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INTRODUCCIÓN 

La presente investigación surge por la inquietud de descubrir las razones por 
las cuales un hecho noticioso, del ttpo de nota roia. fuera tan relevante en su 
tiempo como para ser llevado a lci pantalla en un filme de f1cc1ón La prnnera 
explicación que encontramos era que los gu1ornslas o directores de eme 
frecuentemente buscan en esta sección del pen6d1co 1naie11al de traba10 o 
inspiración para desarrollar una l11ston<1 

Las peculrandades del caso de una rnuier que nses1na a sus cuatro t111os y 
de la película Los motivos de Luz (1985) de Felipe Cazals trasciende este 
simple argumento Por un l<ido tenemos un t1echo verídico que por s1 mismo 
generó opiniones que condennban y que cucst1onnban no a l<i nwdre. sino al 
sisterna que la onlló a comett>r tal acto. mientras que l<t pl)licula también fue 
motivo de controversia e incluso de censura por el tratarrncnto del terna 

Ante esto. 1nic1arnos la busqueda d<> un método que nos permitiera 
comprender en toda su d11nens1ón esa rcal1da<1 trasladad;¡ ;1 la pantalla y las 
repercusiones que la película tuvo al ser ext11b1da sin deJ<H el,, l<Jclo los contextos 
en que se produieron 

De todas las propuestas que existen por;:i abonlar un fllrne eleg11nos una 
relaltvamente nueva y poco explorada. donde confluyen el eme y la l11stona Para 
ello, tomarnos como base el tipo de 3nalrs1s propuesto por Josú Ermquc Monterde 
en el libro Cme, tustoria y enserlan:a 

Dentro del binorrno cine-l1istona existen tres pos1b1hd<Jdcs de onalrs1s a) 
historia del cine, b) lectura histórica del filme y e) lectura c1nernatograf1ca de la 
historia. La primera se refiere a un recuento evolutivo y cronológico del cine, es el 
tipo de trabajo que realiza Emilio García Riera en .el ómb1to nacional o George 
Sadoul y Roman Gubcrn en el plano 1nlernac1onal 

Las otras dos perspectivas, que no son excluyentes o contrad1ctonas y 
generalmente resultan ser complernentanas e rncluso inseparables para el análrs1s 
de filmes históncos, son las que mas nos interesan y las que desarrollamos 
ampliamente en este trabaio 

La lectura histórica del filme nos permite acceder. a través del cine, al 
conocimiento del pasado. El filme visto de esta manera es una herramienta más 
del historiador, una forma más de acceder a un momento especifico de la historia. 

Mientras que la lectura cinematográfica de la historia. consiste en la 



elaboración de un discurso t11stórico mediante la ut1hzac1ón de tos recursos 
técnicos e intelectuales del cine En este sentido, la fecha o el personaje histórico 
son el objeto central del discurso c1nematográf1co. la escenificación de la h1stona 
viene a conformar lo que genéricamente llamarnos "cine h1stónco· 

Partirnos de la pre1111sa de que la poticuta Los motivos de Luz puedo ser 
considerada histónca por dos razones por el acontec1m1ento penodíst1co que 
rescata y que nos habla de la vida naaonat en una época. como por el contexto 
socio histórico que rodeó ta producción del filme As1m1srno. comprobarnos que la 
sociedad reflejada en la película de Cazats no es la realodad. sino ol resultado de 
la percepción a su vez medint1zada de tos autores 

Para llegar a tales aseveraciones tuvimos que revisar diferentes tiempos para 
entender el tipo de reflejo h1stóroco que nos esta dando el folrne el pnrnero de ellos 
es la fecha en que se dieron los hechos dcl1ct1vos. 9 de agosto de 1982, inmersa 
en el contexto de la peor crisis por la que atravesó el país eso rrnsmo año Otro 
tiempo es el de la producción de la película. el cual se 1nscr1be dentro del periOdo 
presidencial de Miguel de la Madrid 

Otros elementos que enriquecen la lectura h1stóric._• del filme son la 
descripción de la obrn del director Felipe Cazals. quien en sus películas lo mismo 
aborda grandes momentos l1istóricos (Emiliano Zapata. Aquellos Años y La 
Güera Rodrigucz). que hechos poriodisticos (Canoa y Las Poquianchis). las 
censuras, que van desde las oficiales hasta las personales. ta critica. que se erige 
corno el puente entro la industria y el publico. y los traba1os que en torno al mismo 
caso surgieron en el arnbito teatral, literano y social 

Todos estos aspectos los presentarnos en cuatro capítulos En el pnmero 
sentamos las bases teóricas y metodológicas necesarias para abordar. desde la 
perspectiva histórica, el filme en cuestión 

En el segundo capitulo establecemos el contexto socro-polit1co en el que se 
dio el homicidio y ta producción de la película Brevemente reseñamos las 
características de los sexenios de José López Portillo y Miguel de la Madnd, 
incluyendo la condición do la industria cinematográfica dentro de este ultimo 
periodo 

En el tercer capitulo nos enfocarnos exclusivamente en la reconstrucción del 
caso a partir de las notas periodísticas; de la misma forma mostramos las d1st1ntas 
versiones que al respecto llubo. Cabe señalar que lo mas importante de esta 
investigación no es descubrir la culpabilidad o inocencia de Elvira Luz Cruz. sino 
únicamente hacer énfasis en la trascendencia de tos t1echos. determinados en 
gran medida por el contexto socioeconómico en que se dieron 

En el ultimo capitulo realizamos el análisis de la película. desde la 
producción hasta la reclamación. También hacemos una reseña de la trayectoria 
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del director Felipe Cazals para establecer aquellos elementos estolisllcos y 
temáticos constantes a lo largo de su obra y que en Los motivos de Luz se 
hacen presentes 

Incluirnos también las diferentes man1festac1ones que surgieron en torno al 
caso: el documental Elvira Luz Cruz: pena máxima ( 1985) realizado por dos 
estudiantes del Centro de Capacitación Conematografoca. Oana Rotberg y Ana 
Diez; el cuento Guadalupe Ángeles de Cristina Pacheco. la pieza teatral La fiera 
del Ajusco de Victor Hugo Rascón Banda: y en el terreno social el Comité de 
Apoyo a Elvira Luz Cruz. const1tu1do por un grupo de rnu¡eres dedicadas a 
proporcionar una defensa ¡usta a la filicida 

Finalmente, abordamos el ;:¡nalisos de Los motivos de Luz como discurso 
histórico. En este sentido. el caso de Elvora Luz Cruz constituye ni ob¡eto principal 
del discurso cinematográfico También establecemos la porcepc1ón del director 
sobre el hecho histórico y cómo lo plasmó en el filme. es decir. de qué manera 
Felipe Cazals efectuó la transposición soci<::JI por l<J vi;:¡ filrnoca Para ello tuvimos 
que dar respuesta a tres preguntas <'..qué hechos se seleccionan? Gcómo se 
desarrollan en el filme? y Gqué conexiones entre ellos se des<irroll<Jn? 

Podemos decir que este trabn¡o ofrece una nmpli<::J gama de posibilidades de 
investigación en un terreno que hasta t1oy ha soda poco explor<::Jdo el ::máhsos de 
filmes cuyo referente es un caso penodistoco Nuestra 1ntcnc1ón es demostrar que 
los filmes de ficción que aluden a eventos co11d1anos y comunes son importantes y 
tienen un valor t11stórico y soc1ológ1co, debido n que nos remiten n un momento 
muy especifico de nuestro pnsado cerec>no 

Desde el punto de vista social. el de Elvora es un e<lso con 1mphcac1ones 
ético-morales y juridicos. Ademas, nos habla de la 1ncapac1dad de un gobierno por 
fomentar la justicia social y, de la preocupación de los intelectuales por la 
inestabilidad e=nómica y los niveles de pobrezn que estaba alcanzando la 
población menos favorecida, que desesperada por la cnsos. prefería matar a sus 
hijos que verlos morir de hambre. 

Cinematografocamente la película generó d1scus1ones en torno a s1 se debe 
abordar o no casos verídicos y qué tanto afecta esto el derecho de terceros. o de 
si se debe prohibir su exhibición por no apegarse fielmente a desarrollo de los 
hechos reales. Asimismo. nos ubica en un momento critico de la industria 
cinematografica nacional incapaz de crear productos de calidad, no sólo por la 
cuestión económica, sino por la carencia de elementos temáticos y est1list1=s 

Así, desde la perspectiva histórica del cine emprendemos una investigación 
donde partimos de la reflexión fílmica, para concluir la 1mportanc1a de una 
situación histórica. Cabe mencionar que, generalmente el analtsis se realiza a la 
inversa, esto es, se intenta verificar la trascendencia histórica mediante el analisis 
filmico. 
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CAPITULO 1 

EL CINE Y LA HISTORIA 

En este capítulo vamos a establecer las bases teóricas que le dan sustento a 
este trabajo. Con el fin de caracterizar el cine. daremos una descripción de lo que 
es, además de cuatro acepciones del cine básicas para ésta 1nvestigac1ón el eme 
como industria, medio de comurncacíón. lengua¡e y testimonio social 

Exponemos también la conveniencia de abordar el eme desde la historia y 
las formas en que se dan los cruces entre éste binorrno de acuerdo con el punto 
de vista de José Enrique Monterde y de su lrbro Cme H1slona y enset1anza 
Asimismo , explicamos las tres vias que existen para acercarnos al cine desde la 
historia: la lectura h1stónca del filme. el filme como discurso h1stónco y la histona 
del filme. 

1.1 ¿Qué es el cinc? 

La palabra cine nos remite a muchas y muy variadas acepciones como la de 
ser un invento, un lenguaje. una diversión, un aparato ideológico. una industria 
cultural, un medio masivo de comunicación, imágenes en movimiento, entre otras 
Es a la vez arte y cienc1n. Todos estos adjetivos son correctos. pues el eme 
encierra una complejidad t;:il, que es en ella donde radica su fasc1nnción 

El cine, en palabras de Roman Gubern. es "un proced1rmento técnico que 
permite al t1ombre nsir un nspecto del mundo: el dinamismo de la realidad visible. 
Es la máxima solución óptica que ofrece la cienclél del siglo XIX a la apetencia del 
realismo que aparece imperiosa en el arte de la época en la literatura naturalista y 
en la pintura impresionista"' 

Antes de desarrollar sus posibilidades artistícas y comerciales. el eme surge 
como un invento científico. producto de diferentes búsquedas y hallazgos. capaces 
de conjugar imagen y movimiento en un mismo aparato. La consumación de tan 
afortunado invento se dio gracias a las inquietudes de inventores de diferentes 
latitudes (principalmente europeos) interesados en lograr una proyección animada 

Aparatos como la cámara obscura. base de la fotografía, descubierta por el 
físico napolitano Juan Bautista della Porta desde el siglo XVI o la linterna mágica -
cuyo mecanismo se compone de una lente convexa y una fuente de luz para 

1 Romt.in Gubcnt. lltstori11 tll'I nm• J (,/. 1. p 1 ~ 
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proyectar imágenes- descubierta por el padre jesuita Atanasia Ktrcher on la 
primera mitad del siglo XVII. constituyen los antecedentes técnicos de lo que en el 
siglo XIX se conocería con el nombre do cinematógrafo 

Desde luego, los primeros intentos por dur vida a los d1bu¡os y 
posteriormente a las trnágenes. dieron un gran paso con la 1nvest1gac1ón sobre la 
persistencia de la v1s1ón. la cual eslablecia que el o¡o humano retiene las 
imágenes durante una fracción de segundo después de que el su¡elo deja de 
tenerlas enfrente 

Exhaustivos estudios comprobélron que s1 se lomaban d1ec1sé1s 1111ngenes de 
un movimiento que transcurro en un segundo ~, éstas a su vez se t1ncon pasar 
rápida y sucesivamente también on un segundo. veremos una imagen en 
movimiento, gracias a la persistencia de las imágenes en la retina la cual une esas 
imágenes. Actualmente son ve1nticualro cundros por segundo los que pasan a 
través de la mirilla del proyector 

Otra de las búsquedas c1ontifíC<"lS fundamentales que contribuyeron a la 
aparición del cinematógrafo fue la fotografía Durante el pnmer cuarto del siglo 
XIX, el físico francés N1céphore Niépce logró las pnmerns 1rnágones permanentes 
utilizando una carnura obscura y una plancha do peltre recubierta <1e bot..:in do 
Judea para fijarlas 

Posteriormente. el descubrimiento de la fotogrnfia se aplicó al análisis del 
movimiento a través de In torna de fotografías a intervalos regulares Uno de los 
principales experimentos al respecto lo realizó el medico inglés Ead\11.-ewrd 
Muybridge quien a través do sus baterías fntogr6f1cas obtuvo 1111ágenos del 
galope de un caballo 

Descubrimienlos tales corno la camara obscura. la hnlerna 111ag1ca. la 
fotografía y los estudios sobro la persistencia retiniana hicieron propicio el 
descubrimiento del kinetoscopio por Thomas Alva Edison en Estndos Unidos y del 
cinematógrafo por los t1ermanos Louis y Auguste Lum1éro en Francia. quienes 
perfeccionaron el método de fotografiar las 1rnagones y reproducirlas 
posteriormente en una pantalla a más do un espectador 

Sin embargo, son los t1ermanos Lumiére quienes eslablec1eron las bases de 
lo que hoy conocemos corno el cinematógrafo desde el punto de vrsta de la 
técnica (al inventar una carnara que al mismo tiempo era copiadora y proyector), 
del arte y de la industria del entrelenimiento 

Cabe señalar que fue Georges Méliés quien demostró que el cine no sólo 
servia para grabar la realidad, sino que también podía recrearla o falsearla Con 
estas imaginativas premisas, hizo una serie de películas que exploraron el 
potencial narrativo del nuevo medio. 
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La trascendencia del c111e a otros ámbitos además del c1entif1co se debe al 
momento históri= en que surge, finales del siglo XIX en plena época ondustnal. 
"en el seno de la burguesía surgida de la revolución. clase social con una 
mentalidad pragmática y amante de lo concreto. en el seno de una sociedad que 
asiste al desarrollo y triunfo de la c1enc1a pos1t1va y a la apanc1ón del matenahsmo 
de Marx. En el siglo del progreso. aparece el realismo corno una ex1genc1a 
artística y filosófica, a la que la tecnología ofrece sus instrumentos la fotografia. el 
fonógrafo y el cine ... ;> 

La cualidad del cine de ser invento c1entif1co se ve superadé! cuando entra 
en contacto con la sociedad. Incluso se le tia atnbu1do el poder de 1nflu1r social y 
políticamente en las personas Asi. vemos como éste instrurnento de reproducción 
de imágenes en movimiento se instituye como ondustnil. corno medio de 
comunicación. corno lengua¡c y como test1monoo social 

Todas éstas categorías nos hablan de la forma en que los seres l1umanos 
conciben al mundo a través de las imágenes. de la forma 011 que se expresan 
artística y culturalmente. de la mentalidad de los creadores de los productos 
fílmicos, ayudándonos a comprender las grandes ideas de nuestro tiempo 

A continuación intentamos describir las clas1f1cac1ones. pma nosotros. más 
representativas de la concepción que se tiene del cono, las cuales nos servirán 
más adelante al momento de realizar el análisis de nuestro ob¡eto de estudio 

1.1.1 El cinc como industria 

La forma en como esta organizado el cine responde a los parámetros de una 
industria de cualquier ramo pues cuenta con una "producción colectiva y 
organizada, difusión programada, publicidad, venta del producto. búsqueda 
preferente de beneficios, etc. "3 

Estas características están ligadas estrechamente con el momento histórico 
del nacimiento del cinematógrafo en 1895, en plena era industrial Así. el cine 
"responde a las necesidades de amplias masas de población que, fruto de esa 
misma industrialización, se han concentrado en las grandes urbes y que 
representan una real demanda de diversión barata y fantasiosa. mayor cuanto 
más depauperada es su condición económica y su dependencia 1deológ1ca· "' 

A pesar de operar baJO los mismos parámetros que una industria. la 
producción del cine es una actividad muy peculiar, pues sus productos no son 
objetos materiales. La industria cinematográfica vende a los consumidores "la 

:: ldcm. 
\Angel Luis Hueso. 1-..·1 eme y la l11 ... 1or111 de."/ ... 1glo .\:\·.p. 29. 
"JosC Enrique f\.1ontcrdc. (·,,,L .. 111 ... roria y en .... ·,·llt111=a. p. 14 
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posibilidad de ocupación del tiempo, en medida preferente del !tempo llamado libre 
o no productivo"s 

Asimismo, la producción de los filmes implica un lugar especifico de 
filmación, además de una 1nvers1ón considerable de dinero Ello ha originado la 
creación de empresas o trust capaces de realizar peliculas en sene Un e¡emplo 
claro lo encontramos en Hollyvvood. ciudad que se dedica especialmente a la 
producción de películas, lo mismo que S1hcon Valley está dedicada a la producción 
de computadoras 

Las productoras, los géneros y el star-system son elementos que organizan y 
definen la oferta en la industria c1nematogr<if1ca De acuerdo =n José Enrique 
Monterde, las productoras establecen los perfiles tem<'it1cos y artist1cos. asi como 
las asociaciones con corporaciones económicas 

Los géneros perr111t1ran clas1f1car los gustos y necesidades del publico, lo 
mismo que para planear la producción Mientras que el star-system serv1ra para 
atraer al pC1blico a las salns de c111e que desean ver n su ;irt1stn preferido. además 
de influir ideológica y comerc1;ilmente en modelos de conducta. moda y actitudes 
gracias a los mecanismos de 1dent1f1cac1ón y adhesión emocional 

Por otro lado, el c111e es un negocio lucrativo -a pesar de sus <Jltos costos de 
producción- gracias a su "ub1cu~dad, la posibilidad de sena11zación y la 
masificación de la ofert0. conducente por otra parte a la pérdida de muchos 
particularismos geográficos y sociales Un rrnsmo film puede ser exhibido 
simultáneamente en lug<Jres extremos del mundo y un con¡unto de ellos pueden 
ser producidos en serie" " 

El cine forrn<J parte ya de la vida socinl y cultural del ser t1umnno No importa 
la clase social, la religión o la convicción política para as1st1r a una función de cine 
A diferencia de otros espectáculos, el cine es capaz de resistir cualquier avatar de 
tipo social, esto es. a pesar de las crisis económicas o de las guerras la gente 
sigue asistiendo a las salas de cine y las productoras rcnhzando filmes. 

Constantemente el cine se tia tenido que adecuar y enfrentar a la 
competencia que implicó la aparición de la televisión y el video casero, a las 
nuevas tecnologías de producción y de difusión, sin embargo. la 1ndustna 
cinematográfica se sigue rigiendo por tos preceptos antes mencionados. 

Finalmente, antes de emitir un juicio o critica sobre una película, es 
importante determinar cuales fueron las condicionantes económicas que 
intervinier-:in en su producción. 

' lbict. p.17. 
6 ldcm. 
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1. 1.2 El cine como medio de comunicación 

Decimos que el cine forma parte de los medios masivos de comunicación 
debido a que cumple con el esquema básico comunicativo emisor - receptor. 
conectados por un canal donde circulan los mensaies 

En este caso el emisor lo constituye el realizador Este puede ser el 
productor, el guionista o el director de la pelicula Dadas las C<'1racterist1cas 
comerciales y artísticas que confluyen en la producción de un film. y de acuerdo 
con la perspectiva del paradigma de Laswell. el .:,quién dice qué? dependera de 
los intereses que so persigan con la proyección de la pelicula 

Podemos decir también que, el emisor es "una figura sunból1c.-:i que remite a 
un conjunto más o menos amplio, que acostumbrn a adquirir la estructura de un 
equipo de trabajo" 7 Sin embar~¡o, no podemos de¡ar de lado de entro los diversos 
"autores" de un film. <i los cineastas. pues son ellos los que desdo su propia v1s1ón 
del mundo imponen estilos pam transmitir sus ideas Y es a partir de la figura del 
"cineasta" que se tian realizado numerosos estudios sobre eme 

En el otro extremo del proceso do comun1cac1ón vemos que el público 
(receptor), al igual quo sucede con el emisor. no lo onconlr;:imos en forma 
homogénea. sino que se integra por grupos y sectores que nos remiten a pensar 
en varios "públicos" Cabo resaltar que el estudio de las aud1enc1as ha sido poco 
explorado por los 1nvest1gadores sociales. en gran med1dn debido a lri d1vers1dad 
de condicionantes que lo 1ntegmn. 

El cine como medio de co111unic.'1c1ón produce menSLiJes d1ng1dos a informar, 
divertir. mLinipular u opinar, los cuales están sometidos a cond1c1onantes sociales. 
culturales y personales. Dichos mensa¡es son rec1b1dos por un publico que 
también está inmerso en esas rrnsmas caracterist1cas. Ambos polos del proceso 
comunicativo (emisor -receptor) se influyen y se afectan 

Asi pues, "el cine se nos ofrece como espacio para el discurso. donde la 
sociedad nos habla y se escucha por la vía interpuesta de unos autores y un 
público"" 

1.1.3 El cine como lenguaje 

En principio podemos decir que el lenguaje es un conjunto de signos 
ordenados sistemática y lógicamente, y que nos sirve de canal para establecer 
una comunicación. 

JosC Enrique Montcrdc. 9..Q cit._ p. 1 o 
N lbid .. p.11 
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Para los semiólogos y lingu1stas, el cine debe leerse como si fuese un texto 
escrito, respetando sus puntos y comas La materia de expresión estará dada por 
la imagen de los objetos, y no por los ob¡etos mismos; así como por la 
reproducción fotográfica de la realidad 

El lenguaje cinematográfico se compone de elementos visuales y aud1t1vos 
que lo hacen entendible a todo el públrco. los cuales rnás allá de ser sistemas 
perceptivos "ponen en juego una amptra gama de sistemas culturales· 
reconocimiento. 1dentificac1ón y enumeración de ob¡etos. con¡untos de 
simbolismos y connotaciones" " 

Aspectos tales como mov1m1entos de cámara, encundres, angulac1ones, 
iluminación, color, composición de la escena. etc . así como el rnonta¡e forman 
parte del código cinematográfico socialmente as1mrlado y encaminado a transrnitrr 
una serie de ideas y pensamientos 

Actualmente este código de iméigenes resulta casi 11npercept1ble para el 
espectador común, dado que vivimos en una sociedad que ha crecido a la par del 
progreso de los medios audiovisuales (cine, telev1s1ón, video) Srn embargo, para 
el investigador, el lenguaje cinematográfico es fundamental en el análisis de 
contenido del film en sí mismo y para investigaciones relacionadas con la sociedad 
en que se producen las imágenes 

1.1.4 El cinc como testimonio social 

Esta categoría es la más importante para la presente investigación. Es desde 
nuestro punto de vista, la compilación de las anteriores. ya que en el fenómeno 
cinematográfico intervienen seres humanos los cuales tienen algo que decir a 
través de sus productos fílmicos. 

Atrás quedó la concepción del cine como una mera reproducción mecánica 
de las imágenes con el único interés de divertir al publico que acude a la 
proyección de una película. El cine debe ser considerado "como uno de los 
depositanos del pensamiento del siglo XX. en la medida en que reOe¡a 
ampliamente la mentalidad de los hombres y mujeres que hacen los films Lo 
mismo que la pintura, la literatura y las artes plásticas contemporáneas. el cine 
ayuda a comprender el espíritu de nuestro tiempo."'° 

Gracias a que estos hechos se conservan en imágenes perdurables y 
reproducibles al infinito, podemos acceder a "rasgos de la vida contemporánea 
que sino se habrían perdido, dado que el cine cuenta con una ventaja sobre las 

'' JosC Enrique Montcrdc. QPSi..L. p.12 
111 ~fanin A. J;1ck.son ... El historiador y el cinc .. ctl l.a historid y <"I nm·. p. 14 
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otras fuentes de transmisión de hect1os, r es que a pesar do la re1torac1ón en su 
repetición no se altera casi su contenido" ' 

El cine, para quien lo sepa mterrogar podrá entender a la sociedad a través 
de la visión que nos ofrecen los realizadores de esa realidad y de que nosotros 
extraigamos de esa realidad fragmentos s1grnficat1vos 

Tanto en los filmes de autor corno en los filmes comerciales y de consumo 
podemos extraer elementos que nos hablen de la realidad cotidiana faalrnonte 
reconocible por el publico que acude a esas ext11b1c1ones El c1no tiene la 
capacidad de ser testimonio del mundo que lo rodea, pues una película se ve 
rebasada por el entorno del cual surge 

Un elemento rnns que nos remito al eme corno tost11non10 social C!S su 
cualidad de fijar los t1oct1os. los cuales pueden ser reproducidos <il 1nh111to para su 
estudio sin que éstos se vean alterados en su conterndo 

El carácter social del cine se denva "del hecho de que relata t11stonas, las 
historias transmiten información e ideas. (éstas) afectan la forma en que actúan 
las personas; y las historias fusionan a la gente en auditorios, esto también afecta 
la forma en que actlian " 12 

1.2 Análisis del cinc desde la historia 

El estudio del cine se tia realizado 
principales son la semiótica y la psicológica; 
intentan develar el conocimiento del 
cinematográficos, las corrientes filmicas, 
productoras, etc. 

desdo diferentes perspectivas, las 
además existen investigaciones que 
cine a través de los géneros 
directores sobresahentos. actores. 

Sin embargo, considerarnos que los elementos teóricos y motodológ1cos de 
la historia resultan básicos para quien quiera acercarse a un estudio global de lo 
que es el filme. Nuestra intención os estudiar el cine como producto do la sociedad 
y del entorno del que surge y no como un ente aislado 

Cabe apuntar que el siglo XX se caracterizó por el auge sorprendente de los 
medios audiovisuales. Desde los albores del siglo y con la apanc1ón del eme. la 
mentalidad de los hombres y mujeres cambió. Las imágenes en movurnento 
abrieron una nueva perspectiva en todos los ámbitos de la vida social 

Las primeras imágenes que captaron los hermanos Lurniére. las cuales 
dieron la vuelta al mundo. nos hablan de una vida cotidiana. de hechos que se 

11 Angel Luis 1 lucso. QP___f_~t,. p.:l~I 
i: l. C. Jarvic. 1-..·1 cine como critica soe11.1/. p. l:l. 
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registraron tal cual pasaban, sin ningún otro propósito que el de dar cuenta del 
nuevo invento. 

Poco a poco la técnica del cine y principalmente el sentido de éste se fue 
transformando. De las simples "vistas·. consistentes en la reproducción mecánica 
de la realidad por el realizador. el cine evolucionó al documental y a la ficción o 
cine de argumento 

Hubo entonces una proliferación de 1ema11cas y esl1los c1nomalográf1cos que 
planteó la necesidad de establecer categorías de anóhs1s para la rneior 
comprensión de éste fenómeno llamado cine. clas1f1c..'indolo en géneros (el 
western, la comedia, el musical. el cine de horror, el épico. ole ) y vertientes 
(surrealismo, expresionismo. futunsrno. neorreal1smo. etc ) con el fin de fac1l1lar su 
reconocimiento, tanto para el público que asisto a las salas c1nornalograf1cas. 
como para los espec1alislas. sean éstos críticos de cinc~. h1s1onadores. psicólogos. 
sociólogos, etc, al momento do realizar su labor crítica e m1orpre!nt1vn 

Asimismo, investigadores e.orno Jean M1lry, Edgar Morin. Chnsl1an Metz, 
desarrollaron teorías encarrnnadas a dilucidar el fenómeno c1nornatográf1co desde 
el punto de vista del lenguaJl'l Dl'!sde ésla pürspect1va l'll filme es abordado de la 
misma forma que un texto litürario Cabe serialar que óstas teorias prestaban 
atención únicamente <JI filme corno cnle ind1v1dual, al fr<Jgrncntarlo en sus partes 
componentes trataban de descubrir Jo que ol director quería dar 8 entender con 
determín8das escenas Esto es, descubrir 18s rnetáfor8s ocultas en el texto fílmico 

Pero es l1asta la década del setenta cuando 1nvest1gadores de la talla de 
Marc Ferro y Pierre Sorlin. entre otros, empezaron a desarroll<Jr teorí<Js que 
permiten un acercamiento al b1nor1110 cine e historia. fundamentalmente en dos 
aspectos: la posibilidad de cualquier film de ser Historia y l;:i del estudio de los 
filmes que hablan específicnmente de la Historia 

Antes de ellos existia c1erW reticencia entre los historiadores por tomar al 
cine como fuente de conoc1rniento social. lo cual se debió en gran medida a la 
concepción que se tiene de él corno un mero divertimento. un "pasatiempo 
popular", despreciando asi sus c¿1racteríst1cas soc1ológ1cas. políticas, económicas 
y artísticas que lo enriquecen 

Recordemos que con la aparición del cine en la vida social y cultural de la 
época diversiones como el melodrama teatral. el vodevil y la revista fueron 
desplazados a un segundo plano y algunas de ellas desaparecieron. En México 
por ejemplo, el cinematógrafo reemplazó espectáculos tales como la ópera, los 
toros, las ascensiones aerostáticas de Joaquín de la Cantolla y Rico. y las 
conmemoraciones cívicas. 

Desde esta nueva perspectiva podemos ver que el cine también es memoria; 
es un documento que al "leerlo" nos aporta una particular visión del mundo. En 

11 



palabras de Marc Ferro, el film no vale por aquello que atestigua, sino por la 
aproximación socio histórica que autoriza 

Ahora bien, la Historia. como rama de las c1enc1as sociales. nos permite 
hacer "reconstrucciones e 1nterpretac1ones con la finahdad de conciliar a una 
sociedad nacional - o a un grupo de cualquier otra clase- con su pasado y con la 
forma en que su presento difiere de ;:iquel. y son necesarias para hacer mtehg1ble 
a cada nueva generación el lugar que le corresponde en el tiempo para ¡ustificar 
creencias y practicas religiosas. para aportar rac1onahzac1ones polillcas. para 
enriquecer la experiencia intelectual y estética y. simplemente. para satisfacer la 
curiosidad ""' 

Así. de lo que podemos aprender de la historia y lo que ésta puedo aportar a 
la investigación c1nematograt1ca es que "exige un estudio mas profundo del 
material secundario, ya que sin un conocimiento suf1cmnte de la época y del 
contexto de un film, el historiador no aprendera nada viéndolo"''' 

De entre los autores que han planteado la rolac1ó11 entre cinc~ e historia 
encontramos a José Enrique Monterde. quien da respuesta a nuestras 1nqu1etudes 
de analizar una película basada en un tiecho verídico expuesto en el filme de 
ficción Los motivos de Luz (1985) de Felipe Cazals 

Dicho autor plantea tres lineas de 1nvest1gac1ón donde las afinidades entro el 
cine y la historia se ven refle¡adas La primera y la más elemental es la h1stona del 
medio cinematográfico; In segunda so refiere al papel del cone. desde su carácter 
de producto cultural, en el conoc11111ento del pasado. esto es. una "lecturn h1stónca 
de la película"; la tercer;:i consiste en hacer una lectura c1nemntogrnfica de la 
historia en la que ésta serc~ el ob¡oto principal del discurso c1nematográf1co. desde 
el punto de vista de In escenificación y de la figura. imagen o idea que sustituye la 
realidad. 

Por cuestiones metodológicas y de interés no abundaremos en la pnmora 
categoría. Unica111ente apuntaremos que la historia del c1no se encarga do realizar 
la enumeración pormenorizada de las películas producidas desde el nac1m1ento 
del cine en 1895 hasta nuestros días Además do eso. se encarga de registrar las 
vertientes cinematográficas que se han dado alrededor del mundo Entre las 
principales se cuentan el expresionismo alemán. el surreahsmo. el neorreahsmo. la 
nueva ola francesa, etc 

Asimismo, la historia del cine registra a los directores, actores y actrices que 
han destacado en la cinematografía Esta historia pues. representa la memoria 
del medio, representa fechas, nombres, lugares y personas que forman parte de la 
industria cinematográfica El trabajo realizado por Aurelio de los Reyes, Emilio 
García Riera, Moisés Viñas, en el plano nacional y por personajes como George 

1
' Historia, ¡._;1c1clopt•d1a /11tt-•r1w. ·101u1/ d,• /,1s ( '1t•J1Chl.\ Sonalcs. Tomo:". p..; 1 :l 

1
' ~1artín A. Jackson ... El historü1dor y el cinc" en /.n hurona y t•I nnt•. p ~9 
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Sadoul y Roman Gubern, en el plano internacional. es una muestra de lo que es la 
Historia del cine. Este tipo de trabajo historiográfico adquiere sentido al comparar 
unos filmes con otros y en la forma en que éstos han evolucionado a lo largo del 
tiempo. 

1.2.1 Lectura histórica del film 

Para que la lectura histórica del film sea posible. es necesario tomar en 
cuenta dos premisas básicas· "la historicidad de ese producto polivalente que es el 
film y la aceptación de su cond1c1ón de rene¡o 1nd1recto de la realidad social de un 
momento dado" ·~· 

La historicidad del film esta dada sunplemente por el hecho do registrar con 
una cámara un suceso. un hecho sin que obligatoriamente óste tenga que ser 
excepcional. Todo registro fil1111co puede ser considerado unn fuente de la historia. 
desde los filmes de autor t1asta los filmes de 8f1c1onados y 1arr11l1arcs 

Por lo tanto. el cine produce t11stona de una forn1a casr ontoló~Jrca. un 
acontecimiento se conv1erlt~ en t1rstórico sunplemcnte por el mero t1oct10 de ser 
filmado y rev1vrdo en l<t pantalla frente al espccto:idor El cinc es por tanto. un 
testimonio procedente de ese pasado y no es ocioso decir que todo film es 
t1istórico 

La historicidad rntrinseca del film <Jdqurere también relevancia hrstóri~-i por 
ser un producto social. un ob¡eto cultural El film es la via por 1<1 que el rc<Jlizador 
transmite su visión del mundo, su posicrón frente a un determinado fenómeno. la 
cual depende de las cond1c1oncs históricas y crnematografrcas especificas y de 
las intenciones 11nplíc1tas y explícitas. 1ndrviduales y colectrvas del discurso, 
convirtiéndose en un testimonio histórico. donde el refle¡o de la real1d<Jd no es 
directo sino que está rnediatrzado por todas éstas C.>racteristrcas 

Además. el film "al ser un producto cultural. un d1so.irso elaborado de una 
forma mediatizada por las ideologías y las condrcrones estructurales de un 
momento dado ... no aparece como un elemento neutro en la sociedad que lo 
produce, sino que adquiere una componente de rntervencrón sobre la sociedad" 16 

Por lo tanto, el cine es al rnrsrno tiempo el vehiculo idóneo de las 
mentalidades donde éstas se representan metafóricamente y se constituyen en 
"una sinécdoque (la parte del todo) del con¡unto social"' 7 y depositario de los 
discursos que emanan de la sociedad 

1
" José Enrique Monh:nk. Cine. /11.\·tona y t•1u~tlan:a. p JJ 

1
'' lbid .. p.J5. 

11 José Enrique Montcrdc. op. ci•~· p. 36. 
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Es importante insistir que lo esencial en el estudio del eme desde la 
perspectiva histórica no es tanto el hecho mismo. como la forma en la que éste es 
reflejado a través de la mentalidad del realizador: lo que vemos en la pantalla no 
es el mundo real, sino la representación que de él se llene 

No importa si es un documental o un filme de f1cc1ón, s1 carece de calidad 
artística o es una obra maestra, toda expresión cmematográf1ca es digna de ser 
analizada bajo la perspectiva h1stónca pues cada film constituye un ente singular. 
con características propias. capaz de revelar "mentalidades o estructuras 
profundas" de la sociedad de la cual surge 

Por lo que concierne al refle10 podemos partir de la idea de que "en los 
cruces del cine y la tiistoria, el pasado filmado toma de la 1ndustna de la imagen su 
forma dramatizada -en su modo de narración- pero toma de la 1nst1tuaón de ta 
historia la pretensión de estar basado en la realidad F 1cc1ón no significa 
necesariamente mentira sino distancia de la realidad, representación elaborada de 
ella."18 

La premisa básica del reflejo es que todo lo que vemos en pantalla no es la 
realidad misma. En pnncipio. porque el eme se vale del montaje para contar una 
historia, el cual perrrnte modificar de forma inf1mta el orden de las secuencias. 
acortar tiempos reales. seleccionar tiechos. reinventar personaies y escenarios_ 
etc. 

Además, el mecanismo mediante el cual el cine refleja u oculta a la sociedad 
que lo genera no se manifiesta directa, unilateral o s1stemat1c.•rnente debido a que 
cada filme encierra su particular complejidad. De la misma forma. la intensidad del 
reflejo varia de acuerdo al tipo de filme. sea éste de f1cc1ón o documental y al 
género que corresponda. El reflejo en el eme toma algunos datos del mundo 
concreto, los reelabora en el conjunto ficticio y se obtiene como resultado un 
producto diferente de la realidad social del que fue extraído 

Así pues. " las diferencias entre las obras filmadas y la realidad SOClal son, 
en verdad tan ilustrativas como sus mismas conjunciones el análisis de esa 
disfuncionalidad entre el refle¡o film1co y la realidad social marcará o aludirá al 
con¡unto de lo visible que una sociedad entroniza y a las relaciones entre los 
diversos aspectos integradores de ese visible (o tal vez sea más completo y 
menos inmediato decir de ese decible)" 19 

Esta propuesta de interrogar al film implica confrontar las formas del reflejo 
con su referente socio histórico. al igual que el producto fílmico habrá de ser 
confrontado con el contexto de la industria cinematográfica de la que surge. Así 
pues, el filme no solo es el relato de una historia, sino también la historia de ese 
relato. El filme corno producto tiene su propia historia que se prolonga más allá de 

JM ~1argaril~1 de Orcllana. /mágt.•ne ... · del /)il ... ado ... p.2. 
JQ JosC Enrique l\.1onlcnic. 9.P""--~iL. p. 41 

14 



su estreno y nos habla de condiciones de comercialización. calidad de las copias 
distribuidas. censura. etc. 

Pierre Sorlin, sociólogo interesado en abordar el cine desde la perspectiva 
histórica plantea que el reflejo socio histórico funciona en tres sentidos. los cuales 
al mismo tiempo constituyen una propuesta de análisis del filme la primera se 
refiere a las relaciones manifiestas inscritas en la ficción c1el ftlme. la segunda trata 
de las relaciones 11nplic1tas con él fuera de campo 1espac10 virtual) sugeridas 
explícitamente o dejadas él la aprec1ac1ón del publico, y por (1f11mo establecer las 
conexiones generadas por el filme. entre el publico y la pantalla 

Los filmes por s1 mismos est8n cargados de h1stonc1darJ pero aquellos "cuya 
acción es contempor8ne<:i ni rodaje no sólo constituyen un testimonio sobre lo 
imaginario de la época en que se realizaron. incluyen ndcrn8s elementos que 
poseen un mayor alcance. al transrrntir hasta nosotros la 1rn<Jgen real del 
pasado":": lo que vernos en pantalla adquiere un valor document<il él pesar de que 
se trata de una recreación del hecho mismo 

Así pues. el filme nos ofrece la pos1btl1dad de asomarnos al pasado y de 
resucitarlo cada vez que nos sentamos frente a una pantall<l ele cine De alguna 
manera, el fenómeno cinematografico hé! contnbu1do a conf19ur<1r ese pasado y a 
delinear la percepción que do este se tiene 

El cine visto desde el punto de vista histórico nos acerca a los momentos 
privilegiados de la Historia en todo el mundo y. nos hace reflexionar en las 
minucias de la vida cotidiana que pocas veces podemos ver en noticiarios y 
documentales. En palabras de José Enrique Monterde el cine ·es el archivo vivo 
de las formas del pasado y al mismo tiempo un agudo testimonio de su tiempo". 21 

1.2.2 Lectura cinematográfica de la historia 

La lectura cinematográfica de la historia hace referencia a todos aquellos 
productos filmicos que centran su objetivo o su tema en la Historia. Aquí. las 
herramientas expresivas y comunicativas del cine estan al serv1c10 de la difusión 
de un pasado registrado en la tradicional Historia escrita 

Cuando hablamos de "cine histórico" desde la perspectiva histórica. no 
aludimos al género cinematografico. sino al hecho de llevar a la pantalla como 
tema principal, y no como telón, acontecimientos que se registraron en el pasado, 
valiéndose de la representación. El discurso histórico llevado a la pantalla 
selecciona detalles mas o menos significativos. que son facilmente reconocibles 

:" ~1.arc Ferro. Cine<' lu.'\toria. p. -l l. 
:i José Enrique Molllcrck. QP...:......cit.. p. 65. 
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por el espectador con el fin de establecer una relación entre los hechos y dar una 
visión superficial de ellos 

El cine histórico implica una doble 1ntcrpretac1ón, para quien quiera 
analizarlo, desde el cine y desde la historia Es. aunque suene a trabalenguas. la 
representación de la representación Esto es. el cine se vale de la representación 
para lograr In trnnsposición del hecho film1co el cunl n su vez está med1attzndo por 
otra representación que es la Historia 

Asi, la "representación o discurso histórico se fundamenta al final de un 
proceso de selección. relación y evaluación cr1t1ca de datos docurnentnles, en la 
interpretación del con¡unto estructurado por el h1storoador A pnrt1r de e= inicial 
interpretación del pasado. tnl ve7 de un con¡unto de ellns más o menos 
homogéneas o confortables. se desarrollará unn segunda 1nterpretnc1ón que dará 
lugar al discurso filrrnco"''~ 

Además. el discurso h1stónco llevado a la pantallil se concibe desde dos 
posibilidades La primera se refiere ill efecto <1c ,.calidad que pretende conseguir el 
filme, creyendo que puede expresar l.::i realidad sm rnnnipularlil Sin embargo, 
corno ya se apuntó arroba. es 1rnpos1ble que el discurso t11stónco sea ob¡et1vo 

Esta posibilidad del cine h1stórrco es propia de los filmes d1dáct1cos Se 
encarga únicarnenle de reconst1u1r documentos. depndo al espect<Jdor la tarea de 
elaborar su propin tesis sobre' el temo El pasado a resucitar es un ob¡eto de 
conocimiento en si y, hacerlo a través del cine 1111pl1ca ú111camentc restituirlo 

Pero 111 aun estos filmes que pretenden mantenerse ob¡et1vos se absllenen 
de formularse estas preguntns que en toda puesta en cscenn de la H1stona 
plantea: ¿qué hechos se seleccionan? <'..cómo se desarrollan en el film? y ¿qué 
conexiones entre ellos se muestr;:m? 

La segunda pos1b11idad del cine t11stónco establece un espesor entre el 
referente y el discurso cinematográfico. dándole lugar al espectador de producir su 
propio sentido histórico del filme Aqui, se deja de lado la confianza en la 
verosimilitud para dar paso al caracter de representación del filme y a la labor 
interpretativa 

La producción del filme h1stónco se 1nscnbe en un tiempo y en un espaao 
determinado y es. al igual que cualquier filme. un ob¡eto cultural, susceptible de 
una lectura histórica. Esto nos habla de dos discursos históricos. el explicito. que 
alude directamente al terna histórico, y el irnplicito. que se refiere al contexto en 
que se produce. 

