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Para Me Alfe

y su ini
Para el Edi y su paternidad
Para Diego y su paciencia

Para Beatriz y su confianza

vemos

llo que miramos.
Y mirar es un acto voluntario,
como resultado del cual, lo que vemos

queda a nuestro alcance, aunque no

al al de nuestro brazo™.

(BERGER, John. Afodos de ver, p.14)
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La mujer directora de cine en México, ingreso tardia y lentamente en el medio. Su incursion
fue paralela al desarrollo de una sociedad mexicana posrevolucionaria, ya que a principios
del siglo el trabajo de la mujer consistia en las labores de su hogar, atendiendo a los hijos y al

esposo, el cual no era valorado como tal. “Por lo tanto no tenia un empleo remunerado y
menos aun algo que hacer en un medio tan novedoso como el cine™.!
d

Disti son los hechos que se pueden considerar como ites para que la

dificil puerta de la industria cinematogrifica nacional se abriera para las mujeres. Ya en
Europa, Estados Unidos y Rusia, los movimientos pro-liberacién femenina gestados a
mediados del siglo XIX habian permeado a un buen nitmero de mujeres mexicanas.

Durante la revolucion de 1910 se dio una gran participacién de la mujer, junto a los

hombres pesinos, en el bate armado; sin embargo, la mujer revolucionaria no
luchaba por los ideales feministas sino por un pedazo de tierra y comida para sus hijos. En
cambio, la mujer feminista luchaba -no en el campo de batalla- sino desde el campo

intelectual y cultural.
De esta manera, ia historia nacional de los primeros afios del siglo se vio marcada por

los movimi >s feministas que se dieron: el Primer Congreso Feminista celebrado en
Meérida, Yucatin en 1916, la circulacién de revistas sobre ef tema y la indeclinable lucha de
la mujer por obtener ¢l derecho al voto y una igualdad de derechos respecto al hombre.

Cabe mencionar que pese a la participacién de la mujer en la lucha revolucionaria, la
Constitucion de 1917 no contemplé la posibilidad de que ella votara y es hasta 1953 cuando
fo consigue. En cuanto a la igualdad de derechos con respecto a los hombres, los ideales
feministas condujeron a que se reformara el Cédigo Civil en 1927, donde se pedia igualar el

estatus juridico de la mujer con el de los varones y proteger a la mujer casada.

' SOL{S H., Teresa. "Ci N i . P la. UNAM., México, noviembre de 1990. no. 12, pag.24.
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Estos ideales feministas recreados en la vida cultural, alcanzaron al cine nacional que,
en ese entonces, no contaba con escuelas ni centros de capacitacion y que solo la experiencia
cotidiana proporciono las técnicas a quienes realizaban peliculas.

A excepcién de las camarégrafas Adriana y Dolores Ehlers, realizadoras de varios
documentales basados en hechos noticiosos, se puede, decir que el primer encuentro de la
mujcr mexicana con el cine fue por medio de la actuacion. Una actuacion que llevo a que
estas misimas mujeres se convirtieran en guionistas, asistentes de director y productoras.

Tal es el caso de Mimi Derba, actriz y escritora de varios guiones y que sélo logro
dirigir La tigresa, Candida Beltran Rendon que dirigio £/ secreto de la abuela (1928); Adela
Sequeyro, “Perlita”, actriz, productora y guionista de Mds alla de la muerte (1935), La
minjer de nadie (1937) y Diablillos de arrabal (1938), estas dos ultimas dirigidas por ella;
Eva Limifana, “la duquesa Olga”, productora y escritora que consigue filmar la cinta Afi
Lupe y mi caballo (1942); Matilde Landeta, que escribié cuatro peliculas pero soélo realizo
tres: Lola Casanova (1948), La negra Angustias (1949) y Trotacalles (1951), y por uitimo,

Carmen Toscano, realizadora de A ias de un mexicano (1950) y Ronda revolucionaria

(1976), cerrandose asi un intento duro y frustrado de incorporar a la mujer directora dentro
de la industria cinematografica.

Matilde Landeta, considerada como la cineasta mas sélida de esta generacion,
enfrentd problemas con directores y productores, los cuales impidieron que se desarrollara
como una directora plena que, después de Trotacalles, tuvo que esperar cuarenta afios para
volver a dirigir cine, para poder filmar Nocturno a Rosario en 1991,

Desde la muy peculiar incursion de Matilde Landeta en el cine de finales de los aflos
cuarenta y principios de los cincuenta hasta que otra mujer directora filmara en nuestro pais
(Marcela Fernandez Violante, De todos modos Juan te llamas, 1975, primer largometraje),
transcurrieron veinte afios.

Para que esto ocurriera hubo antecedentes no solo de las otras mujercs que lograron
dirigir peliculas sino que en los aflos sesenta se gestaron movimientos de cine importantes que
llevaron a la creacidn de escuelas de cine como el Centro de Estudios Cinematograficos (CUEC)
de la UNAM fundado en 1963, del cual Marcela Fermandez Violante egresd en 1967 y fue

directora de 1984 a 1988. Asimismo, es durante la gestion presidencial de Luis Echeverria que el



cine nacional mostré un cambio importante ¥y en donde esta cineasta pudo realizar en 1975 su
primer largometraje De fodas maodos Juan te llamas, producido por la UNAM, en el que da su
peculiar punto de vista sobre el hecho politico-histérico del movimiento cristero. De ahi en
adelante podria decirse que toda la trayectoria de la directora se vincula forzosamente con las
problematicas social y politica: un cine critico que rescata los sucesos histéricos, politicos,
sociales y culturales de México.

A Marcela Fernandez Violante se le puede considerar como la verdadera pionera de
una nueva generacion de directoras de cine en México; generacién que empieza su andar en
la década de los afios setenta, pues es a partir de esos aflos que comienzan a surgir las
primeras directoras egresadas de las escuelas de cine en México, tanto del CUEC como del
Centro de Capacitacién Cinematografica (CCC), fundado en 1975. Asi, gracias a la apertura
de estas escuelas y al ingreso de varias mujeres con la inquietud de expresarse como
realizadoras cinematograficas, se dio una participacion femenina en la produccién -

realizacién- de cine mexicano que nunca se habia dado en la historia de nuestro pais: “por lo
independiente, conqui do oportunidades

menos dieciséis directoras lograron hacer cine
das tradicional por la industria a las mujeres™.?

Marcela Fernandez Violante -nacida en la ciudad de México el 9 de junio de 1941- es la
primera mujer egresada de las escuelas de cine que logra filmar en la industria. Como estudiante
dirigi6 los cortometrajes Azul (1966) y Frida Kahlo (1971), este Gitimo fue presentado como
examen profesional y por el cual, la directora recibié criticas favorables y el reconocimiento
nacional que le permitieron realizar su primera pelicula de largometraje De fodas modos Juarn fe
Harmas (1975), por la que gané también el reconocimiento de las criticas nacional y extranjera
que le favorecieron para que debutara en la industria con su segundo largometraje llamado
Ce (1976), producido por CONACINE, El tercero es Misterio (1979-80), producido por
CONACITE. Su cuarto largometraje es £n el pais de los pies ligeros o El nifto rardmuri (1980),
producido por CONACITE. Su quinto largometraje Nocturno amor que re vas (1986-87), fue
producido por la UNAM. Finalmente, en 1992 filmé Golpe de suerte, cima producida por
IMCINE y Fomento a la Calidad Cinematografica.

? Ver, MARTINEZ DE VELASCO, Patricia. Directoras de cine: proyeccién de un mundo obscuro. IMCINE
y CONEICC; México, 1991, p.93.



