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INTRODUCCION

Esta investigacion es resultado de una serie de inquietudes surgidas durante el curso de
Apreciacion cinematogrifica que nos fuera impartido durante el octavo semestre del ciclo
1994-2 de la licenciatura: ciertos vacios teoricos nos motivaron a plantearnos la
posibilidad de adentrarnos en el mundo de la critica cinematografica en México. Conocer
su génesis y posterior desarrollo se volvié una cuestion a la que quisimos aportar con las
limitaciones temporales que la investigacién requirio: el sexenio echeverrista.

Al interior de la investigacion el lector encontrara en el primer capitulo una breve
historia de la critica producida en México. que abarca de la época muda hasta el cine de
los sesenta. durante el recorrido se podran encontrar algunos primeros coqueteos con la
critica realizadas por personajes de la importancia de Alfonso Reves. Martin Luis
Guzman, Xavier Villaurrutia por mencionar algunos. también aparecen nombres de
periodistas que contribuyeron notablemente como Luz Alba o Francisco Pina. Estos
personajes destacarian a pesar de vivir en un tiempo en el que la critica no pasaba por su
mejor momento.

En el segundo capitulo hablaremos de los antecedentes que propiciaron el
desarrollo de la critica durante el periodo echeverrista. el como las influencias culturales
provenientes del extranjero serian de gran importancia tanto para el cine como para la
critica: sin olvidar, por supuesto. el momento politico que vivia nuestro pais.

En la ultima parte hacemos énfasis en las cuestiones tedricas que determinaran las
caracteristicas de la critica durante el periodo echeverrista. asimismo presentamos
ejemplos de aportaciones para los ejercicios criticos del momento. Concluimos con una
visién critica de los ejercicios de los autores que destacaron en la época mencionada con

sustentos tedrico metodologicos.



1 CRITICA DE CINE MEXICANO EN LA EPOCA MUDA

1.1 PREDICCIONES DE LOS ESCRITORES PARA UN NUEVO ARTE.

El 6 de agosto de 1896 marca la introduccion del cinematdgrafo Lumiére en
Meéxico. con una exhibicion privada realizada en el Castillo de Chapultepec. funcién en
honor al entonces presidente de la Republica. el General Porfirio Diaz y a sus familiares.
Se proyectaron: “La comida del nifio”. “Llegada de un tren a la estacion de Lyon™. “El
regador y el muchacho™, “Montafas rusas”, “Demolicion de una pared”. “Jugadores de
ecarté” (juego de cartas realizado entre dos personas. cada una con cinco cartas que se
pueden combinar). “Salida de los talleres de los Lumiére en Lyon™ y “Los bafadores™. Los
operadores que dan a conocer el cinematdgrafo Lumiére en México fueron C: J: Bon
Bernard y Gabriel Vayre.

Porfirio Diaz siendo admirador de Francia quedé maravillado con el invento.
permitiendo ser retratado tiempo después. Bernard v Vayre organizaron una segunda
funcién exclusiva el dia 14 del mismo mes. para periodistas y peritos cientificos. Esta
exhibicion tuvo lugar en el entresuelo de la drogueria Plateros - hoy calle Madero -,
numero 9. Esta proveccion fue un éxito.

Expectacion y sorpresa invadié la mente de propios y extrafios. La magia del cine
surti6 efecto. El jubilo invadié a nuestro pais. la prensa le otorgd su atencion. la cual hasta
nuestros dias no se la niega en lo absoluto - con resefias. articulos. notas o alguna que otra
critica -. Periodistas v escritores dieron su punto de vista; la critica cinematografica nace
propiamente de la critica literaria. ya que no se limitdé a un simple comentario o resefia
sobre el cinematografo. sino a sustentar el porqué el cine desde sus inicios es un nuevo
arte. Sin embargo hubo de esperar un poco para que la critica de cine empezara a ganar

terreno.
. Luis Gonzaga Urbina. escritor v critico de literatura (1868-1934, “Ingenuas™,
“Puestas de Sol”. “El poema del lago™ y otros). publica un articulo en El Universal. sin
firma. el 19 de agosto de 1896. en donde le da la bienvenida al cinematografo. Sefiala lo

siguiente:



“Es indudable que a medida que nuestro publico inteligente se vaya enterando del
nuevo espectaculo. concurrird a favorecerlo. siendo aquél un centro de reunion culto v
elegante™. (Gonzalez: 1995: 78 )

Don Porfirio autorizo en 1896 a los enviados de Lumiére la realizacion de 26
peliculas. éstos se dedicaron a filmar y con otras cintas traidas de su pais organizaron dos
nuevas exhibiciones paralelas: una en el Castilio de Chapultepec - para el presidente - v la
otra en Plateros para el publico en general. esto el 27 de agosto. En ambas funciones se
proyectaron:

“El General Diaz paseando a Caballo en el Bosque de Chapultepec™, “Grupo en
movimiento del General Diaz y algunas personas de su familia™, “Escena en el canal de la

Viga™. “Escena en los bafios Pane™ y “Escena en el Colegio Militar™.

En algunos de sus articulos Luis G. Urbina sefala la importancia del color v del
sonido como complemento del cinematografo. recalcaba diciendo que quizas con el
tiempo lo lograria. Sobre la sonorizacion Enrique Chavarri, en la seccion “Charla de los
domingos™. con el seudonimo Juvenal, en el diario El Monitor Republicano, el 6 de
septiembre de 1896. comenta entre otras cosas:

“El dia. figiirense ustedes. en que se pueda unir el
Cinematdgrafo con el Fonografo los muertos resucitan, pueden
ser evocados como en las sesiones espiritistas, pueden ser
llamados de la eternidad para obligarlos a hablar, a moverse,
a volver a la vida. ellos que tan cémodos deben encontrarse en
el pais de los espectros. Cada hijo de vecino, o de vecina,
puede tener a sis muertos queridos grabados en una pelicula
fotogrdfica, y de alli lanzarlos, por medio de la linterna
mdgica. a la blanca pantalla para verlos animarse, al propio
tiempo que el fondgrafo habla con la voz misma de aguellos
que fueron...

El mundo marcha. no cabe duda: ya vamos camino de
la inmortalidad, va conservamos la memoria de los seres
amados, no en estatuas yacenies, sino en sombras impalpables
que hablan y se mueven, y nos miran y sonrien y amenazan joh
Dios! Dejar el lienzo en que se dibujan, para darnos un abrazo
supremo del especiro que deja en torno nuestro el hdlito de la
eternidad”. (Gonzdlez, 1995, p. 85).

L)



1.1.1 Primera etapa del cine mexicano: el documental verista.

Bernard y Vayre realizaron funciones diarias - gracias al éxito obtenido desde la
primera - en la capital; el 9 de enero de 1897 fue su ultima funcién en la metrépoli, ya que
llevaron el invento a provincia. Finalizando estas actividades los enviados de los Lumiére
debian viajar a Cuba para mostrar el cinematégrafo. Gracias a ellos se dejaron sentadas las
bases para el cine mexicano: sus cintas provocaron que los cineastas empezaran a reflejar
lo propio y lo representativo imitando el estilo tematico de las cintas Lumiére, que era.
simplemente contemplar la cotidianidad. Otro aspecto importante fue la cuestién técnica:
el equipo para filmar y revelar peliculas se pudo adquirir a través de Bernard y Vayre.

Dentro de las cintas Lumiére se encuentra una que causé gran polémica: “Un duelo
de pistola en el Bosque de Chapultepec™, que manejaba ficcién, contradiciendo el verismo
de sus demas filmes. Esta cinta mostré la reconstruccion de un hecho real.

Los enviados de los Lumiére vendieron proyectores, entre los compradores se
encuentran Ignacio Aguirre y Salvador Toscano; el primero con su camara Lumiére
reinicié las funciones en la ciudad de México, en la calle del Espiritu Santo. al poco
tiempo filmo sus propias cintas como “Rifia de hombres en el Zocalp™. El segundo abrié
su propio salén en las calles de Jesis Maria nimero 17, mas tarde se mudé a la esquina de
Plateros v del Espitiru Santo - hoy Madero e Isabel la Catolica -. Ingeniero de profesion
Salvador Toscano comenzé a realizar algunos filmes: hoy parte de ese trabajo puede
apreciarse en “Memorias de un mexicano”, recopilacion realizada por su hija y que es un
legado.

Amado Nervo (1870-1919), poeta modernista. aprecio en el cinematografo una
utilidad inusitada para la humanidad, la de ser un testigo fiel (en imagen y movimiento) de
la historia; en la seccion “La semana”, de El Mundo, el 20 de marzo de 1898, comenta:

“Este espectdculo me ha sugeride lo que serd la
historia en el futuro: no mds libros, el fonégrafo guardard en
su urna oscura las viejas voces extinguidas; el cinematografo
reproducird las vidas prestigiosas, y los reflectores eléctricos
vestirdn de nuevo las figuras heroicas con los colores que
usaron en su jornada de luchas y de hazarias. Nuestros nietos
verdn a nuestros generales en la brega junto al cafidn
ignimovo, impasibles junto a la granada florecida de fuego, a
los intelectuales en el proscenio, en la redaccion, en la tribuna
y en el Ateneo... [Oh. si a nosotros nos hubiese sido dado



reconstruir asi todas las épocas, si merced a un mdgico
aparato pudiésemos ver el inmenso desfile de los siglos como
desde una estrella, asistir a la marcha formidable de los
mortales a través de los tiempos! jCémo sorprenderiamos
entonces el vasto plan del universo! . ( Gonzdlez; 1993: 90)

Tal vez y gracias a la importancia que le dieron los escritores al cinematégrafo —y
como sefiala Manuel Gonzalez Casanova- por eso en nuestro pais se cred la primera
filmoteca en el mundo: la Filmoteca Nacional, fundada por Elena Sanchez Valenzuela y
Emilio Goémez Muriel, a principios de 1936, en la SEP. Desgraciadamente la desidia
burocrética termind por enterrarla en poco tiempo.

En 1899 el Ayuntamiento recibié 25 solicitudes para abrir nuevas salas, y el costo
de las localidades se volvié popular. Dada la demanda y el atraso de adquirir nuevas vistas
- que venian de Europa y de Estados Unidos -, la produccion de cintas nacionales
aumentd. A partir de este momento el cine se impuso como espectaculo y como medio
informativo. La sociedad vio en el cinematégrafo un medio para ampfiar sus
conocimientos.

En ese afio, y para ser exactos el 2 de abril en El Imparcial, c;ada domingo empezé
a publicarse una seccién titulada *La Semana Alegre”, columna de comentarios, que en
alguna y otra ocasion eran sobre el cinematégrafo; la cual era firmada con el seudénimo
de Tick Tack por Angel Efrén de Campo y Valle. Esta seccion se publicéd casi sin
interrupcion hasta el 26 de enero de 1908.

Salvador Toscano viajé a los Estados Unidos y a Europa en el afio 1899. En 1901,

a su regreso a México dio a conocer peliculas de Edison y del francés Georges Méliés.

En 1901 “el cinematografo todavia no representaba
mayor competencia para el leatro, éste se enconiraba
firmemente afianzado entre un publico que asistia con
entusiasmo y regularidad a presenciar el espectdaculo de su
predileccion; dividiéndose ese publico en 2 grandes corrientes:
la culta y la populachera.

El primero asistia a la Opera, o a la representacion de
obras cldsicas o contemporaneas, generalmente interpretadas
por comparias extranjeras, principalmente italianos y
ocasionalmente al estreno de alguna obra de autor mexicano.
El segundo, aun cuando de vez en cuando podia acudir a la
puesta en escena de una obra cldasica, generalmente asistia a



obras del género chico, zarzuelas y zarzuelitas y a un
espectdculo de variedades conocido como tandas, el cual
gozaba de popularidad creciente.” (Gonzalez: 1995: 26 -27)

Los Lumiére influyeron notablemente a los cineastas mexicanos con su “modelo
documental verista” (o testimonio social). Sera en la primera década del siglo XX cuando
se empieza a filmar cine de argumento, surgiendo los primeros titulos representativos. Es
un cine con 2 caracteristicas: de documento histérico y de reconstruccién histérica con
intenciones didécticas. Se crearon los primeros locales destinados exclusivamente a la
produccion de peliculas, los  primeros estudios y los primeros empresarios mexicanos
-dedicados a la produccion, distribucién y exhibicion - .

La dictadura de Don Porfirio Diaz (1877-1911) surge después de innumerables
luchas internas y presiones del extranjero. Al principio de ella el pais logra estabilizarse,
pero dividié a las clases sociales, destruy6 la vida democratica. Situacion que provoco
graves consecuencias en el periodo 1901-1909: luchas internas, rebeliones y represiones
sangrientas.

El cine responde, ante este clima. al suefio porfirista de paz y tranquilidad. Este
aislamiento de los problemas sociales, solo ayudo6 en algo: a la busqueda de un lenguaje,
que en el futuro definiria al cine mudo mexicano.

En la etapa de 1901-1904 los empresarios se volvieron trashumantes, el motivo: el
cierre de los salones en la capital, por el atraso en que se renovaban las cintas, por lo que
el publico se alejo temporalmente del cine. Asi los empresarios tuvieron que llevar el cine
a donde no era conocido, para poder continuar con su negocio, la consecuencia fue que
muchas familias se convirtieron en trashumantes. De .estos empresarios podemos citar a:
Carlos Mongrand. Salvador Toscano. Enrique Rosas, Guillermo Becerril, Jorge Satahl y
Gonzalo T. Cervantes. Algunos de ellos se convirtieron en grandes productores. En 1906
termina el auge de la trashumancia. -

“El afio de 1905 marca para la historia del cine en México el comienzo del auge,
pues se estrenaron mas de doscientos peliculas cortas en los dos o tres salones con que
contaba la capital.” (Reyes; 1968: 25)

El 14 de octubre de 1906 Tick Tack hace su prediccion sobre el cinematégrafo en

El Imparcial:



“Va a comenzar la tanda”

“Si esa mdquina se perfecciona, el escritor, el periodista, los secretarios de
juzgados de lo correccional y de lo criminal, el reporte, el trovador de cacle, cuantos
suplen con gacetillas cuadros de costumbre, actas y romances, los hechos que en el

mundo acaecen quedardn relegados a las obras extravagantes de la acalorada fantasia.

Los gobiernos habrin de tener cinematografos oficiales destinados a la
inquisicion de las comisiones de seguridad, reseiias de fiesta civicas y crénicas de
acontecimientos para los archives historicos. Estante d, cajon, 236, pelicula 1392,
tomada ante notario, debidamente timbrada y cancelada con sellos de luz.” ( Gonzilez;
1995: 99-103)

Ese futurismo es una posicion que tenian en comun casi todos los intelectuales
mexicanos frente al cinematografo. “A fines de 1906 funcionaban permanentemente unos
16 salones, algunos bastante amplios. con 100 o0 mas butacas. Los exhibidores ya no sélo
compraban copias de las peliculas, como antes, también podian alquilarlos.” (Garcia;
1985:27)

Por el auge del cinematografo los intelectuales empezaron a creer que éste era el
culpable de que el teatro tuviese, cada dia, menos publico. Un ejemplo, Luis G. Urbina
muestra su menosprecio por el cinematografo; siendo que anteriormente le dio la
bienvenida. en El Mundo Ilustrado aparecio - el 9 de diciembre de 1906- el siguiente

comentario:

“La vuelta del cinematografo”™

“Las calles de San Francisco y Plateros se llenan de
un gentio pobre y popular, de los “bajos fondos”, y en el que
se van confundidos elementos de la burguesia humilde...

Si, es el pueblo que suena ante las maravillas de la
pantalla; el alma colectiva que aduerme (sic) sus instintos y
sus brutalidades, acariciada por la mano de la ilusion, de una
ilusion infantil que la transporta y eleva por encima de las
groseras impurezas de la vida. Aquel blanco cuadrilatero,
encerrado en toscas espigas de madera, es para la masa
popular la puerta del misterio, la boca del prodigio...

El spleen capiialista y el malhumor burgués sonrien
con escepticismo al paso burdo de esta comitiva regocijada.



Ellos pagan sus espectdaculos que no los divierten, o que los
divierten muy poco porque, como saben estética, no encuentran
Jjamas, sino alterada y falsificada, la realizacion de la
belleza... " (Gonzalez; 1995: 107)

De aquellos intelectuales que se pronunciaron admirados por el cinematdgrafo se
encuentran José Juan Tablada y Amado Nervo: el primero publicé en El Imparcial — el 17
de marzo de 1907- el siguiente texto:

“El asesinato de la tanda”

“... Las tandas se mueren; en torno del Teatro Principal flota un olor cadavérico
formado de relentes de fenol y de un acre aroma de flores mortuorias que se pudren...
Dispensen ustedes este simil cuaresmeiio, pero todo el que sepa la Biblia tendri que
convenir en que el cinematégrafo, como un pequerio David, ha roto la frente del Goliat
flamenco con la certera piedra de su honda. La tanda ha muerto; las veladas de México
estdn iluminadas por la luzg de los cinematégrafos, suave y misteriosa como un claro de
luna. Por esos campos pasan algunas sombras enlutadas; son los tltimos pésames de
los tanddfilos, unos cuantos zopilotes que revolotean mientras abajo se disgrega el
caddver.” (Gonzdlez;1995: 110)

Amado Nervo publico el siguiente texto el 18 de marzo de 1907 en El Imparcial:

“El cinematografo”

“Voy a confesaros una modesta e ingenua predileccion que no es sin duda
propia de un hombre refinado: yo amo el cinematografo, el cine, como lo llaman en
Madrid, el cinema, como lo llaman en Paris.. ;Cudnto nos ha enseiiado el
cinematografo! ;Qué inmerso servicio presta a la ciencia y como va adquiriendo carta
de cindadania en las aulas universitarias, en los salones de conferencias, en las
escuelas primarias, donde quiera que se pretende ilustrar la inteligencia con la
observacion y con el especticulo de la vida misma! ;Qué felices serdn nuestros nietos
que van a contemplar nuestra existencia, nuestras conquistas y nuestras derrotas no en
estampas de libros ni en pdginas parciales o mentirosas, sino como en un espejo que
tuviese incélume todas las imdgenes que han desfilado frente a su cristal misterioso!".

(Gonzdlez; 1995: 112-114)



El cinematografo pasé a transformarse en cine, de ser un simple registro de
movimiento empezd hacer un lenguaje de gran riqueza expresiva. En el texto anterior
Amado Nervo nos ilustra la influencia del cine en la formacién del hombre moderno.

Antes de cerrar esta parte, y de dar comienzo propiamente con la critica
cinematografica, Luis G. Urbina, en una forma agresiva, da su punto de vista sobre el
cinematografo en un escrito publicado el 22 de octubre de 1904 en El Imparcial:

“Los ricos y los cinematogrdificos”

“... El moro, cdindidos amigos mios, estd en el Salon Rojo, en los bajos de una
vieja célebre casa, cuyos macizos muros pintaron unos decoradores de pulqueria, para
ofensa de los ojos, con el mds insolente y agresivo de los carmines...

Diversion honesta, comoda, de muy poco costo: solaz que no exige estudio ni
preparacion culta, ni intelectualidad, ni sensibilidad, ni nada: el Cinematografo. Los
ojos se enferman, aseguran los médicos; el Arte se muere, exclaman los criticos; el
teatro se acaba, gritan los empresarios. No importa son voces que claman en el
Desierto... Yo convengo en que el Cinematografo entretenga la curiosidad de las
muchedumbres, en la azotea de la casa provisional de “El Buen Tono”, en la Avenida
Judrez; la masa popular, inculta e infantil, experimenta, frente a la pantalla, llena de
Sotografias en movimiento, el encanto del nifio a quien le cuenta la abuelita una
historia de hadas; pero no puedo concebir como, noche por noche, un grupo de
personas que tienen la obligacion de ser civilizadas, se embobe en el Salon Rojo, o el
Pathé, o el Montecarlo, con la incesante reproduccion de vistas en las cuales, las
aberraciones, los anacronismos, las inverosimilitudes, estdn hechas ad hoc (sic) para
un publico de infima calidad mental, desconocedor de las elementales nociones
educativas. Este espectdculo que eleva a las clases inferiores, envilece y degenera a las
superiores si a él solo se entregan y consagran...”. (Gonzdlez; 1995: 120-122)

Luis G. Urbina es un caso contradictorio, siendo uno de los primeros en dar la
bienvenida al cinematégrafo resulta, después, un contrincante de éste. Con la aceptacion
de buena parte de los intelectuales, la discusion sobre si el cine es o no arte empezaria a

surgir.



1.1.2 Segunda etapa del cine mexicano: el cine de caudillos.

En 1910 estalla la Revolucién la que marcaria una etapa importante en el desarrollo
del cine. Contrariamente a la vocacion de “testigo imparcial de la historia”, el cine se
aleja de ésta y se dedica a mostrar el suefio porfirista de paz y tranquilidad. Aislamiento
que sélo lo beneficiaria en la busqueda y depuracién de un lenguaje propio.

La Revolucion no afecté al cinematdgrafo en cuanto a la cuestion financiera. las
emigraciones a la capital - tropas revolucionarias, familias de provincia en busca de
seguridad - aumentaron las ganancias en el negocio cinematografico; abriéndose también
mas salas.

Para 1911 el cine romperia con dejar de difundir el suefio porfirista, empezo a
registrar la mavoria de los hechos revolucionarios. Los participantes del movimiento
posaban para el cinematégrafo; ser participe de la historia era un orgullo y mostrarlo a

través de la pantalla cinematografica lo era mas.
1.1.3 Hacia el nacimiento de la censura en el cine mexicano.

Durante 1911 - en el gobierno de Madero - el Ayuntamiento de la ciudad de México
nombré inspectores para vigilar la higiene de los locales y la moralidad de las vistas. En la
dictadura de Porfirio Diaz se permiti¢ realizar funciones para hombres “solos™ - esto de se
“permitio” es un decir, ya que el Ayuntamiento no se dio por enterado -. Los inspectores
deberian cuidar que los locales estuviesen limpios: evitando a los espectadores poco
aseados, quienes junto con la obscuridad, favorecian la proliferacion de pulgas; y que las
vistas no atentaran con la moral y el orden social.

Se da aqui una contradiccion interesante:

Diaz permitio la libertad en el quehacer cinematogréfico; y Madero estableci6 para
el cine una censura previa. Sin embargo. la censura —propiamente- surgiria en 1913. Dos
aspectos marcarian el surgimiento de ella:

* La llamada *“Decena Tragica™ (1913) y

* La invasion estadounidense (1914).
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Ambas situaciones afectarian a todos los niveles de la sociedad mexicana -
economico, social, politico y cultural -. En lo que respecta al cinematégrafo, este
panorama afecto al prometedor desenvolvimiento del cine nacional, particularmente el del
género testimonial.

Porfirio Diaz se dio cuenta de la importancia propagandistica del cinematdgrafo y
por ello se dejo filmar. Pero fue Francisco Villa quién aprecid en este invento una utilidad
comercial: firmé contratos para filmar sus combates y sélo se exhibian si ganaba. Pancho
Villa se convirtié en el primer astro del cine mexicano, sus vistas eran proyectadas a nivel
internacional. El cine inmortalizé a Villa. Este ejemplo fue seguido por diversos
personajes politicos, convirtiendo al cine en un instrumento propagandistico, dando pie a

la segunda etapa del cine mexicano. el de caudillos.

1.1.4 Aparicién de la censura.

En este periodo. se abrieron mas salas con mayor capacidad cada vez: exhibicidn,
produccién y casi toda la distribucion seguia en manos mexicanas. El cine era el
espectaculo principal y por eso debia ser controlado:

¢ Los empresarios no aprobaban mostrar cintas que despertaran el partidismo,

¢ Las autoridades promulgaron un decreto que prohibia las peliculas con escenas

sobre delitos - sino existia un castigo de los culpables -, asuntos privados sin
autorizacion de los interesados. El gobernador del Distrito y la persona que
presidia las funciones en los cinematdgrafos, tenian la facultad de suspender la
exhibicién de una cinta que atentara contra algin servidor publico, religioso,
con la moral v/o el orden publico. La iglesia y el Partido Catélico Nacional
influenciaron en dicha disposicion.

En 1914 “Sangre hermana™ muestra con precision el cambio de rumbo del cine

nacional, porque rompid la tradicion verista: una pelicula que conjugaba las escenas

documentales haciendo caso de la secuencia temporal y geografica de los sucesos.

Con esta cinta las imagenes de la revolucién estaban dirigidas a satisfacer los

intereses del régimen en turno. Se le atribuye a los hermanos Alva.



1.1.5 Primeros criticos mexicanos.

El iniciador de la critica cinematografica en lengua castellana fue Federico de Onis
(1885-1966. Espafia) quien con el seudonimo de “El espectador” publicaba sus criticas de
cine en el semanario ESPANAL. al ocupar ¢l su catedra en la Universidad de Oviedo dejé
la seccion. la que fue continuada en 1915 por los mexicanos Alfonso Reyes (1889-1959) y
Martin - Luis Guzman (1887-1977) - quienes escribieron indistintamente -, ambos
utilizaron el seudoénimo de “Fosforo™. Su seccion cinematogréfica se titulo “Frente a la
Pantalla”, varias de estas criticas se encuentran en el libro “Cuadernos de cine 67,
recopilacion de Manuel Gonzalez Casanova.

Alfonso Reyes comenta sobre la critica cinematogréfica en un texto publicado en el
Seminario Espana (Espafia). el 28 de octubre de 1915:

“..Una nueva literatura, una nueva critica —la del
cinematégrafo- son ya indispensables...

...todo arte produce articulos de comercio, objetos de
compraventa y el que paga es el publico. A los intereses de éste
conviene que el nuevo arte cinematogrdfico este vigilado de
cerca por la critica. )

Hasta hoy. los comentarios periodisticos sobre el cine
se resuelven —con rarisimas excepciones- en discursillos
sentimentales, a gque tanto se presta el drama
cinematogrdfico...

Ensayemos una nueva interpretacion del cine... Dia
llegard en que se aprecie la seriedad de nuestro empeno..."
(Gonzdlez; 1963: 8-9 )

Alfonso Reyes anuncia —en el Seminario Espafia, el 4 de noviembre de 1915- el

nacimiento vy la necesidad de una critica ante un nuevo arte: el cinematdgrafo. Para el
surgimiento de una critica de cine habia que tener paciencia. Para él el cine necesita de tres
principios para lograr una buena produccion:

1° Un buen fotdgrafo,

2° buenos actores y

3° buena literatura.

".. Es esencial el primero, indispensable el segundo y
excelente el ultimo. Porque sin literarura, o con muy poca
literatura, puede darse una buena cinta; pero en cambio, si la
literatura es mala todo se ha perdido. El espectador lucha
entonces entre el atractivo de la buena fotografia o los buenos



actores v la repulsion que el asunto le inspira...” (Gonzdlez:
1963:13)
Reyes y Guzman realizaron criticas - en especial- de cintas italianas, francesas y

norteamericanas. en este semanario: desgraciadamente el cine nacional mexicano parece

no haberles interesado, por lo menos, en este periodo.
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1.1.6 La critica cinematogrifica en México.

En nuestro pais la critica cinematografica la inicié Rafael Pérez Taylor en marzo de
1917, quien publicaba en EI Universal con el seudénimo Hipolito Seijas. El caso de este
periodista surge en la etapa en la que el teatro y el cine provocaban polémica: la gente de
teatro atacaba al cine, considerandolo una vulgaridad y aludian a la muerte del arte v la
cultura por causa de él. El diario El Universal tuvo la idea de devolverle al cine su
prestigio de “hijo prodigo de la ciencia™ por lo que le encargo a Rafael Pérez Taylor que
escribiera una columna sobre cultura cinematografica. Surge otra contradiccion -
recordemos el caso de Luis G. Urbina -. este periodista fue uno de los firmantes de una
protesta teatral contra el cine: sin lugar a dudas, por ello empleé el seudénimo de Hipolito
Seijas. Un ejemplo de su trabajo en la critica cinematografica —en donde recurre a las
caracteristicas esenciales de ésta- es la siguiente, publicada en El Universal el 28 de agosto

de 1917:

LA TIGRESA

Tercera produccion de la Azteca Film. Poema de dolor en ocho actos, original de
la seiiora Farias de Isassi e interpretada por los artistas Sara Uhtheff, Etelvina
Rodriguez, Fernando Navarro, Salvador Arnaldo, Juan Barba y Pedre de la Torre.

La Tigresa es el simbolo de la mujer pérfida y felina que en su cabeza loca, de
eterna sofiadora, siente las ansias continuas de ser la protagonista de un poema cruel y
doloreso, no importindole destrozar corazones, ni agotar sentimientos, sino que su
eterna inconformidad la arrastra hasta engaiar a un pobre man-cebo que no tiene mds
dicha que la de ser pobre y humilde.

Eva, la suprema mujer falaz (sic), fomenta la pasion de un obrero. Le hace
consentir en ser su amada, lo provoca con sus ansias y lo hipnotiza con sus ojos. La
Tigresa —y aqui recuerdo un admirable dibujo de Severo Amador en que representa a la
mujer mitad fiera y mitad hembra- goze con dividir sus caricias.

Viene la fascinacién. Eva atrae a Bruno, le otorga una cita en ¢l jardin de su casa

y a media noche, cuando ‘la luna se levanta como una hostia de plata’, Bruno estrecha



entre sus brazos el cuerpo voluptuoso de La Tigresa. Escondidos tras un cenador,
Bruno jura fervientes promesas de cariiio. Eva sonrie, le dice que pronto despertard del
sueiio, porque tendrd que sufrir ya que el sufrimiento es amor; que ella no es buena ni
mala, sino que todo este conglomerado de sensaciones es la manifestacion amplia de su
vida.

Surge el zarpazo. Eva se casa con Ernesto, joven de alcurnia, de su clase, no es
como el humilde artista que dibuja paisajes en una fdbrica de muebles, es el ‘dandy’, el
principe esperado, el que dard comodidades en el hogar y nombre en la sociedad.

Bruno nota animacion en la iglesia del buen Tono y espera. Desfilan los invitados,
y cuando reconoce en la novia a su Eva, se vuelve loco de dolor: ha recibido el zarpazo
de La Tigresa.

Termina la pelicula con la garra. Recluido Bruno en el manicomio, en su celda
siente la obsesion de ser perseguido por una tigresa. Eva es invitada a una kermesse que
se efectuara en la institucion benéfica. Desfilan los alienados y después visitan los
concurrentes las celdas de los locos furiosos. El director del manicomio evita que Eva
platique con Bruno; pero en un arranque de curiosidad, abre la ventanilla y contempla
al infeliz que antes fuera su amor. Bruno la ve: estira los brazos y ;gvn'ra: - Es ella, la he
reconocido, es La Tigresa. Hunde sus dedos fornidos en el cuello blanco de Eva y la
estrangula. De esta manera, La tigresa ratificé sus soiiadoras palabras: quisiera ser la
heroina de un poema cruel... de un poema ardiente y doloroso.

Interpretacion

Sara Uhlthoff estd elegante en su papel. Es cierto que no tiene las contorsiones
hiperestésicas de una Menichelli; pero esos arranques geniales los suple, haciendo gala
de notable naturalidad.

Fernando Navarro, es el héroe de la tigresa. Su gesto es vibrante, siente el papel,
lo vive, algo genial flota en sus ademanes, sobre todo cuando éstos llegan a los
extremos; o bien por el sentimiento que produce la pasién llevando melancolia al rostro,
o bien, sintiendo la ira, el odio y el coraje, que llevan a los miusculos faciales las

contracciones intensas de dolor.
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A Etelvina Rodriguez no la comprende el publico haciendo papeles serios y
tragicos. Cuando Hlora la muerte de su adorada hija, el piblico rie... rie, y es porque se
acuerda de la Etelvina de ‘La verbena de la paloma’.

Arnaldo, Barba y Pedro de la Torre, discretos en sus respectivos papeles.

La Fotografia

La parte artistica en la fotografia es excelente, nada mds que el operador debe, de
cuando en cuando, de (sic) acercar su aparato a las figuras a efecto de que éstas no
pierdan, por la distancia, el gesto (sic) de su expresion. Anoté un bello detalle en
Chapultepec, cuando Eva y Ernesto en ‘plena luna de miel’ se besan guareciéndose del
sol bajo la sombra de opulento arbolillo. La fotografia, en general, es clara, y no
desmerece de las peliculas anteriores.

La parte del manicomio, en donde desfilan los locos, y que causo cierta impresion
de amargura en los espectadores, en la segunda exhibicion quedo suprimida, asi como
un desfile en que dos o tres hijos del pueblo [ucen sus enormes chambergos de petate.

La pelicula, en general fue otro triunfo de Rosas - Derba. (Gonzdlez; 1992:137-
139).

e ) ==

La primera Guerra Mundial (1914-1918) influy6 para que el cine mudo mexicano
tuviese su mejor época. La causa: la disminucion de la produccion europea y la negacion
de los exportados norteamericanos a comerciar con México. Como dato, el cine

estadounidense manejaba el estereotipo de que los mexicanos eran enemigos de su cultura.

1.1.7 Periodo de reconstruccion (1917 — 1928).

1916 es el afio clave para el surgimiento de este periodo: la Convencion se disolvid
y Venustiano Carranza quedd como tnico jefe del nuevo gobierno; posteriormente ocupd
la presidencia por eleccion (1917-1920). Este y los siguientes gobiernos —atin después de
este periodo- prosiguieron la obra iniciada por la revolucion (Reforma Agraria, el impulso
a la ensefianza. la industrializacién del pais y el desarrollo de la red de caminos); los
regimenes presidenciales correspondientes a esta etapa de reconstruccion son: el
interinato de Adolfo de la Huerta (mayo a noviembre de 1920), el de Alvaro Obregon

(1920-1924) y el de Plutarco Elias Calles (1924-1928). Estos regimenes presidenciales
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sefialaron los caminos por los que habrian de conducirse el pais en el futuro. En esta etapa
no podemos olvidar la promulgacién de una nueva Constitucion —sin dejar a un lado que
una cosa es que existan leyes y otra cumplirlas -. Esta transformacion del pais terminé por
destruir los suefios porfiristas.

El cambio social afectdé notablemente al cine: los cineastas quisieron competir con
las cinematografias mundiales, con un cine que reflejara lo propio y hermoso de México;
la realidad era un suefio, competir con ella debido a la renovacién del pais, ya que la
creacion de la ‘nueva sociedad’reflejaba diversas contradicciones. Asi. el cine tuvo que
empezar desde cero, la experiencia anterior fue ignorada; se copiaban modelos
extranjeros:

e Lainfluencia italiana —el cine de divas -,

e La influencia estadounidense — la ampliaciéon de su mercado, cuyo objetivo fue
eliminar la competencia europea. En México, manejaron directamente sus
negocios de distribucion -.

Moisés Vifias sefiala el surgimiento de cuando menos tres corrientes

cinematograficas nuevas en este periodo:

“una que intenié competir con el cine italiano mediante la
imitacion, otra mds consecuente con los principios ideoldgicos
nacionalistas, comenzé a buscar sus temas en la historia y las
costumbres nacionales. La ultima fue la corriente promovida
por Venustiano Carranza, una corriente que, hereda en cierto
modo de la tradicién y del cine de los caudillos, se convertiria
en el documental propagandistico oficial. ". ( Vinas; 1987: 48)
Este periodo fue la cuna para la creacion de los géneros de ficcion que perdurarian

en toda la historia del cine mexicano.

Fue muy poca la atencion de la prensa durante 1917 a 1920 a la produccion nacional.
se le dio preferencia a cintas extranjeras, en especial a las hollywoodenses. El cine
nacional se consideraba inttil y poco visto. Asi, la mayoria de los intelectuales mexicanos
compartia la idea de que el cine era un producto vulgar norteamericano - por lo del star
system - sin tradicién cultural.