Los dos discursos continuamente se interfieren e influencian, debido a que la 
puesta en escena de la Historia, desde la elección del terna hasta su forma de 

':::José Enrique ~1ontcrdc. 9Jl_C_it. p. 71. 
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representación, está condicionada por las características del momento presente 
de la realización de la película. conv1rt1éndose asi en una fuente mas de 
información sobre la sociedad en la que se produce el filme Por lo tanto. "todo film 
histórico remite al presente" 

Hasta ahora nos hemos referido al filme h1stórrco corno aquel que nos 
permite acceder a los grandes momentos de la Historia Pero existe la otra historia 
o lo que comúnmente conocemos como "memoria popular·. es decir. las 
experiencias vividas o transm1t1das por herencia que est<in fuera de la Historia 
tradicional e instituc1onal1zada La memonn. al ser un discurso med1at1zado que 
evoca al pasado. ofrece puntos de contactos con la Historia y recibe el rn1smo 
tratamiento que el film histórico 

1.3 Elementos para el análisis del filme 

Como ya se apuntó anteriormente. el frlme constituye un producto singular 
tanto en el plano de lo rn<Jterial como ~'n el de las ideas. Aunque las 
particularidades nos permitiran extraer el sentido de la película, no por ello 
dejaremos de lado las líneas del anal1sis teórico general de 1nvest1gación que ya 
se han planteado: lectura histórica del film y analis1s del discurso histórico 

Asimismo. requerimos de l;:i 1nvest1gación b1bliografic..'1 de la historia y de la 
cinematografía para contextu¿¡flzar el filme y de la fragmentación de éste en 
planos. secuencias. etc . p<Jra llustr¿¡r algún planteamiento 

La doble s1gnif1cación histórica de la película Los motivos de Luz esta 
determinada por el 9 de agosto de 1982. fecha en la que El vira Luz Cruz cometió 
el crimen. Esto lo podernos analizar principalmente a través de las notas 
periodísticas y de los comentarios por escrito de personalidades como Cristina 
Pacheco, Miguel Angel Granados Chapa. Manu Oornbierer entre otros 

En el desarrollo de la presente investigación nos encontramos con un par de 
manifestaciones artísticas en torno al mismo caso. En el teatro con la obra La fiera 
del Ajusco de Víctor Hugo Rascón Banda: y en la literatura a través de Cristina 
Pacheco quien opina al respecto en un cuento incluido en su libro Para vivir aquí. 

El aspecto cinematográfico lo ubicamos en el proceso de filmación. el 
estreno, la permanencia en cartelera, las críticas, los premios y las reclamaciones 
al productor, director y guionista de la película Los motivos de Luz por agraviar la 
personalidad de la mujer en quien está basada la historia 

Para el análisis de las formas de reflejo y de la historicidad del filme 
recurriremos a las categorias de ideología. imaginario colectivo. autores. censuras, 
públicos y critica, las cuales hemos retomado del libro Cine, historia y enseñanza. 
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Todas ellas referirán las mentalidades de la sociedad al momento de la proyección 
de la película. 

1.3.1 La ideologia 

La ideologia "es una de las formas que pueden revestir los diversos modelos 
integradores de las creencias morales y cognitivas sobre el hombre. la sociedad y 
el universo ... credos y concepciones del mundo. programas. corrientes y sistemas 
de pensamiento figuran también en aquellos tipos de modelos "'·' 

Además, la ideología tiene la cualidad de s1stemat1zarso e integrarse en torno 
a uno o varios valores supremos. tales como l<l s<Jlv<Jc1ón o la 1guald<:id Casi 
siempre, su aceptación y promulgación están .-icompai'iados de tonos nfecllvos 

De acuerdo con Marcel Marlln "el cine produce y reproduce la 1deologia 
dominante en la medida en que su caracterist1ca específica esencinl. la irnpres16n 
de realidad, no viene constituida por la reproducción de la realidad concreta. sino 
por el reflejo de las cosas refractadas por la ideología y. a menudo. la ideología 
dominante: el cineasta que se cree libre filmando la realidad no es, así, más que el 
instrumento involuntario de la propagación de esa ideología"°"' 

1.3.2 El imaginario colectivo 

Esta categoría hace referencia a las mentalidades. es decir a los mitos y 
representaciones que sobre figuras, imágenes o ideas llene una sociedad. 
Podemos decir que el cine ha sido desde su inicio un gran generador de ellos, el 
cine en si mismo es un mito. 

Cabe señalar que el mito es "una visión efectiva de la realidad, que 
compromete la conducta del hombre, un modo fundamental del conocimiento que 
completa la racionalidad y que le es complementario los mitos son modelos 
ejemplares de todas las acciones humanas de s1gn1ficac1ón .. :"":.. 

Una de las representaciones que más frecuentemente vemos en el cine son 
los "estereotipos visuales ... resultantes de J'rocesos repellttvos tanto lingüisticos 
como estilísticos y sobre todo retóricos"' , los cuales son fundamentales al 
momento de aproximarnos a las mentalidades de determinados grupos. 

::' ldcologi:i. l·:.)1cic/o¡Jc..·clu1 /111t•r11t1c1mw/ de las lic-nria.,· ·""->eu1/,• .... p. 598. 
:.i Cilado por José Enrique MontcnJc. Qf!.9J.:.. p.45 
::<- f\.tito. /)iccumario tk /nf; Cit.•ncui..; .'W>e1ales. p. 236 
:t> José Enrique f\.1onrcrdc. QP_,_s~. p.4 7 
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1.3.3 Los autores 

Cuando hablamos de los autores de la obra cinematográfica estamos 
pensando que pueden ser el director, el guionista, el productor todos en coniunto, 
como resultado del trabajo colectivo o individualmente (como se da 
frecuentemente en el ámbito de la expresión artística) 

Lo importante para el anal1s1s histórico del film una vez 1dent1ficado al 
responsable de la obra sera evaluar su part1c1pac1ón en la producción del rrnsmo, 
así como su posible autonomía expresiva del aparato 1ndustnal e 1nstotuc1onal 

Por lo tanto. la 1mportanc1a del autor del flirn radica en · 1;:i capacidad de 
articular una difusa e 1mplíc1ta demanda social. o en todo cnso hacer pasar como 
tal demanda sus propios designios. que dado el carácter ondustroal o 1nst1tuc1onal 
del cine mayoritario, pueden corresponder muy bien a los intereses económicos. 
políticos, ideológicos. sociales, etc. de los grupos de presión don11nantos·~ 1 

Cuando sabemos que el autor del film os el director. debernos estud1nr su 
obra en general para así descubrir temáticas y géneros recurrentes en su obra De 
igual forma debemos hacerlo con el guionista quien os el encargado de poner en 
papel las ideas que se quieren transmitir con 1magenes. mediante la adaptación de 
obras literarias. de su imaginación o de t1ochos que ocurneron on la realidad 

1.3.4 Las censuras 

Este mecanismo de control de los filmes opera en vanos ámbitos como son 
el industrial y el institucional principalmente: pero también existe la censura 
personal, la cual proviene del propio realizador al evitar hablar de algún tópico 

Sabemos que el aparato de control estatal predomina en la 1ndustna 
cinematográfica, sin embargo, existen otros mecanismos de 1nter.rención como 
son "las subvenciones directas o indirectas. los avances sobro d1stnbuaón y otras 
facilidades crediticias, los premios. el papel promotor de las telev1soras o de 
instituciones públicas. la clasificación por edades. los estímulos para las obras 
artísticas o de calidad, etc ·::'tl. las cuales inciden en la polit1ca cinernatografica de 
un país 

De igual manera que sucede con los autores, al momento de analizar 
históricamente un film debemos determinar hasta qué punto la producción de la 
película se mantuvo al margen de éstos mecanismos de control social, sean de 
carácter estatal o industrial. 

" !!:>i<! .. p 48 
:'ll !.hl~t. p4'J 
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1.3.5 Los públicos 

Como ya se mencionó anteriormente, un film encuentra su sentido al 
momento de ser proyectado en la pantalla ante un público. No es nuestro objetivo 
hacer un tratado sobre los diversos públicos que podemos encontrar en la 
cinematografía 

Esta categoría se refiere específicamente a las cond1c1ones de recepción de 
la película y sus consecuencias, donde 1nterv1enen elementos dec1s1vos como 
quién distribuyó el film. el número y tipo de emes que lo exhibieron. la publicidad 
que haya tenido. las criticas rec1b1das. la permanencia en cartelera. el tipo de sala 
en que se estrenó. etc 

Aunado a éstas características que definen el éxito o fraec•so de una película 
debernos tener presente el penado temporal de su exh1b1c1ón y los grupos 
concretos que se sientan aludidos y "afectados por la imagen de ellos expuesta en 
los films (médicos. abogados. rn1l1tares. etc). grupos sociales (población rural por 
ejemplo) o profesionales. rninoríns étnicas. religiosas. polític..>s que de alguna 
manera se constituyen en el segmento de población específicamente 
sensibilizados en la acogida de las películas. tanto en si mismos como por las 
repercusiones generales que una determinada v1s1ón dada por los fílrns pueda 
tener sobre el conjunto social"."" 

1.3.6 La critica 

Esta categoría se nos presenta como la mediadora de dos entidades, entre la 
película y el espectador, y entre la industria y el público De acuerdo con 
Monterde, la critica es un "testimonio escrito sobre la recepción contemporánea de 
los films y la manera como éstos han sido entendidos en su tiempo". 20 

Quienes realizan la critica de las películas enfrentan las mismas 
condicionantes socio-históricas que podemos encontrar en la producción de los 
filmes o incluso en el público 

Así pues, para indagar las repercusiones sociales de una película a través de 
la critica debemos tomar en cuenta aspectos diversos como SOl1' la procedencia 
del critico ligada al cine, su formación académica. su ubicación social corno 
"protagonista de una especialización intelectual" o como "miembro de una 
profesión remunerada" Asimismo, coincidimos con José Enrique Monterde en 
cuanto a que debemos determinar el tipo de critica que se realiza, sea ésta 
informativa, orientativa, de opinión o enju1ciadora, como un punto de referencia 
más para el análisis socio histórico del film 
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CAPITULO 2 

REFERENTE HISTORICO DE LOS MOTIVOS DE LUZ 

La doble historicidad de la película Los motivos de Luz que nos habla no 
sólo del hecho mismo sino también del momento en que realizó la pelicula 
obligadamente nos lleva a abundar en los contextos en los que se dieron uno y 
otro. 

Cuando revisamos la noticia y vimos el gran impacto que c.-:iusó los diferentes 
sectores de la sociedad encontramos que 1982 habia sido un ario 
significativamente dificil para el pais debido a que se desencadenó una de las 
peores crisis económicas de las que se tenga registro desde el final de la 
Revolucióff el petróleo, principal fuente de nqueza nacional, le¡os de acarrear la 
bonanza que se le atribuia fue uno de los factores que detono lél debacle 
financiera; las tasas de interés se fueron n las nubes; la especulación camb1ana no 
cesaba y el crecimiento económico registró cifras negativas Fue el w1o en el que 
se decretó la "nacionalización" de la banca y el afio donde los suerios de 
pertenecer al primer mundo se derrumbaron 

Sin duda, los más afectados por la cns1s económica fueron las clases 
populares quienes se enfrentaron a un constante deterioro del poder adqu1s11lvo de 
su salario, alza a los precios de la canasta básica y al desempleo Pero la cns1s 
también tocó a los intelectuales e tlizo que voltearan sus o¡os a lo que estaba 
sucediendo en el pais. que reflexionaran sobre el fracaso de los planes y 
programas emprendidos por el gobierno 

Esta crisis se prolongó e incluso se agudizo en el sexenio de Miguel de la 
Madrid, donde se inscribe la producción de la película de Cazals Este periodo se 
caracterizó por la aplicación de ajustes económicos regresivos y constantes. 
estricta austeridad, gran apoyo a las exportaciones y liberahzac1ón del comercio. 
además de una política pragmática, inspirada en los fundamentos de diferentes 
corrientes teóricas, vigentes y necesarias para el sistema sólo en tanto que estas 
fueran eficaces para el control de la inflación y el saneamiento de las finanzas 
públicas. 

Las adversas condiciones económicas definieron también las características 
de nuestra industria cinematográfica plagada de productos de ínfima calidad en el 
sentido artístico, estilístico y argumental. Sólo a través de películas independientes 
o de las realizadas con el auspicio del lmcine se pudo hablar en esta época de un 
cine decoroso. 
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2.1 Características del gobierno de José López Portillo (1976 -1982) 

Corrupción, nepotismo, inef1cienc1a, engar1o. endeudamiento. fraudulencia. 
son algunos adjetivos que distinguen la presidencia de José López Portillo. sobre 
todo, de aquéllos dos últimos años cuando el pais entró en un caos adrrnrnstrativo 
y económico. 

Evidentemente existe un contraste entre los pnmeros cuatro anos del 
aparente gobierno y los últimos dos años de desgobierno. entre los arios de la 
bonanza y los años de la cnsis. El curso que tornó este sexenio se debe en gran 
medida al notable agotarrnento del modelo de desarrollo estnbtl1zador y a la 
urgencia del pais por dar el salto hacia la modernidad 

Cuando José López Portillo asume la pres1denc1a en 1976. se enfrenta a una 
severa crisis económica y polit1ca. adem<ls de la perdida de leg1t1m1dad en el 
gobierno. Las medidas que 1rnplementó ;:¡ partir de ese momento estaban 
encaminadas a restablecer la presencia del Estado y a "conc1har los ob¡ellvos 
gubernamentales con las demandas sociales. fundélmentalmente. con el sector 
privado para recuperar su confianza y react1v;:irlo económi=mente. y con el sector 
disidente que continuaba ex1g1endo mayor part1c1pac1ón polit1ca" '" 

Una de las prunoras ncc1ones de gobierno estuvo encarn1nadn a re.:idecunr el 
sistema politice a fin de lograr un::i sociedad rnós plur::il y democrática Con las 
reformas a la ley electoral y la crenc1ón de In Ley de Orgnrnzac1ones Polit1c."ls y 
Procesos Electornlcs (LOPPE) se perr111t1ó la entrada a l;J par11cipac1ón política de 
las minorías 

Surgieron así numerosos partidos menores carnctenz<]dos por su 
inestabilidad 1deológ1c.c• e 1nst1tucional y carentes de raices populares Tal s1tuac1ón 
contribuyó "a consolidar reticencias . ya de por si muy arréligadas en k1 sociedad. 
frente a la eficiencia y la capacidad real de los partidos para representar los 
intereses sociales" 3.' 

Todo parecía indicar que éste seria el sexenio de l::i planeación y la 
congruencia. Había cierta preocupación por cl;:¡nlícar la política económica y social 
del Estado mediante la racionalización de los recursos 

José López Portillo se propuso llevar a cabo la moralización de la 
administración pública, donde, de acuerdo con Rosa Maria Mirón. se aplicaron 
restricciones a la discrecionalidad de la burocracia. se promovió una ley de 
responsabilidades públicas de los funcionarios y se castigó a aquéllos que 
cometieron actos de peculado. 

31 Miguel BasaílCJ".:. /:.'/pulso .:le lo .... '"<":f."«.."nio .... p.65. 
n Rosa Marfa tvtirón. /.ópez l'ortil/o: au}!c.." ycri.,·is ,¡,_. u11 ."'«!.\-enio. p.15. 
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Asimismo, el presidente propuso re=nstru1r la base de la economia nacional 
a través de la expansión de la producción y el empleo mediante una seno do 
planes donde destacan el Plan Global de Desarrollo y ol Plnn Nacional de 
Desarrollo Industrial 

El Plan Global de Desarrollo pretendia "establecer una plar11f1cac1ón global a 
través de cuatro ob¡et1vos nacionales a) el reforzarrnonto de la 1ndependenc1a del 
México democréitico en los campos económico, polillco y cultural. b) la sat1sfacc-..1ón 
de las necesidades de la población en lo concerniente al <empleo y n un rnin1mo 
bienestar (alimentación, educación, salud y v1v1enda). c) el aec11111ento elevado. 
sostenido y ofic1onte. y. d) ol mo¡oram1onto do la d1stnbuc1ón dol ingreso entro las 
personas, los factores c1e la producción y las regiones geogr<if1cas "-'-' 

A fin de cuentas, el Plan Global de Desarrollo sacrificó el benef1c10 popular 
frente a los intereses publ1cos y privados encamonados a elov;:ir la planta 
productiva, a hacerla m<is ef1c1ento S1 ncaso ol PGD proporcionó rendnrnento. 
éste fue a parar a las arcas do los empresar 1os y especuladores Mientras que la 
clase trabajadora apen;:is ganaba lo necosa110 par.-. pagar al11nontac1ón y v1voonda 

Por su parle. el Plan Nnc1onal do Desnrrollo lndustrinl aspiró a elevar el rnvol 
de vida de los mexicanos ut11iznndo como generador de In riqueza ni petróleo 
Trató de incentivnr la producción de b1onos do consumo bas1co. "el desarrollo de 
ramas de altn productividad, una mayor integración de la estructura 1ndustnnl, la 
desconcentración territorial de la activ1dnd económica y el equilibrio de las 
estructuras del mercado" '" 

Durante esto sexenio también so procuró atraer a los sectores marginados y 
campesinos al desarrollo nacional a través do la COPLAMAR (Coord1nncrón 
Genernl del Plan do Zonas Deprimidas y Grupos Marginados) y del SAM (Sistema 
Alimentario Mexicano) 

La COPLAMAR se oncargnria do integrar a los grupos y zonas rezagadas al 
proceso de desarrollo econórrnco y socinl del país mediante la creación de 
empleos. Mientras que el objetivo del SAM, creado en marzo de 1980, era lograr la 
autosuficiencia alimenticia cubriendo todos sus aspectos, desde la producción 
hasta el consumo, pasando por la distnbuc1ón y la comercialización, de igual forma 
se pretendia evitar la 11nportación de alimentos. especialmente de granos para 
compensar la balanza de pagos 

Pero, "había ya tantos intereses creados y tantos vicios en el campo que los 
buenos propósitos no servían de gran cosa, sólo en 1981 se logró algo semejante 
a la autosuficiencia, pero después las =ndiciones de hecho empeoraron; tas 

.n Rosa f\.1aria Mirón~ op. cit.. p. 80. 
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críticas y la crisis de 1981 hicieron que López Portillo desatendiera su Sistema 
Alimentario Mexicano. y el campo s1gu1ó peor que nunca. ·· 35 

Lo que verdaderamente vino a rescatar la economía. al menos por un par de 
años, fue el petróleo. La meta del gobierno era crecer de manera acelerada. por lo 
que el hidrocarburo se convirtió en la panacea que sacaria al país de la cns1s El 
petróleo generaría recursos excedentes de forma tal. que ahora "el reto de México 
ya no seria -se dijo- encontrar el camino para salir del subdesarrollo ... sino 
'administrar la abundancia' que inevitablemente le colocaría en el desarrollo" ·"' 

Con la riqueza petrolera. el Estado recobró su poderío y fortaleza c=nóm1ca 
y política, misma que le permitió a José López Portillo iniciar una estrategia donde 
la batuta la llevaría el sector público El presidente estaba convencido de que sólo 
con la rectoría del Estado el país s;:ildría adelante 

Sin embargo, lejos de ;:icarrear las bonanzas que se esperaban a corto plazo. 
el petróleo requirió de una inversión que absorbió fondos más que generar 
ingresos. Cuando el proceso de producción empezó a rendir frutos. éstos se 
utilizaron para pagar la deuda y para a salvar los "cuellos de botella" que frenaban 
el flujo de la producción, así que las ganancias nunca fueron sufíaentes para 
resolver los problemas de rezago econórrnco 

A pesar de los altibajos. parecía ser que la administración lopezporhlhsta 
había encontrado el rumbo para salir de la crisis Durante los primeros cuatro años 
"el gobierno v1v1ó afias de recuperación, de rea¡uste. de ahorro. de austeridad y, 
también. de una importante fuerza y presencia ""' 

Pero, en junio de 1981 da inicio la peor crisis e=nórmca que haya v1v1do el 
país. Factores externos como el alza de las tasas de interés. la caída internacional 
del precio del crudo y Ja recesión mundial, contribuyeron de manera decisiva al 
desajuste de la política económica nacional llevando al fracaso los cálculos 
económicos y los planes de desarrollo 

Así como el petróleo fue el motor del crecimiento, también fue la causa de la 
ruina del país; en toda esta operación hubo de un exceso de confianza ya que 
"todo parecía disponible desde antes de tenerlo, cuando no se tenían más que 
instalaciones fiadas. La expansión de Pemex consistió. más en comprar que en 
vender; más en importar que en exportar; más en absorber fondos que en 
generarlos .. Hacer crecer a Pemex de esa manera. fue hacer crecer la deuda 
pública, sobre todo externa ... importar. endeudarse. trabajar a marchas forzadas 
con grandes sobrecostos, trastornos, corrupción. atropellos, apostando a que se 

1 ~ JosC Agustín. QQ.ci_t. p 2JO . 
. ~•Lorenzo fvfcycr. ··E1 pn:sidcncialismo. Del popuhsmo ~11 ncolalx:rJhsmo .. en Rt"\'1.\U1.\/t•nn.mo '''-" 
.. o.;ociolo¡.:ía. No. 2. (ahril-junio de 19tJJ) p. f,(}. 

:n Rosa f\.1aria Mirón. QP......._cj_t. p. 180. 
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ganarían rápidamente muchísimas divisas para pagar todo eso. N1 se ganaron 
tantas. ni tan rápidamente" "" 

Así, la prosperidad económica fincada en la explotación del petróleo duró tan 
poco tiempo que fue imposible consolidar los avances Cuando sobrevino la crisis 
salieron a flote los problemas estructurales. se ev1denc1ó la deficiencia de los 
proyectos gubernamentales e incluso se cuestionó la leg1tu111dad del Estado 

La debacle económica tuvo consecuencias en todos los ámbitos de la vida 
nacional: "en lo económico, se deterioraron las finanzas, la producción. el empleo, 
la inversión y los salarios. Las repercusiones sociales y polit1cas de esta situación 
tomaron la forma de desempleo, depresión salnrwl. perd1d<1 del poder ndqu1s1llvo. 
reducción del gasto público -y por ende del gaslo social-. fracaso por falta de 
recursos para las polit1cas tendientes a apoyar a los can1pes1nos y marg1.nados. (y] 
resentimiento social de las clases medias trente a la falt3 de mov1hdad --•• 

El costo social de la cr1s1s también s1gnif1có problernas d<' desnutrición Al 
observarse un aumento en el precio del pan y la tor1llla sin que hubiera un 
aumento salarial tra10 corno consecuencia que el trnba1ador comiera menos, que 
destinara rnás recursos a la alimentación y que d1srrnnuyera su nivel de vida. Tan 
sólo el precio de estos dos productos llegó a equ1par.:.rse con otros comestibles 
que conforman l<J dieta básica como k1 c.1me. leche o huevos 

SegCm una encuesta realizada por la Secretaria do Programación y 
Presupuesto sobre el ingreso-gasto promedio de un tmba1ador. se observó que de 
un salario mínirno do 280 pesos. el 63 2 por c1enlo de este se dedicaba a la 
alimentación y de ese porcent<JJe se habi<l que destinar el 1 O por cionto en tortilla y 
el 1.4 por ciento en pan 

En esta búsqueda de alternativas para lograr la recuperación econórrnca y la 
modernidad del país se dejo de lado la 1us11c1a social. "el empleo nsi so supedita a 
la inversión; la distribución a la saturación de ciertos grupos. el salario a la 
expansión de la producción; la negoc1ac1ón a la razón de efic1enc1a."'.., No era la 
primera vez que se sacrificaba a la clase traba¡adora. pero en esta ocasión no se 
vislumbraba para ella una salida a corto plazo 

Hacia 1 982 la espiral inílacionaria y la especulación camb1ana se hallaban 
fuera de control. Ni aún con las devaluaciones del peso se lograba detener la fuga 
de capitales. Es por ello que José López Portillo lleva a cabo la medida drástica de 
estatizar la banca para recuperar el control de los servicios bancarios y de las 
divisas. darle solución a los problemas financieros del país. hacer llegar créditos a 
la mayor parte de la población. productiva. impedir que el dmero se siguiera 

'"Gabriel Zaid. !'.115.i.t. p. 7-i. 
N Rosa l\.1aria ~1irón. 91~11,. p. 11 S. 
111 lbid .. p. 185 
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concentrando en las capas más favorecidas de la sociedad. terminar con el 
mercado especulativo y mnntener la paz social 

El presidente esperó hasta el día de su úll1mo informe pma comunicar su 
decisión- "ya nos saquearon. México no está acabado. no nos volverán a 
saquear''. Aunque la orden fue taiante. no se tocó a los bancos extranieros. el 
Banco Obrero y la banca rnil1tar. ya que " es más fácil ;:itropellar a los 
campesinos, a los mun1c1p1os. a los gobiernos de los estados y t1astn a los 
empresarios menos queridos por sus colegns. que ntropellar n Est;:idos Unidos. 
Fidel Velázquez o el e1érc1to ... 11 

Cabe señalar que l;:i estut1f1cación de la bnnc.-i fue una rned1d;:i transitoria e 
inútil, declarada únicamente para t1acer notar que Josó Lópcz Portillo seguía 
gobernando. Debido a que la resolución se anunció en los lJlt1mos minutos del 
sexenio, su efecto caducó inmediatamente después de que Miguel de la Madrid 
asumió la presidencia, pues se encargó de revertir los des1g111os de su antecesor 

A Miguel de la Mad11d le tocó la tarea de congr::itul0rse con los banqueros y 
lo hizo a través de una 1ndernnizac1ón, también les ofreció el 3·1 por ciento de la 
banca y les perm1l1ó abnr casas de bolsn y de cambio Seis ai1os despuós. Carlos 
Salinas de Gortari retornó el poder absoluto de las 1nst1tuc1ones b<1ncanas a sus 
antiguos dueños 

Después de la vorágine financiera. hnc1a el final del sexe1110. el país registró 
tasas de inflación del 50 por ciento en septiembre, llegando al 100 por c1Cnto en 
diciembre. Adem;is, "por primera vez en la historia reciente del p0is. la economía 
mexicana sufrió, en 1982, una tasa de crec1m1en10 ncgativ0 Este dato era tanto 
más dramático si considerarnos que la tasa t11stón= de crcc1m1ento durante las 
pasadas cuatro décadas fue del 6 por ciento como promedio anual Del mismo 
modo, el ario 1982 -después del "boom" petrolero de 1977-1981- se caracterizó 
por sus cifras récord en devaluaciones, ya que In moneda redujo su paridad 
cambiaria cinco veces; y el volumen de la deuda externa. que alcanzó los 80 mil 
millones de dólares" ·1-' 

Al final las reservas económicas estaban agotadas y nuevamente el pais 
tuvo que recurrir al Fondo Monetario Internacional. El círculo se cerró. el sexenio 
terminó igual que como empezó, endeudados y a merced de las políticas 
económicas de organismos internacionales y de Estados Unidos. 

41 lbid .. p. 80 
4
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2.2 Caracteristicas del gobierno de Miguel de la Madrid (1982-1988) 

Otro periodo presidencial iniciaba y al frente se en=ntraba Miguel de la 
Madrid cuya gestión se perfilaba tranquila y sin sobresaltos Entre sus principales 
tareas estaba la de apaciguar la turbulencia generada por la deficiente 
administración de José López Portillo, sacar al pais de la cns1s y prepararlo para la 
modernidad estableciendo las condiciones para el advenimiento de un nuevo 
sistema político y económico el neohberahsmo al cien por ciento a cargo de su 
sucesor Carlos Salinas de Gortan 

Este era el sexenio de la renovación moral y el de la pretendida recuperación 
económica donde se tendrirn1 qua aplicar cambios estructurales Sin embargo. la 
credibilidad y =nfíanza en el gobierno estaban rrnnadas. por lo qua tuvo que 
pactar con los representantas de los d1st1ntos sectores sociales y económicos con 
el úni= fin de conseguir la paz social y darse un respiro al monos en el aspecto 
social. Se implementaron pactos dtJct1lcs y amplios. de¡ando airas la 
grandilocuencia de anlario para dar paso a la cre>ac1ón de programns de corto 
plazo y por sectores 

Se impulsaron tnmb1ón los llamados foros de consutra popular. el Plan 
Nacional de Desarrollo y unns 200 reformas y programas mas de tipo 
socioe=nómico y adrrnnistrnlivo. encarrnnadas a promover la pariic1pnc1ón y el 
consenso de todos los sectores sociales y en un intento por planear 
democráticamente los tornas unportantes para la vida nacional 

Por otro lado. ol progrmna económico que emprendió Miguel de la Madrid 
estuvo orientado por los compromisos conlr<Jidos con el Fondo Monet<Jno 
Internacional y con la banca acreedora mundial En gr<Jn rned1d<J son l<Js presiones 
de esos compromisos lo que obliga al gobierno a aplicar ·severas restricciones de 
orden fiscal y monetario: limites al endeudamiento externo e interno. reducción al 
mínimo posible del déf1c1t presupuestario por la vía de los incrementos de 
impuestos indirectos. aumento a precios y tarifas de bienes y servicios y recories 
presupuestales Junto con eso. quedaba implícita la política de devaluaciones 
continuas, las reducciones drnslicas a los salarios reales y la fi¡ación de tasas de 
interés alta, tanto p<Js1vas como activas.··"-' 

Así las cosas. t1abia que pagar puntualmente los intereses de la deuda. 
congelar al máximo posible los salarios. dism1nU1r tanto como se pudiera la 
inversión pública. vender a la iniciativa privada las empresas del Estado y permitir 
el libre tránsito de las mercancías entre Jos países. 

Por lo tanto, fue necesario establecer los derechos y las obligaciones del 
Estado en la intervención del desarrollo económico del país De esta manera se 
llevó a cabo la reforma de los artículos 25 y 26 =nstitucionales con el ob¡et1vo de 
instaurar la rectoría del Estado y fundamentar la tesis de la nueva administración, 

.n C;1rlos Acosta. ··0cud1 c'1cn~1 \ F!\11 dcstnncron los suc11os de n .. "Ordcnación··. en Pn.>e~·'º· No _.56 (29· 
julio-19115). p.6. · · 
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esto es, la intervención del eiecutivo en la polit1ca económica respecto al acceso a 
la riqueza y la facultad de ser arbitro de los intereses entre las distintas clases 

Esto implicó la renovación de la burocracia mediante la 1nstaurac1ón del 
servicio civil de carrera; el objetivo era racionalizar la gestión de los func1onanos 
públicos haciendo mas ef1c1ente la atención a los usuarios. el control político y la 
funcionalidad del sistema de dom1nac1ón 

En realidad lo que se busec•ba era legalizar la incursión de un nuevo grupo 
dentro de la burocracia polit1ec• que tornaria las riendas del Estado conformado por 
la tecnoburocrac1a y por adm1r11stradores quienes se caracter1zaron por los pocos 
lazos o compromisos politices con los regirnenes antenorcs. por ser ·enemigos. al 
menos formalmente, del discurso populista convocan a la ef1c1enc1a. la d1sc1phna 
laboral y administrativa. la austeridad, 13 renovación moral y la planif1caaón 
democratica. Todo ello como convenc1m1onto polit1co e 1deológ1co do la nucv3 
razón de Estado y del progrrnnn econórrnco y polillco a seguir. de tipo 
'anticrisis' "41 

No es sino a mediados del sexenio de Miguel de 13 Madrid cuando se 
intensifica un férreo proceso do modorrnzac1ón del Estado Con el fin do 
estrechar relaciones con la burguesia f1nanc1era y alentnr la producción del sector 
privado se lleva a cabo In reestructurnc16n de l<is p3raost<Jtalos fortaleciendo 
aquellas que fueran estratégicas y prioritnnns y desincorporando a lns que no 

Esto dio pie n un recorto do personal burocrático. 1111srno que significó la 
desaparición df! al menos 15 subsecretarias y 50 d1rocc1onos gencrnlos. el cose 
de 28,000 trabajadores y 13 reub1C'.lc1ón do otros 23.000 Segun In versión of1c1al. 
el recorte del personal so realizó con ol fin de 1111plementar ol "serv1c10 civil de 
carrera" Sin embargo. la medida respondió n un pl<Jntcarrnento 1deológ1co y 
politico necesario para iustif1ec'"lr el <Jdelgaz<Jmiento del Estndo y su aln1am1ento 
continuo de la economia 

El gobierno también buscó la l1berac1ón de In economía hacia el oxtenor 
mediante la firma del Acuerdo General sobre Aranceles y Comercio. GA TT (por 
sus siglas en inglés). Desde la óptica gubernamental, este tratado constituiría ·un 
acceso ampliado de los productos mexicanos en el mercado 1r1temac1onnl. 
fortalecimiento de la industria nacional, la protección efectiva de In pl<Jntn 
productiva y el empleo, y la defensa de los mtereses comerciales del pais. todo 
ello en un marco de salvaguarda de la soberania de la nación " ""' 

El verdadero significado de la formalización del acuerdo responde sin duda a 
una "estrategia de reorganización de nuestras relaciones económicas con el 
exterior y ésta a su vez forma parte de un proyecto de reorganización global de 
nuestra economia. Junto con ella estan. como pilares que sostienen el ed1fic10 de 

1
-' Enrique Scn10, .\ft.¡_ncr>. 1111 piwh/c, <'11 la l11, .. 1,1r1a. p. 12 l. 
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la utopía delamadrista, la liberación del mercado interior. la reducción del peso 
económico del Estado y el abaratamiento de la fuerza de traba10 •·10 

Mientras tanto, la clase trabajadora padecía la persistente alza a los precios 
de la canasta básica y la eliminación de subs1d1os. resultado de la inflación De 
manera que, con el Programa de Aliento y Crecunoento primero y, con el de 
Solidaridad Econórnoca (PASE) después, se le t11zo un llamado al sector laboral 
oficial a aceptar un paquete donde congelaria los salarios y controlaría los precios 

El PASE significó "el plan de control de la inflación que rn<ls éxito habia 
tenido en América Latina. Esto t1abia sido posible porque el gobierno trató la 
situación como lo que es un problema social y por haber controlado a los agentes 
sociales que lo provocan .La novedad de la adhesión al pacto no radicaba en la 
actitud de la clase trabajadora -estoica y sufrida- sino en la de los empresarios 
que, al menos en la formalidad y con ciertos grados de moderación. h::ibi::in tenido 
que aceptar que la inflación era un cancer que amenazaba con las bases r111srnas 
de la reproducción del capit<1I y que por ello h<1bi;:i de reducir los precios •47 

No obstante, los empres<1nos salieron benef1c1ados c.on la aplicación del 
PASE, ya que el gobierno en compensación por su coopcrac1ón les otorgó apoyos 
fiscales, financieros, comerciales y de fomento a la producción En cambio para el 
movimiento obrero. el pacto significó un duro golpe. pues se enfrentó a pósunas 
remuneraciones, é!I desempleo, i1 la d1v1s1ón y sobre todo, a la 1nC<Jpac1dad de 
quebrantar las condiciones adversas que estaban definiendo el cambio estructural 

Por otro lado, en el ómb1to político se estabé'Hl gestando cond1c1ones que nos 
hablan de la necesidad de democrac1<J en el pais y en general de un cambio en la 
política mexicana En buena medida la s1stemát1ca hberahznc1ón de l<J economía 
contribuyó a la transformación de la soc1ed<Jd mex1can<J 

El conceplo de modernización estuvo presente en el 1deano polillco de 
Miguel de la Madrid desde el inicio de su <Jdm1r11strac1ón. ::iunque también formó 
parte del discurso de la izquierda. No era fortuito que se h1c1era alusión constante 
a la idea del cambio; las exigencias del desarrollo del s1slema productivo 
internacional marcaron la pauta para resolver las incongruencias del aparato 
productivo nacional que se fueron acumulando desde los gobiernos surgidos de la 
Revolución. 

Cuando se habla de modernización en el plano económico, se hace 
referencia a la forma más apropiada de seguir un patrón de acumulación; mientras 
que en el terreno político alude a lo más deseable en cuanto a formas políticas 
posibles y necesarias para cumplir con el objetivo, implica necesariamente 
democratización. Sin embargo, la cúpula en el poder difícilmente podría pensar en 

----------~--------
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adoptar un cambio tan drástico pues ponía en peligro la estabilidad y ta 
hegemonía del partido gobernante 

Las enormes contradicciones al interior del PRI y su desgastada forma de 
hacer política dieron pie al surgimiento de la Comente Democrática. integrada por 
destacados militantes pnístas, entre ellos Cuauhtémoc Cárdenas y Porfirio Muñoz 
Ledo, quienes se propusieron transformar el partido oficial y al no lograrlo 
decidieron fundar el suyo El 2 de octubre de 1986 publican el Documento de 
Trabajo No. 1 donde establecen las bases del conte111do político dü la comente y 
con el cual surgen formalmente como el Mov1m1ento de Renovación Democrática 

Gracias a la Corriente Democrática que def1111ó el modo y las alternativas de 
hacer política, la opos1c1ón fue adquiriendo fuerza A partir de entonces. la disputa 
por el poder ya no serí<J contra ILI burguesía. ahora luch<Jrian contra el partido de 
Estado; se rompe así con los estatutos ortodoxos de la 1zqu1erda mexicana y se 
unen a una causa con un fin cornun. sélcar al PRI de los Pinos 

Indudablemente con estas acciones la 1zqu1erda polit1ca mexicana avanzó 
más de lo que pudo l1ncerlo en décadas de estar ba¡o la égida de un sistema 
político con el partido de Estado 3 la cabez<J Paradó¡1carnente. el resurg1m1ento de 
la izquierda se impulsó desde el seno del partido of1c1<1I y fue en este tiempo 
cuando el PRI empezó a perder la llegemonia del poder y la opos1c1ón a ganar 
terreno con el triunfo del PAN en lns elecciones por la gubernatura de Chihuahua 

Para concluir podernos decir que. las reformas económicas y políticas de 
este sexenio se dieron dentro de un contexto de recornpos1c1ón global de la 
economía desdo la perspecltva C."lpttalista monopóltca donde so observa una 
progresiva hegemonía del capital f1nanc1ero Esto generó la necesidad de un 
Estado rector fuerte, provisto de un gobierno tecnocrót1co. carnctenzado por 
cerrarle el paso al popultsmo y concentrado en aplicar una política reces1va. en 
disminuir el gasto social, en racionalizar y reorientar el crédito y en atraer capitales 
extranjeros a nuestra economia 

Miguel de la Madrid se propuso preparar el terreno para aplicar el 
neoliberalismo y lo logró. pero a costa de sumir al pnís en una profunda cnsts 
económica jamas registrada. alcanzando rnveles de crecimiento cero. con una 
deuda externa d1fic1I de pagm y con un numero considerable de pobres y 
desempleados 

Finalmente. el gobierno perdió -una vez mas- toda la perspectiva de 
desarrollo y de bienestar social en aras de conseguir el equilibrio económico y de 
mantener la imagen de país e¡emplar y responsables de sus obligaciones 
ftnancieras en el exterior Sin embargo, a pesar de que el país se ajustó a las 
tendencias económicas internacionales. fracasó en su intento de saltr de la pésima 
situación económica reinante desde 1982. El sexenio terminó peor de lo que 
empezó, porque la transferencia de recursos para el pago de la deuda 
descapitalizó al país, restandole toda posibilidad de recuperación real. 
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2.3 Situación de la industria cinematográfica en el sexenio de Miguel 
de la Madrid 

En este apartado abordaremos la cond1c1ón del cine mexicano dentro del 
sexenio de Miguel de la Madrid. A primera vista podria parecer arb1trana esta 
fragmentación de la historia de la industria cinematográfica nacional Lo que 
sucede es ni siquiera ésta escapó de los planes que cadn seis años se emprenden 
para hacer notar que una nueva persona ha asumido el poder 

Así pues, no sólo liaremos un recuento de películas y géneros filmados 
durante este periodo Nuestra intención es resaltar pnnc1palmcnte las cond1c1ones 
económicas, sociales e incluso polillcas que prop1c1aron el surg1m1ento de 
innumerables películas con una ínfima calidad estót1c.•. pero de gran valor 
sociológico. 

Cuando nos remitirnos al eme producido durante el sexerno de Miguel de ta 
Madrid lo primero que nos viene a la mente es la palabra ·cr1s1s· Sin embargo, 
esta aseveración pudiera parecer tardía porque ya que desde la dócada de los 
SO's nuestra cinematografía tenia dificultades en aspectos de contenido y en 
menor grado en cuestiones econórnic.•s 

Cabe serialar que el 1rnc10 de la dec.•denc1n del cinc rnex1c.'1no se debió a la 
reincorporación de Esl<:ldos Urndos a la 1ndustna filrn1c.•. al abmatarn1ento de 
costos para mantener el número de estrenos al año. s11111lar al de la época de oro 
y hacer frente a la competencia (lo que provocó la proliferación de los llamados 
"churros"); a la aparición de la televisión. a las temat1c.>s gastadas y vulgares. y la 
perdida de mercados internacionales. Pero sobre todo. el eme nacional perdió 
terreno por su incapacidad de adaptarse a los nuevos tiempos de Jorma creativa e 
inteligente. 

Nuestra industria cínernatografica vagó por un rumbo incierto y plagado de 
políticas erráticas. Sin embargo, hubo un período de relativa prosperidad. durante 
el sexenio de Luis Echeverria en el que se alentó la producción fílmica gracias a la 
estatízación del cine nacional. De esta manera ta producción. la distribución y la 
exhibición estarían en manos del Estado, lo cual tra¡o consigo el ingreso de 
nuevos directores a la industria. y por consiguiente la renovación de temáticas 

Asimismo, Luís Echeverria y su t1ermano Rodolfo al frente del Banco 
Nacional Cinematográfico, fomentaron la producción a través de las cooperativas y 
propiciaron el fortalecimiento de la industria nacional en general, situación que 
aprovechó la iniciativa privada para invertir poco y obtener cuantiosas ganancias 

Los avances que se lograron entre 1971 y 1 976 se echaron por la borda una 
vez que tomo posesión del cargo José López Portillo. La hermana del presidente. 
Margarita López Portillo, quedó al frente de la Dirección General de Radio. 
Televisión y Cinematografía (RTC), quien con una desastrosa gestión trató en 
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vano de propiciar el retorno a la llamada época de oro del cine mexicano. al cine 
familiar y a la clase media. Pensó que trayendo al pais a famosos directores 
extranjeros salvaría el cine nacional. el resultado películas con un alto costo e 
inútiles. 

Precisamente es en ésta adm1111strac1ón cuando el factor económico se 
agudiza determinando el desarrollo de la industria y cond1c1onando sus aspectos 
artísticos. Recordemos que nos encontramos en los albores del neol1beralismo, 
donde la tendencia es adelgazar al Estado. misma que influyó en la l1qu1dación de 
una de las productoras estatales, Conac1te 1. y en la 1ntenc16n de tiacer lo mismo 
con el Banco Nacional Cinematograf1co Es el momento en que se inicia el 
replanteamiento del papel que juegan los medios de comun1cE1c16n corno aparato 
ideológico. El cine. frente a la telev1s1ón y la radio, quedó relegado. como s1 fuese 
un producto mercantil, olv1dandose de sus aspectos artísticos y sociales 

Así pues. llegamos al sexenio de Miguel de la Madrid con una industria 
cinematográfica notablemente disminuida y plagada de productos ínfimos. a posar 
del aliento que significó la gestión de Luis Echeverría Esta vez no hay tiermanos 
del presidente al frente del cine nacional, pero s1 una dependencia directa con el 
ejecutivo a través del Instituto Mexicano de Cinematografía. nuevo organismo 
encargado de dirigir las actividades de este rubro. Una vez mas se invita a 
directores extranjeros para estimular la mdustna. también con pésimos resultados 
y se lanza la convocatoria para participar en el Tercer Concurso de Cine 
Experimental. del cual se obtiene poca respuesta debido a cuestiones 
burocráticas 

Mientras tanto. los productores privados se ded1c.-iron a "fabnc;¿1r· un número 
considerable de películas donde se explotaron fórmulas de seguro rendimiento 
Aquí, el factor económico más que el artístico o el estilístico fue determinante para 
la proliferación de géneros donde la vulgaridad y las leporadas conformaban el 
ingrediente principal. La ganancia en taquilla, principal fuente de insp1rac1ón de los 
productores, fomentó el desarrollo de un cine de tercera donde la trama se repetía 
una y otra vez. 

Agotado el género de las ficheras, los productores recurren a la explotación 
de un subgénero que resulta de la fusión del primero con las comedias de barrio 
donde el albur y el erotismo barato constituyen los etementos fundamentales. 
Principalmente son los viejos productores los que se dedican a ofrecer películas 
hechas con bajos presupuestos y con repartos integrados por cómicos y vedettes. 

