).

La sltima tuna (1991).

Paguime, la ciudad del desierto (1993).
Luces de la noche (1994).

< Neumaier Erwin.
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Amor conservador (1989).
Un hilite de sangre (1994).

<+ Novaro Maria.

7 AM. (1982).

Querida Carmen (1983).

Una isla rodeada de agua (1984).
Pervertida (1985).

Azul celeste (1988).

Lola (1990).

< Ortiz Ignacio.

La nueva tierra (1989).
Luna tierng (1990).

... Y viviremos felices (1990).
Yucunama (1991).

La orilla de la tierra (1993).

% Rimoch Emesto.

Muerte sithita (1976).

Boceto (1977).

Mask (1981).

Un hombre como Julio (1987).
Mexico los tres sismos (1989).
La linea (1992).

< Rodriguez Hugo.

Amor y venganza (1991).
Sonata de luna (1992).
En medio de la nada (1992).

% Saca Victor.

Soy la morsa (1979).
Un dia en el pargue (1980).
Arte y cultura (1981).
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Laudate pueri (1983).
Servicio a fa carta (1984).
En el paraiso no existe el dolor (1993).

< Sarifiana Femando.

Roxane (1987).
Big city (1990).
Hasta morir (1993).

< Schyfier Guita.

Rufino Tamayo (1983).

Vicente Rojo (1983).

Luis Cardoza y Aragon (1984).

Cavernario Galindo (luchador rudo) (1984).
Heéctor Mendoza (1984).

Descentralizacion (1985).

Desarrollo regional (1985).

Lago Texcoco (1985).

Xochimilco, historia de un paisaje (1990).
La fiesta y la sombra. Retrato de David Silveti (1991).
Tamayo a los 91 afios (1991).

Novia que te vea (1992).

% Sistach Marisa.

Y si platicamos de agosto (1981).
Conozco a las tres (1984).

Los pasos de Ana (1990).

< Sneider Roberto.

Teiclata (1984).

Tejedores de tierra blanca (1985).
Dos crimenes (1993).

< Springall Alejandro.

Santitos (1997).
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< Villasefior Jyan Pablo.

Y yo que la quierc tanto (1987).
Por si no te vuelvo a ver (1997).

< Violante Alicia.

En cualquier parte fuera del mundo (1993).
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OPERAS PRIMAS Y PRODUCCION

1990

Lola (1990).

Retorno a Aztlan (1990).

Pueblo de madera (1990).

Cabeza de Vaca (1990).

Mi querido Tom Mix (1990).

Sélo con tu pareja (1990).

La mujer de Benjamin (1990).

La leyenda de una mdscara (1990).
Los pasos de Ana (1990).

1991

Lolo.(1991).

La invencion de Cronos (1991).
Gertrudis (1991).

1992

Un afio perdido (1992).
Dama de noche (1992).

417




La linea (1992).
En medio de la nada (1992).
Novia que te vea (1992),

1993

La orilla de la tierra (1993).

Dos crimenes (1993).

Hasta morir (1993).

En el aire (1993).

En el paraiso no existe el dolor (1993).

En cualquier parte fuera del mundo (1993).

1994

Un hilito de sangre (1994).
Luces de la noche (1994).

1995

Bajo Califorma. El limite del tiempo (1995).

1997

Por si no te vuelvo a ver (1997).
Santitos. (1997).

¢Quién diablos es Juliette? (1997).
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OPERAS PRIMAS Y REALIZADORES

1990

Maria Novaro. Lola (1990).

Juan Mora Catlett. Retorno a Aztlan (1990).

Juan Antonio de la Riva. Pueblo de madera (1990).
Nicolas Echevarria. Cabeza de Vaca (1990).
Carlos Garcia Agraz. Mi querido Tom Mix (1990).
Alfonso Cuardn. Sclo con tu pareja (1990).

Luis Carlos Carrera. La mujer de Benjamin (1990).
José Buil. La leyenda de una mdascara (1990).

Marisa Sistach. Los pasos de Ana (1990).

1991

Francisco Athié. Lolo (1991).

Guillermo del Toro. La invencion de Cronos (1991).
Emesto Medina. Gertrudis (1991).

1992

Gerardo Lara. Un aiio perdido (1992).

Eva Lopez Sinchez. Dama de noche (1992).
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Ernesto Rimoch. La linea (1992).
Hugoe Rodriguez. £n medio de la nada (1992).

Guita Schyfter. Novia que te vea (1992).

1993

Ignacio Ortiz. La orilla de Ia tierra (1993),

Roberto Snetder. Dos crimenes (1993).

Femando Sarifiana. Hasta morir (1993).

Juan Carlos de Llaca. En el aire (1993).

Victor Saca. £n el paraiso no existe el dolor (1993).

Alicia Violante. En cualquier parie fuera del mundo (1993).

1994

Erwin Newmayer. Un hilito de sangre (1994).
Sergio Muiioz. Luces de la noche (1994).

1995

Carlos Bolado. Bgjo California. El limite del tiempo (1995).

1997

Juan Pablo Viltasefior. Por si no te vuelvo a ver (1997).
Alejandro Springall. Santitos (1997).

Carlos Marcovich. ;Quién diablos es Juliette? (1997).
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ORDEN ALFABETICO

Bajo California. El limite del tiempo (1995).
Cabeza de Vaca (1990).

Dama de noche (1992),

Dos crimenes (1993).

En cualquier parte fuera del mundo (1993).
En el aire (1993).

En el paraiso no existe el dolor (1993).

En medio de la nada (1992).

Gertrudis (1991).

Hasta morir (1993).

La invencion de Cronos (1991).

La leyenda de una mascara (1990).

La linea (1992).

La mujer de Benjamin (1990).

La orilla de la tierra (1993).

Lola (1990).

Lolo (1991).

Los pasos de Ana (1990).

Luces de la noche (1994).

Mi querido Tom Mix (1990).
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Novia que te vea (1992).
Por si no te vuelvo a ver (1997).

Pueblo de madera (1990},

¢ Quien diablos es Juliette? (1997).

Retorno a Aztlén (1990).
Santitos (1997).

Sélo con tu pareja (1990).
Un ario perdido (1992),

Un hilito de sangre (1994).
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ANEXO IX. OPERAS PRIMAS DE LARGOMETRAJE EN IMCINE
1990-1997

(Ficha técnica y sinopsis argumental)
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OPERAS PRIMAS

(Ficha técnica y Sinopsis argumental)

1990

+ Sdlo con tu pareja (1990).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematografica y Soélo Peliculas S.A.; produccion: Rosalia Salazar y Alfonso Cuarén; productor
gjecutivo: Rosalia Salazar; supervisor de produccién: Miguel Necochea; productor asociado:
Ignacio Duran Loera.

Direccién: ALFONSOQ CUARON; asistentes: René Villarreal y Enrique Armoyo.

Argumento: Carlos Cuar6n.

Fotografia: Emmanuel Lubezki.

Miisica: Carlos Warman; canciones: "Sin un amor”, "Por un amor”, "Despierta” y Sinfonias de
Wolfgang Amadeus Mozart. T

Sonido: José Antonio Garcia.

Arte: Brigitte Broch.

Vestuario: Maria Estela Ferndndez.

Edicidn: Alfonso Cuaron y Luis Patlan,

Intérpretes: Danicl Giménez Cacho (Tomas Tomas), Claudia Ramirez (Clarissa Negrete), Luis de
Icaza (doctor Mateo Mateos), Astrid Hadad (Teresa), Dobrina Luibomirova (Silvia Silva),
Ricardo Dalmaci (Carlos), Claudia Fernandez (Lucia), Luz Matia Jerez {Paola), Toshiro Alberto
Hisaki (Takeshi), Carlos Nakasone (Koyi), Isabel Benet (Gloria), actuacién especial: Arturo Rios.
Duracién: 94 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO Tomas Tomas tiene un problema: ama a todas las mujeres y
todas las mujeres aman a Tomas Tomas. En una cornisa a cuatre pisos de altura experimenta un
nuevo problema: se enamora por primera vez. Y los problemas no acaban. Vive en los tiempos
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del DC-10, los hornos de microondas y el SIDA. Este don Juan contemporaneo tiene un dltimo
problema: se niega a usar condon.