Los nuevos caminos que ¢l cine mexicano ha tomado recientemente tienen que ver con
las mmujeres; sin embargo, ellas han estado invariabl pr en la historia de México y
por supuesto, en la del cine. Los d 3 dan Por ello, la presente
investigacion pr ck prender una parte de la historia del cine mexicano y de la relacidén que
guarda con ésta M ia Femandez Viol a sabiendas de que no se buscara una respuesta al
fend mujer d de la ind ia ci grafica. Lo que importa es la vision que ella
imprime en sus peliculas sobre hechaos historicos y problematicas sociales y sobre la manera en
que comunica it muy particular forma de ver el mundo. Cabe mencionar que todas sus cintas, a
excepcion de Misterio, quiza, han sido enfocadas hacia temas politicos y sociales, en donde
comumnica, recurriendo a varios jueg isuales y A T —cC en todas sus cintas-, a
final de cuentas situaciones vistas por ella.

Esta i igacion fo el 1 io de Marcela Fernandez Violante sobre una época
mery importante del cine mexicano: la época de renovacion, principalmente durante el

N

pefio como directora de cine. De acuerdo con su testimonio, a manera
de historia de vida, planteo -desde su voz- los principales elemantos que permean su cine: desde
quién es Marcela Fermnindez Violante, sus origenes, su acercamiento y desarrollo en el cine, los

Tismo, y su

3 que fC su tipo de cine, las influencias, la namativa, la construccion de sus
ik y s d peflo en cuanto a la direccion escénica -de cuadro-, entre otras.
Mi material de trabajo, 1a pelicula, se caracteniza por la gran densidad de signifi

que conforman al final, el sentido de la pelicula, de la experiencia cinematica. Lo que me

propongo hacer en al analisis del cine de 1a directora Marcela Fernandez Violante es,
en primer lugar, a partir de la desconstruccién del producto filmico -de algunas de sus

peliculas-, ar los i de representacion formal y narrativos especificos de la
obra de Ia autora y su desarrollo o alteraciones.
En segundo lugar, en tanto cine hecho por una mujer, me interesa indagar como y en

que momento ello se hace -0 no- visible, y cual es la relacidn que guarda con el Modelo de

Rep i6n Institucional, es decir, del modelo de cine clasico, del cine producido dentro
de -y por- la industria.
Me interesa la mirada presente en el cine de esta directora: cudles son las similitudes

en sus historias, cuil es la concepcidn del mundo implicita en su cine, como son
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representados los sexos, qué funcién desempeila la narrativa, a qué tipo de ordenamiento
psico-social y cultural nos da acceso, cuil es el contexto o los contextos existentes, qué

temas son los que domi su cine, donde hay continuidades o rupturas con el discurso del

cine industrial.

Este trabajo consta de cuatro capitulos. En el primero de ellos explico cuil es mi interés
en el cine como suceso de comunicacién audiovisual y construccion cultural;, ofrezco un
acer i al | je especifico del cine y una prop para \B el producto
cinematografico, es decir, la pelicula. En el segundo capitulo hago un breve recuento historico de

la situacién que enfrenté el cine mexicano en los aflos sesenta y setenta y que constituyen los

contextos sociales, politicos y culturales que influencian fuertemente el punto de vista de la
directora. En el tercer capitulo, centraindome en la propuesta de!l anilisis de la pelicula como
texto, offezco una caracterizacion del cine de esta directora y el anilisis de cuatro de sus
peliculas: Frida Kahlo, De todos modos Juan te llamas, Nocturno amor que te vas 'y Golpe de
suerte. Por uiltimo, en un cuarto capitulo, reproduzco la entrevista que realicé en los meses de
enero a abril de 1997 con 1a directora. Asi, sc ahondara en su vida para buscar las respuestas en
boca de Marcela Femandez, sobre las circunstancias que la Jlevaron a ingresar al CUEC, sus
estudios en dicha institucion y las cir ias politi iales y culturales de los primeros
aflos de la década de los setenta que hicieron qué debutara dentro de la industria y su desarrollo

como directora de cine, entre otras cosas. En el apartado de Anexos, ofrezco la filmografia
completa de la directora, las fichas técnicas de sus peliculas, una breve sinopsis de cada una de

ellas y la estructura de la entrevista.



POR QUE EL CINE?




1.1 El lenguaje en la comunicacién visual
E d Ppor €« icacion la de exp: Y di algln tipo de lenguaje, un

naaje. Asi, la icaci la tres partes fundamentales: el emisor, el mensaje y el
receptor. El emisor, desde su propio punto de vista, se vale del lenguaje escrito, oral o visual para

= pam exp algo al recep

“El } je es, sencill. un recurso comunicacional con que cuenta ¢l hombre -ser
hurmano- de modo | y ha evoluci do desde su forma primigenia y pura hasta la
alfabeticidad, hasta la lectura y la escritura™.® El lenguaje, en el caso de !a comunicacién visual, es
pues & del ojo. Desde el ojo nosotros miramos, vemos, conocemos, leemos, es decir,

apreherdk Lo visual -i ico diria Dondis-, (la capacidad de ver, r y comprender
isual fuerzas bi les y i les) sup apid a los idos del! tacto,
olfato, oido y gusto. “Casi desde nucstra primera experiencia ded do organi n

exigencias y muestros placeres, nuestras preferencias y nuestros temores, dentro de una intensa
dependencia respecto a 1o que vemos. O a lo que queremos ver”.* Y si desde nuestra vista
aprendemos, CONOCEMOS Y NECOROCEmos, bié: P al do y lo que vemos en €l.
Nuestro punto de vista estd siempre presente en lo que rep yloh con
lenguaje, con expresion y, por tanto, nos valemos de cada equipo -medio- orientado a expresar,
que tienda a una intervencion que reproduzca de la mejor manera posible la realidad; asi, *...1a

historia de la expresion h (di o diada) si se ha dividido entre dos proyectos

fund. les: el de reproducir por medio de signos materialmente diversos del objeto, el mismo

objeto destinado a la rep ion y el de experimentar, en cambio, la posibilidad de autonomia
3 DONDIS, D.A. La de la IR introds én al alfab. visual. p. 10. (El subrayado es mio).

“ DONDIS, D.A. op. cit. p.13.
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de los signos y de los lenguajes que los estructuran, para producir significados sdlo de algun
modo motivados por los objetos o incluso independientemente de ellos. Cualquiera que sca el

material o el instrumental al que se recurra para expresar ideas o para formular practicas

A; 1

ivas de > tipo, si e se acaba por atribuir instancias privilegiadas a la funcion

T ia de los (...) porque también los lenguajes de la represcntacion fiel implican un

trabajo de construccion semiética.(...) En ¢l caso del recurso a los signos icénicos (fotografia,
pintura, cine, dibujo, etc.), ademas, la instancia reproductiva se entrelaza espontaneamente con
las problemiticas basicas del aparato expresivo puesto en marcha y la estructura operativa del
instrumento, hasta asumir papeles de imprescindible funcionalidad en los media que se sirven de
ellos.”™

De lo anterior podemos deducir que lo audiovisual no es la conjuncién de medios sino, un
lenguaje que se vale de ellos, de las tecnologias de comunicacion, para expresarse. Pero el
receptor (espectador) jdonde queda?. Porque para que exista una comunicacion se necesita que
haya, tanto un emisor, que envie el mensaje, como un receptor, que lo reciba.

En cine asi funciona la comunicacién. La mayoria de las peliculas se basan en una historia

que va dirigida a un pablico, a ciertos tipos ideales de espectador -homogéneo-. En la mayoria

de las peliculas que siguen el del cine ind ial -cine clasico-, las peliculas siguen un

formato que va desde 1a produccién, distribucion y exhibicion, en la seleccion de temas y mancras

de narrar estas historias. La formula sigue porque ha funcionado en cuanto a que la pelicula se ha

convertido en una mercancia que ha dado buenos resultados econdomicos.