En estos años observamos también una fuerte inclinación por producir cine 
de acción en sus diversas variantes. Este tipo de cine tuvo un gran auge en 
provincia, principalmente en Monterrey y en la zona fronteriza Precisamente la 
franja que divide México y Estados Unidos fue motivo para el surgimiento de otro 
subgénero, el cine fronterizo cuya temática giró en torno a los mojados y los 
narcotraficantes. 
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El monopolio de la televisión también intervino en el cine Sin embargo, su 
participación se redujo a cintas insulsas, con temas supuestamente familiares en 
las que intervinieron directores de renombre De acuerdo con Em1ho Garcia Riera. 
las películas de Televisa fueron la extensión del programa Siempre en Domingo. 
pues en ellas desfilaron un buen número de cantantes que pisaban ese foro y que 
estaban de moda 

Entre 1982 y 1988 el cine nacional se enfrentó a problemas corno "la falta de 
estímulos al cine de calidad, la carencia de recursos financieros. la caída del 
mercado cinematográfico del sur de los Estados Unidos. el .:-tito costo del dinero, la 
abundancia de cintas enlatadas. el poco tiempo de pantalla que se le otorga al 
cine mexicano·"'". los cuales se vieron refle¡ados en la disminución de películas 
estatales y la proliferación de filmes con criterios comerciales 

Si ya de por si era dificil producir pe!iculas. mjs dificil era que éstas se 
exhibieran y que el público as1st1era a verlas La decadencia de la industria 
cinematográfica nacional se debió. por un lado al 1ncumplir111cnto de los 
exhibidores de proporcionar el cincuenta por ciento del tiempo de pantalla a las 
películas mexicanas y por otro a las deplorables cond1c1ones de las salas 
cinematográficas y al elevado costo del boleto 

La aparición del video, contribuyó a que el público le volteara la espalda a la 
exhibición cinematogr<ifica De esta manera, el alquiler de películas on 
videocasete -<:>riginales o piratas- constituyó una alternativa para el espectador 
común permitiéndole al1orrar en sus gastos de d1vers1ón y 3cceder a una gran 
variedad de películas desde las de aventuras hasta los filmes pornogr<ifícos 

La condición del cine mexicano a lo largo de estos seis años resultó igual de 
gris que el resto del panorama nacional Caminó a la denva sin un proyecto 
definido, victima de la incomprensión y de los intereses mercantiles por enama de 
los estéticos. Las pocas producciones de calidad de este sexenio fueron el 
resultado de una aguerrida lucha contra condiciones económicas y burocráticas 
totalmente adversas. Tanto para los productores como para los directores de este 
tipo de filmes significó una "aventura individual, sin nada sólido en que apoyarse y 
confiando nada más en el esfuerzo y el talento personal" "" 

1 Colccti\'O Alejandro Gal indo, --El cinc mexicano y sus crisis. Primera panc··. en Dlcine. No. 19 (nl3)·o-junio 
de 1987). p. t 2. 
4

" Tontas Pércz Turrcnt.. -cinc mexicano a un paso del arlo 2000". en Pantalla. No. 6 (nov-dic-cnc de 1986). 
p.28. 
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2.3.1 Cinc estatal 

Los ochenta constituyeron una época de cambio. pe10 sobre todo de cns1s 
El cine no podría ser la excepción SI pensamos que ésto es el refle¡o de las 
condiciones socioeconóm1cas de las que surge Es así corno en medio de esta 
coyuntura marcada por la deuda exlenla. la fragilidad del sistema económico y por· 
la dependencia en organismos financieros 1nternac1onales ol cinc nacional caminó 
bajo la tutela del Estado y su1eto a las mismas cond1aones cconórrncas y políticas 
que el resto de la sociedad 

Miguel de la Madnd heredó una industna cmematográhca en ruinas Con 
Margarita López Portillo <JI frente de la D1recaón Genernl de Rnd10. Televisión y 
Cinematografía. el cono cstat<JI se contra¡o al rnflx1mo desmantelando los avances 
a favor de un eme artistoco. de autor. para satrstacer las conces1oncs que pedia el 
sector privado y para dar paso a la producción de un n.:1mero importante de 
películas mediocres y vulgares 

Conforme <:11 esl1lo vert1c.c•I y <Jutontano de los gobiernos ¡mistas. los cambios 
en la politica c1nematográf1ca al 1r11ao de su sexenio no se t11c1.:.,ron esperar El 24 
de marzo de 1983. curiosamente a un año del lamentable 1nccnd10 en ta Cineteca 
Nacional, se anuncia la cre<Jc1ón del tnslllulo Mexicano de C1nemalografia 

Ademas de este Instituto, Manuel Bartlett. secretario de Gobernación, dio a 
conocer la creación de otros dos institutos. el de Radio y el de Telev1s1ón Dicho 
anuncio se inscribió dentro de una política de control y racionalización do los 
medios audiovisuales a cargo del Estado y e1ecutada n través del Sistema 
Nacional de Comurncación Social. 

A los recién creados institutos se les encomendó desemperiar funcmnes 
operativas y de gestión. mientras que ta Secretaria de Gobernación conservaria su 
labor normativa y de autoridad. Asimismo los tres 1nst1tutos surgieron como 
organismos públicos descentralizados con personahd;:id 1urid1ca y patnmorno 
propios. A cada uno de ellos le correspondió agrupar entidades propmdad del 
gobierno federal relacionadas con su materia. 

Esto implicó que al recién creado Instituto de Cinematografia. conforme con 
el decreto presidencial que le dio exigen. se incorporaran las diversas entidades 
del Estado dedicadas a la capacitación, financiamiento y producción en el ane 
como son el Centro de Producción de Cortometra¡e, los estudios Churubusco 
Azteca, los América, la Promotora Cinematografica Mex1can<J. Conacme, Con<:1cite 
11, Publicidad Cuauhtémoc, Películas Mexicanas. Continental de Películas. la 
Compañia Operadora de Teatros y el Centro de Capacítaaón Cinematográfica 

Estas medidas no implicaron ningún cambio en la forma en que venia 
operando la cinematografía estatal. Incluso resulta contradictorio ver corno al cine 
se le aglutinó en un sistema de comunicación social y se le su1etó a la autoridad 
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de un mismo aparato rector, cuando de hecho lo mismo sucedia antes. el lmc1ne 
dependería de RTC y de la Secretaría de Gobernación, lo que unphcó una 
proliferación de entidades realizando el mismo trabajo 

Entre los propósitos del lmcine estaba la de alentnr un eme de calidad 
producido total o parcialmente por el Estado. respondiendo al desonteres de la 
iniciativa privada, contribuir a la realización de películas experimentales o de 
búsqueda, mejorar las condiciones de distribución y ext11b1c1ón pnra el cine 
nacional y estimular el surgimiento de nuevos valores a través de las escuelas de 
cine (CUEC y CCC) 

El presidente encomendó la tarea de consolidar el proyecto cinematográfico 
a director de cine Alberto Isaac. lo cual resultó en un princ1p10 alentador y d10 lugar 
a momentos de franco optimismo 

Las actividades del lmcone iniciaron formalmente el mes de abril con el rodaje 
en Guadalajara de la película El corazón de la noche ( 1983) d1rig1dél por Jaime 
Humberto Hermusillo y producida por Conacine Con un guión de Jasó de la 
Colina este filme trata sobre una sociedad secreta de l1s1ados que pretende 
defenderse de los normales. Este ejercicio del cine oficial derivó en su primer 
fracaso. Cabe sei'ialar que ésta fue la única película con presupuesto estatal que 
realizó Hermosillo, el cual prefirió continuar su carrera en Guadala¡ara y contribuir 
al fomento cultural de aquella ciudad 

Durante 1983, primer afio de la gestión de Isaac se llegó a la fabulosa 
cantidad de nueve películas realizadas. Además de El corazón de la noche se 
filmó Los náufragos de Liguria y Piratas (Los náufragos 11) ambas de Gabriel 
Retes; Bajo la metralla de Felipe Cazals; El más valiente del mundo de Rafael 
Baledón; y Mexicano ... tu puedes de José Estrada 

Además de estas, se filmaron tres películas en coproducción La primera de 
ellas Bajo el volcán (Under thc volcano, 1983) de John Huston. fue un 
compromiso heredado de Margarita López Portillo y previo a la fundación del 
lmcine. Años antes Paul Leduc ya había tratado de llevar a la pantalla esta historia 
basada en la novela del inglés Malcolm Lowry, cuyos hecl1os se desarrollan en 
Cuernavaca. 

En coproducción con Francia, Ariel Zúñ1ga filma El diablo y la dama (o El 
itinerario del odio. 1983), quien con sus ·experimentos formales de difícil 
digestión" logró atraer a la critica pero confundir al público. En el elenco figuraron 
los actores franceses Catherine Jourdan y Richard Bohringer, y el mexicano 
Carlos Castañón. 

Gringo mojado (ln'n out. 1983) de Ricardo Franco fue la tercera 
coproducción que se realizó en este año junto con Estados Unidos y España Esta 
película es una comedia donde se narran las vicisitudes de un estadounidense 
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que viaja a la ciudad de México en busca de su padre del cual sólo sabe que 
vendía imágenes de San Judas Tadeo Cabe señalar que este filme no resultó 
muy costoso a pesar de que el director era extranJero 

En 1984 la producción estatal redujo a cinco el número de películas 
realizadas. Dentro de esta lista destaca Historias violentas por la oportunidad 
que se le dio a cinco Jóvenes realizadores de tnlegrarse al cine industrial Dicha 
película constó de cinco cuentos filmados por Víctor Saca. Daniel González 
Dueñas, Gerardo Pardo. Carlos García Agraz y Diego López 

Completan el número de peliculas estatales producidas este año Orinoco 
(1984) de Julian Pastor; El Otro (1984) de Arturo R1pste1n y basada en unu pieza 
de Emilio Carballido; Vidas errantes (1984) de Juan Antonio de la R1va donde se 
narran las andanzas de un par do ext1ib1dores de cine. y Veneno para las hadas 
(1984) de Carlos Enrique Taboada donde la fantasía y el misterio se conjugan en 
esta historia protagonizada por las niñas Ana Patnc1a ROJO y Eisa Maria Gutiérroz 

La Segua (el beso de las brujas. 1984) de Antonio Ygles1as. se suma a la 
lista de películas realizadas dentro de la gestión de Alborto Isaac Se tratn de unn 
coprodu=ión con la Cinematográfica Costarricense que desarrolla una historia 
ubicada a fines del siglo XIX y que contiene elementos de fantasía. bruJeria y 
pasión. 

El curso del cine estutal no sólo giro en torno de la produ=1ón de películas 
Destaca el tiecho de que RTC convocó en enero de 1984 al Primer -y ünico
Concurso Nacional de Guiones Cinemutograficos Xavier Robles fue quien obtuvo 
el primer lugar con su guión Astucia resultado de In adaptación de una novela do 
Luis G. lnclán. En 19135 Mano Hernandez se encargó de filmar el guión ganador. 
llevando en el papel estelar al cantante y actor Antonio Aguilar 

Precisamente en este m'io el Estado produce ocho películas, tres más que el 
año anterior y una menos que en 1983. Así. de 1985 son· Robachicos do Alborto 
Bojórquez; Viaje al paraíso del veterano director teatral lgnnao Roles en su 
primera incursión en el cine; Terror y encajes negros de Luis Alcanza. una libia 
cinta de suspenso que cae involuntariamente en lo cómico 

También de este año es El imperio de la fortuna ( 1985) do Arturo R1pstrnn. 
la cual es quiza la mejor película de todas las filmadas durante la gestión de 
Alberto Isaac y un filme clave en varios sentidos. marcó el inicio do una larga lista 
de importantes trabajos realizados por la pareja Ripstein-Garciad1ogo (guionista do 
cabecera del director) y logró que la mirada 1nternac1onal volviera a posar sus OJOS 
en el cine nacional. La historia se basa en la obra "El gallo de oro" de Juan Rulfo. 
la cual ya había sido filmada con anterioridad por Roberto Gavaldón en 1964 

Asimismo, el 29 de octubre de 1985 el lmcine y el STPC (Sindicato de 
Trabajadores de la Produ=ión Cinematográfica) lanzan la convocatoria para el 111 
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Concurso de Cine Experimental. Este sin duda representó la "'medición de los 
celebrados en 1965 y 1967, segura evocaaón nostálgica del que permitió al 
mismo Isaac destacar como cineasta" "' 

El resultado del concurso fueron 10 finalistas que con enormes trabajos 
pudieron conseguir entre 20 y 40 millones de pesos que necesitaban para la 
producción de sus proyectos Este sin duda cons!Jtuyó otro de los mayores logros 
que Alberto Isaac consiguió durante el tiempo que permaneció al frente del 
Instituto. Además de que sin duda contribuyó notablemente a engrosar la lista de 
películas independientes filmadas en todo el sexenio, 12 en total frente a un 
promedio de cinco por año 

De los diez finalistas de este concurso podemos ver que sólo tres directores 
ya tenían experiencia en la realización de largometra¡es. mientras que el resto de 
los participantes era principiantes· Crónica de familia (1985) de Diego López, 
Obdulia (1985) de Juan Antonio de la Riva. un drama en torno a las relaciones 
amorosas y familiares donde destaca el sacrif1c10 de la protagonista, El ombligo 
de la luna (1985) de Jorge Pnor, Amor a ta vuelta de la esquina (1985) de 
Alberto Cortés; La banda de los Panchitos ( 1985) de Arturo Velasco que alude a 
un famoso grupo de ¡óvenes pobres con problemas de desempleo. delincuencia y 
drogadicción; Thanatos ( 1985) de CristJán Gom:<'ilez; Calacán ( 1985) de Lws 
Kelly, cinta infantil que gira en torno al resc.'lte de nuestras trad1c1ones. Cuando 
corrió el alazán (1985) de Juan José Pérez Padilla, una cinta de aventuras y 
enredos; El padre Juan (1985) de Marcelino Aupart. que aborda un terna de corte 
erótico-religioso; y Que me maten de una vez ( 1985) de Osear Oiancarte. 
conformada por una serie de episodios que tratan el terna de la muerte en 
diversas formas 

El 28 de abril de 1986 -con Ennque Soto Izquierdo como nuevo dlíector de 
lmcine- se llevó a cabo la ceremonia de entrega de premios del 111 Concurso de 
Cine Experimental. Indiscutiblemente las dos mejores películas fueron Amor a la 
vuelta de la esquina que se llevó los premios de me¡or director, mejor pelicula, 
mejor actriz para Gabnela Roel y mejor fotografia para Guillermo Navarro, y 
Crónica de familia que obtuvo el segundo lugar y los premios al mejor argumento 
para Diego López y mejor guión para Juan Mora Catlett, Juan Tovar y Diego 
López 

La primera es una pelicula impresionista que "sigue el movimiento circular de 
la protagonista y parece apoyarse en lo fugaz. lo artificial. lo pasa¡ero con un gran 
sentido de la puesta en escena corno un sustento rnatenal del cine .. [mientras que 
en Crónica de familia se observa un) cine sólido, apoyado en los valores del 
guión, en la muy controlada adecuación de las ideas y su puesta en forma 
cinematográfica. Su autor Diego López muestra además un raro sentido del 

'º Federico Dávalos. "'Nol.as sobre el cinc mexicano dumntc el n!gimcn pr-csldcnc1al de ~hgucl OC la !\1adrid ... 
p. 17. 
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espacio y una gran precisión para disponer y desplazar a sus personajes en el 
espacio-tiempo de la ficción."51 

A casi tres años de haberse fundado el lmcine, el 22 de enero de 1986, 
Alberto Isaac hace pública su renuncia a la dirección de ese organismo 
gubernamental. Tras reiterados fracasos. medidas erráticas. ineficacia y confusión. 
Isaac se convirtió pues en el chivo expiatorio que tuvo que cargar ·con las culpas 
de un sistema, una burocracia cinematográfica entorpecida, desviada de cualquier 
objetivo de promoción real del cine desde hace muchos años· '""' 

Haciendo una evaluación del desempeño del cineasta al frente del lmcine 
podemos ver que la gran mayoría de las películas estatales que se produjeron 
bajo su tutela respondieron más a su gusto e iniciativa que a la de los cineastas. 
Como se dijo, la pelicula me¡or lograda fue El imperio de la fortuna, de Ripstein 
Esto nos lleva a pensar que las fallas en el cine nacional no están en los 
elementos técnicos, donde afortunadamente contamos con una excelente planta 
de fotógrafos, editores y ambientadores. sino en el guión, en la forma de concebir 
una historia y posteriormente plasmarla en el celuloide 

El relevo de Isaac llegó hasta P.I 10 de febrero de 1986 Enrique Soto 
Izquierdo, burócrata integrante de las filas del PRI, que no tenia la menor idea de 
los problemas que enfrentaba el cine nncionnl y ni siquiera una mínima cultura 
cinematográfica fue llamado a d1ngir los rumbos de la nuestra industria film1ca 

Esta, seg(1n dijo el secretario de Gobernación, Manuel Barttlet, seria una 
nueva etapa para impulsar el cine y Soto Izquierdo seria el motor a la allurn de las 
expectativas. Sin embargo, en su primera conferencia de prensa quedó en 
evidencia su desapego a todo lo relacionado con el cine. En esa ocasión sólo 
recordó tres películas: Longitud de guerra (1975) de Gonzalo Martinez porque 
trata un tema relativo a su natal Chihuahua: "Viento distante". que en realidad era 
Viento Negro (1964) de Servando González; y Nazarin cuando en realidad se 
refería a Esperanza (1987) de Sergio Oll1ovich. en coproducción con la ex Unión 
Soviética y filmada en aquel pais 

Entre las primeras medidas que emprendió Soto Izquierdo fue la de tener el 
control único de las empresas filiales (Cotsa. Pel-Mex, etc.) sin que mediara el 
Consejo de Administración Asunismo. prometió la reglamentación de la industria 
cinematográfica acorde con el presupuesto de 800 millones de pesos otorgado al 
instituto. 

Así las cosas, Películas Mexicanas fue sometida a la lupa escrutador a del 
nuevo director. Esta empresa. fundada en 1945 y encargada de la distribución de 
filmes mexicanos en Latinoamérica fue una de las pocas filiales que traba¡ó con 

"'
1 Tontás PCrCJ'. Turrcnl~ .. Cinc mexicano A un ruso d:I a11o 2000"' en Panrallll. No h. tno\-J1c..cnc de t')K{)-

1987). p.28 . 
.-;:: Gust.a\'O Ga.-cia ... El sacrificio de l~i;1c··. en l ·noma.-. u110_ ( IS-fcbn:ro-19X6). p 1 :l 
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números negros. Sin embargo, la falta de administraaón. pocas peliculas estatales 
que promover en el extranjero y sin recursos para pagar ant1c1pos constituyeron 
condiciones inmejorables para liquidarla Además. Pel-Mex se había convertido en 
un organismo al servicio de los productores privados. quienes por otra parte no 
veían la conveniencia de que la distnbuidora maneiara su rnatenal en mercados 
extranjeros. 

Otra de las medidas de la nueva adm1rnstrac1ón fue la c..-:incelac1ón de lo que 
seria el 4to. Concurso de Cine Experimental porque. según argumentaron las 
autoridades cinematográficas. el antenor concurso generó una escasa respuesta 
donde sólo diez participantes lograron. con muchos esfuerzos cubnr los 
requisitos 

Todas estas medidas se inscriben dentro de una polil1ca econórrnc..'J de 
privatización y desnacionalizac1ón que eiecutó Miguel de la Madrid Además de 
que las prioridades sobre el control 1deológ1co de los medios de comunicación se 
trasladaron a la televisión y la radio De ahi que en este periodo observemos un 
creciente desinterés del Estado hacia la 1ndustna c1nematogrf!f1e<1 

A partir de 1986 se da una retracción en la producción y consumo del cine 
mexicano. Argumentando el impacto de la cnsis. el gobierno reduio C<'lda vez más 
su participación en el campo de la industria cmernatográf1ca. recortó presupuestos 
y elevó costos. Atrás quedaron las promesas de Soto Izquierdo de reforzar et 
impulso a la produ=ión. l<J cahd<Jd de las películas y la compet1t1v1dad en el 
mercado nacional. internacional y en el de habla hispana 

Alguna vez Enrique Soto Izquierdo declaró que "la s1tuac1ón económica que 
vive el país influye en los recortes presupuestales y el cine. que no es pnondad. se 
ve afectado" Evidentemente el gobierno dejó de tener interés en la cinematografia 
nacional. la cual quedó en manos de los intereses mercantiles Entre los pocos 
proyectos que auspició (cuatro en 1986. tres en 1987 y seis en 1988) era 
preocupante ver la forma y los parámetros con que los funcionarios en turno 
seleccionaban los proyectos a realizar, los cuales iban de lo sublime a lo grotesco 
y algunos muy parecidos a lo que el cine comercial estaba realizando. 

Un eiemplo de esto es El amante eficaz {Lo que importa es vivir. 1986) de 
Luis Alcoriza, donde el mismo titulo ya nos remite a la larga lista de películas de 
corte sexual y pasional realizadas por los productores privados. no obstante esto. 
la calidad y capacidad del director son inmejorables 

Sin embargo, el lmcine también apoyó proyectos interesantes como Mariana, 
Mariana (1986) basada en la novela Las batallas del desierto de José Emilio 
Pacheco, que narra la historia de un niño que se enamora de una muier adulta. 
Esta película la iba dirigir en un principio José Estrada, pero ante su repentino 
fallecimiento lo tuvo que suplir Alberto Isaac. Irónicamente éste lilt1mo. a unos 
meses de haber dejado la dirección del Instituto se reintegró a la industria fílmica 
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con un proyecto que él mismo apoyó y pugnó por que se realizara desdo que era 
funcionario público. 

Para complacer el gusto de Enrique Soto Izquierdo. el lmcme financió la 
realización de El último túnel (1986) de Servando Gonzalez quien junto con 
Carlos Enrique Taboada se dieron a la tarea de escribir el guión y presentarlo dos 
meses después de que el funcionario declarara que Viento Negro (1964, también 
de Servando Gonzalez) había sido la última película mexicana que le gustó 

Obviamente la cinta resultó ser la contonuac1ón de la pnmern y para su 
realización no se escatimó en gastos. que fueron de entre los 600 y mil rmllones 
de pesos, cifra que representó mas del presupuesto destinado al lmc1ne para 
trabajar en un año. Incluso. para la producción de esta película se tuvo qlJe 
sacrificar un proyecto muy avanzado de Nicolás Echevarría y que finalmente vio la 
luz en 1990 con el título Cabeza de Vaca 

El último túnel representa "una de las películas más costosas de la h1stona 
del cine mexicano .un<l cinta exaltante (es un decir) del esfuerzo y del empeño 
nacionalista cuando todo el empeño y el esfuerzo del régimen se encaminan a 
cumplir los dictados del Fondo Monetario Internacional"'"~ 

La cuarta película que produjo el lmc1ne en 1986 es un documental 
Piowachuwe de Juan Francisco Urrusto que narra la historia mítica del cerro del 
Chichonal en el estado de Chiap<:ls 

Es así corno empezó el primer afm de la administración de Enroque Soto 
Izquierdo, donde es evidente la falta de una propuesta concreta para meiorar el 
cine y su desinterés en este medio, todo ello dentro do un proceso de 
desmantelamiento de las empresas del Estado y de la 1nstauraoón del 
neo liberalismo 

Durante 1987 se produjeron tres películas, dos de ellas fueron 
coproducciones y llevaron como terna principal la música La primera Hoy como 
ayer (Oh, vida) de Sergio Véjar se realizó en colaboración con Cuba y se trata de 
la biografía del cantante Beny Moré 

El lrncine. junto con Estados Unidos produjo la conta chicana Al romper el 
alba (Break of dawn) de Isaac Artenstein que trata sobre la vida del músico Pedro 
González, quien vivió en aquel pais del norte, fue pionero de la radio en espar1ol y 
llevado a prisión por denunciar a través de sus canciones los abusos de los que 
fueron objeto los trabajadores mexicanos durante la época de la depresión. 

La tercera de la lista fue Esperanza (1987) de Sergio Olhov1ch en 
coproducción con la hoy extinta Unión Soviética y con un costo aproximado de 
2500 millones de pesos. Este filme un tanto autobiográfico. se venia trabajando 

------- --------
~-4 Moisés Vii\..1s ... Cinc mexicano. L'l producción en 1981. en l'm1tnlla. No 9 (jumo de l9S8). p 26 
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desde la administración de Alberto Isaac y narra precisamente la historia del padre 
del director· un ingeniero petrolero de origen so111ót1co que llega a México y 
colabora en la ubicación de la zona petrolera de Tabasco 

Para 1988, (1llimo ar'io de la gestión de Enrique Soto Izquierdo y del sexer110 
se logró una producción de seis largometraies El camino largo a Tijuana de Luis 
Estrada, un;:¡ especie de ro<Jd n1011ic que combina elementos de suspenso y 
crimen, El jinete de la divina providencia de Osear Bl;:Jncarte. un0 historia sobre 
la vida de un bandido generoso que 111111ó en S1nalo;:¡ a principios del siglo XX. Un 
lugar en el sol de Ar1uro Vel;:JSCO. El secreto de Romelia de Bus• Cortés. bnsada 
en una obra de f~osano Castellanos y que narrG los problem;:is generacionales 
entre madre e t111a. El costo de la vida de Rafael Montero. drama c1tad1no de una 
pareja donde la marg1nac1ón y el robo estan presentes, y finalmente Mentiras 
piadosas (Una historia verdadera) dt~ Arturo R1pstein. quien con este filme 
marcó la pauta parn conseguir financ1am1cnto mediante la venta de la cinta a 
televisaras extranicras 

2.3.2 El Plan de Renovación Cinematográfica 

La critica s1tuac1ón del cine mex1cnno a lo largo del sexerno llegó a un punto 
decisivo en 198G Pocns producciones tanto privadas corno estatales. poco 
público. aumento de costos y lenta recuperación de la 11wers1ón generaron la 
necesidad de revisar la Ley y el Reglamento de la Industria Cinematográfica Es 
por ello que la Dirección de C1nernatografia Jlmto con RTC lanzan el denominado 
Plan de Renov3ción C1ne111ntogr8fica 

La medida se anunció el 13 de octubre de 1986 en los estudios Churubusco 
Fue el Lic. Jesús Hernández Torres. director general de RTC el encargado de dar 
a conocer los principales puntos del Plan 1) polit1ca de precios. 2) fondo de 
fomento a la calidad c111ematográf1ca, 3) tiempo en pantalla, 4) c.:impaña de apoyo 
al cine mexicano. 5) capacitación. G) 1mportac1ón de equipos, 7) importación 
temporal de película, 8) 1ntercarnb10 con otros paises, 9) cortometraje. 10) 
concurso de proyectos cinematográficos. 11) promoción en el extran¡ero y 12) 
apoyo al fondo de 1ub1lac1ón 

Pero l.ª qué se refería cada uno de estos puntos? El primero. que aludió a la 
política de precios, planteó liberar el costo de entrada de los emes Con esto. 
según pensaron las autoridades. se lograría proteger los intereses del público 
mejorando el servicio. produciendo películas de mayor calidad. reparar y darle 
mantenimiento a las salas. así como fomentar la construcción de nuevas salas y 
eliminar la reventa. 

De esta forma el costo del boleto aumentó a casi el doble en el Distrito 
Federal, de 300 a 600 pesos. mientras que en provincia llegó a 700 y hasta 1000 
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pesos. El efecto que se logró fue totalmente contrario a las expectativas De sor el 
cine una diversión popular, se convirtió en un articulo de lujo donde rn s1qu10ra los 
que podían pagarlo asistían por la mala calld3d de las peliculas 

El alza de precios no se refle1ó en las cond1c1ones de las salas, las cuales 
continuaron con equipos de sonido y butacas en mal estado. y con 1nlermed1os 
arbitrarios principalmente en los cines de la Organización Ramírez Asi pues, el 
público tuvo que pagar más por el mismo serv1c10 El úrnco punlo que quizá so 
cumplió fue la conslrucción de más salas de cine dislnbu1das a lo largo de la 
República 

Por lo que toca al Fondo de Fomenlo a la Calidad Cmematográfica las 
autoridades propusieron un trueque. a cambio do autorizar ol aumento del boleto 
de cine los exhibidores cederían una parte de sus ingresos para la creaaón do 
dicho fondo Con esta medida se pretendia ·a rneiorar la calidad del cine 
mexicano. b promover el eme mexicano en el territorio nacional y en el extranjero, 
e incrementar y preservar el acervo de la Cmetec.."l Nacional y d fomentar el 
desarrollo tecnológico y de nuevos valores "'"' 

El porcenta¡e que se fi¡ó fue en un principio del 10%. luego se reduJO al 5% y 
finalmente los ext1ibidoros declararon estar dispuestos a pagar por medio de una 
cantidad fija de butacas Por consiguiente. los recursos que so esperaban 
recaudar para financiar el eme resultó insuficiente. rn siquiera alcanzaba para 
producir una cinta. Evidentemente los más beneficiados fueron los duer'los de 
grandes cines como el Futurarna, con capacidad de 4498 butaC<Js o el Ciudadela 
con 1068 butacas. Mientras que para los ducrios de cines pequciios. realizar su 
contribución a través de esta propuesta significaba una cuota mayor que la fijada 
en 5°,{1 

La controversia que se generó entre exhibidores grandes y pequeños sobre 
el monto de la cuota -y cual forma resultaba menos onerosa- fUe resucita por la 
dirección general de RTC quien tomó Ja decisión do que cada grupo realizara su 
aportación al fondo como mejor le conviniera. Finalmente lo que le interesaba a los 
funcionarios públicos era recaudar recursos para el financiamiento del eme. y a los 
exhibidores pagar lo menos posible 

La campaña de apoyo al cine mexicano, otro de los puntos acordados. tuvo 
la misma suerte que los anteriores. Se planteó como principal objetivo, mantener 
la presencia del público en los cines y en lo posible aumentar su asistencia, así 
como el de cambiar la mala imagen que del cine mexicano se tenía 

Así pues, se pusieron en marcha varias campañas dirigidas en este sentido, 
pero tuvieron una corta duración. Algunas de ellas fueron El cine se ve meµ en 
el cine, publicidad que se difundió en cine y televisión; programas en Jos canales 

"
1 Colccll\O AlcJandro Galindo. "El cinc mexicano y su crisis. Tercera flulc ... a:n 1>1cu1c'. No 2 l (scpt1cmhn.:

octubrc de 1987). p.17. 
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estatales 7 y 13, como el de Vea cine donde se mostraban avances de las 
películas en cartelera y el Jueves de estreno realizado por la C1neteca Nacional 

La capacitación también se contemplo en el Plan y estaria d1ng1da a tres 
sectores de la producción cinernatograf1ca. a) para el personal técnico, b) para el 
personal artístico a través de cursos de apoyo a actores y nctnces en coord1nac1ón 
con la ANDA y la ANDI y e) para el personal ded1c..-.do a la ext11b1c1ón Finalmente, 
los únicos que recibieron dicha capacitación fueron éstos ultimas y se cJeb1ó a que 
con anterioridad al Plan, ya se habian instrumentado cursos por pane de la 
Cámara de Cine y el STIC (S1nd1cato de Traba¡ador,,s do ia Industria 
Cinematográfica). 

Respecto al permiso para 1'1 1mportac1ón de equipos y la 1mportac1ón 
temporal de película virgen se cumplieron sin ningún problcm<J. de hecho era una 
practica común antes de la puesta en rnarcha del Plan debido en 9ran 1ned1da a 
nuestra dependencia tecnológ1r-<J y por así convenir pnnc1palincnte a los intereses 
de los productores privados 

En lo que toca al 1nlerc..-imbio con otros paises se buscó establecer una cuota 
por la importación de películas extran¡eras dependiendo <1c' sus características. 
esto es, una cuota alta para aquellns de car<'icter comercial y una barata para las 
que fueran consideradas artist1cas y de expresión cultural. a fin de equilibrar la 
cartelera y presentar una muestra de la cinematografía mund1<il 

El pnmer aspecto se cumplió al pie de l;:i letra "n cuanto al segundo 
podemos verificar qué tanto se cumplió rev1snndo las c..>rteleras de la época donde 
los filmes estadounidenses ocup;:m un porcentn¡e cons1deroble frente a las 
películas del resto del mundo y no digamos frente a las mcx1cnnns 

En cuanto a los cortometra¡es. se trató de darle un cauce a toda la 
producción de estos filmes mediante su exh1b1ción masiva tanto en emes como en 
canales televisivos estatales e incluso se pensó en otorg;:irles un espacio fi¡o el 
cine. Sin embargo, ninguna de estas propuestas se llevó a cabo Hasta la fecha no 
se ha querido o no se ha sabido darle un espacio a este tipo de filmes. no obstante 
su calidad y la cantidad de premios en el extran¡ero que ti~m generado para 
nuestro país, ademas de ser una 11nportante vía para formar nuevos cuadros de 
directores y estimular la producción cinematográfica 

Igual de inútil resultó la propuesta sobre el Concurso de Proyectos 
Cinematográficos -cancelado desde que Soto Izquierdo asumió la dirección de 
lmcine- y la promoción en el extran¡ero de las películas mexicanas. donde por falta 
de recursos, especialmente en este rubro, la presencia de nuestro eme en 
festivales internacionales se vio disminuida y en desventa¡a para competir debido 
a que no se pudo elaborar material subtitulado para la promoción y mucho menos 
se pudieron realizar retrospectivas ni homenajes a lo más destacado de la 
cinematografía nacional. 
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Finalmente, una de las pocas propuestas del plan que se cumplt•~ron fue la 
creación del fondo de jub1lac1ón Para lograr iuntar el dinero se planeó destinar 
todo lo recaudado en las funciones del pnmero de mayo de los emes del Distrito 
Federal -cuando generalmente ese dia cerraban sus puertas- al fondo de 
jubilación. 

A todas luces. los funcoonanos públicos al frente de las dependencias 
cinematográficas no mostraron voluntad para t1acer cumplir cab<llmente todos los 
puntos propuestos en el Plan De haber soda asi. se l1ub1era obligado a los 
exhibidores, mediante un decreto federal. a cumplir con el porcent'1Je de sus 
ingresos en taquilla para destinarlo al Fondo de Fomento a In Calidad 
Cinematografoca. para evitar que evadieran su responsabilidad De la misma forma 
era necesario que la Dirección de Cinematografía ex191t:ora a los duer1os de los 
cines el cumplimiento del 50% del tiempo de pantalla para las peloculas 
mexicanas 

Como todos los planes que se emprendieron durante el sex<~noo este p;:isó a 
ser uno mas de la lista. un plan que intentó me1orar el nc~gro panorama de nuestra 
industria cinematográfica y que falló debido a que, como ya vimos. los intereses de 
la iniciativa privada, del capital. predominaron sobre In necesidad de rnod1f1car 
verdaderamente tas condiciones econórnocas del eme mexicano y de convertirlo en 
un vehiculo de comunicación y de cultura cnp= de expresar tas 1nqu1etudes y 
anhelos de los mexicanos. 

Evidentemente, el cine dejó de ser para el gobierno una de sus ondustnas 
prioritarias como lo fue en los 40's Es por ello que se desfogó de toda 
responsabilidad para regularlo e oncenlivarlo Si el Estado no hozo nada para 
rescatar la cinematografia nacional, mucho menos lo tmria la moaatova privada que 
siempre buscó la ganancia fácil a costa de la calidad. 

2.3.3 COTSA y la exhibición 

Como ya lo hemos apuntado en anteriores apartados, el fin último de una 
pelia.Jla. la razón por la que se realiza, es para que ésta se proyecte en una sala 
cinematográfica frente al público. Cuando no sucede así, cuando un filme tarda en 
salir a la luz más de lo debido o nunca lo hace, se está condenando al cine a la 
decadencia. 

Y esto cabe no sólo en el aspecto artístico, sino también en el económico 
Una película enlatada o con pocas semanas de permanencia en cartelera 
difícilmente puede recuperar su inversión y generar recursos para la producción de 
nuevas peliculas. Además de que, ante estas condiciones es caso imposible 
generar un ambiente de certidumbre en la industria cinematográfica cuando está 
más que comprobado que sus productos están destinados al fracaso. 
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Así pues, al problema de la producción por la evidente crisis económica del 
sexenio debemos sumar el de la exh1bic1ón. Pero éste no es un problema que 
haya surgido durante la admin1strac1ón de Miguel de la Madrid, más bien 
representa una asignatura pendiente que el cine nacional viene arrastrando casi 
desde su fundación Ya sea en manos de la 1111ciat1va privada o del gobierno la 
respuesta a las demandas de un porcenta¡e de tiempo de pantalla para las 
películas mexicanas y de salas en buenas cond1c1ones ha sido nula 

Primero el monopolio encabezado por W1lliam O Jenkms. Gabriel Alarcón y 
Manuel Espinoza Ygles1as en los af1os cuarenta. que se valió de la amistad con 
funcionarios públicos y de la absorción de cadenas pequer1as de exh1b1c1ón, para 
lograr el control de prácticamente tod<1s léls salas del país a través de su 
Operadora de Teatros S.A (OT) 

Al parecer este monopolio no s1gn1f1có un problema grave para los 
productores ni mucho menos para el gobierno sino hasta que f111alizó el boom del 
cine mexicano. una vez que se agotó 13 épo= de oro Es a partir de entonces 
cuando, desde nuestro personal punto de vista. ir11c1a la 1ns1stente petición de los 
productores para que a la industria nacional se le otorgarél un espacio de al menos 
el cincuenta por ciento de tiempo en pantalla 

Leyes y reglamentos para legislar el tiempo de ext11bic1ón que le corresponde 
al cine mexicano en las salas fueron y vinieron. hasta que el gobierno decidió 
tomar medidas "drásticas" La principal fue la estatif1cación del monopolio Jenkins 
en 1960 debido a que mostraron una franca rebeldía para acatar las d1spos1c1ones 
legales. 

A partir de ese momento el gobierno se hizo cargo de la exh1bic1ón a través 
de COTSA (Compañia Operadora de Teatros) y en sus manos recayó la 
responsabilidad de hacer cumplir el porcenta¡e que le corresponde al cine 
mexicano. Sin embargo, esto "ha quedado al gusto e interés de los funcionarios en 
turno y en los cines de la iniciativa privada. que son los más. a su libre albeldrio 
(sic). Algunos dan el cien por ciento. algunos el cincuenta y los más no pasan 
ninguna cinta mexicana ... c.s 

Al poco tiempo de pantalla para los filmes mexicanos debernos sumarle la 
larga espera a la que deben de someterse antes de ser exhibidas en algún cine 
del país. De acuerdo con la investigación del Colectivo Ale¡andro Galindo, después 
de terminadas (al menos entre 1986 y 1987). las películas tardaban un promedio 
de once meses en estrenarse, provocando un fenómeno de enlatan11ento 

Y es que la prioridad estaba -y sigue estando- en la exhibición de películas 
extranjeras. principalmente estadounidenses. Esto lo podemos entender de los 

""Colectivo Alejandro G;11indo ... El cinc mexicano~ su en~•~ Segunda panc··. en f)u:me. No. 20 uulio
agoslo de 1987). p. 12. 
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dueños de cines de la iniciativa privada. pero. qué estaba sucediendo con COTSA, 
la filial del lmcine y a la que el gobierno le inyectaba recursos 

Sabemos que por la crisis económica que atravesó el país en los años 
ochenta, el público de¡ó de as1st1r cada vez mas al cine y a buscar altemahvas de 
espectáculo más económicas como la telev1s1ón o la renta o compra de películas 
en videocasete Sin embargo, las cifras de los ingresos generados por COTSA 
demuestran lo contrario, el eme. aun en osos 3ños os negocio 

Tan sólo en 1986 se reg1str<:lron ingresos en taquilla de 210 millones 994 mil 
290 en la semana del 6 al 12 de marzo. correspondiente a 132 salas del aroa 
metropolitana de un total de 406 d1stnbu1d<Js en toda la republ1ca Esto sin contar 
los ingresos correspondientes a l;::i dulcería. ni la venta de espacios pam pubhatar 
artículos de diversa índole 

Una entrada se desglosa de la s1gu1onle manera el 1 lºf., ora p<:1ra el pago de 
impuestos, rmentras que el 83 por ciento restante se d1v1dia en GOº/., para Cotsa y 
el otro 23 por ciento se dividía entre el productor y el d1stnbu1dor con 65 y 35 por 
ciento respectivamente Los ingresos millonarios do esta ftll<JI del lrncme tnn sólo 
en el rubro de la proyección, hacen suponer una re1nvo1 s1ón supenor a los 800 
millones de pesos que el gobierno f•JÓ corno presupuesto para la p1oducc1on 
fílmica estatal 

Mientras que las ganancias en las dulcerias do los cines fueron de alrededor 
de los cinco mil millones de pesos anuales Cant1dnd mas que suf1c1onte para 
financiar el aparato burocrat1co del Instituto Evidentemente todns estns gnnanaas 
se diluían en "revolventos" no muy d1fic1I de avenguar en manos de quien 1bnn a 
parar 

La deficiencia en el maneio de las finanzas en COTSA fue evidente Según 
Enrique Soto Izquierdo los gastos de personal eran altis1rnos por lo que en ese 
periodo se tuvo que despedir a 600 empleados Asimismo -d1JO- la f1h<JI enfrentaba 
la carga del pago de una deuda de 20 millones de dólares <Jdqutnd<J durante el 
sexenio de Echeverria 

Podemos decir que éstos eran los únicos gastos que enfrentab<J COTSA 
pues evidentemente esta no invirtió nada en la renovación del equipo 
cinematográfico. donde frecuentemente se proyectaban películas fuera de foco o 
con pésimo sonido y pantallas en mal estado, rn siquiera en el rnob11tano de las 
salas de cine, frecuentemente mugrosas, con cortinas desgastadas e incluso 
hechas jirones En cuanto a la publicidad y copias fílmicas éstas corrian a cargo 
de los productores 

Este fue el panorama que privó en el rubro de la exh1b1c1ón durante el 
sexenio de Miguel de la Madrid en el que COTSA se convirtió en una tnste parodia 
después de haber sido la cadena más importante de exhibición del país. La 
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pregunta que quizá muchos directores y productores se habrán formulado es 
¿para qué filmar si no se puede exhibir? 

Cabe serialar que entre COTSA y el lmcrne nunca hubo un acuerdo para 
trabajar en un plan que sacara al crne mexrcano de la catástrofe La filral del 
Estado se mantuvo a d1stanc1a. no pcrmrtoó ser regulada nr d1rrg1da por el tnslltuto 
Así pues, los cines que pcrtenecian a COTSA estuvieron a merced de los 
productores prrvados y de sus peliculas (cabareteras sexo narcotraficantes) 
convirtiéndose en cines de tercera Mientras que los estrenos <11ract1vos los 
acaparaban la Orga111zac1ón Ramirez y el C1rcu1to Alba 

De est<J rn;:inern COTSA y su titular en turno G1ltJerto Ru1z Alrnada. 
contribuyeron en gran medida a hundir el cinc nacional con sus criterios de 
program<Jc1ón arbitrarios Mandab<in al matadero a 3quéllas peliculas no muy 
comerciales y a las que tenian un "éxito asegurado" la:; programaban en 25 o 30 
salas Asimismo. tenirn1 preferenc1<i las cintas de productoras 11npor1antes como 
C1nematogróf1ca Calderón que iban directamente 3 la pantalla o léls del director 
Víctor Manuel Castro las cuales siempre tenian un lugar reservado en la me¡or 
época del año 

Al igual que sucedía en la polit1ca n<1C10nal, en el crne se estaba combatiendo 
un mal con la pear alternativa Con la exh1bic1ón de cmtas de poca calidad se 
desalentó la asistencia del público Con la poca producción de películas 
nacionales se recurrió a la importación de filmes. casi siempre estadounidenses, 
los cuales no eran de la rne¡or calidad debido a que las condiciones económicas 
no permitían lo contrario Todo esto contribuyó al deterioro del cine mexicano, al 
desempleo de traba¡adores en todas las áreas de la industna. y a que la calidad 
técnica y anística disrnmuyern notablemente en cada uno de los filmes 

2.3.4 Cine Independiente 

Lo más destacable de la cinematogrnfía nacional durante este sexenio lo 
podemos encontrar en las películas realizadas por productores independientes. 
Pero, ¿a qué nos referimos con este término? Y por qué es que surge este tipo de 
cine. 