< La mujer de Benjamin (1990).

Produccién: Centro de Capacitacion Cinematografica, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Estudios Churubusco-Azteca; productor: Jorge Ramirez Sudrez; productor ejecutivo: Guslavo
Montiel.

Direccién: LUIS CARLOS CARRERA,; asistente: Javier Fox Patrdn.

Argumento: Luis Carlos Carrera e Ignacio Ortiz.

Fotografia: Xavier Pérez Grobet.

Musica: José Amuzurrutia y Alejandro Giacoman; canciones: "Tosca”, de Puccini, "Dile a tus
ojos", de Guty Cardenas, "Casi dentro de mi" de Zuannetti Rodriguez.

Sonido: Femando Camara.

Arte: Gloria Carrasco.

Escenografia y vestuario: Gloria Carrasco.

Edicidn: Sigfrido Barjau y Oscar Figueroa.

Intérpretes: Eduardo Lépez Rojas (Benjamin), Malena Doria (Micaela), Arcelia Ramirez
(Natividad), Eduardo Palomo (Leandro), Ana Bertha Espin (Cnstina), Juan Carlos Colombo
(Paulino), Farmesio de Bemal (Romaén), Rubén Marquez (Galdino), Enrique Gardiel (Eustacio),
Luis Ignacio Franco (Nemesio).

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. A sus diecisiete afios, Natividad se aburre en su casa y en su
pueblo. Dividida entre la tensa relacién que lleva con su madre y el jugueteo amoroso que inicia
con Leandro, suefia con recorrer el mundo. Benjamin, un gordo cincuentén que vive bajo la tutela
de su hermana Micacla y que es considerado como un tonto en el pueblo, se enamora de
Natividad. Un dia, azuzado por sus amigos, decide robérsela. Benjamin encierra a Natividad en su
casa con la esperanza de seducirla. La muchacha se habitia a la situacién, jugando habilmente
con el poder que le confiere la devocidn de Benjamin y las condiciones de Micaela. Poco a poco
Natividad comienza a dominar las actividades de la casa y la tienda, propiedad de los hermanos.
La intervencién de Leandro en el tridngulo desata un episodio violento que determina el destino
de Natividad y la restauracién de la deteriorada imagen de Benjamin ante los ojos del pueblo.

< La leyenda de una mdscara (1990).

Produccidn: Instituto Mexicano de Cinematografia, CONACINE.
Direccion: JOSE BUIL.
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Argumento: Henner Hofmann.,

Musica: Oscar Reynoso.

Edicion: Sigfrido Garcia Case.

[ntérpretes: Héctor Bonilla (el Angel enmascarado), Gina Moret (Lina), Damian Alcizar (Olmo

Robles), Maria Rojo (primera esposa del Angel), Héctor Ortega (J. J. Luna), Pedro Armendariz
{jcfe de Olmo),

Duracion: 95 minutos.
Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO, Narmrador: Romance, suspenso, este es un argumento barato,
una historia sin reparo para chicos y grandes. La noche en que murid el 4ngel enmascarado,
episodio 27, marzo del aiio en curso. Al morir El Angel Enmascarado (popular luchador y
protagonista de locas aventuras en historictas y peliculas mexicanas), Olmo Robles, opaco
reportero de una publicacién deportiva, recibe la encomienda de averiguar cual fue la verdadera
personalidad del héroe, que siempre estuvo oculta tras la mascara. En su biisqueda impulsada por
¢l alcohol, Robles recoge los testimonios de personajes clave en la vida del Angel (sus esposas, su
argumentista y editor, el productor de sus peliculas) y descubre que el legendario enmascarado
defendié con gran celo su doble identidad, aunque una oscura intriga, perpetrada por sus
apasionados socios, ensombrece la verdad.Narrador: El 4ngel vivo o muerto, es acaso una
perversion de J. Luna, no se pierdan el ultimo episodio de esta electrizante serie.Nota: Todos los
personajes y hechos son ficticios, cualquier parecido con la verdad es una mera coincidencia.

4+ Los pasos de Ana (1990).

Produccién: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Canario Rojo, Feeling, Tragaluz; produccién: Coproduccién nacional; produccién ejecutiva:
Eduardo Carrasco Zanini y Héctor Cervera.

Direccién: MARISA SISTACH.

Argumento: Marisa Sistach y José Buil.

Fotografia: Emmanuel Tacamba.

Direccion de arte: German Calderdn.

Musica: Alberto Delgado y Carlos Matute,

Vestuario: Valentina Leduc y Andrés Fonseca; maquillaje: Alejandro Guevara.

Sonido: Susana Gardufio.

Edicién: José Buil.

Intérpretes: Guadalupe Sanchez (Ana), Emilio Echevarria, Clementina Qtero (Clementina),
Roberto Cobo, Valdin Durand, Andrés Fonseca, David Beuchot.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. En compaiiia de sus dos hijos, Ana, una treintafiera divorciada
vive una agitada vida cotidiana. De su ilusiéon de convertirse en directora de cine, Ana ha
435



guardado la mania de filmar su vida con cdmara de video y ha desarroliado un alternativo oficio
como asistente de direccion. En la gran disyuntiva de decidir a quien amar, son tres los prospectos
de pareja que se escalonan en su vida en el par de meses en que transcurre la historia. Y de todo
esto quedara testimonio en la efusién de un diario intimo en video.

= Lola (1990).

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia, Cooperativa José Revueltas, Macondo Cine-
Video, CONACITE I y Televisién Espafiola; produccion: Jorge Sanchez; produccidn ejecutiva:
Dulce Kuri.

Direccion: MARIA NOVARO.

Argumento: Beatriz Novaro y Maria Novaro.

Fotografia: Rodrigo Garcia.

Musica: Alberio Delgado y Octavio Cervantes,

Sonido: Carlos Aguilar,

Arte: Marisa Pecanins.

Edicién: Sigfrido Barjau.

Intérpretes: Leticia Huijara (Lola), Alejandra Vargas (Ana), Martha Navarro, Roberto Sosa

(Toiio), Mauricio Rivera (Omar), Javier Zaragoza, Javier Torres, Cheli Godinez y Gerardo
Martinez.

Duracidn: 90 minutos.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Lola y su hija de cinco afios, Ana, esperan a Omar en una
noche navidefia y solitaria. El no llega; también en esta ocasién anda de gira con su grupo de
rock. La ruptura entre Lola y Omar es inminente aunque cllos quieran evadirla. Sin embargo,
ocurre. La relactdon madre-hija se vuelve entonces mas fragil; la dualidad amor-odio se intensifica.
Lola esquiva la responsabilidad materna. Se llena de culpas e intenta asumirla, solo para
quebrarse y esquivarla de nuevo. A solas con su nifia Lola intenta cambiar, enamorarse, sustituir,
olvidar, y no puede. El peso de la soledad la dobla y una noche decide dejar a Ana
definitivamente, bajo la custodia de la abuela Chelo. Esta la recibe con la pregunta en los ojos. No
se atreve a formularla porque sabe que la relacién con su hija es también muy fragil. La Ciudad
de México aparece como telén de fondo. Resquebrajada tras los sismos de 1985 se parece a sus
habitantes: lastimados, vitales, duros y entrafiables, rotos. Asi son los amigos de Lola: el Duende,
Dora, el Mudo. Vendedores callejeros que se aduefian de la banqueta y que son arrancados de ella
por policias vestidos de civiles. Vuelven dia con dia a la embestida tratando de ganar s derecho a
la calle. Con ellos, Lola emprende un viaje en el que aprendera que no es tan débil como pensaba.
Ante un paisaje de baiiistas pobres y llenos de un amor que ni siquiera perciben, recibimos una

breve y profunda leccion sentimental. El peso del amor vence a fa soledad y Lola regresa por su
hija.

436



= Retorno @ Aztldn (Innecuepaliztli in Aztian) (1990).

Idioma: Nahuatl.

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Sociedad Cooperativa José Revueltas,
Producciones Volcan, UNAM, FFCC, Juan Mora Catlett; productor: Jorge Prior.

Direccién: JUAN MORA CATLETT.

Argumento: Juan Mora Catlett.

Fotografia: Toni Kuhn.

Misica: Antonio Zepeda.

Sonido: Emesto Estrada.