1.2 Los cédigos de la mirada

Si desde el ojo aprehendemnas la realidad, también desde el ojo representamos la realidad,

- - P

2 y
comunicacion visual en el que se materializa un fragmento del universo perceptivo y que presenta

Pero, “al hablar de imagen sera hacerlo de un soporte de la

3 BETTETINI. Gianfranco y COLOMBO, Fausto. Las nuevas / de la i 5n. pp.30-31.
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i ia en el curso del tiempo™.® Si el ojo es.el cerebro,

su

la istica de pr
nué:ramir-datienehmejormemoriaylaimagcnuhmimda.

Desde el ojo aprehendemos y desde el ojo miramos. Pero nuestro ojo y nuestra mirada
social y cultural que tienen que ver, en primera instancia,

i6n se propone responder a cémo es que, al mirar al mundo o una

estan dici dos por un

can la p pcion. “La p P
fotografia o una pi etc., la i recibida por el ojo se convierte en esa imagen que
eriza nuesira percepcio P i El paso de esa imagen distorsionada y variable que

es la retinica a la captacién del mundo es lo que se conoce con ¢l nombre de proceso perceptivo.

En palabras de David Marr (1985,15), ver no es sino mirar y saber jo que esta ahi y dénde™.”
ion externa del conocimiento que los seres humanos

La i cOmo fepr
tenemos, es diferente a la representaciéon mental, a la representacion interna. La imagen es una

extensién de la mirada, pero también una extension de lo que no vemos. Es decir, no todo lo que
el do, lo i y sélo repr s fo

vemos es lo que existe. Nosotros cap
que nosotros vemos y no lo demis. Pero en nuestra percepcion estd implicito un proceso

semidtico, es decir, un proceso por el cual damos significado a lo que vemos y lo que vemos

significa para nosotros. Asi, la percepcion a la que se refiere Zu i, es el p i y su
construccién. Nuestro ojo es el cerebro, es el pensamiento, es nuestro lenguaje, es nuestra mirada

y desde donde miramos.*
De lo anterior podemos decir que existen dos signos® de gran importancia en ia
blecié una diferencia entre los dos signos:

bélicos. Peirce

s ion: los i ylos
los simbolos se basarian en una convencion social, mientras que los iconos 1o harian sobre una

relacién de semejanza con el referente. '°

¢ ZUNZUNEGUI, Santos. Pensar la imagen. Citedra, Espafia, p. 22.

7 Idem. p.31.
* Esto tiene que ver con la nocién punto de vista a la que me referiré mas adelante.
® Ducrot y Todorov nos dicen que el signo cs la nocién bdsica de toda ciencia del lenguaje: sin embargo, nos

advierten que por su imponancia es dificil de dcl'rur y “m dificultad se¢ duplica porque las modernas
i sino i€n signos no (...) Por lo

teorias del signo no sélo

tanto, ¢l signo como una entidad que: 1) puede hacerse sensible, y 2) para un

grupo definido de usuarios .rel!ala una ausencia en si misma. La panc del signo que puede haccrsc sensible

sc llnma. pam la parte y la que ambas,
. ( En D, lopédico de las det I Siglo XXI, México, 1996,

P.lZl-lZZ)

© Jdem. p.62.
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1.3  FEllenguaje propio del cine: la pelicula °

El cine tiene su propio lenguaje, mejor dicho, es un lenguaje pues expresa, comunica y significa.

Asi, una pelicula expresa, ica y significa. La pelicula aparece aqui como el mecanismo del
cual se vale el cine pam crear, cc y su propio k ji

La pelicula -vista desde la semidtica- posee dos caracteristicas que la diferencian de otros
lenguajes. “Por un lado presenta si formulas, pr fimi etc., b distintos entre

si, a menudo extraidos de otras areas expresivas, y que se entrelazan, se alteman y se funden
fc do un flujo b plejo: por ello, mas que un lenguaje parece un concentrado de
diversas soluciones. Por otro lado, no posee la

. PR

icidad y

que permiten la
aparicion de reglas recurrentes y compartidas: por ello, mas que un lenguaje parece un

laboratorio siempre abierto. En resumen, 1a pelicula se nos aparece como demasiado ricay a la
vez demasiado vaga como para ser efectivamente asimilable a otros tipos de lenguajes. (...) De
esta dificultad, (...) nacen distintas estrategias de analisis. (...) Tres parecen ser las principales
modalidades de exploracién: en primer lugar la lingiisticidad de la pelicula se reconduce hacia
una seric de materias de la expresién o de significantes, después esta linguisticidad se
iy con la exi ia de una bien definida tipologia de sig .y, en fin, esta Ungilisticidad

se relaciona con una rica variedad de c6digos operantes en el flujo filmico.”™!!
En la pelicula se distinguen dos tipos de materias de la expresiéon o signifi los
significantes visuales y los significantes sonoros. Los primeros se refieren a lo relativo de la vista:
1as imé en movimi y los si

escritos (relacionados con la visidn y con la lectura). Los
segundos se refieren a lo relacionado con el oido: las voces, los ruidos y la musica.
Los signos en la pelicula son los tipos de relaciones que se bl ignificad

1 entre y
significantes, asi como los tipos de relaci entre signifi significados y referentes.’? Al

respecto Peirce'?, elabord una tipologia del signo, en la cual se manejan tres tipos de signos: el
indice, que es un signo que testimonia la existencia de un objeto, con el que mantiene un intimo

Uuhzaré la palabra pcllcula para hablar de clla, no tanto como malcria prima sino como producto.
! CASETTL, F. y DI CHIO, F. Cémo analizar un film. Paidds, Espafin, 1994. pp. 65-66.
12 jdem. p.68.

'? Estc autor es citado también por Zunzuncgui debido a ta importancia de su tipologia. Casetti y Di Chio
nos remiten a PEIRCE, C.S. cu Collected Papers, Harvard University Press, 1931,
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nexo de implicacion, sin Hlegar a describirlo; el jcono, que es un signo que reproduce los
contornos del objeto; es decir, este signo no remite a la existencia del objeto sino sdlo nos dice
algo sobre su cualidad, ademas de que este signo viene a
y el objeto referido; finalmente, el simbolo, que es un signo convencional y que por ello se basa
en una correspondencia codificada, en una ley o norma. En este ido, las imags son i

as que la musica y las palal son simbolos y los ruidos indices. asi, en el interior de cada

el nexo exi: ial entre el signo

k je -en I-, lencias iconi indexicales (indiciales) y simbolicas.'*

Los codigos'? en el cine son los principios que regulan las relaciones entre el significante
y el significado, segun la definicion hecha por Roland Barthes y citada por Aumont, J. y Marie,
M., en Anxilisis del film. Barthes refiere dos codigos: el referencial y el simbolico y que Casetti y
Di Chio, en posicio jan una dife iacion entre los codigos cinematograficos (los
codigos que son parte tipica e integr del 1 aje ci a ) ¥ los codigos filmicos
(aquellos cédigos que, aunque dotados de un rot d i no estan de hecho relacionados
con €l cine en cuanto tal y pueden manifestarse también en su exterior; los codigos que solo estan
en determinadas peliculas). Lo anterior porque una pelicula nace del entrecruzamiento
de unos y de otros; ademas de que, como el | je ci -afico, los cadigos en el cine se
construyen sobre otros codigos como el politico, ético, ideolégico, etc. Los codigos'®
cinematograficos son: los codigos visuales (imagenes y huellas graficas) y los codigos sonoros
(sonido verbal, sonido musical y ruidos).

P

'* CASETTI1 y DI CHIO. Op. cif. pp. 68-69.