De acuerdo con Tomás Pérez Turren!, el progresivo deterioro de la rndustria 
cinematográfica, donde "no funciona no digamos ya como medio de expresión. ni 
siquiera como espectáculo (el que se pretende tal es pobre, poco imaginativo) y lo 
que es peor ni como comercio. Ante esta situación se ha venido replanteando el 
cine independiente como la única posibilidad para que, además de un vehiculo de 
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libre expresión, el cine aborde los problemas humanos. sociales. polit1cos. 
culturales, estéticos. "513 

Este cine, que surge como una necesidad de expresión abarca aquellas 
producciones realizadas al margen o a la par de los canales 1ndustnales y 
comerciales establecidos El cine 1r.::1ependiente aborda temas que van desde el 
simple especlaculo (realizados de rrn.mera artP.sanal) hasta las propuestas 
vanguardislas y experimentales Todas '"sta~. produ=1ones constituyeron una 
forma de llenar el vacío que existía y aun per.J'-': 3 en el cinc 

Tanto el CCC (Centro de Capac1tac1ón C1nematografic.'l) como ol CUEC 
(Centro Universitario de Estudios C1nematogrnf1cos) fu.:.,ron los rnós prolíficos 
Estas dos escuelas produ¡eron películas que, ¡::¡pesar de los ba¡os presupuestos y 
de los tropiezos en el terreno de la ext11b1c1ón. s1gr11f1caron una nlternnt1va a la 
producción "regular" 

Así pues. la UNAM produ¡o cinco largornetrn1es Los confines ( 1 987) de M1tl 
Valdez a partir de unn adaptación de los cuentos Talpa y Dt!es que no me 1naten 
de Juan Rulfo; Nocturno amorque te vas (1987) de Mnrcela Fern;)ndez V1olante. 
Historias de ciudad (1988) conformada por cuatro cuentos Et que qwera azul 
celeste de Maria Novaro. Viajeros de Rafael Montero. L1/i de Gerardo Lara y 
Algwen se acerca de Ramón Cervantes. El otro crimen ( 1988) de Carlos 
Gonzalez Morantcs en un intento de critica socinl. y El costo de Ja vida ( 1988, 
Rafael Montero) a quien anteriormente rnenc1onarnos l amb1én. la Universidad 
produ¡o el mediometrn¡e Fragmentos de un cuerpo ( 1987) de Ramón Cervantes 

La producción del CCC se d1sllngu1ó por sus documentLlles Xochimilco 
(1987) del excelente documentalisla Eduardo Maldonado. Paquimc (1986) de 
Rafael Montero sobre la zona arqueológica de Casas Grandes en Chihuahua; y 
Ulama, el juego de la vida y la muerte ( 1986) de Roberto Rochin sobre el 
tradicional juego de pelota. 

Otras producciones de carácter independiente que destacan en esta época 
son El camino largo a Tijuana (1988, de Luis Estrada) de Corporación Nacional 
Cinematografica; Cabalgando con la muerte ( 1986. Alfredo Gurrola) de 
Producciones Metropolitanas; Murieron a mitad del río (1987. José Nieto) sobre 
la novela homónima de Luis Spota y de Producciones ESME. Alianza 
Cinematográfica Mexicana; y Va de nuez ( 1986. Alfredo Gurrola) de Ch1malistac 
Producciones. 

Mención aparte son los realizadores con amplia trayectona y que en este 
sexenio lograron obras importantes. Paul Leduc. con el apoyo de Manuel 
Barbachano Ponce en la producción. filmó Frida, naturaleza viva (1983) la cual 
fue bien recibida por la critica y ganadora de premios nacionales e internacionales 
Otro de los ejercicios de este director fue ¿Cómo ves? (1985) con argumento del 
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propio Leduc y de José Joaquin Blanco sobre Jóvenes pobres y marginados de la 
ciudad de México y producida por Zafra. Crea y ProduCCtoncs Tollocán 

Otro de los directores de 1nd1scutible trayectoria y que filmo dos películas de 
forma independiente en este sexenio es Jaime Humt>crto Hermos1llo Afincado en 
Guadalajara filma las comedias Doña Herlinda y su hijo (19B4) y Clandestino 
destino ( 1987) ambas baJO la producción de Manuel Barbac/1ano Ponce donde el 
eje de la ternáltca radicó en "nlentar la libertad erótica. tanto t1ornosexual corno 
heterosexual'57 

De igual forma, Felipe Caznls recurnó al eme independiente para poder filmar 
en este sexenro Más adelante abordaremos arnplt3mentc su ot.>ra. sin emtJargo 
podemos mencionar las tres peliculns que corresponden n este rubro y a este 
periodo: Las inocentes (1986), La furia de un Dios (1987) y Los motivos de 
Luz (1985) 

2.3.5 Cine Privado 

La iniciativa privada. con meiores cond1c1ones de producción y exhibición, 
con mayores recursos, apostó por un cine do fórmulas hechas y de seguro 
rendimiento, por temáticas cargadas de violencia, albures y una evidente alusión 
al sexo; con escenanos como el barrio y el cabaret. y corno protagonistas a 
narcotraficantes y mojados 

De acuerdo con José Felipe Cona'". en el sexenio que se pretendió la 
"renovación moral" premió la inmoralidad. Un nuevo subgénero surgió en esta 
época a raiz del desgaste del género de las ftcheras y en combrnac1ón ccn las 
comedias de barrio aderezadas con albures De estos ternas y de estos 
personajes se vio invadida la pantalla cmematográfica 

Podemos decir que fueron tres las tendencias hacia donde se encaminó la 
producción de la iniciativa privada. En la primera podemos agrupar aquellas crntas 
que utilizan el albur, la vulgaridad verbal y visual, y los desnudos a la menor 
provocación. La segunda vertiente corresponde al eme de acción con diferentes 
matices. unas veces sobre mojados, otras sobre narcotraficantes y algun<Js más 
sobre policías heroicos, en pocas palabras, una mala copia de las peliculas de 
Charles Bronson. Finalmente, en la tercera tendencia advertimos la prodividad a 
filmar segundas y terceras partes de peliculas que en su momento tuvieron éxito. 

Indiscutiblemente Víctor Manuel Castro, mejor conocido como "el Güero· fue 
el más prolífico en cuanto a comedias de albures se refiere Acumuló un total de 
21 películas de este género lo largo del sexenio entre las que podemos citar: 

~ 1 Emilio Garcia Ricr.i.. Bn"\'C histonu tlt'I cmt• 11u·x1cano. p. 338. 
~~N11e\v cine 111<.>xicano. p. 60. 
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Mañosas pero sabrosas (1984); La ruletera (1985). Macho que muerde no 
ladra (1984); La pulquería ataca de nuevo (1985). Un macho en salón do 
belleza (1987) y El inocente y las pecadoras (1988) 

Mientras que los actores más representativos de estas películas fueron 
Alfonso Zayas y su éxito Los verduleros ( 1987. Adolfo Martinez Solares). Alberto 
Rojas Caballo en el papel estelar de la sene Un macho en: .. .la cárcel de 
mujeres (1987, V.M Castro); Rafael lnclán con la sene que lo consagró: El 
mofles y los mecánicos (1985. Javier Duran). Luis de Alba con su personaje de 
Juan Camaney en Las calenturas de Juan Camaney (1988. Ale¡andro Tood) 

En cuanto a las actrices que en=bezaron este género podemos citar a 
Maribel Fernandez La pelangoclw on La taquera picante (1988. V.M Castro); 
Carmen Salinas en Albures mexicanos ( 1983, Alfredo B Crevenna) y Sasha 
Montenegro en Entre ficheras anda el diablo (1983. Miguel M Delgado) 

Además de El GLiero Castro. podemos sumar a In hst<J de directores 
característicos de este género n dos cineastas de In v1e¡a guarda. Alfredo B 
Crevenna y Gilberto Martinez Solares. ambos con una larga trayectoria iniciada en 
los años cuarenta y con mas do setentn arios de edad 

El más prolífico fue Alfredo B. Crevenna, quien filmó un total de 20 películas 
entre las que destacan· Albures mexicanos (1983). Mas buenas que el pan 
(1984); Casa de muñecas para adultos (1985); Cinco nacos asaltan las Vegas 
(1986) y Los alburcros (1988) 

Mientras que Gilberto Martinez Solares. veterano de la d1recc1ón y conocido 
como uno de los más grandes directores en el terreno de la comed1n. acumuló 
seis películas en este sexenio. Tres mexicanos ardientes (1986). El dia de los 
albañiles (1985) y Diario intimo de una cabarctera (1988) por mencionar 
algunas 

El hilo conductor de este género de películas fue albur y el sexo, y en todas 
ellas "sus personajes transitan de la fi¡ac1ón fálica y vaginal al vacio intelectual 
Supuestos ejemplos de un cine libre de pre¡uicios sexuales. no muestra otra cosa 
que frustraciones, terror a la impotencia y a la homosexualidad, insallsfacaón 
perpetua y orgiásticos desahogos sin asomo de auténtico placer. es decir. 
exactamente lo contrario de una sexualidad libre y sana ""·' 

La explotación de la violencia y la acción se mostró principalmente a través 
del llamado cine fronterizo con películas sobre indocumentados, narcotraficantes, 
pistoleros, policías justicieros. corridos y venganzas La mayor parte de los 
productores de este género radicaban en provincia, sobre todo en Monterrey y 
algunos otros como la familia Galindo, producian sus filmes en Texas 

·-------------
"'' l\1oisés Vii'i..,s. "'Cinc mexicano. La exhibición en l 9~·n- en Pantalla. No M (Oh..l1lo de l 9X7). p 24 

50 



No cabe duda que las peliculas de este género tuvieron excelente recepción 
en el norte de la República y en las ciudades del sur de Estados Unidos Sin 
embargo, en 1988 se vio d1sm1nu1do el éxito de estos filmes por la aplicación de la 
ley estadounidense S1mpson-Rod1no. la cual ademas de ordenar el cierre de 
numerosas salas frecuentadas por mexicanos y chicanos. facultaba a Jos agentes 
de la "migra" a entrar en las salas en busca de indocumentados 

La tónica de estas películas cons1stia en ·enfrentar dos 1d1os1ncras1as 
irreconciliables: la lucha contra el gringo prepotente y la renuncia del rnex1c.ano a 
su esencia al lraficar droga para ser alguien .. en 

Entre las cintas de rno¡ados destacan El carro de la muerte ( 1985) de Jesús 
Marin; y Mojados de corazón (1986) de Miguel Rico Mientras que las películas 
con temas de narcotráfico las podernos 1dentif1car inmediatamente por los títulos 
que mane¡aron El narco (1985) de Alfonso de Alva. La mafia tiembla (1987) de 
Gilberto de Anda; Cargamento mortal (carga ladeada) ( 1987) Alfredo B 
Crevenna: Ases del Contrabando (1985) de Fern::indo Durún 

El más productivo en los temas de contrabando y d<~ indocurnentados sin 
duda fue José Luis Urqu1eta. el cual aplicó la fórmula una y otra vez El puente 
(1984); La tumba del mojado (1984); El traficante \1983). y Operación 
marihuana (1985) son algunos de sus filmes mús s1grnf1c..citivos de este género 

Dentro de este cinc de acción encontramos peliculas con temas policiacos. 
generalmente con acciones ubicadas en la frontera. en ella5 existe un;J necesidad 
latente de evidenciar hechos de corrupción que privaban en todos los niveles de la 
sociedad y que a d1ano se registraban en los penód1cos Fue un0 milnera de 
presentar un mundo 1dil1co. donde los buenos siempre gnnan 

El fiscal de hierro (1988) de Darn1án Acosl<l. El secuestro de un policial El 
secuestro de Camarcna (1985) de Alfredo B Crevenna. El judicial (1984) de 
Rafael Villaseñor Kun. e incluso Durazo, la verdadera historia ( 1987) de G1lberto 
de Anda, donde hasta éste persona¡e obscuro de nuestra h1stona resulta ser un 
t1éroe, =nstituyen una muestra de ese ide<:ihsmo en un sistema ¡ud1c1al que 
cumple con su misión protectora. 

Finalmente, l<:i producción pnvada se caracterizó por la realización de 
segundas y terceras partes de éxitos en taquilla Así. observamos la prol1ferac1ón 
de mucho menor creatividad e imaginación. amén de la pobre c.."llidad artística El 
campeón indiscutible en este rubro. una vez más. es El GtJfHO Castro con 
secuelas de las películas como El día de los albañiles (1983}, 2 (1985) y 3 
(1987); El rey de las ficheras (1987) y 2 (1988). y Un macho en ... (1987). 2 
(1988) y 3 (1988). Javier Durán hizo su aportación con El Mofles y los 
mecánicos (1985). 2 (1987) y 3 (1988). Mientras que Raúl Fernández Jr filmó la 
zaga de Lola la trailera (1983) y 2 (1985). 

io1i JosC Felipe Cona .. ··Pura gcn1c noble"' en .\"uc,_•\•o cine me.ncano, p. h2. 
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Por otro lado, Televicine, filial de Televisa ausp1c1ó la realización de películas 
de corte familiar Con un total de 30 cintas en este periodo, predominaron aquellas 
que llevaron a la pantalla grande al elenco del programa conducido por Raul 
Velasco, y donde René Cardona Jr. fungió como el director de cabecera de una 
buena parte de éstas producciones 

El modo de filmar estas películas consistía en desarrollar una h1stona en 
torno al cantante de moda en turno E1emplo de esto fueron las cintas Ya nunca 
más (1983) de Abel Salazar. con Luis Miguel en el papel protagórnco y Siempre 
en Domingo (1983) de René Cardona /\si como las b1ografias del compositor 
Alvaro Carrillo en Sabor a mi ( 1987) y de José Alfredo Jiménez en Pero sigo 
siendo el rey ( 1988) ambns de René Cardona Jr 

También bajo la producción de Telev1c1ne Maria Elena Velasco. La tnd1a 
María dirigió y protagonizó Ni de aqui ni de allá (1987) comedia de enredos 
donde la indígena viaja a Estados U111dos para trabaiar. Verónica Castro. una de 
las actrices famosas del momento estelarizó Chiquita pero picosa (1986) de 
Julián Pastor. Asimismo, predorrnnó In tendencia a trasladar éxitos de los 
programns de telev1s1ón al celuloide, t;:ll es el caso de Maleficio 2 (1985) de Raul 
Araiza, la cual era una prolongación de la telenovela. y Cachun cachun ra ra 
( 1983) de René Cardon:i Jr con ros mismos actores de aquel pr~1rama iuvernl de 
igual nombre 

Para concluir con este breve panorama de la producción filrrnca mexicana de 
1983 a 1988 podemos decir que fueron ai'ios gnses parn la industria Hubo un 
desperdicio enorme de capacid;:ides técni=s y artisll=s Sin embargo, existieron 
t1onrosas excepciones. sobre todo en la producción 1ndcpcnd1ente, que 
compensan el rumbo errático y tteno de tropiezos que tornó el cine mexicano. 

Este periodo estuvo lleno de contrastes. mientras el Estndo producía un cine 
burocratizado, sin un ptan claro que le permitiera aprovechar de manera eficiente 
tos instrumentos de producción, distribución y promoción que tenia a su alcance. 
los productores privados se daban a ta tarea de "inventar" géneros y de identificar 
perfectamente al publico al que iban dirigidas sus películas para poder repetir la 
fórmula 

Y entre estos dos polos se encontraban los directores y productores con la 
1ntenc1ón de crear un cine diferente, proposit1vo y de calidad a pesar de las 
condiciones económicas. Este grupo tuvo que acostumbrarse a sobrevivir a la 
sombra de aquellos dos, a esperar que sus películas fueran programadas en 
alguna sala cinematográfica. En este cine, el independiente, el universitario, está 
la esencia de lo que hasta hoy ha sido nuestra industria, una odisea. una lucha del 
talento personal sin nada más en que apoyarse. 
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CAPITULO 3 

EL CASO DE ELVIRA LUZ CRUZ 

La histon'a de un pueblo no es solan>ente los 
acontecimientos que suceden en la cúpula del poder. la 
historia de un pueblo es sobro todo. la h1stona do la vtda y 
sufn'miento de ese pueblo La lustona del Mé . .,co 
contemporáneo es. y no otra cosa. la b1ograficJ de los niños 
que tienen que vender este penod1co para sobrevivir. la 
biografía del desempleado alcoholico. l.:J del ama de casa 
que tiene que lavar y planchar todo el día. la del artista 
rechazado. la del obroro que v1a1a corno rnosca en el camión. 
Ja de Elvtra Luz Cruz. entre otras Esta es la verdadera 
historia del México de /1oy, la otra la de' los grandes 
encabezados en los dianas. es /d t11stona dr-~ y desde el 
poder•• 

Consideramos oportuno incluir esta cita al comienzo de este capitulo porque 
Jos eventos que a continuación vamos a relatar sobre el múltiple homicidio 
cometido por Elvira Luz Cruz en contra de sus cuatro t11¡os el 9 de agosto do 1982 
forman parte del pasado reciente de nuestro pais. Tales hecl1os quedaron inscritos 
en lo que algunos teóricos han denominado m1croh1storia. es decir. la "otra 
historia", donde Jos protagonistas son personas de la vida d1<lnn. comunes y 
corrientes; en una palabra. ord1nnrias 

Abordar cualquier episodio de la vida contemporánea que aun no ha sido 
registrado formalmente en Jos anales de la historia nacional nnphca cierta dificultad 
para el investigador, ya que el único material disponible para realizar la 
reconstrucción de los acontecimientos es de tipo hemerograf1co 

Como sabernos. la noticia es la bnse del periodismo. cuyo .. valor está ligado 
básicamente a las necesidades informativas de la sociedad La sociedad. en sus 
distintas formaciones, se manifiesta interesada en los sucesos en la medida que 
son oportunos, próximos a ella, magnos, importantes. actuales. novedosos y de 
utilidad.""-' 

La inmediatez y la oportunidad son caracteristi=s inherentes de la noticia 
que en este caso en particular nos impidieron seguir el suceso de pnnc1p10 a fin. 
Una vez que el evento ha dejado de ser noticia simplemente ni se le menciona. 

,., Gabriel Santander. ··¿Quiénjuzg;.1r-..i a El\·ir:1T' en (J\•t>e11mc• .... - :cid . ._•du.:1c•11. (:7-.1g.l')5.to-19:S~) p 2. 
"': Julio del Río. Tt.'oria y práctica de! /os gém•rc'·' /Jit"nodist1co .... p . ..i-i. 
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Dependiendo del grado de relevancia. un hecho not1c1oso puede aparecer 
publicado un día y al siguiente ya no, o permanecer durante algunas semanas 

Palabras como venganza, hambre, celos y cansancio de tanta pobreza 
"cabecearon" las notas que aparecieron publicadas en los doanos a partir del 
martes 10 de agosto de 1982. para referirse al hecho que conmocionó a la opinión 
pública sobre el t1omic1dio cometido por una muier en contra de sus cuatro hiJOS de 
seis, tres, dos años y dos meses de edad 

El caso de Elvora Luz Cruz, adquonó relevancia penodist1ca e hostónca por 
dos razones fundamentales La prnnera y mas evidente se debe a que se exaltó la 
parte sensacionalista y morbosa del evento El seguimiento del rnultihorn1cid10 a 
cargo de la madre asesina en los dianas se efectuó son excepción a lo largo de 
varios días, en La Prensa, periódico espec1al1zado en nota rOJ3. y en la se=1ón 
policiaca de dianas con mayor circulación en el 01str1to Federal corno El U111versal, 
Excélsior, El Sol de México. Novedades y El Heraldo 

La segunda razón por la que adquiere relevancia este caso va mas alla de la 
simple nota roja y del sensacionalismo para captar lectores lmphcacoones de tipo 
moral y social constituyeron la verdadern trascendencia de éste l1ect10. el cual 
reveló severos problemas nacionales corno l<J rnosena. la cr1s1s. la marginación y la 
ignorancia que hasta eso momento habian permanecido ocultos tras ta bonanza 
petrolera. 

Esta noticia. desde nuestra personnl percepción de los hechos. generó 
conmoción y extrañeza en todos los noveles de la soaednd ¿Cómo ern posible que 
una madre atentnra contra la vida de sus propios ho¡os? Fue la pregunta que 
seguramente se formularon muchas personas respecto a los motivos que tuvo 
Elvira para realozar esa acción. Y es que en este problemo intervienen temas como 
et de la condición de la mujer, las retacoonos fa1n1hares, l;:i ps1qu1atria y el sistema 
judicial, los cuales nos brindan un son fon de posobilodades 

No cabe dud<J que el caso de Elvorn Luz Cruz desató la controversia en 
muchos sentidos De entrada. et tem<J de l<J madre filocida rompe con el estereotipo 
de la maternidad y con sus valores ontrinsecos corno los de abnegación y 
protección. Sin embargo, en el terreno de lo especifico y de lo estrictamente legal 
encontramos que existen diferentes versiones de lo que sucedió el lunes 9 de 
agosto, entre las que destacan las de sus principales actores· Nicolás Soto y 
Eduarda Cruz, los acusadores y la de Elvora, la acusada. 

Pero ¿cómo hacer para relatar un acontecimiento histórico que sólo ;:ipareció 
registrado en los periódicos unos cuantos días? Para realizar una crónica más o 
menos apegada a la realidad del hecho hostónco, partimos de las concordancias 
que existían entre todas tas notas publicadas y de una amplio articulo esenio por 
la Lic. Mireya Tato Gutiérrez, abogada defensora de Elvira, la cual expuso datos 
que escaparon a la prensa y que quedaron asentados en actas Judiciales 
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Este relato lo enriquecimos con datos especificas tales como entrevistas a 
jueces y médicos forenses. asi como la descnpc1ón fis1ca y estado de animo de 
Elvira Luz Cruz durante su declaración. detalladas en las crónicas penodis!lcas 
Debemos resaltar que la labor de recuperación del pasado fue como ;::irrnar un 
rompecabezas, tornarnos datos de diferentes fuentes. los confronwrnos y 
estructuramos un relato lo mas cercano a los hechos 

El incidente de la madre filicida no es tan facll de abordm como a s11nplc vista 
parece ser. Durante el proceso de invest1gac1ón nos topamos con innumerables 
inconsistencias de tipo periodístico tales como amb1guedades en la edad de Elv1ra. 
en alguno de los nombres de los niños o en sus edades. y de tipo JUd1c1;::il, por 
ejemplo, la persona o personas que 1111p1d1eron n Eivira su1c1darsc o la forma en 
que ésta les dio muerte a los nif1os 

Valga todo lo anterior para de1ur de mar11f1esto que en el primer ir1c1so 
hacemos la reseña de los hechos tal cual sucedieron En el segundo abordamos el 
proceso judicial de la rnadre horrncida que abarca su declar:-ición. la de los 
testigos, así como la sentenan Cabe menc1on:-ir que en estos dos 1nc1sos 
hacemos In distinción entre lo escrito por In prensn y lo esc11to por l<l L1c M1rey;:i 
Tolo, abogada de Elvira 

En el tercer apartado mostramos las cond1aones del caso. las vors1ones y 
omisiones que de acuerdo con la L1c Mireya Tato se cometieron durante el 
proceso judicial, los cuales aparecen relat<idos en dos artia.ilos publicados en la 
revistas Fem y Revista 1\ de la Universidad Autónoma Metropolitana La intenaón 
de ésta investigación no es revisar el caso apegado a derecho, debido a que no es 
nuestra area de competencia Sin embargo. consideramos un deber como 
investigadores presentar todos los dalos posibles que al respecto existan para 
brindar un panorama lo rnas cercano a los hechos 

3.1 El 9 de agosto de 1982 

El lunes 10 de agosto de 1982 apareció publicada en la contraportada del 
diario sensacionalista La Prensa y en otros periódicos de c1rculac1ón nacional la 
noticia de que una mujer había matado a sus cuatro hijos por cuestiones de celos. 
El encabezado decia: Estranguló una mujer a sus 4 hijos Venganza porque su 
esposo tenia una hija con otra mujer" Asimismo, aparecia la fotografia de la 
madre asesina cubriéndose el rostro y custodiada por policías 

Si nos remitimos a los orígenes de Elvira Luz Cruz, veremos que desde su 
niñez padeció hambre, pobreza y escasa educación. condiciones que la obhgaron. 
junto con su familia a abandonar su natal Milpillas, en el estado de M1choacán. 
para ir en busca de mejores oportunidades en el Distrito Federal. Sin embargo, la 
situación de Elvira y su familia no cambió: las ofertas de trabajo eran escasas 
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pues el país atravesaba por una severa recesión económica Únicamente pasaron 
a engrosar las filas de desempleados y a multiplicar los cinturones de 1rnsena y los 
asentamientos irregulares provocados por el fenómeno migratorio campo-ciudad 

Pasaron los años y Elvira se relacionó con un suieto de nombre Marcial 
Caballero, con el cual, procreó a un niño al que le puso Israel Esta relación no 
duró mucho tiempo ya que cuando el hombre se enteró de que aquella estaba 
embarazada, la abandonó Posteriormente. Elvira conoce a Nicolás Soto Cruz, 
quien se dedicaba a la albañilería V1v1eron en unión libre cuatro arios. tiempo 
durante el cual nacieroff Eduardo, Marbella y María de Jesus 

De acuerdo con la Lic Mireya Teto, la vida cot1d1ana que llevo Elv1ra ;:il lado 
de Nicolás se caracterizó por el traba10 de ella fuera de c;:isa, aun durante los 
embarazos de Eduardo y Marbella, lo que provoc;:iba la duda en Nicolás sobre su 
paternidad. Además, cuando estaba embarazada de la mas pequeña. Maria de 
Jesús, Elvira fue golpeada por Nicolás. quien ademas trató de ahorc~'1rla con un 
cordón de persiana 

La miseria y los golpes que sufría al Indo de Nicolás provocaron que Elv1ra 
en varias ocasiones intentara abandonarlo Sin embargo. su suegra Eduarda Cruz 
tenía prácticamente viviendo con ella a Eduardo. su nieto de tres arios de edad, 
para impedir que tratara de hacerlo una vez mas 

Por otro lado, Elvira era la que realizaba los quehaceres domésticos tanto de 
su hogar corno el de la suegra Ademas. esta le 1mpedia relacionarse con sus 
hermanos, vec111os y comadres. los cuales al saber de su s1tuaaón trataban de 
ayudarla. Un dato significativo de lo que fue l;:i vida de Elvirn ni lado de Nicolás es 
que cuando ella trabajaba fuera de casa. Eduarda o aquel eran quienes cobraban 
su salario 

Elvira y sus hiJOS vivían en una casucha construida d? piedra y lámina 
ubicada en un predio irregular habitado por paracaidistas . en la calle de 
Jacarandas. manzana 13. lote 11. colonia Bosques del Pedregal. paradó11camente. 
al lado de una colonia t1abitada por personas con millonarias residencias 

A partir de aquí el relato empieza a mostrar diferentes versiones y en 
consecuencia, a surgir contradicciones respecto a lo que sucedió el 9 de agosto 
de 1982. Es por ello que presentamos una descripción de los hechos desde los 
tres ángulos que presenta el caso del múltiple homicidio. esto es. desde lo 
publicado en Ja prensa. desde las declaraciones de Nicolás y Eduarda. los 
acusadores, y desde la declaración de Elvira Luz Cruz, la acusada. 

Este tCnnino se utilil'...a JXU'3 denominar ;1 ;iquCllas personas que constrU'.\Cll sus '1v11.:1Ki1~ en lug,.,rcs 
prohibidos. donde no existen servicios básicos de agua.. lu.1.. drenaje. alumbr.1do púhhco '.'t p.;1' u11~1Ha\.'.:1t.)t1 

56 



a) Versión periodistica 

De acuerdo con las notas publicadas en los diarios. el múltiple asesinato no 
fue producto de la decisión arrebatada de Elvora. sino de una cadena de 
incidentes. La tragedia caracterizada por la orresponsab1hdad económica del padre. 
con pretensiones de "casanova" así como la m1sena. la 1gnorancm y la 
incapacidad de recursos materiales de Elv1ra fueron las protagonistas de este 
hecho que consternó a la opinión pública desde aquel 9 de agosto de 1982 

Elvira, al enterarse de las 1nf1del1dades de su comparioro. lo reciamó a 
Nicolás su actitud, el cual le contestó que estaba loc<J y que mejor so dedicara a 
darles la debida educnc1ón a sus hijos y que lo de¡arn de estar vigilando El 
engaño de su pare¡n nunado a un profundo coraje. engendró en Elvora la idea de 
asesinar a sus h1¡os desdo unn semana <mies de que se cJ1er<Jn los lamentables 
hechos. 

El domingo, un dia antes del múltiple hom1c1d10. Elv1ra fue invitada a una 
fiesta en casa de su suegra En eso lugar. ella y N1col3s tuvieron un disgusto que 
provocó su separación, al parecer, ocasionado porque sus t11jOS estaban jugando 
con una niña, la cual también ora h•J<l de N1colós y de su otra rnu¡er 

El pleito que iniciaron Elvora y Nicolás esa noche culminó t1asta el lunes por 
la mañana en casa de ambos. donde estuvieron a punto de llegar a los golpes Al 
final de la aC<"11orad<i discusión. Elvora amen<Jzó a N1col::'1s con irse de la C<'ls.'1 y 
llevarse a sus hi¡os Postonormento. antes de que esto se fuera a traba¡ar pasó a 
la casa de su madre y lo informó lo que tenia en monte hacer Elv1r;:i 

De acuerdo con las dodar;:ic1ones de Elvora. su suegra. Eduard;:i Cruz de 
Soto fue quien aconsejó <J Nicolás para que la abandonara junto con sus hijos y la 
dejara sola con la responsabilidad de dnrles de comer Elvora ogregó que tanto su 
suegra corno su marido "me quitaron t1asta el último hilacho y gritaron que mejor 
sería que todos nosotros, mis hijos y yo, ostuv1érarnos ya tragando tierra· Una vez 
que la trifulca terminó. el hombre tomó sus cosas y se fue 

Avanzada la mañana del lunes 9 de agosto de 1982. el llanto de los cuatro 
niños que tenían hambre despertó a Elv1ra. los cuales le pedían alimento. mismo 
que no les pudo dar pues no tenia no un centavo para comprar ni siquiera pan Por 
lo tanto, decidió mandar a Israel, el mayor de sus hijOS, a pedir ancuenta pesos 
prestados a su comadre. 

Existen tres versiones respecto a lo que Elvira pretendía hacer con el dinero 
prestado. La primera señala que la mujer pensaba comprar un kilogramo de huevo 
para darles de comer a sus hijos, la segunda que lo utilizaría para ir a buscar 
trabajo como doméstica y la tercera, que se iría con unos familiares que vivían en 
la colonia Arenal. 
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Sin embargo, Israel regresó con las manos vncias pues ya nadie le quería 
prestar dinero a Elv1ra porque algunas veces pagaba y otrns no. Desesperada. 
pues ésta situación se presentaba todos los dias y yn le era unpos1ble seguir 
viviendo con hambre y con un esposo que nunca se aparecia en casa para darles 
de comer a sus hiJOS, optó por acabar con la vida de sus cuatro h1ios pnra evitar 
verlos morir de inanición 

El llanto de los nifios que pedían alimentos. la desesperación ong1nada por la 
miseria, la anguslla generada por las amenazas de su pare1a y su suegra de 
quitarle a sus l111os y el senllmiento de desamparo al ver que nadie le ayudaba 
fueron elementos que se con1ugaron para que Elv1ra perdiera el control y tornara la 
determinación de asesmar a sus t11ios y su1c1darse 

De acuerdo con las declaraciones de Elv1ra registradas en los penod1cos, 
ésta mató a sus l1iios porque no soportó verlos llorar de hambre Asi pues. tomó 
primero al mayor de sus hi1os. Israel Luz Cruz. de seis años de edad. el cual. 
según ella, seria su rneior testigo de cómo soportó malos tratos. hambre. golpes e 
injurias de Nicolás. por el simple t1echo de que les diera sólo para mal comer. se 
armó de valor y con su repita hizo un lazo con el cual lo .:ihorcó 

Después tocó el tumo de Eduardo. ··Lalo". su h1JO pretendo. de tres arios. a 
quien calló para soernpre después de ahorcarlo con un sarape Finalmente 
quedaba Marbella, de dos arios. la cunl. según el relato de Elvora. "sus OJOS 
parecían irnplorarme el perdón, la piedad, pero no podía deiarla sola en este 
mundo tan inhumano en donde nadie nos doo el apoyo y donde todos los trataron 
corno perros. Nuestra única culpa fue ser pobres. muy pobres • Acancoó el pelo 
de la niña y luego. son pensarlo mas. arrancó el cordón de una persiana. se lo 
anudó al cuello y apretó hasta que se doo cuenta que había dejado de respirar 

Posteriormente s1gu1ó con Maria de Jesús. "m1 Chuch1t¡i" como le decía. de 
sólo dos meses de vida, a quien le tapó la boca con una mano. rrnentras que con 
la otra la tomó del cuello y la asfixió Elv1ra declaró que le dolía hasta el alma 
escuchar su llanto. "y todavía hasta el último momento la niña buscaba que yo la 
amamantara" 

Después de que mató a sus hijos. Elv1ra trató de suicidarse amarrándose un 
mecate al cuello. pero después no supo que pasó. Despertó cuando había 
bastante gente reunida en torno a su vivienda y dos policías la trasladaban a la 
delegación. 

Existen diferentes versiones en tomo a quien descubrió el homic1d10 de los 
cuatro menores. Una de ellas dice que Eduarda Cruz de Soto, suegra de Elvira. 
alcanzó a presenciar cuando Maria de Jesús. la menor de sus nietos era 
estrangulada por su madre. En este mismo orden de ideas. existe otra versión que 
señala que Eduarda Soto se dirigió al filo de las 1 O de la mariana a la casa de su 
nuera donde se encontró con todos sus nietos muertos e impidió que Etvira se 
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ahorcara. 

Otra de las versiones gira en torno a que los gritos de angustia llamaron la 
atención de sus vecinos quienes rápidamente se dirigieron a la casa de Elvira y. 
entraron a liberarla del lazo que se habia colocado en el cuello 

Finalmente los cuerpos de los cuatro niños fueron encontrados alrededor de 
lo que fuera el comedor de la familia y trasladados al Serv1c10 Médico Forense 

b) Versión de los acusadores: Nicolás Soto Cruz y Eduarda Cruz 
Cortés 

Según las declaraciones de los principales testigos del caso. Nicolás Soto 
Cruz, pareja de Elvira. y de Eduarda Cruz Cortés. madre de ésle. señalan que 
después de una discusión entre los tres, ong1nada por los celos de Elvira 
abandonaron la casa, él y su madre, pues aquélla los corrió 

Nicolás se llevó sus pertenencias y se marchó a la casa de su madre que 
vivia en la misma colonia Sin embargo, cuando llegó se dio cuenta de que habia 
olvidado su guitarra. por lo que Eduarda decide 1r por ella. acompañada de su h1¡a 
Carmela Soto Cruz, diez minutos después de haber salido de la casa de Elv1ra 

Al llegar. Eduarda se percató de que -c110 textualmente- "Elviril tenia en las 
manos el cuello de l;ci n11-1a reción nacida y la s;cicudia. sostenióndol<i con dos 
dedos de cada mano. el pulgar y el indice y la mria colgaba" Mientras que 
Carmela, quién también observó lo sucedido declaró que Elvira estaba at1or~-indo 
a la más pequef1a en la cama. Ambas coinc1d1eron en que los otros !res 111f10s se 
encontraban muertos en el suelo 

Posteriormente, Eduarda avisa a su hijo de lo sucedido, el cual. después de 
aproximadamente rnedia hora llega al lugar de los hechos acornpariado de cuatro 
miembros de la Policia montada ubicada cerca del lugar, en el momento ¡usto que 
Elvira trataba de ahorcarse con un cordón de persiana. en cuyo extremo yacía 
amarrada también al cuello la más pequeña de sus hlJOS, Maria de Jesús. a quién 
utilizó como contrapeso y la que según Nicolás. aun tenia vida 

c) Versión de Elvira Luz Cruz, la acusada 

Elvira declaró que después de la discusión le pidió a Nicolás que se fuera de 
su casa y que la dejara vivir con sus hi¡os, pues ella podia trabajar para 
mantenerlos. como siempre lo habia hecho. 

Asimismo, señaló que durante la discusión Nicolás la golpeó. Ademas, tanto 
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éste como Eduarda estuvieron presentes cuando mandó a su hijo Israel a pedir 
dinero prestado para poder ir a buscar el apoyo de su familia. y también se dieron 
cuenta de que el niño regresó sin nada 

Lo último que recordó Elvira. fue que tanto Nicolás y Eduarda seguían 
presentes cuando perdió el conocimiento Una vez que lo recuperó, estaba tirada 
en el piso y rodeada de los vecinos y la policia. 

3.2 El proceso judicial 

Después de los homicidios Elvira Luz Cruz fue trasladada inmediatamente a 
la 23va. agencia investigadora de Tlnlpan donde. sin tomarle declaración inicial, la 
transfirieron a la Agencia Central de Averiguaciones Previas de la Procuraduría de 
Justicia del Distrito Federal donde correspondió al juzgado trigésimo penal a cargo 
de la juez Cristina Mora Palacios. llevar a cabo las d1ligenc1as del proceso 

A Elvira se le asignó una defensora de oficio. la Loe Maria del Hosario López 
Barrón, pues no contabn con los recursos suficientes parn contratar los servicios 
de un abogado particular. Después de cinco rneses. a partir de enero de 1983 la 
Lic. Mireya Tolo se hace cargo de la defensn particular de Elv1ra Un nño después. 
el 18 de enero de 1984. declaran culpable a Elvira y la condenan a 23 mios de 
prisión 

La condena fue npelnda por la nbog;:ida defensora. quien argumentó que 
existían al menos tres decenas de cons1derac1ones elaboradas pnrn demostrar las 
contradicciones y falsedades en la declaración de los únicos ncusadores. es deor. 
de Nicolás y de Eduarda Mientras que el Minoste110 Público hizo lo mismo pero 
para solicitar una mayor pena privativa de la libertad que fuera de los 23 a los 28 
años de prisión, ya que consideraron que la temibi//dad de Elv1rn era cercana a la 
media y por lo tanto, debería ser castigada con mayor severidad 

E/vira Luz Cruz sale de la cárcel el 9 de 1ut10 de 1993. por buena conducta 
tras cumplir sólo una parte de su condena. esto es 10 años 11 meses. Después de 
la experiencia vivida. no quiso conceder mnguna entrevista Hasta el día de hoy no 
se ha vuelto a saber nada de ella 

a) Relato periodístico 

A lo largo del interrogatorio hubo un silencio sepulcral, que solamente fue 
roto por la voz y los sollozos de Elvira, quien en repetidas ocasiones musitaba 
palabras entrecortadas como "quiero estar con mis hijos" o ·quiero morir". La 
imagen que se tiene de ella durante la declaración, de acuerdo con los reportes 
periodísticos, es la de una mujer con un rostro ennaquecido por el dolor, con pelo 
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largo e hirsuto pegado a una tez empapada de sudor y llanto 

"¡Dios mío, perdóname! Aunque me condene para siempre, a mis hijos no los 
dejo en este infierno donde poco a poco hubieran muerto de hambre . • Estas 
fueron algunas de las frases que Elvira pronunció una vez que estuvo en la cárcel 
y que cayó en la cuenta de lo que había hecho 

Además dijo, "ellos me obligaron a hacerlo. M1 mando y rn1 suegra Nos 
quitaron todo y me dejaron sin la pos1bil1dad de alimentar a mis chiquitos. que 
junto conmigo pasaron un ayuno de casi 48 horas Soporté golpes. malos tratos y 
que ella, mi suegra Eduarda Cruz. me estuviera siempre difamando y metiendo 
cizaña; pero todo tiene una linea hasta donde una puede llegar hasta antes de 
explotar enloquecida." 

De acuerdo con la crónica periodística. en medio de este relato Elvira Luz 
Cruz dejó escapar un grito de furi<i. lanzando varias mald1c1ones conlra la bru¡a de 
su suegra quien tuvo que llegar en el preciso momento para arrancarla de la 
muerte. Afirmó que ésta le dio vanas bofetadas. la jaloneó de los pelos, le tiró de 
golpes y paladas hasta que ya no supo que más pasó 

Al ser interrogada sobre los hechos. Elvira no manifestó arrepentimiento por 
el homicidio de sus cuatro hijos, ·ya que estaba cansada de la pobreza en que 
vivían y su marido la engaf1aba". Posteriormente. ya recluida en los separas de la 
Procuraduría de Justicia del Distrito Federal, Elvirn, quien todavía presentaba la 
huella del mecate con el cual trató de suicidarse. repetía desconsolada una y otra 
vez "quiero morir no supe lo que hice· 

Después de que Elv1ra escuchó tras la reja de prácticas del iuzgado trigésimo 
penal la lectura de los t1echos ocurridos el lunes 9 de agosto de 1982 en el interior 
de su humilde vivienda. al igual que le recordaban las excusas que dio para tomar 
la determinación de ahorcar a sus hijOS, se encontraba cabizbaja. con el llanto 
at1ogado y algunas lágrimas en sus ojos 

Una vez ventilados los tramites establecidos por la ley, Elvira Luz Cruz 
regresó a su celda del reclusorio sur. dónde sólo estuvo unas cuantas lloras más. 
ya que posteriormente fue llevada a la cárcel de mu¡eres a esperar su juicio. Sin 
embargo, en esos momentos la juez Mora Palacios estimó que en caso de resultar 
culpable. Elvira podría alcanzar una sentencia de 40 años de prisión 

Asimismo, Maria Cristina Mora Palacios, juez encargada del caso afirmó que 
Elvira Luz Cruz está completamente normal, tras haberle aplicado exámenes 
psiquiátricos. Con las pruebas de tipo psicológico y psiquiatrico que realizó la 
Procuraduria de Justicia del Distrito Federal a Elvira se obtuvieron resultados que 
revelaron un estado de completa normalidad. De cualquier forma. y a pesar de que 
los estudios reflejaron una conducta normal Elvira continuó siendo vigilada de 
manera especial ante la posibilidad de que pudiera quitarse la vida 
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Entre las primeras estimaciones realizadas por las autondades al respecto 
revelaron que el caso de la madre filicida es un asunto muy delicado, el cual se 
debe estudiar a fondo ya que existe la pos1b1hdad de que Elv1ra estó enferma de 
sus facultades mentales. 

En una encuesta realizada por El Heraldo de México y publicada el jueves 12 
de agosto de 1982 a iueces de diversos Juzgados tanto en rnatena penal como 
civil, los cuales solicitaron que se omitiera su nombre. consideraron que en lo 
particular no les gustaria llevar el caso de Elvrra. pues éste representa un asunto 
demasiado penoso que aunque se quisiera actuar con 1rnparc1al1dad. cualquiera se 
podría tocar el corazón y d1ctarrnnar un fallo equivocado 

En la opinión generalrzada de los abogados. dejando de lado el aspecto 
sentimental, consideraron que se debe aplrcar todo el ngor de la ley en contra de 
quien resulte responsable, pues el no tener para no comer no da derect10 a 
disponer de la vida de los demas 

Por otro lado, el Doctor Ramón Fernondez. director del Serv1c10 Módico 
Forense ser'ialó que la carencia de los alimentos. 24 t1or<1s <:1ntes de morrr. en los 
intestinos de los menores de edad-comprobado durante l<J autopsia- puede ser 
una atenuante, pero no una iustificación de su actitud Este hecho. dijo. es una 
muestra mas del cuadro de pobreza lacerante que muchos mexicanos viven Esta 
acción es un fiel reflejo de las condiciones infrahumanas en que todavia viven 
muchos capitalinos El l1arnbre influyó para que Elvira. quien obviamente esta 
trastornada mentalmente. rnatnra a sus pequeños t11jos. pues carecia de lo más 
indispensable. 