Por otra parte, el cine de Hollywood en 1918 reflejé un violento antimexicanismo
(anteriormente, como se ha comentado, ya lo hacia) mas marcado. Por lo que el gobierno

decreto una censura a peliculas extranjeras que se refirieran a México.
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En el afio de 1919 se produce la pelicula mas famosa de la época: el serial de doce
episodios “El automévil gris”. Dirigida por Enrique Rosas, la que seria su ultima cinta ya
que fallecié en 1920. En el film se incluyé una escena real, la del fusilamiento de seis de
los integrantes de la famosa banda de asaltantes. Una critica de la época sobre esta cinta,

Carlos Noriega Hope -:

EL AUTOMOVIL GRIS

El caso de “El automovil gris” deberd llamar la atencién de los alquiladores y
empresarios, porque hasta ayer se ha podido medir, matemdticamente, el resultado de
una gran campaia de publicidad... Naturalmente, ayer fue una gran tarde de toros.
Habia romerias en los barrios y caravanas en las calles céntricas que se dirigian,
anhelantes, a contemplar el sangriento “Automovil”, en los porticos de los salones se
hacia cola esperando la apertura... Siguiendo las frases de cajon necesito decir que la
pelicula tiene una espléndida fotografia, en realidad esta afirmacion no debe tomarse
como un elogio, pues seria tanto como suponer, bochornosamente, que en México ain
se producen, en las postrimerias del aiio, peliculas de buena y mala fotografia. El
eficiente manejo de la cdmara es ahora una necesidad natural y sencilla en el
cinematigrafo... Los intérpretes desmerecen, en cambio. La principal figura de la trama
estuvo a cargo del seiior don Juan Canales de Holms, director artistico de la admirada
pelicula TABARE y apreciable actor de larga prdctica. Solamente que en este caso el
seior Canales de Holms dio a su papel un tinte de distincion, de elegancia, de
galanteria y de finos modales que me temo no sean apegados a la verdad historica. Yo
siempre crei en la recia catadura del jefe de la tenebrosa banda, me imaginé, que este
engendro del mal seria un bandido tinto en sangre, cuyas pupilas relampagueasen
mientras lus espesas e hirsutas cejas subrayaban todo el horror de la mirada. Suponia,
en fin, que ese horrible criminal no tenia idea de la existencia de Carreiio y, menos aiin,
del amable libro sobre los buenos modales que tal sefior escribiera, y confieso
paladinamente que me hallaba absoluta y fundamentalmente equivocado... Cuando la
policia pone cerco a los criminales, no pude vislumbrar un endemoniado asesino; por

desgracia la imagen que vino a mi memoria fue la del seiior De Condé peleando
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heroicamente a las puertas de Paris. Y luego, cuando la banda retorna ahita de sangre a
su guarida, no surgieron en la pantalla las rudas barraganadas de los criminales, sino
que apenas paso la silueta de la sefiorita de Montpensier, sosteniendo en sus brazos,
torneados y blancos, la brava testa del vencedor de Rocroi... Doy, pues, la mis sinceras
gracias a don Juan Canales de Holms por haber logrado con su fine arte escénico,
trocar una ruda escena de sangre, lodo y podredumbre, en un perfumado episodio,
acaecido en pleno siglo XVI... Indudablemente, la mejor escena de la obra, aquella que
palpita y refleja la realidad de la vida, es el momento en que Rubio Navarrete es
alcanzado por una bala, cayendo al suelo moribundo. Aqui el seiior Catalauba se reveld
un gran actor cinematogrifico. ;Ldstima que la escena del hospital estropee la gran
labor de ese joven artista! Todo lo que fue natural en la escena anterior vuélvese
extraordinariamente ficticio y se nos antoja una defuncion granguiriolesca... La
pelicula, en fin, merece un gran aplauso. Es un esfuerzo indudable en la
cinematografia nacional y con todos sus defectos y todas sus bellezas atraerd piiblico y
gustard mucho por la misma fuerza de la trama. El seiior editor debe estar orgulloso de
su tenacidad, casi incomprensible en nuestro raquitico medio cinematogrifico.
Esperamos algo definitivo de este seiior Rosas, que es un pmfesér de energia...
(Gonzdlez; 1992: 159-161)

En este afio Carranza autorizd a la Direcciéon General de Bellas Artes para que se
comprara un aparato cinematografico y varias peliculas: ademdas se instalan las primeras
sucursales de distribuidoras estadounidenses.

El 1° de octubre de 1919 en el Diario Oficial se especificaba que la censura se
ejercia sobre todo en contra del cine de ficcion y restringia el trabajo de cineastas
norteamericanos que trabajaran en México. Este reglamento obtuvo diversas
modificaciones a través de la ley cinematografica de 1949.

Georges D. Wright marca la excepcion de la regla, ya que en sus trabajos sobre
México, en 1918, mostraba las bellezas tipicas, costumbres y el desarrollo industrial de
.nuestro pais; en la cinta “Escenas maravillosas de México™.

Carlos Noriega Hope periodista cinematografico de la época —quien pretendia
difundir los valores de la critica estadounidense -, en el siguiente texto publicado el 17 de

febrero de 1920 en El Universal, expresa su opinion sobre la censura:



LA CENSURA DE LAS PELICULAS
CINEMATOGRAFICAS
JES NECESARIO HACER ALGO!
(“Crénica de Los Angeles, California”)

El Departamento de Censura Cinematogrdfica en México, de la misma
manera que todas las instituciones similares en el extranjero, tiene por mision velar por
los intereses sociales sin pedir que el decoro nacional quede estrecho en cualquier cinta
de gelatina. Ahora bien, en este articulo no voy, ciertamente, a ocuparme de la primera
cuestion. La moralidad o inmoralidad de una pelicula debe ser calificada por personas
de un amplio criterio y de una sélida cultura y espero que el Departamento de Censura
en México cuente con un personal competente, formado por literatos, artistas y
profesionales de indiscutible calidad, si no es ast, las labores de este Departamento
serdn infructuosas y ridiculas, ya que la falta de hombres cultos significard,
simplemente, el entronizamiento de la intolerancia, pues por sabido se calla que el
miope de espiritu gusta aferrarse, a veces, de los manoseados dogmas de la moral para
disfrazar su falta de meollo. El Departamento de Censura sélo podrd velar por el
decoro de México extendiendo su jurisdiccion hasta los Estados Unidos y para ello sélo
necesita obrar indirectamente, exhibiendo peliculas que muestren al verdadero México.
He aqui un sistema elocuente de ejercer la censura, oponiendo verdades a las mentiras
y vigorizando la buena opinién que los americanos de buena fe tienen cerca de
Meéxico... El Departamento de censura debe, imperiosamente, principiar una vigorosa
campaiia en todo el mundo, de la misma manera que lo hacen hoy todos los paises de la
tierra... Todavia hoy es tiempo, quizds mds tarde todo sea inutil y es imperioso seiialar el
peligro. Ahora el Departamento de censura, si acaso se decide a dejar en paz el escote
de la Bertini o las contorsiones inmorales de la Menichelli, tiene la palabra...

(Gonzilez; 1992: 169-171)

Con esta intervencion el Estado empezé a regular la produccion y exhibicion del
cine; surge el “Plan de agua Prieta” donde se desconoce a Carranza, éste abandona la
capital y se instala en Veracruz, donde es asesinado el 21 de mayo de 1920 en la provincia

de Tlascalaltongo. Adolfo de la Huerta ocupé provisionalmente la presidencia del 24 de
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mayo hasta el 30 de noviembre, cuando tomé el poder el presidente electo Alvaro
Obregon. Durante este periodo el decreto carrancista de censura cambié de sede: de la
Secretaria de Gobernacion paso a ejercerla el ayuntamiento. Con esta medida el presidente
se gand el apoyo de exhibidores y distribuidores.

Un aspecto importante en 1920 es el fin de una revista dedicada al cine nacional:
Cine Revista México, revista semanal que producia la Compariia Mexicana Manufacturera
de Peliculas aparecida en 1919: ésta llegd al numero cuarenta. Aurelio de los Reyes sefiala
que debe haber tenido una subvencion del gobierno de Carranza. En 1922 se crearon los
estudios Chapultepec —después serian la Nacional Productora de Peliculas, S.A. - de Jesus
H. Abitia. antiguo fotografo de las campaias del presidente.

Alvaro Obregdn nombro a José Vasconcelos como secretario de educacion. gracias a
¢l el nacionalismo cultural obtuvo un gran impulso. El cine estuvo contemplado al sistema
de alfabetizacion creado por Vasconcelos pero no tuvo gran apoyo.

En 1923. con motivo del estreno de “La Parcela”, Blas Hernan. un critico de la
época, publicé en Revista de Revistas el 25 de febrero de 1923 su siguiente trabajo:

“Los procedimientos modernos en cinematografia, que
requieren para una buena pelicula una continuidad escénica
perfecta, es decir, que la escena que precede a la anterior vaya
en todo y por todo de acuerdo, sin salirse del argumento ni del
ambiente lo que haria notoria la discrepancia en la accion,
han sido aplicados con toda propiedad en esta pelicula lo que
demuestra a la clara que la direccion artistica se basa ya en
conocimientos mds efectivos. El argumento tomado de escenas
de la novela del Lic. José Lopez Portillo y Rojas... es un asunto
debil del que el director Vollrath ha sacado un gran partido.
(...) La fotografia es insuperable, tanto la de Félix Shoedrack
como la de nuestro compatriota Enrigue Solis. La de los
interiores, debida a este ultimo es una fotografia detallista y
hecha a conciencia, que no deja nada que desear... (Gonzdlez,
1989; 47-48).

En este régimen bajo la produccion cinematogréfica y siguié en los siguientes, como

"podra comprobarse en el siguiente cuadro de peliculas mudas de largometraje filmadas en

México:
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PRODUCCION DE CINTAS MUDAS EN 1921-1930*

PELICULAS DE
FICCION DOCUMENTALES
TOTALES
ANO CAPITAL | PROVINCIA | CAPITAL | PROVINCIA | A NIVEL
' NACIONAL

1921 14 ] 5 22
1922 10 2 ] = 13
1923 5 1 = = 6
1924 2 1 v 1 4
1925 4 3 4 2 13
1926 7 1 1 1 10
1927 4 4 - 1 9
1928 2 2 = - 4
1929 2 = - - 2
1930 - ) ) ) 5
Totales 50 17 11 7 85

*Fuente: (Garcia; 1985:53)

Este cuadro nos muestra el colapso del cine mexicano en la década de los anos 20.

Hollywood domino el mercado internacional sucediendo al cine francés e italiano, por esto

su influencia comenzo a ejercerse.

El 13 de enero de 1924 Blas Hernan comenta sobre “Atavismo” (de Gustavo Saénz

de Sicilia) en Revista de Revistas, lo siguiente:

...es un drama que se basa, como su nombre lo indica,
en los horrores de la degeneracion hereditaria... La psicologia
propia de un dipsomano estd bien llevada y mucho mejor
interpretada (por el caricaturista Ernesto Garcia Cabral), lo
que hace de esta produccion y para nuestro raquitico
ambiente cinematogrdfico, uno de las mejores peliculas (...).
La fotografia es de Ezequiel Carrasco... habiendo hecho en
este film grandes proezas fotogrdficas, lamentamos
sinceramente que esta pelicula, por el ambiente en que se
desarrolla no tenga nada de mexicano, a no ser las calles del
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correo; todas las escenas interiores bien pueden ser de la
Legacion de México en China, como de los circulos sociales de

Perrogrado, necesitamos  mexicanizarnos. (Gonzdlez;
1989:50)
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1.1.8 Hacia la madurez de la critica cinematogrifica mexicana.

Jaime Torres Bodet publicéd en Revista de Revista de agosto de 1925 a septiembre de
1926, una seccion llamada “Cinta de plata” bajo el seudénimo de “Celuloide™; su labor es
de suma importancia para la critica cinematografica en México ya que €l le asigné calidad
literaria. una publicacion semanal y un cardcter de género cultural. Su influencia seria
notable para el surgimiento de nuevos criticos de cine, tales como Efrain Huerta vy Xavier
Villarrutia. Una recopilacion de sus criticas integran el libro “La Cinta de Plata™.
publicado en 1986. Dentro de ellas son escasas las referentes a la cinematografia
mexicana —para variar: la mayoria giran alrededor del quehacer filmografico extranjero -.
En un texto de esa época (30 de mayo de 1926) sefiala la necesidad de fundar una
filmoteca (sin olvidar, por supuesto, la opinion de Amado Nervo).

Hemos de insistir, hasta fatigar los oidos de los
empresarios y de los duefios de casa alquiladoras de peliculas
en Meéxico ;Por qué, en lugar de exhibir semana a semana
malos “estrenos” no se deciden a establecer durante algunos
dias del mes lo que pudiéramos llamar desde ahora sesiones de
programas retrospectivos? El cinematografo ha evolucionado
enormemente desde 1912. Es ya una actividad organizada —
sino un arte perfecto -. Tiene historia a diferencia de las
naciones felices y de las mujeres que no lo son ;por qué,
entonces, no instalar algun salon dedicado exclusivamente a
poner historia al alcance de los aficionados que desconfian de
la buena calidad de su memoria? ;Por qué no hacer de este
salon posible la indispensable biblioteca que el cinematografo
merece y reclama.. El publico que asistiera a estas
exhibiciones del pasado seria al publico en general, como una
especie de élite, una voluniad de seleccion... " (TORRES;
1986: 10)

Dos aspectos importantes sobre este texto:

e Es notable el desprecio al cine mexicano, si bien es cierto que no son muchas las
vistas sin calidad artistica, también es cierto que son escasas las que contienen
un punto interesante (ya sea tematico ¢ técnico), pero existen. Un ejemplo en
esta época: “Enigma” de Angel E. Alvarez (1925) que reivindica a los indigenas,

0 “Meéxico industrial” (1923) que marca la segunda etapa del documental
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mexicano; quizds era cuestion de buscar algo interesante entre tanta insipidez.
Aunque también hay que entender los problemas de exhibicion.

s Darle importancia especial a lo que hoy conocemos como “cinéfilo”. Torres
Bodet. como es justo, lo considera dentro de una especie de élite.

En 1925 hay una incorporaciéon de algunos actores y técnicos mexicanos a la
industria de Hollywood: Guillermo Calles, Armida Vendrell, Dolores Asinsolo de
Martinez del Rio (Dolores del Rio), Luis Alonso, Ramon Novarro v Carmen Blasco son
algunos de los nombres que suenan en este afio en esa industria.

La critica cinematografica siguiente, corresponde a una cinta de 1917: “La Luz” de
Ezequiel Carrasco, este film “...narraba el amanecer, el cenit y el ocaso de un amor, es
decir, la relacion de dos amantes que tras conocerse y pasarla bien durante un buen rato se
separan cuando la mujer inicia otro amorio, pero con tan mala suerte que el primer amante
muere de melancolia. Se inspiraba en la cinta ‘Il fouco’ (1915), de Piero Fosco...” (Vifias,
1987, p. 52). Esta cinta contiene escenas en Coyoacan y Xochimilco. Torres Bodet

comenta:

“Tener un cinematografo propio y situarlo subitamente
en el terreno auténtico del arte, ha sido la constante
preocupacion de varios espiritus diligentes, enire nosotros. Los
esfuerzos no son de hoy. Hace mds de ocho afios que Pina
Menichelli hallo en Emma Padilla una discipula. El fuego
cambio de sexo y se convirtio en La luz: el paisaje de ltalia,
con sus altos jardines coronados de cipreses, los pinos latinos
de Rubén Dario, los cementerios napolitanos a la orilla del
mas azul de los mares azules, todo eso se fue trocando en un
cuadro de mas pdlida entonacion, en el paisaje de nuestra
altiplanicie, recortado con una linea neta sobre el fondo de las
montanas La fotografia, la direccion escénica  estaban
completamente divorciadas del proposito de estas primeras
peliculas. Se anunciaban como obras de una cinematografia
incipiente, pero eran en verdad, simples novelas romdanticas
ilustradas a trechos por escenas mudas y por placas sin
movimiento..." (TORRES, 1986: 151).

Este critico sugeria que al cine le faltaba crecer y madurar. Para é| la esencia de una
cinta es la direccién, la calidad artistica se logra con ella. Debe existir un equiiibrio en sus

partes, dejando a un lado la cuestion ostentosa financiera. Torres Bodet atacd en sus
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criticas el vedetismo, la mediocridad, la cursileria, la estupidez y la improvisacion. Apoy6
a aquellos directores y actores (por ejemplo a Elena Sanchez Valenzuela) que €l
consideraba importantes para fortalecer un cine con arte. “No hay arte que viva en la
facilidad, como no hay heroismo cémodo. Este es el secreto del fracaso actual del
cinematografo. Cuando pierda sus aptitudes de industria y se contente con menos
podremos esperar que lo dé mas”. Afirma este critico.

En 1927 en Estados Unidos la compafiia Warner presenta la cinta “El cantante de
jazz™; el cine “ya habla”, con ello se emprende una nueva aventura. Sin embargo. el cine
mexicano habria de esperar un poco: dos afios, cuando se darian los primeros intentos por
la sonorizacion.

Un afio de gran importancia en la historia de México es 1929, ya que surgen dos
acontecimientos fundamentales: se crea el Partido Nacional Revolucionario (hoy PRI); y
la Universidad Nacional logra su autonomia. En el cine la crisis se agudiza, el publico se
refugia en el cine de Hollywood porque el cine mexicano reduce su produccion por la
crisis del pais. Surgen mas nombres que emigran a la industria cinematografica de Estados
Unidos: Lupe Vélez, Delia Magafia, Mona Rico (Enriqueta Valenzuela) y Lupe Tovar.

“Santa” de Antonio Moreno (1931), da fin al periodo de cine mudo e inaugura

formalmente el cine mexicano con sonido directo.

1.2 CINE SONORO
La llegada del cine sonoro a México.
Los intentos por sonorizar al cine en México se remontan a 1921, pero es hasta 1926
cuando en el cine Imperial -antes teatro Colon- se exhibieron las primeras peliculas
habladas que consistian en temas sencillos. canciones, co_rnposiciones musicales.
monologos, eran breves e intervinieron regularmente celebridades internacionales.

Asi la primera cinta hablada estrenada en la capital de la Republica Mexicana fue La
Ultima cancién The singing fool, protagonizada por el actor Al Jonson. Josephine Dunne y
Betty Bronson (REYES; 1973:15). La cinta triunfé rotundamente, por lo que el cine
hablado pese a predicciones no muy favorables, cimentd una fuerte estructura que

podemos ver hasta la fecha.
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Sin embargo la evolucién del cine tuvo sus contratiempos, pues con la aparicion de
los talkies como se llamo también a las primeras peliculas habladas, desencadend una
reaccion de gran descontento por parte de intelectuales y artistas ademas de un grupo
minoritario de publico; debido entre otras causas a que el cine parlante norteamericano
significaba el arma muy poderosa de una “invasion pacifica”, es decir la del idioma inglés.
Los inconformes pensaban que si todas las peliculas iban a ser realizadas en el idioma
inglés, los latinoamericanos estarian obligados, si querian ver cine a aprender esa lengua,
por lo que después de cierto tiempo el espanol seria olvidado, incluso el diario El
Universal lanz6 una camparia de defensa del idioma espafiol.

La llegada del cine sonoro. en realidad planteaba a la cinematografia mexicana crear
su propia estructura cinematografica real. era el fondo del asunto. Por lo que la carrera
sonora del cine nacional es iniciada formalmente en 1931 con la pelicula Santa, aunque no
fue la primera. si marcaria oficialmente el comienzo. De ahi en adelante el cine mexicano
estaria lleno de altibajos como una produccién cinematografica de 6 cintas o bien como en
1950 de 124 peliculas.

1.2.1 La critica en el cine sonoro.

Todos estos cambios en el escenario del séptimo arte propicialron una avalancha de
comentarios, sin embargo la tnica publicacién de entre 1929 a 1932 que a criterio de
Reyes de la Maza tenia un auténtico interés en las cuestiones cinematogréficas fue la
revista semanal El [lustrado, ello debido segin Reyes de la Maza, a que su director era un
brillante pericdista (ademas de inteligente); en el ambito de los medios impresos asunto
que nos compete en esta investigacion, se trata de Carlos Noriega Hope, asi tenemos el
siguiente trabajo de una de las pocas figuras importantes de la cronica cinematogréfica
mexicana, la periodista Cube Bonifant que firmaba bajo el seudonimo de Luz Alba quien
a juicio de los conocedores en la materia Reyes de la Maza y Garcia Riera abordaba los
temas con sentido del humor y total independencia; situacién que podemos constatar en el
siguiente ejemplo publicado en El Tlustrado del 11 de julio de 1929 sobre la cinta El
cantante de jazz.

El cinema. El cantante de jazz (comentario hablado). Usted conocid de seguro al Jolson
que habla con voz cdlida, insospechada en un actor que como él habla en un idioma tan

Srio como él inglés. Aseguran las gentes que saben mucho de cine, al grado de que hasta
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citan a Pericles o a cualquier otro al hablar de alguna cinta, que Al Jolson es quizd el
niejor actor norteamericano. Posiblemente estos criticos talentudos ignoran quién es
Pericles, pero si atinan quién es Al Jolson. Este gran actor, “que ha hecho mds por la
regeneracion de los negros que el propio Lincoln” Segiin reza un titulo de Sonny Boy,
es, en efecto, la mezcla mds lhumana que se ha visto de comicidad, de sentimentalisnio y
de amargura. Cuando Al Jolson tiene penas cinematogridficas, todos nos resistinmos a
creer que solamente las finge, y cuando Al Jolson introdujera la naturalidad en el
cinematografo, Al Jolson seria el autor de la idea, porque nadie es mds natural frente a
la cdmara que él.

Pero esta virtud que le ha dado renombre, Jolson aduna otra que le ha proporcionado el
mejor sueldo de Hollywood: la voz. Cuando se ha visto al Jolson mudo y se ignora su
voz, el actor no pasa de ser una gran figura en la manta, pero cuando se ha oido es
dificil que el ptiblico se conforme solamente con verlo. Por desgracia es lo que ocurrio
entre nosotros: primero oimos a Al Jolson y su voz quedd inolvidable el publico, y
ahora que lo vemos sin oirlo lo encontramos despojado de la mitad de su arte.
Naturalmente que no por eso El cantante de jazz es una cinta indigna de verse; es
bonita, también sentimental como Sonny Boy, pero muda, muda cuando es un Al
Jolson el que canta cuando lora y el que llora cuando canta. Si de muchos actores
vamos a lamentar conocerles la voz (ya comenzamos por Josephine Dunn), de otros
vanios a querer oirlos siempre, como a Al Jolson.

Como podemos observar en el texto de El cantante de jazz Luz Alba presenta una
crénica cargada de gran sentido del humor cuando hace observaciones tales como: .
“aquellos que saben de cine”, en franco tono excluyente, o bien la ocurrente comparacion
entre Al Jolson y Abraham Lincoln. Sin embargo se limita a observar una parte de la
experiencia cinematografica haciendo mayor énfasis en el trabajo actoral de Al Jolson.

Con el siguiente texto presentamos otra muestra de trabajo de Luz Alba, ahora de la
pelicula mexicana Chucho el Roto publicada en El Ilustrado en junio de 1934:

El solo anuncio de que Gabriel Soria dirigiria una pelicula, hacia pensar en que en el
cine nacional se agravaba por momentos de la terrible enfermedad que estaba
consumiéndolo: su anemia cerebral. Porque Soria se antojaba un individuo tan

incapacitado como los demis para hacer algo siquiera mediano por el cine, en vista de
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su incultura, de su frivolidad, de su charlataneria. A Soria, como a la mayoria de los
otros directores, sdlo lo distinguia su petulancia y el engreimiento.

Sin embargo, Gabriel Soria nos dio una sorpresa con la primera cinta que realiza: el
perfecto mequetrefe que es, cuando menos veintidos horas al dia, logré portarse con
inteligencia y seriedad durante la filmacion de Chucho el Roto. ;A qué se deberia
tamario desaguisado?

La nueva cinta nacional, que, segiin parece, ha sido la mds costosa de todas, pues atin
el sonido se agravo varias veces, es el trabajo mds discreto logrado a la fecha.

Chucho el Roto es una pelicula perfectamente equilibrada. No tiene fallas graves, y aun
cuando sus virtudes son modestas, el conjunto resulta bastante armdnico.

Desde luego, que el célebre ladron mexicano desmerece un poco en la pantalla porque
en el trasplante se le da un cardcter ingenuo que no tenia. Era mucho mds varonil,
hdbil e ingenioso el verdadero que el cinematogrifico. Pero aun asi, el popular bandido
logra interesar y resucitar la simpatia de otros tiempos.

La adaptacion es juiciosa. A pesar de que no aprovecharon las mds célebres hazaiias
de Arriaga (5dlo se visualizo la del Obispo)que de seguro hubiera tenido tanto éxito en
el ptiblico como ésta, la “continuidad”, como ahora se dice, es ligera y ficil. Claro que
es absurdo que una seiorita de buena posicién se enfregue a un carpintero y que,
habiéndose ido a Europa para cubrir la falta, vuelva a México con el refoiio. Pero en
realidad esta falla no adquiere gran importancia, porque en lo sucesivo se respeta mds
la verosimilitud.

Soria dio vida a la discreta adaptacion, en forma casi siempre habil, reveladora
de que es un chico que sabe qué hacer con la cdimara y con los actores. Nunca lo
hubiéramos creido capaz de algo semejante, pues aun cuando su cinta no pasa de ser
una obra standard comparada con las producciones norteamericanas, desde el punto
de vista nacional es, como dijimmos ya, la visualizacion mds sobria y completa que se ha
hecho. Las escenas son limpias, porque tanto el detalle comico como el dramdtico no
pasan en ningun momento del Iimite del buen gusto. A mayor abundamiento, hay
algunas de ellas —como las tomadas en Belén- que adquieren un relieve poco comiin en
el cine nacional. Son intensas, llenas de pasion y capaces de hacer que Soria se crea, a

estas fechas, un Pudovkin. En el Ilustrado,11 de julio de 1929.
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En el anterior texto notamos varios elementos que fueron recurrentes en el trabajo
de Luz Alba. tales como observaciones a la falta de argumentos pero también procurar ser
mas o menos benévola con la cinta pese a no creer mucho en el trabajo de Gabriel Soria
ademas de establecer una contundente comparacion con el Chuche de la levenda.

Retomando al director del llustrado quien firmaba bajo el seudénimo de Silvestre
Bonnard. ademés de convertirse en adaptador de una de las peliculas més famosas del cine
mexicano: Santa, fue un gran interesado del cine al igual que uno de los pocos cronistas
del cine mudo mexicano; justamente la revista que dirigia era la gran oportunidad para
darle al cine el lugar que merecia como algo mas que entretenimiento, desafortunadamente
la muerte lo sorprende en 1934 afio de gran movimiento en el cine nacional.

Este ano resulta interesante debido a que la incipiente critica si le podriamos llamar
asi, comenzaba a alzar la voz pidiendo cintas que tuvieran algin contenido social y que
los productores se arriesgaran a invertir en mas peliculas pues, ante el miedo de perder su
dinero preferian sacar hasta el tltimo centavo de la que hubieran producido.

Incluso en ese afo un articulista que firmaba con el seudénimo de El transpunte
criticaba severamente el hecho de que no se comprometieran los productores
verdaderamente en la formacion de una industria cinematografica, ademas de arremeter
contra los criticos. pues se decia que debian cumplir con su papel orientador, sin embargo
calificaba a la mayoria de “gacetilleros™ pagados por las casas distribuidoras de cintas. Es
evidente que para ese afio la joven critica ya se perfilaba con conflictos que tardaria en
resolver, pues a partir de entonces siempre existiria la disputa entre unos y otros.

En 1938 exactamente en octubre aparece el primer numero de la revista Cine.
dirigida por José Pagés Llergo, en la que escribieron sobre asuntos relacionados con el
cine figuras como Juan M. Duran y Casahonda, René Capistran Garza, Rubén Salazar
Mallén, el mismo Pagés Llergo y el importante escritor Salvador Novo.

Pocos eran los criticos (por llamarles asi) que hacian aportaciones interesantes de
hecho Salazar Mallén en un articulo publicado en la revista antes mencionada en el
numero 1 sefiala que la produccion aumentaba en calidad pero su calidad era disminuida,
ademas de calificar las cintas mexicanas de mediocres debido al poco cuidado en la
produccion de la misma a parte de denunciar la “fiebre folklore que paraliz6 al cine

mexicano en esa época y que por lo visto duraria mucho tiempo.
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Para 1940 tanto la critica como la produccién cinematografica estaba en crisis, por
un lado se produjeron sélo 29 peliculas. ocho menos que el afio anterior, su calidad dejaba
mucho que desear: pero ello también se reflejaba en la critica: “La “critica™ existente, no
se recataba en demostrar su indole reaccionaria: Respecto a Los de abajo. afirmaba
Cinema Reporter el 7 de junio de 1940 que “los revolucionarios constituian ‘el ejército
libertador” (asi con comillas) y a su sombra se cometian los mas grandes atropellos™. Y
Roberto Cant Robert decia en la misma publicacion (12 de abril de 1940): “No debe
llamarnos la atencion que los profanos en materia cinematogréfica y los snobs. los nifios
litris que en su léxico intercalan con frecuencia galicismos para hacer ostentacion de su
*kultura’, ataquen y censuren despiadadamente al cine nacional™(Garcia; tomo 2; 1993: p
264). A partir de esta informacion que aparece en La historia documental de cine
mexicano se advierte que existieron muchos “criticos™ que analizaban a la cinematografia
bajo parametros muy superficiales o por el simple hecho de ser una cinta mexicana.

Sin embargo un personaje que logrd sobresalir del grupo de criticos que rondaban
las revistas v los periodicos fue el escritor v dramaturgo Xavier Villaurrutia, pues desde un
principio trato de realizar su practica periodistica comprometido con el mejoramiento de la
industria de su pais, de ahi que consideremos importante hacer un paréntesis para

profundizar sobre su trabajo. En el [lustrado, junio de 1934.

1.2.2 El caso Xavier Villaurrutia.

Poeta ensayista, dramaturgo fueron actividades que predominaron en la vida de
Villaurrutia sin embargo el gusto por el séptimo arte y su espiritu critico lo llevaron a
aplicarse en una actividad mas: la critica cinematografica.

Villaurrutia reconoce como antecedenies a su trabajo la obra de critica
cinematografica de Alfonso Reyes y Martin Luis Guzmén en Espaiia, incluso es el primero
que coincide en su caracter de critico con las primeras realizaciones importantes de la
joven industria cinematografica mexicana.

Sus inicios fueron en la revista Hoy de 1934 a 1941 y de entonces a 1943 en la
revista Asi, en ese ano renuncia a la publicacién para ingresar a Films Mundiales como

corrector y adaptador de argumentos.



VILLAURRUTIA , CRITICO
Para abordar la critica de Villaurrutia es necesario tomar en cuenta el marco socio-
cultural de su generacion. puesto que su trabajo resalta su formacion estética, su
sensibilidad desarrollada dentro de ciertos pardametros culturales de su época:

“gran conocedor de la historia del cine; lector y critico de los
grandes creadores de la novelistica moderna, como también
de los mds importantes criticos y poetas, ademas de interesarse
en gran medida por la filosofia y ser, ademads de coleccionisia,
por lanto un excelente conaisseur, uno de los mds importantes
criticos de artes pldsticas que hemos tenido.” (Capistran;
1970: 17)
Lo que hace particular la critica de Villaurrutia es la gran experiencia cultural que

poseia razén que hace posible que en la actualidad conserve vigencia, debido a que la
critica cinematografica nacional contemporanea, aunque se ha especializado en el
conocimiento cinematografico. en algunos casos el que la ejerce carece de una formacién
cultural solida parecida a la del escritor en cuestion. Es irremediable notar los nutrientes
del trabajo de Villaurrutia. estos son, entre otros, la novela de aventuras, policiaca, las
cuestiones teatrales, autor, espectador, lector, tedrico, maestro, etc.

Justamente debido a su extraccion teatral, es que en su critica aparecen elementos
que no son propiamente cinematograficos puesto que algunas observaciones hechas a las
cintas descansan en lo teatral.

El argumento para Xavier Villaurrutia era clave en la realizacion de un buen film al
punto que cuestionaba a la joven industria mexicana por su carencia de buenos
argumentos. El fempo idea que tomo de Eisenstein que sirve para hacer sentir con mayor
fuerza la necesidad de una clara percepcion del problema, esta caracteristica la sefiala
como carencia de los directores de cine mexicanos.

Pero ademas de Eisenstein, otro teérico ruso desperté el interés de Villaurrutia, fue
Pudovkin, de quien toma su nocién de tiempo y espacio cinematografico. Sin embargo
pese a estas influencias no logra separarse de sus origenes teatrales por lo que no dio el
lugar adecuado a uno y otro arte. Vale decir que dada su visién y amplios horizontes asi
como de su visién universalista es el primero que describe con claridad los vicios que

arrastra la produccion de cine en México desde que inicio.
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A pesar de su aportacion al desarrollo de la critica Xavier Villaurrutia se convierte
en objeto de serias criticas respecto a su trabajo, pues en ocasiones no era lo benevolente
que muchos de la industria cinematografica hubieran querido; sobre todo cuando se tratd
de arremeter contra la exaltacion de los valores nacionales que se encontraban en el
climax, ello le valio el titulo de “traidor a la patria™.

Miguel Capistran sefiala que su critica es interesante porque ilustra una época, una
manera de ver las cosas con criterios muy diferente a los que predominan en México,
dentro de su muy particular actitud que se puede reducir a un juego de inteligencia que
descansa mas en la  sutileza de su acervo de conocimientos de la naturaleza diversa de la
cinematografia. A demas concluye que si su critica no alcanza el mismo nivel del resto de
su obra queda de cualquier forma como una muestra de la fidelidad a sus postulados: la
curiosidad vy la critica.

Enseguida presentamos dos ejemplos del trabajo desarrollados por Villaurrutia
ambas publicadas en la revista Hoy, para que con ello el lector, apoyado de la

informacién anterior, observe lo dicho y forme sus propias conclusiones:

EL PERRO ANDALUZ

Xavier Villaurrutia

Una vez mds se organiza en México un cine-club que se propone presentar films
que no tienz —por hora- aceptacion en los salones donde se exhiben tinicamente films
comerciales. El primer programa del 16 M. M. Cinema tuve en El perro andaluz, su
numero de fuerza, su platillo de vitriolo.

La obra de Luis Buiuel y Salvador Dali tiene como virtud esencial producir el
desconcierto de los espectadores que initilmente se fatigan buscando en el film
sobrerrealista simbolos y un sentido oculto. El perro andaluz debe verse como lo que es:
una serie de imdgenes cargadas de erotismo y crueldad, inusitaduas siempre, dentro de
una atmosfera densa de angustia. El espectador queda a merced del poder “activo” de
la imagen que no le deja un punto de reposo. La sensualidad de este film es algo vivo y
liigubre al mismo tiempo. El ojo cortado por el navajazo y las hormigas en la mano son,

entre otras muchas, verdaderas metdforas realizadas.
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Haoy, No. 28 de mayo de 1938, p. 65.

La siguiente critica pertenece al cine sonoro y a una pelicula mexicana.

JALISCO NUNCA PIERDE

Xavier Villaurrutia

Chano Urueta obtendrd un buen éxito popular con esta pelicula, en que se ha
superado como director. Las peliculas que dirigio antes no habian logrado sin inspirar
desconfianza en quienes seguimos con atencion el desarrollo de nuestro cinematégrafo.
Esta nos devuelve la confianza. Sabe Chano Urueta agrupar las figuras y ordenar y
combinar los emplazamientos y movimientos de la cimara. EI ritmo de la pelicula es,
también, mejor que el que se sigue inconscientemente en la mayoria de nuestras
producciones.

Pertenece Jalisco nunca pierde a la serie de peliculas iniciada por Alld en el Rancho
Grande. Argumentista y director trabajan en la misma direccién y aprovechan el
impulse adquirido y la fuerza de contagio que por medio de la cancion popular se opera
en el publico mds numeroso. Sigue siendo, pues, Jalisco nunca pierde, una pelicula en
que los principales personajes son las canciones. Peliculas en cuya bolsa de canguro
encontranios una cancion, que a su vez... Lo cual, si resulta en un principio algo
atrayente, estd condenado a producir a la poste cansancio en el espectador.

El argumento de Jalisco nunca pierde es semejante al de las peliculas de su género que
la precedieron en el tiempo. Olvidado por el espectador que se deja cautivar por las
canciones, reaparece, para ser olvidado otra vez y para resolverse precipitadamente al
.ﬁ'mll. La parte que pudiéramos llamar literaria: argumento y didlogos, siguen siendo en
esta pelicula muy inferiores a la parte musical y a la parte plistica. En que Urueta logra
composiciones sin mds defecto que el peligro de caer en la monotonia.

Hoy, No. 24, 7 de agosto de 1937, p. 49.
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Xavier Villaurrutia sin lugar a dudas representa un episodio de la historia de la
critica en México muy importante que debia ser abordado. La aportacién que el escritor,
como lo hemos visto. hace al que hacer de la critica, seguramente inspiré a algunos
criticos que aparecerian mas adelante. Todavia pueden rescatarse aspectos interesantes de
su trayectoria, tales como la gran cultura que poseia que para la actividad critica es tan
importante. Evidentemente al desarrollo de la critica le faltaria mucho camino por

recorTer.