Escenografia: Gabriel Pascal; maquillaje: Juliin Piza.

Edicién: Jorge Vargas.

Intérpretes: Rodrigo Puebla, Rafael Cortés, Socorro Avelar, Soledad Ruiz, Amado Zumaya,
Marco Antonio Novelo, José Chavez, Martin Palomares.

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.

Locaciones: Estado de Hidalgo y Estado de México.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Narrador: Hace muchos afios México se encontraba dividido en
seilorios, uno de cllos el mexica tenia predominio sobre los otros, su sefior Moctecuzoma
conquistd a los pueblos convirtiendo su reinado en un imperio. Cuenta la leyenda que el cielo se
estanco y se apago el sol cuatro veces, por ello los ancianos, los sabios y los grandes sefiores se
reunieron frente a una hoguera, se preguntaban quién daria su cuerpo para que naciera un nuevo
sol y los hombres no se extinguieran, cada uno de los presentes cuenta los leyenda de los soles, el
primero, sol de agua, en €l el cielo se cayd y lo arrasé todo, los hombres se convirtieron en peces,
después el sol de tigre, la gente fue devorada por animales, después vino el sof de vienro en donde
los hombres se convirtieron en monos para sujetarse a los arboles, el dltimo sol, es el sof de fuege
en la que los hombres ardieron. Le piden a Moctecuzoma se eche al fuego para el nacimiento del
quinto sol, éste no se atreve a hacerlo y Ollin, un hombre sucio y cansado que estd agachado
frente a los sefiores se acerca al fuego y se {anza a la hoguera, nacié asi el quinto sol, el sol en
movimiento. 69 aflos antes de la conquista de los espafioles presenta leyendas inmmemoriales de un
mundo que asalta la imaginacién mediante las ruinas de las pirdmides y magnificas obras de arte.
Se narra pues el viaje magico a Aztlan —lugar mitico de origen de los aztecas-, realizado por los
emisarios del sefior Motecuzoma y por un campesine humilde de nombre Ollin, con el objeto de
acabar con una sequia terrible de cuatro afios. Narrador: Ollin en la ceremonia con la mascara
mortuoria de Moctecuzoma se para y va hacia el fuego, desnudo se lanza. Amanece un nuevo sol,

el quinto sol, un sol de movimiente que terminaré algin dia en que los hombres pereceran con
terremotos. Con eso basta. Te ixquich.

2 Pueblo de madera (1990).

Produccidn: Instituto Mexicano de Cinematografia, Television Espaiiola, CONACITE II.
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Direcciéon: JUAN ANTONIO DE LA RIVA.’

Argumento: Juan Antonio de la Riva y Francisco Sanchez. Banco de guiones cinematograficos de
la SOGEM.

Fotografia: Leoncio Villarias.

Musica: Antonio Avitia, Grupo Transito.

Edicidn: Oscar Figueroa.

Intérpretes: Gabriela Roel (Marina}, Alonso Echanove (Aurelio), Jahir de Rubin (José Luis),
Angélica Aragén (tendera), Dolores Heredia (Irene), Clementina Rocha (Ana), Uriel Chavez
{Martin), lgnacio Guadalupe (Nino), Lolo Navarro (dofia Luz).

Duracién: 98 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. La accién transcurre en el pueblo maderero de San Miguel de
Cruces, en 1a sierra norte de México. José Luis y Juan José terminan sus estudios en la escuela
primaria del lugar. Durante sus ultimas vacaciones, antes de scpararse, a través de ellos se
muestra la vida det pueblo: las duras jornadas de trabajo, la diversion en el viejo cine y tos bailes,
los jovenes con sus suefios y desencantos, los amores y las querencias. Todo .aquello que da vida
a un pueblo tan pequeiio que cabe en el corazoén.

< Cabeza de Vaca (1990).

Produccién: Producciones Ignana, Instituto Mexicano de Cinematografia, Television Espafiola,
Sociedad Estatal del Quinto Centenario, Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica,
Sociedad Estatal para la Ejecucién de Programas del Quinto Centenario, American Playhouse,
Grupo Alica, Cooperativa José Revueltas, Channel Four Television, Gobierno del Estado de
Nayarit, Gobiemo del Estado de Coahuila; productor: Rafael Cruz, Jorge Séinchez, Julio
Solérzano Foppa, productor gjecutivo: Bertha Navarro.

Direccion: NICOLAS ECHEVARRIA.

Argumento: Guillermo Sheridan y Nicolas Echevarria, inspirado en la vida de Alvar Nuiicz
Cabeza de Vaca.

Fotografia: Guillermo Navarro.

Musica; Mario Lavista.

Sonido: Carlos Aguilar.

Arte: José Luis Aguilar,

Edicién: Rafael Castafiedo.

Intérpretes: Juan Diego (Alvar Nufiez Cabeza de Vaca), Daniel Giménez Cacho (capitén espafiol),
Roberte Sosa (joven indigena), Carlos Castafion (Capitdn Narvaez), Gerardo Villarreal, Roberto
Cobo, José Flores, Eli Machuca "Chupadera”, Famesio de Bemal, Josefina Echanove, Max
Kerlow, Oscar Yoldi, Ramén Barragén.

Duracién: |15 minutos,

Formato: 35 mm,, color.
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SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Alvar Nufiez Cabeza de Vaca se embarca en 1528 a la Florida
en la fatidica expedicién bajo el mando de Panfilo de Narviez con mas de 500 hombres. El
hambre, la enfermedad y la muerte merman la expedicién que finalmente llega a la costa de
Louisiana, Después de un ataque indigena, tinicamente sobreviven un puiado de hombres. Alvar
es capturado por los indigenas y termina como esclavo de un chaman; con el paso del tiempo él
aprende las artes magicas y curativas de su amo que le hace ganar su libertad. Inesperadamente
Alvar encuentra a sus compafieros prisioneros de una tribu; consiguen escapar y continiian su
viaja a través del norte de México, hasta Sonora. Los poderes curativos de Alvar ganan la
admiracion de los indios que lo siguen, mientras que sus compatriotas o condenan. Después de
ocho aflos se encuentra con un grupo de soldados al mando de Nufio de Guzman, donde Alvar
enfrenta Ia crueldad de la conquista.

< Miquerido Tom Mix (1990).

Produccidn: Instituto Mexicano de Cinematografia, Producciones Amaranta, Fondo de Fomento a
la Calidad Cinematogrifica, Gobierno del estado de Zacatecas; produccién: Jorge Sanchez;
productor ejecutivo: Laura Imperiale; productores asociados: Francisco Murguia y Miguel
Necoechea.

Direccion: CARLOS GARCIA AGRAZ.

Argumento: Consuelo Garrido, Taller de guiones Gabriel Garcia Mirquez.

Fotografia: Rodrigo Garcia.

Miisica: Alberto Nifiez Palacios.

Sonido: Nerio Barberis.

Arte: Tere Pecanins.

Edicién: Tlacateot] Mata.

Intérpretes: Ana Ofelia Murguia (Joaquina), Federico Luppi (forastero), Manuel Ojeda (doctor
Evaristo), Damidn Garcia Vizquez (Felipe), Mercedes Olea (Antonia), Jorge Fegan, Carlos
Chévez, Eduardo Casab, Zan Zhi Guo, René Pereira, Angelina Peliez, Edvardo Palomo {(Tom
Mix).

Duracién: 120 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Ea los afios treinta en Ocotito, pueblo tipico del norte de
México vive Joaquina, mujer de sesenta afios con su sobrino Evaristo, médico del pueblo y su
esposa Antonia. Joaquina escapa constantemente de su casa para ver las peliculas del legendario
personaje Tom Mix y aprovecha cualquier oportunidad para enviarle cartas donde le declara su
admiracién y le da consejos para llevar a buen término sus aventuras. Felipe, sobrino nieto de
Joaquina llega a Qcotito a pasar sus vacaciones. Dias después entre en el pueble Pancho El Largo
con su banda de asaltantes provocando terribles destrozos. Domingo fuerefio sesentén, domador
de caballos, trotamundos y vaquero, enfrenta y vence a los malechores. Finalmente, Joaquina y
Domingo, después de vivir la més inlensa aventura, se encontrarén para compartir lo que han
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buscado toda su vida: un amor para siempre.

1991

= Lolo (1991).