El director del Semefo agregó que la autora de los cuatro horrnc1d1os esta 
loca, porque una persona en sus cinco sentidos no t1ub1era cometido éstos 
crímenes. Reconoció que la situación económica. dado los problemas que vive el 
país, se han recrudecido y repercutido en la población, ademas de que esta mujer 
era rechazada por su esposo y por su suegra. Expresó también que es criticable 
la falta de hornbria del padre de los niños. 

b) Relato de la defensa 

Durante la averiguación previa, los únicos llamados a declarar fueron los 
acusadores: Nicolas Soto Cruz y Eduarda Cruz Cortés y la acusada Elvira Luz 
Cruz. Esta última rinde su declaración en la Policía Judicial, ante la Agencia 
Central de Averiguaciones Previas de la PJDF. lo cual resulta extraño pues del 
lugar de los hechos la homicida fue trasladada a la 23ava. agencia investigadora 
de Tlalpan y sin tomarle declaración, la llevaron a la Procuraduría Mientras que 
tanto Nicolás como Eduarda rindieron su declaración en Tlalpan 
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Según la abogada Mireya Toto. a Elvira se le atribuyen las s1gu1entes 
declaraciones: "desesperada ahorcó a Israel con un trapo y, una vez logrado su 
cometido, hizo la misma opfüación con Eduardo y Marbella. y que al terminar de 
matar a los tres con sus manos le tapó la boca y nanz a la más pequeña Maria de 
Jesús, ya cuando se dio cuenta de que estaban los cuatro muertos. ella trató de 
suicidarse ahorcándose con un cordón" 

Ese mismo dia en l<J Agencia Central de l\veriguacmnes Prev1<:1s se le 
atribuyó a Elvira otra declaración donde dice que "sintió un<:1 cns1s nerviosa y le 
vino en mente dar muerie a sus hijos. tomó un calcetín para ahorcara Israel a 
Eduardo lo ahorcó con la misma prenda posteriormente ahorcó a su hi¡a 
Marbella y finalmente con las manos ahorcó a su h1¡<J Maria de Jesús" 

Después, Elvirn Luz Cruz negó haber dado muerte a sus hlJOS y señaló que 
en la Procuraduría únicamente le preguntaron que s1 era la madre de los cuatro 
occisos a lo que contestó afirmativamente y en seguida le 1nd1caron que firmara su 
declaración luego de escuchar el texto rutinario que ncostumbrnn escnb1r los 
secretarios de acuerdo que dice "una vez que se dio lectura de sus declaraciones 
manifestó que las ratifica en todas y C<Jda una de sus partes por contener la 
verdad de los hechos" 

Como ya lo hemos seiialado anteriormente. en un principio la defensa de 
Elvira fue responsabilidad de la defensora de oficio Lle Maria del Rosario López 
Barrón quien durante los cinco meses que duró su tarea. estuvo ausente en los 
momentos relevantes del proceso tales corno la declaración preparntona. deiando 
en un completo estado de abnndono a la acusada 

De acuerdo con la abogada M1reya Tolo, en ningún momento 111 la defensora 
de oficio, ni la juez. ni el ministerio público interrogaron a Elvira sobre condiciones 
y circunstancias de la eiecución del múltiple homicidio para conocer el contexto del 
delito. Quizá a dichas autoridades no les interesó escuct1ar lo que la acusada 
pudiera aportar al respecto, por lo que. en la declaración preparatoria no quedó 
constancia de la versión de Elvira sobre los hechos 

El 27 de agosto de 1982 se cita por primera vez a declarar a Carmela Soto 
Cruz, hermana e hija de Nicolás Soto y Eduarda Cruz respectivamente. mucho 
tiempo después que a sus familiares. siendo que ella también fue testigo 
presencial de los hechos. En esa misma ocasión. la defensora de oficio 
desaprovecha la oportunidad para que Elvira Luz Cruz amplie su declaración En 
las siguientes audiencias que se llevaron a cabo sucedió lo mismo, por lo cual. 
tuvieron que pasar cinco meses después del 11 de agosto de 1982. fecha de la 
declaración preparatoria. para que la acusada, acompañada por su defensora 
particular, la abogada Mireya Tolo, tuviera la oportunidad de hacerse escuchar en 
el juzgado, durante una audiencia celebrada el 17 de agosto de 1983 
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Posteriormente y a partir de ese momento, la defensora Mireya Tolo 
demuestra que lo que se asentó en el expediente no es la confesión de Elv1ra, sino 
únicamente documentos firmados con declaraciones previamente elaboradas 
tomando como referencia el relato de los acusadores 

Así pues, los graves errores y omisiones durante el proc-.eso de ofrecimiento y 
desahogo de pruebas cometidos por la defensora de oficio aunados a la deficiente 
averiguación previa, repercutieron negativamente en la pos1b1hdad de defensa de 
los derechos de Elvira Luz Cruz Por lo que ésta fue sentenciada a 23 años de 
prisión el 18 de enero de 1984 por la juez Cristina Mora Palacios 

3.3 Irregularidades en el proceso judicial de Elvira Luz Cruz 

A la Lic. Mireya Toto no le satisfizo la sentencia dictada en contra de su 
defendida, por lo que a través de un documento de agravios, el cual por cierto 
sirvió de base pam In apelación de la sentencin. que incluyo treinta y tres 
elementos probatorios se demuestra la inverosimilitud de la confesión de la 
acusada y la contradicción en k1 versión de los acusadores sobre los hechos 

El primer elemento que Elv1ra tuvo en su contra fue su condición de mu¡er. 
que le impone conductas estereotipadas y que le exigen ser la "garante absoluta y 
única del cuidado y bienestar de los hijos a quienes s1 algo acontece. desde una 
raspadura en la rodilla t1asta la privación de la vida es responsabilidad 
/culpabilidad directa o indirecta de In madre, responsab1l1dad no cuestionada si -
como es el caso- sus principales ncusadores son titulares de poder dentro del 
núcleo familiar: el marido y la suegra "63 

Mireya Tolo sugiere que éstos estereotipos fueron llevados al resultado 
obtenido en los exámenes psicológicos y psiquiátricos aplicados a Elvira por el Dr. 
Luis Antonio Gamiuchipi C y la Dra. Soledad Karina Vélez. adscritos a la 
Dirección General de Servicios Periciales de la Procuraduría General de Justicia 
del Distrito Federal, el cual revela que la madre homicida actuó motivada por los 
siguientes factores: a) celos, provocados por la presencia de una hija de Nicolás 
con otra mujer; b) desesperación de que su pareja abandonara la casa y a su 
familia y c) carencia de dinero para alimentar a sus hijos 

Presentar a Elvira como una mujer celosa y desesperada por el abandono de 
su hombre, fue suficiente para fijar la idea de su culpabilid;:¡d En este sentido, 
Mireya Toto señala que se pasó por alto o se ignoró que la t11ja de Nicolás con la 
otra mujer era de edad similar a la de Eduardo, hijo de Elvira, e incluso los niños 
jugaban juntos. Evidentemente, aquél hombre mantuvo relaciones con ambas 
mujeres a la vez. 

f•' l\.1ircya Toro. ··un proceso n1cdic...··val en el siglo XX .. en Rc."l·t.'1n Fem. No. 37. (che-ene. 19K4Al'JM5) p. 25. 
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La desesperación generada por no poder v1v1r sin el apoyo económico del 
hombre, no existía en Elvira. Recordemos que fue ésta quien corrió a Nicolás de la 
casa y le pidió que la dejara en paz. pues ella podía valerse por si misma El 
dinero que mandó pedir era para pagar los pasa¡es para ir en busca del apoyo de 
sus familiares. La autopsia practicada a los niños reveló que tenían en el 
estómago papilla alimenticia. lo que comprueba que en esos momentos no 
necesitaba el dinero para dar de comer a sus h1¡os 

Un dato más que nos 1mp1de pensar en la pos1bil1dad de que Elvira 
dependiera de la ayuda económ1c.'1 de Nicolás fue la cond1c1ón lnboral de éste. ya 
que no tenía trabnjo fi¡o y eventualmente se dedicaba a la albañilcrín Cabe 
resaltar que fue miembro de la policía auxiliar. sabía karate y era intimo amigo de 
los miembros de la policía montada con los que C.'1s1 todas las noches se reunía 
para emborracharse y cantar 

Así pues, además de las irregularidades que la L1c Tato ser1aló en el penta¡e 
realizado por los doctores queda por cuestionar la forma en la que llegaron a esos 
resultados. ya que es difícil obtener un perfil ps1cológ1co o ps1qu1átnco cuando a 
través de una entrevista de media hora y con preguntas como quién es el 
presidente de la República. cuanto es 4 por 4, el nombre de sus padres. edad y 
escolaridad se obtienen conclusiones que sugieren ·procesos intelectuales 
disminuidos en nivel de subnormnlidad" 

Entre los elementos de procuración de ¡ust1cin que ilustran l¡:¡s irregularidades 
durante proceso, podemos citar el llecho de que N1colas. según consta en su 
declaración, llegó a lugar del crimen acompañado por cuatro miembros de la 
policía montada. Lo que también los convertiría en testigos fundamentales del 
caso, pues ellos también descubrieron a Elvira en flagrante delito Sin embargo, 
nunca se les llwmó a declarar. 

También llama la atención que siendo Nicolás y Eduarda los principales 
testigos e involucrados en los hechos no hayan sido detenidos. Unicamente bastó 
que éstos se hayan constituido en acusadores de Elv1ra para quedar 
automaticamente relevados de toda sospecha. 

De igual forma, señala la Lic. Tolo, resulta sorprendente que en la 
averiguación previa no se haya profundizado en aclarar las contrad1=iones y 
falsedades en las que incurrieron Nicolás y Eduarda. Por e¡emplo, Eduarda, afirma 
que regresó a casa de Elvira por dos guitarras que su h1¡0 había olvidado. En la 
inspección ocular ni en el dictamen de criminalistica se hace referencia a la 
existencia de esos instrumentos. 

Asimismo, Eduarda declaró que al llegar a la casa de Elvira encontró la 
puerta atrancada. Pero. como atrancar algo que no existe cuando el mismo 
reporte ocular y criminalistico al hacer una descripción del lugar de los hechos nos 
refiere la existencia de un cuarto de 5 por 1 O metros cuadrados. de piedra 
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volcánica y sin puerta de entrada. 

Una contradicción más en la que incurren Nicolás y Eduarda es respecto a 
su presencia o ausencia durante el momento en que Elvira manda a su h110 Israel 
a pedir dinero prestado. En sus primeras declaraciones niegan haber estado 
presentes en ese momento, sin embargo. postenonnente Nicolás admite su 
presencia, mientras que Eduarda se mantiene en lo dicho Alguno de los dos 
miente, pues en el expediente quedó asentado que ambos salieron ¡untos de la 
vivienda de Elvira 

Otra de las irregularidades detectadas fue la cometida por la Agencia 
Investigadora del Ministerio Público de Tlalpnn. qurén entregó a Nrcoléis y Eduarda 
las ropas que vestían los niños, s111 esperar ¡:¡ que se les practicaran las pruebas 
periciales de dactiloscopia Este <Jeto deliberado 1mpid1ó obtener huellas e ind1c1os 
que permitiesen conocer las c1rcunstanc1as y condiciones del crimen y reconstnJrr 
el orden cronológico del acontec1m1ento 

La forma en que los nilios perdieron ID vida constituye la pruebn que más 
interrogantes ofrece En el expediente del caso quedaron registradas cuatro 
versiones diferentes tan sólo de la muerto de Maria de Jesús Por lo tanto, la 
defensa de dio a l<J tarea de formular ur1;:i versión de la muerte de los niños 
apoyada en datos técnicos periciales, en los d1ct<'lmenes do cnrn1nalis1tca y en la 
autopsia de los c..>d<iveres 

Los resultados fueron que Eduardo Soto Luz presentab<t como objeto 
constrictor un trozo de tela en forma de cinturón color gris. alrededor del cuello, 
mientras que Israel Luz Cruz tenia un C..>lcetin nzul m;:mno nlrededor del cuello. 
Ambos presentnban objetos con doble vuelta y nudo doblo. así corno la laringe 
con cartílago tiroides fracturado Por otra parte. Marbella Soto Luz tenia alrededor 
del cuello un fa1ero para bebé color azul cielo. con tres vueltas y un nudo sencillo 
rematado con moño, pero en este c..-iso no tiubo fractura de tiroides 

La conclusión que planteó l<:l L1c M1rcya Tolo fue que en la com1s1ón del 
crimen existieron dos diferentes manos e¡ecutoras, af1rrnac1ón que se puede 
corroborar en la manera de hacer los nudos de un mismo tipo para los rnños y de 
otro para Marbella; y en la magnitud de las lesiones producidas, con mayor fuerza 
en los niños y menor en el caso de la 111ria 

Finalmente, cabe resaltar que la juez Cnst1na Mora Palacios no concedió 
valor probatorio a los testimonios ofrecidos por testigos a favor de la defensa de 
Elvíra por considerar que su dicho se contradecía con las ciernas constancias 
procesales. Citamos textualmente la declaración de las testigos de la defendida 
para advertir su importancia dentro del proceso. 

Así pues, tenemos que la Sra. Carmen Hernández de García "escuchó a 
Nicolás decirle a Elvira que la iba a matar y a ésta decirle ·ya no me pegues'. 
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Aproximadamente treinta minutos después salieron ¡untos Nicolás y Eduan:ia. La 
misma testigo señala que vio a Elvira lirada boca arnba y golpeada" 

Mientras que las testigos Maria Hernández y Carmen Hernández señalaron 
que· después de ver salir a Nicolás y Eduarda de la casa de Elvira ya no se 
escuchó ningún ruido. Vieron también cuando después de diez o quince minutos 
más tarde regresaron Eduarda y su ti1¡a Carmela y de inmediato la primera salló 
gritando que Elvira t1abia matado a sus h1¡os Por otro lado. la testigo Alejandra 
Cortés declaró haber visto golpeado el rostro de Elv1ra 

De éstas declaraciones a favor de la acusada se desprenden las s1gu1entes 
conclusiones elaboradas por la Lic. Mireya Tolo En prunor lugar. el testunonio de 
las vecinas corroboró la ment1r;:i de Nicolas al neg;:ir que había golpe;:ido a Elv1ra 
Asimismo, "resulta lógico relacionar que s1 después de salir Nicolás y Eduarda del 
lugar de los hechos ya no se escuchó nada. es porque Elvira quedó inconsciente 
seguramente debido los golpes recibidos y durante ese estado de inconsciencia 
acaso los niiíos fueran pnvndos de la vida pero no por olla que por estar 
desmayada no podía hacerlo. sino por alguien capaz de mentir en todos los 
puntos. Es importante subrayar que nadie puede privar de la vida ;:i 4 niños en diez 
o quince minutos y en el más absoluto silencio "'" 

Por último, podemos decir que a pesar de las apelaciones y del amparo 
directo que la Lic. Mireya Toto interpuso ante la Suprema Corte de Justicia. no 
prosperaron los intentos por demostrar la inocencia de Elvira y por ende obtener 
su libertad. Queda pues este caso para la reflexión en sus diferentes aspectos 
tanto jurídico, social, moral e histórico. 

•·• Mircya Tolo. "El caso de Elvira Lu7. Crw. y algunos aspectos de la •.• - en Rl!•i.<ta A. No. 14 (enero-abril. 
1985) p. 250. 
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CAPITULO 4 

LECTURA HISTÓRICA DE LOS MOTIVOS DE LUZ 

En este último capítulo abordaremos formalmente lo que de manera teórica 
ya se ha planteado. Una lectura histórica del filme 11npl1ca analizar sus 
características particulares, aquellos elementos que lo definen como un producto 
único e irrepetible, para proceder posteriormente a su 1nterpretac1ón 

En primer lugar, hacemos un recuento de películas que al igual que Los 
motivos de Luz tienen como referente un c-..aso periodístico Aunque a lo largo de 
la cinematografía nacional son pocos estos e¡ernplos. tienen en común recurrir 
casi siempre a la nota roja, a lo esc;:mdaloso 

Posteriormente, nos ocupamos de la rev1s1ón de la película mediante 
aspectos como la producción, la exh1b1c1ón, los premios. la critica y la reclamación, 
esta última generada por la inconformidad de Elvira al ver su caso retratado en fa 
pantalla 

Aquí mismo presentamos una reseria de lo que ha sido fa carrera del director 
Felipe Cazals, labor que nos permite 1denllfic3r tendencias temat1cas y est1list1cas. 
que persisten a lo largo de su traba¡o y que revisaremos en detalle cuando 
veamos el caso especifico del filme en cuestión 

Asimismo, abordamos Los motivos de Luz como flfme h1stónco el cual nos 
permitirá acceder a la lectura cinematogri'ifica de la historia Es decir, en este 
punto analizaremos la forma en que los hechos verídicos son estudiados y 
reinterpretados por el realizador a través de una película 

Finalmente, presentamos Jos diferentes traba1os que en torno a un mismo 
caso surgieron: en el cine {además de la película de Cazafs). en el teatro, en la 
literatura y en el ámbito social. Todos ellos, además de contribuir a la riqueza de 
este análisis. son muestra de la relevancia que la tragedia adquirió por sus 
implicaciones sociales, legales, éticas y morales. 

4.1 El cine basado en referentes pcriodisticos 

A lo largo de la cinematografía nacional encontramos numeroso ejemplos del 
llamado cine histórico que hace referencia a grandes acontecimientos. a aquéllos 
eventos que han quedado registrados en las páginas de los libros de historia. Sin 
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embargo, existen muy pocas películas que tienen su referente en acontecimientos 
periodísticos. 

A diferencia del cine estadounidense donde reconstruir hechos reales sobre 
personas comunes y corrientes es una practica habitual. en nuestra 
cinematografía observamos muy pocos eiemplos que acceden a esta via 
Generalmente. los acontecunientos periodísticos ponen ónfas1s en historias 
cotidianas, en aquello que podemos llamar la contraparte de la historia· la 
microhistoria. Asimismo. las notas penodisticas a las que aluden los filmes 
corresponden casi siempre a hechos sangrientos registrados en la denominada 
nota roia. Esto nos habla de casos que en su momento generaron expectación 
entre los lectores y de alguna manera se pretende prolongar la atención en olios 

En este apartado t1acemos mención de algunos de los pnnc1pales filmes 
mexicanos que han retomado casos penodis11cos Cabe recordar que son pocos. 
pero representativos de ese eme social que habla, en forma critica. de conf11ctos y 
malestares que aquejan a una sociedad Todos estos son pues. filmes que nos 
permiten tener contacto con realidades marginales 

Ya desde los in1c1os de la cinematografía nacional encontramos a directores 
interesados en llevar a la pantalla tiecl~os. que por su relevancia social o su 
impacto periodístico causaron sensación en su momento De la época del eme 
mudo es El auton1óvil gris ( 1919) de Enrique Rosas. que t1abla sobre una banda 
de seudomilitares dedicados a asaltar las casas de person<is ad1neradns desde 
1915. La película está compuesta de doce ep1sod1os ·con pretensiones 
documentales", pues intercala escen;:is re;:iles del fusilnm1ento de algunos 
integrantes de la band;:i y escen;:is basadas en un guión 

Este mismo hecho, que era del dominio popular. también fue llevado al eme 
bajo el titulo de La banda del automóvil gris o La dama enlutada producida por 
Germán Camus y dirigida por Ernesto Vollralh en 1919 Cabe sefwl:::ir que la 
realización de este filme respondió más a intereses económicos que <11 interés 
meramente social, pues "fue el resultado de la competencia entre los exh1b1dores 
por explotar el asunto del automóvil gns. aunque [ésta] se realizó con mas 
libertad ""6 

En 1935 José Che Bohr lleva a la pantalla Luponini de Chicago. cinta que 
narra las aventuras de un gángster que se somete a la c1rugin plástica para 
escapar de la policía, sin embargo no lo logra y es muerto al salir de un cine. pero 
antes le da tiempo de matar a su esposa 

Una década después encontramos otro caso que estremeció a la sociedad. 
Se trata del rapto del niño Fernando Boh1gas a manos de una muier 1ncapac1tada 
para tener hijos. La reelaboración de los hechos la llevó a cabo Ismael Rodriguez 
en 1946 bajo el título Ya tengo a mi hijo Cabe señalar que el niño raptado se 

M Federico D:h·;1los . . -llborrs dt.!I cui,• m(.·x1carw. p. ~ 5 
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interpretó a si mismo y la historia tuvo un final feliz· aprehendieron a la raptora y 
los padres recuperaron a su hiJO 

Es hasta la década de los sesenta que encontramos otros dos ejemplos de 
cine basado en hechos penodisticos El primero de ellos, La sombra del caudillo, 
bajo la dirección de Julio Bract10 en 1960 Esta película. a pesar de tener como 
referencia la novela homónima de Martin Luis Guzmán, alude explic1tamente al 
asesinato del general Francisco Serrano en 1927. no obstante que se cambiaron 
los nombres reales de los 1mpl1cados. tanto en la novela como en la película 

El segundo ejemplo es La mente y el crimen ( 1 961) de Ale¡andro Galindo 
Dicha cinta también causó gran expectación en la sociedad, pues nnrra la historia 
de Goyo Cárdenas, un estudmnte de mediana que se ded1cnba a descuartizar 
mujeres y después las cntcrrabn en su ¡ardín 

Sin embargo, es en los arios setenta donde encontramos el mayor número 
de cintas que se retornan casos periodísticos Arturo í--11pste1n filma en 1972 El 
castillo de la pureza sobre el sonado caso de un químico que fue recluido en la 
cárcel de Lecumberri en 1959 por encerrar a su f nm11ia durante 1 8 ar'ios para 
protegerla de la maldad urbnna 

En 1975 Reno Cardona recrea un accidente de av1;:ic1ón en la cordillera. 
Supervivientes de los Andes nmra el cnso de 45 pns;:i¡eros que tras la demora 
del rescate tienen que recurrir al canibalismo pnra sobrevivir Cabe senalar que la 
película se filma tres arios después de sucedidos los twchos 

También de 1975 es Canoa de Felipe Cazals. sobre el linchamiento de cinco 
trabajadores de In Un1vcrs1dad de Puebla a manos cJe una turba fanatizada 
durante la época del movimiento cstud1antol Al siguiente ano, en 1976 Cazals 
recurre nuevamente a la nota periodística. esta vez sobre unas hermanas 
dedicadas al lenocinio apodadas Las Poquianchis (de allí el título de la película), 
quienes además de engañar y explotar a ¡óvenes, las mantenían en condiciones 
infrahumanas. La película rastrea los movimientos de esta red de prostitución 
desde 1951 hasta 1 964, año en el que son atrapadas y encarceladas 

Es en los años ochenta cuando existe una proliferación de películas basadas 
en casos noticiosos, especinlrnente de nquellos que aparecieron publicados en la 
nota roja. Ello se puede explicar por la falta de ternas y por un interés creciente en 
producir películas de rápida recuperación económica en taquill<J Como ya se ha 
mencionado anteriormente, ésta fue una época crítica para la cinematografía 
nacional, donde el aspecto económico contribuyó notablemente en la def1rnc1ón de 
nuestro cine. 

Un caso muy sonado en el nivel nacional fue la red de corrupción que se 
escondía tras la gestión del jefe de la policía capitalina Arturo Durazo. durante el 
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sexenio de José López Portillo. Con una nueva adm1rnstrac1ón y sin temor a la 
censura, Angel Rodríguez Vázquez en la dirección y Benjamín Escamilla en la 
producción (ambos editores del periódico amarillista Casos de Alarma) filman en 
1984 Lo negro del Negro, que relata la vida de este oscuro persona1e desde su 
infancia hasta su aprehensión. En torno a este funcoonano también se filma 
Durazo, la verdadera historia (1988, Golberto de Anda) donde se intenta, a través 
de un manejo complaciente del tema, justificar sus fechorías 

Por otro lado, el tema del narcotráfico y sus cabecillas no escaparon de la 
mirada de los productores, guionistas y directores. Los asesinatos a manos de 
narcotraficantes y el ajuste de cuentas también empezó a ganar notoriedad en la 
década de los ochenta. El género policiaco fue el más benefiaado con la 
reelaboración de estos casos periodísticos en la pantalla Uno de ellos fue el 
asesinato de Camarena, agente estadounidense de la DEA en Jalisco. bajo el 
titulo El secuestro de un policía (1985, de Alfredo B. Crevenna). 

Asimismo, la película Masacre en el río Tula (1985) de Ismael Rodríguez Jr, 
parte de la noticia sobre los cadáveres de narcotraficantes colombianos que 
aparecieron misteriosamente en 1982 en aquel ria. De manera tangencial se trata 
el tema del asesinato del periodista Manuel Buendia. Mientras que en Maten al 
fugitivo (1986, Raúl Fernández Jr.) se narra el asesinato del narcotraficante Caro 
Quintero. 

Una película más que recrea un caso penodistico es Días difíciles ( 1987) de 
Alejandro Pelayo, acerca del secuestro y asesinato del empresario regoornontano 
Eugenio Garza Sada. La película, más que referir este lamentable suceso, 
describe intereses políticos ocultos detrás del secuestro 

Un hecho de dimensiones catastróficas fue llevado a la pnntalln por el 
director Francisco Guerrero. Se trata del terremoto del 19 de septiembre de 1985 
ocurrido en el Distrito Federal n través del filme Tn'tgico terremoto en México 
(1987) en donde se desarrollan varias historias de personas que quedaron 
atrapadas en el Hospital General y que gracias a la labor del rescatista Marcos 
Zuriñaga La pulga salvaron su vida 

De este mismo director es la película Bancazo en Los Mochis ( 1989) que 
trata precisamente de una banda que asalta un banco de Sonalon el 20 de abnl de 
1988. En ella se narra las horas de tensión que sufrieron los rehenes, las 
negociaciones con la policía y finalmente la captum de los delincuentes 

Como podemos apreciar, el número de películas que llenen como fuente de 
inspiración casos extraídos de notas periodísticas es muy reducido frente a los 
que abordan los grandes acontecimientos históricos. Cabe señalar que todos ellos 
tienen una característica en común, los acontecimientos que ahí se narran 
proceden en su mayoría de la nota roja, lo cual nos lleva a reflexionar en dos 
sentidos: este tipo de películas representan un compromiso social, pues 
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reconstruyen hechos que nos llevan a la reflexión moral; o bien, constituyen una 
forma de explotación del morbo de la gente al revivir hechos sangrientos 

La cercanía entre el hecho histórico y la produ=ión do este tipo de películas 
se debe en gran medida a que se busca aprovechar la vigencia de la nota 
periodística y la efervescencia generada en tomo a ella Desde el punto de vista 
de la exhibición, se asegura un lugar en la cartelera. pues la oxpectac-.Jón que se 
produjo una vez se puede volver a explotar con la reconstrucción de lo que alguna 
vez fue noticia y que ha quedado en la memoria de la opinión pública 

Lo interesante también de este tipo de películas es que muct1as veces se 
olvida que lo que observamos en pantalla no es la realidad misma, sino una 
interpretación del realizador, pues se trata do filmes do f1caón Ni aún los 
documentales pueden registrar ob¡et1vamente esa realidad 

4.2 La película Los Motivos de Luz 

En los anteriores apartados hemos establecido un marco do roferencia que 
ubica en un tiempo y en un espacio específico a la película Los motivos de Luz 
de Felipe Cazals, así como las condiciones económicas y cinematográficas en las 
que surge. También hemos ubicado el referente histórico, esto os, narramos el 
desarrollo de los hechos desde el 9 de agosto de 1982 hasta el fallo ¡udicial y las 
diferentes versiones dadas en torno al múltiple homicidio. 

Aquí centraremos nuestra atención en describir características propias de la 
película como las condiciones de producción, los premios otorgados a la cinta, el 
estreno, la recepción, la crítica y la reclamación por parte de Elvira Luz Cruz 
demandando la suspensión de la exhibición de Los motivos de Luz. 

4.2.1 La producción 

Los motivos de Luz es una película muy peculiar. Como ya se ha 
planteado, aborda un caso que trascendió a la prensa por sus implicaciones 
sociales y jurídicas; y desde el día del múltiple homicidio hasta el día del estreno 
transcurrieron apenas tres ar'ios. Felipe Cazals decide iniciar la preparación de la 
película inmediatamente después de que le dictaron sentencia a Elvira Luz Cruz, 
esto fue en enero de 1984. 

Aun y cuando no existe la suficiente lejanía histórica entre el caso y la 
película se confirma uno de los principales axiomas para el análisis desde la 
perspectiva histórica, que es el de conocer el desenlace final del hecho descrito, lo 
cual nos permite considerar a Los motivos de Luz como un film histórico. 
Culpable o inocente, Elvira Luz Cruz fue juzgada y sentenciada a 28 años de 
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pns1on. Felipe Cazals sólo esperó el dictamen del ¡uez para dar 1rnc10 a la 
producción de la película, lo que sabia -dice- ·era que no podíamos proponer la 
película en tanto esta mu¡er no fuera condenada o absuelta Me parecía 
profundamente inmoral hacerlo" 00 

Cabe mencionar que Felipe Cazals se interesó en el caso de Elv1ra desde 
que tuvo noticia de éste a través de los penód1cos Consideramos que no es 
casual que haya sido precisamente este director quien mayor interés mostró por 
llevar a la pantalla su propia versión sobre el múltiple hom1c1d10 Recordemos que 
Cazals es un cineasta que se ha caracterizado por filmar sucesos que están 
estrect1amente ligados con la realidad. particularmente aquellos de corte 
periodístico como es el caso de Canoa y Las Poquianchis 

Felipe Cazals junto con Xav1er Robles, guionista en vanas de sus películas. 
planearon con mucho tiempo de antic1pac1ón la realizaoón del filme Ambos tenian 
su propia visión de los l1echos, aunque como el propio Cazals confies<i, la de él no 
era muy clara. El caso incentivó la creat1v1dad de Xav1er Robles. quien se vio muy 
productivo al presentar cinco versiones diferentes del guión 

Asimismo, el debutante productor Hugo Scherer aceptó de 1nmed1ato la 
propuesta de financiar el filme. A pesar de contar con un presupuesto modesto 
(alrededor de 29 millones de pesos, menos que el de cualquier cinta comercial) en 
la película se advierte una fotografi<:i impecable, -cuya tonalidad oscila entre los 
grises, los azules y los verdes, indispensables para crear una atmósfern opresiva
ª cargo de Alex Phill1ps, amén de las espléndidas interpretaciones de Patncia 
Reyes Spindola y Ana Ofelia Murguia 

Las limitaciones económicas obligaron al director a filmar en poco tiempo 
(tan sólo tres semanas); fue necesario ensayar mucho, en términos de actuación, 
antes colocar la cámara Cazals necesitaba de una persona que lo asistiera en el 
manejo de los actores, montara las escenas y cuidara la intención en cada una de 
ellas. La más indicada para esta labor era Dana Rotberg -con el antecedente de 
haber filmado el documental Elvira Luz Cruz: pena máxima sobre el rrnsmo caso
por lo que procedió a contratarla 

Este proceso duró aproximadamente mes y medio. Recurrir a esta técnica 
poco usual en México implicó ensayos muy severos, largos y repetidos. grabados 
y corregidos con base en ellos. Todo este trabajo rindió frutos, ya que la puesta en 
escena se organizó de forma tal que el primer dia de filmación se hicieron 14 
páginas del guión, hecho totalmente inusitado en el cine mexicano 

Los ensayos previos le permitieron a Cazals concentrarse en el aspecto 
cinematográfico, cuidó que el tono de la cinta fuera lo más neutro posible 
recurriendo a las focales largas "para desnudar todo el asunto" La película. dice. 
"está básicamente filmada con telefoto por razones de una proposición técnica que 

N• Leonardo Garcfa Ts..,o. l·t.·/1¡lf..' < 'a=nls habla de su nnc. p. 241. 
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hoy ofrece el cine y que hay que utilizar El telefoto llene la enorme venta¡a do que 
te alejas con el aparato cinematográfico del actor o de la actriz. lo desint1ibes por 
así decirlo, de la presencia del aparato y lo de¡as más libre. pero lo obligas a 
centrarse muy exactamente o en los o¡os del antagónico. o en lo que se refiere y 
tiene que ver."67 

Tal sencillez se advierte al 1rncio de la película. con el larguísimo plano 
secuencia de mas de siete rrnnutos de duraaón. donde Luz (Patricia Reyes 
Spindola) es sometida a un pnmer mterrogatono sin su respectivo contracampo; 
únicamente sabernos de la ex1stenc1a del interlocutor por la voz en off 

La destreza técnica con la que Cazals filma esta pelicula también se ve 
reflejada en el manejo de la violencia Esto es. muestra lo que antecede o precede 
a los hechos violentos, pero nunc.-i muestra el hecho mismo Sabemos que Luz 
fue abusada sexualmente por un sacerdote pero no lo vemos explícitamente. 
sabemos de la muerte de los niños a través de ob¡etos como una mamila que 
gotea y el cochecito roto. pero no vernos el hom1c1dio Pé1ra Cazals lo importante 
es descartar la abundancia de unagenes para quedarse con lo esencml 

Los motivos de Luz se desarrolla entre cu3tro paredes. y el e¡e de todos los 
eventos es la entrevista entre l<i psicóloga y In presunta asesina de los nir1os El 
flashback aparece aquí corno una herramienta indispensable para la elaboración 
del discurso, para el 1r y venir del pasado al presente. de los recuerdos a la cilrcel 

Cabe mencionar que la película se rcnllzó con la mayor discreción posible 
para evitar que fuera interferida. especialmente por el Comité de Apoyo a Elvira 
Luz Cruz. quienes en todo momento se rnostrnron recelosas de cualquier 
manifestación cinematográfica o publicitaria que pudiera afectar el proceso ¡udicial 

Finalmente. es notable que esta pelicula hayil requerido de tan sólo mes y 
medio, desde el inicio del roda¡e hilsta que estuvo lista la copia compuesta. para 
ser terminada. 

4.2.2 La exhibición 

La rápida postproducción de la película Los motivos de Luz permitió que 
estuviera lista el mismo ario de su realización. Por ello fue incluida en la 
programación de la XVIII Muestra Internacional de Cine y estrenada durante este 
evento el 30 de noviembre de 1985. 

Sin embargo, no es sino hasta el 6 de febrero de 1986 cuando se estrena 
comercialmente en cuatro salas del Distrito Federal: Chapultepec. Cuitlahuac. 

61 Emilio García Riera.. ~L. '""La bUsqucda de la scncillc/"' en 01c1n<-·. No. 15 (noviembre de I'.n(.5). p.J 
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Lago 2 y Pecime uno La película permaneció en cartelera ocho semanas. y se 
mantuvo durante seis semanas en el cine Chapultepec 

También estuvo programada para proyectarse en la Sala José Revueltas de 
la UNAM, dentro del ciclo Lo me1or del eme contempor<lneo los dias 1 7 y 18 de 
junio de 1986. Sin embargo, debido a la demanda que Elvira Luz Cruz entabló 
contra la exhibición de l<l película. tuvo que ser suspendida temporalmente 

La película Los motivos de Luz también recorrió circuitos 1nternac1onales 
De entre ellos destaca la presentación de ésta en la noctie de apertura del VII 
Festival Internacional del Nuevo C111e Lat1no.:nnencano celebrado en La Habano. 
Cuba, del 2 al 16 de diciembre de 1985 Durante la exh1b1c1ón inaugural estuvieron 
presentes el mandatario de aquel país. F1del Castro y el colombiano Gabriel 
García Márquez. como presidente del cornité orga111zndor 

Asimismo, la cinta de Cazals estuvo presente en el Festival de San 
Sebastián, donde obtuvo un premio especial del ¡urado. <Jdemas. hn sido 
transmitida por televisión mexicana y por la española en un horario importante y 
en su versión original De acuerdo con el director. Ja pelicula hizo una carrera 
honorable 

4.2.3 Los premios 

Además de la distinción internacional que la película obtuvo en el Festival de 
Cine de San Sebastián. fue galardonada con premios nacionales únicamente en el 
rubro de Ja actuación. El primero. en orden cronológico fue el Heraldo por me1or 
actriz: a Patricia Reyes Spindola. en 1985. 

Recordemos que a la cinta de Cazals le tocó competir por los Ancles en 
1986 con Frida, naturaleza viva (1983) de Paul Leduc, la cual se llevó los 
principales premios como el de mejor película, dire=ión. rne¡or adaptación y 
mejor fotografia Mientras que a Los motivos de Luz se le otorgó el Anel por la 
mejor actriz a Patricia Reyes Spíndola y por mejor coactuacíón feme111n;:i a Ana 
Ofelia Murguía 

Igual s1tuac1ón se presentó en la entrega de las Diosas de Plata. repitiendo 
una vez más Patricia Reyes Spíndola y Ana Ofeha Murguia en los prernios de 
mejor actriz y mejor coactuación femenina, respectivamente. y por me¡or actor de 
cuadro a Carlos Cardán 

Evidentemente la actriz Patricia Reyes Spíndola merecia las palmas por su 
destacada participación en esta película. No cabe la menor duda que la recreación 
que hizo del personaje logró transmitir el mensaje Sin embargo, esta prem1ación 
unánime nos permite corroborar que los expertos en la materia del cine. los 
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encargados de determinar a los ganadores. siempre se inclinan por aquellos 
actores que interpretan personajes marginales, que llevan a la reflexión de la 
"realidad social". 

4.2.4 La critica 

La critica cinematográfica es. en términos generales. una figura reconocida 
en la sociedad, que se caracteriza por e¡ercer funciones de mediación entre filme y 
espectador y su fin es incidir. positiva o negativamente. en las actitudes del 
público. La critica es además un testimonio contemporáneo sobre la manera como 
un filme es recibido y de cómo éste es entendido 

Antes que erigirse corno verdugo, el critico de cine es un espectador como 
cualquier otro. Su postura frente a un filme responde a condiciones ob¡etivas y 
subjetivas específicas al momento de observar los filmes En función de ello y de 
otras características tales corno la formnc1ón o el compromiso con el medio para el 
que escribe, es que vemos refle¡ada su opinión 

La critica cinematográfica se constituye corno un punto de roferenaa en la 
lectura histórica de Los motivos de Luz. A través de dicha lectura tendremos 
acceso a un reflejo de un tiempo y un espacio específicos vertido en las opiniones 
de un sector critico de la población 

Podemos decir que la critica. cuando se realiza de forma seria y profesional 
puede servir para encumbrar una película o para hundirla. Sin embargo, en México 
su poder no llega a tales magnitudes, la nota de un critico puede ser interesante. 
pero ésta en nada afecta el resultado en taquilla. Cabe mencionar que en nuestro 
país la critica cinematográfica ha sido relegada a un rincón intrascendente dentro 
de los periódicos. Hay un vacío enorme en este terreno. es evidente que hace falta 
apoyar económicamente publicaciones corno las extintas Dicíne. Nitrato de Plata. 
Cine o Pantalla. 

Sabemos que la critica cinematográfica no se da de forma homogénea y 
uniforme. Puede haber tantas interpretaciones de un filme como seres humanos 
hay en el mundo. Casi siempre está dirigida a describir el desempeiio de los 
actores y del director. y en gran medida se erige como un ¡uic10 que determina la 
moralidad del filme 

En torno a Los motivos de Luz encontrarnos vertidn la opinión de críticos 
mexicanos de la talla de Jomi García Asco!, Gustavo García. Tomás Pérez 
Turren!, Andrés de Luna. Eduardo de la Vega Alfara y Jorge Ayala Blanco. entre 
otros. Su crítica va en dos sentidos. uno a favor que tiende a apoyar las 
cualidades técnicas y narrativas de la película, a exaltar la madurez de Felipe 
Cazals como director, y a aplaudir el valor que tuvo para llevar a la pantalla un 
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tema dificil por sus implicaciones sociales: y otro en contra donde se observa una 
tendencia a descalificar el tratamiento que Cazals le dio al filme 

Jomi García Asco!, crít1= fundador de la revista Nuevo Cmc. considera que 
Los motivos de Luz es la obra más importante en la carrera de Felipe Cazals, se 
advierte madurez en su trabaJO y un me¡or mane¡o de la violencia siempre v1s1ble 
en sus películas, "hay tal 'retención', tal sujeción de un<i violencia que es el 
trasfondo mismo de toda la l1istona, que esta misma v1olenc1a se convierte en 
permanente tensión, una tensión casi intolerable en su =nstante intensidad 
Cazals se revela como un maestro de lo 1mplicito" m 

Los motivos de Luz -señala García Ascot- es una referencia a la h1stona 
que la sustenta "en un mundo de agresiones. de promiscuidad, de golpes. h<ist<i 
de crímenes, se desmroll<i una tragedia esencial de la cual el espectador no 
presencia las mayores agresiones, casi ninguna promiscurdad. ningún golpe, y rn 
siquiera queda absolutamente seguro de la realización 'material' del cnmen 
Cazals filma no los tiempos muertos. sino los tiempos 'entre' los pnncipales 
sucesos" 

García Asco! asegura que con esta película Cazals abro una nueva 
perspectiva al tema do la marginación, la =ndición de la rnu¡er y al tratam1onto de 
la violencia familiar, social y sexual Constituye "una apertura no solamente en 
nuestro cine mexicano. sino para el cine rrnsmo en tanto pos1bll1dad de 
penetración en la realidad y de expresión en la realtdad penetrada" 

Eduardo de Ja Vega Alfaro. considera que Cazals logra una obra puramente 
reflexiva, alejada de las convenciones manipuladas del eme rrnserabllista (a 
excepción de Los olvidados de Luis Buiiuel) y del panfleto ¡urid1co feminista del 
documental de Rotberg-Diez Dentro del suplemento cul!Liral del periódico El 
Universal y a propósito de la presentación de esta película dentro de la XVIII 
Muestra Internacional de Cine opina que ·en un tono brechtiano. lúcidamente 
brechtiano. la mirada que Cazals impone a su personaje nos conduce 
irremediablemente al análisis del caso de filicidio y de ahi a la reflexión 
participante sobre el impacto concreto, =tidiano que la cnsis econórntca y moral 
tiene en los sectores lumpen proletariados (sic). N1 que decir que por ese lado 
Cazals escogió el mejor método~ a la cinta le otorga fuerza. la ambivalencia con 
que todos y cada uno de los personajes están expuestos y contemplados -tu 

Tomás Pérez Turren!, guionista en varias películas de Felipe Cazals. más 
que analizar el tratamiento de la obra se centra en descnbir e interpretar el 
personaje de Luz (Patricia Reyes Spindola). Esta mujer. dice, es "una victima de 
esta sociedad que aplasta y condena a la mujer en un grado que sube en la 
misma medida que baja la condición social de la victima es una mu¡er comple¡a, 
contradictoria y llena de zonas oscuras como casi todo ser humano En Luz 

"·" Jomi. García Ascot. ··1.os mouvosd: Lu;." en Ornm·. No. 15 (novacmhrcdl! J•JS5). p h. 
"'' Eduardo de la Vega Al faro. -Los moti'\'OS de C.:v . .:ils .. en PI Unn'f.•r.w1/ y la c·utrur11 (4-<itc1cmtm:-l'J85). p 1 
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confluyen los siglos de opresión, la sujeción. el vasalla¡e, la rnarg1nac1ón. la 
dependencia emocional y sexual, el dominio patriarcal -y su respuesta matriarcal 
la superstición, el peso de la religión, la m¡ustic1a ·7t> 

Además de aplaudir la violencia contenida en esta pelicula. Pérez Turren! 
pone énfasis en el manejo de los espacios. los cuales -dice- crean una atmósfera 
sofocante, que aplasta, que aniquila La cárcel. que se muestra explícitamente. 
también se percibe en los lugares donde transitan tOdos los personajes. "casi 
siempre hay rejas que se reflejan o se sugieren· 

Para Héctor Rivera, periodista de la revista Proceso. Los motivos de Luz es 
una de las me¡orcs películas mexicanas de los úll1rnos trempos Su lengua¡e 
elocuente y económico son fundamentales para describir la opresión Luz ---01ce
está sumida en un contexto caracterizado por una socwdad dest1umanizada. 
clasista, sexista y, sobre lodo. machista 

Rivera se afana en describir al persona¡e y de este concluye que ·es mas 
que un tenso rostro dolorido tras las rejas de la pns1ón es la srlenc1osa realidad do 
nuestros oprimidos vuelta violento grito de rabia Inocente o culpable, Luz deberá 
pagar las consecuencias de ese grito" 

Las anteriores opiniones han servido para demostrar las entre.as a favor de la 
. película, sin embargo, también existen las opiniones en contra como las que a 
continuación presentamos. Cabe señalar que todas ellas esl•!n d1ng1das a 
desaprobar el tratamiento y la forma de presentar la reahd¡:¡d en la pantalla 

Para el critico de cine Gustavo García. el c.-iso de Elv1ra Luz Cruz os un mero 
pretexto para legitimar el guión de Xav1er Robles y la pclicula un ·simulacro de 
recuperación del deterioro proletario saboteado por sus referentes reales·· Agrega 
que la miseria es el instrumento del poder; la ideología autoritaria puede torcer los 
significados de las imágenes criticas y volverlas contra las victimas" 71 

Gustavo Garcia asegura que Los motivos de Luz en muy poco se refiere al 
México real, es más bien una cortina de humo que oculta un<l mentalidad 
autoritaria y arbitraria. No existe una conclusión de los asesinatos y esto se debe a 
que los autores se preocuparon en reconstruir un drama cargado de h1perrealrsmo, 
"cuyo centro de gravedad está en la imposibilidad de administrar ¡ustiaa a los 
marginados porque se contradicen y no enca¡an en los parametros de las hadas 
buenas". 