13 El oixdigo puade como un de leyes o bl como sc
dobe de actuar. Sme!lhruo“nndxﬁpounenm a) un sistema de cquivalencnu.malaalmdnumdclos
clementos del mensaje tiene un dato conrespondicnte (cada scfial tiene un significado, ¢1€.); b) un stock de
mmumm - it I.Iepna i aunamn(laspaldamspmnwnadns

j0, e1c.); €) un I de gracias al cual los destinatarios
mhw&mmmmm(urhmhmmm) Sélo por 1a presencia de
cstos tres y por la pucde fu uneﬁ.usosonospcmuu:
definir ¢l drea en el que = ir las 6 usadas y i a otras ¢k

(CASETTI y DI CHIO, p. 74).
'Los autores manejxn otra serie de  c6digos mis especﬁﬁcos como los cédngos tecnolégicos de basc (los

eédngos técnicos del cine como maquina y medno de exp l (que tienen que ver con
Ia i a yla de las i : los codi rafi (de cémo son las
fcnnas de los textos, lllulosy ; los codig (en cuznln al arigen del sorudo voces, ruidos,
yasu 1/ ) y. por Gltimo, los codi o del (cs dccir, los

para la i6n de las i ysu inui: dentro del film). Ver pp.73-112.
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1.4 La pelicula como texto

La pelicula, es ante todo un texto abierto a interpretar. Es un objeto signifi ¥y comunicativo.

Es un mensaje que encierra signifi signos y codigos y que permite ser leido -analizado'’-
desde muchas perspectivas, desde diferentes visiones y desde diferentes intereses, mediante la
descomposicion y recomposicion de la pelicula. Esto es, desde la pelicula como texto narrativo,
como texto representativo, como texto iconografico o como texto comunicativoe. Todo texto
puede analizarse, describirse € interpretarse. Asi, “el anilisis cinematografico es una lectura de un
objeto ya dado, pero no fijado, ya que éste adquiere sentido sélo en el momento de su recepcion.
La interpretacion, ademas, es al mismo tiempo produccion de una cosa diversa al objeto que

inspira.(...) Interpretar es abrir(se) a los multiples significados de la obra, creandolos, es decir,

produciéndol Por lo demas, toda interpr ion nos pone ante una subjetividad, aquella que se
dcja ver en el acto interpretativo, y que se p de una d idad historico-cultural y
biografica.”!*

Por tal motivo, es importante hablar sobre la nocion punto de vista y sus diferentes
alcances (acepciones).

1.4.1 El punto de vista

El punto de vista tiene un alcance metaforico. En los lenguajes iconicos adquiere un
sentido literal: toda imagen no es sino una “vista” realizada desde un “punto™ anclado en el
¥, por definicié

se mantiene entre ¢l lugar que ocupa ¢l personaje y el que ocupa la camara.

una y otra coinciden entre si. El punto de vista aqui es la relacién que

Es un hecho que toda imagen expresa un “punto de vista™ cargado de intencionalidad, de
juicio sobre lo que se muestra, ya que la mera operacion de recortar un encuadre en el continuum

de lo visible, significa una operacién reveladora de una voluntad y/o de un sentido, es decir, de

” di isis el j de i i sobre un objeto -en cste caso la pelicula-,
r-m indagar sobre 1a manera en que ha sido y cémo i
* MILLAN M., Margarita. Género y i Tres i i de cine en Méxica. Tesis.

FCPyS, UNAM. México, D.F. ., mayo de 1995 p.108.
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una eleccién. Asimismo, el punto de vista como juicio de opinidn, se tiende a identificar en una
idn, en una obra litcraria, ctcétera, como la expresién del juicio u opinidén

pelicula, en una
que el discurso formula sobre el j de per ji i y sil iones que c«
el el diegético (i ivo) de la obra y que son manipulables.

De esta manera, nos encontramos ante un problema de focalizacion entre quien ve y
quien percibe. Esto es, a partir del punto de vista se da una visién externa y una interna; es decir,
de quien ve, percibe ¢ imagina (mira y construye imagenes a través de una camara=director) y de
quien ve, percibe y construye ( a partir de lo que ve en p 1l dor/s dora).

1.5  Anidlisis cinematogriifico

lisis ci grifico, y d de aclarar lo anterior, es

Siguiendo con lo que respecta al
importante lar que el analisis que pr
se centrara en tres sentidos'™:

do hacer de algunas pcliculas de Femandez Violante,

1) la rmimesis;
2) la diégesis y,

3) la hermendusis
1. Aimesis o la constr i6n de la i y el signifi
F/ s Sigri) la pelicula en si como producto acabado. El celuloide, la emulsiéon,
la banda sonora;
-mimesis significada: el modo de significar, de rep para i i la

utilizacién del  plano, secuencia, los enlaces (nexos) y transiciones.
2. Diégesis o el significado, la historia, la narracién como tema:
- didgesis significarite: la narracion en si, lo que cuenta la pelicula utilizando el montaje

de los planos, la contimiidad narrativa;

» cstos y cxplicados por MENDIOLA, S. y HERNANDEZ, A. cn Afanual de apreciacion
cinematogrdfica, UNAM, 1998, pp.28-30.
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- didoesis Si da: e . las Ten ki - e i . . las

A

asociaciones libres o pros ylos p de p .

3. Hermeendusis o el pensar la pelicula, interpretar el medio-mensaje y darle un sentido para Ia

existencia personal.

Cada una de las fj de la mi is y la diégesis puede ser interpretada desde cuatro
pumntos de vista basicos, desde cuatro direcciones formales para la interpretacion critica, cuatro
derivas para la hermendusis:

- literal: 1o que se ve y oye en la pelicula, lo que ocurre en la pelicula, 1a descripcion del
significante como relato; . )

- alegdrica: los temas y géneros, lo que se puede entender, diferentes sentidos, el juego
seméntico;

- ética: lo que deja ver y dice la pelicula sobre el sentido de la vida (personal, social,
coHsmica);

- anagdgico: todo lo de afuera, el contexto o el marco de referencia con el que se
relaciona la pelicula.

Asi, e texto cinematogrifico, en estos dos sentidos, nos reportard la experiencia
i ifica, una experiencia de pensar y gozar la imagen (ZUNZUNEGUI). “Trabajar sobre

el significado del cine conlleva el deseo de rescatar al hecho cinematografico del mero
especticulo, darle la vuelta a su condicidon-confinamiento mercantil y volverlo un espacio para lo

humano-libertario. En este id der y p i la r pcion como un acto-activo,
o bién de ido, de(s] uctor de un, en principio, mensaje univoco para

der a la multiplicidad de planos signi del cine, de la pelicula™.®®
La experiencia cinemitica (MENDIOLA y HERNANDEZ) es pues, el material base para
ma ind i6n, es o je o fin ultimo de las peliculas para la conciencia h abijerta a
diversas I e interpr 3 pues no hay que olvidar que antes que todo, la pelicula es un

texto, en tanto la interpretaciéon ocurre siempre desde la propia subjetividad -siempre historizada-,
también en tanto objeto, la pelicula, contiene varios niveles de interpretacion, varios puntos de
vista (arriba mencionados).

* MILLAN, M. Idem.
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A contil i6n desgl ¢ y explicaré rapid los el >s basi para realizar el
lisis ci afico prop: por Mendiola y Hemandez y Zunzunegui, partiendo primero
por los el integrales de la mi

El plapo: es la unidad minima (Mitry) o taxema filmico (Metz). Es la unidad basica de la
SCRACi i atica. Es la toma o segmento filmico que se desenvuelve entre dos cortes,

con duracién variable y que se unen di. el aje (Zu i). Todo plano define un
ida en el interior del encuadre.

campo. El campo: es la porcion de espacio inano c«

El meontaje o la edicion: ia operacion destinada a organizar el conjunto de los planos
que forman una pelicula en funcion de un orden prefijado. Se trata de un principio organizativo
que rige la estructuracion interma de los <l filmicos visuales y sonoros. EI montaje esta
ligado a la ividad. El 3je interno desi, la relacion de lo que aparece en un misimo

plano; el moriaje externo es la relacion que establecen entre si los planos dentro de la pelicula
(secuencia).