Produccién: Centro de Capacitacién Cinematogréfica A.C., Instituto Mexicano de Cinematografia
y Estudios Churubusco-Azteca; produccidn: Gustavo Montiel; productor ejecutivo: Erwin
Neumaier; productores asociados: Ignacio Durdn Loera y Marco Julio Linares.

Direccién: FRANCISCO ATHIE; asistentes: Tlacateot! Mata y Rafael Cuervo.

Argumento: Francisco Athié; script: Alicia Carbajal.

Fotografia: Jorge Medina.

Misica: Juan Cristébal Pérez Grobet; canciones: "Luto bizarro" de Grupo Bandar Log, "Luna,
Tunita” de Trio Cantii y miisica de organillo: "Chapultepec™ y "Cartas de amor”.

Sonido: Antonio Diego.

Escenografia: Bemardino Morales; vestuario: Mdnica Neumaier; maquillaje: Eduardo Gémez;
ambientacién; Marisa Pecanins.

Edicion: Tlacateot]l Mata .

Intérpretes: Roberto Sosa ( Dolores, alias el Lolo), Lucha Villa (dofia Rosarig), Damian Alcazar
{Marcelino), Alonso Echanove (el alambrista), Alicia Montoya (dofia Luz), Teresa Mondragén
(doila Martha), Artemisa Flores (Olimpia), Esperanza Mozo (Sonia), Leonardo Hernindez (el
Bobo), Lorena Caballero (Isis), Angeles Marin (Juliana), René Pereyra (reportero), Lolo Navarro
{mama4 de Bobo), Miguel Flores (supervisor), et grupo de teatro "La Banda".

Duracidn: 88 minutos.

Formato: 35 mm.,, color.

Locaciones: Delegaciones Cuauhtemoc, Tlalpan y Gustavo A. Madero, Fundidora Anahuac,
Cocoder, Colonia Tepetongo.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Dolores Chimal, conocido ¢omo ¢l Lolo habita en un barrio de
la periferia de la ciudad de México. Un dia es asaltado al salir de la fabrica donde trabaja como
obrero, y este episodio lo marcard de manera definitiva, hasta el punto de perder !a nocién del
bien y el mal. En su afin por sobrevivir, se ve involucrado en una serie de eventos violentos que

lo hardn ser representante del sentimiento de culpa y vergilenza de una ciudad que los ha
olvidado.
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% Cronos (1991).

Produccion: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Universidad de Guadalajara, Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica, Grupe del Toro,
Guillermo Springall, Arturo Whaley, Servicios Filmicos AHC, Larson Jound Center; produccién:
Producciones Iguana en asociacidn con Ventana Films.

Direccién: GUILLERMO DEL TORO; asistente: Sebastian Silva.

Argumento: Guillermo del Toro.

Fotografia: Guillermo Navarro.

Musica: Javier Allena; canciones: "Die schone millen" de Franz Shubert, "Caminemos" de
Alfredo Gil y Heberto Martinez, "Prisionero del amor”, de Luis Alcaraz y Emesto Conazar,
"Pelancha”, de Guillermo del Toro y "Eloisa" de Javier Alvarez.

Sonido: Fernando Carrera.

Arte: Brigitte Broch.

Escenografia: vestuario: Genoveva Petit Pierce; maquillaje: Necropia.

Edicidn: Raul Davalos y Paul O'Brian.

Intérpretes: Federico Luppi (Jests Gris), Ron Perlman (Angel), Claudio Brook (De la Guardia),
Margarita Isabel (Mercedes), Tamara Shanath (Aurora), Daniel Giménez Cacho (Tino), Mario
Ivan Martinez (alquimista), Farnesio de Bernat (Manuelito), Juan Carlos Colart (administrador de
la funeraria), Jorge Martinez de Hoyos (narrador), Luis Rodriguez (comprador).

Duracién: 95 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. La invencion de Cronos, es un objeto extraordinario. Fue
construido en 1535 por un alquimista que buscaba un mecanismo con el cual conseguir la vida
eterna. Su estuche es una filigrana grabada de 24 kilates y combina la forma de un huevo de
Fabergé con la de un reloj de antafio. El interior alberga una compleja estructura de engranes,
tubos capilares, el cristal mas fino y un ser vivo, una especie de acaro. El alquimista también cre6
un detallado manual para el uso de esta invencién. En nuestros tiempos el manual llega a manos
de un préspero comerciante europeo. La promesa de la inmortalidad lo obsesiona a tal grado que
obtener la invencién de Cronos se vuelve indispensable. En un viejo bazar de la ciudad de
México se encuentra la ignorada maquinaria.

< Gertrudis (1991).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, CineMedina S.A., Fondo de Fomento a la
Calidad Cinematogrifica; produccidn: Ofelia Medina; productor ejecutivo: Catalina Zepeda.
Direccién: ERNESTO MEDINA.
Argumento: Eduardo Casar y Ofelia Medina.
Fotografia: Tomomi Kamata.
Miisica: Leonardo Veldzquez.
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Sonido: Miguel Sandoval.

Arte: Eduardo Garduito.

Edicion: John Lilly, Nelson Rodriguez.

Intérpretes: Ofelia Medina (Gertrudis Bocanegra Lazo de la Vega), Angélica Aragdn (dofia Pilar),
Fernando Balzaretti (capitin Miguel Alzate), Eduardo Palomo (Esteban Diaz), Ménica Miguel
(nana), César Evora (alférez, Pedro), Sergio Acosta.

Duracién: 100 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Gertrudis Bocanegra Lazo de la Vega, criolla de la alla
sociedad del estado de Michoacan recuerda su vida desde su celda en el pueblo de Patzcuaro,
Recuerda a su padre, rico comerciante, a su nana indigena purépecha, que le ensefia su idioma y
la injusticia que padecian los indios. Recuerda a Esteban Diaz, amigo de infancia quien le
presenta al cura Miguel Hidalgo, descubriendo asi que comparten ideas liberales. Gertrudis forma
una familia con Pedro Advincula, militar con quien tiene dos hijos. Al desatarse la guerra de
Independencia, el padre y la hija de Gertrudis van a Espaiia, en tanto que Pedro y su hijo Manuel
se¢ integran a las fuerzas insurgentes. Al morir estos dos, Gertrudis decide unirse al gjército
libertador y tiempo después es hecha prisionera por el capitdn Miguel Alzate, quien a cambio de

su libertad, propone a Gertrudis denuncie a los conspiradores, esta se niega y es fusilada ¢l 10 de
octubre de 1817,

1992

< Un afio perdido (1992).

Produccion: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Cooperativa Conexidén con el apoyo del licenciado Ignacio Pichardo Pagaza, gobemador del

Estado de México, Universidad Auténoma del Estado de México, Producciones Rancho Grande;
productor-gjecutivo: Dulce Kuri.

Direccion: GERARDO LARA; asistentes: Alfonso Herrera.

Argumento: Gerardo Lara.

Fotografia: Luis Manuel Serrano.

Miisica: Alejandro Lora y el Tri; canciones: "Un ailo perdido”, "Adicto al rock and roll”, "Todo
tiene una razén", "La gitana" y Perdidos" de Alejandro Lora.

Sonido: Gabriela Espinoza.

Arte: Esvon Gamaliel, Cony Jaimes, Vicente Gonzalez.

442



Vestuario: Xéchitl Lépez; maquillaje: Regina Durrat y Sergio Espinoza.

Edicion: Jorge Vargas Herndndez,

Intérpretes: Vanesa Bauche (Matilde), Tiare Scanda (Yolanda), Marco Muiioz (José Antonio),
Ada Carrasco (dofia Emma), Javier Zaragoza (Ramén), Juan Carlos Lara (Roque), Antonio

Zimbrdn (don Cruz), Bruno Bichir (Pedro), Rocio Rodriguez, Miguel Rodate, Alicia del Lago,
Edith Kteiman,

Duracién: 102 minutos.
Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTOQ. En el afio de 1976, dos jévenes provincianas se conocen en la
ciudad de Toluca, cuando por diferentes circunstancias llegan a esa ciudad a estudiar preparatoria.
Matilde, 1a joven pueblerina de Tejupilco, con ansias de convertirse en dentista y Yolanda de
Mazatlan, que anhela ser cantante, Ambas enfrentan a la autoridad paterna que contradice sus
respectivas ambiciones, ellas sienten que no quieren ser como las mujeres que las rodean, sin mas
perspectivas que la vida de hogar. Juntas viven la conversién de adolescentes en mujeres y
comparten el despertar del sexo, el desafio a la autoridad, el conocimiento de la droga y la

conciencia politica. Un afio convulsivo que significa para ellas un encuentro capital que
transforma sus vidas.