1.2.3 Epoca de oro 1943-1950

1943 significo el desarrollo de la industria cinematografica mexicana al lograr la
produccion de 70 peliculas e incluso logré aventajar a otras industrias de lengua
castellana, las razones fueron varias, Garcia Riera proporciona algunas. Por ejemplo: la
adecuacion del cine nacional al gusto de unos publicos populares del continente que
sentian mucho mas préximos los alardes folcléricos v populacheros del cine mexicano que
las veleidades clasemedieras y europeizantes, la atencion del estado que se tradujo en
medidas favorables de financiamiento (el Banco Cinematografico). produccién.
distribucion. y por supuesto, la avuda norteamericana.

En el furor de ese afio con directores como Emilio Indio Ferndndez se estableceria
un estereotipo de la estética mexicana recurriendo al ambito rural, en contraposicion del
Julio Bracho quien ofreceria una imagen de cine culto y urbano, al mismo tiempo se veria
él auge de las grandes estrellas que hasta la fecha son “afioradas” por muchos, aparte del
gran furor de que aprovechando la guerra invadid, al cine mexicano que consistio en llenar
las pantallas de adaptaciones literarias, por cierto la mayoria malas, esta tendencia durd
algunos anos mas.

También se reclutaron a un gran numero de extranjeros en las diversas ramas de la
industria cinematografica; se analizaba las causas de los problemas del cine mexicano, se
criticaba la ausencia de actores de una escuela dramatica o la falsedad de los tratamientos
de los temas, calificandolo de rampldn o excesivamente grotesco. Curiosas observaciones

si tomamos en cuenta que hablamos de la-época de oro.
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1945 fue testigo de una de la mas grande crisis sindical en toda su historia que,
incluso llegdé a la suspension temporal de trabajos y desembocéd en la division del
sindicato, formandose el STIC y el STPC, el primero dio origen al segundo.

Por otra parte 1946 serd testigo del nacimiento de la Academia Mexicana de
Ciencias v Artes Cinematograficas de las que se encuentran como fundadores Celestino
Gorostiza, Felipe Gregorio Castillo. Raul de Anda, Fernando Soler, Alejandro Galindo por
mencionar algunos. Ademas del no grato para algunos, debut de Luis Bufiuel considerado
por muchos criticos de cine como el mas importante realizador que haya trabajado para el
cine nacional.

Para el siguiente afio “las peliculas dejaron en su mayoria de ser acontecimientos
para convertirse en simples eslabones de una cadena™ (Garcia; T.3: 1993:170) Las
peliculas se convertian de buenas (unas pocas) a malas, la mayoria, esto de acuerdo al
mercado y la necesidad de recuperacion econdmica, ya en 1947 la produccién de cine se
redujo a 58.

La situacion en los afios posteriores no seria mejor hasta que en 1949 se Jogré un
numero record 108 peliculas. Pero en 1950 la cifra fue superada por 124 ademas de dar
oportunidad a Luis Bufiuel de filmar la pelicula mas importante hecha en castellano: Los
olvidados. (un afio mas tarde seria estrenada. por pocos dias). Sin embargo la industria
cinematografica atravesaba por una fase de problemas de creatividad esto incluso fue
denunciado por el director de la revista Cinema Reporte Roberto Canti Robert. Era

evidente. la época de oro languidecia irremediablemente.

1.2.4 La época de oro y su critica,

Durante este periodo llamado “época de oro™ por su produccion cinematografica no
coincide con la realidad de la critica publicada en ese periodo justamente para ilustrar ello
en la revista Celuloide del mes de abril de 1946 el periodista Adolfo Fe.rnéndez
Bustamante denunciaba la actitud de muchos falsos criticos, en ese texto llamaba a que se
les prohibiera escribir sobre lo que no conocen, la importancia del establecimiento de un

codigo de honor y algo en ese momento importante para los que querian realizar una
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critica constructiva: “Una critica que sepa hacia donde va y cudles son las realidades
auténticas y las finalidades honestas del cine mexicano™,

Algunos personajes de la cultura mexicana se involucraron en esa actividad por
ejemplo el escritor Luis Spota quien por aquella época tuvo un espacio llamado “Crimen
en la pantalla™ o bien, Edmundo Valadés quien en Celuloide se dedica a comentar asuntos
cinematograficos.

En aquella existian muchas publicaciones especializadas en cine, aunque su
especializacion en muchos de los casos rallaba en la frivolidad, un ejemplo de esto es la
revista México Cinema en sus paginas se podian encontrar aspectos de la vida de actores,
pasarelas. cine argentino, por supuesto Hollywood. de los directores del momento. e
incluso directores y actores escribian sobre cine. Sin embargo en esas paginas la critica
practicamente no existia. lo mas cercano eran pequeias resefias que sefialaban aspectos
muy elementales.

Los fragmentos que presentaremos a continuacion son ejemplos para ilustrar lo
anterior:

ENAMORADA
UN FILM INSUPERABLE
Se ha abusado tanto de la expresion, que casi resulta perjudicial decir de una pelicula
que es la mejor que ha producido la cinematografia mexicana. Por eso, nos resistimos a
afirmario de “Enamorada” una realizacion de incalculables valores.
Enamorada ofrece, desde luego, un reparto espectacular con una nueva Maria Félix
descubierta por el ojo profundo del director Emilio Ferndndez y animada por la pasién
de este gran realizador vierte en sus obras. Estin ahi presentes en las mds vivas escenas
de la pelicula, Pedro Armenddriz que ha ganado elogios por dramdticas actuaciones, y

Fernando Ferndndez transformado en excelente actor.

Meéxico Cinema, diciembre de 1946.

Del texto anterior se rescatd lo mas importante y sin embargo carece de muchos
elementos que deben tomarse en cuenta si queremos llamarla critica, de acuerdo a criterios
mas rigurosos, pero este era el tipo de texto que con mas frecuencia se hacia circular. El

siguiente ejemplo fue tomado de la revista México Cinema de agosto del 47 encontramos
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otro texto del que solo citamos una parte. lo mas relevante, su autor es el poeta Efrain

Huerta quien también gustaba de visitar publicaciones de cine con sus articulos:

LA DIOSA ARRODILLADA

...Roberto Gavaldon que dirigia por primera vez a Maria Félix, logré una
pelicula completa, ambientada exquisitamente gracias a los grandes escenarios de
Manuel Fontanals. El argumento, basado en una densa obra de Ladislao Fodar, se
presto a las mil i cravillas para plantear problemas de técnica que para otro realizador
que no fuera Gavaldén hubiera sido insuperables. Pero el director de la Diosa
Arrodillada impuso su cardcter y su firmeza entregando a “Panamerican Films™ una
pelicula completa, redonda en todas sus partes y digna de ser llamada * la sensacion del
aiio”.

Con lo anterior podemos deducir que la opinion del periodista Manuel Becerra
Acosta era equivocada (publicada en Cinema Reporte el 22 de junio de 1946) “carencia
de critica justa, serena y responsable”. Como podemos observar aunque el periodo fue
mas o menos fértil en la cuestion de la produccion cinematogréfica, el analisis de las
peliculas no se realizaba como tal, tuvieron que pasar varios afios para comenzar a

desarrollar la actividad con verdadera seriedad profesional.
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1.3 DECADA DEL CINCUENTA
Epoca oscurantista del cine mexicano.
“ACTA DE DEFUNCION DEL CINE MEXICANQ"

El sefior Don Cine Mexicano fallecio a la edad aproximada de
60 anos en el seno de la Legion Mexicana de la Decencia, sus
productores, figuras nacionales, estrellitas... lo participan a
usted... y le suplican eleve su voz y sus imprecaciones contra
los traidores que no supieron comprenderlo... Se ruega no
enviar ofrendas florales  (con excepcion de orquideas).
Descripcion de la autopsia —el subravado es nuestro -..las
venas por donde otrora corriera el torrente sanguineo —época
dorada-, esiaban totalmente anguilosadas, por lo tanto los
rejidos fuerom muriendo y momificandose... el cerebro
Josilizado, debido a que siempre utilizé sombrero charro...
corazon y pulmones impregnados de tequila... "
ANONIMO. 1955. Citado por Barbachano, 1988:

137-138.

En la década de los afos cincuenta el cine mexicano experimentd una de sus mas
duras crisis. La falta de calidad en la produccion cinematografica se denota en esta época,
si bien es cierto -en comparacion con otras naciones-. la cantidad de peliculas realizadas
es aceptable. 6 factores caracterizan este periodo:

1- La finalizacion de la segunda Guerra Mundial. Los productores hollywoodenses
iniciaron la recuperacion de los mercados latinoamericanos: la consecuencia fue la enorme
produccion de un “cine casero”, por parte de los productores mexicanos, dirigido al
publico popular, situacion que la pequefia burguesia rechazoé a]e:iéndose de las salas de
cine. Sin embargo. cineastas de este sector social buscaban filmar (fuera de la industria y
sin los créditos del Banco Cinematografico) algo diferente y novedoso, esta busqueda
llevé al nacimiento del cine independiente que hubo de experimentar y esperar el
rompimiento de las reglas y estereotipos impuestos por el cine industrial. El corto y medio
metraje iniciarian este movimiento. _

Ese cine experimental recibiria desde sus inicios el apoyo de la empresa

Teleproducciones, S. A., creada por Manuel Barbachano Ponce en el afio de 1952. Esta
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industria logrd la produccion de documentales que en algunos casos ganarian premios en
festivales cinematograficos internacionales, “Raices™, de 1953, es el primer largometraje
del movimiento de cine independiente, su director Benito Alazraki es el tunico director
debutante de ese afo.

Continuando con 1952. los exhibidores de cintas extranjeras -sobre todo las oficinas
de las grandes companias hollywoodenses- se ampararon:

“contra el Reglamenio de la Ley Cinematogrdfica, publicado
en el Diario oficial del 6 de agosto de 1951, que daba a las
cintas nacionales un gran margen de preferencia en la
programacion de los cines...” en consecuencia se reformé la
Ley Cinematografica. "El nuevo proyecto de ley fue aprobado
el 15 de octubre de 1932. " (Garcia: 1993: Tomo 6, 157)
2 - El “Plan Garduno™ (1953). que es la reestructuracion de la industria del cine

nacional elaborado por Eduardo Garduno, director del Banco Nacional Cinematogréfico
durante el gobierno del presidente Adolfo Ruiz Cortines. El fin de este proyecto es sentar
las bases sobre las cuales habra de desarrollarse la produccion del cine en México hasta el
sexenio del presidente Luis Echeverria; se crean seis compaiiias que se encargarian de
distribuir el cine nacional en México y en el extranjero. Esto con dinero del Banco
Nacional Cinematografico.

El 1° de enero de 1954, el Banco Nacional Cinematografico, S. A., ﬁnancié la
produccién nacional a través de tres grandes distribuidoras que constituyéd: Peliculas
Nacionales —trabajaria el territorio nacional -, Peliculas Mexicanas —distribuiria la
produccién nacional en Latinoamérica (excepto México), Espafia y Portugal: y
Cinematografica Mexicana Exportadora —distribuiria la filmografia mexicana al mundo
(excepto Latinoamérica. Espana v Portugal). Esta organizacion regiria al cine nacional en
el futuro.

“"Puede decirse que el plan fracasé porque no era
posible reestructurar la industria sin quitarla de manos de
quienes la tenian estructurada segun sus conveniencias, o sea,
los productores y los exhibidores.” (Garcia; 1993: T. 7, 10)
Asi el cine se complicaba cada vez mas. Los siguientes fragmentos corresponden a

una conferencia dada para PECIME. segtin Novedades (16 V 58):
“ La politica trazada por los canales de financiamiento, en busca del negocio
seguro, ha retrasado el desarrollo del cine mexicano que ha caido en lo que podriamos

llamar carpa fotografiada”, dijo ayer en el curso de su charla en Periodistas
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Cinematogriificos Mexicanos, Roberto Gavaldon, director y lider mdximo del Sindicato
de Trabajadores de la Produccion Cinematogrdfica.

“Es justo decir —aiiadio Gavaldén -, que se intentan algunas peliculas ambiciosas,
pero el porcentaje es muy bajo, como lo demuestra el hecho de que hace varios afios
—podriamos decir seis- no tenemos un film que nos represente dignamente en los
concursos internacionales, y cuando vamos, salvo honrosas y excepcionales ocasiones,
hacemos el mds espantoso de los ridiculos, como hemos podido constatar en Cannes y
en Venecia.”

“Hay un hecho curiose”, seiialé Gavaldon. “La calidad del cine baja, a medida

que los infereses personales de un grupo suben.” (Gareia, 1994; T. 9, 154).

3 - La competencia de la television, quien en 1950 comienza a ganar terreno (canal
4) y ya en 1955 se fortalece cuando empiezan a transmitir ya tres canales: 2,4 v 5. El
publico de clase media ~amén del “cine casero™ se aleja mas del cine.

4 - Las dificultades de nuevos directores para ingresar a la Seccion de Directores del

STPC:
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Cintas y directores en el periodo 1938-1958

) _ PROMEDIO DE | DIRECTORES
ANO PELICULAS | DIRECTORES | PELICULAS POR | DEBUTANTES
PRODUCIDAS DIRECTOR EN EL ANO

1938 57 40 1.42 18
1939 37 25 1.48 8

1940 29 20 1.45 4

1941 37 26 1.42 5

1942 47 36 1.31 10
1943 70 44 1.59 10
1944 75 50 1.50 14
1945 81 43 1.88 1

1946 71 39 1.82 1

1947 58 33 1.76 1

1948 81 39 2.08 1

1949 108 47 2.30 .

1950 122 49 2.49 3

1951 101 43 2.35 -

1952 98 41 2.39 3

1953 77 36 2.14 1

1954 112 43 2.60 1

1955 83 34 2.44 2

1956 90 35 2.57 2

1957 94 36 261 1

1958 104 35 2.97 "

FUENTE: Garcia: 1994: T. 10, pp. 13-14.




Podemos apreciar que en 1945 existe un niimero menor de directores debutantes; el
motivo: una escision en el Sindicato de Trabajadores de la produccién Cinematografica de
la Republica Mexicana (STPC). La cerrazén sindical impediria en México el desarrollo del

llamado cine de autor.

5- Exhibicion. Por mas peliculas —con calidad o sin ella- que se realizaran existia
una crisis de exhibicion -enlatamiento del material por varios afos-. Algo que hacia mas
dificil la recuperacion de las inversiones de los productores (aunado a ello a pagar
mayores intereses al Banco Cinematografico). Miguel Contreras Torres afirma:

“Considero que no es necesario que nuestro Gobierno
renga que hacer inversiones en un negocio cuvo desarrollo
debe dejar a la iniciativa privada, sin esiar obligado a
absorber las pérdidas solamente mientras el unico beneficiario
es la EXHIBICION DE PELICULAS, donde el banco y sus
sociedades no tiene injerencia alguna, y que como es sabido
por todas las gentes del gremio, la EXHIBICION es el unico
negocio, claro, sdlido y de inversion segura.” (Conireras;
1960: 275)
El maximo representante del cine mexicano en esta década es Luis Buifiuel, su obra —

aunque no toda- seria la que sustentaria la falta de calidad —s6lo unos cuantos cineastas
lograrian una aceptable calidad con una o dos cintas -. El cine de este director fue el unico
que llamaria la atencién en Europa durante largos afios. “Los olvidados™ (1950) gané el
premio a la mejor direccion en el Festival de Cannes, “Nazarin™ (1958) gano en Cannes el
Premio Internacional del Jurado en 1960, “Ensayo de un crimen™ (1950); “El bruto™,
“Robinson Crusoe” y “EI" todas de 1952; y “La ilusién vigja en tranvia™ (1953). son sus
obras mas representativas del periodo.

En esta década se crean las bases para la dignificacion de la critica cinematografica.
Sus representantes son tres exiliados espafioles: Alvaro Custodio, Francisco Pina y Arturo
Perucho. El primero colabord en el diario Excélsior, el segundo en el Novedades y el
tercero en £/ Nacional. 1.a mayoria —si no es que todas- de las revistas que incluian una
supuesta critica, en realidad soélo hacian breves comentarios o alguna breve resefia;
ejemplos: Revista Cine Mundial, Revista Cine Universal, Revista Tiempo —que en estos
afios su director fue Martin Luis Guzman-... El trabajo de estos tres criticos dio paso a una

nueva generacion de analistas cinematograficos.
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6- Censura. En esta década el exclusivismo sindical y la censura son perniciosos
para el cine mexicano. Oﬁcia]mem‘e se dice que no ha.y censura, y “oficialmente™ prefiere
utilizarse el término supervision, la cual vigilaria los siguientes aspectos:

a) Moral. La clase media —que iba en aumento- exigia un cine cada vez mas
puritano. ocasionando un aumento en la produccion de cintas melodramaticas. Para
ejemplificar. en 1954, el regente de la ciudad, el Lic. Emesto P. Uruchurtu realizé las
siguientes medidas: hizo desaparecer o limpiar los teatros de revista, desalojé a las
prostitutas de sus “zonas de trabajo”, reglamento el horario de los cabarets (tenian que
cerrar a la una), entre otras. La television tuvo una censura mas forzada.

b) Desnudos. Los hermanos Calderén (productores) se percataron de que no se les
impedia hacer melodramas con desnudos femeninos siempre que estos no fueran moviles,
ademas de no exhibir las partes sexuales v que fuesen estéticas y moralistas. Antes de que
las autoridades determinaran si estos eran o no amorales, se realizaron varias cintas de
este género (“Esposas infieles”, “La virtud desnuda™, “La fuerza del deseo™, por
mencionar algunas). Sin embargo para Salvador Elizondo hijo, en su articulo “Moral
sexual y moraleja en el cine mexicano™ (Nuevo Cine, 1-1V-61), reprocha que en esa época
no se haya producido una cinta 100% erotica, que sélo se muestre la intencion y no se
llegue a mas. Por lo tanto afirma que no hay erotismo en el cine mexicano (hasta esos
anos). En 1956 este cine de “desnudos artisticos” dio sus dos ultimas obras: “La Diana
cazadora” y- “Juventud desenfrenada”, ya que la censura prohibi¢ la realizacion de este
tipo de cintas.

¢) Cortes. Existen en la historia del cine mexicano varias cintas que para poder ser
exhibidas han tenido que ser "cortadas™ por las autoridades. En 1950 “El suavecito™ no
tuvo ponderacion critica —para Emilio Garcia Riera esta cinta es buena en su género- y se
realizé en ellas varios cortes a peticion de la Direccion Nacional de Cinematografia; la
editorial de la revista México Cinema (30 X1 50) exigia que no se exhibiera.

El critico Jorge Ayala Blanco, a fines de los sesenta, sefiala las siguientes formas de

censura:

“La precensura: consiste en impedir la filmacion de las cintas consideradas non
gratas por razones sexuales, sociales y politicas. Se ejerce mediante el consejo de

modificar el guidn presentado a la Direccion de Cinematografia para que sea
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autorizado (por ejemplo, el cambio de la época callista-cristera por el ambiente
revolucionario de 1910).

Se ejerce mediante el no otorgamiento del crédito financiero del crédito financiero
por el Banco Cinematogrifico, mediante la misteriosa suspension del rodaje dias antes
de su inicio.

La poscensura: consiste en bloquear la exhibicion comercial de peliculas ya
Sfilmadas (o hacer cortes o cambios).

La autocensura: consiste en eliminar a priori, profilicticamente y por voluntad de
los propios productores o directores cualguier alusion, asi sea neutra, a la sociedad
mexicana concreta y a la estructura de poder que lua sostiene.

La censura por omision: serie de mecanismos que aplastan inescrupulosamente y
retardatariamente la libertad creadora de los nuevos cineastas. Seiiala la minimizacion
de la iniciativa personal en el sistema de produccion imperante, y la reiteracion hasta el
infinito de las mismas formulas de dramatizacion, asi como las exigencias sindicales
absurdas de filmar con un minimo de varias decenas de técnicos, con lo cual se
consigue aplanar todas las cintas mexicanas, dificultar la plasmacion de las ideas del
cineasta, entorpecer la filmacién y hacer insuficientes semanas de rodaje” (citado por

Costa; 1988: 94)

1.4 LA CRITICA EN LA DECADA DE LOS SESENTA

A finales de los afios cincuenta, cuando se inicié un movimiento que se origind en
los cine-clubes, encabezado por jovenes llegados del exilio espafiol, para ellos se abrieron
las puertas de algunos suplementos culturales de diversos diarios. Asi en 1961 nace la
revista Nuevo Cine formada por cinéfilos apasionados que trabajan juntos desde un afio
antes, el primer nimero aparecio en abril de 1961, pero lamentablemente sdlo se pudieron
editar siete nimeros, el comité de redaccién estaba formado por Salvador Elizondo,
Gabriel Ramirez, José de la Colina, Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera entre otros.

Nuevo Cine fue basica en el desarrollo de la critica cinematogréfica, debido a que en
ella se planteaba al fenémeno cinematografico con leyes propias y vinculdndolo con los
fenomenos sociales y culturales. En el ultimo niimero, en el editorial aparecen una serie de

problemas que tienen que librar para seguir con la publicacién de la revista entre éstos se
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encontraban la independencia de los anuncios, para evitar que los llevara a “vender” la
critica como sucedia con otras publicaciones e incluso agregan: “...pedimos no olvidar que
es la unica revista de su tipo que aparece en México, y que por algo causé irritacion,
incluso antes de nacer, entre los “criticos” ignorantes, venales y oligofrénicos de la ‘gran
prensa’.”

Después de algunos niimeros la revista salio de circulacion, sin embargo algunos de
sus colaboradores no se darian por vencidos, buscando posteriormente otros espacios. Asi
con el surgimiento de los primeros cine-clubes, también aparecieron los criticos
especializados de tiempo completo.

Otro intento decoroso por hacer de la critica una disciplina lo realizo la revista
mensual Cine Estudio su director y editor fue Rubén Broido, que aparecio en 1965 entre
sus colaboradores podiamos encontrar a Gaston Melo, Alberto Bojorquez, Fernando
Macotela entre otros contaba con secciones como: noticias mundiales, filmaciones,
estrenos, articulos varios. criticas, tiro al blanco(esta seccién consistia en dar una
calificacién a las peliculas que se estrenaban) y noticias mundiales. Estos aspectos eran
abordados de manera interesante alejandose de la espectacularidad y/o frivolidad de
revistas como Cinelandia y Cinema Reporter.

En 1966 hace su aparicién otra publicacion interesante que aborda el fenémeno del
cine con seriedad, la publicacion se llamé Cine Montaje. su director: Howard Crist, entre
los colaboradores encontramos nombres como Emilio Garcia Riera (quien no se resignaba
a salir de una actividad apasionante) José de la Colina, Jorge Ayala Blanco, Alberto
Bojorquez y otros mas. La revista albergaba secciones como cine nacional, estrenos,
reestrenos, cine clubes, tiro al blanco y hablar por no hablar.

Las publicaciones anteriores sélo comprenden una pequeﬁ-a parte del quehacer en
cuanto a critica se refiere, por fin a mas de cincuenta afios de cine,, la critica aparecia para
dejar atras al llamado periodismo cinematografico, los cinéfilos que la realizarian
lucharian incansablemente por mantener espacios para aquellos que veian en el cine algo

mas que diversion.
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Paola Costa del texto La apertura cinematogrdfica México 1970-76 nos dice como
concluye, a su criterio, la década en cuestion:

“a finales de los sesenta los criticos ‘serios’ del cine tienen
acceso a todos los diarios, aun los dedicados exclusivamente al
deporte; en casi todos los casos prevalecen entre ellos el
impresionismo subjetivo, el gusto o la fobia personal, la
tendencia a la burocratizacion. Sin embargo, es importante que
se dé este espacio al cine, ya que, por lo general, éste habia
sido siempre subestimado "

Pese a la opinién de Paola Costa la década de los sesenta fue de gran importancia ya
que varias publicaciones veran la luz, pretendiendo darle mayor seriedad a la critica
cinematografica, actividad que comenzaria a tener caracteristicas propias y muy bien

definidas como resonancia del arte cinematogréfico.
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2 LA CRITICA CINEMATOGRAFICA EN EL PERIODO DE
ECHEVERRIA

2.1 ANTECEDENTES
2.1.1 Panorama cultural.

Es necesario conocer, en una forma por demas ilustrativa, las diversas tendencias v

movimientos en la historia del cine antes del echeverrismo.

1.

Cine burlesque norteamericano: (Cine Mudo) La guerra de 1914 marco la
denuncia del cine europeo y el establecimiento de la supremacia norteamericana.
La influencia del cine italiano, francés y danés dan paso a la mujer fatal, bella
tiranica y perversa al mercado de Hollywood. quien explotaria al maximo dicho
personaje en el periodo de la ascension norteamericana (1908-1914). Cecil B. De
Mille lograria un éxito comercial —en los inicios de su camara- con la mujer fatal,
En este periodo el cine mudo mostré la commedia dell’ arte; cuyo representante
Mack Sennett, logré conquistar los Estados Unidos. De esa escuela de Sennett
(quien formé una compaiiia de comicos, quienes bajo las ensefanzas de la
commedia dell'arte improvisaban su accion al aire libre. La locura y la libertad son
la marca de su obra); surgi6: Charles Chaplin, quien logré llegar con sus films a
una poblacién mundial de todos los estratos sociales de las clases méds pobres a la
clase mas refinada. Su estilo sencillo y claro ha logrado traspasar fronteras y
tiempo.

La escuela comica norteamericana también estuvo representada por Stan
Laurel, Oliver Hardy, Buster Keaton, Harold Lloyd, Harry Langdon. Escuela que
en Estados Unidos era despreciada por los “espiritus distinguidos”, en Europa era
valorada.

Con la llegada de cine sonoro y el abandono de la escuela (la commedia
dell’arte) el arte cémico norteamericano no tardé en sufrir una crisis grave. Sélo
Chaplin logré escapar de la decadencia. “Tiempos modernos™ (1936) sefiald el

nuevo rumbo de su obra.
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L)

Cine Soviético. La Revolucion rusa (1917) originé una renovacion en las artes.
Nombres como Dziga Vertov, Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein y Douzhenko
representan este movimiento; su linea de trabajo postulaba una doctrina estética
encaminada a reflejar la realidad inmediata. El llamado “cine ojo” y el “cine —
verdad” son algunas manifestaciones de este movimiento. La intervencién del
Estado encaminé el futuro de su cine. Una obra representativa de éste es: “El
acorazado Potemkin™(1925) de Eisenstein. cosiderado aun en nuestros dias como
una de las maximas obras cinematograficas a nivel mundial. Con el nacimiento del
cine sonoro, los realizadores rusos se esfuerzan por buscar un cine que fuese
comprendido por todos. Por ello en el periodo de 1930-1945 surge una bisqueda
(el llamado florecimiento ruso): El realismo socialista: definido como “un método
de trabajo que une profundamente al artista y la realidad, la vida circundante, y
(eso es lo esencial) lo hace participar directamente en el trabajo de toda la nacion™
(Pudovkin).
Expresionismo alem:in (1919). “El gabinete del Dr. Caligari”, de Robert Wiene
dio nacimiento a esta corriente en el cine.
“El expresionismo se propuso una actitud deliberadamente antinaturalista,
con escenarios que no imitan a la realidad, sino que reflejan plasticamente
(lineas en diagonal, angulaciones, sombras) los estados animicos de sus
personajes. Ese estilo se completa con el de la fotografic la iluminacion, la
interpretacion, subrayando un dato visual simbélico o un gesto. Cuando el
estilo llegé a ser mas importante que su tema, llegd a hablarse incluso de
caligarismo. Este es un rasgo que trascendio al cine de otras industrias,
pero el expresionismo fue en esencia un movimienn; artistico aleman, una
herencia de toda una tradicién gética o fantastica en la literatura nacional,
que justifico  la denominacion de cine diabdlico o demoniaco.”

(Romaguera, 1989: 103).

4. Movimiento surrealista. Surge en Francia, vinculado a las artes plasticas y

literarias de su momento - al igual que el expresionismo -, los surrealistas vieron en
el cine la posibilidad de traducir los impulsos subconscientes y los suefios. Sin

embargo. “...la obra cinematogrdfica influida por el movimiento surrealista ha
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sido muy escasa.. Sus tindos mds puros serian La Coquille et le Clergyman
(Germaine Dulac, 1926), Un perro andaluz (Luis Bunuel, 1928) y La edad de oro
(Bunel, 1930), aunque desde luego han existido fragmentos surrealistas en
muchos otros films ", (Romaguera, 1989: 112).

Neorrealismo Italiano. Es un cine social que nace después de 1945, cine de un
testimonio patético sobre la pobreza y la incertidumbre de una sociedad arrasada
por la guerra. Cine de denuncia social por las circunstancias de la posguerra.
Cesare Zavattin (promotor e idedlogo) lo definié como: “un cine de atencion
social"que resalté los grandes problemas colectivos de la guerra. Representantes de
este movimiento: Vittorio De Sica. Roberto Rossellini, Luchino Visconti, Alberto
Lattuada, Carlo Lizzan, G De Santis. Las obras representativa de este movimiento:
Roma. ciudad abierta (1945) de Roberto Rossellini y Paisa (1946) R. Rosellini, El
ladrén de bicicletas de V. De Sica (1948), Milagro en Milan de V. De Sica (1950).
Documental cubano. A raiz del triunfo de la Revolucién cubana (1959), al cine
se le asigno una tarea didactica en este pais, el documental se convirtio en todo un
movimiento para lograr la alfabetizacion en la isla. Una caracteristica esencial de
este movimiento es la participacion del estado quien determiné las finalidades
informaticas y didacticas a su cine.

La nouvelle vague francesa. Iniciado en 1958, postula un rechazo a la éstetica
cinematografica vigente. Se ve al cine como un medio de escritura tan flexible y
sutil como el lenguaje escrito, buscando un estilo vital y una habilidad narrativa,
pero sin pretender ahondar en los grandes temas sociales. Entre sus representantes
se encuentran Jean-Luc Godard. Jacques Rivette, Claude Chabrol, Alexandre
Astrue, entre otros. Alexandre Astruc (realizador y critico de cine) en 1948
publico el articulo “Nacimiento de una nueva vanguardia: la Caméra-stylo "que en
1958 fue invocado como uno de los preceptos tedricos que impulsaron a la
Nouvelle Vague francesa. Lista de criticos de Cahiers du cinéma: Esta fue fundada
en abril de 1951 por André Bazin y Jacques Daniel-Valeroze(también realizador de
cine). Colaboraron como criticos: Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques

Rivette, Claude Chabrol, Eric Rohmer quienes después se dedicaron a la
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realizacion de films. Otros representantes de la Nueva Ola: Alexandre Astruc,
Argnés Varda, Roger Vadim. Louis Malle, Alain Resnais.
El free cinema inglés. Nace oficialmente en 1956, se origind como una reaccién
contra las estructuras industriales de su cine contemporaneo y como una rebelion
contra actitudes morales conformistas. Propulsores: Lindsay Anderson. Karel
Reisz y Tony Richardson. criticos cinematogréficos de las revistas Sequence
(1947-1952) y Sight and Sound. Este movimiento queddé unido al llamado angry
young men - jovenes airados -. surgido de la escuela documental inglesa. El cine es
algo mas que un solo entretenimiento superficial.
El new american cinema. Varios factores influyen para su nacimiento:

a) Inmigracion de artistas europeos a Estados Unidos (Hans Richter v Max

Ernst) durante la Segunda Guerra Mundial.
b) Con la posguerra aumenta la influencia europea.
¢) Realizacién Independiente. Rechazo a la industria comercial.
Su duracion fue de tres décadas.

Representantes: Robert Beer, Stanley Brakhage. Marre Menken, James Broughton.
La obra influyente (film corto) “Desistfilm™ (1954), “Prelude™ (1961) de S
Brakhage. Sobre la cronologia que forma parte del New American Cinema
(durante 30 afos), la American Federation of Art, documenta como primer corto a
“Meshes of the Afternoon”. de Maya Deren/Alexander Hammid (con duracion de
18 minutos, realizado en 1943); v cierra con “Videospace™ de S. Vanderbeek (7
minutos, 1972). Esta federacion edito el libro A History of the. American Avant-
Garde Cinema donde documenta notas criticas, filmografias, bibliografias y en
donde logra identificar en 10 paginas unos setecientos titulos.
Cinema Nuovo Brasileiio. El nuevo cine brasilefio no definié estrechamente sus
limites a €l iban perteneciendo los que con sus obras coincidian en los puntos
fundamentales. Los nombres de nuevos directores fueron surgiendo a través de la
década de los 60: Rocha, la mas alta figura del movimiento entregaria:
“Borravento™ (1961) “Dios v el diablo en la tierra del sol” (1964) “Tierra en

trance” (1967), “Antonio das mortes” (1969); Nelson Pereira dos Santos
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deslumbraria con “Vidas secas” (1963); Roberto Faria y “Selva tragica™ Ruy
Guerra, con “Los fusiles™ en 1964.

La problematica campesina es una de las inquietudes de los j6venes
realizadores del nuevo cine. El documental se presenta dentro de esta corriente con
la crudeza que propicia el cine directo. Los creadores del nuevo cine brasilefio
planteaban en sus peliculas los problemas del pais y de toda América latina y
reivindico el valor real de la herencia popular. Este cine propugné. para expresar

dos elementos esenciales: una idea en la cabeza v una camara en la mano.

2.1.2 Panorama econdémico.

Ya en 1970 México tenia la imagen de ser un pais con crecimiento econémico y
estabilidad politica. Banqueros e inversionistas extranjeros confiaban en el progreso del
pais; se cumplian, ademas, 7 lustros de paz posrevolucionaria. A partir de 1935 Meéxico
logro crecer econémicamente.

En el periodo 1945-1970 el pais se transformd de una economia agricola y rural a
una urbana e industrial.

El reverso de la medalla al llegar 1970, no era muy alentador, como sefiala Carlos

Tello:

s El desempleo crecia muy rapido.

e Los servicios educativos, médicos, sanitarios y de vivienda tenian un retraso de
décadas.

e Atraso en el desarrollo del transporte - por carretera, estancamiento de los
ferrocarriles-.

e El petrdleo, al igual que otros recursos nacionales. se tenian que importar.

o Retraso en la produccion petrolera, sidertirgica, minera y eléctrica por cuestiones
financieras.

e Estancamiento en el crecimiento del mercado interno: el poder adquisitivo de los

obreros y campesinos disminuia; la clase media se endeudaba.
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Consecuencia fatal: aumento de la pobreza.

“.. La autosuficiencia en materia de produccion de alimentos, que se habia
conservado hasta principios de la década de los aiios sesenta, se hizo insostenible a
causa de la descapitalizacion del campo, de la lenta expansion de las dreas bajo
riego, del ostracismo de los agricultores de subsistencia y por la falta de esfuerzos
que contribuyeran a la organizacion de los campesinos.” (Tello; 1990 : 14)

La crisis econémica de los paises capitalistas mas poderosos hizo sentir sus efectos
sobre nuestro pais.

Se tuvo también que aumentar la emision de Ja moneda.

La disminucion de las exportaciones, el decaimiento.

En 1976 se registro la tasa mds baja de crecimiento en los ultimos 23 afos. La
agricultura y la industria de la construccién decrecieron en términos absolutos, la
industria manufacturera apenas crecio. Si la depresion no se presentd de manera mas
drastica. se debié a que la industria del petrdleo, la electricidad, la petroquimica. y el

sector publico tuvieron tasas muy altas de crecimiento.
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2.1.3 Panorama politico.
CRONOLOGIA-GOBIERNOS

1911. F. Ledn de la Barra. Francisco 1. Madero.
1913. Pedro Lascurain, Victoriano Huerta.

1914. F. Carvajal. V. Carranza, Eulalio Gutiérrez.
1915. R. Gonzalez Garza. Lagos Chazaro. Venustiano Carranza.
1920. Adolfo de la Huerta, Alvaro Obregon.
1924, Plutarco Elias Calles.

1928. Emilio Portes Gil.

1930. Pascual Ortiz Rubio.

1932.Abelardo Rodriguez.

1934. Lazaro Cardenas.

1940. M. Avila Camacho.

1946. Miguel Alemaén.

1952. Adolfo Ruiz Cortines.

1958. Adolfo Lopez Mateos.

1964. Gustavo Diaz Ordaz.

1970. Luis Echeverria Alvarez.

En el periodo comprendido entre 1934-1968 se logra una estabilidad politica,

social y econdmica. Se consolida el Partido Revolucionario Institucional en el poder, esto

ha creado una marginacion politica.