El montaje interno del plano esta configurado, entre otros, por el punto de fuga o la
profundidad de campo, que es la distancia maxima a la vista y sitio desde donde se organiza el
esquema de la perspectiva; el punto de cierre o situacion del objetivo de cdmara, lugar desde

donde se emplaza la toma, el sitio donde esta colocada la ca El dre se p como
los limites del campo, como la determi ion de un si cerrado, relativamente cerrado, que
comprende todo lo que se P enla i (Del ). El dre i ja la
relacion existente entre un observador y los objetos figurativos que aparecen en la pantalia. El
encuadre es el elemento basico a partir del cual se puede estr la composicion plastica del
po, de la mirada. Espacio donde se articula la perspectiva, el punto de fuga y los lados de la
pantalla. Puede ser normal, do ia linea del hori es paralela al lado inferior de la pantalla,
inclinada, vertical, de cabeza y cambiante.
Variaci por laciorr: hort: ], obli picada o contrapicada; fijeza, cuando la
camara no se mueve de su soporte, do no se di todo el plano;, movimiento de
cdmara, cuando la camara se mueve sobre su gje o tripié, siendo estos movimi panoramicos

(horizomal, vertical), diagonal y cambiante; asi como los desplazamientos sobre carro o dolly,
recomrido o traveling, gria, desde un vehiculo, camara en mano. La distanicia de encuadre, que
puede ser a detalle (que no deja identificar a la persona u objeto), primerisimo primer plano
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(sSlo una parte del rostro, toma hecha de la frente a la barbilla), primer pluno (el rostro
completo), medio plano ( de la cintura a la cabeza), planio americano (de las rodillas a la cabeza),
plano general (cuerpo humano completo, objetos mayores que un ser humano perfectamente

bien encuadrados), plano de dos (de valor dnegeuco sirve para seflalar todos los casos donde
aparecen dos en p Ila, si 8 J de valor dialégico argumental),
plano de i [¢ bién de valor diegético y es donde aparecen mas de tres personas, todo un
grupo de actuantes posibles de identificar), plario largo (extension que vuelve indefinible la
individualidad del ser humano, grandes espacios urbanos, paisajes, etc.). El fucra de campo, todo
y en la hermenéusis esta considerado;

lo que no se incluye en el encuadre pero que en la diég
vacio, encuadres de sitios donde pudiera estar

es decir, el marco de la repr 4n. El 1P
un ser humano que no esta porque acaba de salir de cuadro, porque todavia no entra a cuadro, o
porque no se le ve en todo el plano. La composicidn, 1a relacion al interior del plano o montaje
interno de sus componentes; el _foco, punto de la lente en donde convergen o donde aparecen
para divergir las lincas visuales (perspectiva, campo en foco o enfocado); velocidad de filmacion,
camara lenta, rdpida, normal e i [ lada; ilwrni, ion, forma de energia natural
(ambiental) o artificial (alumbrado) que permite ver los objetos sobre los que se refleja y puede
ser directa o indirecta; el escenario, caracteristicas del lugar fotografiado, ya sea foro o locacién;

el sanido, todo lo contenido en Ia banda sonora (constituye, en y para si, un universo propio, y al
entrar en relacién con lo visual crea espacios unicos; el color, blanco y negro, sepia, filtrado y a

todo color. Experimentaciones, trucos, cfectos especiales, dibije imados 3 i { S,

todas las modificaciones técnicas del proceso normal del filmar.
La secuencia es la agrupacion intencional de varios planos , por medio del montaje, de la

edicién. Constituye en si un sintagma, la figura especifica de la comu ion cir

Técni es el ji de planos que se desarrollan con un propoésito en una unidad de
relato y tiempo. La ia es un movimiento. Articula una estructura mental, produce un
mensajc para la mirada receptora; hace pensar lo visto y oido como unidad de significado.
Prod i i i Ati elabora enunciados, combinaciones de signos con sentido
i ional. La ia de cine es un proceso semidtico. La secuencia encadena antes que nada,

un sentido propio del tiempo cinemitico, lo vuelve visible. Analdgicamente, es equiparable al
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“capitulo™ en la estructura de la novela, al “‘acto”™ en el teatro y al “movimiento” en la musica. Es

el sitio en que se articulan con ido la mi is y la diégesis, el nudo de la hermenéusis.

En ¢l Modclo de Repr ion I ional®', en la secuencia todo se organiza. para
que predomil la diégesis (la i6n) y para que se olvide la pr ia de la i
( inaria y qui i del texto), es decir, todo se organiza para que sobresalga la
“ilusiéon™ por i de la icaci La ia utiliza el Z palabra fi que

significa enlace, y si, es la forma de continuar una misma accion de uno a otro plano, la

que or iza a la ia. Las sect ias se d

continuidad. El raccord es el
en el modelo institucional, de acuerdo a seis tipos de enlaces:

La escerna, o unidad absoluta de accion, tiempo y espacio.

La secuercia en si, es la unidad cinemitica de mayor novedad pues separa al cine de la
escena teatral. Es la unidad de significado mis especifica del hecho cinematogrifico, la que le da
identidad. Es esa narracion, un tanto compleja, que sc desarrolla en varios lugares y en varios
tiempos y que recurre para elio a las dlipsis (elemento narrativo utilizado para cambiar de un
tiempo a otro itiend: pecificidades).

La alternativa, en donde existe montaje paralelo o altemado; dos acciones, con o sin
unidad general , que se expresan dentro de un dtomo de relato, predominando alguno de estos

criterios para categorizar la alternancia: “alternativo puro”, donde esta dada por la altemancia
diegética; “montaje alternado™, donde la altermancia esta en la simultaneidad diegética y el
“montaje paralelo”, en donde las acciones conjugadas no tienen entre si ninguna relacién de

denotacion temporal y ello abre la posibilidad a todos los simbolismos existentes como los

suciios, los dos y las al
La frecuentativa, en la que muestra, a nuestra vista, 1o que-nunca veremos en la vida real

entre otros, con los recursos de flash backs o forwards.

¥ Que se presenta como una sucesion apretada de imagenes repetitivas.
La descriptiva, mientras que en las formas anteriores la sucesidn de imagenes

co de si e a al, forma de r ion temporal en la diégesis, en ésta la sucesion de

imigenes coresponde s6lo a series coexistenciales en términos de espacio.
El plano 2 o plano ia, es la ia que resulta de un solo plano.

2! E| analisis feminista del cine ha aportado este conceplo, por fuerza esquematico, donde sc busca resaltar la
¥y forma i del cine “clisico™ o “el hollywoodense™. Ver KUHN, A. op. cir. p.35-41.
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el bio frontal de punto de vista que

El juego de wpo y contr po,
generalmente se utiliza para mostrar lo que un actuante observa. También puede ser considerado
como una sub-secuencia o consecuencia aparte. Determina en modo manifiesto los productos del
modelo institucional.

El punso de vista o mirada, como ya he dicho anteriormente, es una marca decisiva de la

i6n de la i lato y de la r pcion de la experiencia cinematica. Sin embargo,

aqui me referiré al punto de vista o mirada de la camara, es decir, el lugar en donde esta colocada,
deade donde esti viendo, desde donde esta mostrandonos. Asi, la camara es el agente activo del
Exi cuatro tipos de miradas

Lidad

reglstro de la i6n de la r i afica.
. dependiendo del lugar en donde esté puesta Ia camara:

La cdmara objetiva, que no es mas que la mirada ajena al interior del relato. Esto es,
lejada del

-cuando la cémara ocupa el sitio de una mirada h proximo-di y per
lei.lo porque lo integra desde la posicion del narrador. La camara, entonces, se convierte en una
observadora periodistica de las acciones que se estan dando frente a ella.