Mientras que para Andrés de Luna. la película significa el martirologio 
subliminado de una mujer, cuya culpabilidad se da por hecho a pesar de las 
ambigüedades. Cazals se mueve en el terreno de la misoginia y las acusaciones. 

w Toni..;s PérCJ. Turren~ "/,os 11w1n-,>s tk! l~u:. Una p.!)icul;1 \·ioknta sobre la' 1olcn..:::1.a .. en FI l ·,,,\r'r .... 11/ (2~ 
dicicmbrc-19llS). p. 1. 
11 Gustavo Garcia. HCon alevosía y vcnt;ija .... en Uno más uno (9-fcbrcro-19~6). p 22. 
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es por ello que Los motivos de Luz "indigna por sus degradantes actitudes 
ideológicas y en su irresponsabilidad manifiesta"n. y de¡a al espectador la tarea de 
ser verdugo de Luz, mientras que él le ofrece el cielo 

"Lo que queda en Los motivos de Luz -<l1ce- es el vacío y el mfund10" 
Respecto a las características técnicas, Andrés de Luna opina que la sobriedad de 
la cinta responde mas bien a la holgazanería. ·cazals y su guionista se han 
conformado con llenar un espacio. 94 minutos. donde toda clase de abyecaones 
viriloides se colocan por encima de la instancia del cnmen m1serab11ista, [esta 
película] es un ejemplo de la cinematografía momif1ec1da que gusta de los oropeles 
en ausencia de la calidad" 

Ignacio Herrera Cruz, critico del penód1co La Jornada, abunda en el 
contenido del filme Considera unperdonable que los realizadores, basados en un 
supuesto alejamiento artístico tergiversen los hechos Este -dice- "es un filme 
tremendamente falocentnco en el que Luz (Patnc1a Reyes Spindola) llega a la 
conclusión de que a los niños hay que cortarles el pito para que no sigan 
embarazando muieres" Añade que el filme da la 1mpres1ón de que Luz asesina 
únicamente para asegurar un compañero en la cama 

El asesinato de los cuatro ni1ios, es lo que menos importa. únicamente "sirve 
de pretexto para inculpar a la suegra y al amante por no haber 1mped1do que la 
desdichada mate por despecho, o para desenmascarar a los lideres que utilizan a 
los paracaidistas" 

En cuanto a la abogada y la psicóloga, ambas de clase media. -dice- ·no 
defienden a Luz para demostrar su inocencia. sino para autoabsolverse de sus 
complejos de culpa al gozar de marido, educación y comida". Y ni que decir de las 
alegorías místico-religiosas de la protagonista. las cu<Jles escapan de toda 
clasificación, "quedando todo en la falsa crónica de la loca Luz· 

Finalmente, el critico Jorge Ayala Blanco, con el sarcasmo y la agudez<J que 
lo caracterizan. califica a Los motivos de Luz de discursiva y 1ust1f1cadora. En ella 
"se finge adoptar los caricaturescos puntos de vista. siempre indirectos y 
desinvolucrados de una sicóloga jamona (Delia Casanova) y una abogada 
solipcista (Martha Aura). una cinta cuyas únicas dos escenas validas y soberbias 
son aquéllas en que el punto de vista de la presunta asesina aparece 'no 
mediatizado': el matizado interrogatorio palpitante de Luz (Patnc1a Reyes 
Spindola) atrapada en un larguísimo plano fijo bastante cerrado y sin un solo 
contracampo, y la escalofriante escena de la misma mu1er retorciendo la lengua 
para sorberle el 'alma' al bebec1to de enfrente."73 

Estas criticas son pues un testimonio escrito de las opiniones encontradas 
que generó la exhibición de la película Hemos intentado plasmar de manera 

1
: Andrés de Lun.a, ''l_;i ~1ucMr.1 hoy /.os""''"'º·" d~· l.11:··. en l ·no más uno (.10-nov1cmhn:-19X5). p :l 

n Jorge Ay;ila Blanco. /_<i cont'1cu>n dt•I cwc mt.•x1ccmo. p . ."\09. 
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equitativa las evaluaciones de los críticos. no obstante salla a la vista las notables 
diferencias entre ellas. que van del desconcierto por el distanaam1ento entre ta 
vida real y el universo creado por el director, a las s1mpatias que generó un filme 
que puso sus ojos en los marginados de la ciudad de México 

4.2.5 La reclamación 

Los motivos de Luz generó opiniones encontradas no sólo en el aspecto 
artístico y en el ámbito de la critica cinematográfica. Esta película. que habla sobre 
una mujer de condición humilde, condenada a 28 años por el delito de homicidio. 
hirió susceptibilidades y trascendió al terreno de lo legal 

La demanda que interpuso Elv1ra Luz Cruz para 11npod1r la exh1b1aón del 
filme puso en la mesa de discusión dos tópicos de la legislación mexicana por una 
lado el derecho de cualquier ciudadano. en este caso de Felipe Cazals y Xav1er 
Robles, a expresarse libremente y por otro el derecho a 13 v1d3 privada. la de 
Elvira, quien nunca otorgó la autorización pma llevm su vida a la pantalla 

Esta reclamación se prolongó por más de siete ai'\os y en ella estuvieron 
implicados, además de la demandante Elv1ra y el realizador Felipe Cazals, el 
guionista Xavier Robles. el productor Hugo Schercr. la productora Clmnahstac. la 
distribuidom Continental de Películas y hasta Fernando Macotela. director de 
cinematografia por t1aber autorizado tn exh1b1c1ón de la c1ntn 

En 1985 Elv1ra solicita a la Dirección General de Cinematografia In 
suspensión de la película Los motivos de Luz argumentnndo d1stors1ón en los 
hechos presentados. Las autoridades cinematográficas hicieron caso omiso a tal 
demanda. por lo que en 1986 Elvira decide. a través de sus abogados. interponer 
un amparo contra la cinta, además de demandar directamente a los realizadores y 
al productor por tergiversación, difamación y daño moral 

Elvira Luz Cruz declaró· la película ·me mostraba como una persona 
perversa, frívola. loca. con alucinaciones, desamorosa con mis t11JOS. s1tuac1ón que 
provocó en casi todas mis compañeras manifestaciones de odio. desprecio 
ridículo, admiración, interrogación y no me satisfizo en nada el t1echo de conocer 
que se había filmado una pelicula de ta tragedia que yo habia v1v1do" 74 

Felipe Cazals argumentó en su defensa que la cinta no era una copia de la 
vida de Elvira, sino un trabajo basado en las muieres marginadas de este país y 
del mundo. Mientras que Xavier Robles afirmó: "et caso, para nosotros. viene 
siendo un pretexto para hablar de to que afecta a miles de muieres . Es una 
interpretación basada ya no en la realidad de Elvira sino en la de decenas de 
mujeres que pertenecen a la clase más desprotegida económica. política y 

~"' Raquel Peguero, "Prosperó L1 acción de Elvir.t LUI'. Cnu . .... en /.a Jornait.1 ( IJ-cncro-199.:?) 
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socialmente hablando Son ellas las que me 1nteresaria oue reflexionaran no en s1 
Elvira mató o no a sus h1JOS ·""' 

En ¡urno de 1986 se llevó a cabo una suspensión pro\•1s1ona! del filme. 
cuando estaba programada para t-xh1b1rse en el ciclo Lo .<neJOr del ant' 
contemporáneo en la sala José Revueltas de la UNAM en tanto no se resolviera 
el incidente y para evitar que se f.1gu1era dañando a Elv1ra Luz Cruz 
Posteriormente se dicto una suspensión def1n1t1va de la autonzac1on pa¡a t:xh1bir 
Los motivos de Luz no solo en el Distrito Feaeral. tamb1en en r'rov1nc..ia y en t~! 

extran¡ero 

Efrain García Ran11re::. uno de los abogados de Eh.'1r3 argumt-.~nto que ~a 

película proyectaba una imagen negativa ~· an1ardlista de su defend:d.J: adt:n1as de 
existir un interés de lucro pues se trnta de Gtraer al pLJbl1co ce>n la s19u1entt...~ fr3SC 
publ1c1tana ·A esta muJer se le acus¡J de dar mut.~r1e a S'..JS. ti11os. (..Culpable o 
inocente?" Mientras que Carlos Flores representante de Elv1r.:i Qgrt?.-96 qut.~ wt~sta 

seria la primera vez que se ponga un alto a la pos1bil1dad dt' que productores 
directores :r· guionistas cmernatograf:cos atropellan {sic) l.:i v1d.:i privada de las 
personas. porque s1e1nprc que se arqumentn sobre la /1bcnad de t'.!'xprt.,-:.s1on sü 
olvida que ésta se encuentra ltm1tnda r..~or los derechos dt..~ un tcrct~ro~ ;-r, 

El ¡u1c10 s1gu1ó su curso En 1988 Elv1ra dern.:ind.:i fonn¡-¡Jrnente a los 
realizadores de la cinta por dar"lo rnornl y pide una rest1tucion rnonet<:ir 1<1 de 100 
millones de pesos a Hugo Scherer y su empres<'.! Ct11malis1<1c .• >Felipe Cazals y a 
Xavier Robles el 50 por ciento de lo que cobró cada uno por d1rigrr y escnbir el 
guión de la cinta. a Cont1nent;:il de Peliculas un porcent<l¡e de lo obtenido en su 
explotacrón y distnbucrón y a Fernando Macotela 35 millones por ser el func1onano 
púbh= que autorizó la exhibición 

Las d1hgencias se desarrollaron paulatinamente. desahogando el =nten1do 
de la polémica película Mientras tanto. Fehpe Cazals y Xav1er Robles se 
empecinaban en sostener que 13 pelicula fue producto de su unag1nac1ón y nada 
tenia que ver con la realidad de Elvira 

Sin embargo. durante el proceso quedó demostrado que algunos aspectos 
fueron tomados de las notas penodisticas y del expediente penal. asu111smo se 
establecieron 42 paralelismos entre el filme ~· el caso real de Etv1ra Luz Cruz. entre 
los que podemos citar: el apellido -Luz- como nombre, una rnu1er acusada por su 
pareja y su suegra de asesinar a sus hijos. originaria de M1choacán. que vive en el 
Ajusco. que no recuerda nada de lo sucedido. que tiene una abogada y psicóloga 
mujeres. las edades de los niños. el nombre del hijo mayor (Israel). la otra mujer e 
hija de Nicolás-Sebastián, etc. 

"'.'> r.1tricia Vega. A grito.\ y -~mmhn·ra:o.\·, p. 31. 
-:r. Pollricia Vega. QP:. cit .. p. 35. 
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Pese a las negativas de sus realizadores. quedó demostrado que 
efectivamente es Elvira en quien se basaron para realizar el filme. Por lo tanto se 
procedió a fijar el daño moral Descartando los elementos coincidentes de la 
realidad Elvira es presentada "como una loca que estoy fuera de la realidad. pues 
mis actos son anormales e 1ncornprens1bles ( ) se me presenta constantemente 
pidiendo a mi amasio que tenga relacmnes sexuales conmigo y expresando con 
palabras que me hacen ver corno uno deseosa constante de sexo ( ) ahí hablo 
indebidamente de aspectos relir:¡ipsos ( ) al hacer referencia a rrns h1¡os. dan a 
entender que yo pude matarlos" '' 

El caso se resolvió finalmente hasta 1991. cuando el iucz duodeamo c1v1l 
Sabino Ventura Silva declaró culpables a Ch1mahstac Postproduct1ons S A y la 
Distribuidora Continental de Películ;c1s de causar daf\o moral a Elv1ra Luz Cruz con 
la exhibición de la película Los motivos de Luz y condenó a cada una a pagar a 
la demandante el 15 por ciento de los ingresos obtenidos en ta ext11bic1ón. esto es. 
70 millones de pesos, mientras que Felipe Cazals. Xav1er Robles. Hugo Scherer y 
Fernando Macotela fueron absueltos 

Sin embargo, la productora Cl11malistac y la D1stnbu1dora Continental 
pagaron 7 millones de pesos a Elv1ra Luz Cruz El abogado Garcia Ramirez 
declaró "nosotros demandilbamos mucho menos, pero ellos cobraron conaenc1a y 
nos pagaron: J1ubo acuerdo y nos des1st1mos en contra de esa empresa" "' 

La repuestn de las nutondades cincrnatográf1cas ante este dictamen fue de 
franco apoyo a la película, "yo tengo que Juchar por todas l;is películas mex1=nas. 
-afirmó Fernando Macotela- todas sin excepción. desde la primera l1asta la 
última". Mientras que Jesús 1-Jernilndez Torres. titular de RTC. expresó que el caso 
dejó una lección, "cuando se trate de retrntar algo que pueda ser confundido con 
la vida real o que se base efectivamente en la vida real, sería conveniente que se 
hiciese un arreglo previo. porque acudir después a las autoridades 
cinematograficas es .. cm pujar hacia una actitud de intolerancia que no me parece 
deseable en el terreno de las artes""' 

Es así pues como en torno a una película se pueden desencadenar diversas 
implicaciones En este caso en particular estamos hablando de 1mplicac1ones 
morales donde los derechos de unos y otros están divididos por una delgada linea 
Por un lado está el derecho de los autores para expresar su punto de vista sobre 
una realidad, mientras que por el otro tenemos el derecho de Elv1ra a defender su 
privacidad. 

Por lo tanto, lo que aquí se discute corresponde más al terreno de lo moral 
que al aspecto artístico. En ningún momento a lo largo del proceso judicial en 

R:1qucl Peguero. Qp_~(L 
,N SalvOJdor Torres.·· Absucllos. los productores de ta película /,¿.J.\" moti''º·'· tle Lu=··. en Uno más Uno ( 18-
cncro-1992) 
··~ P¡1tric1a Vega. gp. cit.. p . .JO. 
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contra de la exhibición de la película se cuestionó su calidad cinematográfica; lo 
que se puso en tela de juicio fue la forma en que Felipe Cazals y Xav1er Robles 
reelaboraron la realidad y la presentaron en Los motivos de Luz 

Finalmente podemos decir que la controversia generada por esta pelicula se 
debe en gran medida a la verosim1l1tud que logran los filmes t11stóricos. y que lleva 
muchas veces al espectador a la confusión, pues se cree que lo que está en 
pantalla expresa directamente la realidad Precisamente a este problema se 
enfrentaron Felipe Cazals y los productores de Los motivos de Luz, porque Elvira 
Luz Cruz sintió que los hechos ahi presentados la difamaban 

4.3 Trayectoria de Felipe Cazals 

El análisis histórico de la película Los motivos de Luz implica 
necesariamente una revisión de las vicisitudes del director a lo largo de su carrera 
cinematográfica. En más de una ocasión hemos señalado que una película no es 
el producto de una persona, sino del cúmulo de factores económicos, sociales y 
hasta personales que determinan en gran medida sus carélcterist1cas 

Sabemos que la cmernatografia nacional ha estndo a merced de los 
designios del poder y de acciones que no surgen del verdadero onterés en el cine, 
sino de improvisaciones y actitudes prepotentes, lo cual ha d1f1cultado el desarrollo 
de carreras corno la de Felipe Cnzals, quien después de t1aber estudiado cine en 
Francia encuentra unn 1ndustna cerrada a los nuevos creadores. pues los viejos 
directores consideran que ya no caben más 

La historia de Felipe Cazals en su recorrido por el eme no se aleja mucho 
del relato de otros realizadores que tian peleado duro para obtener un lugar, que 
han conseguido triunfos gracias a una férrea voluntad y que, desgraciadamente. 
están expuestos a constantes fracasos. Cazals es uno de los pocos directores que 
ha podido ejercer una carrera con cierta regularidad, dentro de una industria 
donde las condiciones no son las más favorables para hacerlo 

En este apartado abordaremos la trayectoria de un coneasta que se 
caracteriza por su tendencia realista, pues en todas sus peliculas encontramos 
una referencia directa a acontecimientos históricos o periodísticos, cuyos temas 
siempre aluden a la crueldad, a la futilidad del esfuerzo humano. a la mu¡er 
victimada; y que se rodeó de un grupo de actores (Manuel O¡eda. Salvador 
Sánchez. Maria Rojo, José Carlos Ruiz, Ana Ofel1a Murguia). de guionistas 
(Tomás Pérez Turren!, Xavier Robles) y de fotógrafos (Alex Ph1llips, Ángel Goded). 
que en conjunto contribuyeron a darle especificidad y singularidad a cada uno de 
sus trabajos. 
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Cabe apuntar que para la realización de esta semblanza nos t1emos basado 
en el libro Felipe Cazals habla de su eme de Leonardo García Tsao. y en la 
entrevista realizada por Gustavo Montiel Pagés y un grupo de 1nvest1gadores de 
cine mexicano comandados por Emilio García Riera que apareció publicada en la 
revista Cine. 

4.3.1 Primeros años 

Como en todas las biografías de personajes sobresahentes iniciaremos esta 
reseña con los datos de rigor. Felipe Cazals Siena nació el 28 de Juho de 1937 en 
la ciudad de Guatari, un pueblo ubicado en la frontera franco española Meses 
después su familia se traslada a México y establecen su lugm de residencia en 
Zapopan, Jalisco, donde lo registran y bautizan 

Creció en el seno de una familia llena de amb1guedades. pues su nrndre 
-según relata Cazals- era una mujer muy católica. mient1·as que su padre "se 
desayunaba curas cada rnaiiana" Desde muy niño mostró un car;icter rebelde e 
independiente. Proveniente de la clase media pudo estudiar en escuelas que 
socialmente significaban un trampolín que le asegurmia un lugar dentro de la 
burguesía mexicana como el Franco Mexicano o el Instituto Móx1co, un colegio de 
maristas Ir a contracorriente. contra lo que "tenia que ser· s1grnf1cab3 una tragedia 
familiar, misma que seguramente se suscitó en su casa cuando lo expulsaron de 
ambas instituciones por mentir. f<Jls1f1car c<Jl1f1caciones y por mala conducta 

Durante su adolescencia v1v1ó en la Colonia del V<Jlle A pesar de fas 
comodidades que le conferi<J la clase <J la que pertenecía. a los catorce ar'\os 
abandona su casa e inicia. corno el rrnsrno seríala. ·un circuito bastante d1fic1I de 
vagancia", donde empieza a beber fuertemente y a buscar peleas Debido a su 
franca rebeldía la familia lo manda a estudiar 3 l<l Universidad M1htm 
L<Jtinoarnericana. que en ese entonces era la única alternativa de la clase media 
para resolver problemas disciplinarios. Casi siempre resultaba contraproducente. 
porque al1i adentro los alumnos aprendían más marias 

Su estancia en la escuela militar fue de seis años. de los cuales un año lo 
pasó totalmente recluido ya que para nada salió por estar arrestado todos los fines 
de semana. Indudablemente ésta escuela marcó su vida. La disciplina que 
aprendió en la Latinoamericana se reflejó. quizá inconscientemente en su trabaJO. 
pues en el set de grabación es muy disciplinado. Felipe Cazals opina que "el 
asunto de la filmación (es] como un asunto de ejército", el director es como un 
general de división y para filmar, al igual que en el campo de batalla, se debe 
aplicar una estrategia. 
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Evidentemente la d1sc1plina militar no hizo efecto Una vez más fue 
expulsado y degradado frente a 300 cadetes. motivo por el cual su padre lo 
regresa a estudiar con los maristas. en el Centro Univers1tano México 
Precisamente, durante su estancia en esa escuela descubro un mayor interés por 
la lectura y especialmente por el cine, asi que empieza a faltar a clases para as1shr 
a las funciones en el cine Moderno, el Gloria y el Morella. donde proyectaban 
programas de tres películas por dos pesos A sus d1ec1s1ete años Felipe Cazals 
pasaba todo el día viendo peliculas estadounidenses Para ese entonces no 
reflexionaba aún sobre la 11nportancia del director ni se f1Jaba en el género. el cine 
simplemente era un refugio 

Al mismo tiempo que estudiaba en el CUM y para poder pagar el cine entró a 
trabajar en el Hipódromo de las Américas corno galopador (en la latinoamericana 
estuvo en el batallón de caballeria). en1pleo que le duró sólo seis meses, pues lo 
corrieron por su afición a la bebida. Es justamente en ese lugar donde conoce a 
Tomás Pérez Turren!, en ese tiempo novillero con asp1rac1ones a ser torero, y 
quien años más tarde seria guionista y colaborador de vanas de sus películas 

Poco a poco su interés en el cine corno simple p;::isat1empo, como una 
manera de evadirse se tornó en una creciente 1nqu1etud por descubrir elementos 
cinematográficos a pesar de no contar con conoc1rrnenlos formales en la materia 
Para Cazals el cine se convirtió en una obsesión en In que "no se habla más que 
de eso, no se vive mas que p;:ira eso, no se pregunta más que de eso • 

Influenciado por el Dr Edmundo Buentcllo. su p<Jdnno de bautizo. inicia la 
carrera de medicina. misma que abnndona al afio siguiente de haber ingresado 
para dedicarse a l<J vagancia Finalmente los remordirrnentos tip1cos de ciase 
media lo conducen a Filosofía y letras, donde acude como oyente. Es justamente 
en ese periodo cuando empieza a relacionarse con personas que comparten su 
mismo interés por el cine 

Tales charlas sembraron en Cazals y en otros de sus amigos la idea de 
estudiar cine corno una forma de acceder de forma directa al alimento de sus 
discusiones, las películas Recordemos que es la época de ta revista Nuevo Cine, 
donde el planteamiento era pasar de la critica a la práctica. de la mera 
especulación a la acción. 

Así pues, de forma azarosa y sin proponérselo seriamente, y en gran medida 
gracias a maniobras turbias consiguió en 1958 una beca para estudiar cine en el 
IDHEC (lnstitut des Hautes Eludes Cinématographiques) en París, Francia los 
dos primeros años de su estancia en aquella escuela transcurrieron sin mucha 
dificultad, dedicado a ver mucho cine, a asistir de vez en cuando las ciases de 
George Sadoul y Jean Mitry, pero sobre todo a la vagancia, razón por la cual 
siempre obtuvo calificaciones bastantes bajas. 
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Lo único que realmente valía la pena del IDHEC, según Cazals, era la 
Cinernateca Francesa y los trabajos prácti=s que para él fueron de gran utilidad 
en su carrera profesional Ademas de dos ejercicios fílmicos. donde por cierto uno 
era sobre vampiros, trabajó como asistente -1•.~or que consistía realmente en 
hacer mandados- en películas filmadas en Francia o en Europa y ding1das por 
directores de reconocido prestigio corno Joshua Legan, Jean Sasha y Mauro 
Bolognini. Aunque su intervención no era para nada trascendente. le perm1t1ó 
observar de cerca la elaboración de un filme "en seno· 

Después de permanecer varios años en el v1e¡o continente. regresa a México 
justo cuando se estaban exhibiendo las peliculas ganadoras del Pnmer Concurso 
de Cine Experimental Precisamente fue en 1965 cuando se topa con Manuel 
Michel -también alumno del IDHEC- que en ese entonces era coordinador del 
programa televisivo "La t1ora de Bellas Artes· y le ofrece traba¡ar en lo que serian 
sus primeros ejercicios fílmicos dentro de la 1ndustna cinematográfica Se trataba 
de la realización de cuatro documentales par;-i el Departamento de Cine de Bellas 
Artes. 

Que se callen (1965) fue un cortometraje en 16mrn sobre el cscntor León 
Felipe, bajo la producción de Bertha Navarro, el guión de Paco Ignacio Ta1bo y la 
fotografía de Juho Pliego. Este primer traba¡o, del cual la Filmoteca de la UNAM 
conserva una copia. tuvo buena aceptación entre la critica especializada. ganando 
el Premio del Gran Jurado en el Festival Internacional de Cinc de Mar de Plata 

Gracias a que este cortometra¡e fue bien recibido por las autoridades 
cinernatograficas, Célzals pudo realizar los tres restantes: Leonora Carrington o 
El sortilegio irónico (1965) ganador de un premio en la Bienal de Sao Paulo, 
Alfonso Reyes ( 1965) y finalmente Cartas a Mariana Alcoforado ( 1966) quizá el 
menos logrado. Cabe señalar que la referencia de estos cortornetra¡es la tenernos 
solo a través de documentos que testimonian su existencia pues físicamente han 
desaparecido. 

4.3.2 El inicio de una larga trayectoria 

Corre el año de 1968, fecha ernblemallca del despertar de los ¡óvenes, de la 
matanza de Tlatelolco, y del inicio de la carrera de Felipe Cazals en a la industria 
cinernatografica. Después de dar sus primeros pasos corno director con los 
cortometrajes para Bellas Artes, inicia una carrera independiente. sin dinero y con 
medios muy raquiticos. 

La manzana de la discordia y Familiaridades. rodadas en blanco y negro 
significaron para Cazals el momento de la experimentación. de la búsqueda y del 
hallazgo. A partir de aqui se empieza a perfilar una carrera azarosa, guiada 
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muchas veces por las necesidades económicas. más que por las artist1c.-is. donde 
las "circunstancias" son las que han definido gran parte de su obra. con proyectos 
en los que visiblemente están plasmadas sus inquietudes. y en otros donde ha 
tenido que aplicar su oficio corno director aunque no estuviese convencido 

Para Felipe Cazals, realizar cine se tia convertido en una lucha de talento 
personal donde casi siempre ha tenido que buscar financ1arrnento con amigos y 
familiares. con personas que al igual que él, siguen creyendo en la aventura de 
filmar. 

La manzana de la discordia ( 1968) es su primer largornetra¡c que a todas 
luces nos deja ver que se encuentra en un;:i etapa do expcrtrnontac1ón. de 
búsqueda, de falta de oficio Sin embargo. es precisamente en esta pelicula donde 
se encierran inquietudes. temáticas, y se vn perfilando un estilo para d1rtg1r. que 
posteriormente incluiré en cada uno de sus filmes. aun en los mas comerciales, en 
los realizados por encargo 

La idea de f1lrm1r La manzana de la discordia surgió cuando Hoger Serra. 
un francés muy buen amigo del dtrector le presentó un guión titulado ·rres gatos 
en una perrera" el cual narraba la h1stona de tres ulcrnanes prófugos en América 
Latina. El guión le pareció a Cazals ntract1vo pero a todas luces era incosteable 
Así que se dieron a la tarea do buscar f1nanciam1ento de los productores. apelaron 
a la generosidad de pintores independientes que le cedieron su obra para venderla 
y asi recabar fondos. e incluso comprometieron a Jorge Martinez de Hoyos. que 
en ese tiempo ya era un actor reconocido, a colaborar en el proyecto 

El argumento se adaptó a un ambiente más local. en un burdel pueblenno 
donde tres hombres, al calor de las copas planean robar y matar a un v1e¡o 
terrateniente. En el ec-im1no se topan con una mu¡er embarazada y su esposo que 
es veterinario, al que matan por no saber decirles donde se encuentra el v1e¡o 
Finalmente cumplen su cometido, se reparten su botín y regres;:in al burdel 

Desde el aspecto meramente económico la pelicul<J se realizó, segun 
comenta Felipe Cazals, gracias a varios cheques sin fondos. tnventando cosas 
todos los dias. Este factor determinó que la filmación se llevara a cabo por un 
equipo reducido, rodaje rápido (tan sólo dos semanas) e improvisación de diálogos 
en los que colaboró el propio Martinez de Hoyos y René Avilés Fabila El 
resultado: muy poco de lo que se filmó se apegó al guión. pues se tuvo que filmar 
conforme a las condiciones, según lo que se tuviera. segun con el humor que 
amaneciera el director, "la voluntad era seguir tal como estaba previsto. pero los 
arrebatos de lucidez. o al contrario, los arrebatos viscerales. me llevaban por otro 
lado."80 

A pesar de los pocos recursos de la filmación, de su carácter elemental al 
filmar. se observa en la película un gran sentido de búsqueda de expresión, muy 

~l1 Leonardo Oarcia Ts.::10. FCll¡'lf.." Ca=o/."fi: ltahla de su cin<·. p 45. 
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innuenciada por el estilo de la Nueva Ola, y con una gran voluntad de romper con 
lo establecido. Es precisamente en esta película donde se delinean algunas 
constantes, es la piedra angular que contiene todo el cine de Cazals 

Un elemento bien definido en La manzana de la discordia y que 
indudablemente está presente en casi todas sus películas es la crueldad, pero la 
crueldad vista de forma natural, sin conciencia, espontanea, mo::>trando sólo las 
acciones que anteceden o preceden a un acto de violencia. manteniendo siempre 
la distancia, siendo siempre neutral 

En este sentido, Cazals afirma "no me gusta acercarme mucho. porque 
tengo siempre la impresión de que entonces no sé explicarme 
cinematográficamente y además lograrin yo una segunda reacción en el 
espectador, norrnnl, que es un rechazo 1nmed1ato yo construyo mucho más las 
cosas sobre lo que teme el ser humano en términos de crueldad o demencia, 
porque reconoce lo que le da terror·~" 

Otra de las inquietudes de Felipe Cazals, v1s1ble a partir de esta película es la 
de mostrar personajes arrastrados por las circunstancias, que nunca escapan de 
su destino. No se trata del nacido para perder; ese no le interesa, pues desde un 
principio está resuelto su problema, se inclina mas bien por el entorno del 
personaje y por lo inevitable de sus actos Es quizá por eso que sus historias 
recorren un camino que siempre se cierra donde empezó 

Indudablemente aquí también quedó plasmado el tema de la muier 
vulnerable y violada, con la presencia inseparable del binomio crueldad y vasallaje 
bastante bien perfilado en toda su obrn. Cazals no concibe una l11stona ideal entre 
un hombre y un;:¡ mujer pues considera que la "relación de entrega al mismo nivel 
no existe nunca; mucho menos en México.""' 

La manzana de la discordia circuló por varios festivales internacionales, 
como el de Pesara, además logró el re=nocimiento de la critica internacional al 
obtener el primer lugar en el Festival de Cine de Autor en Benalmádena. España. 
Sin embargo, no se exhibió comercialmente en el Distrito Federal. mientras que en 
provincia resultó un verdadero fracaso No hubo ganancias y s1 muchas deudas, 
pero Felipe Cazals quería continuar su carrera cinematografica por lo que 
necesitaba repetir la odisea pasada 

Era imposible continuar con las practicas de los cheques sin fondos y las 
mentiras, no sólo por el riesgo que corría de ser demandado, sino porque con los 
pésimos resultados obtenidos era imposible pagar todas las deudas adquiridas. 
Felipe Cazals no era el único que carecía de recursos materiales para producir su 
siguiente película. Arturo Ripstein también estaba iniciando su carrera 
cinematográfica y no con muy buenos resultados. 

tfl Leonardo Garcfa Ts..,o. Qn.cit_,. p. -tX. 
"~ Gus1avo t\.1onticl P.Jgés. ··vicios priv;:idos vinudcs cincmatogcific.as·· en C1n<.•, Vol J (Ícbn:ro l'J78). p. 21. 
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Este par de directores, ¡unto con Pedro F Miret y Rafael Castanedo fundan 
el grupo Cine Independiente que prOdujo La hora de los niños. de R1psteon y 
Familiaridades (1969) de Felipe Cazals, y algunos cortometra¡es Con esto se 
proponían crear un espacio controlable. traba¡ar técnicamente con mayor 
severidad y rodearse de gente con experiencia como el fotógrafo Alexis Gnvas 

Una vez más las circunstancias se apoderaron do la escena, determonnndo 
notablemente el rumbo que tomó la filmación de Fan1iliaridadcs Con un 
presupuesto aún menor que el de La manzana ... , un departamento en In Condesa 
como escenario para desarrollar toda la historia. con la voluntad de expresión del 
director y su equipo y tan sólo tres semanas de roda¡e, se llevó a cabo esta 
película. 

Con estos elementos Fehpe Cazals no tuvo mas remedio que inventar una 
historia en tono de comedia un tanto "estridente". construida a partir grace¡a1jas. 
chistes privados y mucha imaginación El mismo se ocupó del guión, el cual 1ba 
escribiendo sobre la marcha y de la m1smn forma redactaba los diálogos La 
historia central de Familiaridades es el equívoco constante y circular de una 
pareja formada por una mujer solitaria -que esta ase<Jndo su casa y se 
emborracha- y un vendedor de limpiadores para pisos. mezcl<Jda con <Jnécdotas a 
destiempo. 

Cabe mencionar que ésta es su pnmern pelicula en tono de comedia, género 
al que recurrió por segunda y última ocasión en Las siete Cucas Además es la 
única vez que incluyo un finnl feliz, totalmente contrario n sus conv1cc1ones Pnrn 
Cazals esta peliculn representó un aprend1za¡e en cu;:into al mane¡o actoral, donde 
descubrió qué es lo que debe mostrar el persona¡e y quó no 

Técnicamente es una película lograda, sin embargo, tampoco so exh1b1ó 
comercialmente. Pudo ser vista en el Festival de Mar de Platn gracias a que 
Fernando de Fuentes, hijo del cineasta, costeó la copia que se envió Son embargo 
tuvo una fria respuesta en aquél país. Por lo tanto, fue condenada a permanecer 
en la oscuridad de un cajón. 

Dos películas, dos fracasos y muchas deudas fue el resultado de esta 
aventura. La experiencia de filmar de forma independiente marcó definitivamente 
un comienzo titubeante, pero al mismo tiempo el inicio de un estilo ambicioso y de 

· una forma personal de dirigir. 

4.3.3 Cambio de suerte 

Felipe Cazals se encontraba sumido en el desempleo y en la catástrofe que 
sus proyectos anteriores le habían dejado cuando recibe la llamada de Antonio 
Aguilar para que le dirigiera la película Zapata ( 1970). Su necesidad económica no 
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lo hizo dudar en aceptar el proyecto Las condiciones técnicas oran inmo¡orables 
cámara Panavisión, grúa Chapman. cientos de extras. los mejores caballos. 
presupuesto ilimitado y ocho semanas de grabación Era la oportunidad de tlacer 
una película respetable, y sobre todo de pagar el "derecho de piso· que le 
permitiría ingresar al sindicato del cine 1ndustnal 

Lógicamente Jos intereses del prOductor Antonio Agu1lar iban en senlldo 
opuesto a los del director. Para el primero la h1stona era lo de menos. lo úrn= que 
le importaba era personificar a Emiliano Zapata. mienlras que para el segundo lo 
importante era fllrnar a pesar de las cond1c1onantes Con el propósito de equll1brar 
un poco la falta de ngor en el guión. Felipe Cazals llamó a Alex Ph11l1ps p;:lfa la 
fotografía, a Mario Hernandez par<J la <:1daptac1ón y <J Ricardo G<:1nb<:1y para que se 
encargara de los diéllogos 

A falta de un buen guión y de una adecuada selección de actores Felipe 
Cazals recurrió a la técnica -<JI "punto de cruz· - par<J s<:1lvar de alguna manera ésta 
superproducción. Se observa un uso extensivo del plano-secuencia. tomas 
cerradas que crean un ambiente claustrofób1co. muy pocas veces se ut1l1za la 
cámara anclada y mucho menos aparecen e/ose ups de Antorno Agu1lnr. quien al 
lado de Patricia Aspíllaga (Josefa Espe¡o) parecía su <:1buelo 

Asimismo, por primera vez en el cine mexicano se filma una torna de 360 
grados de indiscutible calidad para la secuencia donde JesCJs Gua1ardo (Enrique 
Lucero) le entrega un caballo a Emiliano Zapatn. rnisrna que le abnó l<Js puertas a 
Alex Phillips para trabajar en Estados Unidos 

A pesar de del esfuerzo, de lns capacidades técnicas y de In entrega. la 
película resultó muy mala. narrativamente no expresa r1<1d<:1 F1nalrnenle todos 
obtuvieron lo que querían, Antonio Aguilar recuperó su 1nvers1ón pues tuvo buena 
recepción en el públi= y Felipe Cazals logró entrar al selecto grupo de directores 
capitaneado por Alejandro Galindo 

Indudablemente a partir de Zapata empieza para Cazals una etapa 
productiva caracterizada por la realización de peliculas cuya temat1ca está 
directamente relacionada con algún pasaje de la histona o a la reafldad inmediata. 
filmes totalmente opuestos a sus primeros experimentos 

Es durante el sexenio de Luis Echeverría. con su hermano Rodolfo al frente 
de la cinematografía nacional. cuando se establecen los canales para que la 
juventud, amordazada por los viejos directores. se integre a la industria Se busca 
un cine industrial de grandes proporciones. renovado y opuesto al que habia 
venido haciendo la industria tradicional. 

En este sentido, Cazals es uno de los directores que más se vieron 
favorecidos con la política gubernamental de fomento al cine de calidad Es 
gracias al apoyo económico de varias entidades del Estado como el Banco 
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Cinematográfico o de sus productoras Conacme y Conac1te 1 y 11 que logra realizar 
un buen número de películas a lo largo de esta administración 

Dentro de este ambiente de optimismo y confianza en la renovación del eme 
Cazals filma El jardín de tía Isabel (1971) historia ubicada en la época de la 
conquista de México, y Aquellos años (1972) la cual trata sobre Juárez, ambas 
de corte histórico. Asimismo realiza el documental Los que viven donde sopla el 
viento suave, sobre los seris, un pequerío grupo étnico del estado de Sonora. y la 
llamada trilogia de la crueldad· Canoa. 1975. El apando, 1975. y Las 
Poquianchis, 1976 

El jardín de tía Isabel es un proyecto personal, en el que Cazals se 
involucra desde la realización del guión 1unto con Jaime Casillas La idea era 
narrar una falsa conquista de un grupo de personas que por error llegan a un 
continente desconocido lo exploran y vuelven al mismo punto La ub1cac1ón de la 
historia en el siglo XVI l11zo necesaria la 1ntervenc1ón de Julio Alejandro -
colaborador en muchas peliculas de Luis 8uriuel- quien conoce a la perfección el 
correcto uso del castellano 

Con el apoyo del Banco Cinematogréif1co y de In compañi<1 productora Alplm 
Centaury, el problema del financiamiento estaba resuelto. Asi pues, se penn1te 
ciertos lujos, verbigracia los exteriores en Cozumel, la contrat<1ción de un 
amplísimo elenco de primera linea -mas de veinte- como son Claudio Brook. 
Jorge Martínez de Hoyos. Germán Robles, Ofelia Gu1lmáin entre otros, once 
semanas de rodaje y un total do once rrnllones de pesos gastados 

A pesar de contar con un inmejorable guión literario escrito por Juho 
Alejandro, la filmación no resultó nada satisfactoria Quizá podemos afirmar que 
fue un desastre. Si bien no hubo presiones de tipo económico, los problemas 
personales y de salud del director resultaron determinantes. Felipe Cazals perdió 
la brújula, una idea que parecía interesante se convirtió en una película mal 
filmada, con un contenido que no era el que se quería y un mal manejo de actores 

La edición terminó de hundirla pues. la coherencia lograda al inicio se vio 
frustrada por problemas de tiempo. por lo que se tuvo que apresurar el monta¡e 
para el último tercio de la película, dando como resultado una lectura incoherente 
Un filme de tres l1oras tuvo que ser recortado a una hora cmcuenta minutos 
Imaginémonos por un momento todo el material que quedó fuero y que se tuvo 
que sacrificar para cumplir con los horarios de la Operadora de Teatros 

Al año siguiente Felipe Cazals realiza Aquellos años (1972). auspiciada por 
los Estudios Churubusco. Alpha Centaury y Cinematográfica Marco Polo 
Evidentemente se trata de una pelicula de corte histórico sobre el prócer de la 
patria Benito Juárez. Cabe señalar que la realización de esta pelicula obedeció 
principalmente a compromisos de tipo politico. pues pretendió ser un 
pronunciamiento antinorteamericano. en apoyo a Chile y a su entonces presidente 
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Salvador Allende, y en defensa del Tercer Mundo 

La película fue l1echa por encargo, lo que le valió a Felipe Cazals ser 
tachado de cineasta oficialista. Con un guión de José lturriaga y Carlos Fuentes. 
no había mucho que hacer Se trataba de llevar a la pantalla la historia oficial 
sobre la guerra de Reforma y la intervención francesa. de manera solemne y 
acartonada, tal y como está esenia en los libros de texto. sin ninguna posibilidad 
de desmitificar a los héroes, menos aun a los villanos. tal es el caso de 
Maximiliano 

Así las cosas, Cazals se consagró a explotar las capacidades técnicas del 
cine. Puso especial cuidado en la fotografía. en la escenografía y en ol mano10 
actoral. Se dedicó a construir planos secuenaas. algunos muy elaborados. para 
hacer un poco interesante el filme. al menos en el aspecto tócrnco 

Aquellos años tiene la característica de sor un filme plano y sin 
complicaciones, de acuerdo con Cazals. ésta "es una película bien 1ntenc1onada. 
es una película correcta. es una película que no trafica con ideas""". 
características que contribuyeron en gran medida para que tuviera buena 
recepción entre la critica internacional. obteniendo d1stinc1ones en festivales corno 
el Internacional de Cine en Moscu en 1973 o el Crnernatográf1co de los 
Trabajadores de Praga en 1974. 

El resultado en taquilla de Aquellos años no fue el espewdo. situación que 
sume al director en la 1nd1ferencia Se da cuenta de que sus conocHnientos 
cinematográficos sólo le han servido para realizar chambas Se encuentra 
desempleado y sin saber cual va a ser su siguiente proyecto De alguna manera 
Los que viven donde sopla el viento suave (1973) representó una tabla de 
salvación, un cambio de rumbo en su carrera 

Cazals se rodea de un grupo de amigos para llevar a cabo este documental. 
entre ellos Alexis Gnvas, Ángel Goded y Tomas Pérez Turrent. Francisco Sánchez 
realizó toda la investigación y elaboró el guión sobre la vida y costumbres de esta 
etnia. El documental esta estructurado básicamente con testimomos hablados y 
entrevistas en movimiento, donde se muestra una multiplicidad de proposiciones. 
opiniones y cuestionamientos que no llegan a ningun lado 

Se puso especial énfasis en mostrar las dificultades de este grupo para 
sobrevivir, debido a que carecen de trabajo, de herramientas para dedicarse a la 
pesca y sus consecuentes problemas de salud y desnutrición; en mostrar que han 
sido victimas del desinterés oficial y de que fueron despo¡ados de la Isla Tiburón; y 
en evidenciar la creciente desnaturalización de los seris corno resultado de su 
cercanía con las comunidades estadounidenses. 