“Histéricamente puede considerarse asombrosa, incluso en
comparacion con las democracias mdas avanzadas, la armonia
politica entre las clases sociales lograda por los gobiernos de la
Revolucion mexicana, sobre todo a partir de 1935, sin
sustentarse principalmente en la represion, manteniéndose
dentro del civilismo, y al mismo tiempo que se desarrolla un
proceso de rdpida concentracion de la rigueza. Esos gobiernos
han hecho posible, en efecto, que los factores de estabilidad
politica y crecimiento econdmicos se apoyen mutuamente, la
primera al permitir sostener politicas de promocién a largo
plazo y éste, a su vez, al hacer que la situacién de todas las
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clases tienda a mejorar a pesar de las desigualdades en la
distribucion del ingreso. La clave de ese logro reside en el
desarrollo de una estructura, una tradicion y un arte politicos
que no estan meramente al servicio de la clase dominante, si
bien promueven con gran eficacia los intereses de ésta, y que
han podido aparecer ante olras clases como capaces de velar
también por sus intereses, aunque el proceso ccondmico,
internacional e interno, haga que esto wltimo sea relativamente
menos efectivo.” (Tello; 1990 31)

Politicamente la coyuntura explosiva de 1968 rompié con la “imagen de
equilibrio™ que se habia mantenido durante 7 lustros de paz posrevolucionaria. La armonia
politicamente que se habia logrado (en apariencia) entre las clases sociales se rompio. La

imagen de un gobierno represivo sali6 a la vista de todos.

El sexenio echeverrista recibié una sociedad mexicana fragmentada. Muchas capas
de la poblacion no tenian una via adecuada para su expresion politica. el pesimismo y la
indeferencia hacia el gobierno se mantendria por muchos afios. Los problemas sociales
(acceso a la educacién. desempleo. falta de vivienda. hambre...) lejos de resolverse
continuarian agudizandose.

2.1.4 Panorama social.

Comprendiendo el aspecto econdmico y politico podemos entender 0 imaginar
cual es la situacion social de México antes de iniciar el sexenio de Echeverria.
La industrializacién causo profundos cambios en la sociedad:
¢ Crecimiento acelerado de las ciudades y de la poblacion. El fenémeno migratorio, que
a su vez fomenté el surgimiento de zonas marginadas en el area metropolitana.
e Aumento de la clase media (empleados bancarios, profesionistas, comerciantes,
técnicos libres y de gobierno).
¢ Aunado a esto no se puede olvidar la coyuntura explosiva de 1968 - movimiento
estudiantil-, con el exceso de la capacidad represiva del régimen. Es también el
nacimiento de un cine militante y de ficcion, ya que las manifestaciones y
confrontaciones eran filmadas por estudiantes del CUEC. El grito (1969), de Leobardo

Lopez, es quien inicia esta corriente.
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Las Olimpiadas de 1968, realizadas en nuestro pais, son una clara muestra de los suefios

de México por ingresar al primer mundo.

El sexenio echeverrista recibié un México desconcertado por la matanza de

Tlatelolco de 1968:

“En toda la historia de los regimenes revolucionarios, jamas antes de 1968, el pais
viviria una tan vasta, profunda crisis de conciencia sobre las fuertes disparidades causadas
por el desarrollo econdmico. y el abismo de la conciencia politica para hacerles frente.
Toco a los estudiantes de la educacion superior... dar la primera aparatosa y verbalmente
excesiva llamada de atencién acerca de la aguda problematica social y politica que el

indiscutible progreso econdmico habia hasta entonces conseguido oscurecer.

..La naciéon no estaba preparada ni civica ni politica ni institucionalmente, para enfrentar
optima, justa y oportunamente un fendmeno que pocos hubieran imaginado afios atras...”
(Tello; 1990: 34). El gobierno tomé la decision el 2 de octubre de 1968 de acabar de tajo

y sin resolver el movimiento estudiantil.
... Durante toda la década de los sesenta, el movimiento estudianti] actud sobre
dos grandes vertientes: el apoyo a los movimientos populares y los luchas por la reforma

universitaria.

1968 fue el movimiento culminante. Fue, también, la confrontacién con la

violencia, inaudita, que desato el Estado contra los estudiantes.

A pesar de la brutalidad de la represién, el movimiento supo recuperarse. En

menos de tres afios volvid a salir a las calles.

Es conveniente recordar que la marcha del 10 de junio se organizd para apoyar la

lucha de los universitarios de Nuevo Leén en contra de la llamada “Ley Elizondo™, que
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pretendia corporativizar a la Universidad y eliminar, virtualmente, la autonomia recién
conquistada por los universitarios de Nuevo Ledn.

Pero el movimiento del 10 de junio no se limitaba a reivindicaciones
universitarias, se proponia sumarse a las incipientes luchas obreras y se inscribia en la
batalla por la defensa de las libertades democraticas. De ahi que la manifestacion
enarbolara  varios puntos y se autoproclamara como una movilizacién

programatica”...(Ortega; 1991: 17)

En este afio Luis Echeverria envié al secretario de Educacion. Victor Bravo Ahuja
a Nuevo Leodn. El Congreso local derogd la Ley Elizondo y aprobd una nueva Lev
Orgénica el 3 de junio; la cual era una copia fiel de la de la UNAM (aprobada en 1945),
que establecia la Junta de Gobierno y se eliminaba la Asamblea Universitaria. Asamblea
que los universitarios neoleoneses en un proyecto entregado al Congreso local en mayo

de 1970 proponian. Propuesta por la que habian luchado durante muchos afios.
El movimiento del 10 de junio de 1971 mostré la postura del nuevo gobierno hacia

las libertades democraticas: Represion: el gobierno tratd de mostrar sus coartadas para

encubrir su responsabilidad. Cerrazon y autoritarismo que no pudieron/pueden ser ocultos.
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2.1.5 Panorama internacional

En el contexto internacional los sucesos mas importantes que influirian notable

mente en el desarrollo del hombre son:

La Revolucion Rusa —1917-. Que consolida el sistema socialista.

La Segunda Guerra Mundial (1939-1945). y el lanzamiento de la primera bomba
atomica en 1945. La era atomica exigia a las sociedades una renovacion plena. el
“modus-vivendi” se ve regido por la cuestion del avance técnico -esté traeria consigo
un serio problema: la contaminacion ambiental-.

La Posguerra. Cuya consecuencia es el levantamiento del Muro de Berlin y la llamada
Guerra Fria (de 1961-1989).

La concepcidn china del socialismo, que transformaria a este pais en Repiblica
Soviética China (1931) y pesteriormente en Republica Popular China (1949).

La Independencia de Pakistan en 1947,

La Independencia de la India (1947). En 1950 se proclama repiblica. Gandhi,
Mohandas Karamchand dirigié la Jucha por la independencia, quien murié asesinado
en 1948.

La Guerra Civil Espafiola (1936-1939), que seguiria con la dictadura del general
Franco (hasta su muerte en 1975). Importantes personajes emigran a México.

LLa Revolucion Cubana -inicio en 1956 y culmina en 1959-; dirigida por Fidel Castro,
los ideales socialistas serian la bandera y el suefio de generaciones.

La llegada de los primeros hombres a la luna el 21 de julio de 1969. El Apolo XI
transportd a los astronautas estadounidenses Armstrong y Aldrin, el primero seria el
primer hombre en pisar la luna. La década de los setenta traeria consigo los anhelos
por la conquista del espacio.

Al iniciarse 1970 se da por inventado el cassette en video, un invento que afectaria la

distribucién, produccion y exhibiciéon del cine.
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2.2 INTERES DEL ESTADO POR EL CINE.

2.2.1 La fascinacién por la imagen.

El cine es considerado desde sus origenes como una novedad cientifica, nace
oficialmente el 28 de diciembre de 1895 cuando el cinemarographe Lumiére dio su
primera funcion en el Gran Café (Boulevard des Capucines), en Paris.

En realidad muchos experimentos anteceden al cinematographe Lumiére, Georges
Sadoul menciona —entre otros- a los siguientes:

*La historia de la imagen animada. antepasado lejano del cine.

*1825 senala el afo de la creacion del “Taumatropo™ por Fitton y el doctor Paris.
Este invento es un sencillo disco de carton que lleva en su recto v verso 2 dibujos que se
superponen para nuestro ojo cuando se les hace girar rapidamente.

*"La rueda de Faraday™ (disco dentado que se observa en un espejo) 1830,
construccion de un fisico britanico —de ahi dicho nombre-. es el resultado de la influencia
ejercida por los trabajos de Peter Mark Roget. El punto de partida de ambos fueron los
trabajos relacionados con la ilusion de movimiento de Newton y el caballero d"Arcy
(siclos XVII-XVIII).

*Jonh Herschel realizo el primer juguete optico que utilizé dibujos (siglo XI1X).

*En 1832 se crean aparatos que utilizan los dispositivos esenciales de la rueda de
Faraday y los dibujos del taumdtropo por Joseph Plateu y el profesor austriaco Stampfer.

*1833. Plateu construye el “fenaquistiscopio”, el cual es un disco de carton
dentado que puede servir tanto para reconstruir el movimiento, partiendo de una serie de
dibujos fijos. como para descomponerlo observando una serie de iméagenes fijas. Con esto
se cimientan los principios del cine: reproduccion y registro.

Sin embargo un elemento esencial para dar nacimiento propiamente al cine es la
fotografia. quien al igual que el cine tendria que esperar a su madurez, proceso que se
inicio desde 1823, afio en que se logra la primera fotografia por Nice, 14 horas de
exposicion se habian necesitado para obtenerla; estas primeras fotografias fueron de
bodegones o paisajes.

E1 19 de agosto de 1839 se anuncid en Paris que Louis Daguerre habia descubierto
un procedimiento en que la exposicion pasaba a la media hora. A partir de esto la

exposicion se fue reduciendo y es hasta 1851 se redujo a unos segundos, de la misma
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manera —en este afio- se realiza la primera fotografia con sus placas de vidrio, de las que se
pueden sacar muchas pruebas. Con esto se empieza a trabajar sobre las primeras
fotografias animadas. surgen nombres de aparatos innovadores: “el fusil fotografico™ de
Janssen (1876), “el cronofotografo de placa fija” de Marey (1882). Edison adopté los
dispositivos de cronofotografo de Marey perfeccionandolo le introdujo la perforacién de
las cintas y el empleo de films sobre celuloide. de 50 pies (15.25 m) de largo;
posteriormente inventa los “quinetoscopios™ —aparatos de anteojos-. En todo el mundo
decenas de inventores buscaron el modo de proyectar esos films en una pantalla, diversos
intentos, pero solo el éxito logrado por los hermanos Lumiére en 1895 dio el llamado
nacimiento del cine.

Los hermanos Lumiére lograron fabricar su cinematografo (camara, proyector e
impresora a la vez) una perfeccion técnica que superd a sus competidores y aseguré su
triunfo mundial, ellos llevaron la proyeccion de fotografias animadas en una pantalla.

El perfeccionamiento del cine a partir de su nacimiento oficial no ha finalizado.
hoy en dia somos testigos de innovaciones técnicas (sonido, fotografia, proyeccion...).Este
aspecto es fundamental para entender un rasgo que atrae a todo individuo: su fascinacion,
su encanto. /quién no se ha maravillado con el cine? Todo aquél que ap_recie y presencie

sus facultades dificilmente puede negar su perfeccionamiento.

2.2.2 El poder del cine.

Para el critico Salvador Mendiola el cine es una experiencia:

a) de fetiche colectivo abstracto. Enajenacion que encierra en la subjetividad.

Cuando el cine se convierte en industria (“la primera industria del espectaculo™) a
nivel masivo, se descubre un poder incomparable a otros medios, poder para uniformar la
mentalidad de las masas a las necesidades del capitalismo (alienacion).

Carlos Marx afirma: "La produccion de ideas, de representaciones, de
conciencia se halla inicialmente involucrada de modo directo en la actividad material y
en el contacto material de las gentes, en el lenguaje de la vida real”.

“El pensamiento de la clase dominante es en toda época el pensamiento
predominante... La clase que tenga a su disposicion los medios de produccion material,

dispone asimismo de los medios de produccion espiritual y en tal virtud las ideas de
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quienes carecen de medios de produccion intelectual resultan en general subordinadas

a la clase” ( Marx; 1977: 153) El cine es el medio idoneo para controlar a las masas. de

aqui se desprende el interés del Estado por el cine: mantener la armonia del sistema

social.

Cuando el individuo se enajena por el cine, éste lo integra a la masa (publico) pero
su poder no reside en esto sino al individualismo en que lo sumerge. es decir, al
proyectarse una cinta la actividad mental es la mas pasiva y libre del humano (mas facil de
dominar).

e b) de una base real para pensar el pensar sustancial de la mirada, “para pensar
el pensar que desde la presencia de los ojos decide la tensién entre azar y
destino, caos y orden, el pensar que fundamenta el pensar, el pensar que da
sentido al pensamiento del hombre.”( Mendiola; 1992:22)

Un aspecto importante para comprender el periodo Echeverrista. es que éste no
surge de la noche a la mafana, ilustraremos de manera cronologica la intervencion del
Estado en la industria cinematogréfica. (en algunos casos ya se abordé de una manera mas
explicita en capitulos anteriores):

1919.

Creacion de la Unién de Empleados del Cinematdgrafo (UECC).

1934,

El gobierno del general Cardenas contribuye en el financiamiento de la creaciéon de los
Estudios CLASA (Cinematografica Latinoamericana, Sociedad Anonima) junto con la intervencion
privada.

CLASA tenia las caracteristicas de las compaiiias hollywoodenses. En ella se apoyé a algunos

proyectos aislados, apoyando a sus socios (de la iniciativa privada). La primera cinta de esta

productora fue con apoye gubernamental, dicho filme fue “Vimonos con Pancho Villa™ (1935).
Surge la UTECM, conformado por trabajadores técnicos y manuales de la industria del cine.
1941,

Se crea un banco dedicado solamente a la industria del.cine; el cual es originado por la crisis

surgida en 1939, a saber, disminucion en la produccion de peliculas, por consecuencia bajé la
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inversion. Se solicité al Estado la creacion del banco, quién serviria a los productores con mavor
capital. El gobierno tenia una participacion minima: el 10% de la inversion total.

Fundacion del STIC (Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica) - antiguo
UECC-, quienes estuvieron en cenflicto con los del UTECM.

1945.

Se funda Peliculas Mexicanas S.A., para distribuir por comision las peliculas a
Centroamérica, Sudamérica y el Caribe.

Surge el STPC (Sindicato de Trabajadores de la produccion Cinematogrifica), conformada
por los disidentes del STIC.

Al STIC, un laudo presidencial de Avila Camacho le concede la distribucién, exhibicion y
elaboracion de noticieros; el STPC obtiene la produccion de peliculas en exteriores y estudios.

1947.

El banco se reorganiza: la participacion del Estado es mayoritaria, surge asi el Banco
Nacional Cinematogrifico.

Varios productores crean la Compaiiia Peliculas Nacionales, S.A., la participacion del
gobierno es minoritaria.

1949,

Se promulga la primera Ley Cinematografica.
1952.

Para ampliar la intervencién del Estado en la industria del cine, se reestructura la ley
cinematografica, surgiendo en este afio una nueva legislacion. La industria del cine pasa a ser de
interés publico.

1960.

El Estado adquiere los contratos de exhibicion de Operadora de teatros y Cadena de Oro.

1963.

Creacion del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos.



Luis Echeverria es nombrado presidente del Consejo de Administracién del Banco Nacional
Cinematogrifico, con este nombramiento se desea mejorar la calidad de peliculas para recuperar el

mercado extranjero, aumentar la produccion nacional y dar empleo a los trabajadores del STPC.

1964.

Después del nombramiento, el STPC convoca al primer concurso de Cine Experimental de
largometraje, con la aprobacion del Estado este da inicio. El concurso fue un éxito: surgieron nuevas
promesas ¥ cintas de buena calidad. Los ganadores del concurso fueron:

ler. Lugar: “La formula secreta™, de Rubén Gamez.

2do. Lugar: “En este pueblo no hay ladrones™, de Alberto Isaac.

3er. Lugar: “Amor, amor, amor”, serie de cinco cuentos dirigidos por Juan José Gurrola, J.
L. Ibdiiez, Miguel Barbachano, Héctor Mendoza y Juan Ibéifiez.

4to. Lugar: “Viento distante”, serie de tres cuentos dirigidos por: Salomén Laiter, Manuel
Michel y Sergio Véjar.

El premio fue la obtencion de créditos y facilidades para la filmacién de sus cintas.

1965.

Luis Echeverria es nombrado secretario de Gobernacion. En la industria cinematografica se

le nombra “jefe nato del cine mexicano™,

2.2.3 Politica y cine.

Jaime Tello nos manifiesta en el siguiente documento, publicado en 1979, algunos
rasgos de la industria capitalista del cine mexicano que se han presentado en su historia:

“- En la sociedad capitalista mexicana, el Estado ante la incapacidad de la
burguesia, ha tenido que crear una serie de industrias necesarias para el desarrollo
“armoénico” del capitalismo: es decir, para la reproduccién, concentraciéon y
centralizacion del capital.

- Estas industrias dedicadas a “poner la mesa” al capital privado con fondos

“publicos™ (del pueblo), proveen al sistema de bienes y servicios basicos, y cumplen a



su vez la tarea de capitalizar a los empresarios privados; asi la plusvalia creada por
los trabajadores de Pemex, Comision Federal de Electricidad v otras industrias
nacionales, ha servido fundamentalmente para enriquecer a los grandes monopolios.

- La industria del cine, enmarcada en la estructura global del sistema
mexicano, ha definido su actuar bajo las reglas que éste le ha impuesto. La cada vez
mayor intervencion estatal no define en ningin sentido un cardcter no capitalista de
la cinematografia nacional.

- El cine... debido a su importancia politica, cultural, artistica, educativa y
primordialmente como elemento difusor de la ideologia dominante, caracteristica
que se suma a sus posibilidades econémicas, se ha convertido en una industria
productora de mercancias necesarias para el desarrollo de las esferas de poder en el
Estado.

- La necesidad de la *“diversion” a través de este medio, como elemento
cohesionador de las relaciones sociales de produccion capitalista, es una realidad que
el Estado ha comprendido de tiempo atras. No es casual que se haya destinado a la
Secretaria de Gobernacion —que ejerce el control politico del Estado- para la
vigilancia y buen funcionamiento de este medio. Ni tampoco que a través del Banco
Nacional Cinematografico se hayan invertido muchos millones de pesos para
estimularlo. (La mayoria proviene de los bancos norteamericanos en forma de
préstamos)

- Pero el cine también ha servido para la transferencia de capitales del sector
publico al privade. La acumulacién de grandes fortunas por los productores y las
encumbradas posiciones que hoy ostentan — aun dentro de la esfera dominante- los
que manejaron el monopolio exhibidor, en contraste con la cada vez mis dificil
situacion de los trabajadores cinematogrificos y las enormes fugas de divisas hacia
Norteamérica por la exhibicion del material yanqui, dan cuenta de ello.

- La intervencion estatal en la produccién, a través de los créditos y la compra
de los estudios; en la exhibicion adquiriendo en compra o arrendamiento las
principales salas de cine de la Republica; en la distribucién, refaccionando a las
compaiiias que pasarian después a su poder sustituyendo en cada nueva intervencion

a la iniciativa privada, nos sefialan que ha sido el Estado —impulsado por las



condiciones sociales- la unica fuerza capaz de entender la necesidad de hacer mas
eficiente —para las esferas de poder- el negocio y el “ensuefio” con una industria
cohesionada que abarque todas las ramificaciones del cine —produccion, distribucidn,
exhibicion, promocion, capacitacion técnica. “Creacion artistica”, o sea un
verdadero monopolio. Esto en contraste con la industria dividida en pequefios
estancos que permitan el robo en despoblado, por la que siempre han pugnado los
incapaces capitalistas del cine mexicano.

-Y por altimo senalar el apoyo que ha significado para el régimen de
dominacion burguesa *la familia cinematogrifica mexicana™, con sus doéciles
sindicatos, sus artistas diputados, su milicia en el partido oficial y sus *“glorias
nacionales”. Claro que todo ha sido bien recompensado v para mantener la industria
funcionando siempre se ha tenido que recurrir a los préstamos de los bancos
imperialistas, con su pesada carga de dependencia...(Jaime Tello, cit post, Hojas de

cine testimonios v documentos del N. C. L.; 1988: 30-32)
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2.3 INFLUENCIA DE LA NUEVA OLA FRANCESA (NOUVELLE VAGUE)
EN LA CRITICA CINEMATOGRAFICA DEL SEXENIO DE ECHEVERRIA
2.3.1 Antecedentes (nouvelle vague).

Alexande Austruc (realizador y critico de cine) en 1948 publico el articulo
“Nacimiento de una nueva vanguardia: la ‘caméra-stylo’ . que en 1958 fue invocado como
uno de los preceptos tedricos que impulsaron a la Nouvelle Vague francesa.

En 1951 se fundo la revista Cahiers du Cinéma (medio importante para el
nacimiento de la nueva ola) por André Bazin y Jacques Daniel-Valcroze. En esta revista
colaboraron como criticos Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jaccques Rivette, Claude
Chabrol v Eric Rohmer. quienes se dedicaron después a la realizacion de films. En ella
los criticos arremeten contra el cine de guionistas y el de productor. va que se deja a un
lado al realizador y ademas tiene un abrumador dominio literario: estos criticos.
seguidores y discipulos de André Bazin, se oponen al cine de autor. quién busca su
expresion a través de la puesta en escena. Son anti- Carné (Marcel, frances) y anti-Wyler
(William.EUA) v admiradores de los realizadores norteamericanos: Howard Hawks. John
Ford. Raoul Walsh, Alfred Hitchcock. Vicente Minnelli... La propuesta que ellos hacen
sobre el “cine de autor™ no es nueva. Otros representantes de la Nueva Ola son: Alexandre
Astruc. Argnés Varda, Roger Vadim. Louis Malle y Alain Resnais. &

Los siguientes realizadores siempre externaron que “idea e imagen” son
inseparables:

Chaplin (“El chico™. 1920: “Luces de la ciudad”, 1931; “El circo”, 1928...) sefiald
que “...la belleza es lo mds importante del cine. La pantalla es pictérica. Imdgenes...

Belleza, belleza y sex-appeal. Ahi estdn los dos elementos que han hecho del
cine lo que hoy es...

Las emociones extremas del alma son mudas, animales, grotescas o de una
belleza inefable. Pensad en el asesino que se desgarra a si mismo cuando contempla al
Jjurado. Pensad en una madre besando la manecita del nifio que sostiene en sus brazos.

En ambos casos el objetivo nos saca del apuro.” Chaplin Charles Spencer, “El gesto
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comienza donde acaba la palabra o;los Talkies!

Herald Magazine. Nueva York. 1928. Citado por: Romaguera: 1989: 472-473.

Texto publicado en el Motion Pictura

Serguei M. Eisenstein ("El acorazado Potemkin™, 1925: “La huelga™, 1925, “La
madre”. 1925...) En “El acorazado de Potemkin™ *“Eisenstein -influido también por
Griffith, Marx, Freud, Paulov y la lengua japonesa — introdujo en esa estructura su
innovadora prdctica del montaje intelectual, usé actores no profesionales cuyos tipos se
aproximaban a los requerimientos de los personajes y los situd en locaciones reales
para lograr una vision a la vez documental y poética de los hechos y llegar a la nocién
del personaje colectivo.”

“..esta pelicula es una fusion integral de contenido y forma..."(Soberon: 1995: 4-5)

Griffith, David Mark (EUA) (“El nacimiento de una nacién™. 1915; “Intolerancia™,
1916)

“El nacimiento de una nacion “... es un excelente ejemplo de fondo y forma en
armonia indisoluble. Por su perfecta nivelacion estético- ideologica y por su
consciente construccion de un discurso ritmico y puesta en escena ilustrativa de
eventos a través de las imdgenes, el filme es una obra maestra que demuestra, a la vez,
el arte y el pensamiento de Griffith, primera figura del cine mundial a -la que podemos
calificar de autor.” (Soberon;1995: 13)

Algunos de los criticos de la revista Cahiers du Cinéma como Claude Chabrol y
Jean-Luc Godard se convertiran en realizadores representativos de la Nueva Ola. En su
exaltacion por el “cine de autor™ descubren al realizador Jean Pierre Melville v lo toman
como ejemplo y guia de lo que debe ser el Nuevo Cine Francés,

Melville (“El Samurai”, 1967; “El circulo rojo™, 1970) buscé oportunidades para
convertirse en realizador, pero por razones politicas le cerraron las puertas del sindicato de
técnicos cinematograficos. Sin embargo readapta “Le silencie de la mer™ (1947), obra de
Vercars convirtiéndose en productor. guionista. director y editor. Los criticos ven en
Melville a un autor completo.

Existe una cinta que crea el arqueotipo de la vamp que traspasara fronteras: “Et
Diev créa la femme™ (1959) de Roger Vadim, quién muestra a su esposa Brigitte Bardot

como la femme-enfant.
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En 1957 en el semanario L™ Express (diciembre) la periodista Fransoise Giraud

emplea la expresion Nouvelle Vague.

Es en 1958 cuando la Nueva Ola empieza a tomar forma: “El bello Sergio™ (Le beau
Serge. 1938) de Claude Chabrol (uno de los redactores de Cahiers du Cinéma), es una
cinta con las caracteristicas ideales de este movimiento: sin estrellas importantes, una
calidad excepcional v un bajo presupuesto. Pelicula que es aclamada por la critica. En

1939 éste mismo director realiza “Los primos™ (Les cousins).

Operacion Cannes, festival de cine. sirve de plataforma para dar a conocer al mundo
este nuevo quehacer cinematografico. Cintas como “Orfeo negro™” (Orfeu norir) de
Marcel Camus (la cual gana la Palma de Oro). “Hiroshima. mi amor™ (Hiroshima. mon
amour) de Alain Resnais presentada con éxito pero fuera de concurso: “Los cuatrocientos
golpes™ (Les quatre cents coups) de Francois Truffaut quien gana el premio a la Mejor
Direccidn.

“La Nueva Ola, que es un cine de autor tipico, antepone la libertad creadora a
toda exigencia comercial y se impone en el mercado porque también existe una
demanda de espectadores formada en la frecuentacion de cines-clubes y cinematecas,
que ve en el cine el lenguaje artistico de nuestra época y se halla bien dispuesta para
acoger toda novedad en este terreno. Este sector de puablico exigente desempeiiara un
bhhpapel decisivo, actuando a la vez de portavoz y catalizador de la opinién piblica
v haciendo posible la general aceptacion de este cine que se presenta con la etiqueta
de la novedad. Ademas de la confesada influencia del cine norteamericano, gravita
sobre estos jovenes la leccion del Neorrealismo y de sus_técnicas veristas, que
descubren y retratan un Paris inédito en el viejo cine francés: rodaje en exteriores e
interiores naturales, estilo de reportaje, iluminacién con spots, camara llevada a
mano.”

“La aportacion de la Nueva Ola ha supuesto una enérgica renovacién del
lenguaje cinematogrifico, un tanto anquilosado desde las innovaciones de Orson
Welles en 1941, redescubriendo la capacidad de ‘mirada’ de la camara, el poder

creador del montaje y de otros recursos técnicos caidos en desuso. Ha servido para
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reafirmar la nocion de cine de autor, para introducir una inyeccién de inventiva en
los métodos de trabajo con medios escasos, sacando provecho de las novedades
técnicas (camaras ligeras, emulsiones hipersensibles, limparas sobrevoltadas,
iluminacion por reflexion) v afinando, enriqueciendo las posibilidades expresivas del
lenguaje cinematogrifico... Sus peliculas son casi siempre obras sobre la condicién
humana, contemplada en su sentido mas individualista... condicion humana
desoladoramente aislada en el marco opulento de la sociedad de consumo... Su
influencia, inevitablemente, se demostrard enorme en el cine de los afnos sesenta.”
(Roman Gubern, cit post, Cuadernos de la C. N., 1998: 5, 12-13).

Los representantes mas notables de este movimiento son: Louis Malle “Ascensor
para el cadalso™ (Ascenseur pour I"Echafaud). “los Amantes™ (Les amants); Alain Resnais
“Horoshima. mi amor™ (Hiroshima. mi amour): Jacques Demy “Lola™ (Lola), v Jean-Luc

Godard “Sin Aliento™ (A bout de souffle).

Caracteristicas del movimiento

Libertad creadora a toda exigencia comercial.

e Renovacion del lenguaje cinematogréfico.

e Reafirmar la nocion de cine de autor.

e Inventiva en los métodos de trabajo.

e Sacar provecho de las novedades técnicas.

e Mejorar la expresién del lenguaje cinematografico.

e Las obras son individualistas (Con un cinismo agridulce alejado de los grandes
problemas colectivos, obsesionado por los relacionados con la pareja); y sobre
la condicion humana (contemplada en su aislamiento en el marco opulento de

la sociedad de consumo).
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2.3.2 Otras propuestas teoricas

Desde los afios 60 en Estados Unidos, Canadd y posteriormente Gran Bretada y
mas recientemente Francia v Alemania. la historia v la teoria de cine se convirtieron
paulatinamente en parte de la academia. En 1970 los estudios académicos estaban
conformados por una pequefia drea, la criticalcinemalogréﬁca era en gran medida
interpretativa v enjuiciante. haciendo incapié en la trama. el personaje y el tema. Y la
teoria cinematografica era dominada en gran medida por nombres como Arnheim v
Eisenstein.

La teoria del autor era el marco preponderante. los criticos que escribian
para Cahiers du Cinema habian apostado a favor de una expresion personal en cine. y “el
cine de arte” vy el surgimiento de algunos directores en Hollywood en los afios 50 dio

fuerza el autorismo.

La teoria autorista dio un cambio importante pues modifico la vision de la teoria. la
critica y la historiografia cinematografica. Desde entonces gran parte del periodismo
cinematografico v los estudios sobre cine fijarian su atencion en los directores v el mundo
distintivo que cada obra representaba. Bajo esta perspectiva el autorismo planteaba que el

director era la persona supremamente importante.

Con el surgimiento de los estudios académicos del cine. el autorismo comenzoé a
ser criticado. entonces aparece en el escenario una opcion, el estructuralismo francés. El
trabajo de Lévi-Strauss y el de Christian Metz, mas conocido en los circulos
angloestadounidenses. Las teorias estructuralistas ofrecian una nueva generacion un modo

de distinguirse a si mismos de sus predecesores autoristas. (Bordwell: 1998: 6 )

Un ejemplo, fueron un grupo de criticos con cercania a British Film Institute de
Londres. que crearon una especie de “estructuralismo de autor” que plante6 oposiciones
binarias entre directores como Visconti, Siegel, Ford y Hawks. Asimismo, otros criticos
britanicos realizaron estudios con rostro estructuralista, de westerns y peliculas de
gansters. Para Bordwell el modelo que mas influencia tuvo fue un interpretativo

estructuralista que trataba al cine como si fuese parecido al mito y al ritual. la nocion de
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que una pelicula ofrece una solucion imaginaria de alternativas binarias se convirtio en un
elemento central de la critica académica.

A mediados de los afios sesenta algunas corrientes de pensamiento se fueron
mezclando para conformar un planteamiento teérico. Algunas publicaciones difundieron
ideas que tenian su origen en el marxismo althusseriano. psicoanélisis. lacaniano. en la
semiotica de Metz v el analisis textual. Asimismo la influencia de Barthes. Lacan. Derrida
vy Foucault fue muy notoria. asi como de feminismo.

Toda la aportacion teorica de la época. trajo como resultado la conformacion de
una Nueva Teoria de Cine. asi la llamaria Bordwell. a la que incluso le haria algunas
observaciones. ésta se apovaba en dos concepciones la del sujero en el lenguaje v la
actividad social.

A grandes rasgos la primera de estas propuestas. la del Swjeto (mediados de los
afios 70) se entiende al anterior como una categoria de conocimiento definida por sus
relaciones con los objetos v con otros sujetos: en donde el individuo biolégico se convierte
en sujeto debido a sus necesidades inherentes organizadas. gratificadas y reprimidas por
procesos de representacion.

Los impulsos del individuo son reconfigurados como representaciones mentales v
posteriormente son reprimidos o canalizados dentro de patrones socialmente aceptables. de
tal suerte que el individuo queda dividido. Por lo que se requiere de un agente consciente
que actue, que pueda hablar desde una posicion coherente, Lacan propone que a través de
dos registros: lo imaginario en el que el sujeto gobernado por procesos visuales: es un
repertorio de imagenes: y lo simbdlico crea la diferencia y la ley cultural (conflicto entre
deseo y la ley).

En todo este concepto de Sujeto la subjetividad cobre importancia pues es
considerada como adquirida. es construida a través de sistemas representacionales. La
ideologia puede apelar a procesos inconscientes prometiendo la gratificacion del deseo en
lo simbdlico.

Dentro de esta corriente la vision que se tenia del cine era como un sistema
semiotico que representaba al mundo en textos por medio de cédigos convencionales. se
podia considerar que el séptimo arte comprometia al espectador como un sujeto dividido

en el que lo consciente v lo inconsciente se relacionan. Heath explica lo anterior diciendo
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que el cine canaliza el deseo ofreciendo identificaciones a través de vista. controladas por
las operaciones estructurantes y diferenciantes de /o simbdlico.

Metz piensa que los codigos cinematicos dirigen el impulso escopofilico y crean
una identificacion con la camara y con el yo del espectador como si fuese un sujeto
transcendental. basicamente descriptivo.(Bordwell:1998: 7)

Asi las propuestas teéricas mencionadas vieron al cine dominante como un
gratificador de deseo al ofrecer satisfacciones aceptadas socialmente por medio de codigos
cinematicos vy practicas enunciativas. Muchos tedricos pensaban que el proceso respondia
a propositos 1deologicos: es decir el cine edifica posiciones de sujero en tanto definidas
por la ideologia y la formacion social.

La teoria de la posicion del sujero fue cuestionada. tuvo un impacto inmediato en la
critica practica. muchos académicos aplicaron este marco teodrico a peliculas de varios
periodos.

La segunda propuesta tedrica surge como resultado de la critica a la posicion del
swjeto ésta es la del Culturalismo. Al parecer la “cultura” estuvo muy presente en las
décadas anteriores por lo que autores como Kracauer. Benjamin y Brecht manifestaban
interés en las relaciones entre el cine y Ja cultura.

Entre las ideas que propone el Culiuralismo esta el sostener que hay mecanismos
culturales permanentes que rigen las funciones sociales y psiquicas del cine.

Segun David Bordwell se pueden distinguir tres grandes ramales de la teoria
Culturalista. La primera de ellas es la Escuela de Frankfurt. la que sostiene que el
pensamiento ilustrado y la sociedad industrial ha cambiado la vida publica y privada
durante los dos ultimos siglos. Esta escuela tiene como referencia a Benjamin. Kracauer.
Habermas. Negt. -

La segunda tendencia es la Posmodernista los exponentes de esta propuesta
asumen que la vida contemporanea se caracteriza por el dominio del capital multinacional
y por la fragmentacion correspondiente, ya sea placentera o alineada, de la experiencia.
Por lo que al estudiar una cinta los posmodernistas se centran en la capacidad de los
medios masivos para generar un espectaculo interminablemente divirtente.

La tercera opcion y al parecer la mas influyente fue la de Estudios Culturales,

seglin ésta la cultura es un sitio de lucha y disputa entre los diferentes grupos. Presentan a
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la cultura como una red de instituciones, representaciones y practicas que producen
diferencias de razas. herencia étnica. clase, preferencia de género/sexo y demas.

La teoria Culturalista rivaliza en algunos aspectos con la Posicion del Swjeto. Por
ejemplo proponen que la subjetividad no esta totalmente construida por la representacion
no estan siempre encerrados en una estatica posicion del Swujefo: son mas libres de lo que
la teoria del sujeto propone. También enfatiza que el sujeto de estudio no son los textos.
sino los usos hechos de los textos. Por ello los culturalistas promueven los estudios de
recepcion de lo que infieren que los publicos se apropiarian de las peliculas para sus

agendas culturales. Los culturalistas localizan los diversos significados entre los publicos.
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2.4 LA GESTION ECHEVERRISTA

Meéxico es un pais de sexenios, pues sus politicas son modificadas a capricho del
ocupante de la silla presidencial. en seis afios el ejecutivo dictara las normas que habran
que seguirse durante ese periodo, en las diversas actividades que componen el pais. Asi el
periodo de Luis Echeverria no seria la excepcion, pues con €l vendria un intento por
reactivar una industria y actividad cultural muy importante para nuestro pais.

El cine estaba en los pianes del presidente. para ello ratificé a su hermano como
director del Banco Cinematografico (quién ocupo el puesto desde finales del sexenio de
Diaz Ordaz) Rodolfo Echeverria. con la idea de cambiar el cine “..hueco. escapista.
totalmente alejado de la entrana nacional...” y demas calificativos toma posesién como
director en 1970. Al parecer la idea que movia todo este proyecto era la de la ““superacion
artistica” del cine en México. pero ademas garantizaba, al menos de manera oral. que la
unica restriccion seria el talento de los cineastas.