% Dama de nache (1992).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Centro de Capacitacién Cinematografica
A.C., Estudios Churubusco-Azteca S.A., Institut de Formation et d'Enseignement pour les

Metiers de L'Image et du Son; produccidn: Gustavo Montiel; productor ejecutivo: German
Méndez y Hubert Barrero.

Direccién: EVA LOPEZ SANCHEZ.

Argumento: Eva Ldpez Sinchez, basado en la novela homonima de David Martin del Campo.
Fotografia: Rodrigo Prieto.

Musica: José Elorza.

Sonido: Beatrice Pilorge,

Arte: Carlos Gutiérrez.

Edicién: Hubert Barrero y Eva Lopez Sinchez.

Intérpretes: Rafael Sanchez Navarro (Bruno), Cecilia Toussaint (Sofia), Miguel Cércega

(Rolando Matute), Regina Orozco (Salomé), Abel Woolrich, Salvador Sinchez, Boris Peguero.
Duracidn: 100 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Ante la muerte accidental de Rolando Matute. Sofia la amante

de éste, llama por teléfono a Bruno pidiéndole ayuda. Bruno, un escritor sin suerte que alguna vez

fue su mejor amor y su mas fiel amigo, abandona la ciudad de México y parte de inmediato a

Veracruz al rescate de Sofia. La lucha por la vida y contra la muerte, revive en ellos las pasiones
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y las tentaciones del amor. Sin embargo, la propia vida conduciria a Sofia y a Bruno,
imremediablemente 2 un callejon sin salida: la trampa de la muerte.

< Lalinea (1992).

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia, [.N.A. (Francia) y Ultra Films.
Direccidén: ERNESTO RIMOCH.

Argumento: Emesto Rimoch y Eva Saraga.

Fotografia: Maurice Perrimond.

Miuisica: Annette Fradera.

Edicién: LN.AH.

Intérpretes: Abel Woolrich.

Duracién: 100 minutos.

Formato: siper 16 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. La friccidn entre ambos mundos, el Norte y el Sur es uno de los
problemas de mayor interés y trascendencia de nuestra época. Las relaciones Norte-Sur se dan a
lo largo de la frontera entre México y Estados Unidos. Alli se concentran las contradicciones
entre el desarrollo intensivo y el subdesarrollo. Los hechos obsesionan a cada ser humano, piedra,
bar, estacion de gasolina, fabrica, cada hogar de ambos lados de esa linea de 3,200 kildmetros que
se extiende de un lado a otro del océano.

<+ En medio de la nada (1992).

Produccidn: Instituto Mexicano de Cinematografia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
y Ladron de Besos S.A.

Direccién: HUGO RODRIGUEZ.

Argumento: Manna Stavenhagen y Hugo Rodriguez.

Fotografia: Guillermo Granillo.

Miuisica: Eduardo Gamboa.

Sonido: Carlos Prieto y Nerio Barbenis.

Arte: Gloria Carrasco.

Edicidn: Hugo Rodriguez.

Intérpretes: Manuel Ojeda (Joaquin), Blanca Guerra (Susana), Gabriela Roel (Claudia), Guillermo
Garcia Cantd (Raut), Juan Ibarra, Emilio Cortés, Alonso Echanove (Ramon), Ignacio Guadalupe,
Dario T. Pie, Daniel Jiménez Cacho {Miguel), Jorge Russek.

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.
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SINOPSIS DEL ARGUMENTQ. Una historia de amor a manera de thriller. Una historia de
encuentros y desencuentros en donde la irrupcién de un episedio violento en la cotidiancidad de
los personajes les obliga a hacer frente a su pasado. Joaquin es un hombre de edad madura,
solitario y resentido por un pasado de sindicalista minero que lo atormenta. Vive con Susana y
Emesto (esposa e hijo) en La Victoria, una fonda solitaria a la orilla de la carretera en una zona
desértica del norte de México. La vida monétona de la pequefta familia transcurre sin problemas,
apenas alterada por la amistad solitaria, pero perturbadora de Ramén. Sin embargo, pronto se verd
interrumpida con la llegada a 1a fonda de tres fugitivos armados.

< Novia que te vea (1992).

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia, Producciones Arte Nuevo, Fondo de Fomento
a la Calidad Cinematogréfica; productor ejecutivo: Tito Lombardo; productor asociado: Miguel
Necoechea

Direccién: GUITA SCHYFTER,; asistentes: Manuel Hinojosa, Ivan Avila y David Grinberg.
Argumento: Guita Schyfter, Rosa Nissan y Hugo Hiriart, basado en una novela de Rosa Nissan;
colaboracion en el guién: Raquel Lubesky, David Grinberg y Judith Bokser de Liwerant,
Fotografia: Toni Kuhn.

Mausica: Joaquin Gutiérrez Heras; canciones: "Cuarteto de cuerdas de Mosct™ grabado por Joan
Switalsky, "Anna" de R. Vatro y F. Giordano, "El dia que te fuiste" de Luis Maria Ameneyro,
"Duro con €l" de Carlos Puebla, "Concierto para dos violines" de Joan Sebastian Bach, "Mary
Lou" de Jacobo Lieberman, “La rosa blanca”" de Francisco Barbachano y Pablo Neruda, voz viva
de la Filmoteca de la UNAM.

Sonido: Salvador de la Fuente.

Arte: Tere Pecanins.

Vestuario: Maria Estela Fernandez.

Edicién: Carles Bolado.

Intérpretes; Claudette Maillé (Oshi Mataraso), Maya Mishalska (Rifke Groman), Angélica
Aragén (Sarica Mataraso), Emesto Laguardia (Eduardo Saavedra), Mercedes Pascual (abuela
Sol), Verénica Langer (Raquel Groman), Miguel Couturier (Samuel Mataraso), Nathan Grinberg
(Jaime Groman), actuaciones especiales Martha Verduzco (sefiora Saavedra), Emilio Echevartia
{maestro), Juan Felipe Preciado (licenciado Saavedra), An Telch (Jacobo), Norma del Rivero
(Fortunita), Maria Sarfati (tia Zafira), Miriam Moscona (sefiora Alegre), Alicia Levy (Mati),
Leslie Hoffman (tio Meyer), Daniel Gruener (Ar), los nifios Tamara Shanath y Shari Nudet y el
ballet Anajnu Veatem (danza judia en México).

Duracién: 114 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTOQ. Enmarca las aventuras y sufrimientos, los amores y trabajos,

los destinos minuciosamente tramados de dos muchachas judias mexicanas al inicio de los

turbulentos afios sesenta. Por primera vez, el cine mexicano toca el tema de cémo vive la minoria
445



cultural judia dentro de la pluralidad social de nuestro pais. Una de ellas Oshinica Mataraso, es de
origen sefaradita, la familia de Rifke Groman s de origen centroeuropeo.

1993

< Laorilla de la tierra (1993).

Produccién: Centro de Capacitacién Cinematografica, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Instituto QOaxaquefio de Culturas, Estudios Churubusco-Azteca S.A; produccion: Gustavo
Montiel; gerente de produccion: Javier Patrén; productor ejecutivo: Andrea Gentile; productores
asociados: Georgina Balzaretti, Margarita Dalton, Diego Lépez.

Direccién: IGNACIO ORTIZ, asistentes: Rafael Illescas .

Argumento: Ignacio Ortiz Cruz.

Fotografia: Federico Barbarosa.

Misica: Erando Gonzilez; canciones: "Sin titulo”, letra de William Shakespeare e Ignacio Ortiz y

musica interpretada por miisicos caminantes y "Ante la tumba de mi madre” del dominio publico.
Sonido: Juan Carlos Prieto.

Arte: Glonia Carrasco.

Vestuario: Jessica Fletcher; maquillaje: Claudia Cendaili.

Edicion: Menahem Peiia.