"'J Leonardo García Ts:m. Qil__;_~~_t. p. 109. 
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No cabe duda que el documental contiene muchos temas importantes. sin 
embargo faltó rigor en la investigación. un planteamiento de ob¡etivos específicos y 
estrategias claras para ir al fondo del problema La estructura del largometraje se 
fue trazando sobre la marcha, diariamente Cazals y su equipo analizaban tas 
imágenes que habían filmado, cómo iban a seguir haciéndolo y qué iban a 
preguntar. Esto mismo contribuyó a que el director se perdiera en un mar de 
información 

En el aspecto técnico podemos apuntar que en Los que viven ... hay una 
deliberada intención por mostrar el equipo utilizado par;::i filmar. como la grabadora 
de Rappaport e incluso los fotógrafos. corno una manera de de¡ar testimonio de 
que era cine. El hacer evidente la presencia de quien está filmando al igual que ta 
entrevista en movuniento fueron recursos que Cazals utilizó nuevamente en 
Canoa. 

Pasa más de un año antos de que Cazals filme su s1gu1ente película, Canoa 
(1975) realizada baJO el esquema de ·paquete·. esto es. una fórmula 
instrumentada en el echevernato. por 1nic1at1va de José Estrada, para incentivar ta 
producción estatal de cine y que consistió en la aportación del salario de ledos los 
involucrados en la película. desde los técnicos. hasta el director y la aportación 
monetaria del Estado Una vez recuperada la inversión los trabaiadores rec1btrian 
el 75°,{, de las ganancias. m1entms que al Estado le correspondería el 25% 
restante 

El guión es de Tomás Pórez Turren!. producto de una larga 1nvesllgac1ón 
sobre un caso verídico de l1nct1rn111ento de cinco ¡óvenes trabajadores de la 
Universidad de Puebla en San Miguel Canoa, el 14 de septiembre de 1968, dentro 
de la etapa más critica del movimiento estud1ant1I El rodaje de esta h1stona. que 
por cierto se ofreció primero a Jorge Fons. 1nic1ó siete años después do ocurridos 
los hechos, en un pueblo cercano a Canoa. Santa Rita Atahualpan. con una 
duración de cinco semanas. filmando la mitad del tiempo de noche y yendo y 
viniendo de las locaciones a la ciudad de México 

Se buscó que el lugar de la filmación fuera lo más pareado n Cnnoa. pnra 
recrear las condiciones sociales y geográficas precisas en torno al cunl se dio el 
linchamiento. Lo importante para Cazals era dejar en daro donde se desnrrollaba 
la historia y no cuál era la acción especifica. ya que la anécdota en si. por su 
contenido de violencia y salva¡ismo podía aplicarse a cualquier punto del 
continente. 

Con una influencia directa de su anterior traba¡o, Cazals estructura el filme 
como un falso documental. no sólo por las supuestas entrevistas al cura y a un 
campesino (Salvador Sánchez) que va narrando los hechos. sino por la 
reconstrucción de la vida cotidiana de tos pobladores de Canoa. por la descripción 
geográfica del lugar, propio del cine etnográfico, y por un estricto apego a los 
hechos. 
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Canoa representa un microcosmos. un refle¡o de las contradiccmnes sociales 
y económicas del México de esa época. A pesar de que ol tema del movimiento 
estudiantil pesaba sobre la historia, hizo visibles otros problemas como el atraso 
generalizado del campo y la manera como la clase dominante estructura sus 
órganos de poder a través de caciques y autoridades ecles1asticas El 
linchamiento es pues un mero pretexto para acceder a esa otra realidad, el México 
violento donde según Cazals siempre hay victimas y victimarios 

Asi, después de traba¡os llenos de alt1ba¡os. Felipe Cazals aprovecha con 
justicia el material proporcionado por el guión El dominio de la tócnica adquirido 
en sus anteriores filmes sirvió para armar una historia narrativarnente coherente. 
con un interesante manejo del tiempo y de los actores Ennque Lucero. Salvador 
Sánchez y Ernesto Gómez Cruz, y de la misma forma supo orientar el traba¡o 
fotográfico de Alex Phillips 

Canoa está considerada corno una de las rne¡ores películas del cine 
mexicano. Tuvo buena recepción entre la critic..."l. lo que le valió innumerables 
premios nacionales =rno el Ariel por mejor argumento a Tomós Pérez Turren!, e 
internacionales como el Oso de Plata en el Festival Internacional de Berlín 

En 1998, a 23 años de su estreno y dentro del progr;:irna Clásicos del Cme 
Mexicano auspiciado por el lmcine se proyecta nuevamente. después de haber 
pasado por un proceso de remasterización, donde se reparó el sonido y las partes 
dañadas y se hizo un internegativo Lo mismo h1c1eron con El apando 

Es a partir de Canoa cuando comienza lo que podemos calificar de cine de 
autor de Felipe Cazals Observamos a un director maduro. orientado hacia una 
línea expresiva de matices violentos, con un;:i mayor seguridad. con una gran 
fuerza narrativa, y con un cine directo y claro 

En 1975 filma t;:imbién El apando. basada en la novela corta de José 
Revueltas y con la adaptación de José Agustín El tem;:i carcelario ya se habia 
abordado antes en el cine nacional. pero con grandes dosis de moralidad y presos 
arrepentidos. En este sentido. el presidio significaba "un lugar más en la infinita 
posibilidad de sitios habitables para sus persona¡es recuperables '""' 

Sin embargo, en El apando existe la visible intención de mostrar las 
relaciones sociales llevadas al limite dentro de un ambiente de reclusión. de 
asfixia y de convivencia forzada. Presos que estallan violentamente ante una 
autoridad que los confina en celdas pequeñas y asquerosas. que violan a sus 
mujeres y que los hace víctimas de la corrupción 

La producción de esta película marcó un hito en la historia del sistema 
carcelario del país. De alguna manera contribuyó a que se acelerara el proceso de 
clausura de Lecurnberri para dar paso a un nuevo sistema de reclusión 

M-1 Felipe ca,.als.. -El Apando. olfil v1.1cl1.,·· en /,11Jon1acla ( 16-nl.."lr,_o-1999). 
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denominado CERESO (Centros de Readaptaaón Social) La estrategia del 
gobierno consistió en m1nim1zar cualquier critica inaugurando éstos centros días 
antes del estreno de la película Lo que se muestra en el filme. -decían las 
autoridades- ya no opera en la realidad 

Con Las Poquianchis ( 1976) se cierra la tnlogia testimonial Una vez más 
Tomás Pérez Turren escnbe el guión. el cual hace referencl[) n un caso muy 
sonado en la prensa sobre tres hermanas que se dedican a explotar, durante 
varios años, a prostitutas en la región del Ba1io A la par de estn h1stona se 
desarrolla otra (la cual está virada al blnnco y negro) que narra lns v1c1situdes de 
Rosario (Jorge Martinez de Hoyos). un campesino que luct1a por obtener una 
porción de tierra y que terrrnna por formar parte de l<ls masas campesinas en un 
mitin. 

Libre de todo tratamiento moralista. en Las Poquianchis se desrrntiflca el 
oficio de la prostitución y lo separa de ese sent11rnento de culpa En pnmer lugar. 
las victimas nunca se queinn de ser prostitutas. sino del maltrato y el hambre a las 
que son sometidas. No se cuestionan por lo que l1acen pues es en lo único que 
saben trabajar y no se atreverían a de¡arlo porque de ello subsisten 
económicamente El burdel es entonces un negocio corncm y cornento. y la 
prostitución "no es mas que una pieza dentro del gigantesco mecanismo de 
explotación y corrupción que afecta a todo el país"'"' 

Víctimas y v1ctunnnos subsisten en un campo de concentrnc1ón llamado 
burdel, el nmbiente claustrofóbico y opresivo. el paul<111no deterioro humano y la 
crueldad se hacen presentes un;:i voz más en este filme Para Cazals la crueld;:id y 
normalidad significan lo mismo. pues normalidad es la represión y la represión 
siempre torna visos de crueldad, rrnsma que ha sido una constante en su eme 

Cuatro fueron los titules que caus<:1ron controversia nacional en diferentes 
sentidos, Los que viven donde sopla el viento suave. Canoa. El apando y Las 
Poquianchis y todas ellas fueron exhibidas en proyecciones pres1denc1ales, 
ninguna fue censurada. 

Para el siguiente sexenio Cazals vio reducido notablemente el apoyo 
financiero del Estado Durante la gestión de Margarita López Portillo -quien 
impuso corno política cinematografica las coproducciones con el extran1ero y la 
importación de directores- sólo pudo filmar La Güera Rodríguez (1977) una 
película que a todas luces revela su desapego por la obra, El año de la peste 
(1978) basada en la novela de Daniel Defoe, donde aborda un tema apocalipt1co. 
y Bajo la metralla (1982) sobre un comando de guernlla urbana 

La Güera Rodríguez (1977) significa en la trayectoria de Cazals una película 
hecha por encargo. El guión, que tenia diez años de haberse esenio por Juho 
Alejandro y Emilio Carballido fue adquirido por Conacine Al igual que en Aquellos 

N'.'i Gustavo Garci:1. HI cu1e hwgrc?/ico mt::l.7c:cma. p .l 12. 
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años, no había nada que hacer. Esta vez la gesta insurgente del México colonial 
sirve de fondo para tejer la t1istona de una mujer que se involucra política y 
sentimentalmente con algunos persona1es que encabezaron el movimiento de 
independencia. 

A todas luces Cazals se sentía extraño en esta película. el guión estaba 
atrasado para la época, el lenguaje ul1ltzado sonaba acartonado y d1fic1I de 
manejar para los actores, no tenia idea de cómo debían ser las actitudes, gestos 
ni sutilezas de comportamiento de la aristocracia y mucho menos sabia como era 
el vestuario de la época. A fin de cuentas el filme no es más que, de acuerdo con 
el profesor Federico Dávalos, un curioso caso de cine prostibulario oficial. 
edificante y ñoño, de pretendidas intenciones fem1n1stas y paralelo a la 
proliferación de películas de fichorus 

Felipe Cazals estuvo princ1pnlmente a disgusto con el tema. los héroes de la 
Independencia, ya que "toda esta sene de personas me parecen hoy a la 
distancia, con todo respeto a los h1stonadores. una cúpula de gente bien allegada. 
vorazmente política. unos grillos oxtraord1nanos. pero para nada representantes ni 

representativos de la voluntad democrál1ca rnex1c..'lna Entonces (La Güera 
Rodríguez] es una película bastarda .~;c. 

A pesar de que El año de la peste (1978) fue un proyecto personal, con 
visos futuristas, que contó con la colaboración del futuro poseedor del premio 
Nobel de literatura, Gabriel García Márquez. para la adaptación de la novela de 
Daniel Defoe, Diario del arlo de la peste y de Conacitc 11. la película resultó fallida 

El proyecto suena interesante: una rara epidemia que invade la ciudad de 
México acaba con la vida de miles de personas. desatando una verdadera cnsis 
en el aparato político quien a todn costa impide que se difunda la nollcia. un día de 
buenas a primeras desapnrece In amenaza. Muchos factores se conjugaron para 
llevar al fracaso éste filme, como las dificultades de llevar a la pantalla un guión 
tan literario, la falta do sustento dramático. efectos especiales de "cartón" y unn 
edición desastrosa 

Es curioso que un filme cuyas inconsistencias técnicas y narrativas saltan n 
la vista. haya sido merecedor del premio Ariel en 1980 en tres importantes 
categorías: mejor película, meior dirección y mejor guión. 

En las postrimerías de la administración de José Lópcz Portillo filma la 
película Bajo la metralla (1982). El proyecto surgió a raíz de una entrevista 
publicada en la revista Proceso donde Felipe Cazals declaró haber sido utihzado 
para filmar productos deleznables. En respuesta a ello. el director de 
Cinematografía, Humberto Enriquez se ofrece a producirle la película que quisiera. 

)l:f, Leonardo Gan:ía T!klO. QQ. cit .. p. 185 
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Por 10 tanto, Felipe Cazals se apresura a filmar una historia inspirada en Los 
justos de Albert Camus, y adaptada por Xav1er Robles Nuevamente el director 
recurre al manejo de espacios cerrados para construir una historia circular y 
demostrar lo insignificante que puede llegar a ser el esfuerzo humano. Además, el 
director se rodeó una vez más del cuadro actoral que lo ha acompañado a lo largo 
de su trayectoria: Maria Rojo, Salvador Sánchez. Manuel O¡eda y José Carlos 
Ruiz. 

Bajo la metralla, que también fue galardonada con el premio Ariel a la me¡or 
película en 1984, alude a un sector de la sociedad. a la Juventud "de ese tiempo y 
de esa edad, atrozmente cansada por la realidad imperante en el país, decidida, 
formada dentro de un campo político rígido, pero que no puede rnás con el 
paquete y quiere pasar a los l1echos . ..0 7 

Cuatro años después, en el sexenio de Miguel de la Madrid y a través del 
Instituto Mexicano de Cinematografía, organismo gubernamental creado para 
centralizar las acciones encaminadas al mejoramiento de la industria, Cazals filma 
El tres de copas (1986) versión libre inspirada en La intrusa de Jorge Luis 
Borges. 

Se trata de un western ubicado en el México de fines de la 1ntervenaón 
francesa, donde el motor de la historia es una muier que se disputan dos medios 
hermanos irlandeses. Al parecer, en esta película el director echa mano de 
situaciones ya antes utilizadas en La manzana de la discordia, como el burdel. 
los juegos de azar y los actos de violencia 

Kino ( 1992) es la penúltima película filmada ba¡o el auspicio de un lmcone 
desligado de la Secretaria de Gobernación y dependiente. por orden de Carlos 
Salinas, del recién creado Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Esta 
película narra la vida de un misionero jesuita que llega a la Nueva España a 
realizar su labor de evangelización. 

La filmación de la vida de un misionero que contribuyó al progreso agrícola 
en Baja California resultó muy problemática, con exteriores agrestes, filmando por 
la mañana y después al atardecer. Sin embargo, la suspensión del rodaje durante 
seis meses partió la película en dos, rompió la concentración y la cadencia que 
hasta ese momento se había logrado. Para Cazals, esto representó una catástrofe 
personal que lo llevó a pensar en la posibilidad de retirarse del cine. Su edad (ya 
no tenia el mismo ímpetu y sentido de aventura), los constantes fracasos 
acumulados y lo dificil que resultaba levantar proyectos en el país. contribuyeron 
para tal decisión. 

Nueve años después de su último largometraje, Felipe Cazals aparece en la 
escena del cine mexicano con una película de corte histórico Su Alteza 
Serenísima (2000). Con un guión de su propia autoría. un presupuesto de dos 
--------·-----
!(" Leonardo García Tsao. Qn. cit.. p.235. 
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millones de dólares y el patrocinoo del lmc1ne y otras productoras. so da a la tarea 
de rodar una historia que compmnde los lres últimos dias de la conlrovert1da vida 
de Antonio López de Santa Anna 

Pero, .:,por qué decide regresar a los sets cmematograficos? En numerosas 
entrevistas que le realizaron al director debido a su re1ncorporac1ón a la industria 
explica que "el cine pasa por las tripas antes que por el cowzón y el cerebro S1 el 
proyecto no te mueve las tripas es muy d1fic1I que te enamores de é! el eme sigue 
siendo hoy en día una de las úll1mas nventuras posibles Muchns vec-.es no 
importa tanto el resultado, lo importante es la nventurn en si Por cnc1mn de todo 
es filmar.·~lll 

Felipe Cazals centra su atención en los tres últimos dias de vida del 
presidente Antonio López de Santn Anna. para mostrarnos ¡1 tm personaje 
acabado, autocomplaciente. sin éltca n1 moral, un hombre de armas sin 
escrúpulos Técnicamente construye una atmósfera obscurn que oprnne. que 
encierra, precisamente para dar la idea dt1 que Santa Annil se encontratxl como 
en una jaula, apartado del mundo, sin conc1enc1a de lo que sucediLJ en el exterior 

Indudablemente el rnolor de esta pelicula es mostrar al hornbre. despojado 
de todos sus titulas. aquél que "al final de sus días se defiende, alega. y d1ct1 una 
frase que es incontrovertiblü' /a histona es así porque yo la hice "'" 

Para Cazals Su Alteza Serenisima se relaciona direclamentE: con lo que es 
actualmente el sistema políllco mex1cono. donde los lideres de opinión y las 
fracciones partidarias se adhieren a ideologías contrarias a sus conv1caones 
constantemente. Precisamente. afirma el director. Antonio López de Santa Anna 
es el precursor de un método que denomina "chaqueteria polit1ca·, en otras 
palabras, un método de conveniencias. oportunosmo y servilismo que opera hasta 
nuestros días. 

4.3.4 Pellculas Independientes 

El número de películas realizadas de forma independiente. con productoras 
privadas es notablemente menor frente a las que realizó baio el presupuesto 
estatal. El resultado de todas ellas no fue para nada satisfactono. Fueron pelíOJlas 
hechas por necesidad económica mas que por una necesidad expresiva, 
elaboradas de forma mecanica, sin ninguna propuesta 

Así, realizó Rigo es amor y El gran triunfo, ambas de 1980. para exaltar la 
personalidad de un cantante de moda; Las siete Cucas (1981) en una atmósfera 

tOC Anuro t'\1cndol".;t ~focifi:o, ... El fin de Su Allc.1a Scrcrwmn.:1. ~gún c~v~11s·· en lú•n,tfl .\lth·mu (20-ma.r.r~ 
2000). p. 57 
~? .. Del retiro al rcton10 .. en R .. -.forma (J l-m .. "1r10-2000). p 2E 
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mediterránea, que después se vendió en Europa como s1 fuera una película de 
origen turco, con doblaje y créditos en turco. y por último Burbujas de amor y 
Desvestidas y alborotadas, las dos de 1991 

Cabe destacar que la única película de Felipe Cazals realizada con capital 
privado, que logró cot1erenc1a narrativa y donde evidentemente se nota la firma del 
director es en Los motivos de Luz ( 1985) de la que hablaremos ampliamente en 
el siguiente apartado. 

Felipe Cazals también 1ncurs1onó en la telev1s1ón entre 1981 y 1982. orillado 
por la falta de propuestas interesantes. el nulo acceso al presupuesto estatal para 
filmar y al pésimo resultado de su 1ncurs1ón en el eme privado Asi pues se integra 
a Arle-Difusión. empresa dedicada a realizar trab<:ijOS d1dact1cos para la Secretaria 
de Educación PL1blica y única alternativa de trabajo pnra Jos cineastas 
desempleados 

En Arte-Difusión nprend1ó lo que crn la telev1s1ón y a hacer telev1s1ón como 
cine. De alguna manera este trabajo Jo mantenía ligado con el otic10 Para esta 
empresa filmó Las inocentes (1986) pelicula en video donde el terna de la mujer 
victimada aparece nuevamente y que lo confirma como un le1t-r11o!iv en Ja carrera 
de Felipe Cazals 

Antes de finalizar con Ja reseiia fílmica de éste director cabe rnenc1onar la 
serie televisiva que t1izo para lmev1sión en 1985, Ja cual consistió en llevar a la 
pantalla un compendio de cuentos de horror ingleses titulada Cuentos de 
madrugada 

1965 

1966 
1967 
1968 

1969 
1970 
1971 
1972 
1973 
1975 

1976 

4.3.5 Filmografía 

Que se callen (cortometraje) 
Leonera Carrington o El sortilegio irónico (cortometraje) 
Alfonso Reyes (cortometraje) 
Cartas a Mariana Alcotorado (cortometraje) 
La otra guerra (cortometraje) 
Trabajos olímpicos (cortometraje) 
Testimonios y documentos: paro agrario {cortometraje) 
La manzana de Ja discordia 
Familiaridades 
Emiliano Zapata 
El jardín de tia Isabel 
Aquellos años 
Los que viven donde sopla el viento suave {documental) 
Canoa 
El apando 
Las Poquianchis 
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1977 
1978 
1980 

1982 
1985 
1986 

1987 
1991 

1992 
1998 
2000 

Cruz 

La Güera Rodríguez 
El año de la peste 
Rigo es amor 
El gran triunfo 
Las siete Cucas 
Bajo la metralla 
Los motivos de Luz 
El tres de copas 
Las inocentes (video) 
La furia de un dios I antes Lo del César 
Burbujas de amor 
Desvestidas y alborotadas 
Kino 
Los niños de Morelia (mediometraje) 
Su Alteza Serenísima 

4.4 Los Motivos de Luz como representación del caso de Elvira Luz 

Hasta el momento hemos realizado una lectura histórica de la película Los 
motivos de Luz, del papel que ésta juega en el conocimiento de un momento 
específico de nuestro pasado. Sin embargo en este apartado nos ocuparemos de 
la lectura cinematográfica del caso de Elvira Luz Cruz, que representa una 
segunda vía de análisis en la que coinciden el cine y la h1stona, que ubica 
precisamente a la historia corno objeto pnnc1pal del discurso c1nematográf1co. y 
que engloba al llamado cine histórico 

En la transposición de la historia al filme intervienen muchos factores que 
convienen precisar. En primer lugar tenernos que un filme h1stónco es aquel que 
da cabida a la doble representación. histórica y cinematográfica En l;:i primera 
representación, la histórica. tenemos que el discurso histórico es el resultado de 
un proceso de selección y análisis critico de los documentos del pasado, y de la 
interpretación de los hechos en su con¡unto por el historiador Mientras que la 
segunda, la cinematográfica. parte de esa primera interpretación para dar lugar al 
discurso fílmico 

En este sentido, existen dos posturas en torno a la manera de presentar el 
discurso fílmico. La primera, de corte un tanto didáctico, que dice que éste debe 
ser el resultado de la reconstrucción escrupulosa del referente h1stónco al que 
remite el film. Mientras que la segunda, la cual se inclina por la vía ensayística. 
cuestiona el referente "abundando en las mediaciones del discurso fílmico sobre la 
Historia.·00 Plantea además, la posibilidad utilizar los recursos del cine para 

9\l José Enrique l\1ontcrdc. C1m.~. histono y ''"·''-'ñan::c1. p 75. 
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construir un punto de vista propio respecto a la forma organizar el discurso fílmico 
y la interpretación de la historia 

De una u otra manera. no debemos olvidar que el cine es el arte de la 
representación, y que su credibilidad radica en la capacidad de lograr la 
verosimilitud en la reconstrucción del referente Este elemento es lo que le da al 
cine la apariencia de ser verdadero Así pues. en el eme l11stó11co la historia se 
constituye como la legitimadora del discurso film1co. l.:i que establece tos 
márgenes permisibles en la representación y la que permite "la venf1cac1ón de la 
fidelidad de la reconstrucción ;:irnbiental y temática .. rn 

Sirva pues est<J explicación µara est<Jblecer que lectur;:i c1nern<Jtogr;'if1ca de la 
historia implica torn<Jr en cuenta su doble s1grnflcac1ón. histórica y c1nematograf1ca. 
en todos los aspectos del discurso fílmico Cabe señalar que. la c.orrolac1ón entre 
historia y medios expresivos y técrncos del cine dan pie. <JI final de un proceso de 
reflexión y síntesis, a la 1nvenc1ón personal 

Ahora bien, el cine histórico. al igual que el resto de Jos filmes. se subd1v1de 
en dos modalidades de la puesta en escena. el documental o filme no-f1coonal y el 
de argumento o ficcional Para Jos fines del presente anáhs1s sólo aludiremos a Ja 
segunda categoría. Un filme f1ccional es aquel que pone en escena un rolato 
simulado con rnayor o rnenor apanenc1a de verdad. que recre.3 eventos que 
provienen del imaginario colectivo Para el caso del c111e t11stónco. lo argumental 
corresponde a Jo que José Enrique Monterde denomin3 f1cc1ón h1stónca. que se 
caracteriza por tener un referente concreto en In t11ston<:J 1111sma que leg<Jl1z<:J la 
selección de personajes y lugares dentro del discurso filrrnco 

Asi pues, hemos querido establecer estos puntos p<lra hacer m<ls explícitos 
Jos elementos que concurren en una lectura c1nematograf1ca de la t11stonn. que en 
este caso se trata de Ja lectura de los hechos ocurridos el 9 de agosto de 1982 
vistos a través de la mirada de Felipe Cazals y de su película Los motivos de 
Luz. 

Para analizar dicha película y para acceder a la 111terpretac1ón que Felipe 
Cazals hizo del caso. recurrimos a tres preguntas que constituyen una guia 
general para el análisis: ¿qué hechos se seleccionan? <'..cómo se desarrollan en el 
film? y ¿qué conexiones entre ellos se muestran? 

Si bien gran parte del traba¡o analítico de la presente 1nvest1gaoón esta 
basado en las grandes líneas del análisis teórico planteadas por José Ennque 
Monterde, abordar un filme histórico implica también poner especial atención en 
sus elementos singulares. en aquello que le permite distinguirse de Jos demás 

La distancia temporal -Jo que algunos llaman margen histórico- entre el caso 
de filicidio y la producción de la película es de apenas tres años. Algunos podrían 

.,, !b_i_d~, p. I0-1 
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opinar que es muy poco el tiempo necesario para la evaluación critica dol caso 
Sin embargo, para Felipe Cazals y Xav1er Robles fue tiempo más que suficiente 
(pues ya se había condenado a la horrnc1da a 28 años de prisión. por lo que éste 
era ya un caso cerrado) para llevar a la pantalla los hechos 

Las notas periodísticas sobre el múltiple horn1c1d10 cometido por Elvira Luz 
Cruz que aparecieron desde el 9 de agosto de 1982 hasta el día de la sentencia 
en 1985, además del expediente ¡ud1c1al configuraron el referente h1stónco que 
sirvió de base para la producción de la película Cabe señalar que el de Elv1ra fue 
un caso embrollado, no solo en el aspecto ¡urid1co por las múltiples irregularidades 
que se presentaron en el proceso. sino también por sus 1mphcac1ones sociales. 
pues aludió un terna que horrorizó las buenas conc1enc1as. el f1ilc1d10. y puso en 
evidencia las precarias cond1c1ones en que vivían millones de mexicanos en los 
llamados cinturones urbanos 

Las posturas a favor o en contra de la 1nocenc1a de Elv1ra Luz Cruz a través 
de los medios de comu111c.c1ción no se h1c1oron esperar Sin embargo. srernpre 
quedó flotando en el ambiente la duda sobre s1 esta mu¡or realmente pudo haber 
matado a sus hijos por su 1ncapac1dad económica para alimentarlos. o por celos 
También quedó en duda la part1cipac1ón activa en los hechos delictivos de dos 
personajes fundamentales en el caso N1colas. su pare¡a y Eduurda. la suegra 

Así pues, en torno a los hechos se generó un torrente do mformac1ón 
contradictoria y confusa. y de entre toda ésta Felipe Cazals y el gu10111sta Xavier 
Robles formaron su propia opinión sobre los hechos Se ilpOyilron de elementos 
claramente identificables en el caso verídico -recordemos los 42 parillel1srnos que 
fundamentaron la demanda de Elv1ra contra la exhib1c1ón dü la película- para 
estructurar su propin interpretación a través de una seno de especulaciones en 
torno a la personalidad de Elvira y a sus rnot1vac1oncs para cometer tal crimen 

El propósito de Felipe Cazals no era presentar el proceso ¡ud1cial contrn 
Elvira, o el asesinato de los 111i'los. sino retomar la anécdota únicamente para 
completar el rompecabezas. y moverse en el terreno del ensayo. do lo que pudo 
ser. Es por eso que. a diferencia del documental Elvira Luz Cruz: pena máxima 
de Oana Rotberg y Ana Diez cuya posición a favor de la inocencia de Elv1ra es 
evidente, en Los motivos de Luz encontrarnos un filme =rgado de 
ambigüedades y elementos que confunden por no coinc1d1r con los hechos Esta 
película es un claro ejemplo de lo que José Enrique Monterde ha denominado la 
vía ensayística dentro de la ficción histórica. 

Los elementos de la realidad que Felipe Cazals retomó para elaborar su 
propia versión de los hechos, se muestran en la película de tres formas a través 
de las declaraciones de Elvira-Luz. del relato de algunos personajes como el de la 
suegra. el casi-marido, la abogada y la psicóloga, y la puesta en escena de 
algunos eventos. 

102 



El primero que salta a la vista es el nombre de la protagonista. Luz 
curiosamente el segundo nombre de la madre hom1c1da Elvira Luz Cruz En un 
primer y larguísimo plano secuencia, sin su respectivo contrncampo, vemos a la 
protagonista siendo interrogada por una voz en off en los separas de la delegación 
(sabemos esto por la sombra de los barrotes). aún con la marca de la soga en el 
cuello, contestando preguntas claramente extraídas del expediente ¡udicial 

Ahí, confiesa que tiene cuatro h1¡os. que vivía en urnon libre con Sebastlán
Nicolás el padre de tres de ellos el cual se dedicaba a la albañlleria, que el mayor. 
Israel, fue producto de una relación sostenida con otro t1ornbre que la abandonó 
Asimismo, Luz declara que no recuerda nada, y añade -sebast1an me estaba 
pegando ... de repente vi todo amarillo, mis hi¡os se veian corno de media persona· 
tal y corno quedó registrado en el expediente mencionado En otra escena. vemos 
a Luz comentando con su vecina que la han corrido clel traba¡o porque esta 
embarazada. 

Mientras tanto, el interlocutor. que en rnngun momento aparece en escena 
dice: "los niños murieron por estrangulación". y al final del interrogatorio después 
de una serie de preguntas sobre quién es el presidente de l::i república o s1 sabe 
hacer cuentas concluye que Luz posee una inteligencia subnormal 

Por otro lado, "la madre de Sebastian· (en la película no tiene nombre 
propio), en una plática con la psicóloga y abogada defensora dice que Luz mandó 
a Israel a buscar a "Sebast1án chico·. pero lo d1¡0 que ella misma lo iba llevar. 
posteriormente cuando llegó a la casa de esta se dio cuenta que otra vez habia 
mandado al niño mayor a pedir dinero prestado con las vecinas Narra también 
que al estar en casa de Luz presenció la d1scus1ón entre esta y Sebastián, y vio 
cuando el se llevó sus cosas También comenta que fue ella quien regresó por la 
guitarra de su h1¡0. y fue en ese momento cuando descubrió los cuerpos sin vida 
de los niños. Mientras que Sebastian. durante un careo ante el ministerio público. 
afirma que Luz lo celaba mucho. Posteriormente vemos a la madre de Sebastián 
diciéndole que una vecina oyó cuando él amenazó a Luz con matarla 

La abogada y la psicóloga también aportan datos que son retomados del 
caso real La primera le dice a Luz que conseguiran que una mu¡er sea quien la 
juzgue. "una juez honorable ", ademas de que "ya contamos con el apoyo de la 
subdirectora del penal y amigas periodistas" Por su parte. la psicóloga, le dice a 
Luz en una de sus tantas entrevistas que sus h1¡os fueron ahorcados con los 
calcetines de Sebastián 

Respecto a los hechos del caso real que se mencionan gráficamente la 
alusión a una fiesta infantil de la hija de Sebast1án con otra mu¡er Ahí. la suegra le 
dice a Luz que el niño, Sebastián chico" se iba a quedar en su casa "para que no 
se enfríe". También vemos a esta misma señora saliendo de la casa de Luz. en 
actitud sospechosa y gritando "Sebastián, Luz mató a sus hijos". En otra escena 
aparece Luz. recostada en una cama. intentando ahorcarse con un cordón 
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Cuando ésta es llevada a la delegación. la recibe una representante del M1nisteno 
Público que está embarazada y que dice "no está en mis manos entregan•elas, s1 
no, con gusto lo haria" 

Estos son pues los paralelismos entre realidad y ficción que existen dentro 
de la película Ahora, pasaremos a descr1b1r la parte que corresponde a la 
interpretación, a la reelaborac1ón del caso t1echa por Felipe Cazals y Xav1er 
Robles, desde su personal punto de vista. sobre aquellos ternas que tJn ese 
momento llamaron su atención Cabe señalélr que de entre todas las vias para la 
defensa legal de Elvua Luz Cruz. hubo una que al director Je pareció la más 
conveniente, la "enfermedad mental"' corno atenuante Al respecto op1nn Cazals. 
"si se t1ubiera declarado culpable. victima de la enfermedad en cuestión, t1ub1era 
salido dos afias después ,,,,_. 

A partir de esta prerrnsa Cazals estructura el relato filrn1co de la pelicula Los 
motivos de Luz. cuyo eie rector es una sene de entrevistas sostenidas entre la 
psicóloga Mancannen Rebollar (Delia Casanova) y Luz (Patricia Reyes Spindola) 
de donde se desprenden las constantes alusiones al pasado y al presente con el 
recurso técnico del flashback Altera la realidad para 1ntern'1rse en un persona¡e 
hermético, para hallar las razones que pudieron llevar a una madre a atentar 
contra la vida de sus h1¡os 

Asi pues. Elvira-Luz es presentada corno una persona rnist1ca, religmsa, que 
sufre de alucinaciones y de lagunas mentales. que mezcla fantasia con realidad. 
"No me acuerdo v1 todo amarillo" dice la f1lic1da Confunde a In abogada Alférez y 
a la psicóloga Reboll;:ir con rnon1;:is Asimismo. In comadre de Luz se encarga de 
confirmar la teorin de que Luz pndece unn enfermedad mental "Mi comadre se 
pasaba de buena gente todns esas historias del catecismo se las sabia, allá en 
su pueblo un padreclto se las había enseñado desde que era niña. luego se 
quedaba como idn. y ya después me contaba sus visiones veía puras vírgenes, 
apóstoles, y basta en una ocasión se le apnrec1ó el m1smisuno ser1or Moisés Si 
mi comadre era casi una santa·· 

Después, a partir de un rústico d1bu¡o de una mu¡er tras las re¡as que la 
misma Luz realiza explica lo que es el purgatorio el lugar donde "la gente espera y 
llora, hace penitencia. espera irse al cielo", el cielo es "el lugar donde está la gente 
buena·· y el infierno ··donde esta la gente mnla" 

Sin embargo, Felipe Cazals escarba en lo que para él podría ser la raiz de 
todas las alucinaciones de Luz y nos remite a su adolescencia Sugiere que fue 
abusada sexualmente por un sacerdote que le dice que la va a purificar. que le va 
a sacar el diablo del cuerpo, el nahual, "tú vas a saber que bien te vas a sentir 
después". Posteriormente, Luz ya adulta y en la cárcel dice: "El nahua! -haciendo 
extrañas gesticulaciones a la presa de enfrente que tiene un bebé en brazos- se 
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apodera de íos niños. se apodera de ti y luego hace cosas que tu ya nr te 
acuerdas. El nahua! trae la mala suerte. quita los traba¡os • 

Felipe Cazals y Xav1er Robles suman a la personahdad caso demencial de 
Luz, Ja voracidad sexual y los celos En una esc.ena donde la doctora Rebollar le 
pregunta a Luz s1 sintió celos el día de la fiesta 1nfant1f. cuando voc que Sebastoan 
tenia otra mujer e ho¡a, ella unicamente contestó "dormi sola· En dos escenas 
vemos 1..1ue Luz hace a un lado a su ho¡o lsrnel por satisfacer sus deseos sexuales 
En J3 primera, Luz saca al niño de la e.asa mientras se escuchan gerrndos. en otra 
escena lo regaña por haber interrumpido sus intentos amorosos con Sebastoan a 
quien Je dice "yo a este escuincle ya no lo quiero pégale par<1 que te respete· Y 
finalmente en otra escena Luz cede a las caroc1<1s de Scbast13n y lo vuelve a 
aceptar en su casa 

Por otro lado, Felipe Caznls se da a la tarea de reelnborar de mnnern mns o 
menos amplia el temn de los pnrncaidostas Esto es, de aquellas personas que se 
asientan en predios irregulares, comandadas por un líder corrupto que los 
manipula. que lleno onfluencoa sobre ellos y que los utoloza corno fuerzn poli!oc..> De 
alguna manera, con la rnclusión de este aspecto se 1nc1de .~n el entorno de la 
homicida, pues muestrn filS condiciones de m1sen3 en los que vovin Luz 

Los motivos de Luz es un folme que genera la sens<:Jc,ón de contusión. de 
desconfianza y ello se debe a que el tratarrnento fifrT11co es demasiado ambiguo 
Luz no es culpable y no es inocente Fehpc Cazals y Xavocr Robles pretenden 
trasladar la culpab1lid<ld al entorno, al sostemn social y a la culturn sexista. pero no 
lo logran. Uri::i de las grandes ausencias dentro de la narración filrnocn es la 
supresión de escenas que aludan drreclélrnente al "t1ambre" como elemento para 
la comprensión de los motivos que tuvo una méldre para asesinar a sus ho¡os 

Así pues, las escenas que hablan en contra de Luz pesan rnós que los que lo 
hacen a favor En algunos momentos nos parece que Luz es la culpable del 
crimen. pues es presentada como una madre desamorosa con sus ho¡os. que 
siente que le estorban. pero en otros momentos la duda recae en Sebast1án y su 
madre 

El juego de manos que se muestra en la película da pie a la amb1guedad En 
dos ocasiones se hace un acercamiento con la cámara a las manos huQsudas de 
Luz, en el primer interrogatorio y al concluir las sesiones con la doctora Rebollar 
Esas manos que parecen frágiles e indefensas sugieren que pudieron haber sido 
las ejecutoras del crimen. En otra escena vemos a Sebast1án y su madre 
platicando lo que sucedió con Luz. "ella -dice la madre- tampoco se acuerda de 
nada, ya que, ya se chingó ... te dije que no le dt?bias pegar tanto· y después toma 
la mano de Sebastián y la mira 

El personaje de la doctora Rebollar es el que se encarga de descifrar la 
personalidad de Luz, la que busca en el inconsciente de esta mu¡er las 
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motivaciones, las razones que la llevaron a cometer tal cromen Pero. tras 
numerosas entrevistas la psicóloga se da cuenta de que Luz pertenece a una 
realidad incomprensible para la sociedad urbana Ambas pertenecen a mundos 
muy diferentes, la doctora tiene educación. un mando comprensivo. una 
estabilidad económica. mientras que Luz ha sido vict11na del maltrato de los 
hombres, carece de recursos para sobrevivir y es presa del fanatismo religioso 

A fin de cuentas el de Luz es. como el propio Cazals lo considera. un 
personaje irrecuperable, imposible de definir. de iuzgar y de entender por parte de 
sus defensoras. Ellas se dan cuenta de que Luz es moralmente ambigua y que no 
puede ser juzgada en un mundo de buenos y malos y por exámenes ps1cológ1cos 
diseñados en Europa o Estados Unidos y que no se aiustan a la realidad 
mexicana. La doctora Rebollar concluye "a Luz lo rne¡or que le podría suceder 
seria irse al cielo" 

Por último vernos a Luz. en un primer plano rep1t1endo vanas veces ·me 
quiero morir". "Lo que yo queria de1ar claro en la pelicula -afirnw Cazals- es que 
cuando le pasa algo así a alguien de esn escala social en México. chingó a su 
madre para siempre. Eso ern lo que a mi me interesaba. que no hubiera rnnnera 
de salvarla.'"13 

Finalmente, podemos concluir que Los motivos de Luz es una película 
donde sus realizadores Felipe Cazals y Xavier Robles dan rienda suelta a la 
interpretación del caso Considerarnos que las cond1c1ones y las características de 
los hechos lo permitieron La confusión y la amb1gucdad no se encuentran sólo en 
el filme, también existe respecto a las crónicas per1odíst1c..'1s y el proceso JUd1cwl 
contra Elvira Luz Cruz Esa misma relatividad en los l1echos la de1arnos ver en el 
tercer capitulo con la narración que hicimos de los mismos desde la v1s1ón de los 
acusadores y de los defensores 

Los motivos de Luz viene a confirmar que una película t11stónca no siempre 
realiza la transposición de los hechos de forma rnec.."lnica y lineal. sino que 
atraviesa por todo un proceso de reflexión, de critica de la realidad y donde por 
supuesto queda implícito el punto de vista de los realizadores sobre tos hechos 

93 Leonardo García Ts:io, op.cit., p. 246. 
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FICHA TÉCNICA 

Los motivos de Luz 
(México, 1985, Color. 96 min. Ficción) 

Producción: Chimalistac, S A., Hugo Scherer. 
Dirección: Felipe Cazals; asistentes de dirección: Elias Nahmias, Horacio 
Martínez, Dana Rotberg 
Argumento y guión: Xavier Robles 
Fotografía: Angel Goded 
Edición: Sigfrido García 
Intérpretes: Patricia Reyes Spindola (Luz). Delia Casanova (doctora Maricarmen 
Rebollar), Marta Aura (licenciada Mansela Alférez). Ana Ofelia Murguía (la madre 
de Sebastián), Alonso Echimove (Sebastián). Carlota Villagrán (la comadre de 
Luz). Dunia Saldivar (la presn vecina de Luz) 

4.5 Impacto del caso en otros ámbitos 

El análisis t11stónco de una película se enriquece cada vez que encontramos 
elementos que nos permiten entender de forma más precisa el momento y las 
condiciones en las que surge Y es que el caso de Elv1ra Luz Cruz no sólo tuvo 
repercusión en el cine con la producción de Los motivos de Luz. sino que por sus 
implicaciones socinles y legnles. generó pronunciamientos de diversa índole en el 
ámbito cultural y social del país. 

Pocos casos de nota roja como el de Elv1ra han despertado tal conmoción en 
la opinión públicn. por lo que no resulta raro que los intelectuales del país lo hayan 
utilizado como materia de reflexión 

Todos estos ejemplos nos hablan de la relevancia del caso. y cada uno de 
ellos nos ofrece. desde su respectivo ámbito de competencia. un particular punto 
de vista sobre las circunstancias que desembocaron en el asesinato de cuatro 
niños y el proceso penal de una mujer de clase ba1a. con un severo atraso 
educativo, rayando en la marginación, y en una época donde la crisis económica 
estaba en el punto más álgido. Los tres retoman el hecho verídico como e¡e de su 
discurso y los tres coinciden en exponer las def1cienc1as del sistema judicial y en 
Justificar el proceder de Elvira 

En el ámbito social, el caso tuvo repercusiones en la formación del Comité de 
Apoyo de Elvira Luz Cruz, integrado principalmente por feministas y empeñadas 
en proporcionar a la acusada una defensa profesional 
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4.5.1 El documental E/vira Luz Cruz: pena máxima 

Entre los trabajos que aluden al caso de filrc1dio encontramos el 
mediometraje documental Elvira Luz Cruz: pena máxima realizado por dos 
estudiantes del Centro de Capacitación Cinematográfica Dana Rotberg y Ana 
Diez Diaz, las cuales iniciaron este proyecto como un mero e¡erc1cio para el taller 
de documental impartido por Eduardo Maldonado Sin embargo, el documental 
rebasó a todas luces las oxpectnt1vas y las pretons1onos académicas 

Cabe aclarar quo fue Dann Rotberg quien se 1ntorosó on el caso de Elvira 
desde que éste apareció publicado en los periódicos Adom<:\s. lue ella quien 
realizó la rnayor parte de In investigación y la que en gran medida deterrrnnó el 
rumbo del documental Mientras que Ann O;cz Día?. la codirectora del filme se 
integró al proyecto como asistente pero su involucram1ento fue tal que I<.• vahó 
compartir el crédito Esta directora de nac1onalrdad espa1iola vino a México a 
estudiar cine y después se regresó a su p<iis donde h;1 dirigido un par de 
largometra¡es y se dedica n dnr clases 

En una entrevista real1znda n Dana Rotberg por In que escnbeº. nfinnn que el 
documental se fue estructurando poco ¡:¡ poco, "conforme iba f1lmnndo, yo iba 
conociendo los t1echos, ib:i conociendo a lns personns. 1b;J conociendo ese 
pedazo do realidad pues evidentemente la notn poriodíst1ca está rebasada 
infinitamente por la vida rrnsrna, por la rcalrdnd " 

Asimismo, l~otberg y Drez se acercaron al Comité de Apoyo Elv1ra Luz Cruz 
-formado para gener¡:¡r conciencia en torno al caso y crear una 1nfr¡:¡estructura legal 
para que ésta mujer tuvrera una defensa profesional- con la mtención do obtener 
información útil, dada su cercanin con el desarrollo de los hechos Sin embargo 
dice Dana Rotberg, "ni yo hice el documental para el Corrnté, ni el Comité me 
financió el documental .. 