Asi se abren las puertas a jovenes directores, por fin habria gente con ideas nuevas.
Para ayudar la industria, a la par de esta apertura se establece el Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC) que junto con el CUEC serian las instituciones formadoras de los
nuevos cineastas.

Sin embargo el camino no seria sencillo va que a pesar de querer mejorar el cine.
en México la industria cinematogréfica esta en crisis en el aspecto econdmico, artistico y
social. En consecuencia en 1971 el estado sostiene una estructura administrativa a altos
costos, los productores privados solo pensaban en la forma de recuperar rapidamente,
produciendo un cine mercantilista de baja calidad.

Ahora bien, al comenzar todo este proyecto El Banco Nacional Cinematografico
* estaba integrado por los siguientes organismos:

e Estudios Churubusco que se encuentran deteriorados y los productores privados
los ocupan en un 60 %.

e La Compaiiia Operadora de Teatros (COTSA) explota para 1970 308 salas, 20
son propiedad de la empresa, las demas conllevan a un pago de renta de 83
millones de pesos anuales, pero si los arrendatarios no quisieran renovar sus
contratos la rentabilidad seria nula. Ademas de la situacion en la capital

catalogada como precaria pues en 1970 hay 109 salas, o bien una por cada 64,
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200 mil habitantes: ello acarrea que haya numerosas peliculas terminadas que
esperan meses y hasta afios para su exhibicion ; salas en mal estado, entre otros
muchos problemas.

e Peliculas Nacionales es considerada como una organizacion de servicios; sin
finalidad de lucro. Para 1970 cuenta con 49 socios, intermediaria entre el banco y
los productores privados para otorgar créditos.

e Peliculas Mexicanas y Cimex cumplian con la funcién de distribuir en el
extranjero. tienen pérdidas primero por la inseguridad econémica y politica de
los paises donde se distribuye. en 1970 recibe en dolares lo que en 1955, ademas
Cimex tiene un mercado muy restringido en Estados Unidos y nulo en Europa.

e Procimex se agrega en 1968 se encarga de la promocion que utiliza al cine, a la
television a la prensa y a la radio para divulgar los aspectos sobresalientes de la
industria.

Con lo anterior, el 25 de septiembre comienza la “reestructuraciéon™ del cine pero es
el 21 de enero de 1971 que se da a conocer el plan de Reestructuracion de la Industria
Cinematografica cuyos puntos esenciales son:

e EI BNC es un organismo generador de crédito y rector en la
cuestion economica de las actividades cinematograficas.

e Financiar las cintas estrictamente comerciales que la
industria exige.

e Promover peliculas de calidad artistica; estimular al cine
experimental y otorgar créditos a los productores de este tipo
de cine. En la produccion: lograr equilibrio econémico entre
costos y rendimientos de explotacion.

¢ Reorganizacion en los Estudios Churubusco Azteca los
sistemas administrativos y contables; renovar y ampliar el
equipo de los estudios y laboratorios; formular y aplicar un
programa de produccién de cortometrajes; establecer el
Centro de Capacitacion Cinematografica, edificar la

Cineteca Nacional.
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¢ Reimplantar el Ariel y premios en metalico para la mejor
produccion nacional: reestablecer el festival cinematogréfico
anual y organizar las conmemoraciones del aniversario del
cine mexicano; organizar y participar en muestras de
nuestro cine dentro y fuera del pais asi como y en festivales
internacionales. culturales o simplemente competitivo.

También se trata de involucrar al sector privado de la propuesta echeverrista, pues
segun el director del banco el apoyo brindado a la calidad no impide dar un creciente
impulso al cine considerado meramente comercial por lo que la primera intencion es la de
procurar que el sistema crediticio sea mas expedito; ademas de esto el presidente sefialé
que no se dictarian prohibiciones que limitaran las actividades de la empresa privada. se
les proporcionaria toda la libertad.

En el discurso de Rodolfo Echeverria las palabras “didlogo™. “libertad” v
“autocritica profunda™ son constantemente repetidas pues con ello se pensaba que el cine
era un elemento educativo trascendente. la imagen que pudiera darse de México ante el
mundo importaba y se exhortaba a que el cineasta a filmar cuestiones que atendieran una
situacion social y a satisfacer requerimientos del pueblo mexicano.

La importancia que se le atribuye al cine durante el sexenio Echeverrista es
realmente marcada, durante todo el periodo el Estado tendra control, pues en el séptimo
arte encontré el sitio que necesitaba para replantear su discurso de apertura, habia que
cambiar la estrategia pues el sexenio anterior fue caracterizado por la represion. Esa
imagen tendria que ser transformada.

La inversion para lograr este cambio fue de mil millones de pesos invertidos en
mejorar laboratorios, salas, empresas de distribucion, etc. Es decir un mejoramiento de
caracter técnico-administrativo de la industria todo enfocado a promover la produccion de
peliculas segtin la nueva politica de “calidad”.

La situacion que encuentra Echeverria en 1970 no es muy alentadora, un afio
después los cambios no son muy notorios, en 1971 se puede contar con el trabajo de
productores privados, para fines de afio han realizado siete peliculas aprovechando
financiamientos del Estado. Asi las compafiias oficiales han producido cinco, el niimero

total de ese afio fue de 75 cintas.
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Para ayudar a este desarrollo es creada una alternativa, con la finalidad de apoyar a
los jovenes directores, ésta consistia en que algunas productores le debian al Estado
entonces con base de platicas se les convence de invertir el dinero que deben en el cine. En
otros casos las personas no tienen relacion con el cine; pero si realizan su inversion el
Estado los apoyaré en otros negocios. Gracias a esta ultima idea surge la productora Alpha
Centuri.

Por otra parte las sociedades como Marco Polo o las compafiias Marte y Escorpién,
ya existian. pero aceptaron la invitacion hecha por Echeverria: algunas otras productoras
no quieren integrarse a la invitacion del presidente del Banco Cinematografico.

A pesar de la amplia convocatoria de Echeverria a los productores no fue suficiente
de tal forma que el Estado decide volverse productor. Primero empezaron a producir en los
Estudios Churubusco. posteriormente naceran tres productoras estatales. La primera fue la
Corperacion Nacional Cinematogrifica. S.A. (CONACINE) que nace en octubre de 1974.
En junio de 1975 se fundo la productora estatal CONACINE DOS, estableciendo como
objetivos el de filmar peliculas exclusivamente en esa fuente ademas de que se produjera
junto con las trabajadoras del STIC mediante el sistema de “paquete™ que consistia en
convertir a los trabajadores en copropietarios del producto de su trabajo y socios del
Estado.

Con este sistema el Estado aporta un 80% el costo de cada pelicula y los
trabajadores con el 20% y cuando ambos han recuperado su aportacion, las utilidades que
se obtienen son repartidas a la mitad, el Gnico inconveniente es la recuperacion que
tardaba de dos a tres afios.

También la politica laboral del cine fue considerada o al menos en teoria, pues el
Estado revisé durante el 1975 los contratos colecti\-ros del STPC para establecer segtin la
autoridad competente “modalidades mas acordes con la realidad de la industria”. Por
ejemplo los trabajadores del STIC percibian sueldos bajos por lo que al revisarse su
situacion ésta mejord; por supuesto los productores privados no estuvieron muy de
acuerdo con esa medida.

Sin embargo no todo fue facil ya que hubo productores privados que se retractan
de la ayuda a la produccion cinematogréfica. Tampoco les agrado el apoyo que se les

ofrecié a los trabajadores, ello ocasiond un enfrentamiento entre el Estado y la industria
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privada. Pese a lo anterior hubo gente en la industria que apoyaron las reformas, por
ejemplo el presidente de la Camara de la Industria Cinematografica Victor Parra quien dijo
estar muy orgulloso de que el cine mexicano haya tenido un apoyo importante por parte
del presidente Echeverria (Costa; 1988: 78)

Posteriormente cambié el reglamento de crédito del banco que establecié que los
financiamientos serian exclusivos para la produccion estatal y para la coproduccion de
productoras oficiales. Ademas de crear el 19 de julio de 1975 CONACINE UNO y DOS
(Corporacién Nacional Cinematografica de Trabajadores y Estado).

La situacion se volvio un poco dificil para los productores pues con la intervencion
del Estado los costos sufrieron un incremento. ademds de peticiones por parte de los
trabajadores. Esto le quitd atractivo al cine y algunas optaron por dejarlo y los que
continuaron como Calderdon se dedicaron a realizar cintas como Bellas de noche (1975),
Las ficheras (1976) v otras similares.

Una decision también importante fue dar apoyo a la exhibicion de peliculas
mexicanas que era obstaculizada por quienes tenian interés en cintas extranjeras. el
publico se habia alejado del cine nacional a tal grado que solo una sala era programada
para estreno de peliculas mexicanas, para apoyar a las cintas es modificada la
programacion extendiendo el estreno (después de que ha salido en el cine principal) al
interior de la republica: también aumento el precio de los boletos en 1974.

Para tener una idea de la situacion en 1970 la gente de clase media consideraba una
vergiienza acudir a ver peliculas mexicanas. Para retomar a los publicos perdidos, el
Estado plantea ofrecer una vision progresista del pais ademas era importante cuidar las
relaciones con otros paises, semanas de cine mexicano en el extranjero y en México; se
inaugura la Cineteca en 1974, y un afio después el CCC. Desde el punto de vista de

Rodolfo Echeverria “La cosecha no fue mala”.
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2.4.1 LOS PRIMEROS ANOS
1970

El nuevo gobierno hereda un pais con agudas contradicciones sociales, al tomar
posesion el electo presidente de la Republica Luis Echeverria Alvarez, su hermano, el
actor Rodolfo Echeverria, era ya director general del Banco Nacional Cinematogréfico
(BNC). Contrario a lo que se puede pensar, no fue Luis Echeverria quien lo eligi6 sino el
gobierno saliente, Gustavo Diaz Ordaz le asigno tal puesto. Rodolfo seria una pieza clave
en el desarrollo del cine, su hermano le brindaria el apoyo para lograr sus perspectivas
hacia el destino del cine.

La vinculacion del Estado en el cine requirié de un largo proceso. en el sexenio
echeverrista lograria una intervencién plena en los asuntos que rigen a la industria
cinematografica, los antecedentes de esta accion son: la posesion del Estado del BNC
-1947-, el Plan Garduiio (1953) quien sentd las bases sobre las cuales habra de
desarrollarse la produccion de cine en Meéxico hasta el sexenio echeverrista y la
designacion de Luis Echeverria en la presidencia del Consejo de Administracion del
Banco Nacional Cinematografico en 1963; quien al analizar en ese entonces la situacion
del cine mexicano, en 1964, da a conocer un documento, los fragmentos que presentamos
incluyen comentarios de Hugo Vargas:

“Los resultados de los diversos estudios hechos por el
BNC han comprobado exhaustivamente que los egresos
superan a los ingresos que se obtienen de la explotacion del
material cinematogrdfico, lo que hace incosteables la
produccion y la distribucion. El Consejo del Banco confirmo la
imperiosa necesidad de reestructurar los sistemas’ que norman
esa actividad industrial. "

‘Esta reestructuracion era indispensable debido a '
“la gran importancia de la industria cinematogrdfica dentro
de la vida nacional”, 'y se proponia hacer mds rigurosa la
asignacion de los créditos, mejorar la calidad de las cintas y
recuperar los mercados perdidos en el extranjero, para de
paso dar empleo a los 18 mil empleados de la industria”,

‘Pero el plan de Echeverria hubo de esperar un poco .

(Vargas; 1991: 32)
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El 25 de septiembre Rodolfo Echeverria anuncia un plan de reestructuracién para
la industria cinematografica.
El panorama para los cineastas al iniciar 1970 era de incertidumbre:

.."En Meéxico se vivia aun bajo el terror impuesto por la
prohibicion de La sombra del caudillo y La rosa blanca... El
cine desarrollo una doble moral: para el publico mexicano, las
actrices aparecian en bikini; para el publico extranjero,
desnudas. "( Gareia y Coria; 1997: 16)
De igual forma fueron censuradas las siguientes cintas extranjeras: Satyricon

(Fellini). Zabriskie Point (Antonioni) y El silencio (Ingmar Berman); el responsable de
tal prohibicion: Hiram Garcia Borja a cargo de la Direccion de Cinematografia (sobrino de
la esposa de Gustavo Diaz Ordaz). Dichas cintas hubieron de esperar algunos afios para ser
estrenadas aun con la nueva administracion echeverrista. A saber: Satyricon se estreno en
1973. El silencio en 1975 y Zabriskie Point en 1975. Cuando Garcia Borja anuncid la
prohibicion de dichas cintas —por fuerte erotismo, violencia y apologia de vicios; segin
€l -. protestaron intelectuales y politicos, entre ellos Rosario Castellanos, F. Carmona
Nenclares v Ricardo Garibay. quienes dedicaron varios articulos en la editorial de
Excélsior donde reprobaron las medidas de censura.

-La corrupcion en el sindicato. que mantenia cerradas las vias de acceso a la fuente de
trabajo, impedia el surgimiento de nuevos directores. Un intento por renovar los cuadros
artisticos y técnicos fue el Primer Concurso de Cine Experimental, organizado desde 1965
por la Seccion de Técnicos y Manuales del Sindicato de Trabajadores de la Produccion.
Ese anhelo de renovacion lograria pequefios frutos: Isacc, Laiter y Véjar, otros quedaron
en el intento. ya que después de una breve incursién abandonarian la empresa. Aunado a
esto los gremios sindicales se encuentran en lucha por mejores condiciones de trabajo. En
ese afio se empieza a romper la regla: algunos directores son alentados por una nueva
generacion de productores: los hermanos Marco y Leopoldo Silva, Cinematografica
Marte; Mauricio Walerstein debuté gracias al nuevo productor Juan Filcer.

La produccion de largometrajes en este afio es de 95. Logran debutar 15 directores
(4 de produccién independiente).
- La no reinversion de las ganancias que los productores obtenian de los créditos

del Banco Cinematografico mediante presupuestos “inflados”, impedia el quehacer
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cinematografico. Algunos productores privados sélo buscaban la pronta recuperacién y

méxima rentabilidad generando un cine de baja calidad.

- El BNC estaba endeudado.

- La Compaiiia Operadora de Teatros y Peliculas Mexicanas no tiene rentabilidad.
Hay enlatamiento de cintas y las salas se encuentran en mal estado de conservacién. Los
precios de admision en las salas estan “congelados”™, ademas se exhiben mas peliculas
extranjeras que mexicanas.

- Procinemex opera con un gran déficit, no cuenta con una politica de promocion y
publicidad adecuada.

- Los estudios Churubusco tienen un enorme déficit. necesita de infraestructura;
funciona solo al 60% de su capacidad.

- Peliculas Nacionales. Peliculas Mexicanas y Cimex pierden mercados a nivel
nacional e internacional; la produccién y la distribucion sufren altos costos.

- Ante este panorama en crisis —en los ambitos economico, social y artistico de la
industria cinematografica mexicana- es pues obvio un plan urgente para solucionar estos

problemas. El siguiente afio seria fundamental para ello.

2.4.2 Panorama sobre la critica cinematografica.

“A finales de los arios sesenta los criticos ‘serios’ del
cine tienen acceso a todos los diarios, aun los dedicados
exclusivamente al deporte; en casi todos los casos prevalecen
entre ellos el impresionismo subjetivo, el gusto o la fobia
personal, la tendencia a la burocratizacion. Sin embargo, es
importante que se dé este espacio al cine, ya que, por lo
general, éste habia sido siempre subestimado...

En el periodo 1970-1976, la influencia de lo que Nuevo
cine represento es importante. Aungue sea leida solo por los
cinéfilos y no tenga eco en el gran publico, tiene eco entre los
Jfuncionarios responsables del cine o entre los propios
cineastas, quienes hacen suyas las proposiciones a favor de un

‘cine de autor', concepto que habia sido desarrollado por la
revista francesa Les Cahiers du Cinéma, creada en
1951...".(Costa, 1988, p.87).
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Nuevo cine representé una renovacion sistematica de la critica, de esa generacién
sobresalen en este periodo los nombres de José de la Colina, J. Garcia Ascot, Garcia Riera,
Carlos Monsivais y Jorge Ayala Blanco. este ultimo seria el promotor del anti-
echeverrismo.

En este afio se transmitia un programa llamado “Tiempo de cine” (Canal 11, del
Instituto Politécnico Nacional y dependiente de la SEP), organizado por Fernando Gou, se
difundia una hora a la semana. primero los sabados y posteriormente los domingos. su
contenido era sobre comentarios de la cartelera en México, noticias de cine a nivel
mundial, reportajes de filmaciones en México, entrevistas con actores y directores.

En 1972 fue suspendido por cuestiones politicas. Rodolfo Echeverria intervino
para que se repusiera, se reanudo en 1973. En 1974 se suspende totalmente. Hubo varias
protestas. El programa cuestiond en su momento la actuacion estatal en el cine.
Participaron en este programa los criticos: Emilio Garcia Riera, Tomas Pérez Turrent, José
de la Colina, Jorge Cantu.

A continuacién mencionaremos las cintas representativas de este afio, las cuales
han logrado llamar la atencion, tanto en su momento como en la actualidad -en una forma
positiva o negativa- de la critica especializada y. en algunos casos, del publico. Tal es el
caso de Reed, México Insurgente, El castillo de la pureza. Canoa, entre otras.

Sefialaremos 5 elementos basicos que caracterizan a estas peliculas. Aclaramos que
algunos de éstos pueden en ocasiones llegar a conjuntarse en una sola cinta.

1) Director. Cuando alguna cinta es realizada por un cineasta de renombre se
espera con expectacion, dada la experiencia y calidad de él. Por ejemplo: Jorge Fons (que
curiosamente en sus largometrajes — El quelite, Los cachorros, Jory- daba mucho que
desear, pero en sus cortometrajes demostraba una gran maestria). O Felipe Cazals, que en
cada pelicula muestra un gran trabajo en el manejo de cdmaras, pero que en ocasiones por
causa del guion, la temadtica, la produccion o ciertos actores era duramente criticado
(Zapata, por ejemplo); sin embargo en otras era aplaudido (Los que viven donde sopla el
viento suave).

De acuerdo a esta valorizacion algunas de las cintas de ciertos directores -Ripstein,

Jodorowsky...- son representativas de este periodo.
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2) Tematica. Cuando el contenido causa polémica. Ejemplo: Bellas de noche,
catalogada como un churro, pero que logré un gran éxito de taquilla. Si bien no inicia el
género de las prostitutas (Santa es quien lo hace). inicia toda una corriente popular con el
sobrenombre de las ficheras que encausaria parte del futuro del cine nacional.

3) Guién. Mecdnica Nacional. por citar un ejemplo, muestra entre otros aciertos
un guién fresco y original. ilustrando el lenguaje e idiosincrasia de los mexicanos. Esta
cinta logré un rotundo éxito en taquilla.

4) Produccion. Hay algunas peliculas que por la propaganda que se les dio antes de
terminadas -promocion por demas oficialista-. dada su inversion llamé la atencion de la
critica; por ejemplo: Vals sin fin, que fue muy ambiciosa. pero sélo quedo en eso. dada su
tematica. Reed, México Insurgente. que sin una gran inversion economica, logro muchos
aciertos no Unicamente por esto, sino por otros elementos: tematica, guion, debut y otros.

5 ) Debut. En algunos casos direccion de un nuevo cineasta llama la atencion de los
criticos: por ejemplo el caso antes citado u otros como Alfredo Joskowicz, hay que
recordar que la industria cinematogréfica en este sexenio permite el debut de una buena

cantidad de cineastas.
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Las cintas representativas y producidas en este afio son:
Con criticas favorables:

Utilizaremos el término critica favorable o severa, de acuerdo a la opinion de diversos
criticos. y en especial. la de Emilio Garcia Riera —dada su clara experiencia en la historia y
critica del cine mexicano-. Cabe aclarar que aunque la mavoria de los criticos valoren
positivamente algunas de ellas. existe la contraparte: la critica que rebata esto. Sin
embargo, nos dejaremos guiar en este capitulo por la pluralidad. En el capitulo siguiente
exploraremos las dos corrientes criticas que surgieron en este periodo: los echeverristas y
los antiecheverristas.

Reed México Insurgente. produccion independiente. de Paul Leduc, estrenada
hasta 1973. Ganadora del Premio Georges Sadoul (Francia), en 1972, como mejor opera
prima. Ganadora del Ariel como mejor pelicula en 1973.

Los meses vy los dias. produccién independiente, de Alberto Bojorquez, estrenada
en 1973.

Las puertas del Paraiso de Salomoén Laiter. estrenada en 1971. Ganadora del
Ariel a mejor cinta en 1971.

QRR (Quien resulte responsable) de Gustavo Alatriste, estrenada en 1971,

Con criticas severas:
Emiliano Zapata de Felipe Cazals. estrenada en 1970.Premiada por la Asociacion
de Cronistas de Espectaculos de Nueva York.
Crates, produccion independiente, de Alfredo Joskowicz, estrenada en 1976.

1971

El 21 de enero Rodolfo Echeverria da a conocer un plan de trabajo donde se
plantean los puntos que integraran la reestructuracion de la industria cinematografica
tratando de darle soluciéon a la situacién de crisis del cine ya planteada. Durante este
sexenio el BNC recibio de la Secretaria de Hacienda -dirigida por José Lopez Portillo- mil
millones de pesos para mejorar laboratorios, salas y distribucion.

Durante este periodo se organizé la produccién con los
trabajadores por medio de los ‘paquetes’, con los cuales los
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sindicatos aportarian su trabajo con un monto del 20 por
ciento de la produccion y a cambio recibirian 50 por ciento de
las ganancias. (Vargas, 1991, 36).
Ademas se desea que el cine mexicano logre una superacion artistica, se plantea la

creacion de un Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC) para formar a las nuevas
generaciones y se invita a la Direccion General de Cinematografia a establecer en los
Estudios Churubusco la Cineteca Nacional, el BNC se encargaria de construir las
instalaciones adecuadas.
En este afio se producen 88 peliculas y logran debutar 11 directores, se reinstala la
Academia de Ciencias y Artes Cinematograficas -entrega de arieles-.
Cintas representativas de este afio:

Con criticas favorables:

Mecanica Nacional de Luis Alcoriza, estreno: 28 de diciembre de 1972.

El jardin de la tia Isabel de Felipe Cazals, estreno: 6 de abril de 1972.

Angeles y querubines de Rafael Corkidi, estreno: 8 de diciembre de 1972.

La mansion de la locura de Juan Loépez Moctezuma, estreno: 10-agosto-73.

Los dias del amor de Alberto Isaac, estreno: 9 de marzo de 1972.

Con severas criticas:

La verdadera vocacion de Magdalena de Jaime Humberto Hermosillo estreno: el
2 de noviembre de 1972.

Vals sin fin de Rubén Broido, estreno: 30 de noviembre de 1972.

El muro del silencio de Luis Alcoriza, estrenada el 31 de enero de 1974.

Los cachorros de Jorge Fons, estreno: 10 de mayo de 1973.

Con algunas producciones de este sexenio aumentan los reconocimientos a nivel
internacional hacia la cinematografia mexicana:

Mecinica nacional: En 1973 recibié un premio especial del jurado en el festival
de Panamd, premio a la mejor pelicula latinoamericana en el festival de Cartagena
(Colombia), y el Ariel como mejor cinta -entre otras categorias- en 1973. En 1974:
Mencién especial del jurado de la agrupacion de empresarios cinematograficos espafioles

en San Sebastian.
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El muro del silencio. en 1973: en Panama gano los premios a la mejor pelicula v a
la mejor fotografia, y otro mas por “trabajo de investigacion cinematografica” (las
comillas son nuestras).

Los cachorros. en 1972: Premio del Instituto de Cultura en el festival de San
Sebastian.

Angeles y querubines. En 1972: Premiada por su calidad técnica en el festival
Karlovy Vary —Checoslovaquia-. Premio a la mejor fotografia en el festival de cine
neorrealista de Avellino, en Italia.

La mansién de la locura. en 1972: recibio el premio a la mejor direccion en
Avellino —Italia-. En 1973 en el festival suizo de Locarno recibié una mencion especial en
el festival Brave New World de Belgrado. En 1974 la medalla de oro en el festival de cine

fantastico v de ciencia- ficcion de Paris.

1972

En 1972 se filmaron 90 largometrajes mexicanos, de estas 16 peliculas son
estatales, conformadas de la siguiente manera:

6 cintas producidas por cuenta propia por parte del Estado, 4 por el Estado

-

productores nacionales, 2 por el Estado y productores extranjeros y 4 por el Estado y
cooperativas de trabajadores.

En el periodo echeverrista Nuevo Cine y La Cultura en México -de esta ultima
revista su director, en esta época. es Carlos Monsivais- influirian notablemente a las
nuevas generaciones de criticos de cine, como lo afirman Andrés de Luna y Gustavo
Garcia, en 1978:

... hay una nueva generacion de criticos cuyo destino
depende de su capacidad para rechazar las componendas que
ofrece el sistema (que van desde la oferta de poder filmar
algun argumento propio hasta el de publicar resefias, “con
absoluta libertad", sobre las peliculas en cartelera, en organos
de difusion oficiales como la revista Cine o la censura directa
por medio de los jefes de secciones de diarios y revistas) y su
habilidad para formar y mantener espacios realmente libres.
Es una generacion mds abundante que coherente, que cubre su
improvisacion sobre la marcha, animada por los ejemplos de
Nuevo Cine y La Cultura en México, los dos universitarios
pero frecuentemente antagonicos enire si, solamente unidos
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por el rechazo a formas de hacer critica y cine que se
remontan a décadas atras. (De Luna y Garcta, 1978, p. 48).
Cintas representativas en este afo:

Con criticas favorables:

El rincon de las virgenes de Alberto Isaac. estrenada el 30 de noviembre de 1972.
En 1973 gano el premio a la mejor comedia en el festival de Toulon ~Francia-.

La montaiia sagrada de Alejandro Jodorowsky. Estreno: 1975.

El castillo de la pureza de Arturo Ripstein. su estreno fue el 10 de mayo de 1973.
Gano el Ariel. en 1973. por mejor pelicula.

Fe, esperanza y caridad. dividida en tres partes. segun el titulo: la primera de
Alberto Bojorquez. la segunda de Luis Alcoriza v la tercera de Jorge Fons. Estreno: 14 de
febrero de 1974.

El sefior de Osanto de Jaime Humberto Hermosillo. estrenada el 14 de marzo de
1974.

El profeta Mimi de José Estrada. estreno: 27 de diciembre de 1973.

Con criticas severas:

Aquellos afios -Antes Juarez- de Felipe Cazals, estreno: 21 de marzo de 1974. En

1973 gané un premio especial en el festival de Mosct y un premio especial en el festival

de trabajadores de Praga.

1973

En 1973 se filmaron 16 cintas de producciéon o coproduccion estatal y 6
largometrajes independientes. Se realizaron un total de 71 peliculas. Como puede
apreciarse hay una gran baja en la produccion de cintas, la causa principal fue la retraccion
de los productores privados.

Es cierto que muy pronto Rodolfo Echeverria trata de
alentar nuevos productores para'que éstos financien las
peliculas de los jovenes directores que ¢l apoya, de quienes se
espera ese cine de calidad y 'de autor’ buscado por el Estado.
A veces estos productores son deudores-del Estado, y con base
en pldticas se les convence de que inviertan en el cine el
dinero que deben. Otras veces son personas que no tienen
relacion con el cine, pero que a través del financiamiento al
nuevo cine obtendran del estado apoyo para otros negocios,
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por ejemplo la construccion. Asi surge la productora Alpha
Centuri que producira El jardin de la tia Isabel y Aquellos
aiios (Felipe Cazals, 1971 y 1972). Frente a este hecho no
previsto, el que la produccion privada no quiera o no pueda
hacer un tipo de peliculas diferente del que siempre habia
hecho, asi como tampoco colaborar con el proyecto de
apertura del gobierno, manteniendo un nivel de produccion
suficiente, frente a su resistencia en el campo de la produccion
cinematogrdfica como en los demds campos de la empresa
privada, el Estado decide volverse productor. Primero se
producird en los Estudios Churubusco y luego se formaran las
tres productoras estatales. (Costa; 1988: 73-74)
Peliculas representativas con criticas favorables:

Los que viven donde sopla el viento suave, de Felipe Cazals. estreno: 27 de junio
de 1974. Coproduccion con el Estado -Estudios Churubusco-. En 1974 gané el primer
premio en el festival de cine documental y corto metraje de Bilbao, Espana.

Calzonzin inspector de Alfonso Arau. estrenada el 2 de mayo de 1974,
coproduccion con el Estado -Estudios Churubusco-. En 1976 gana el premio como mejor
pelicula del Tercer Mundo en el festival de El Cairo.

El santo oficio de Arturo Ripstein. estreno: 12 de septiembre de 1974,
coproduccion con el Estado (CONACINE).

La choca de Emilio Fernandez, estrenada el 5 de septiembre de 1974,
coproduccion con el Estado (CONACINE). En 1974 gané el premio a la mejor direccion
en el festival de Karlovy Vary. Checoslovaquia. Fue premiada también por una asociacion
de criticos neoyorquinos.

Sobre el programa televisivo Tiempo de Cine Paul Leduc opina:

...fue al principio del régimen de Echeverria en que varios criticos tuvieron un
programa de T.V. en canal 11, que aunque es un canal no muy visto, era visto por toda
la gente interesada en la industria cinematogrdfica, empezando por el Director del
Banco Cinematogrdfico, Rodolfo Echeverria; él los habia, prdacticamente, puesto alli, y
realmente los oia; los necesitaba. Esto hizo que durante algin tiempo, muy corto
realmente, se pudiera hacer una labor positiva. Por ejemplo, yo en lo personal, le debo a
su influencia para bien o para mal, que Reed, México Insurgente se pudiera exhibir en

cines normales. Fue un fenomeno que duro algunos meses, unos meses que Rodolfo

Echeverria o Luis Echeverria, en su proyecto politico los necesitaba para dar una
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imagen a principio de su periodo. Imagen de apertura democrdtica, que Rodolfo
Echeverria queria para el cine, y que permitio que los criticos presionaran hasta donde
no pudiera afectar los intereses ni de la industria ni del Estado. Cuando esta situacion
termind, los criticos no sélo perdieron influencia, sine que perdieron su programa, por
instrucciones, tal parece que de arriba...(Leduc, 1978, p.49). Es inieresante ver que,
aunque la fecha oficial de la nueva etapa de reestructuracion del cine es el 25 de
septiembre de 1970, en realidad las iniciativas y medidas ‘sensacionales’ fueron mds
bien planteadas entre 1974 y 1976. Pero se resaltan come si caracterizaran todo el
periodo de la administracion del sexenio. (Costa; 1988: 75;

Retomando lo anterior. lo mas relevante de este afio es la presencia en el escenario
cultural del programa 7iempo de Cine que represento un espacio muy importante para los
jovenes cineastas. asi como para los criticos que encontraron en el mismo, la magnifica
oportunidad para difundir sus ideas sobre las cintas: ya lo dice el mismo Paul Leduc.
lineas arriba, lo que significo para la apertura de este espacio su pelicula Reed, México
Insurgente.

1974

En octubre de 1974 se fundo Conacine encargada de la produccion de cine estatal,
segiin Rodolfo Echeverria su creacion tuvo su origen en la necesidad de canalizar division
de labores, pues al parecer no era conveniente que los estudios Churubusco se encargara
de la produccion. En este afio la produccion de largometrajes mexicanos fueron en 1974 de
67:

a) veinte de produccion o coproduccion estatal (Conacine)
b) seis cintas independientes
¢) cuarenta y una de produ‘ccic'm privada

Diez de las peliculas producidas por Conacine fueron producidas por el STPC a
través de la formula de “paquete” ideada en 1973 y que fuera mencionada con
anterioridad. Las otras diez peliculas fueron hechas por Conacine y Coproductores
privados.

En 1974 se funda la cooperativa DASA (Directores Asociados Sociedad Anénima)
conformada por Raul Araiza, José Estrada, Jaime H. Hermosillo, Alberto Isaac, Gonzalo

Martinez, Sergio Olhovich, Julian Pastor, y Juan Manuel Torres. Ellos tenian como
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objetivo crear una imagen del cine mexicano en el extranjero a través de peliculas de alta
calidad con contenido social.

Respecto al quehacer de los criticos de cine su trabajo recibié un duro golpe va que
el programa Tiempo de cine creado en 1970 salio del aire definitivamente, la razon de este
acontecimiento fue que hicieron observaciones de indole politico que no agradaron. era la
segunda vez que sucedia. en esta ocasion ya nadie saldria a defender el programa. con esta
pérdida la critica cinematografica mexicana vio retrasada su desarrollo la causa: la
censura.

Una de las peliculas que llamaron la atencion en ese afio. fue Audandar Anapu y
de la que a continuacion, presentamos una critica publicada en el diario Excélsior el 14 de
marzo del 75. realizada por el critico e historiador del cine Emilio Garcia Riera quien
ofrece una pequefia muestra de los trabajos criticos de la época.

Parece que Rafael Corkidi, fotografo de profesion principal y realizador de
Angeles y querubines, fue a fines de 1973 al estado de Michoacdn con la intencion de
Sfilmar un documento etnogrifico y folclorico. Ciertas circunstancias favorables lo
llevaron a realizar una pelicula de argumento integrando el material filmado en una
trama que pretende ser a la vez una pardfrasis de la Pasion Cristiana, una prédica algo
Jipiesca de amor a la naturaleza y de sensualismo y un llamado a la lucha contra la
explotacion de los trabajadores. El resultado de ello es Audndar Anapu (El que cayd del
cielo), una cinta bilingiie hablada en castellano y en tarasco (lengua que traducen unos
subtitulos).

(...) por mucho que se hable de lucha contra caciques e imperialistas, o por
mucho que el héroe de la cinta se vista de trabajador y prolifera las “palabrotas” que
indican su condicion de tal, creo que ese milagroso Audndar Anapu (Ernesto Gomez
Cruz) en el que parecen resumirse las virtudes del Cristo y las de un guri sensualote (o
algo asi), y a un las de un adalid de la OPEP (cuando se le dice que la gente del pueblo
no tiene armas, contesta que “nuestras armas son las de vender a buen precio nuestros
productos”), resulta a ojos del piblico no sélo verosimil y mds bien chistoso, sino
sospechoso de cierta aficion a la retorica oficialista.

Por lo que podemos observar la critica no es muy benévola con la cinta pues la

considera “oficialista”, esto no seria raro si tomamos en cuenta que la pelicula fue
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realizada en un sexenio donde el cine era subsidiado por el Estado. El critico termina por
calificarlo como poco legitimo.

Ese cine ‘“de protesta” (con las canciones “de protesta” consiguientes) que se
inspira a la vez en dos chilenos tan diferentes como Jodorowsky y Littin, que da al
mismo tiempo cuerda al culto folclorista, que cuida celosamente de ubicar la accion en
un Michoacin no muy reconocible, pese a las  “locaciones” y a los alardes de
indigenismo, en tanto que asolado por unos militares raros a quienes se llama
“profesantes”, y que, por ultimo, se protegen comercialmente con (...) abundantes
desnudos, no se antoja en definitiva muy legitimo {...).

Durante este afio ocurrieron dos situaciones que vale la pena comentar. debido a la
importancia de las mismas; por un lado la creacién de la cooperativa Dasa conformada por
directores que al menos intentaban proponer temas distintos para el cine mexicano; por su
puesto de mejor calidad. Sin embargo la contraparte de este acontecimiento fue la salida
del aire del programa Tiempo de cine la cual seria un duro golpe para los criticos que

verian reducidos los espacios que con tanto esfuerzo habian logrado tener.

1975

Para 1975 la produccion cinematografica estuvo conformada por sesenta
largometrajes mexicanos, 23 de produccién o coproduccién estatal; en ese afio la
intervencion de los productores privados disminuy¢ de tal manera que el 23 de abril de ese
afio cuando se entregaron los Arieles, el presidente Luis Echeverria exhortd a éstos para
que se dedicaran mejor a otra cosa.

Ese mismo afio son creadas las dos filiales de Conacine: Conacine uno y Conacine
dos, el 19 de julio de 1975 esto con la idea de hacer un cine mas barato con el STIC y los
estudios América. Los mayores logros de estos productoras segun los criticos fueron
Canoa, El apando ambas de Felipe Cazals y La pasién segiin Berenice de Jaime
Humberto Hermosillo.