Intérpretes: Luis Felipe Tovar {Andrés), Jesis Ochoa (Gregorio), Alejandra Prado (Matilde),
Zoraida Gomez (Matilde, nifia), Herminio Carrasco (Samuel), Verénica Langer (Lola), Gina
Moret (sefiora gorda), Abel Woolrich (Taico), Roman Valenzuela (Julidn), Gabriela Reynoso
(Amparo), Gaston Melo (hombre del estandarte), Rubén Herrera (jugador), Alicia del Lado
(viejita), Félix de Pablos (arriero), JesGs Araujo Valle (conductor del camién), Mario Uribe
(Antonio), David Alejandro Escérraga (Luis), Ivan Castellanos (Juan), Alvaro Guerrero (hombre
del camino), Graciela Moreno Méndez, Alejandra Cotifio, Luisa Sanchez, Neily Castillejo, Haribe
Jiménez, Maria Teresa Pérez Manzano, Beatriz Jiménez, Fernando Herndndez Mata, Juan Felipe

Martinez, Entique Monroy, Marco Antonio Rivera, Pedro Mendoza, Gilberto Rivera.
Duracién: 122 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL. ARGUMENTO. En un pueblo enclavado entre dridas montaiias , los habitantes
se aburren porque nunca pasa nada. Un dia, el viento lleva hasta el pueblo un trozo de periddico
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en el que se menciona la existencia de un lugar en la orilta de la tierra, donde abundan el dinero y
las mujeres. Los hombres se entusiasman con la idea de cuando llega al pueblo un camidn que
solicita braceros para trabajar en Estados Unidos, ofreciendo algo que suena como paraiso, los
hombres 1o dudan en abandonarlo. En el pueblo pasa el tiempo y las mujeres pierden la esperanza
de que los hombres vuelvan, por lo que piden z Ia Virgen les conceda el milagro def amar, lo cual
ocurre, pues llegan otros hombres y las mujeres se van con ellos. Mientras en otro sitio dos
hombres buscan un tesoro con el que habfan sofiado y que los demis hombres fueron a buscar.

<+ Dos crimenes (1993),

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia, Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematografica y Cuevano Films.

Direccion: ROBERTO SNEIDER.

Argumento: Roberto Sneider, basado en una novela de Jorge Ibargilengoitia.

Fotografia: Carlos Marcovich.

Misica: Arturo Mérquez.

Sonido: Salvador de 1a Fuente.

Arte: Marisa Pecanins.

Edicién: Oscar Figueroa.

Intérpretes: Damian Alcdzar (Marcos), José Carlos Ruiz (Ramdn), Pedro Armendiriz (Alfonso),
Dolores Heredia (Lucero), Margarita Isabel (Amalia), Leticia Huijjara {Carmen), David Demon
(Jim), Jesiis Ochoa (Fernando).

Duracién: 112 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Marcos, ingeniero minero de 32 afios y su novia, la socidloga
Carmen, son injustamente acusados de un asesinato ocurrido en la dependencia oficial donde
trabajan. Las evidencias en su contra son contundentes, por lo que deciden hui, acda uno por su
lado. Marcos se refugia en un pueblo llamado Muérdago, donde es recibido por su tio Ramén, el
hombre mas rico de la comarca, a quien no veia desde hacia mucho tiempo. Enfermo y sin hijos,
el viejo se muestra complacido con la visita inesperada de su sobrino. Sin embargo, los parientes
que ambicionan la herencia no estin dispuestos a perderla.

< Hasta morir (1993).

Produccién: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Mexicano de Cinematografia,

Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica, Estudios Churubusce-Azteca S.A, Universidad

de Guadalajara, Ocimex Producciones S.A. de C.V., Vida Films S.A. de C.V.; produccién:

Femando Sarifiana; productor ejecutivo: Jorge Ramirez Sudrez; productor asociado: Miguel
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Necoechea.

Direccion: FERNANDO SARINANA.

Argumento: Marcela Fernandez Berain.

Fotografia: Guillermo Granillo.

Musica: Enrique Quezadas; canciones: "Arrecifes”, "Alientos", "No te la vas a acabar", "Robando
luz al sol”, "Gira la rueda”, "Espiritus y demonios”, "Chola-loca", "Presa de mi cuerpo”, "Ciudad
de perros”, "Danza hindu" y "Hasta morir", de Caifanes.

Sonido: Miguel Sandoval.

Arte: Gloria Carrasco.

Vestuario: Jessica Fletcher.

Edicidn: Carlos Bolado.

Intérpretes: Demidn Bichir (Mauricio), Juan Manuel Bemal (el Boy), Veronica Merchant
(Victoria), Vanesa Bauche (Esther), Dolores Beristain {Chelita), Montserrat Ontiveros (Adela),
Alfredo Sevilla, Dino Garcia, Octavio Galindo, Luisa Huertas, Ximena Sarifiana, Martha
Papadimitriou.

Duracion: 100 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Mauricio y “el boy™ son entrafiables amigos desde hace varios
afios. Ambos se dedican al asalto a mano armada. Mauricio es un joven de Tijuana y ejerce un
gran atractivo sobre “el boy”, quien imita hasta el mas minimo de sus gestos. Ellos viven en el
Distrito Federal con Chenta, la tia del “boy™, una mujer enferma que delira y requiere de los
constantes cuidados de ambos muchachos. Ellos estan ahorrando para llevar a cabo un plan: el
secuestro de un magnate empresarial en Tijuana y con el dinero obtenido, viajar a Los Angeles
para crear una escuela de entrenamiento para perros de pelea. El iltimo gran golpe para no
delinquir més. Todo va bien para los amigos hasta que “el boy™ asesina a un policia. Esto hard
cambiar todos los planes.

<+ En el aire (1993). -

Produccion: Instituto Mexicanoe de Cinematografia, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
C/Producciones; productor ejecutivo: Gonzalo Infante.

Direccion: JUAN CARLOS DE LLACA.

Argumento: Juan Carlos de Llaca y Alicia Garcia Bergua.

Fotografia: Claudio Rocha.

Maiisica: Alejandro Giacoman.

Sonido: Antonio Diego.

Arte: Carmen Giménez Cacho.

Edicion: Carlos Bolado.

Intérpretes: Daniel Giménez Cacho (Alberto, maduro), Plutarco Haza (Alberto, joven), Angélica
Aragén (madre de Alberto), Dolores Heredia (Laura), Alberio Estrella (Juan), Alfredo Sevilla,
Marta Aura, Daniel Alcazar, Angelina Peliez, Benny Ibarra,
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Duracién: 100 minutos.
Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. El dia de su cumpleafios nimero cuarenta, Alberto liene que
afrontar et fracaso de su relacién de pareja y el cierre de su estacién de radio. Durante la dltima
transmision realiza una reflexién generacional y un viaje introspectivo tratando de explicarse las
razones por las que se ha rehusado a crecer. Sus recuerdos transitan entre los afios sesenta, con su
primera relacidn amorosa sacrificada por la opresion familiar. Los setenta en una comuna
empefiada 2 reinventar las formas de relacionarse entre hombres y mujeres. Y la época actual,
donde impera ¢l individualismo, el escepticismo y la soledad.

< En el paraiso no existe el dolor (1993).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Producciones Estamnbul, Subsecretaria de
Cultura del Estado de Nuevo Ledn; productor ejecutivo: Georgina Teja Cunningham.

Direccidn: VICTOR SACA.

Argumento: Victor Saca.

Fotografia: Jorge Medina.

Milsica: Miguel Lawrence, Heman Palma y Rodolfo Fernandez.

Sonido: Antonio Diego.

Edicién: Victor Saca y Menahem Pefia.

Intérpretes: Miguel Angel Fetriz (Marcos), Fernando Leal (Manuel), Evangelina Elizondo (dofia
Carlota), Claudia Frias, Magdatena Hidalgo, Enrique Piez, Luis Martin, Fuensanta Zertuche.
Duracién: 100 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTOQ. En el transcurso de una noche, la vida de Manuel cambia por
completo. Es un hombre de 35 aiios, aparentemente triunfador, que debe enfrentar la muerte a
causa del Sida de su querido amigo Juan. En una carta péstuma, Juan le pide a Manuel cumpla su
ultima voluntad. Al hacerlo, Manuei se involucra en un asesinato que lo llevara a vivir una neche
siniestra, poblada de misteriosos personajes, encuentros inesperados y soluciones insospechadas.
Manue) descubrird que, a pesar de todo, la vida continua su curso en un mundo convulsionado y
angustiante.