La mvestigación se prolongó por dos años, durante los cuales recabaron 
doce horas de matorral filrn1co que parecia no tener pies ni cabeza. además de 
requerir casi un año más para editarlo y obtener un filme de 45 minutos La forma 
en que se abordó el terna y la convicción con que fue realizado este trabajo le 
valió el reconocimiento de la critica nacional e internacional, otorgándole en 1985 
el Ariel por mejor rned1ornetraje documental y la Diosa de Plata en 1987 

La columna vertebral del documental seria en un principio una entrevista a 
Elvira Luz Cruz, sin embargo. a última hora ésta se negó debido a que estaba 
pendiente la ratificación de la segunda sentencia, y aceptarla hubiera implicado 
poner en peligro el resultado de la apelación. Tales circunstancias obligaron a las 
incipientes directoras a contar la historia de Elvira sin Elvira. 

• ~1artha B~1c.1 . .a ( l6 de n~1r.1.o <ld 2000) 
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Así pues, recurrieron al testimonio directo de las vecinas de Elvira, del 
esposo y de la suegra, además de la abogada defensora y la psicóloga con la 
intención de indagar las causas que pudieron haber generado un l1echo de tal 
magnitud, de confrontar diferentes puntos de vista y de ev1denc1ar las 
irregularidades de un sistema ¡urid1co que om1t1ó pruebas aportadas para 
demostrar la inocencia de Elvira. 

Dentro del documental existen solo tres secuencras filmadas en la cárcel, son 
imágenes en azul colocadas estratégicamente (al pnnc1p10, en medio y al final) de 
tal forma que se notara la d1vis1ón entre In cuestión legal de los testirnonros. En 
estas imagenes observamos fugnzrnento detras de las re¡as n unn Elv1ra tirrnda y 
cabizbaja, y a una ¡uez, Cristina Morn Palnc1os. nerviosa y apnbullada ante la 
cámara dictando sentencin 

Elvira Luz Cruz: pena máxima nos ofrece información de primera mano 
sobre las características que rodenron al hecho notic1oso. es un testrmonro que va 
más allá de buscar al culpable del homicidio. es "la mas vnhosa actn de denuncia 
contra las anomalías y contrad1cc1ones de la administración de la ¡ust1cra que se 
haya filmado en nuestro país, un hab1I desenmascaramiento de la parcral1dad del 
Poder Judicial. una lacernnte suma de 1ntolernblcs verdéldes 5oc1ales ·'"' 

Dana Rotberg y Anél Diez Diaz n través de un crno directo. sin rodeos, van 
descubriendo diél con din ose pedazo de realidad No hny unn 1nvost1gación 
previa, el documental es la misma investigación Cómarn en mano hurgan en los 
hechos y nos los prescnt;:in corno un mosaico de discursos conforrnndo por todos 
los protagonistas implicados 

No obstante, "estos fr¡:¡grnentos de la realidad. al mismo tiempo que 
enmarcan 13 totalidad de 13 misma. al estar elegidos y ordenados. deben dar el 
resultado que el director se tia propuesto.""" Evidentemente en Elvira Luz Cruz: 
pena máxima está plasmada la postura de las realizadoras. es un material que 
habla a favor de la incu1pada, que se afana en exponer las irregularidades 
jurídicas, aporta datos que refutan autos probatorios de culpab1l1dad, yuxtapone 
declaraciones contradictorias y fundamenta las pruebas de rnoccncra En 
resumen, Rotberg y Diez están convencidas de que Elvira no mató a sus hi¡os 

Este es pues, en palabras Dana Rotberg "un documental en torno a un ser 
con todas las desventajas -indígena, humilde, ignorante y mujer- que se tiene que 
enfrentar a las enormes irregularidades que posee la ¡usticia mexicana una 
historia que, en si misma, no puede explicarse racionalmente.""" 

'
11 Jorge Ay~1la Blanco. ""Ni [Xlr celos. ni por dcscsp:ración ni por hambre- en S1emrr.·. No. 1696 (2S
dicicmbrc- l 9X5 ). p. 5.1 
<l~ JosC Rovirosa ... Cinc d()l...l1111cnt:11. La posición del rcaliJ..ador"". en /'mual/tJ. No. 9 (junio 198~). p. 20. 
% Manita Coda. ··nana Rolbcrg: Hlwra Lu= cru=: /"Jt.~na mri.rima .. :· en Uno nrch uno (29-juni<r l '9M5). p. 19. 
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A través del discurso de las vecinas vamos descubriendo cómo mala vida de 
Elvira antes del cromen Esta mujer. sin nadie en quien apoyarse para mantener a 
su hijo producto de una relación con un hombre casado que la abandonó. tuvo que 
trabajar aun durante el embarazo Consigue un terreno en la colonia Bosques del 
Pedregal pero no tenia dinero con que construir su v1v1enda por lo que le p1d1ó 
ayuda a un vecino que se la hozo de piedras y láminas 

Estas mujeres narran también que Elv1ra conoció a Nicolás en una obra de 
teatro que hicieron en la colonia. y una vez que v1v1eron jLHllos ósle nunca lo dio 
gasto, así que ella tuvo que trabajar o pedir prestado a las vec111ns. la actitud 
machista de Nicolas ora evidente pues le proh1bia que tomar:i pastillas 
anticonceptivas, ya que segun el solo le servian para que sn fuem con otros 
hombres. Con la suegra nunca llevó buenas relaciones pues la trat;Jl)a c-01110 su 
sirvienta y siempre la andaba v1gil<:mdo 

Como marco de todos estos testimonios. como un elomenlo que describe 
elocuentemente la precaria condición cconómiCél de Elv1ra, aparecen lns calles sin 
pavimentar, las casuct1as construidas de piedra y larrnnn cuyas puertas estan 
hechas de sobrantes de madera, y tambos de élgua que suplen un sistema de 
agua potable 

En las entrevistas roalizadas a Nicolas y Eduarda. pare¡a y suegra de Elv1ra 
observamos un recurrente uso del e/ose up. qu1za con la 1r1tenc1ón de advertir 
algun rasgo que delatara k1 falsedad de sus declaraciones. o de f1pr en In monte 
del espectador la 1rnngen de estos dos personajes que pu<11eron ser los aulores 
del asesinato de los nirios Nicolás y Eduarda son la contr<iparte. los acusadores 

Nicolás se encarga de d1bu¡ar a una Elv1ra seductora. celosn. neurótica. "ella 
me sedujo, dice, porque yo no sabia do mu¡eres" Sin embargo, después revela 
que antes de conocerla ya habia engendrado una hija con otra mu¡er Tratn de dm 
la impresión de sor una persona tranquila. victima do las c1rcunstanc1as y lo hnco 
de la mejor manera. entonando un corrido que el mismo compuso a sus hijos 
difuntos que dice: "su madre mató a mis hijos. no tenian culpa los niños. me 
tiubiera matado a mi" 

Respecto a Eduarda, coincidimos con la descnpc1ón que de elln hizo Jorge 
Ayala Blanco pues semeja a "una víbora zalamera y ed1p1zadora" Se describe a si 
misma como una suegra comprensiva, pero no pierde la opor1ur11dad de decir que 
Elvira fingió tratar de colgarse para que la gente se compadeciera de ella y agrega 
"yo no le toqué ni un pelo" 

Entre los testimonios que aportan elementos probatorios de la 1nocenc1a de 
Elvira observamos el de un vecino que afirma no creer posible que Nicolás se 
mostrara tan insensible al saber que estaban matando a sus h1¡os. el cual en lugar 
de ir a ver lo que sucedía corrió a avisarle a la policía montada. y cuando llegó a la 
vivienda ni siquiera se impresionó al ver a sus hijos muertos. Otra vecina afirma 
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haber visto a Elvira golpeada de la cabeza y con los OJOS hinchados y alguien más 
dice: Nicolás era policía, sabía donde pegar, él fue el que los mató 

En la parte final aparecen las entrevistas a la abogada y la psicóloga 
describiendo a detalle los elementos contrad1ctonos. probatorios y las omisiones 
en el proceso judicial, mismos que ya hemos reseñado en el tercer capítulo Por 
último, en la carcel Elv1ra y su abogada con una re¡a de por medio hablan sobre el 
resultado de la sentencia, rrnentras que las vecinas claman la libertad de Elvrra y 
una dice: siempre la amenazaban que iban a matar a sus hermanos, no los 
mataron pero le mataron a sus hi¡os 

Es así como Dana Rotberg y Ana Drez se apegan lo mas posible a los 
hechos, se comprometen con el ~-iso y nos ofrecen una p;:irte de la realidad tal y 
como la percibieron en su momento Cabe mencionar que el documental no tuvo 
problemas do ningijn tipo qurzó por tratarse de un filme no f1cc1onal. y por la 
postura a favor de la inocencia de Elvrra que en este se manep 

Además del Anel y 13 [)rosa de Plata por me¡or cortometra¡e documental en 
1985, Elvira Luz Cruz: pena máxima circuló por vanos festivales como el 
Internacional de Nuevo Crno Lat1noamencano en la Habana. o en el Grelo Cine de 
Mujeres Mexicanas, en Berlin, Alemania en 1992 Adem;'is se convirtió en una 
referencia obligada en lns reurnones fernrrnstas. tal es el caso de la Reunión 
Internacional de la Mu¡er. organizada por la ONU. en Na1rob1 Kerna en 1985, y en 
el Festival de Mujeres Unidas en Granz. Llnz y Dornbirn. Austria. 1992 

FICHA TÉCNICA 

E/vira Luz Cruz: pena máxima 
(México, 1985, 16 mm. Color, 46 min. Documental) 

Dirección: Dana Rotberg y Ana Diez Diaz 
Producción: Centro de Capacitación Cinematográfica 
Fotografía: Dana Rotberg y Ana Diez Diaz 
Sonido: Juan Pablo Vrllaseñor 
Edición: Dana Rotberg y Ana Diez Díaz. 

Breve semblanza de Dana Rotberg 

Dana Rotberg, nace el 11 de agosto de 1960 en la ciudad de México. Su 
interés por el cine surge después de haber iniciado estudios en música y filosofía. 
precisamente a partir de que trabaja un tiempo en la Cineteca Nacional. en el 
Departamento de Investigación y colaborar en el área de cine científico de la 
Filmoteca de la UNAM. El cine, dice Dana Rotberg, es lo que más me gustaba. de 
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todo lo que conocía en ese momento era lo que más me emocionaba, así que 
decidí tratar de aprender a hacerlo 

Entonces en 1984 ingresa al Centro de Capacitación Cinematográfica donde 
realiza algunos trabajos en 16 mm y asiste a directores como Gustavo Montoel en 
el rodaje de A Renato Leduc (1984). Debido al éxito de su documental. Fehpe 
Cazals la llama a colaborar en la película Los motivos de Luz ( 1985) como 
segunda asistente de dirección. donde se encarga de ensayar con los actores, 
establecer tonos, ntrno de dialogo e intenciones conforme a lo establecido en el 
guión, durante un mes antes del inicio del rodaje 

Esta película marcó el 1nic10 de la colabornc1ón do Dana l~otberg en algunos 
otros filmes del director como El tres de copas. Las inocentes. La furia de un 
Dios y en la serie telev1s1va estatal "Cuentos de madrugada" 

Pasaron cinco años de aprend1za1e anles de que pudiera integrarse 
formalmente a la industria cinematogrilf1ca con un trabajo bajo su dirección 
Intimidad ('1989) es su ópera prima que parto do la pieza toutrnl homónima de 
Hugo Hiriart 

El proyecto nace del deseo del productor León Constantiner de llevar a la 
pantalla la obra de teatro. Es lo que podemos llamar una película por encargo 
donde la mayor parte del equipo incursionaba por primera vez en el rodaje de un 
filme, desde la directora. el guionista (Leonardo García Tsao). el fotógrnfo (Carlos 
Marcovich), y hasta el mismo productor 

Intimidad significó para Dana la oportunidad do filmar y do adqumr of1c10 
cinematogrilfico. A pesar de haber estado enlatada durante algunos meses por 
decisión del propio productor, la película realizó un buen papel en su recorrido por 
varios festivales internacionales. obteniendo en algunos el reconocimiento de la 
critica como el premio de mejor película otorgado por la Asociación de C1nedubes 
dentro de la semana Internacional de Cinc de Valladolid, Espar1a en 1990 

Si ya de por si es dificil filmar en México. para una mujer lo es más. no 
obstante fue corto el tiempo que transcurrió entro su último proyecto y el rodaje do 
su segunda película Angel de fuego ( 1991) es una película con un carácter más 
personal, donde está reflejado el ser. el sentir y el pensar do Dana Rotberg, de su 
visión del mundo en esos momentos 

Dana Rotberg tiene una formación judía y creció con una referencia narrativa 
basada en el Viejo Testamento. Todo ese cúmulo de 1mag1neria, símbolos y 
personajes que habitan en su mente desde niria, imbU1dos por toda la rehg1osidad 
mexicana generó ese mundillo en Angel de fuego donde resalta precisamente 
una de las máximas premisas inscritas en la Biblia el sacrificio de los inocentes. 
Según Oana, "quería hacer una elaboración en términos de fábula de ese 
principio". 
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De alguna manera Angel de fuego nos conforma la evidente preocupac1on 
de Dana Rotberg por llevar a la pantalla temas con una fuerte critica a la realidad 
contemporánea a través de un circo miserable. paisaies desoladores, ciudades 
envueltas en el caos, basura y contam1nac1ón 

La directora se mantuvo nleiada do la producción cinematográfica durante 
algunos años. Es hasta el año 2000 que logra concretar su más reciente proyecto 
fílmico. Se trata de la película Otilia Rauda. basada en la novela homórnma det 
fallecido escritor veracruzano Sergio Gé!llndo y con tn producción de Alfredo 
Ripstein y Alameda Filrns 

4.5.2 La obra teatral: La fiera del Ajusco de Victor Hugo Rascón Banda 

La fiera del A¡usco. obra esenia por Víctor Hugo Rascón Banda también 
nació a raíz del caso de Elv1ra Luz Cruz. Este t1echo conmocionó e indignó al 
escritor a tal grado que lo motivó a escribir, después de un proceso de reflexión 
un corrido narrativo llamado en un pnnc1p10 La razón de E/vira 

Victor Hugo Rascón Bandn se tia c<lractenzado por ser un dramaturgo que 
se nutre de historias rc<:iles, que se <lprosura n esc11b1r sobre lo que tiene enfronte 
lo inmediato, lo cercano Siempre t1n dicho que su 1eallo es un <:co de la renl1daá 
siendo sus primeros tr<:ibaios un refle¡o del entorno person<ll y geogr<lf1co o~rcano 
De acuerdo con Fernando de ltn, este ;:¡utor. adern;:is de la reahdnd recurn~ a fa 
violencia, elemento que distingue su obra y que es de dos tipos ·externa e interna 
[que] sirve pnra mantenc1 el orden establecido y para t1;:icer estall3r la calma 
cotidiana De ahi que el teatro de Victor Hugo este sombrado de c..•dáveres. a 
unos Jos mató el t1arnbre ~' la policía, a otros la cnspac1ón nerviosa. el desaliento 
vital."97 

El dramaturgo considera que solamente a través de enfrentar. analizar y 
reflexionar sobre la violencia se puede crear una conc1enc1a y vislumbrar una 
solución. Pero no sólo la violencia esta presente en su obra. también encontramos 
de manera re1terat1va los finales tragicos y pesimistas. los ant1hérocs. esto es 
aquellos personajes marcados inexorablemente por Ja fatalidad, y principalmente a 
las mujeres como protagonistas de la acción, dentro de una temática siempre 
realista. Todos estos elementos son d1st111trvos de su traba¡o y notablemente 
visibles en La fiera del Ajusco 

El caso de Elvira Luz Cruz resultó doblemente atractivo para el dramaturgo 
no sólo desde la perspectiva como escritor. sino en su calidad de abogado. factor 
determinante para la elección del tema y para el tratamiento del mismo Primero 
escribe un corrido dramático donde expresa su asombro ante el múltiple hom1c1d1c 
y Jo hace enfocándose en Ja personalidad de Elvira, una mujer pobre corno tantas 

·r Víctor Uugo R;1scón Banda. h•11fro d~·I de/110, p. C. 
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que a diario vemos en las calles. dando una explicación de su proceder y de cómo 
la justicia ha sido implacable con ella En este primer tratomiento del tema va 
hilando la historia entre coplas que entona un cantor para presentor los hechos y 
las escenas. 

Las peculiaridades del hecho verídico y de la trayectona del autor. cuyas 
obras están contempladas dentro del llamado teatro tesl1rnonia1. h1c1eron que el 
primer ejercicio terminado en d1c1ernbre de 1983 con el nombre de La razón de 
E/vira sufriera transformaciones en la medida que el proceso penal evolucionaba 
hasta que finalmente se llegó a un último y def1rnhvo tr<itarn1en10 de la obra que 
hoy conocemos con el titulo de La fiera del A¡usco y que se estrenó el 6 de 
septiembre de 1985 

Los cambios se dieron no sólo en el título de la obra. lo rrnsmo sucedió con el 
nombre de la protagonista. que p<isó d<~ ser Elv1ra n Rosario Valle Esto nos habla 
un poco de las presiones extern;:is e internas por l¿¡s que quizá atravesó el 
dramaturgo para aterriznr de unn manern m3s o menos coherente un caso Jud1c1at 
por demás difícil y cornpllcado Su intención -asi lo decl;:iró en algún mornento
era que la obra traspasarü l.:i néJrrnc1ón n1er'3rnente unecd6t1c0 parn confcnrle un 
carácter más universal 

Así pues, escudrir1a en I;:¡ personat1dnd de Etvira-Hosario un tanto para 
mostrar las causns por las que asesina a sus h1¡os Pero al rrnsrno tiempo toma 
partido por la madre. por In rnu¡er surrnda en t<i pobr,,z¿¡ y rodeada de la 
indiferencia de la gente Ln describe como una ¡oven p1ovinc1arK1, inocente. 
parlanchina y risum1n, llena de esperanzas. que <:JI llegar a ta ciudad se transforma 
en una persona nve¡entnda. fl<ic.c-i. victima del hambre y del <ibuso de los hombres. 
no obstante Elvir<1 - Rosario es una muier con deseos de amor. do un hombre 

Para Rascón Bandn, Elv1ra-Hos;:ino s1mbohz<1 una Mcdea contcmporanea, 
"una mujer que tras dmlo todo, es despo¡nd<1 y expulsada su re;:icc1ón de 
autodefensa no es por celos sino por carecer de alternativa. n1 p;:ira ella n1 para 
sus hijos. Mi personaje es una mujer despo¡ada. ased1ad<1. rect1aznda. a ta que se 
le cierran las puertas -esto lo pido en las acotaciones escenograf1cas- hasta que 
solo le queda el derecho a monr y a dar la muerte para evitar que los h1¡os sigan 
padeciendo"'ltl 

En cuanto a la resolución ¡urid1ca del caso dentro de la puesta en escena, se 
percibe el punto de vista de Rascón Banda como abogado. pues consideró que el 
mejor argumento para la defensa de Elvira Luz Cruz era declararla con locura 
momentánea como elemento excluyente de responsabilidad. para que, una vez 
que recibiera un tratamiento psiquiátrico saliera rápidamente de la cárcel. 

'1S José Ramón Enrique,, ..... Elvira LU/.. Cnv.: m .. is que un;1 ~1cdc.a ·· en¡•,·,~ ..... ,.,. ;'\;o ~ 75 {9-dicicmhrc-1985). 
p. 61. 
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La versión final de la obra se estrenó hasta 1985 en el Teatro Santa 
Catarina, misma que sirvió para clausurar el Festival de Teatro Latinoamericano 
en la ciudad de México. La dirección cornó a cargo de Marta Luna. quien le 
imprimió su propia versión y le dio una nueva estructura En primer lugar. eliminó 
al cantor popular y repartió los corridos entre todos los personaies. conduJO a 
Rosario Valle -la protagonista- a diversas confrontaciones en momentos 
culminantes de su vida 

Muchas veces el trabajo del escritor se ve ennquec1do con la v1s1ón del (a) 
director (a) De acuerdo con Victor Hugo Rascón "lo ideal en el teatro es que el 
director encuentre, revele, recree lo que subyace en los textos que uno escribe 
Lo más importante de un texto no estnb<J en que se le presente tal y corno está 
escrito, porque seria echar a <:1ndar una propuesta estética elaborada sobre el 
escritorio, que a lo mejor en el foro no resulta " '" 

Además de La fiera del Ajusco. Marta Luna ha dirigido otras obras de Rascón 
Banda entre las que destac-.an Los 1/cgales, primern obrn profesional del 
dramaturgo, El baile de tos montañeses y Voces en et umbral. todas ellas con una 
evidente referencia a la problemática social 

Breve semblanza de Víctor Hugo Rascón Banda 

Víctor Hugo Rascón Banda nació el 6 de agosto de 1948 y es origmano de 
Uruáchic, Chihuahua En aquel estado se graduó corno maestro normalista y se 
especializó en Lengua y Literatura Espariola Realizó estudios de derecho en la 
Universidad Nacional Autónoma de México, hasta el doctorado. especializándose 
en derecho constitucional y administrativo 

Se ha desempeñado como profesor de educación primaria, secundaria y 
preparatoria en escuelas de Chihuahua y el Distrito Federal. Ha impartido cátedra 
en la UNAM en materias de derecho, actividad que ha combinado con su 
desempeño en la administración pública. 

Incursiona en el mundo del teatro a través de seminarios y estudios de 
dirección teatral con Héctor Azar, de creación dramática con Vicente Leñero en el 
Centro de Arte Dramático de Coyoacán y participando en el taller de dramaturgia 
de Hugo Argüelles. 

Cuenta con una amplia producción dramática y numerosos titulas que han 
sido puestos en escena con éxito entre el público y la critica tales como Voces en 
el umbral, Tina Modotti, Armas blancas y Máscara contra cabellera Asimismo ha 
incursionado en el cine como guionista de varias películas entre ellas Días difíciles 

'""
1 Vic1or 11ugo Rascón O::ntda. OJLfih. p . .::! J 
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(1987, Alejandro Pelayo). Monr en el golfo ( 1989. Alejandro Pelayo). Jóvenes 
delincuentes (1989, Mario Hemandez) y Playa azul (1991. Alfredo Joskowt=l 

A lo largo de su trayectoria ha rec1b1do innumerables reconocunoentos entre 
los que destacan el Primer Premio Nacional de Letras ·Ramón López Velarde" por 
la obra La maestra Teresa en 1979 y el Primer Premio Latinoamericano "Nuestra 
América" por la obra Tina Modott1 en 1981 

4.5.3 El mismo caso en la literatura 

La noticia de los cuatro niños <1ses1nados por su madre trascendió al amb1to 
literario. Cristina Pacheco. escritora y periodista interesada en abordar historias de 
mujeres, especialmente de aquellas con bajos recursos. recrea de manera velada 
el incidente de Elvira Luz Cruz en el cuento Guadalupe Angeles que incluye en su 
libro Para vivir aquí, editado en 1983 

Cristina Pacheco es una esplcnd1d<1 recolectora de historias y S<~ vale de la 
observación, de la convers¡]c1ón. de l.::1s not1c13s, de 1rn3gcnes reéJles de la vida 
cotidiana de In ciudad de México par;i transformarlas en crórnc<lS. en relatos, 
donde un sinnumcro de hóroes anónimos ndqu1eren v1d<i prop1i'.l. P•~rnwnencia. 
identidad. Evidentemente. Elv1r<i Luz Cruz y su tr<1gcd1;J no escaparon de su l;Jbor 
narrativa 

Desde el pnmer parrafo la escritora nos pone en antecedente que la crónica 
hace referencia a uno de esos casos de los que ap<:1recen en la nota roja. "esa 
comedia humana de nuestr;J sociedad en que las consecuencias de In injusticia y 
la explotación se transforman en t11stonas de t1orror para divertir n quienes estan a 
salvo, aunque no t1ay nadie que pueda p;Jsar de espectador ;::¡ protagonista • 

En este juego de reflejos Cnstinn Pacheco retoma de l<:1 realidad la cond1c1ón 
humilde de Elvira, n quien le ha puesto Guadalupe, que ha errngrado de la 
provincia a la ciudad en busca de mejores cond1c1ones de vida. que tiene cuatro 
hijos, y que tiene que trabajar corno sirvienta para poder mantenerlos 

Rescata de la realidad la desesperad<i s1tuac1ón en que se encontraba Elvira 
por no tener dinero ni que darles de comer a sus h11os que c~amaban alimentos En 
su crónica nos deja ver que son éstas circunstancias las que l;:i llevaron a tomar ta 
decisión de matarlos y de matarse ella también Elv1ra - Guadalupe sobrevive en 
su intento por quitarse la vida. pero es encarcelada por t1aber dado muerte a los 
pequeños. 

¿Quién es culpable de lo sucedido? Se pregunta Los culpables somos 
todos, es la indiferencia, el hambre, la pobreza. Éste es el punto de vista de la 
escritora, dirigido a condenar un sistema que explota. que constriñe, que lleva at 
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limite de la razón a seres humanos incapaces de tener lo rninimo necesario para 
vivir. 

A continuación reproducimos íntegramente el cuento de Cristina Pachaco. 
donde el nombre de Elvira Luz Cruz es sustituido por el de Guadalupe Angeles. 

GUADALUPE ÁNGELES 

No leo la "nota roja". Baslonle aterradoras son las dernós noticias CC>rrlO 

para buscar expresamente esa comedia hurnana de nuestra sociedad en que 
las consecuencias de la injusticia y lo explotación se lransforn•on en historias de 
horror para divertir a quienes estón o salvo. aunque no t1ay nadie que pueda 
pasar de especlocJor o protagonista. 

Una arnigo r11c irwiló o leer en los pa~1inas policiales un encabezado de 
aquellos que resumen en pocas palal)ras toda una novela picaresca: "cinco 
reos italianos se t1icieron ¡:..XJsar por rnujeres que l)uscot>an n1o~itio. poro estafar". 
Entonces vi lo otro noticia: bajaron ltl peno cJo :?t> 0(1os a '1. a uno n1ujer que 
quiso rT1orir con sus t1ijos. 

En n1rn70 c1'' 1 916. entre los n11los cJt) rnrniqrantes internos qu1_• a diario 
ll<c"gan a lo cupi1L1I. Cuodalupe Ángeles vino t) b<~scor en1pl<..-'O con sus cuatro 
hijos. Juan Cervontc-s. su (.-:-'Sí)OSO. qu~xjó 1rnr.>0s1bilitado rx.JrO fllOnh.-Jnc~r o su 
familia a causo de~ I(] tulK)rc:ulosis controido en los rninos do f<eol dc>I Monte. 
Paro él no t1utxi 1ul)iloción ni indcrnni1ocion. o-~s¡->u<~s cic' oprov¡c.ct1cJr ledo su 
fuerza lo arrojaron lilerolrnente o lo basura 

Guadalupe Angeles l)uscó lrobojo. No pudo encontrarlo: nadie quiere 
aceplar o uno sirvienta con cuatro t1ijos. Se le acabÓ tiasln el últ1n10 centavo. El 
t1ambre de los nir'los se convir1ió en alarido. llegaron o un edificio de lo colonia 
Granjas. subieron a uno azotea poro lomar aguo de los tinacos. Con•o el agua 
no calrr1ó el harnbre de los niños que siguieron llorondo. Guodalupe resolvió que 
lo mejor ero matarlos y matarse. Tornó en brazos a los cuatro y se arrojó de la 
azotea. Dos rnurieron. E:llo y los otros dos resullaron -dice el inforrr1c con ejemplar 
int1urnonidod- "sólo físicamente lesionados·. 

El sol. lo indiferencia. 

Cinco cuerpos yacen sobre el asfallo. La gente los contempla. Dicen: -Yo 
los vi caer. Nunca me imaginé. Hay que taparlos. Aquellos dos respiran. Llamen 
a Jos cruces. Si ella lo quería. muy su gusto. pero U;on qué derecho mala a sus 
criaturas? Si sale viva deberían fusilarlo". 
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Calor. luz. indiferencia. lQuién vio lo que pasó? Yo no v1 nodo. Gente 
bórboro. Son como anin1oles. i.A quién podemos avisarle. ser'ioro? No le digan a 
Juan. le t1oría daño. está muy molo. Amenazas. preguntas. confusión. luto. 
córcel. Dos angelitos ya no tenían t1ornbre. <.A dónde n1andornos o los otros 
dos? Tuvo suerte señora lUstéx:l crp<e>? Estonios vivos ¡:x>ro ¿¡._XJra qu<?? 

Verguenzo y castigo 

Lo sexta solo del lrrbunal Superior eje Jusltcro rnodifico lo sc-ntencio de 25 
años de prisión dictocJo contra Guocjo!uíX' l\ngeics P<.•rque ·s •. ~ torno •~n cuenta 
que no se valoró odcx:uadon1cntc lo ¡:x'rsc>nolidocJ ele la oc1Jsoda. su escaso 
instrucción. su poco copacid0<.i ¡.x.1ro Pntrcnh1r50 a lo Vl(jCJ y o lo occión 
negativa causada por un ustotio de onirno c:Jq_)ft>srvc>. 

Yo no puedo t1occr nodo y soy culpol)lc. con10 todos. eje lo traqedia de 
Guadalupe Angeles. Sólo forn1Ulo uno pre<]unto: ¿,_:-ómo es posible que en vez 
de ayudar a esta n1ujcr se le costigue', ¿Cór,-10 <:~; ¡:x-:isrl)le que In encarcelemos 
en lugar de pedirle perdón rx'r lo que~ le tK·rnos t·1<"CtK> o ello y a su farnilia? 
Alguien. usted tal vez. podró dor respuc'stLl 

Breve semblanza de Cristina Pacheco 

Cristina Pacheco, cuyo verdadero nombre es Cristina Romo Hernández nació 
en 1941 en Guanajuato Estudió la carrern de Letras Españolas en la UNAM y 
hasta la fecha se desempeña como escritora. pcrrod1sta y conductora do 
televisión. 

Se inicia en el ámbito periodístico desde 1960 A lo largo de su trayectoria ha 
colaborado en la revista Siempre' con una entrevista semanal y en ta revista 
Sucesos. También ha escrito para diarios como Novedades. El Sol de México. El 
Día y actualmente lo hace µara La Jornada. donde cada domingo aparece su 
sección "Mar de historias" Asimismo. fue directora de la revista Fam1l1a y La Mujer 
de Hoy 

Desde 1980 Cristina Pacheco conduce la sene "Aqui nos tocó v1vrr". que se 
transmite por canal Once y tiene la cualidad de ser un programa que reproduce la 
voz de personas comunes y corrientes, con alguna vivencia por contar. Para esta 
misma televisara también conduce el programa "Conversando" donde pone en 
práctica el arte de la entrevista a diversas personalidades del amb1to cultural de 
México 

Entre sus libros publicados podemos mencionar: Para vivir aquí. Orozco, 
Iconografía personal. Sopita de Fideo. Testimonios y conversaciones, Zona de 
desastre, Cuarto de azotea, La última noche del tigre. y La luz de México Por otro 
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lado, también ha recibido diversos reconocm11entos corno el Premio Nacional de 
Periodismo en el género de la entrevista. el premio de la Asoc1ac1ón Nacional de 
Periodistas por "Aquí nos tocó vivir" en 1986 y en el año 2000 le otorgaron la 
Medalla al Mérito Ciudadano por su larga trayectoria pen0dist1ca on ternas de 
interés humano y social 

4.5.4 El Comité de Apoyo a Elvira 

Las irregularidades en el proceso penal y la cond1c1ón humilde de Elv1ra 
propiciaron el surgimiento del Comité de Apoyo a Elv1ra Luz Cruz. inmediatamente 
después de que se encarceló 8 Elv1ra. et cual estuvo conformado en su mayoría 
por feministas y algunas muieres de la colonia Bosques del Pedregal Todas ellas 
concentraron sus esfuerzos en torno n una demanda. "Justicia para una victima de 
la miseria y la desespernc1ón" 

Lo personal -<Jedan- es político Unidas. busC<Jb<1n "desr111t1f1car la 
individualización del problernn y poner de manifiesto la hipocresía de las 'buenas 
conciencias' que no se escandalizan cuando los pobres de t~stc país -que son la 
mayoría- mueren poco a poco en su potenc1al1dad t1umana pero s1 cuando se 
rnatan." 100 

Sus criticas estaban d1ng1das a seríalar un s1stern3 social que culpa a la 
victima, en este caso a Elvira. por atentar contra los vnlores estnblec1dos. cuando 
debería de ser un compromiso social otorgar cond1c1ones de v1d<J dignas para 
todos. 

As11nisrno. el Comité de Apoyo se opuso en re1ter<Jd<Js ocasiones al ana1ts1s 
del perfil psicológico de Elv1ra, el cual sirve para etiquetar a las personas y para 
encubrir "una moral cruel y deshumanizada. que condena <l las mayorías pobres 
que se comportan según determinaciones de sus cond1c1ones materiales. de las 
que no es posible sustraerse '""' 

La labor del Comité respondió a la necesidad de> hacer frente a problemas 
de caracter social. no sólo con la defensa de los derechos humanos -poco 
difundidos en ese entonces-, sino de otros tantos referentes a la vida cot1d1ana. de 
una manera organizada. Cabe señalar que este grupo empezó a generar una 
conciencia en torno a los derechos de las mujeres frente al hombre y frente a la 
sociedad en general. 

100 Dulce f\.1aria P..Jscual. ··EJvin1 Cnu o 1a mucnc como (;1 libcr.:.ción ck la vid."J .. en Ren."'" ¡;-¡.:,.\J. No. 2 
(nbril-mayo l<Jl\:t). p. t7. 
IUI ldcm. 
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CONCLUSIONES 

El análisis de filmes desde la perspectiva histórica nos bnnda los elementos 
necesarios para entender en toda su dimensión la transpos1c1ón social por la vía 
fílmica. El cine, visto de esta manera es un documento h1stónco que nos da la 
posibilidad de conocer y de revivir una y otra vez el pasado mediante las 1magenes 
en movimiento; es además, una expllcac1ón y una constancia de lo que sucede en 
la realidad. 

Desde esta perspectiva, tod;:i película. cualquiera que sea su género. es 
histórica por naturaleza, pues es el resultado de la sum;:i do cond1c1onantes 
sociales, económicos, políticos, c1nematograf1cos y l1;:ista personales El eme. más 
que ser una mera reproducción de t1echos trentt' a la enmara constituye una 
actividad donde 111terv1enen seres tiumanos con sus respecllvns cargas 
ideológicas. Tras las 1111ágenes que vemos en p;:intalln se encuentrn la mirada del 
realizador que impnme unn c1ert8 posición. un punto de vista ni discurso filrrnco 
tanto en el aspecto técnico como en el 1ema11co 

El plantearrnento teórico-rnetodológ1= estnblec1do por 
Monterde hace que confrontemos al filme con su referente 
aproximarnos n las condiciones que rodean lél f1lmac16n y al 
acercarnos a los t1ochos que s1rv1oron como fuente de insp1r;ic1ón 

José Enrique 
Esto m1pl1ca 

rrnsmo t1ornpo 

Et análisis l1istórico do un filmo nos lleva a conf1rrnnr que éste es un producto 
único e irrepetible, resultado de cond1c1ones soc1oeconórrncas y artísticas que so 
conjugaron en un tiempo y un espacio especifico 

Para llegar a esta conclusión pélrt1mos de dos lineas gerioréllos do anahs1s la 
lectura histórica del filme (esto es, el entorno que rodeó la producción de la 
película hasta su proyección en pantalla) y la lectura c1ncmatograt1ca do la h1stona 
(es decir, la reelaborac1ón de un suceso del pasado mediante el lenguaJe 
cinematográfico) 

Respecto a la lectura histórica de Ja película Los motivos de Luz 
encontramos que el hecho real que s1rv1ó como referente pertenece a aquello que 
llamamos microhistona. donde no intervienen grandes persona¡es. 111 los hechos 
relatados afectaron el curso de la vida nacional 

El caso de Elvira Luz Cruz acusada de asesinar a sus cuatro hi¡os constituyó 
un parteaguas para la reflexión en torno a las cond1c1ones de vida de cientos de 
mexicanos que viven en condiciones infrahumanas. con apenas Jo necesano para 
sobrevivir. Puso también el dedo en la llaga sobre cuestiones legales. debido a la 

120 



pésima defensa para la acusada y a las numerosas 1rregularrdades que se 
presentaron en el proceso penal. tan evidentes que dio lugar a la desconfianza 
sobre el ejercicio profesional de la justicia en México 

El hecho generó opiniones en=ntradas en la sociedad Algunos estaban a 
favor de un castigo severo y ejemplar para la madre asesina. otros consideraban 
que los culpables habían sido la suegra y Nicolás. p~Hcja de Elv1ra. y otros más 
culpaban al entorno social que no hizo n<ida para evitar la muerte de los niños 
Bajo el cariz de todas estas opiniones salieron a flote cuest1onam1entos de tipo 
ético y moral. Esta mujer. s1 es que en realidad cometió el cruncn no sólo atentó 
contra el elemental derecho n la vida. sino también contra el nc1cleo social que es 
la familia 

Los diferentes trabajos en ton10 al rrnsrno caso (un documental. una obra de 
teatro y un cuento. ademós del filme de Cazals) nos dan cuenta de la relevancia 
que adquirió en su tiempo, pero sobre todo, nos habln de la preocupación de los 
intelectuales ni ver lns consecuencias del frncaso del proyecto econórrnco 
emprendido por Jasó López Portillo, donde los más afectndos fueron los estratos 
sociales más bajos 

La producción de Los rnotivos de Luz se inscribe en un penado de franca 
recesión económica, el cual fue deterr111nante par a su definición No había dinero 
para satisfacer fas necesidades más elementales. mucho menos para destinarlo a 
la realización de películas La 1ndustna c1nematograf1ca estatal redu10 
notablemente el número de producciones al año Mientras tanto. los productores 
privados se dedicaban a fabricm filmes de bajo presupuesto y de alto rend1m1ento 
en taquilla, explotando una y otra vez la formula del albur mezclado con erotrsmo 
barato 

Evidentemente el factor económico influyó notablemente en la senallez 
visual de la película, donde se advierte la madurez de Felipe Cazals en el of1cro 
Un director acostumbrado a mostrar hechos sangrientos se vale de recursos 
técnicos para presentar ú111camente lo que antecede o precede a la violencia 

A pesar de haber pulido su técnica y del tratarrnento que Felipe Cazals y 
Xavier Robles le dieron al caso, Los motivos de Luz no convenció a la critica 
cinematográfica que se desilusionó al no ver en la película la reproduccrón casi 
exacta de los acontecimientos del 9 de agosto de 1982 

Mucho menos estuvo de acuerdo Elvira Luz Cruz con la recreación que 
hicieron de su vida, quien derr>anda por varios millones de pesos al director. a los 
productores, a los exhibidores y hasta al director de Cinematografía. Fernando 
Macotela, por difamación. Tal demanda concluyó con un arreglo económico entre 
la afectada y la productora (Chimalistac) y la distribuidora de la película 
(Continental de Películas). 
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Evidenternente. la película alude de manera directa a numerosos detalles del 
caso verídico. sin embargo, era 1mpos1ble que la demanda prosperma en primer 
lugar porque atentaba contra la libertad de expresión y en segundo. porque se 
trata de una ficción histórica, esto es, de la representación de los t1echos reales a 
partir de la libre 1nterpretac1ón del director y del gu1on1sta Todo Pste problema 
puso en la mesa de d1scus1ón dos asignaturas por resolver en el terreno 
cinematográfico. la libertad de expresión y el derecho a la pnvilc1dad cuando se 
trata de llevar a la pantalla acontecunientos verídicos 

Por lo que respecta a la lectura c1nematogr.:lf1ca de la t11stona cabe señLilar 
que estamos frente a una adaptación hbrt) a p;:irtir de la selección y an;:ilis1s del 
caso real. Cazals lo recrea, pero desde una perspectiva rn<i~ personal so aventura 
a ir más allá especulando sobre lo que pudo ser hurg;rndo en las causas que 
motivaron los acontecurnentos 

La atmósfera de confusión e 1rregulandadcs que 1nvild10 el desarrollo del 
proceso ¡udicial de Elv1rn Luz Cruz se traslada tamb1en n la película Los motivos 
de Luz de Felipe Cazals. que se advierte en un discurso film1co con1rad1ctono 
Para el director Elv1ra no es culpable. pero t3mpoco inocente. s11nplemente victima 
de las circunstancias sociales 

Es por eso que el filme llega 3 confundir y a poner en dud<i ICJ culpabd1dad o 
inocencia de Elvira Cazals se empeñó en mostrar a una 111u¡er que p;:idece una 
enfermedad mental como atenuante de la culpab1l1dad Y para ello reconstruyo un 
personaje que tiene alucinaciones rnisllco-rel191os3s, lügunas mentales y 
desmayos donde al despertar ya no recuerda nada Pero tarnb1en la presenta 
como una madre desarnorosa. despegada de sus t111os y corno una mu¡er 
sexualmente voraz y celosa. donde lo único que le unporta es tener a N1colás
Sebastián en su cama 

Las reiteradas entrevistas entre la doctora Rebollar y Luz sirven do vehiculo 
para desentrañar el perfil psicológico de la homicida A fin de cuentas los 
parámetros para evaluarla se ven rebasados ante la realidad de una rnuier 
sometida al abuso, al vasallaje y a la explotación Por lo tilnto. ni morale¡a ni 
solución del caso, únicamente vernos que la anécdota solo s1rv1ó para dar pie a 
una sesión de psicoanálisis. 

Finalmente, podemos anotar el hectio de que denlro de la filmografía 
nacional existan muy pocos ejemplos que retoman casos penodisllcos Esto lo 
atribuimos a la tradición del cine mexicano en producir peliculas de franca evasión 
y divertimento. 

Las pocas películas que tienen un referente periodístico parten casi siempre 
de la nota roja, por lo tanto, aluden a hecl1os violentos y marginales. al lado oscuro 
de la sociedad. donde siempre está presente un cuestionam1ento de carácter 
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ético· y moral". además de que siempre nos llevan a Ja reflexión. pues nos hablan 
de lo que ocurre en la realidad 

A la escasez de e¡emplos de este tipo de pelicutas se suma la escasez de 
métodos para abordarlos Este es un terreno árido en el que muy pocos 
investigadores han puesto sus ojos. La inquietud por desentrar"lar el s1gnif1cado de 
una pelicula basada en un caso periodist1co nos ha llevado por un proceso de 
búsqueda, más que el desarrollo de una teoria bien estructurada para el análisis 
del cine por comprobar Sirva pues este trabajo como referencia de futuras 
aproximaciones en este terreno 

• Ética: panc de 1~1 filosofi:1 que inlcnta füm:bmcntar 1:1 morJlidad de los ;actos humanos. Conjunto de nonn.J.s 
morJlcs que rcguhm las conduct:1s humanas. l\loral: relativo a las nomt:lS de conducta sobre el bien,. el nt:iL 
Conforme a las bucn .. ,s costumbres. Doctrina de la conducta humana rcspcc10 la bond'td o ta n13ldad~ 
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