Otras cintas de presupuesto moderado fueron Chin Chin El teporocho de Gabriel
Retes, La vida cambia, de Juan Manuel Torres, y El esperado amor desesperado, de
Julian Pastor. Hubo otras peliculas que produjo o coprodujo el Estado de mucho mayor

presupuesto como Actas de Marusia  del chileno Miguel Littin, Foxtrot, de Arturo
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Ripstein, Maten al ledn, de José Estrada, Las fuerzas vivas, de Luis Alcoriza y Longitud
de Guerra, de Gonzalo Martinez.

El tipo de peliculas que predominan en 1975 fueron los melodramas, debutaran
siete directores entre ellos sobresalen: Littin, Retes y Casillas. De directores de
producciones privadas encontramos a: Rall Ramirez, Fernando Almada y Rafael Pérez
Grovas. por ultimo Rafael Montero con el apoyo del CUEC film¢ El infierno tan
temido.

A partir de 1975 es posible que las puertas se abran a nuevos directores que
contaron con el apoyo de una empresa productora; sin embargo hubo algunas personas que
no estaban de acuerdo con esta politica de apertura; podemos encontrar a Julio Bracho,
Miguel M. Delgado. Alejandro Galindo, Chano Urueta por nombrar algunos. También los
jovenes directores trataron de participar por lo que en el afio en cuestion, en noviembre. es
creado un Frente Nacional de Cinematografistas formado por miembros de DASA algunos
de ellos eran Raul Araiza, Jaime Humberto Hermosillo, Julian Pastor, Felipe Cazals y
otros mas: Ambos grupos estarian en choque constantemente, sobretodo porque los viejos
cineastas no querian desprenderse de la idea que por tanto tiempo habrian tenido del cine.

Un acontecimiento notable fue la creacion del Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC) sus instalaciones son consideradas excelentes: construidas frente
a la Cineteca Nacional, junto a los Estudios Churubusco, su primer director fue el cineasta
Carlos Velo.

Respecto al trabajo realizado por los criticos presentamos la siguiente muestra de
una critica realizada por el escritor Jorge Ibarguengoitia:

“ Canoa,” ;Cine de denuncia?

Voy a decir lo que pienso de Canoa porque la complacencia con que el publico y
la critica han recibido esta pelicula me hace creer que estd destinada a pasar a la
historia del cine mexicano como obra maestra, y a los anales de este régimen como el
primer fruto dorado de la nueva estrategia cinematogrifica y al mismo tiempo como
ejemplo deslumbrante de la “apertura demogrdfica”: el gobierno no sdlo ha permitido
que se haga, sino patrocinade una pelicula de denuncia basada en un hecho

intimamente relacionado con los acontecimientos de 1968.
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(...)La cdmara se traslada a Canoa, en las faldas de La Malinche. La fotografia es
excelente. Hay un narrador, por cierto un actor bastante bueno, que con palabras que
parecen auténticas nos explica la situacion del pueblo. Desgraciadamente también nos
explica quién es el villano de la pelicula, por si entre los espectadores hubiera uno tan
ignorante que no se dé cuenta de que un cura negro que usa anteojos negros en el
comedor de su casa y come sentado mientras lo que le rodean estin de pie o hincados,
tiene por fuerza que ser el villano.

Ibargiiengoitia al igual que otros literatos también presento un interés por la critica
cinematografica, el texto en cuestion es una prueba de ello. No resulta particularmente
benévolo con la cinta, una gran carga de ironia permea todo el texto.

(...)Las escenas del linchamiento padecen de un defecto recurrente en las
peliculas de Felipe Cazals que he visto: hay tanta sangre en la pantalla que nadie puede
ver lo que esta pasando. Se ven machetazos, balazos, hachazos, cuerpos arrastrados en
el lodo, se oyen insultos, a un caddver le dan golpes que suenan como si estuvieran
tocando un tambor, etc. Después del cataclismo el espectador queda boquiabierto al
descubrir que tres de los linchamientos no murieron sino que fueron llevados al
hospital y se recuperaron.

Otra cinta considerada como importante del afio en cuestion es La pasién segiin
Berenice sobretodo por el personaje principal femenino interpretado por Martha Navarro
al respecto Garcia Riera recupera un fragmento de una critica que aparecio en Textual,
VII, 91, escrita por José de la Colina y que podemos encontrar en Historia documental del
cine mexicano tomo 16:

(...) Una posible “Madame Bovary” de provincia, erética y espiritualmente
ahogada en la sujecion familiar (...) es una mujer a la que el deseo arma y desarma, que
inventa y realiza su propia rebelion, su movimiento unipersonal de liberacion
femenina, y en ella hay orgullo, suefios con caballos salvajes, apetencias de incendios y
de esos erguidos falos que dibuja en las puertas de los baiios piblicos.

Como nodemos observar durante este afio la produccién cinematografica fue un
poco menor a la de 1974, también se crearon las dos filiales de Conacine. Y se produjeron
las cintas Canoa, El apando y La pasic;m segun Berenice. Sin embargo el acontecimiento

notable fue la creacién del Centro de Capacitacion Cinematogréfica (CCC) institucion
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que apoyaria al CUEC en la formacion de cineastas y que conserva sus puertas abiertas

hasta la fecha.
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1976

1976 marca el ultimo afio de gestion Echeverrista. ademas de la existencia del
Banco Nacional Cinematografico pues. a la llegada de José Lopez Portillo a la presidencia
acabaria por eliminar. La consecuencia de ello fue que la iniciativa privada se dedicaria a
cultivar dos géneros: la pelicula fronteriza de narcotraficantes, agentes judiciales y por
supuesto el cine picaro de albures y semi-encueradas. ’

La sobreexplotacion de ambos géneros trajo como consecuencia que apareciera un
cine independiente que lograria en el sexenio de Lopez Portillo una incipiente produccion
de 17 peliculas al afio. El cine independiente trataria de resistir a la gran crisis que estaban
viviendo.

Afortunadamente los cineastas tuvieron en 1976 por tltima vez no sélo un gran
apoyo estatal. sino el mayor nimero de peliculas estatales fue de 36 e incluso supero a la
produccion privada. a las mexicanas hechas en el extranjero y el cine independiente. el
total de cintas del afio fue 61.

En ese mismo afio debutaron Jomi Garcia Ascot El viaje y Giovanni Karporaal El
diabélico Héctor Ortega con dos peliculas de corte infantil, sin embargo los debuts que
resultan de mayor interés fueron los de Salvador Trevifio. Raices de sangre de Rafael
Villasefior Kuri. Mil caminos tiene la muerte, de Jorge de la Rosa Fantoche vy,
principalmente, Raul Araiza con Cascabel.

Las mejores cintas fueron: Las poquianchis, Los albaiiles, Cascabel, ademas de
Matinée de Jaime Humberto Hermosillo y no se deben dejar de lado. segiin opinién del
critico Emilio Garcia Riera: Lo mejor de Teresa de Alberto Bojorquez. Nuevo mundo de
Gabriel Retes, Cuartelazo de Alberto Isaac, El mar, de Juan Manuel Torres, Pedro
Piramo, de José Bolafios, Pafnucio Santo de Rafael Corkidi y Cananea de Marcela
Lépez Violante.

A pesar de ser el ultimo afio de gestion Echeverrista; en noviembre de 1976, el
Banco Cinematografico financio un congreso de la Federacion Internacional de Criticos de

"Cine (FIPRESCI) que tenia como proposito estudiar el ilamado “nuevo cine mexicano”
(Ruy Séanchez, 1981:39). Fueron convocados diecisiete criticos de diferentes paises, para
ver las peliculas realizadas en los ultimos afios; ademas de alentar a las cinematografias

del pais haciéndoles promocion por medio de la critica.
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A continuacion presentamos un fragmento de una critica de Tomas Pérez Turrent
del primer largometraje de Claudio Isaac ésta apareci6 publicada en EI Universal el 6 de
abril de 1979; la cinta pertenece al afio de 1976, justamente al final del periodo:

Crénica intima podria sintetizarse con la formula de “la novela de una novela™,
Durante los 70 minutos de su duracion asistimos a la gestacion de un relato que no
acaba de concretarse (en la primera imagen la voz del protagonista en off nos previene
que no sabe hacia donde ird, qué destino tendrin los personajes, el principal de los
cuales es él mismo), a un proceso de creacion literaria cuyo desarrollo es contaminado
por una serie de vivencias o pretendidas vivencias. A su vez, las pretendidas vivencias
reciben la continua interferencia de ese proceso de creacion literaria en embrion (...)

Cronica intima es en efecto una pelicula literaria, a veces pedante, narcisista,
solamente (solemnidad rota con rasgos del mejor humor y cierta fina autoironia), con
pretensiones trascendentes. Hay que tener en cuenta que es la primera obra de un muy
Joven cineasta y que su gestion se sitiia a los 18 afios (“una de las mayores dificultades
con las que me enfrenté, debido al tiempo que pasd desde su gestion hasta su
culminacion, fue la de representarme en el tiempo, respetar lo que era a los 18", declara
Isaac). En este sentido se puede hablar de exorcismo, o por lo menos evacuacion de
una serie de obsesiones légicas cuando se tiene esa edad, esa formacion y se pertenece a
un medio determinado. Lo malo es cuando este tipo de peliculas se hace no a los 18 sino
a los 45 aios. (...)

Sin lugar a dudas el sexenio echeverrista dio un impulso a la cinematografia
nacional, no s6lo en la produccion de cintas. Si no también otros elementos que la apoyan.
La creacion del Centro de Capacitacion Cinematografica CCC, Asi como de CONACINE
UNO y DOS segun las autoridades administraria correctamente los fondos de Banco
Cinematogréfico, la reinstalacion del premio Ariel como estimulo a los cineastas.

También fue importante la creacién de productoras independiente que debieran
apoyar a jovenes directores como Felipe Cazals entre otros. El impulso a al critica
cinematografica fue un elemento relevante la aparicion relativamente breve de tiempo de
cine por canal 11 y un grupo de jovenes, algunos de ellos escritores, apasionados del cine
que siguieran muy cerca la actualidad cinemaiografica del sexenio lo que traeria como

consecuencia una intensa actividad critica del periodo. Los cineastas eran observados muy
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de cerca por criticos jovenes que pretendian hacer aportaciones muy precisas e inteligentes

del fenomeno llamado cine.

97



2.5 El ANTIECHEVERRISMO

Paola Costa.

El anticheverrismo con rostro femenino fue el de Paola Costa autora de La
apertura cinematogrifica en donde trata el tema de la politica echeverrista. Ella
cuestiona en este trabajo principalmente que los cineastas de esta etapa no tienen un
“proyecto o ideologia definidos™(Sanchez:1989:132) ademas de cuestionar al Estado por
pretender mejorar al cine y sobre todo la falta de las grandes obras que se esperaban.

También concluyve que en México no logréd desarrollarse un cine de autor. como en
Francia. sino mas bien uno de director que era un paso adelante pero no tan alentador por
lo que “la gran obra no nacié” por dos razones muy concretas: el apovo econémico v la
autocensura.

El nuevo cine segin Costa no innovo mas que en los temas v en las formas de
plantearlo todo lo demas continud igual. Los directores que a su criterio son dignos de
recordarse por su trabajo cinematografico son Corkidi en el aspecto visual y la simplicidad
de Reed de Paul Leduc.

Una critica mas al Estado consistia en manifestar que mas que interesarse en
explicar en el campo del lenguaje cinematogréfico. esta modernizacion responde a un
sentido Hollywoodesco es el tipo de cine que ha condicionado por mucho tiempo al
publico en México.

Tal es el rechazo a la gestion del gobierno que asegura: “el apoyo estatal. asi como
fue concebido por el BNC desde su creacion, ha sido la mayvor limitacién a la creacion de
un verdadero arte cinematografico nacional™ (Costa; 1988: 161) ademas agrega que por lo
tanto el cine mexicano no nos transmite nada de lo que es el pais.

En conclusion segin la investigadora, en general el cine se ha quedado a un nivel
“visceral-depresivo™ y no de caracter reflexivo; la funcion que tiene el cine respecto del
publico no ha cambiado mucho. Ademas de que considera que el Estado deba intervenir en
el cine como sucedié de 1970-76 hasta que los cineastas hayan madurado por ellos

mismos.
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Alberto Ruy Sianchez.

“El mas cerebral de los antiecheverristas™, como lo llama el critico cinematografico
Francisco Sanchez, es escritor, traductor, editor. ensayista y doctor en comunicacion.
Autor del ensayo Cine mexicano: produccién social de una estética, publicado
originalmente en la revista Historia y sociedad en 1978, y reproducido en el volumen 1]
de Hojas de cine en 1988: y del libro Mitologia de un cine en crisis.

En su ensayo sefiala que *

‘...en los ultimos meses de 1976 y como todos los
Suncionarios de un régimen que estd a punto de terminar, los cineastas mexicanos se
lanzaron a una campaiia de autoelogio y buisqueda de situaciones burocrdticamente
favorables para ellos en los anos siguientes... Durante estos seis aiios (1971-1976), el
Estado reorganizo la industria del cine, de tal manera que aumento considerablemente
el control sobre la produccion, distribucion y exhibicion. Extendié sus mercados
nacionales e internacionales y para ello promovié a una nueva generacion de
cineastas... Desde 1973 se podia observar un esfuerzo por adecuarse
cinematogrdficamente a la retorica oficial... dos estrategias estatales se integran a la
reformulacion del cine, una economica y otra politica: modernizar la industria para
incrementar la acumulacion de capital y participar con materiales cinematogrdficos en
la retorica y en las ticticas de la apertura.. Cada uno de los nuevos cineastas
promovidos es un intelectual orgdnico del Estado, concretamente de la fraccidn
modernizadora de la burguesia. Le sirve a partir de 1971 bdsicamente como tecnécrata
modernizador. Ya en el periodo de 1973 a 1976, le es util, reelaborando expresamente la
ideologia de esta fraccion. Se podrian analizar desde este punto de vista cada una de las
peliculas hechas durante el sexenio. Se harian evidentes intentos por adaptarse
paulatinamente a los requerimientos estatales... Era inminente el cambio de sexenio y
un reajuste en los grupos hegemdnicos dentro del Estado, y los cineastas promovidos no
podian estar seguros de que el sucesor de Rodolfo Echeverria los incluiria en sus
planes. Resulta que los nuevos cineastas introdujeron la modernizacion, pero muchos
de los otros directores aprendieron rdpidamente las nuevas técnicas, por lo que los
recién llegados vieron peligrar sus privilegios y se dieron cuenta de que no eran
indispensables... Tomando en cuenta que el mercado del cine es el internacional de los

Estados Unidos y que el consumo precedente determina la produccion, ;como
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extrafiarse de que los cineastas debutantes hayan retomado sin quererlo las formulas
norteamericanas en sus peliculas?... Hablar de lenguaje hollywoodense es hablar
parcialmente de una técnica narrativa: no me refiero a la fotografia, sino a la técnica

utilizada para mantener la atencion en una historia... Son mutaciones que nos llegan

”

siguiendo el esquema general de la importacion de tecnologia...” (Ruy Sdnchez, cit

post, FUNDACION;1988:133-156)

En este texto Ruy Sanchez plantea la necesidad de analizar las cintas de este
periodo echeverrista. no hace alguna ejemplificacion clara sobre alguna de estas. sélo
realiza algunos breves comentarios; en un escrito como el suyo se espera por lo menos
que lo haga seriamente con alguna, para ejemplificar lo que sustenta.

Sobre la influencia “americana” Francisco Sanchez sefiala:

Si bien es cierto que estamos mas o menos influidos por
la invasion filmica norteamericana —espectadores y
cinematografistas-, por lo que respecta a los realizadores
promovidos durante el echeverrismo la ‘americanizacion’ es
mas que discutible. Incluso, en términos generales, es falsa
(Sanchez; 1989: 127) v es falsa por una simple observacion. la
produccion realizada en el echeverrismo no es una copia al
“carbon™ —como se dice cominmente -, existen influencias, no
copias, de hecho en este periodo surgieron cineastas con un
estilo personal (Jaime Humberto Hermosillo. Alberto Isaac,
Alberto Bojorquez. por citar algunos).

Es claro que para Ruy Sanchez, el mayor ‘delito’ -por su forma sentenciadora de

sefialar las acciones de este sexenio - es la de realizar cine, punto que en Mitologia de un
cine en crisis abordaria con mayor énfasis.

El mito del cine renovado por el poder tenia entonces la
es{rategia que pr%en@,a una-adhesion politica a las reformas
estatales y un aumenito del consumo del cine nacional, no sélo
asistiendo a las salas, sino también promoviendo al cine
‘renovado’,  defendiéndolo, anunciandolo, premiandolo,
criticdndolo favorablemente , y en algunos casos (tal vez los
mads tristes) filmandolo.(Ruy; 1981 :39)
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Jorge Ayala Blanco.

Fue el primer critico de cine en oponerse al echeverrismo. lo hizo en el momento
en que los cineastas apovaban las medidas emprendidas por Rodolfo Echeverria para la
industria cinematografica. Para entender su caso, hemos de ilustrar su forma de pensar
antes de llegar a esta ruptura.

Emilio Garcia Riera —critico e historiador de cine- senala:

Avala dedico un largo articulo. La reestructuracion
del cine nacional” (Diorama de la Cultura, 13 I 71). al
comentar un documenio de Rodolfo Echeverria; dijo Avala
entre otras cosas: 'Sin pretender competir con el jubilo de los
profesionales del aplauso, pero sin poder reprimir cierto
optimismo condicionado. hemos de admitir que las medidas
Jformuladas en ese documento son progresistas [...]." Una
semana antes, en La Cultura en México (6 [ 71), Ayala habia
hecho un recuento del cine exhibido en 1970 donde declaraba
las mejores peliculas de ficcion a Los nuestros, de Jaime
Hermosillo, y a La hora de los nifios, de Arturo Ripstein,
dentro del cine independiente, y a Paraiso ) a El oficio mas
antiguo, ambas de Luis Alcoriza, dentro del cine industrial. a
la vez que proclamaba como las peores peliculas mexicanas de
1970 a La vida inutil de Pito Pérez y a Las figuras de arena,
de Roberto Gavaldon. Como se ve, Avala participaba mds o
menos de los gustos y disgustos de los demds criticos
‘progresistas . si por tales se entendia a los mas informados y
exigentes. (Garela; 1994: T. 15; 154)

En el periodo de 1962 a 1966 Jorge Ayala Blanco habia editado con Emilio Garcia

Riera y Gabriel Ramirez La semana en el cine (boletin), en 1967 publico La aventura en el
cine mexicano y en 1974 dio a conocer La busqueda del cine mexicano, que representaria
su ruptura con el echeverrismo.

Para Francisco Sanchez la ruptura de Jorge Ayala Blanco tiene su origen con la
matanza del 2 de octubre en Tlatelolco, afirma:

Ayala no pudo entender ni asimilar que... los jovenes
cineastas que se declaraban de izquierda consintieran en
seguir colaborando con los proyectos filmicos del gobierno
represor, concretamente ;Pax? de Wolf Rilla y Santiago
Genovés, y Olimpiada en México, de Alberto Isaac. Con total
aspereza lo manifesté en su comentario sobre esta segunda
produccién: ‘Por disposicion gubernamental, sélo para la
realizacion de esta pelicula, el Comité Olimpico mantuvo,
durante mas de un arnio, una verdadera indusiria, paralela a la
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va existente, fundandola con 412 técnicos pertenecientes a
ocho diversas nacionalidades, entre los que se encontraban en
lugares destacados algunos cineastas  mexicanos de muy
reciente promocion (Julio Pliego, Rafael Corkidi, Paul Leduc,
Felipe Cazals) que no tuvieron escrupulos para colaborar en
la empresa.’ ;Porqué? Ayala preguntaba. Nadie le contesto.
(Sanchez; 1989: 122-123)
Asi la actitud asumida por Ayala desde entonces fue la de no respetar a sus

opositores en su dignidad moral. no buscé el didlogo sino la agresion gratuita. prefiere
insultar que analizar: incluso Francisco Sanchez considera que se ha vestido con el traje de
santo inquisidor.

Entre las ideas que rechaza de los cineastas es lo que €l llama su individualismo. su
interioridad poética. su egoismo. su demiurgia inatil y el “reconocimiento del vo y el otro
en la misma circunstancia historica. Sanchez sugiere que tal vez su actitud se debe a que
¢l en realidad defiende. es el arte comprometido. en oposicion al arte por el arte.

La reestructuracion de la industria cinematografica en este sexenio tuvo sus
aciertos vy contras. Dentro de los primeros podemos citar que hubo acceso de nuevos
cineastas, que por consecuente su trabajo aportd a la historia de nuestro cine cintas
interesantes y algunas con calidad —ya sea en su guion. direccidn, tematica, v/o produccion
-, unas han sido de influencia para los cineastas contemporaneos Una apertura que
ciertamente busco adentrarse en el gusto del publico de la clase media: no se puede negar
que para que el cine pueda existir en una sociedad como la nuestra debe ser redituable. En
décadas anteriores las cintas con calidad —dejando a un lado el aspecto econdmico (éxito
en taquilla)- s6lo eran pocas e incluso contadas con los dedos de la mano. por ejemplo, los
afios cincuenta se caracterizan por el cine de Luis Buiiuel.

En la otra cara de la moneda se encuentra el oportunismo oficialista, si bien es
cierto que la politica echeverrista beneficié de alguna manera el quehacer cinematografico,
también la dafio al aprovecharse de ciertas producciones para mejorar la imagen de su

gobierno. Creando la ilusién de una mayor democracia y una libertad en el arte.
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2.6 CRITICAS CINEMATOGRAFICAS DE CINTAS
REPRESENTATIVAS DEL SEXENIO ECHEVERRISTA

Las criticas de las cintas mas representativas del sexenio que a continuacion
presentamos se eligieron de acuerdo a los lineamientos antes presentados (fotografia.
guion. polémica, tematica...).

CINTA: EL APANDO
DOUGILAS SANCHEZ

En CANOA, la anterior pelicula de Felipe Cazals, se utilizaron una diversidad de
avanzados procedimientos técnicos que sirvieron para impedir de modo contundente la
identificacion irracional con los hechos de sangre que narraba el filme.
Particularmente significativo en el paréntesis que se abre en medio de la secuencia de
violencia con que culmina la historia: cuando un hacha penetra la puerta de la choza
donde se encuentran resguardados los empleados universitarios, hay un corte al que
siguen dos secuencias: el testigo (Salvador Sdnchez) habla a camara estableciendo que
el cura fue responsable del crimen por agitar a los habitantes del pueblo, y luego el cura
mismo (Enrique Lucere), en falso cine directo, se lava las manos y culpa del hecho al
clima de violencia prevaleciente. En el contexto total del filme este montaje de
secuencias inculpa definitivamente al sacerdote. Mediante la utilizacion precisa del
distanciamiento brechtiano, se impidié la posibilidad de gozar de la violencia pasiva,
enajenadamente, arrancando al espectador de la fascinacion de la puesta en escena
para mostrarle las relaciones reales de la estructura social.

Canoa fue el gran logro del cine industrial  de la apertura democrdfica.
Salvador Sdnchez, en efecto, represento al campesino mexicano poseedor de conciencia
critica, aunque esta se limite a un escepticismo ladino e irorico.

Lo anterior nos sirve para establecer los problemas ba'sfct‘)s de que sufre la
siguiente pelicula de Cazals, El Apando, basado en la novela homénima de José
Revueltas, en adaptacion del propio Revueltas y de José Agustin. Nos referiremos
principalmente a la incapacidad de crear un relato propiamente filmico y de establecer

una distancia critica con relacion a los hechos narrados.



En entrevista con los miembros del Centro de Investigacion Lingiiistico-
Literarias de la Universidad Veracruzana, se le hizo a Revueltas la siguiente pregunta:
“;Como fue ordenando usted las escenas y las anécdotas de El Apando, para que
resultara esta textura ftan dgil, tan cinematogrdfica?”; Revueltas respondid:
"...previamente hice una seleccion de los puntos dlgidos, de los puntos culminantes del
relato, y luego llene los intervalos con la narracion misma. De tal suerte que eso hizo
que la fluidez adviniera de manera espontdnea. Conio el material era tan compacto, eso
impidié hacer lo que en el cine se llama ‘disolvencia’, de modo que ahora, al hacer la
adaptacion del El Apando al cine, no hubo necesidades de modificar casi nada”. Tanto
Revueltas como los miembros del CILL caen en una trampa tan vieja como el cine
mismo: el mito de la adaptacion literaria; el suponer que lo que funciona en la
literatura puede ser trasladado mecdnicamente al cine; dicho de otro modo, considerar
que lo espectfico literario puede ser traducido en lo especifico filmico.

Los guionistas Revueltas y Agustin  pensaron el guion en los anteriores
términos, lo cual es comprensible pues se trata de escritores literarios. Le tocaba al
director, al productor y a los editores, bregar criticamente con esta materia prima, en las
diversas fases correspondientes. Pero en la pelicula se sigue efectivamente la estructura
temporal de la novela —los tres hombres se encuentran ya apandados y esperan la
llegada de las mujeres con la droga -, y en efecto se llenan los intervalos con el cuerpo
mismo de la narracion. La diferencia cualitativa estriba en que, donde en la pelicula si
debieran haber disolvencias o algiin procedimiento andlogo, se hacen cortes directos a
planos temporales diversos, y todo ello con base a relaciones harto abstractas o
imprecisas, llegdndose asi a una desorganizacion en el montaje que, por momentos,
raya en la incoherencia.

Donde en la novela un narrador comienza una disgresion que se convierte en el
cuerpe de la narracion, Cazals pasa directamente del presente a un pasado no
precisado, clara e inmediatamente, por la estructura misma del filme. Ejemplo: estando
en El apando, el carajo se toca las cicatrices de sus mufiecas y luego pasamos a una
escena donde de hecho se corta una vena, es conducido a la enfermeria y ahi recibe la
proposicion de usar a su madre para introducir droga al penal, proposicion que le hace

albino. Pero lo que en el papel tiene cierta logica, en la pelicula es confuso debido a la
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amplia digresion entorno a los carceleros que constituye el preambulo del filme. Mucho
mds acd de las ambientaciones disgresivas, la pelicula debié comenzar estableciendo
con claridad que los tres hombres se encontraban ya apandados y que las demds
secuencias constituirian flashes retrospectivos.

La desorganizacion se acentiia a mitad de la pelicula, cuando se pasa del apando
(presente), a la sala de visitas (pasado lejano), luego a la inspeccion vaginal de la chata
(pasado cercano) y finalmente a un flash fantasia de ella mientras la inspeccionan;
ademds un momento (indeterminado) en el que Meche dice directamente a camara: "'Si,
nos meten el dedo”, unicamente secuencia brechtiana que es rdpidamente eliminada. ¥
aqui encontramos el otro aspecto en el que la pelicula falla notoriamente. Se trata de la
ausencia de distanciamiento critico que sirva con eficacia para romper la fascinacion
que puede ejercer la degradacion de los personajes; fascinacion que el filme, por la
omision sefialada, se dedica a explotar. La novela de Revueltas sugiere que la cdrcel es,
por extension, la sociedad entera, lo que genera una metdifora de la opresion; la
pelicula, en cambio, sélo establece que los carceleros viven pobres y enajenadamente, y
no ofrece mayores elementos para comprender los fenomenos descritos en un contexto
social y politico definido.

Pero sino existen distanciamientos criticos (aparte de la truncada declaraciéon de
Meche), si existen distanciamientos de otro tipo, totalmente opuestos a los primeros,
que son sintomdticos de la postura ideoldgica del filme. Estos son los que se le encargan
al preso interpretado por Pérez Turrent (a quien, en cambio, debieron dejarle que
revisara el guion). El torrente de violencia represiva con que culmina la historia es
preambulado en clave humoristica por la escapatoria de Pérez Turrent, que se como un
taquito robado a los presos ricos, y epilogado tempranamente por su figura
complaciente medndose en los pantalones mientras duerme, ajeno a lo ocurrido. En
suma, hay un largo trecho regresivo entre la conciencia critica del campesino (Salvador
Sdnchez) en Canoa, a la inconsciencia complaciente del preso (Pérez Turrent) en El
Apando.

Por ultimo habria que elogiar el adecuado reparto del filme pues la labor
realizada por los actores y actrices es excelente. En este sentido, se logra ilustrar en

buena medida la novela de Revueltas, pero ello pone mds de relieve el problema
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fundamental: haber logrado sélo una muy degradada ilustracion de una novela

excelente.(Otro cine; 1976: N. 6, p 34-35)

EL CASTILLO DE LA PUREZA
Emilio Gareia Riera

La cinta se basa en un hecho real de los aiios cincuenta: el de Rafael Pérez
Herndndez, que mantuvo encerrada a su familia por largo tiempo...dentro de la
cotidianidad aberrante que viven los hijos del protagonista, , una de sus pocas
diversiones es la de exponerse a la lluvia, como lo es para su madre pintarse los labios
(eso merece un big close up), aunque su marido es el iinico adulto que la ve. El
personaje mds complejo de la pelicula es sin duda el padre: ordenado, manidtico,
paranoico, temeroso de que algo se le olvide, no es de ninguna manera arbitrario, sino
“un padre ejemplar, un marido muy probo y vertical, hasta que se le quiebra el mundo”
(Ripstein). Unos movimientos de cdmara muy justos... tienen la funcion , segin el
director, de aislar al personaje central “cada vez mds de la familia; cuando en la
pelicula se ve a la familia — la mujer y los hijos- generalmente se la ve en grupo”, como
una unidad. Los juegos a que se aplican los familiares, la gallina ciega o el coco, estin
inspirados por aguafuertes de Goya y tienen un sabor anacrdnico, porque se trata de
separar a esos personajes no solo del mundo exterior, sino del mundo actual. Es mads:
aun el padre, cuando sale a la calle, lo hace a una suerte de exterior cerrado, pues no se
ven amplitudes, sino paredes y pequeiios negocios. EI hombre, a la vez, parece
encerrado en sus ideas, en sus obsesiones de orden (la esposa, en cambio, deja frascos
destapados y cosas tiradas en el suelo). Todo en él estd tefiido de obsesion, paranoia e
hipocresia: impone el credo vegetariano, pero come en la calle dos tacos de carnitas; se
dice casto pero se acuesta con una prostituta; encierra en una jaula, como castigo, a
unos hijos ya encerrados en la casa; es misogino (“las mujeres tienen la culpa de todo”,
dice) y celoso sin sentido; come solo frente al retrato de su madre después de pelear con
su hija menor y de proferir amenazas de muerte, como acostumbra; ha practicado
agujeros en su casa para espiar a sus familiares; estd perturbado por el desbordamiento,
por la reproduccion de las ratas combatidas por el pesticida que fabrica; besa a su

mujer sin dejar que ella lo toque; se debilita cuando ella le responde fuerte; sélo se pone
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anteojos al salir de casa; oculta su nariz y su boca con un paiiuelo para decir a una
joven (Maria Rojo) que quiere acostarse con ella a cambio de un pago; es histrion ,
pues se mira en un espejo cuando da sus lecciones apocalipticas con referencias a las
predicciones de Nostradamus y tiene un espejo de tres caras (su mujer, en cambio, usa
un espejo simple: ella es univoca y él nuiltiple); finge no entender cuando Silva le lace
una discreta peticion de “mordida”; no deja hablar durante las comidas ni usar en ellas
sino platos de madera porque son “naturales”; “no enseiia matemadticas, enseia frases,
enseiia sentencias"(Ripstein); ha puesto a sus hijos nombres que parecen anarquistas
(Porvenir, Utopia, Voluntad) porque se cree tan librepensador como el personaje real
que lo inspird; se escandaliza al comprobar que sus hijos mayores se inician en el amor
incestuoso —por él mismo propiciado- en un viejo auto que funciona como “escultura” y
“finico adorno” (Ripstein) de la casa y que estd también encerrado; da una larga
explicacion a su hija menor sobre una trampa para cazar ratas (“estd muy bonito”,
comenta la niiia, que es, segun Ripstein, “la inds cercana al retraso mental”; en el afdin
de imponer a sus hijos una version cerrada (y encerrada) del universo, logra que uno de
ellos (Arturo Beristdin) diga: “afuera es feo” (ese “afuera” equivale a lo otro, lo
inabarcable, lo impredecible). Sin embargo, el propio Beristdin dice también “me gusté
mucho como es afuera” ...De ese mundo de afuera que es feo en la realidad y fascinante
en la fantasia, los chicos sélo han visto un carro de basura y los pedazos de periédicos
viejos usados por su padre... El final es muy interesante: Diana Bracho lanza al
exterior su mensaje inutil...y confiesa a su madre haberlo hecho mientras propina con
un objeto golpes inquietantes a un tapete... no es eso lo que llena la casa de extrajios,
sino una denuncia, y el protagonista, violado su “castillo de la pureza”, se derrumba;
intenta quemar la casa con una bomba molotov, pero se deja aprehender sin resistencia,
y la familia, desamparada siente ahora si la molestia de la [luvia: se cubre con
periddicos y, en vez ce cruzar el patio, camina bajo una arcada; diriase que estd de
visita, y que ya se advierte la diferencia entre lo exterior y lo interior.

Todos esos detalles y muchos mds no hacen en absoluto abigarrada a una
pelicula de corte cldsico; eso es asi porque estdn incluidos con naturalidad. No es el
prurito de probar nada, sino un dnimo curioso e inteligente lo que guia la vision de un

personaje que lleva al absurdo la légica del paternalismo, o sea, la ldgica que ha
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sustentado la ideologia del melodrama mexicano. De ahi la gran importancia de la
cinta: sin adoptar una pose critica manifiesta, diria uno incluso que sin proponérselo,
Ripstein logra en ella revelar el mecanismo complejo y contradictorio del macho

autoritario.(Garcia; 1995: T16, p 82-87)
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3 CARACTERISTICAS DE LA METODOLOGIA DE CRITICAS

CINEMATOGRAFICAS DEL SEXENIO ECHEVERRISTA.