La cdenara interpelativa, es cuando los actores ven de frente a la camara, interpelando al
espectador.

La cdmara subjetiva, es cuando la camara toma el punto de vista de alguno de los
actuantes en el interior de la narracion. Asi, la camara deja de ser objeto y se convierte en sujeto,
en identidad que mira.

La cdmara irreal, es cuando la camara se coloca en un punto de vista verdaderamente
imposible para ¢l ser humano como el micro y macroscopio, la camara lenta y rapida, asi como
Jos valores mis densos de foco y de los efectos de luz, entre otros.

En el cine hecho bajo el Modelo Institucional de Representacion, predomina la cimara

subjctiva y la irreal, que identificaciones y proyecci i i en el esp dor,
los hacen salir de si de i i y bién, perder el sentido de la realidad mediante la
i6n del ilusioni y lo asti De esta manera, se impide el distanciamiento del

i > en la diégesis. Se crea el

espectador y se facilita el debilitamiento del juicio y el invol
efecto de verosimilitud de la pelicula.
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Los enk y i entre pl y sect ias or i la estructura formal del

gje. C imesis y diégesis y dan el encadenamiento y flujo de la historia. Los
[ dimi mas son:
corte dis , es la icion mas el l en donde un plano es sustituido por otro de manera

brusca; fundido a negro, es una forma de detener, pausar, el relato visual mediante el
oscurecimiento total de una pantalla entre plano y plano; fadle out, es cuando entre el final de un

piano y principio de otro, el paso de uno al otro se hace de paul di. un lento
imi de la i Jade in, es cuando el paso del negro al plano siguiente se realiza

di. Lla ilumi ion paulati de éste; furdidk de do o disolvencia, es cuando se
desap dual un plano mi el sigui surge i en forma gradual,
generalmente se logra por la superposicion o sobreimpresion de ima (tomas); cortinilla, es
do un plano . progresi al otro, ya sca despl dolo o pujandolo de

d ha a i jerda, de izquierda a d ha, de arriba a abajo, de abajo hacia arriba de la pantalla,

o de forma espiral, en abanico, barrido, es cuando mediante una panoramica muy rapida
efectuada ante un fondo negro que en la pantalla aparece borroso, se pasa de un plano a otro;
apertura en iris, es cuando un plano se inicia mediante una apertura circular del diafragma del
lemte que poco a poco se abre hasta que llena la pantalla por completo; cierre en iris, es cuando
para concluir un plano, se cierra e! diafragma del lente hasta convertir el plano en un punto negro
desde el cual se pasaré a otro plano.

Los enlaces entre planos, porel tipo de relacién diegética que bl producen un

de ejes de di ion del i o din gr Es sobre 1a fijeza de la

pantalla que debe articularse una seric de codigos ded movimiento que vuelvan comprensible el
sentido del relato. Son dos las direcciones basicas en e raccord: de continuidad, donde el plano

que sigue continia la accion narrativa espaci poral del plano ior y, de a. i lad,
donde la rompe o separa por completo. En algunos casos las ici y los enl se fundan
en Jogias. Los eni: y ic en si el tiemp ] ifie

Por su parte, la diégesis i 1 integr que, aunque la palabra viene de los

griegos, de Ia epopeya, 1a tragedia, la lirica, la novela y el teatro, en cine se utiliza como sinénimo
de relato, de los contenidos de la trama, de lo contado, de la narracién.. L.os elementos basicos de

1la diégesis son los si
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Los pe i o , son los que realizan, actian o sufren la trama del relato
(protagonistas). Son los que activan el tiempo del relato. Estos actiian desde los niveles de:

a) La comunicacién: narrador(a). quien cuenta, produccién-emisién, director(a) del sentido
formal narrativo; narratorio(a), a quicnes se dirige el(la) narrador(a), recepcidon-consumo,
intérprete del sentido, hermeneuta; interlocutor(a), dialogantes(as) intemos(as); inferlocutorio(a),
quienes escuchan dentro del texto a quienes hablan con otros(as).

b) La narracién: protagonistas, actian de forma personalizada la accion general del relato,
desean, sufren, les ocurren cosas, hacen cosas; objeto, expresa el deseo del protagonista o de los

protagonistas, es lo que hace que le o les ocurran las situaciones y que la(s) resuelva(n);

s (TP

(a), quien o qui al protagonista que alcance el objeto, legitiman su deseo;

desti io(a), ¢l para quien trabajan los(las) protagoni s el ), colabora para

que €l(ella) o los pr i T su deseo; op o igonista;, colabora oponiéndose
a los(las) protagonistas.

c) De género: expresa la identificacion (diferencia) sexual simbélica: vardn, mujer, homosexual,
lesbiana.

d) Las acciones y los actos: Hechos, eventos o valores de relato realizados por un(una) actuante,

de a los >s de las actividades humanas.

cor
c) Las cosas: todas las cosas materiales que se relacionan con los(las) actuantes.

f) Los escenarios: los lugares geograficos donde ocurre la accion. Corresponden al mundo

exdstenciario de las actividades h Son el espacio del cine.

En cine, la pelicula no es nunca la repeticion de la realidad sino sélo una representacion
de la realidad, de una parte de Ia realidad, de una mirada subjetiva. **El cine representa el mundo y
nuestras ideas sobre el mundo en un tiempo que le es propio, fuera del presente, en el margen del
tiempo presente. El cine es metafora y metonimia, pone a funcionar una parte como representante

del todo; una cosa por otra, expresando por fragmentos la unidad™. 3

El analisis ci afico femini: ha focalizado en el punfo de vista un nivel sustancial

g

de diferencia tanto en la realizacién como en la recepcion del cine. El “inconsciente patriarcal™ se
podria rastrear en el anilisis de la estructura formal del cine pr

y en el si de la

mirada. Pero no voy a exponer en esta i igacién las ori y >s de la teoria

# MILLAN, M. Op.cit. pp.112-113.
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feminista del cine. Sol laré que su desarrollo ha pl do dos grand i o

lincas investigativas: en una primera linea, el andlisis de(s) de las p de los
“grandes maestros™ del cine (Hitchcock, Cukor y Von berg, por 3 ), )
preguntindose por el lugar de la imagen de Ia mujer en 1a iva ¥ su significado para la
pelicula como texto y para loslas esp d (as). En una da linea, el anilisis de las
3 Z ath donde la mujer esti detris de Ia camara, fend i y poco
generalizado y en donde se inscribe mi anilisis de 1a di N la Fernindez Violante.

as



EL CONTEXTO:

BREVE HISTORIA DEL CINE MEXICANO
DE LOS ANOS SESENTA Y SETENTA




2.1 Elcine mexicano en los aflos sesenta

2.1.1 La génesis del cine de autor en el cine mexicano

k]
El cine sonoro nacional se inicid oficial Santa , dirigida por Antonio

Moreno en 1931 y producida por la Compafiia Nacional Productora de Peliculas. Pero

“Santa no s6lo marca el inicio del cine sonoro en México, sino el despegue de la industria

con la pelicul

cinematografica como tal. También evoca los origenes de la heroina que predominara en el
cine nacional: la prostitucion femenina como infortunio de la virtud”**, Asimismo, para
utilizar palabras de Francisco Sanchez (en su Crénica antisolemne del cine mexicano.
México, 1989, p. 11-17), a partir de esta pelicula se establecié el *“misterio del eterno
femenino™, un ideal femenino, dos polos en que el melodrama filmico mexicano oscilara: la

mujer es a la vez €l simbolo de 1a belleza y el de 1a fecundidad, de la madre abnegada y dulce
pero también el de la pr a cargada de culpas y arrepentimi