< En cualquier parte fuera del mundo (1993).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, UNAM.
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Direccion: ALICIA A. FERNANDEZ VIOLANTE.

Argumento: Alicia A. Femandez Violante, basado en un poema de Charles Baudelaire,
Fotografia: Carlos Marco Pérez.

Musica: Marcelo Lara.

Edicion: Angélica Godinez y Alicia Violante.

Intérpretes: Juan Manuel Bernal (Ramon), Angélica Aragon (madre de Ramén), Patricio Castillo
(don Ramon), Femando Torre Lapham, Juan Carlos Vives.

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Ramén es un adolescente que vive con su familia. Una familia
de clase media baja que tiene aspiraciones mas imaginarias que reales de alcanzar una mejor
posicién econdmica. Ramdn sostiene el peso de un discurso y un lugar en la dindmica familiar,
tomando conciencia de esto por Ia presencia, ¢l gesto, la palabra de su abuelo, hombre intrigante
que le abrird una hendidura en la biisqueda de si mismo.

1994

< Un hilito de sangre (1994).

Produccidn: Centro de Capacitacién Cinematogréfica, Instituto Mexicano de Cinematografia,

Estudios Churubusco-Azteca S.A, Tabasco Films; produccién: Gustavo Montiel; productor
ejecutivo: Carolina Amador.

Direccion: ERWIN NEUMAIER, asistentes: Bruno Madariaga y Luciana Kaflan.

Argumento: Alejandro Lubeski, basado en la novela Un hilito de sangre de Eusebio Ruvalcaba.
Fotografia: Guillermo Granillo.

Musica: Claudio Moglia.

Sonido: Antonio Diego y Samuel Larson.

Arte: Felipe Femandez.

Vestuario: Ménica Neumaier y Jessica Fletcher; maquillaje: Regina Reyes.

Edicién: Fermando Pardo.

Intérpretes: Diego Luna (Ledn), Jorge Martinez de Hoyos (viejo), Ana Castro (Osbelia), Antonio
Serrano {Rogelio), Naoto Matsumoto (Kung Fu}, Claudette Maillé (Hortensia), Guillermo Gil
{don Néstor), [sabel Benet {Carmen), Yuriria Rodriguez {Magdita), Matias Rada (Miguel Angel),
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Nail Rosselline (Carmelita), Emiliano Fernandez (Chava), Rogelio Kwok (mafioso chino),
Arianne Pellicer (Isabel), Montserrat Ontiveros (mama de Osbelia), Alfredo Joskowick, Luis de
Tavira, José Caballero, Francisco Athié, Femando Torre Lafhair, Francisco Bravo, Francisco de
Hugos, Manue} Sarmiento, Angel Sarriento, Alejandro Revina, Dolores Heredia, Mdnica Drome,
Maria Servio, Lorena Herrera, Beatriz Canfield, Malena de la Riva, Tlacateotl Mata, Roberto
Rios, Lucero Trejo, Juan Carios Martinez, Romén Valenzuela, Felipe Garcia, Benito Kashimeshi,
Juan Chiu, Jesis Caballero, Rosario Rovinson.

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Ledn un sofiador adolescente de catorce afios, etd obsesionado
por Osbelia, una bella joven de aspecto angelical. Tras la partida de su amada, que viaja a
Guadalajara en plan vacacional. Ledn en constante desacuerdo con su padre, roba dinero y huye
de su casa para salir en busca de Osbelia. El camine se convierte en una travesia liena de
aventuras, en las que Leon se relaciona con diversos personajes que le permitirdn crecer.
Enriquecido por las experiencias, podra cruzar el iltimo umbral de la nifiez para convertirse en un
verdadero adolescente.

%+ Luces de la noche (1994).

Produccién: Instituto Mexicano de Cinematografia, Fondo Nacional para la Cultura y las Artes,
Bandidos Films, Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica; produccioén: Luis Estrada;
productor ejecutivo: Sandra Solares.

Direccién: SERGIO MUNOZ.

Argumento; Xavier Robles.

Fotografia: Jorge Medina.

Misica: Maria Granillo.

Sonido: Antonio Diego.

Edicion: Tiacateotl Mata.

Intérpretes: Héctor Bonilla (Eduardo, maduro), Demin Bichir (Eduardo, joven), Helena Rojo
(Tina, madura), Dobrina Luibomirova (Tina, joven), Manuel Ojeda (Gustavo Arjona), Ana Bertha
Espin (Bertha), Ana Ofelia Murguia (Mari), Fernando Balzaretti (Esteban Ramirez), Guillermo
Gil.

Duracién: 90 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Eduardo y Tina se conocen siendo jovenes viviendo una intensa
histeria de amor que se ve truncada cuando ella desaparece sin dejar ratros. Pasan muchos afios
Eduardo se convierte en magistrado y un dia hojeando un libro encuentra 1a fotografia de Tina y
decide desentrafiar el misterio que existe alrededor de ella. Ambos al reencontrarse viviran una
nueva aventura, pero el amor se vuelve un afén irrecuperable.
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1995

+ Bajo California. El limite del tiempo (1995).

Produccion: Instituto Mexicano de Cinematografia, C/ Producciones; produccién: Gonzalo
Infante; productores asociados: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Femando Sarifiana
y Justine Shapiro; produccidn ejecutiva: Pablo Gomez-Saenz y Jorge Reygadas.

Direccion: CARLOS BOLADQ; asistente: Manuel Hinojosa.

Argumento: Ariel Garcia, Carlos Bolado, Federico Campbeli y Justine Shapiro.

Fotografia: Rafael Ortega y Claudio Rocha.

Miisica: Antonio Fernandez Ros.

Sonido: San Pedro Post.

Edicién: Manuel Hinojosa y Gabriela Garcia-Correa.

Colaboracién: Carmen Gaitan, Jorge Amao, Maria de la Luz Gutiérrez, Alejandro Martinez,
Fermin Reygadas.

Intérpretes: Damian Alcdzar, Jesis Qchoa, Gabriel Retes, Claudette Maillé, Fernando Torre
Lapham, Angel Norzagaray.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Damién es un hombre atormentado por el recuerdo de un
accidente automovilistico en donde supuestamente arrolla a una mujer embarazada. En su huida
busqueda de si mismo Damian decide viajar a Baja California a un pueblecido en 1a sierra donde

se encuentra la tumba de su abuela. En este viaje ¢s acompaflado sélo por su conciencia y los
paisajes desolados.

1997

< Por si no te vuelvo a ver (1997).

Produccion: Centro de Capacitacién Cinematogrifica, Instituto Mexicano de Cinematografia,
Estudios Churubusco-Azteca; produccién: Gustavo Montiel y Andrea Gentile; gerente de
produccién: Iania Velasco; produccion ejecutiva: Rosario Vergara.

Direccion: JUAN PABLO VILLASENOR; asistente: Pierre Tatarka.
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Argumento: Juan Pablo Villasefior.

Fotografia: Janusz Polom.

Musica: Tito Enriquez; canciones: "Los caminos de la vida" de la Tropa Ballenata, "Liévame",
"Tu", "Viajera", "Hilos de plata”, "Vagabundo", "Frenesi{", "Donde estis corazén", "Negra
consentida”, "Un madrigal” y "Teléfono a distancia".

Sonido: Antonio Isordia.

Arte: Rocio Ramirez.

Vestuario: Verénica Telch; maquillaje y peinados: Diana Sivie.

Edicion: Miguel Lavandeira.

[ntérpretes: forge Galvan (Bruno), Ignacio Retes (Poncho), Justo Martinez (Oscar), Max Kerlow
(Gonzalo), Rodolfo Vélez (Fabian), Leticia Huijara (Margarita), Zaide Silvia Gutiérrez (Silvia),
Angelina Peliez (Diana), Ana Bertha Espin (directora del asilo), José Carlos Rodriguez
(Eduardo), Alfredo Alonso (Alfredo), Oscar Castaiieda (Miranda), José Diaz Estévez (Pollo),
Aurora Cortés (Ofelia), Lucero Trejo (hija de Oscar), Javier Zaragoza (portero), Melquiades
Sanchez (locutor), Valentina Tinel, Greta Yajayna, Gilberto Pérez Gallardo y la actuacion
especial de Blanca Tortres (Rosita).