3.1 CANOA.
3.1.1. Jorge Ayala Blanco.

Critico y actor. Nacio en la ciudad de México. el 23 de enero de 1942. Después de cursar
estudios de Quimica y de Letras. inicio en 1963 una de las carreras mds consistenies v
relevantes en los anales de la critica cinematogrdfica en nuestro pais, misma que ha
desarrollado. hasia la fecha, en diversas publicaciones. También actor ocasional, en las
cintas Derrota (1973), El infierno tan temido (1975) y Las malas influencias (1977), ha
sido profesor de diversas asignaturas, desde 1964, en el Centro Universitario de Estudios
Cinematogrdficos (CUEC), y ha impartido cursos de apreciacion cinematogrdfica en la
Cineteca Nacional y en otras instituciones. Asimismo de programas de radio v traducior
de varias lenguas, cuentan con una amplia bibliografia, en la que destacan dos
volumenes sobre el cine de los afios setenta y ochenta, Falaces fenémenos y Asalto de
imdgenes, respectivamente, y, en colaboracion con Maria Luisa Amador una monumental
investigacion sobre la exhibicion de largometraje en México. Cartelera cinematogrifica.
de la cual han aparecido ya los cinco tomos correspondientes a las décadas que van de
1930 a 1979. Sin embargo, su trabajo fundamental, en la que la prosa rotunda y
disfrutable se alia a la profundidad y el rigor, en una obra en marcha, iniciada hace mas
de un cuarto de siglo, que va de los albores del cine sonoro nacional a los dias que corren
¥ que hasta ahora incluye cinco libros, a la manera de un indispensable abecedario sobre
el tema: La aventura...; La biisqueda...; La condicién...; La disolvencia...; y la eficacia
del cine mexicano (Cien afos de cine mexicano; 1999)
Canoa o el punto de vista de los linchados

(1)Memoria de una noche de pesadilla. Durante los mis agitados dias del
Movimiento Estudiantil, el 14 de septiembre de 1968, cinco jovenes empleados de la

Universidad Auténoma de Puebla que andaban de excursion y pretendian escalar el
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volean extinto de La Malinche, tuvicron que pernoctar en el pueblo de San Miguel
Canoa; eran ellos Ramén Calvario Gutiérrez, Miguel Flores Cruz, Julidn Gonzilez
Biez, Jesus Carrillo Sianchez vy Roberto Rojano Gutiérrez, no todos con mucha
experiencia en montafismo. A las 21:15 hrs., sintiéndose amenazada en su creencias
religiosas y soliviantada por el omnipotente cura del lugar Enrique Pérez Meza, la
poblacién en masa intent6 lincharlos, a ellos y a los “protectores™ que les habian
dado alojamiento o se acomidieron valerosamente a auxiliarlos en los momentos mas
criticos. La barbara agresion fue a tiros y machetazos, con palos v piedras; tuvo que
intervenir la fuerza publica federal para rescatar a los sobrevivientes. Ademas del
joven pintor de paredes capitalino Odilon Sanchez Islas y del campesino anfitrion
Lucas Garcia Garcia, perdieron la vida Ramon y Jesas; Julian y Roberto, que
habian sido hasta “rematados” de un machetazo en la cabeza cada uno, lograron
salvar la vida, habiendo perdido Juliin un pedazo de la mano izquierda; también
fueron internados con lesiones Miguel y el tinico dueiio de un teléfono en la localidad
Pascual
Romero Pérez. El sacerdote instigador Pérez Meza no sufrié castigo penal alguno;
sélo fue transferido de curato un mes después de los funestos acontcci.mientos.
(2)Filmada casi en secreto por la compaiiia estatal Conacine en coproduccion
con el STPC, dotada de un vigor que busca el dramatismo excesivo y
antitradicionales procedimientos narrativos, el Séptimo largometraje de Cazals
reconstruye los hechos de Canoa desde muy diversos enfoques y altera el orden
cronolégico. Empieza con un enigmatico epigrafe medio irénico de la Fuenteovejuna
de Lope de Vega (“El rey solo es seiior, después del cielo/ y no barbaros hombres
inhumanos/ si Dios ayuda nuestro justo celo/ ;qué nos ha de costar?”). Continiia con
la madrugadora llamada telefonica de un corresponsal provinciano al redactor de
guardia (Miguel Angel Turrent) de un poderoso diario capitalino, para dictarle
(“Bueno, se saben los nombres, pero no quién es quién”). Prosigue con el cortejo
" fiinebre de las victimas por las calles de Pucbla, que interrumpe el desfile militar del
16 de septiembre circulando por la engalanada Avenida Reforma; hace un contraste
entre el silencio luctuoso con el redoble de los tambores y el a hacer un mitin; paso de

marcha de trompetas. Después del intermedio de los créditos, se inserta un trozo
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documental que ofrece precisiones sobre los origenes nahuatls del vocablo
“malintzin™ y sobre la geografia humana de San Miguel Canoa, Pue. (“Catorce
comunidades, 50 mil personas en la zona"), mientras el rollo se ilustra con imagenes
del volean , el valle a sus faldas, las calles del villorio. De pronto la cimara captura a
un campesino agachado que se yergue para erigirse en Testigo personal/impersonal
(Salvador Sanchez) de una memoria colectiva del pueblo que va a exponerse de
camara y con ruidos parasitos de grabadora, como si se tratara de un testimonio en
cine directo, con ubicua capacidad de desplazamiento por calles vy parcelas, que
envidiaria Los que viven donde sopla el viento suave, el modelo que hereda y satiriza
con sorna (*Pus lo que nos da la tierra no alcanza v pus unos trabajan de piones
con unos de nosotros, ¥y unos estin en la fibrica, pero pocos”)’ También hay un
fingido lider (Juan Angel Martinez) de la Central Campesina Independiente, aiin
combativa en esa época, que formula denuncias ante la cimara, dentro de su especie
de oficina (“Vinieron los compaiieros de la CCl a hacer un mitin; llamé a su gente
con la campana, los encerrd en la iglesia, le dio harto neutli, les dijo que ahi estaban
los comunistas que querian llevarse a otros del pueblo para hacerlos ateos y enemigos
de Dios”). Las dimensiones del relato empiezan a integrarse, superponerse,
mezclarse, hasta que por fin surge la ficcion mds o menos normal centrada en Las
Victimas, un grupo de beaticos chicos prometidos al martirio: Juliin (Roberto
Sosa), Roberto (Jaime Garza), Ramén (Arturo Alegro), Miguel (Carlos Chaivez) v
Jestis (Gerardo Vigil); su llegada forzosa al pueblo, la hostilidad de los feligreses
manipulados por el cura (Enrique Lucero). la bronca hospitalidad del ceceista Lucas
(Ernesto Gomez Cruz), la llegada de la noche, la convocatoria al linchamiento a
través de aparatos de sonido diseminados por todo el pueblo, la irrupcién
multitudinaria en casa de Lucas que le cuesta ipso facto la vida a éste, y la larga,
ampulosa, reiterativa, interminable, pavorosa escena del bafio de sangre: los jévenes
correteados y alcanzados, arrastrados hasta el centro del pueblo para la inquisitorial
inmolacién puablica por la horda tribal a la luz de las antorchas (";Mueran los
comunistas! Levdntense cabrones, levantense”), hasta la llegada in extremis (“;Es el
diablo! ;No cae! jHay que quemarlo!”) de los policias, ambulantes y enfermeras, para

llevar a declarar a los ensangrentados ante el Ministerio Puablico, y sélo dejar un
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rumor de ecos anénimos que articula el Testigo (“por culpa de unos que levanté al
gente, ahora el pueblo trae juicio y ahora trae susto con el gobierno... tibamos mal,
ora estamos pior”).

(3)Crénica multivoca de los hechos, reportaje sensacionalista, viviseccién de
mentalidades y fuerzas sociales en pugna, alegoria histérico politica, filme-ensayo,
semidocumental novelado, recuento de testimonios transferidos, falso cine directo,
remanente fantasioso del cine hiperviolento, morbo sanguinolento en estado puro,
primera parte de una trilogia de Cazals inspirada en el espiritu amarillista de la
revista Alarma para darle rienda suelta a su fascinacion por la violencia
infrahumana (cf. La manzana de la discordia 68) v su odio viscerosiéfico a las
cualidades sensibles del espectador comin (cf. El jardin de la tia Isabel 71), simple
memoria de un hecho “vergonzoso™ v valiente requisitoria, Canoa no es sélo una
pelicula susceptible de inspirar maltiples lecturas, sino que exige todas ellas. O sea,
encuesta testimonial, doble reconstruccion en el cine directo y ficcion clasica, ruptura
constante y sistematica de la impresion de la realidad, distanciamiento brechtiano
con narrador campesino, sobredramatizacion de los hechos: el eficaz empleo del
arsenal de técnicas narrativas que despliega Canoa entronca en la linea que arranca
con Furia (36), aunque al contrario de Fritz Lang, describe y ataca a los linchadores
con una violencia idéntica a la suya, e incluso la supera. También retoma el discurso
antilinchamiento de Conciencias muertas (Wellman 43), despojandolo tanto de su
configuracion genérica (el western) como de su “serenidad crispada” y
transformandeo al personaje humanitario (Henry Fonda) en un campesino generoso
(Géomez Cruz) que sera el primer significado por la turba. Los inocentes de esta
historia atroz se hallarin tan inermes y sin capacidad de ]-ll.lil' como la xochimilca
lapidada de Maria Candelaria (43), pero en un tipo ficcion inhumana que se niega a
toda efusion lirica de los sentimientos trigicos, como la de Ferndndez, y que trueca la
redencion plastica de Figueroa por un derrame alevoso de colores y chisporroteos de
antorchas (fotografia de Alex Phillips hijo) Pero la estructura de la fibula sin
moraleja de Canoa remite mis bien al terrorifico weekend de los aficionados al
canotaje de Deliverance (Boorman, 72), verdadero descenso a los infiernos de la

hostilidad, el salvajismo, la tara mental, la marginalidad histérica y el



desencadenamiento instintivo de las fuerzas de Mal. Pero en el México rural el Mal
tiene un nombre. EIl linchamiento ha sido la prictica barbara (iue, desde hace
décadas, ha resuelto cualquier conflicto de xenofobia v odio a la diferencia en las
pequeiias comunidades aisladas y casi autonomas de la repiblica.

(4)Como viviseccion del Poder en un pueblito poblane, Canoa fue el primer
filme estatal que aproveché dignamente la Apertura del régimen echeverrista para
generar una obra instrumentable dentro de¢l medio rural mexicano. La realidad
provinciana estd constituida como un sedimento, el sedimento de un atraso bestial
producido por el colonialismo interno, el sedimiento de una religion catélica impuesta
con sangre, el sedimento de numerosas escaladas de la derecha a lo largo de la lucha
de clases en lo que va del siglo. Poco importa que Canoa puede parecer una pelicula
revolucionaria con respecto a la Edad Media. Esa Edad Media y ese Poder
omnimodo de un cura-cacique (duefio de una red de altavoces que son el tnico medio
de comunicacion, pastor de la manipulacion de las conciencias, organizador de
congregaciones, tesorero de la junta de Mejoras, amo de alcaldes v jueces de paz,
Sfactotum del agua potable y la luz eléctrica) existen, previenen, lastran cualquier
avance social, bloquean toda participacion politica y estan coludidos con
exploradores directos y con el statu quo priista: explotadores ellos mismos. En el
marco sociolégico muy bien desglosado y detallado de un caso extremo, la bondad
paternalista del sefior cura Domingo Soler o EI padrecito Cantinflas (64) ha sido
sustituida por la abusiva efigie paranoica del poder real sobre la tierra poblana; el
cura que interpreta con soberana malicia Enrique Lucero, chingaquedito y cruel, con
gafas oscuras de Diaz Ordaz (“Tal vez su error fue asegurar que eran universitarios:
el pueblo se siente agraviado por la propaganda anticatélica”), simbolo de la
hegemonia impune y de la represion inmisericorde que se cree autojustificada en
Fuenteborreguna.,

(5)Como alegoria de los cruentos sucesos antiestudiantiles en 1968, Canoa
puede resultar muy irritante. Finca su semejanza metaforica en un hecho limite y
aberrante, cuya conclusion presenta cuidadosamente invertida la situacién
prevaleciente durante los turbulentos meses (julio-octubre) del movimiento

estudiantil.  Si universitarios y politécnicos habian tomando la calle para ganarse
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una amplia simpatia popular y ser brutamente reprimidos por la fuerza piblica; en
Canoa, los trabajadores universitarios son blancas palomitas apoliticas y
masacrables que se ganan involuntariamente el mas feroz repudio popular v deben
ser salvados en el dltimo minuto por las fuerzas represoras institucionales. Habil
manera de Cazals para hacerse aprobar y financiar un material filmico explosivo por
el Estado colaborador y heredero de la represion de 68, en pos de mejor imagen
interna y al exterior del pais. Pero mas que en el imbito de las paradojas, estamos en
la fragil campana del cristal de los ecos. Canoa rememora el clima anticomunista que
propagé la Federacion por todos los rincones ¥ hace la crénica de sus consecuencias
extremas. Canoa seiala los limites v el sentido de la represion imperante, vuelta
cotidiana y reventando como pistula. Canoa significa una indirecta reivindicacion
ideoldgica del 68, admitida y confesada por el propio Estado, con rencor al pasado ¥
mea culpa al presente, echando como de costumbre su mierda hacia atrds.

(6)Como experiencia vivida, Canoa convalida todas sus ambigiiedades al
adoptar el punto de vista de los linchados. Con gran paciencia v respeto hacia ellas,
las victimas tienen la palabra, unifican lo disperso, hacen suya la pelicula, otorgan
densidad humana al crudo y safioso documento, impiden cualquier reduccién a nota
roja, dan calidad de recuerdo imborrable (aunque exagerado por los mecanismos
defensivos de la memoria) al bafo de sangre, y logran que el desbordamiento
truculento-politico del filme no atropelle el camulo de vivencias grupales. El punto
de vista de los linchados subleva, también ayuda a desmantelar los mecanismos del
Poder rural, hace virulentos en carne propia cuatro siglos de avasallamiento religioso
y varias décadas de “revolucion interrumpida”™ (A. Gilly). Esas victimas
calumniadas gratuitamente por los altavoces eclesiasticos y castigadas con la
inmolacion, esas victimas sanguinolentas a quienes los policias obligan (tan
brutalmente como la turbamulta) a declarar de rodillas ante la autoridad judicial,
esas victimas de Canoa saben mas alla de la génesis del dolor, y nosotros con ellas,
" (Avala, 1986: 299-304)
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Jorge Ayala Blanco convierte la experiencia cinematica en el arte de pensar.

&

objetivo de la critica. Pensar la verdad en el cine: “..Apreciar la cinematografia...
significa salir del encierro. Un condenado al cine se escapa. Apreciar el trabajo de la
mirada.” (Mendiola. 1992:103).

Podemos senalar que la estructura de esta critica se conforma de la siguiente
manera. cabe decir que no es una regla en el trabajo de Jorge Ayala Blanco:

I.-Resefia. En terrenos tedricos la diégesis significante. lo que se cuenta en la pelicula.
Ayala Blanco utiliza el parrafo 1 para describir lo esencial del tema del film.

I1.- Descripcion del desarrollo de la cinta. parrafo 2. en donde opina sobre la forma en que
el film fue filmado. Son los (algunos) movimientos de camara y planos: la Mimesis
significada.

I11.-En el tercer parrafo el critico compara algunas ideas de otras peliculas con la cinta en
cuestion. Avala recurre a su experiencia cinematica.

IV.-Retoma el contexto cinematogréafico de ese momento: la apertura echeverrista. parrafo
4, traslada el film al contexto social (linea 4) “La realidad provinciana...”

Compara la estructura simple del capitalismo. Poder (Edo-Iglesia) que tienen el
control de los medios de produccion e informacion (Mass Media), por encima del pueblo,
con el contexto rural mencionado en la cinta: Poder (Cura) que tiene el control del unico
medio de comunicacion: Los altavoces. Traslada la imagen del cura a la de Diaz Ordaz
("..con gafas oscuras... simbolos de la hegemonia impone y de la represion
mmisericorde...”).

V.-La “realidad™ presentada en el film es confrontada por Ayala Blanco con la realidad
real de la sociedad mexicana. En el parrafo 5 nos explica como existe una inversion en
ambas realidades:
UNAM= Aceptacion del pueblo (Realidad Real)
FILM-UNAM= Repudio social.
Este trabajo de Jorge Ayala es una muestra de como el objetivo de la experiencia

cinematica es pensar, “pensar el pensamiento” (Mendiola).
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3.1.2 Francisco Sanchez.

Director, guionista. critico, fotégrafo. actor y periodista. Nacio en Ciudad Acuna,
Coahuila. en 1939, Por muchos afos. publicé estimables criticas y articulos en los
diarios Esto, El Nacional y El Universal, con desenfado. sentido del humor y buena
informacion. cualidades que refrenderia en su libro Todo Buiiuel util repaso critico a
cada una de sus cintas del cineasta aragonés. y. sobre todo. en su breve Crénica
antisolemne del cine mexicano, e¢n la que pasa apretada revista a lo que considera mds
relevante de la rayecioria del cine mexicano en su etapa sonora. Igualmente fotografo. e
incluso actor ocasional, en la cinta Crénica intima (1976), dentro de la indusiria
cinematogrdfica ha colaborado como guionista y argumentista de varios titulos. entre los
que ser cuentan Los que viven donde sopla el viento suave (1973), La noches de Paloma
(1977), Amor libre (1978), A garrote limpio (1983). Pueblo de madera (1989). Amor a la
medida (1992), Una maestra con angel (1993) y Paty chula (1995). Asimismo guionisia
de television v por un breve lapso director de la publicacion Cine-Guia, ha incursionado
en la realizacion. con los filmes Oficio: golfa (Mexican Pretty Woman, 1990) y Guerrero
negro (1993) en las gue ademds llevo a cabo las adaptaciones(Cien afios de cine en

Meéxico. 1999)

(1)Tal vez la ya citada Canoa, de Felipe Cazals, sea la pelicula mis representativa
de la época echeverrista. Fue una coproduccion de trabajadores y Estado sobre el
primer guion surgido del Taller de Escritores, obra de Tomas Pérez Turrent que fue
ampliamente analizada, comentada y discutida, en forma colectiva, antes de
presentarse para su realizacion. El libreto, escrito por persona empapada de todas
las corrientes de avanzada filmica en el mundo, mezclaba con inteligencia v habilidad
la ficcion y el documento, la dramatizacion y la desdramatizacién, la concernencia y
el distanciamiento.

(2)Filmada en 1975, la cinta comenta y recrea los trigicos sucesos acaecidos, una
noche de septiembre de 1968, en San Miguel Canoa, localidad del municipio de

Puebla situada a doce kilometros de la ciudad del mismo nombre y muy cerca de la
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elevacién montaiiosa conocida como Malintzin o La Malinche. Eran los tiempos del

movimiento estudiantil:

No queremos olimpiada,

queremaos revolucion. . .

(3)Y los medios informativos (prensa, radio, televisién y pulpito), forzados por el
gobierno o de propia cuenta, pues de todo hubo, se lanzaban entonces a fomentar la
histeria anticomunista, a desprestigiar a los jovenes v a sembrar la insidia en contra
de los inconformes. En la ciudad de México, donde la magnitud v fuerza del
movimiento eran tan enormes que impedian en la practica la contrainformacion
oficial, la orquestacién programada de la mentira sélo encontraba eco en el desahogo
oral de la momiza v en los grupitos de ultramontanos, pero en la provincia, v en
especial en las pequenas aldeas que atun duermen el sueiio de una raza vencida por
Hernan Cortés, la demonizacion de los estudiantes funcioné como una valvula de
escape para frustraciones de otro signo (las que tienen que ver con la injusticia
social) v el campo queddé abonado para la caceria de brujas.

(4)La hoguera se prendié en Canoa. Un grupo de jovenes empleados de la
Universidad de Puebla llegé a la aldea, en plan de excursion y con el deportivo
propésito de escalar la montafia cercana, pero la lluvia les obligé a pasar la noche en
los confines del pueb!o.' La desconfianza natural hacia los fuerenos, los complejos
aflorados por el alcohol, el avivamiento de las bajas pasiones por la camarilla torva
que nunca falta en los pueblos, el despertar de los fantasmas del sexo reprimido, el
azuzamiento de un guia espiritual sobreviviente de la inquisicion espafiola y sobre
todo el clima de alarma e histeria fomentado por la propaganda gubernamental en
una comunidad semianalfabeta, todo revuelto y todo junto incidié para que el rencor

colectivo estallara en forma de linchamiento.

*Sus nombres: Ramon Calvario Gutiérrez, Miguel Flores Cruz, Julian Gonzalez Baez, Jesus Carrillo Sanchez y

Roberto Rojano Gutiérrez

117



(5)Las victimas inocentes, los chivos expiatorios de una politica de odio y
represi6n decretada desde la soledad de su palacio por Gustavo Diaz Ordaz, los
jovenes empleados universitarios que pretendian ascender el volcdan de La Malinche,
adquirieron para los lugarefios de Canoa el rostro de los demonios del sistema: los
estudiantes, los comunistas, "los que vienen a violar a nuestras mujeres va robar a
nuestros hijos para enviarlos a Mosci". ;Habia que acabar con ellos! La
extraordinaria pelicula de Felipe Cazals nos lleva a compartir casi visceralmente su
terrorifica pesadilla.

(6)Lo que se habia planteado y buscado con El jardin de tia Isabel, el arribo a un
cine de calidad que asumiera su condicibn pensante y su naturaleza critica, se daba
por fin plenamente en Canoa. En las paginas del diario ESTO, yo mismo escribiria
por ese entonces (24 de marzo de 1976): '";Qué mejor conquista que la de haber
superado estructuras narrativas e ideoldgicas como las que el tradicional churro
mexicano hizo famosas desde sus inicios? Canoa es terreno ganado. Ya no se puede

dar marcha atras." Y anadia, cuatro dias después en EI/ Nacional: "Rodolfo
Echeverria debe estar orgulloso de esta pelicula. Ella dice mas que mil discursos
sobre los resultados positivos de su labor al frente del Banco Nacional
Cinematografico. Evidentemente, la renovacion de nuestra industria filmica, después
de todo, no ha sido una llamarada de petate. Canoa es la prueba.”

(7)Meses atras, cuando se estrené la pelicula en 1a Muestra Internacional de Cine,
ya habia dado mi primera impresién (ESTO, 9 de diciembre de 1975): "Tengo para
mi a Canoa como una pelicula de terror. Como una gran pelicula de terror, para ser
exactos. Canoa es un viaje hacia el fin de la noche." Esto sigue ain ahora siendo
cierto. El filme de Cazals es de angustia o de miedo creciente bara el espectador, pues
el relato va cobrando una fuerza expresiva impresionante segin avanza la accién.
Las secuencias del linchamiento son magistrales por la sobriedad y el vigor con que
estin concebidas y realizadas. El crescendo sobrecogedor que nos conduce hacia el
fondo del horror es en verdad alucinante.

(8)Canoa no e¢s cine que ayude a la buena digestion. Tampoco es academia ni
buen gusto. Podriamos incluso buscar su definicion por lo que la pelicula no es. En

efecto, Canoa no presenta una realidad rural bucélica, con charritos vestidos de
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mariachis, ni una realidad indigena de rostros inmdviles con fondo de nopales y
piramides. Su sacerdote catélico no es ni Domingo Soler ni Cantinflas ni el Arturo de
Coérdova de la abyecta La ciudad de los nifios. No es un cura canonizable. Es simple y
sencillamente un sinvergiienza que manipula el fanatismo religioso en su provecho
particular.

(9)En el drama de San Miguel Canoa, sin embargo, no es imperioso buscar un
culpable individual. El parroco que instiga al linchamiento (Enrique Meza Pérez en
la vida real) es cuando mucho un villano circunstancial. El verdadero culpable, segin
se desprende de una lectura profunda del filme de Cazals, es la situacién de
desamparo v miseria en que esta inmersa la aldea del drama, un lamentable estado
de cosas que no es privativo de ningin punto geogrifice especifico, sino del pais
entero. Canoa es México.

(10)Canoa, el filme, es también una alegoria de Tlatelolco. La matanza del 2 de
octubre de 1968 encuentra un equivalente simbdlico en el linchamiento poblano. La
atmasfera de represion politica es la misma, la sangre derramada también juvenil, la
gratuidad del crimen se antoja en ambos casos monstruosa, el rencor y la
intolerancia comparten idéntico origen y las invocaciones a la bondad de Dios del
sacerdote hipocrita se hermanan con la mano falazmente extendida del presidente
represor, fingimiento que en su momento recibié de los jévenes esta respuesta
contundente: "La prueba de la parafina a la mano tendida". )

El cine mexicano despegaba. . . no tardarian en hacerlo aterrizar. (Sanchez; 1989:
117-121)
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Fulgor sobre la noche:CANOA

Francisco Sanchez nos habla de la diégesis en los parrafos 1 al 5:
e El tema basado en un hecho real.
e Los guionistas involucrados.
e Los escenarios evocados Puebla (Canoa). ciudad de México.
e Y ¢l contexto social: el movimiento estudiantil de 1968.

Posteriormente en el PS5 sefiala la diferencia entre otra cinta de Felipe Cazals y Canoa:

“El jardin de la tia Isabel”.

Define y aprecia el film (P6) hermeneusis:

Canoa es un film de terror: y compara otras cintas (experiencia cinematica) con
Canoa (P8).

En los parrafos 7 al 9 compara la realidad social con el film:

Canoa es México.

Canoa es una alegoria de Tlatelolco.

Concluve (P10) con una reflexion sobre el quehacer cinematografico.

3.2 LA PASION SEGUN BERENICE.
3.2.1 Jorge Ayala Blanco.

De La pasién segiin Berenice a Confidencias o 1a envidia de la vagina miségina.

(1) Paralelamente a sus peliculas con regusto gay, el afanoso Hermosillo
elaboraba una serie de obras centradas sobre figuras femeninas, retratos de mujeres
en las que habia transferido buena parte de sus fantasmas y suefos irrealizables,
incursiones devastadoras en mundos particulares y vedados. A lo largo del periodo
estudiado en este libro se cuentan hasta cinco ambiciosas obras dentro de esta
tendencia. La primera y acaso la mas famosa de ellas es La pasidn segiin Berenice
(1975). Traza el retrato de una mujer dura y hambrienta de eros, capaz de llegar
hasta el crimen gratuito por frustraciéon personal; un monstrue solapado, la
desalmada afectiva que se oculta debajo de una lamentable viuda joven de

Aguascalientes.

120



(2) Al cuidado de su enfermera madrina usurera doiia Josefina (Emma
Roldin), Berenice Bejarano (Marta Navarro) parece una chica very nice, sic pero
Las apariencias engaiian. Pasea por la provincia aggiornada como una esfinge sin
misterio, pero insinuaciones de que quizds asesind a su difunto marido rancherote,
tal como evidencia una cicatriz mal maquillada. Detenta el respetable status de
maestra de taquimecanografia, aunque explaya a escondidas sus tendencias amorales
dibujando “gallitos ingleses™ en las letrinas. Su caricter eminentemente “falico” la
hace tener por las noches sueios hiumedos, con llamas de pasion insatisfecha y
caballos del deseo, que llevan incluida su interpretacién freudiana. Si bien afora
volver a casarse como cualquier quinceaiiera boba, acepta acostarse con un médico
afincado en la capital (Pedro Armendairiz hijo) que luce sus lonjas muy coquetas y
que, al abandonar a su Verynice provinciana para retornar a su mundo, recibe una
andanada de insultos (*eres un hijo de la chingada, un cabrén vanidoso; ojala todo
te salga mal”). Y como desquite, la ardida mujer regresa a casa, se despide de su
dostoievskiana madrina prestamista con gran ternura (“La voy a poner guapa,
madrina, la vov a poner guapa”) y le prende fuego a su cama agonizante con todo v
pagards, mientras suena musica de Mahler.

(3) Del hambre amorosa al abandono sentimental y de ahi a la venganza
contra un objetivo desviado (;por mera coincidencia otra mujer, o indefensa?) en
medio de una grandilocuencia sinfonica que rompe con el tono contenido del relato.
Lo sublime fallido segin Hermosillo amplifica su imposibilidad para crear un
personaje femenino fuerte, aunque esté en la creencia de una fortaleza de las mujeres,
a las que en su fuero interno teme (“al nifio que pone el coco/ y luego le tiene miedo™:
Sor Juana).

(4) Desde otro punto de vista, La pasién segiin Berenice no es mas que la
morosa historia de un cortejo provinciano al que se le ha anadido al final un gag
tremebundo, insuficientemente motivade tanto en lo psicolégico como en lo
dramatico, anticipando el efectismo concluyente de Las apariencias engaiian. En
espera de que tal gag ocurra, Hermosillo deja fluir su anécdota en un desesperante
Tiempo de la Espera; debe esperarse a que la maestra termine de dictar su clase,

debe esperarse el encuentro romantico en un velorio, debe esperarse platicando
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banalidades (“desde nifio eras muy inquieto”, - “El que era muy aficionado al cine
era don Adolfo™) a que termine el intermedio de la funcién filmica, debe esperarse a
que se desocupe una mesa en la pozoleria, debe esperarse velando a la enferma para
que la heroina decida llevarse al galin a la cama, debe esperarse la salida de un tren
en ¢l andén y uf. Cuando nuestra aspirante a desalmada Bette Davis al fin se decida a
sacar su odio recondito, la espera ya habra ncutralizado cualquier eficacia en el
relato antiejemplar, pese a la sobriedad en la direccion de actores (Marta Navarro no
parecia actriz de Churubusco) y a una escritura filmica que oscilaba indecisa entre el
inatil plano-secuencia ya retorico y protecciones en close-up para inventarse
relaciones de miradas. Dentro de su atrabancada generacion echeverrista, el
Hermosillo fouch ejecutaba escalinatas musicales que se oian como destreza de
concertista. (Ayala; 1986: 386)

En los parrafos iniciales el critico cuenta la historia. hace referencia a otras
peliculas. identifica la musica v mas adelante en los tltimos parrafos despliega toda una
serie de elementos que corresponden a la valoracién del film. Tales como inquietudes,
vicios. miedos y uno que otro acierto en cuanto a la direccion de algunos actores.

Por otra parte también el critico retoma el aspecto de la escritura cinematografica,
incluyendo elementos como tipo de planos para explicar con mayor claridad la mirada que
proyecta el director de cinta. Al concluir la critica Ayala Blanco asume su postura politica
haciendo referencia a la atrabancada generacion echeverrista a la que pertenece Jaime
Humberto Hermosillo esto segun palabras del propio autor. Quien no pude evitar hacer

una critica no sélo a la cinta. sino también al contexto en el que es producida.
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3.2.2 Francisco Sdanchez.

(1) Una unidad de tono mantenida de la primera a la ultima escena, de
desdramatizacion casi a lo Ripstein, le permite establecer una atmasfera entre
naturalista e irreal para contar una sencilla historia, perfecta en su trazo y redonda
en su estructura, la de una mujer de provincia adormecida por la rutina de las
buenas costumbres ¥ que, sin embargo, suefia con los caballos en llamas del deseo.
Conoce a un hombre de paso (Pedro Armendiriz), se hace su amante y luego es
abandonada. No se resigna a volver a la edrcel, tiene un gesto final, el de la sumision.

(2) Hermosillo camina de puntillas por la cuerda floja del melodrama, pero a
la postre logra subvertir el significado de las convenciones genéricas. En eso se
parece al Bufiuel mexicano. Su filme respira con el ritmo interno de su protagonista
(Martha Navarro, excepcional), al grado de que sélo hay dos secuencias en que ella
no aparece. Esa Berenice, viuda de apariencia seca y enigmiitica, marcada por la
maledicencia publica y una cicatriz en el rostro, es por si misma el corazon y el
enigma de la pelicula. El fuego intimo que secretamente la abrasa el mismo fuego
que subyace a lo largo del filme, dindole su inquictante intensidad.

(3) Hay dos niveles de significacion en el relato que nos cuenta Hermosillo: el
de la enumeracion de los hechos anecdético (la casi tipica historia romdntica de una
pareja) y de los demonios subterrineos que irdn surgiendo de un clima denso y
enfermizo, asi como de los instantes de ruptura (el dibujo obsceno en el baiio, por
ejemplo). Ambos niveles son como el reflejo dual del exterior y el interior de esa
mujer que es ella y es al mismo tiempo ese odio que se ha ido acumulando en su
pecho, ese rencor sordo que es el de tantas victimas de la represion que solteras
agonizan —como las jerezanas de Ramén Lépez Velarde- sin Baudelaire, sin rima y
sin olfato.

(4) Acto de exorcismo: mientras se escuchan unas palpitantes notas de la
Segunda Sinfonia de Mahler, la Berenice que huira en la noche para ser libre de una
vez por todas, o para asumir cuando menos ese derecho de ser libre, dejara atras, en
una envolvente e impetuosa escena, consumiéndose en el fuego depurador, las

imdgenes implacables de su encarcelamicnto: el hogar y la figura materna. Toda la
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pelicula habra sido concebida para llegara esa imprecacion emancipadora. En los
espectadores de La pasion segiin Berenice queda, como un regusto exaltante, el
sentimiento de la liberacion. (Sanchez; 2002:167-168)

En el primer parrafo Sanchez practicamente nos cuenta la historia de Berenice.
personaje de la pelicula. califica su estructura de redonda e incluso indirectamente nos
cuenta el final de la misma al concluir el parrafo. agregando que en el final se hace alusion
a la “manumision”.

En la siguiente parte del texto (parrafo 2) el autor plantea las convenciones del
género. evoca a Bufuel con respecto a sus trabajos en suelo mexicano. es lo que
podriamos decir en clasificacion de Salvador Mendiola la parte de la alegoria. Y sin
olvidar tampoco el trabajo de la actriz Martha Navarro que es calificado como
excepcional,

En el parrafo tres Sdnchez establece los niveles de significacion que encuentra en
La pasion segun Berenice, haciendo referencia primero a la anécdota y posteriormente a lo
que se encuentra oculto detras de esa historia €l lo llama: demonios subterraneos aqui
encontramos la parte que hace referencia a la ética y como es interpretada por esta mujer
que se encuentra atrapada en los convencionalismos de su ciudad y la aparente bondad de
su madrina (interpretado por Ema Roldan). Asimismo. Sanchez no pierde oportunidad
para mostrar la capacidad de relacionar la cinta con otros textos por lo que hace referencia
a Lopez Velarde o Baudelaire.

En la altima parte de la critica podremos leer la conclusion que nos ofrece el
critico; en la hace referencia a la ultima parte de la cinta; en donde Berenice se libera
teniendo como testigo el fuego y es acompaiiada por la Segunda Sinfonia de Mahler.

Sanchez percibe que los elementos que critica Hermosillo en esta pelicula son: e/
hogar y la figura materna y que en muy pocas ocasiones ha sido objeto de
cuestionamientos en el cine nacional. vy que durante la gestion echeverrista al menos se

intento tocar.
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3.2.3 José de la Colina.

Escritor, critico, argumentista, guionisia y actor. Nacid en Santander Espafia el 29
de marzo de 1934, Llegé a México muy joven y aqui ha destacado, desde los ahos
cincuenta, como critico y como un relevante promotor de una cultura cinematogrdfica,
solida, rigurosa e informada. Impulser del grupo Nuevo Cine y de la revista homénima
desde la creacion de estos, también destacado narrador. Sobre todo en los terrenos del
ensavo y cuento, ha sido colaborador de muy diversas publicaciones literarias v ha
estado al frente de varios suplemenios culturales. Publicé al inicio de los 60, un libro
sobre El cine italiano y diez anos mds tarde aparecio una recopilacion de sus escritos con
el titulo de Miradas de cine (1972). recientemente reeditado. dando muestra la gran
calidad de su prosa y la hondura critica que le han sido caracteristicas. Mas adelante, en
colaboracion con Tomds Pérez Turrent, dio a conocer un libro de entrevistas con Luis
Buruel prohibido asomarse al interior (1986), también recientemente reeditado, en el gue
se repasa loda la trayectoria del cineasta aragonés. También actor ocasional, para la
cinta En el balcén vacio (1961). de Jomi Garcia Ascol, como guionista y aygumentista ha
destacado la colaboracion con el director Jaime Humberto Hermosillo, con quien ha
trabajado en el Sefior de Osanto (1974), Naufragio (1972) y El corazén de la noche

(1983) (Cien anos de cine mexicano, 1999)

(1)Plenamente acabada y una de las primeras grandes peliculas de su autor,
La pasion segiin Berenice (1975) logra, en una historia a la vez realista y poética, en
un aura que nunca rechaza lo real pero se despliega en sugerencia fantistica, pintar
el “retrato oval” de una mujer marcada por el fuego y provocadora del fuego, una
posible madame Bovari de provincia, erdtica y espiritualmente ahogada en la
sujecion familiar, en la suave patria, el México profundo. Berenice, interpretada por
una Martha Navarro deslumbrante de sensibilidad y fuerza, es una mujer a la que el
deseo arma y desarma, que inventa y realiza su propia rebelién, su movimiento
unipersonal de liberacién femenina, y en ella hay orgullo, suefios con caballos
salvajes, apetencias de incendio y de esos erguidos falos que dibuja en las puertas de
los baiios piiblicos. Narracién balzaciana y algo nervaliana, La pasion segiin Berenice

es también un poema venenoso, un film de afelpada violencia, de belleza explosiva.
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La presente critica forma parte de todo un trabajo de reflexién que hace el escritor
José de la Colina de buena parte de la filmografia de Jaime Humberto Hermosillo. que
fuera publicado en Miradas al cine 1exto que recopila apreciaciones de distintos directores
de cine, al parecer de la Colina se interesd mas por entender las obras en su conjunto
retomando la tradicidn del cine de autor.

Tampoco podemos dejar de mencionar que el escritor. llego a tener una estrecha
relacion con Hermosillo va que participé como escritor en El seiior de Osanio por
mencionar un ejemplo,

En general es la interpretacién de La pasion segiin Berenice no tiene la estructura
de los trabajos anteriores primero porque la brevedad es un elemento a considerar. después
el lenguaje utilizado hace referencia inmediatamente a un autor relacionado con la
literatura.

Sin embargo de la Colina retoma elementos que nos remite a no olvidar que es un
trabajo cinematografico el que nos ocupa, por ejemplo el exaltar el desempefio actoral de
Martha Navarro. la referencia a la parte onirica cuando hace referencia a los “caballos
salvajes™ e incluso las referencias. como en el trabajo de Sanchez. a otros autores como
Balzac. Al final su critica pretende ser como ¢l mismo lo dice al principio del texto:
“poética™. A José de la Colina al parecer no le interesa una critica como las anteriores. le
interesa recuperar sobre todo la parte de lo que deja ver la pelicula y su sentido en un

contexto determinado. haciendo uso de un lenguaje que estd acostumbrado a ejercer.

3.3 TiVOLL
3.3.1 Jorge Ayala Blanco. =

(1)PRIMER ACTO: LA GLORIFICACION DE LA IMPOTENCIA. Hay
cinematografias nacionales que logran evocar su teatro de variedades con ia amable
y exacerbada imaginacion de una Roma-Fellini (72); .hay otras, imitadoras y
estatizadas, que deben conformarse con un subsidiario Tivoli-Isaac (74). Mente
decrépita en cuerpo decrépito.