Es durante la década de los afios treinta que aparecieron otros personajes de gran
importancia para el cine mexicano. Tal es el caso de Serguéi M. Eisentein, quien liegd a
nuestro pais en 1930 y que marcd la retdrica del naciente cine nacional al imprimir de
significado a 1o que mas tarde se llamaria nacionalismo, y no solo en el cine sino en todo et
ambito cultural de esos aflos. Las huellas de esta influencia estética se advirtieron de
i di en las peliculas Redes, de Fred Zi

y Emilio Gé Muriel; y Janitzio, de

¥ Los antecedentes del cinc sonoro son dos Mds fuerte que el deber, dirigida en 1930
?or Raphael J, Sevilla y Abismo, filmada en 1930 por Salvador Pruneda,
4 Ver. M., Margarita, Jdem. p.72.
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Carlos Navarro, ambas filmadas en 1934, afio en quc el general Lazaro Cardenas comenzo
su periodo presid ial que finali

ia en 1940, y durante el cual no solo propicié avances
notables en la politica del pais sino que cred el medio favorable para la consolidacion del
cine mexicano como industria. Ademas, en ese mismo afio se fundd la Unidén de
Trabajadores de Estudi Cinematograficos de Mexico (UTECM), afiliada a la
Confederacion de Trabajadores Mexicanos (CTM), cuyo lema decia: "Una sociedad sin

clases”. También el Estado inici6 la construccion de CLLASA, estudios cinematograficos al
estilo Hollywood con toda la infraestructura necesaria, cuya primera produccién fue la cinta

Vamonos con Pancho Villa, (1935), dirigida por Fernando de Fuentes, que se convertiria en
un clasico del cine i i por su ati

que apostaba a un nacionali > i al

estilo de la Revolucion Mexicana de 1910, creandose el estereotipo de “lo mexicano™, con
los charros cantores y las mujeres con trenzas vestidas con trajes tipicos.

De esta manera la industria cinematografica mexicana se consolidé. En la produccién
de cintas sobresalieron los melodramas familiares que ganaron el mercado interno. Sin

embargo, la cinta Alla en el Rancho Grande, filmada en 1936 por Femando de Fuentes,
abri6 el do hi

p icano. Los éxitos en taquilla marcan las claves de la
sensibilidad popular y pronto se establecen formulas para una produccion en serie de la
préspera industria cinematogrifica, en donde dominan los géneros cdmico y melodramatico,
junto con las historias campiranas o urbano-populares. En este momento histérico se
desarrollé la llamada época de oro del cine nacional (1943-1950), consolidada durante el

io de M 1 Avita C h
Guerra Mundial las pri

y que prosperd gracias a que al estallar la Segunda

ipales industrias cinematograficas como las de Estados Unidos y
Europa decjaron el campo libre para que la industria nacional se fortaleciera y lograra
acomodarse en ¢l mercado mundial. El desarrollo de esta industria se dio conjuntamente al
de 1as organizaciones sindicales que iban regulando el trabajo ci

ografico.
La apertura de los mercados que Hollywood habia ganado tiempo atras, le reditud a

nuestro pais ingresos considerables. Pese a que la produccién filmica seguia rigiéndose por

3 que ayudab

a explotar el sistema de estrellas (star system) y sus estereotipos,
hubo una que otra pelicula sobresaliente de esta esquematica producciéon. Directores como
Emilio “Indio” Fernandez, Roberto Gavaldén, Julio Bracho, Ismael Rodriguez y Alejandro



Galindo, entre otros, hicieron su aparicidn en el cine imprimiendo un estilo personal en cada
pelicula filmada, pero no solo eso, sino que estos directores se rodearon de un equipo tanto

técnico como actoral, mostrando que hay férmulas que pueden ﬁnncionar. A la vez, ciertos

directores extranjeros dejaron huella en México al filmar peliculas inolvidables para todos los
mexicanos; tal es el caso de Los olvidados, filmada en 1950 por el espaiiol Luis Buiiuel.
D <l io del presid Mi 1 Alemén Valdés, el periodo de bonanza en la

Hamada época de oro del cine mexicano decayé en parte por la vuelta a escena de
Hollywood y del cine europeo, asi como la carrera apresurada que el pais emprendio hacia el

“progreso™. La aparicién de la television y de la urbanizacion® , & principal ey

de manera incontrolable la proliferacion del cine de cabareteras: bientado en las ciudad

¥ que constituia un cine populachero que retrataba perfectamente la situacidén a que conducia
la modemnidad?®®. Sin embargo, también en la industria proliferaron otros géneros, tal como el
western, el de lucha iibre, rock and rollero, etc. Hay que mencionar que la pronta
reproduccién de estos géneros tuvo también su origen en la “politica de puertas cerradas™

que mantenia el sindicato de directores en esos afios.

Cabe lar que el aprendizaje que sobre cine se podia tener -pese a que ya existia la

Academia Ci afica de Méxi d de las las de cine venideras- se

obtenian en Hollywood; o en la practica, al realizar peliculas dentro de ia industria nacional.
Asi, desde Sarnita, hasta finales de los afios cincuenta, el cine reprodujo esquemas que
giraban basicamente en torno al melodrama, en sus diferentes escenarios y tras diferentes

d Ati No ob paralel otros retratat su muy particular

estilo en cada cinta que filmaban. Tal es el caso de Fernando de Fi Emilio G6
Muriel, Emilio “Indio” Fernand Alcjandro Galindo, Roberto Gavaldén, Ismael Rodriguez

y Julio Bracho, entre los mas d dos, abordaron temas ya tan repetidos

en ¢l cine pero desde una perspectiva que imprimia un estilo personal al plantear el

problema. De esta manera el cine mexicano de aufor se cociné desde sus inicios, y no sélo

(s

me refiero a los comienzos del cine sonoro sino en el cine sil

s !\de)or e,clnplo no puede scr ou-z cinta como Una familia de tantas, filmada en 1948 por Alejandro
P

Esta cinta regi: el de que se dando en ¢l México de cntonces.
* Una de cste peri fue 4 . cn 1949 por Alberto Gout. En clla se
cucnta la historia de cémoe una i se i en y de cdmo ésta se redime.
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Cabe mencionar que en nuestro pais, durante el sexenio del presidente Luis

Echeverria Alvarez, se utilizé 1a concepcion de cine de autor® para circunscribir al cine que
una nucva da de realizadores, jo

todos, deb en la anquilosada industria,
lograron dirigir bajo el auspicio del Estado y de manera independiente. El cine de autor es el

que recoge las preocupaciones y proyectos de directores que buscan imprimir su estilo
personal, su concepcidn de 1a vida y la sociedad, a las obras cinematograficas™ **. De esta
manera, bajo este término, los cineastas del llamado “nuevo cine mexicano” de los afos
setenta, realizaron un cine con temas, contenidos diferentes a los ya tan usados por la
industria, asi como también recurrieron a un equipo de técnicos salientes di la escuela de
cine universitario (Centro de Estudios Cinematogrificos, CUEC) y a jovenes actores que no
pertenecian al star system mexicano,”

2.1.2 El movimi cine-clubi

Yy el grupo Nuevo Cine
Al finalizar la Primera Guerra Mundial “la explotacion de peliculas favoreceria el desarrollo
del cine norteamericano. Europa, al igual que el resto de los paises que producian filmes, ya

no podian competir en el mercado internacional, sino que también eran invadidas en su

-a pcion de la Unidn Soviética-"°,

Esta circunstancia propicié que el cine norteamericano ganara los mercados europeo
y latinoamericano e impusiera sus valores y sus vicios: éstos, muy alejados del concepto de
cine como expresion de la realidad ®® Asi, la amenaza del cine norteamericano “fue
enfrentada por una critica rigurosa de la creacidon cinematogrifica, dentro de un ambiente

social de movilizacién y organizacion politica, del surgimiento de corrientes artisticas e

27 pPara dcfinir con precision al cine de autor hay que referirse forzosamente a las corrientes quc cn otros
paiscs h:n reivmd:ado esta forma de 1a nueva ola francesa, el cine del

orr .,on lafi fia de ci: que, ind han creado una obra propia e
ib in, Bergman, is. Truffaut, inder, ctc.
= Ver TR.E.IO DELARBRE Radl. “El i Tista y €l cine™, P l{a, N.3, i dc 1985,
g' Del sexenio Echeverrista me referiré en ¢l apanado 2.2,
32 Ver. RIVERA SALDANA, Oscar. Notas para la hist del C. en Adéxico. /1. D
por 1a Bibli de la Cincteca Nacional. p.1.
3 Ver. 1dem.