Duracién: 104 minutos.

Formato: 35 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. Cinco ancianos que han formado un grupo musical escapan del
asilo con la ilusién de tener una presentacién en piblico. Asi es como se enfrenta a la gran
ciudad, perseguidos por las autoridades del asilo, buscados por sus familiares, por la policia y por
todos aquellos que tratan de destruir su suefio, €l cual logra convertirse en realidad cuando
consiguen ser contratados para acompafiar a la nudistas de un cabaret de segunda.

& ¢ Quién diablos es Juliette? (1997).

Produccién: El Error de Diciembre S.A., Cooperativa José Revueltas, Instituto Mexicano de
Cinematografia.

Direccién: CARLOS MARCOVICH.

Fotografia: Carlos Marcovich.

Musica: Popular cubana.

Arte: Vestuario: maquillaje y peinados:

Intérpretes: Yuliet Ortega (Juliette), Fabiola Quiroz (Fabiola), Salma Hayek (Rosario), Benny
Ibarra (¢! mismo), Oneida Ramirez.

Duracién: 104 minutos.

Formato: 35 mm. video, stper ocho y 16 mm., color.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. El enigma comienza con la pregunta ;quién es Juliette?. Dos
jévenes una en Cuba, Yuliet Ortega y la otra en Manhattan, Fabiola Quiroz comparten algo mas
que el parecido fisico, una historia de desamor y lucha por sobrevivir.
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2+ Santiros (1997).

Produccion: Springall Pictures, Instituto Mexicano de Cinematografia, Fondo para la Produccién
Cinematografica de Calidad, Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica.

Direccién: ALEJANDRO SPRINGALL.

Argumento: Claudia Florescano; guién: Maria Amparo Escanddn.

Fotografia: Xavier Pérez Grobet.

Sonido: David Basht.

Arte: Carol Dussinser; maquillaje y peinados: Moénica Neumaier.

Intérpretes: Dolores Heredia (Esperanza), Demian Bichir (el Cacomixtle), Alberto Estrella (el
Angel justiciero, Angel Galvan), Ana Bertha Espin (Soledad), Luis Felipe Tovar (Doroteo),
Femando Torre Lapham (padre Salvador), Dario T. (César), Edwarda Gurrola (Paloma), Roberto
Cobo (Dofia Trini), Roger Cudney {Diego Scott Haines), Regina Orozco (Vicenta).

Duracion: 115 minutos.

Formato: 35 mm.

SINOPSIS DEL ARGUMENTO. En el pueblo de Tlacotalpan Veracruz muere Blanca, la peugfia
hija de Esperanza por causas desconocidas. Dias después Esperanza cree ver en el cochambre dei
homo de su estufa a San Judas Tadeo, quien le aconseja busque a su hija. Esperanza cree que ésta
ha sido raptada e inducida a la prostitucién. Su bisqueda la llevard a un largo viaje donde se
descubrira a si misma y al amor.

454



FUENTES DE LA INVESTIGACION

455




A. FILMOGRAFIA

Maria Novaro. Lola. (1990).

Juan Mora Catlett. Retorno a Aztldn. (1990).

Juan Antonio de la Riva. Pueblo de madera. (1990).
Nicolds Echevarria. Cabeza de Vaca. (1990).
Carlos Garcia Agraz. Mi querido Tom Mix (1990).
Alfonso Cuarén. Solo con tu pareja (1990).

Luis Carlos Carrera. La mujer de Benjamin. (1990).
José Buil. La leyenda de una mdscara. (1990).
Marisa Sistach. Los pasos de Ana (1990),

Francisco Athié. Lolo.(1991).

Guillermo del Toro. La invencidn de Cronos. (1991).
Emesto Medina. Gerrrudis. (1991).

Gerardo Lara. Un afio perdido. (1992).

Eva Lépez Sanchez. Dama de noche. (1992).
Emesto Rimoch. La linea. (1992).

Hugo Redriguez. En medio de la nada (1992).
Guita Schyfter. Novia que te vea (1992).

Ignacio Ortiz. La orilla de la tierra. (1993).
Roberto Sneider. Dos crimenes. {1993).

Fermando Sarifiana. Hasta morir. (1993).
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Juan Carlos de Liaca. En el aire. (1993).

Victor Saca. En el paraiso no existe el dolor. (1993).

Alicia Violante. En cualguier parte fuera del mundo. (1993).
Erwin Newmayer. Un hilito de sangre. (1994).

Sergio Mufioz. Luces de la noche. (1994).

Carlos Bolado. £ limite del tiempo. (1995).

Juan Pablo Villasefior. Por si no te vuelvo a ver. (1997).
Alejandro Springall. Santitos. (1997).

Carlos Marcovich. ;Quién diablos es Juliette?. (1997).
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B. HEMEROGRAFIA

Actualidad. Publicacién quincenal, México, 1987-1990.
Aficion, La. Publicacion diaria, México, 1994,

Anuario de la produccién cinematogrdfica mexicana de 1970 a 1977, Edit. Procinemex,

México, 1979.

Artes de México. Revista bimestral, Edit. Artes de México, Mé-xico, 1990.
Cine. Revista mensual, Méxtco, 1982-1990.

Cine en Video. Revista quincenal, México, 1992.

Cine Informe General. Publicacion anual, Edit. RTC, México, 1976.
Cine Libre. Revista mensual, Buenos Aires, 1983.

Cine Mundial. Publicacion diana, México, 1992.
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CONAPO Informe. Edit. Consejo Nacional de Poblacién, México, 1999.

Consejo Consultive del Programa Nacional de Solidaridad. Edit. Programa Nacional de

Solidaridad, México, 1990.

Crénica de Hoy, La. Publicacién diaria, México, 1999,

Diario Oficial de la Federacidn. Publicacién diaria, México, 1992.

Dia, El. Publicacién diaria, México, 1991-1992.

Dicine, Revista mensual, México, 1993.

Economista, El. Publicacidn diaria, México, 1991-1992.

Epoca. Revista mensual, Edit. Epoca de México, México, 1991-1997.

Estudios Cinematogrdficos. Publicacion trimestral del Centro Universitario de Estudios

Cinematograficos, UNAM, México, 1997.

Excélsior. Publicacion diaria, México, 1991-1995.

Filmoteca. Publicacién mensual, Edit. Universidad Nacional Auténoma de México,

Meéxico, 1978.

Financiero, El. Publicacién diaria, México, 1993-1999.
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Intermedios. Revista trimestral, Edit. RTC, México, 1993-1994.
Jornada, La. Publicacién diaria, México,1990, 1993, 1997, 1998.
Macrdpelis. Publicacién mensual, México, 1992-1994.

Memoria de papel. Revista mensual, México, 1990, 1992.
Meéxico Hoy, Revista mensual, México,1998.

Nacional, El. Publicacion diaria, México, 1990, 1992, 1994,
Novedades. Publicacion diaria, México, 1992, 1993, 1995, 1996.
Nuevo Cine. Publicacién mensual, México, 1962,

Nuevo Cine Mexicano. Edit. Clio. México, 1997,

Orquesta La. Publicacién trimestral, México, 1986.

Ovaciones. Publicacién diana, México,1992, 1995.

Proceso. Publicacion semanal, Edit, Editorial Esfuerzo, México, 1993-1994.,
Punto y aparte. Publicacién quincenal, Jalapa, Veracruz, 1993

Reforma. Publicacion diaria, México, 1995-1999.
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Revista de revistas. Publicacién semanal, México, 1991-1995,

Sol de México, EI. Publicacion diaria, México, 1991-1992.

Somos. Publicacién mensual, Edit. Televisa, México, 1994.

Tiempo Libre, Publicacion semanal, Edit. El Universal, México, 1991, 1992, 1997.

Ultimas Noticias. Publicacién diaria, México, 1991.

Universal, El. Publicacién diaria, México, 1990, 1991, 1993, 1998, 1999.

Unoe Mds Une. Publicacidn diaria, México, 1991, 1993-1998.
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