(2)Estamos ante una esquem:tica y dcsahridalilusién que se suefia critica de la

arbitrariedad gubernamental en el régimen alemanista, aunque los hechos reales a
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que se refiere el filme hayan ocurrido a principios de los 60s. Por capricho moralista
y expreso mandato del Acalde de la ciudad de México (Alberto Mariscal), el popular
teatro Tivoli va a ser demolido para permitir la ampliacion hacia el norte del Paseo
de la Reforma. La noticia, publicada por EIl Universal Grdfico, toma desprevenido al
dueiio del teatro, don Quijanito (Pancho Cdrdova), en sempiterno trance de copular
sobre el sillon de su oficina con alguna de las tiples del conjunto de varicdades. En
contra de la arbitraria medida de las autoridades, ¢l comico estrella Tiliches (Alfonso
Arau) se apresura a hacerle declaraciones fogosas a un reportero, v su ligue, la
desnudista Eva Candela (Lyn May), durante la depresion de la cena en un café de
chales, solivianta a todos los actores del. teatro y les propone ir en bola por la
maiiana a pedir audiencia con el Alcalde.

(3)EIl laberinto de las antesalas conduce a dueio y elencos directo a la calle,
perdiendo en el trayecto a la incendiaria Eva, cuyo pierndn loco ha derretido a un
contratista indigenoide (Ernesto Gémez Cruz) que de inmediato la ha llevado con la
modista, para hacerla su querida. Desconsolado por el fracaso burocritico ¥ ardido
por el abandono, el Tiliches se embriaga en el cabaret Waikiki y, en un arrebato de
autocastigo, provoca a un bailarin japonés dindole zapatazos, para que el nipén
destroce a karatazos el carro superadornado del comediante, y su mdximo orgullo;
luego se harda despedir de un programa. de TV, donde ha agredido a altos
funcionarios por la sentencia de muerte a su querido Tivoli, y por fin regresara
derrotado a ocupar su puesto en los postumos skefches albureros del amenazado
escenario.

(4)Tratando de interponer recursos legales o subterfugios corruptos de
Meéxico México ra-ra-rd (Alatriste 75), los desdichados Quijanito y su faldero Tiliches
harin hasta lo indecible para salvar de la picota de los bulldozers al edificio, su
microcosmos. Incluso pagarin los servicios de un abogado laboral (Héctor Ortega)
que hace ejercicios madrugadores en Chapultepec y los madrugari, cansado de
celebrar reuniones con otros vecinos del rumbo también a punto de ser perjudicados.
Entonces se hardn secuestrar por pistoleros oficiales, para llegar ante el Hombre y
ofrecerle gratis una improvisada funcién satirica, consiguiendo hacerlo reir desde su

trono sexenal, a base de sobados chistes en su contra. Por dltimo irdn a interrumpirle



una orgia al Alcalde moralista en persona, solo para sorprender en ella al abogadillo
que los transé, avalanzarse sobre él, y ver morir al guardaespaldas maricén de Eva,
tundido a golpes redentores por el guantelete de hierro de un guarura del
funcionario con licencia para matar.

(5)Todo lo que diga en campaiia la seccidn verde del Esto (dirigida por
Alberto Isaac) para defender al teatro y lo que hagan los protagonistas serd en vano,
inclusive la torpe manifestacion de protesta que organizara Tiliches en un Zacalo
despoblado, a bordo de cierto carromato averiado y con altavoces descompuestos,
para increpar al Hombre después de una lacrimosa funcion de despedida en el Tivoli
y la subsiguiente borrachera en el departamento de Eva. Abrigindose como puede
contra el frio de la manana, la compaifia en su conjunto sentird la imperiosa
necesidad de ir a presenciar las tareas iniciales de demolicién del teatro. Impelido
por la rabia inclemente, el inconsolable Tiliches se pondria a ayudar a los
demoledores mismos, dindole berrinchudos golpecitos de zapapico a una pared, y
luego se desaparecerd, para esconder su ridiculo en el anonimato de la ciudad,
rayando al pasar el carrazo de un ricacho, como desquite subrepticio e
impersonalmente clasista.

(6)Por deshilvanado y atosigante, y escaso de frescura y ligereza que haya
resultado el ambicioso séptimo largometraje del protegido echeverrista Alberto Isaac
(Los dias del amor 71, El rincon de las virgenes 72), o mas bien por eso mismo, este
Tivoli tan mal escrito en colaboracion con el exactor de teatro frivolo Alfonso Arau
fungird historicamente como la figura madre de un nuevo género en gestacion: EIl
futuro cine de ficheras partira de esa autoexcitada elegia al teatro frivolo mexicano
del pasado inmediato. Todos los niveles en los que prctendfan moverse el filme -y
fracasa- no tardarin en ser aprovechados y sobreexplotados, sin escrapulos ni
pretensiones criticas. Deliberadamente referidos a Tiveli o no.

(7)Esta el nivel de la recuperacién, por reintegro y rebote, del sentido vital de un
México Nocturno ido para siempre. Los tiltimos dias del Tivoli, y de teatritos furris y
carpas, que fueron sepultados por la erupcion del volein de la masificacion
vertiginosa, y despersonalizadora, de la urbe. Aparte de la prefijada excitacion

superficial que producen los monétonos strip-teases de las Lyn May, los eficasisimos
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sketclres supermanidos que podian centrarse en el garrote de hule que se meneaba
como pene aguado en las manos de un infimo cémico disfrazado de policia, y los
numeros musicales mas estiaticos y deleitosamente antiestéticos del mundo, se ve la
necesidad de perpetuar y dinamizar un especticulo en vias de extincién. ;Tan bonitos
los skefehes y tuvicron que filmarlos! He ahi al especticulo, tan poco diversificado en
su vulgaridad triunfante y tan sujeto a probadas reglas de invencién como siempre,
con toda su parafernalia de pobretones miriiaques de adorno y sus artistas veteranos
como el picudo. Harapos, en versiones tan mandadas como las que acababan de
resucitar corregidas y aumentadas en el teatro Apolo v la carpa México.

(8)Esta el nivel de la exaltacion, neorrealista-degradada de los humildes
trabajadores de la escena, fieles a su centro de trabajo V luchando contra la
adversidad. Dentro de la politica de dulcificacion de la lucha de clases que siempre
ha practicado nuestro cine de consumo, hasta el empresario simpitico por cogelon,
ha sido presentado como un trabajader mas. Y el nivel de la trama de Tiveli, mis que
remitir cultistamente a Lattuada-Fellini (Luci del varietd 50) o de Sica (Milagro en
Milan 50), se sitia en un desarmante plano de pucrilidad. He aqui una version
arrabalera de La pandilla (le Cupido Motorizado (Stevenson 74), en la que Pancho
Coardova hace el papel de la ancianita Helen Hayes que se resiste a ver demolida su
hogareia estacion de bomberos escénicos, para que el malvado tiburén (Alberto
Mariscal en el rol de Keenan Wynn) construya alli un centro comercial 0 una nueva
avenida; y el higadazo Arau haria el papel del volkswagen faldero Herbie que defien-
de a su patrona con lealtad y denuedo.

(9)Esta el nivel de lo popular y su doble. Sobre el error basico de definicion
que confunde a “lo popular” con cualquier fenémeno de éxito masivo, o cualquier
manipulacion del folclor urbano tendiente a embolsar grandes cantidades de dinero
en la taquilla, y reduce la "cultura popular" a la reproduccién simple de los
espectaculos que explotan la frustracién sexual, se erige un nuevo altar al chiste

*anacronico y a las calcas de ciertas figuras inolvidables: Arau como sub-Palillo..
Carmen Salinas como sub-Lupe Rivas Cacho, Lyn May como sub-Gema, Gina
Morett como sub-Natacha Graupera, etc. Lo que empezara como brillante registro

del teatro frivolo con trama-pretexto en Han matado a Tongolele (Gavaldén 48), se



continua al "ai se va" en Tivoli e ignoradas secuelas.

(10)Esta finalmente el nivel en que la gira el tema de la impotencia ciudadana
ante la corrupcion, El filme se solaza admirando a una corrupcién que supone
cuestionar, Hay una gran complacencia en la mostracion de esos politicos de lascivia
salivosa, esos lideres venales de una picza, esos empresarios abusivamente garaiiones
yesos poderosos que rien, condescendientes ante la burla inofensiva; desde una
oscuridad inaccesible. A los personajes que deban encarnar al pueblo sélo les sera
dada la palabra para que pierdan en todos los albures del escenario-mundo y para
que chillen con ella su Impotencia, La impotencia politica que llama al Regente del D.
F. en los 50-608 Ernesto P. Uruchurtu por su nombre, aunque faltindole al respeto
como Alcalde porque "siendo re-animal era re-gente", o que alude al Sefor
Presidente con el misterioso eufemismo de El Hombre (apécope de El Hijo del
Hombre seguramente). La impotencia fisica de Arau para sostener su pleito con un
extranjero en apariencia insignificante, y su impotencia mentalemotiva para retener
a su amada Lyn May. La impotencia sociometafisica de patrones y asalariados
estrellindose ambos con un Poder innominado y por c¢llo doblemente temible. La
impotencia incluso en el desahogo, que se demuestra en las pirotecnias mojadas de
los sketches con aspiraciones injuriosas, o en el rayon cobardemente anénimo a un
automovil lujoso, como sucedaneo metaforico de una imposible toma de conciencia.
Todavia no limitada a lo sexual, pero implicindola, ya estd aqui la Impotencia que
exudara por todos sus drganos sin cuerpo el cine de ficheras. Es la impotencia sorda,
la impotencia asumida, la impotencia buscada y glorificada, la impotencia demolida

a risotadas v cachondamente sobre el espectador. (Ayala; 1986: 115-120)

En el parrafo uno, con base en su experiencia cinematica contrasta el film en cuestion
con otro. definiendo a Tiveli como una “mente decrépita en un cuerpo decrépito™.

En los pérrafos del dos al cinco describe al guién (mimesis).

Sefiala en los parrafos seis al nueve Ayala critica (hermeneusis) la cinta, afirma que
Tivoli (p6) “fungira histéricamente como la figura madre de un nuevo género en

gestacion™: El cine de ficheras.
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En el parrafo siete Ayala sefiala que los teatros y carpas nocturnas se encuentran en
extincion. Y con su experiencia cinematica compara a Tivoli con la cinta “La pandilla de
cupido motorizado™ (p8). Situandolo en un plano de puerilidad.

En el parrafo 9 afirma que hay una confusion entre popular y la manipulacion del
folclor urbano porque se cree que son lo mismo.

Concluye (p10): “El filme se solaza admirando a una corrupcion que supone
cuestionar™. La realidad social es: México es un impotente ante la realidad social: La

corrupcion.

3.3.2 Francisco Sanchez.

(1) La primera definicion que hice de Tivoli fue confortablemente breve:

"Esta pelicula es un agasajo". Después he oido expresiones semejantes. "Tivoli es una
fiesta', comentaba una muchacha al salir de una funcién en la Cincteca. La gente
sale feliz de ver una pelicula donde la malicia va de la mano con ¢l desenfado. Y es
bueno que asi sea. No todo debe ser Bergman ni los siete laberintos de la metafisica.

(2) También he oido por ahi a muchas personas que dicen que Tivoli es una
pelicula muy mala y muy fea. Se quejan sobre todo de que sea una pelicula vulgar y
soez. Yo sospecho que atris de esta lamentacién sélo hay tonteria. Aunque muchos
de los que asi se expresan lo ignoren, su descontento tiene como origen la aceptacion
tacita de unos formularios de "buen gusto'" que plantearon las cintas de Marga
Lopez y Arturo de Cordova.

(3) El puritanismo se da hasta en las mejores familias. Yo ya ni me asombro.
He visto a idolatras del Marqués de Sade (entrg otros intelectuales de vanguardia)
escandalizarse por el hecho de que estén de moda las peliculas con muchachas en
pafios menores. Abundan también los voceros del "amour fou" o de la revolucién
sexual a quienes les da el telele si ven que su novia sale a la calle con camiseta ligera y
sin sostén. Y es que el cielo un soldado del padre Ripalda y un seguidor del manual
de Carreio en cada hijo nos dio.

(4) Lo vulgar asusta en especial a una clase media hecha a la medida de los
estudios socioldgicos de Gabriel Careaga. Antes de entrar en materia con la pelicula

de Alberto Isaac, convendria reflexionar un poco en esto de lo vulgar. El término se
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aplica a lo fuchi, a lo que desentona, a lo corriente. Pero como en el mundo de las
definiciones todo es relativo, tal vez lo que realmente resulte vulgar sea eso de "las
buenas maneras de sociedad".

(5) Nuestro Larousse dice que vulgar es lo cominmente admitido v que tiene
como sinonimo a la palabra popular. (Puede entonces lo "cominmente admitido"
proporcionar placer estético? Claro que si. Aunque dudo que en nuestro pais, en el
momento en que vivimos, la definicidn dada al término "vulgar" sea la correcta. Lo
"comuiunmente admitido" no lo dicta entre nosotros el pueblo, sino una grosera clase

media pequeiioburguesa, que tiene en su poder los medios de comunicacion masiva,

(6) Y si aceptamos entonces que lo "vulgar" o lo "popular" no tiene por ahora
nada que ver con ninguno de los adjetivos que le puedan ser aplicados al gusto (a ese
supuesto ""buen gusto') de la clase media: corriente, cursi, mediocre, fresa o cuic,
podemios llegar redondamente a la conclusién de que ni lo vulgar es lo corriente ni lo
popular es lo mediocre.

(7) No hay misterio en la paradoja: En el gran establecimiento de la burguesia,
lo vulgar o popular no encuentra acomodo en la television, en el cine a lo Arturo de
Cardova, en las radionovelas o en los periddicos. Su mundo es subterrineo. Su
mundo no es el de los estantes de los supermercados, de los comerciales de TV o de
los anuncios en los diarios. Hay que abandonar los dominios de la sociedad de con-
sumo para llegar a lo verdaderamente vulgar y popular.

(8) Hay en lo vulgar una cierta aristocracia. Una cacerola forjada a mano en
Santa Clara del Cobre emerge, por ejemplo, ante cualquier vasija de plistico, como
una obra de noble estilo y alta belleza. No por nada un notable escritor, Lawrence
Durrell, dijo alguna vez: ''Sélo con gran vulgaridad se puede alcanzar el verdadero
refinamiento, sélo de la impudicia se puede obtener la ternura.

(9) Casi sin excepciones, a lo largo de toda su historia el cine mexicano ha
- reflejado sélo el "buen gusto' de la clase media arribista, la que dejo el caballo para
hacerse gente decente. Lo vulgar o popular sélo ha aparecido, de tarde en tarde, muy
fugazmente: las dos o tres primeras peliculas de Cantinflas (que después fue recupe-

rado por el "buen guste" de la gente respetable), algunas cintas del trinomio Gout-

132



Custodio - Ninon Sevilla (como Aventurera), el Pito Pérez de Manuel Medel, algunas
secuencias en la filmografia de Pedro Infante, una media docena de canciones en las
peliculas de charros, ciertas escenas de comilonga y cantina de Antonio Aguilar, y le
paramos de contar,

(10) Asi las cosas, el cine mexicano no ha sido ni vulgar ni popular, en el mas
justo sentido de esos términos. La picaresca casi es inexistente en nuestro acervo fil-
mico. Los problemas y las angustias que han vertebrado nuestras peliculas no son los
del pucblo, sino los de la clase media y la llamada gente bien. El cine mexicano ha
sido, eso si, mediocre, feo, cursi, timorato v edificante segiin la moral de las momias
de Guanajuato. En otras palabras, ha sido conformado por el "buen gusto" de los
que en realidad no tienen gusto ninguno.

(11) Sin embargo, desde el Primer Concurso de Cine Experimental (1965), los
nuevos realizadores han intuido esa urgencia de asomarse primero, de asumir
después, lo vulgar o popular. No otra cosa es la pelicula En este pueblo no hay
ladrones (Alberto Isaac, Emilio Garcia Riera, Gabriel Garcia Marquez).

(12) Después, aunque muy intelectualizado, vino otro intento notable. Me reficro
a Los caifanes. (de Juan Ibanéz, Jorge Fons y Carlos Fuente:q), una pelicula que
acometia la audaz empresa de dar la cara a lo popular, a los mitos callejeros de la
gran ciudad, al albur y a los empujones entre los cuates del barrio. A pesar de todos
los "peros" que ahora le pudiéramos poner, la cinta cumplié en su momento (1967)
una funcion importante, sobre todo por el gran éxito de publico conseguido. Los
Caifanes demostraron que una pelicula mexicana no tenia por qué ser hablada como
por Arturo de Cérdova.

(13) Del equipo de Los Caifanes saldria un joven especialmente dotado para
abordar el cine vulgar o popular: Jorge Fons. En colaboracion con el novelista
Gustavo Sdinz acometeria los que hasta ahora son los dos mids audaces intentos
(logrados o no) de asumir la vulgaridad en todo su significado. Me refiero a La
sorpresa (mediometraje incluido en Trampas del amor) ya El quelite. Fons es un
cineasta que, caso rarisimo en nuestra industria filmica, sabe ver a la gente del
pueblo desde el mismo nivel de la gente del puchlo. Nada de miradas paternalistas o

despectivas desde arriba. Su mediometraje Caridad (incluide en Fe, Esperanza y
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Caridad) es la mejor prueba de lo que digo.

(14) Desde En-este pueblo no hay ladrones, Alberto Isaac es otro de los nuevos
cineastas que han buscado e¢n las raices de lo auténticamente popular. Pocos o
ninguno de nuestros realizadores han retratado la provincia mexicana como él (Los
dias del amor. El rincon de las virgenes). Ahora ha vuelto la camara hacia la capital,
hacia el mundo nocturno del De Efe, hacia un muy peculiar universo de la picaresca
citadina. Otros, antes, con mayor o menor fortuna, se le han adelantado: Fernando
Méndez(EI suavecito), Alejandro Galindo (Esquina bajan), José Estrada (Para servir a
usted, Uno v medio contra el mundo), Alfonso Arau (E/ A'gaf!a Descalza) v Luis
Alcoriza (Mecdnica nacional).

(15) Tivoli es una pelicula vulgar en tanto que es fiel a uno de los muchos aspectos
vitales que el vulgo ha hecho suyos. Algin periodista comentd que la cinta era vulgar
porque el realizador no amaba ¢l mundo que el filme retrataba. Dicho periodista,
segin dejaba entender, hubiera preferido una pelicula en donde los personajes
vulgares aparecieran "adecentados'. EI tono mismo de sketch que adoptara la cinta
le barccia un exceso. ;Por qué poner siempre al empresario del "Tivoli" fajindose a
sus estrellas en su oficina?, se preguntaba el periodista. Pero lo que a él, v
seguramente a la gente bien, le parece mal, que un buen vicjo picaro sea un leén con
las muchachas, al realizador de la pelicula le parece una cosa buena o un buen
detalle. Es un problema de actitud ante la vida,

(16) Por las quejas del periodista en cuestion hemos llegado a la principal virtud
de la pelicula. Tivoli es un experimento, incluso mas audaz que las peliculas La .
sorpresa 'y El quelite del binomio Fons-Sainz, para asumir una manifestacion
popular, con sus formas y su espiritu, de manera cabal y sin previsiones
vergonzantes. El sospechoso "buen gusto' de la gente decente no tuvo lugar, ni tenia
por qué tenerlo, en la concepcién general del filme. (Otro dato revelador: nuestros
"académicos" también le hicieron fuchi a la pelicula.)

(17) Tivoli es un gran sketch, un sketch monumental, a la manera de los que se pre-
sentaban en el legendario teatro que da nombre a la cinta. De la situacién en el
escenario se va a la situacion en la vida real, pero los cambios son minimos en la

decoracion como en el reparto. Los politicos son iguales a su caricatura. Un policia en



el foro es sélo un poco menos siniestro que un policia en la calle. La pelicula de
Alberto Isaac nos propone a la ciudad de México como si ésta fuera un "Tivoli"
grandote.

(18) Es el espiritu corrosivo de la sitira carpera llevado a la pantalla, pero asumido
como actitud creadora. No retratar una representacién un poco por encima del
hombro (diciendo: "miren qué curioso, esto es lo que le gustaba al pueblo"), sino
transformar esa mecdnica de representacion en algo con caracteristicas v funcio-
nalidad cinematograficas. La forma tiene su espiritu y en el como estd la esencia de
las cosas. Al asumir la forma y Ia manera, la pelicula asume también el espiritu v la
esencia.

(19) El teatro "Tivoli" era vulgar, impidice v divertido. Asi, es la pelicula: vulgar,
impudica y divertida.. Puesto que se ama y se entiende aquella forma de
divertimiento citadino, y se estid de parte de aquella peculiar fauna que deambulaba
en ese ambiente, es que se le debe presentar como era, sin acicalamientos, sin
idealizaciones, sin falsificaciones moralizantes, sin volver "gente decente" a unos
personajes cuya cualidad mads loable era la de no ser "gente decente' (;se imaginan
ustedes a Rinconete y Cortadillo como boy scouts o hijos de Maria?).

(20) Y el espectiaculo estalla en la pelicula. La musica pegajosa, ¢l mambo cilido,
la leperada andnima, el albur oportuno, los apodos exactisimos, la zorreria de los
comicos, la sexualidad sin golpes de pecho, los trinquetes de los coyotes, los
chanchullos de los contratistas, las perversiones de los burdcratas, los cafés de chino,
los chistes y las salidas soeces, el tira y afloja de la lucha por la papiza y, finalmente,
como simbolo rector del relajo surrealista, la imagen de la libertad con lentes
ahumados contra el sol. _

(21) "Que si, sefior, el macalacachimba'. Por fortuna, a pesar de los programas
asépticos de Televisa, lo vulgar ain no nos abandona. Todavia no nos hemos
aburguesado toditos. Que si, sefior, todos somos un poco ese Pancho Cérdova, ese
Héctor Ortega, esa Carmen Salinas, ese Harapos, esa Dorotea Guerra o ese Colocho
que aparecen en Tivoli. Todavia somos un poco ese furor que llena cada noche de
baile el salén "Los Angeles, Dancing Club".

(22) Mérito importante tiene también la pelicula de Alberto Isaac al presentar casi



completos dos nimeros musicales con auténticas figuras del burlesque local. Me re-
fiero al strip-tease de Lyn May y al mambo de las Dolly Sisters. Tanto aquélla como
éstas son las mas grandes estrellas que en su respectiva especialidad han surgido en
nuestra vida nocturna. Viendo estas sccuencias en el filme de Isaae, recordaba
aquellas de Agustin Lara y Toiia la Negra en un reportaje que Arcady Boytler filmé
a mediados de los afos 30. Al propio valor filmico que dichas secuencias pudieran
tener, se sumaran los que el tiempo imponga como testimonios.

(23) A mi manera de ver, la pelicula tiene una falla bastante notoria en su
estructura guionistica. Resulta que la cinta sigue dos vertientes narrativas
simultineamente: @) la que centra su atencion en el teatro v en sus principales
personajes, ¥ b) la que emprende una especie de vision eritica del uruchurtismo.
Como al mismo tiempo ambas vertientes se bifurcan en muchas mis, va que en las
dos hay que seguir a diversos personajes y atravesar por numerosas situaciones, la
cinta va perdiendo coherencia poco a poco. Da la impresion de que se quiso abarcar
mucho sin cuidar apretar nada.

(24) Esa disgregacion de las lineas narrativas produce, como efecto inmediato,
una desatencion a los personajes, las mas de las veces mostrados solo como
comparsas, y como efecto sccundario, la completa creaciéon de un ambiente ¥ una
atmasfera. Los remas vertebrados de Tivoli daban para dos peliculas. Haberlos metido
en un mismo filme ha sido error de cialculo o desacierto de produccion.

(25) En suma, Tiveli no es una pelicula redonda. Tiene fallas en su estructura y en
su construccion dramatica. Pero si es un especticulo y un entretenimiento llenos de
vitalidad, ademais de que tiene episodios simple y sencillamente admirables. Como lo

deciamos al principio, Tiveli es una -fiesta. (Otro tine; 1975, Num. 1, p 19-22)

Francisco Sanchez inicia en los primeros parrafos del 1 al 8 definiendo lo vulgar y
lo popular. Reflexiona en los términos y sobre la forma en que el cine los ha abordado
por demas enajenante (de fetiche colectiva abstracto).

En los P9 al 14, con base en su experiencia cinematica nos narra que cintas han
logrado mostrar lo auténticamente popular; la realidad de nuestro.

Con la definicion y el panorama del término vulgar en el cine mexicano Francisco

Sénchez inicia en los parrafos 15 al 17 con sus impresiones sobre la cinta.
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Francisco Sanchez afirma (P18 al 22) que la sdtira carpera presentada en el Tivoli
(legendario teatro) es idéntica a la del film.
Nos sefala que la realidad social es representada asi (hermencusis):

La ciudad de México ="Un Tivoli grandote™.

Sefiala (P23 al 24) algunos problemas en la estructura guionistica (diégesis
significante).

Y concluve (P25):
Tivoli es una fiesta. Entendemos que: Tivoli, la cinta, nos muestra un México real.
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3.4 HACIA UNA PROPUESTA METODOLOGICA

“En una época sin critica de arte, éste no existe™.
Oscar Wilde.

La critica cinematografica (la real critica cinematogrifica) examina al cine, lo
analiza, busca entender la intencion de los filmes. “Pensar el pensamiento”. sefiala
Salvador Mendiola a través de la critica: en el cine es pensar las imagenes, el texto. el
tiempo. los recursos técnicos v economicos. el lugar y los involucrados —los hacedores de
un film- son pieza clave para comprender el objetivo de una pelicula.

Se sefiala v remarca que el cine es una caja de suefios..criticar significa
comprender la linea entre lo irreal con lo real: el film expone una parte, una visién de la
realidad. Un critico aprecia la estructura de un film, explica el porqué es o no una obra y
cual es su intencion primordial del film. Argumenta con bases.

El cine es un arte en la medida que se conjugan ciertas caracteristicas:

o La vision de un director sobre su forma de pensar v su alma por este medio.
Reflexiona y quiza lejos de proponer exhibe para encontrar complices.
o Cuando los recursos humanos, técnicos y econémicos estan encaminados a esa vision.

El arte en su concepcion/definicion mas simple es una obra humana que expresa
simbélicamente, por medio de determinados medios, un aspecto de la realidad entendida
estéticamente El arte consiguen satisfacer la necesidad del hombre por comprenderse a si
mismo v al universo.

Cuando el cine fue creado no se penso que pudiera ser arte, veinte afios después de
su invencion surgieron las primeras ideas sobre una estética del cine, obviamente referidas
al cine mudo. Nombres: Vachel Lindsay (poeta norteamericano), Ricciotto Canudo
(italiano), Hugo Munsterberg (aleman); entre otros, situadas en el periodo de 1912-1916,

A Ricciotto Canudo se le debe el término “Séptimo Arte” porque para él, el cine es
la culminacion de la pintura. arquitectura, escultura, poesia, danza, y musica. Afirma: “...el
‘el circulo en movimiento’ de la estética se cierra hoy triunfalmente en esta fusion
total de las artes que se llama cinematdgrafo. Si tomamos a la elipsis como imagen
perfecta de la vida, o sea, del movimiento —del movimiento de nuestra esfera

achatada por los polos-, y la proyectamos sobre el plano horizontal del papel, el arte,
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todo el arte, aparece claramente ante nosotros”. (Canudo Ricciotto, cit post,
Romaguera Joaquim; 1989: 17)

Cuando aparece el cine sonoro las ideas sobre una estética surgidas con el cine
mudo recaen en éste. formulaciones que se enlazan con diversas corrientes estéticas: el
futurismo. el realismo. el surrealismo. el expresionismo. ¢l neorrealismo...

Al revisar la historia del cine en el origen de la critica cinematografica las
primeras criticas tuvieron que abordar dos problemas: plantear seriamente los derechos del
cine como medio de comunicacion v desarrollar esta demanda exponiendo sus normas. En
los afios cincuenta se aportd la idea de que el cine debia estar comprometido con la
realidad.

Con estas bases se explicaba porqué las cintas eran o no obras maestras. Con la
corriente de Cahiers du Cinema se considera que lo importante en cine eran los artistas
creadores (el llamado cine de autor). La atenciéon quedaria centrada. ademads en el mundo
distintivo que cada obra representaba.

Indudablemente estas aportaciones (v las de las diversas escuelas) han logrado dar
una consistencia propia a la critica cinematografica, es decir. comprender al cine como un
todo que se conforma de varios elementos. para poder valorar y analizar el guehacer
cinematografico: sin olvidar el contexto econdmico, politico, social en que se desarrolla.

Realizar critica cinematografica requiere ante todo de un amplio conocimiento de
la historia del cine, de las escuelas. corrientes cinematograficas y autores: asi como
conocer los componentes filmicos. De igual forma un conocimiento en cultura general .

Salvador Mendola sefiala tres ejes topolégicos, que son 3 sistemas para organizar y
desorganizar el medio-mensaje del cine:

o MIMESIS: Es el aspecto significante del signo cinemdtico. Es la materia.
Produccion, circulacion y consumo como objeto social.

o DIEGESIS: El aspecto significante del signo. La idea del cine(tema, historia). Es en
si la emision transmisién y recepceion del mensaje; el resultado de la mimesis. asi
como la relacién con los involucrados (realizadores-publico-sociedad).

o HERMENEUSIS: El wrabajo de apreciar el cine (el medio-mensaje). La critica.

La mimesis y la diégesis pueden ser interpretadas desde 4 puntos:

Literal: Descripcion del significante como relato.
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Alegoérica: Los temas, los géneros. Lo que se puede entender.

Etica: Lo que deja ver y dice la pelicula sobre el sentido de la vida. Mensaje.

Anagégica: El contexto o marco o la relacion de la pelicula con todo lo demas.
Aceptacion, rechazo o indiferencia con la realidad social.

En cuanto a la hermeneusis. constituye el trabajo necesario para comprender el
mensaje o los mensajes del cine: aqui surge la relacion entre mimesis v diégesis... “pensar
por cuenta propia la significante (s) de la (s) pelicula (s)™... (Salvador Mendiola).

Son 4 formas desde donde se puede realizar el quehacer hermenéutico que propone
Salvador Mendiola:

1)Subjetividades infantiles (ilusion. espejismo)

2)Adolescentes (suefios diurno subjetivo)

3)Maduras (signos. valor de cambio. placer...)

4)Autoconscientes (saber apreciar lo real del cine).

Hacer critica cinematografica es pensar el pensamiento. Comprender lo real.
Significa ver cine. entender su contexto real y valorar el trabajo cinematografico. Hacer
critica de cine es pensarlo y compartir la experiencia con otro (s).

Asi las propuestas tedricas que surgieron fueron un importante parteaguas para el
desarrollo de la critica en México. las aportaciones de la Teoria del sujeto. o de la Teoria
Culturalista marcaron a la critica mexicana.

No solo el cine tuvo ciertos cambios, los espacios para examinar al cine se hicieron
presentes. apegandose a las propuestas teoricas que se desarrollaban en otros paises.

El surgimiento de Nuwevo Cine en la década de los sesenta constituyd una
importante aportacion, con ella se abria la posibilidad de darle al cine un espacio serio a la
critica cinematogréfica apoyandose de las novedades que venian del extranjero.

Otra publicacion importante fue Otro Cine, revista que vio la luz en 1975, editada
por el Fondo de Cultura Econdémica en la que Jaime Augusto Shelley director de la
publicacion justifica su existencia en la editorial del primer niimero, de la siguiente forma:

OTRO CINE aspira a ser un érgano critico, en un sentido positivo, un punto de
referencia que coopere a despojar al profundo esfuerzo creador, de esa imagen de
frivolidad y aire prostituido y minimizante al que se ven expuestos sus componentes en

”

las pdginas de diarios y revistas porno y decadentes, donde la “critica” y el “reportaje
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conducen al lector a la creencia de que el cine (y nuestro cine sobre todo) ha sido y debe
ser, un hecho intrascendente o estupidizante.

-.OTRO CINE no puede eludir su derecho a criticar, pero sélo basado en el
respeto de la obra y a partir de lo que ella intrinsecamente y en el confexto en que se ha
gestado. Queremos colaborar al ingreso del cine mexicano a la edad de la razén. Porque
esa necesidad ya existe y serd preocupacion de OTRO CINE darle expresion y
coherencia (Shelley;1975: 4-5)

La publicacion no duré mucho y terminé desapareciendo como muchos espacios al
final del echeverrismo. En realidad los provectos a largo plazo no han existido en nuestro
pais, el mismo presunto auge del cine mexicano se debid a un sexenio: el echeverrista.

De acuerdo a lo anterior la estructura de las criticas de los autores que presentamos
anteriormente encontramos elementos de las teorias mencionadas lineas arriba. Jorge
Avala Blanco es el critico que desarrolla con mayor profundidad sus criticas. aplicando
varios elementos de la reoria del autor y se retoma el papel de los medios masivos v
algunos puntos sobre la recepcion, asi como el impacto o el papel de los publicos.

En general los criticos propuestos siguen una estructura parecida. sin embargo José
de la Colina establece un estilo mas de carécter literario, preocupandose. por entender la
obra en su conjunto y hacer de la critica mas un trabajo “poético”. mientras que Jorge
Avyala vy Francisco Sanchez separan e incluyen otros elementos tanto al interior de la cinta

como los factores sociales que le rodean.
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CONCLUSIONES

El desarrollo de la critica cinematografica en México ha sido dificil. ha pasado por
un camino en el que se confunde resefia, resumen o comentario en el que se reconocian
aspectos como la calidad del acompafamiento musical, descripciones de las cintas.
evaluaciones morales o bien. consideraciones aisladas de las peliculas. Algunos de los
autores que evaluaron esos aspectos fueron: Alfonso Reves. Martin Luis Guzman, Carlos
Noriega Hope. Luz Alba. Xavier Villaurrutia. Sin embargo sus aportaciones forman parte
de la historia de la critica en México.

Una critica debe, ante todo. tener un método, una base tedrica para definirse como
tal. En este contexto no podemos hablar de “corrientes criticas™, sino mejor dicho. de su
desarrollo.

El logro en el sexenio echeverrista fue convertirse en el escenario que propicid
entre otros aspectos. el que influencias teéricas provenientes del exterior contribuyeran a
la formacion de una metodologia para una critica cinematografica. que se nutriria de las
diversas manifestaciones politicas, sociales, econémicas y culturales ocurridas durante esta
etapa echeverrista. Sin embargo lo anterior no fue suficiente ya que la critica se resistia a
alejarse de su caracter de mera artesania,

El critico tenia la obligacion de enfrentarse a la inevitable labor de pensar la
pelicula, en realidad casa cinta se convierte en una interrogante que el especialista tendra
que responder de la mejor manera posible. Ello no se cumplié cabalmente, pues de ser asi, -
habria mas nombres que dominaran métodos cientificos de anélisis. que existen desde la
década de los sesenta y que se incorporaron al estudio del cine desde entonces.

Por otra parte el periodo tuvo sus contrastes ya que se formé un grupo al que
llamaremos antiecheverristas que se convertirian en los criticos mas duros del
echeverrismo. al cual pertenece Jorge Ayala Blanco quien algunos de sus compafieros de
actividad lo consideraban como poseedor de una gran capacidad de andlisis, incesantes
renovador de sus sistemas de estudio y una independencia en su criterio que también lo

llevardn a ganarse muchos enemigos precisamente por su critica poco servil.
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En nuestro contexto actual, la critica cinematografica aun cuando se puede ver
enriquecida por todas las influencias metodologicas. que ha aparecido en el escenario
intelectual. tiene poca difusion como tal, dentro del medio cinematografico y cultural;
compiticndo incluso con las diversas formas de opinion va mencionadas. Pocos son los
que ejercen propiamente la critica cinematografica. Practicamente no hay herederos de
aquellos jovenes con mucho impetu que formaron la revista Nuevo cine con un auténtico
interés en el séptimo arte, queda este gran vacio y en el que tendran que trabajar los
interesados en la critica cinematografica.

Con la presente aportacion pretendemos mostrar el panorama de la critica
cinematografica en el periodo echeverrista por ser una época en el que varios factores se
conjuntaron para apoyar el enriquecimiento de dicha actividad. Desafortunadamente no
todos criticos de entonces aprovecharon el momento para cambiar sus posturas. pensando
en hacer propuestas metddicas. Y esta pereza intelectual sigue presente en la gran mavoria
de los criticos de nuestro pais: por lo que podria ser un drea muy interesante de explorar
por parte de los interesados en el cine. que desearian pensar el cine despojandose de la

complacencia de la que se ha abusado por tanto tiempo.
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