42



intel 1 prod idn de grandes obras cinematogrificas y la necesidad de defender y

proteger el desarrollo del cine nacional™.32

Paralelamente a este desarrollo de la cinematografia, en Frn-ncin surgié en 1920 el
primer cine club bajo la iniciativa de los cineastas Louis Delluc y Ricciotto Canudo. Durante
los primeros afios de vida, los cine clubes se dedicaron a estudiar el sentido psicolégico de
los movimientos de camara, dejando a un lado otros aspectos importantes del cine. Sin

embargo, ésto no durd ho pues rapid se convirtieron en agrupaciones de

espectadores de cine que reunidos discutian o apreciaban determinadas peliculas. La

expresiéon vanguardista del cine estaba integrada por cineastas, distribuidores y promotores,
que unidos buscaban preservar el caracter artistico y de expresion popular del cine.?®
El éxito de los cine clubes, por su r irmi

> dista del arte
cinematogrifico, permearon a otros paises y cobraron importancia a nivel internacional. Asi,

aparecicron en Bélgica, los Film-Clubes; en Holanda, la Film-Liga; en Alemania, los Film-
Reunde; en Estados Unidos, la Film-Art Guild y en Inglaterra, 1a Film-Society. Pero fue
hasta después de la Segunda Guerra Mundial que ¢l cine club adquirié proporciones de suma
imponancia y mucho tuvo que ver el surgimiento de 1a Federacion Francesa de Cine Clubes

en 1946, que aglutind, en ese afio, a 50,000 miembros y ofrecid la proteccién de la Ley para
peliculas no comerciales.>*

Este mo j bién al o

a algunos paises de América y particularmente a
México, fundindose en 1931 el primer cine club del pais con el Cine Club Mexicano, filial de
la Film-Society de Londres.

El Cine Club Mexicano propuso puntos programaticos de gran importancia pues

significarian el pilar de otros cine clubes. Entre lo mas importante a lo que ellos se
comprometian, Manuel G 1 C i

va los sig 1.-) Procurar la
hibicion de b peliculas europeas, ameri y asiéiticas, asi como de peliculas de
dia; 2.-) Impl el ci d ivo, poniend pecial cuidado en la exhibicion
sistemnatica de peliculas cientificas; 3.-) Mostrar la historia del cine con exhibiciones
retrospectivas; 4.-) Reali conferencias de propaganda sobre la importancia estética,
2

 Ver. GONZALEZ CASANOVA. Manuel. ;Qué es un cine-club?., UNAM, México, 1961, p.14-15.
Idem.
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cientifica y social de la cinematografia; 5.) Crear el ambiente propicio para el surgimicnto de

laci afia i 6.-) El Cine Club Mexicano seguiria los pasos de los cine clubes
os que hab logrado éxito siguiendo sus actividades segin un concienzudo
dio de sus idad por altimo, 7.-) Su fin serfa altamente social y no lucrativo.

El Cine Club Mexicano, tras una corta existencia, desaparecié en 1935 y fue hasta
finales de los afios cuarenta y principios de los ci a que volvié a tomar vuelo.
En 1948 en el Instituto Francés de América Latina (IFAL), se fundd el Cine Club de

México, el cual tuvo gran aceptacién tanto de los cineastas como de los amantes del cine.
Sin embargo, fue hasta 1952 que surgioé e} primer cine club de vanguardia en nuestro pais: El

Cine Club Progreso. Este fue creado bajo la influencia de los cine clubes ecuropeos,

particularmente de los fr y de los itali , asi como de los trabajos publicados por
reconocidos estudiosos del tema como Georges Sadoul, entre otros. El Cine Club Progreso

h

fue dista en

sentidos ya que contribuyé a organizar un movimiento cultural
en favor del cine mundial como el mexicano; alentd la creacion ‘de otros cine clubes;

organizé confer 1 y establecid relaci con el extranjero y, por ultimo -y bien

importante-, nos dice Gonzilez Casanova, trabajé hasta lograr formar la Federacion
Mexicana de Cine Clubes.

Asimi G Al Ca va explica que a partir de 1954 empezaron a

consolidarse nuevos cine clubes y para 1955 existian en el pais, fundamentatmente en {a
capital, ademés del Cine Club Progreso y del Cine Club de México, los cine clubes
Cuauhtémoc, Amigos de la Cultura, Juventud Israelita, Juventud Esf la y B

entre otros. En ese mismo afio se fundé el Cine Club de la Universidad, dirigido por un
grupo de estudiantes universitarios.
La Federacién Mexicana de Cine Clubes quedd constituida en 1955. Sin embargo,

durante 1956 muchos de los cine clubes desaparecieron debido a una crisis que se vivid
dentro del medio y a la cual sélo logrd sobrevivir el Cine Club de México gracias a los
apoyos del IFAL.,

Mientras tanto, en la Universidad Nacional Auténoma de México, a raiz del Cine
Chub de la Universidad, proliferaron otros cine clubes estudiantiles como los de las

Facultades de Filosofia y Letras e Ingenieria (1956); los de las escuelas de Ciencias



Quimicas, Arquitectura, Antropologia y Artes Plasticas y en las Facultades de Ciencias y

Derecho (1957).
A la par de la proliferacién de los cine clubes capitalinos, también se sucedid la

fundacion de cine clubes en varios estados de la Replblica Mexicana como el de las

Universidades de Sinaloa y Monterrey, entre los mas importantes.
En la actualidad, la mayoria de los cine clubes han desaparecido como tales; sin

mbargo los p que d inand. cine clubes, no operan propiamente como
tales pues a pesar de que se ocupan de exhibir buen cine y de vanguardia, no se da una
discusién o debate entre los esp dores, pliendo asi la funcion dGnica de salas de

exhibiciéon no lucrativas.
Por otra parte, también “a finales de los aflos cincuenta, en el seno de la revista

fr: Cahi du Cirsé se pezd a gestar un movimiento estético-ideoldgico que,

andando el tiempo, influiria en las cinematografias del mundo entero. Sus jévenes
motivados por las ideas de André Bazin,

propulsores, criticos al principio y luego
1 on una nueva forma de ver, hacer, sentir

se erigieron en contra del cine d yr
» 35

y pensar el arte de las i en movi
Ese movimiento fue conocido como la nueva ola. Asf este grupo establecid la teoria
del autor cinematografico y revoluciond las ideas y los sistemas de produccién al tiempo que
posibilitaron el surgimiento de una cinefilia consciente y una nueva actitud de los
espectadores.®
A principio de los afios sesenta, en México, el cine vivia una grave crisis. La
> de Trabajadores de la Produccio

realizacién regular de cintas, por medio del Sindi
Cinematografica (STPC), se redujo en 1961 a casi la mitad con respecto a afios anteriores.

El género ranchero de aventuras sc debilité y dio cabida a la “version mexicana del western™,
B
10 i ygrafica encontrd en la

para utilizar palabras de Garcia Ricra. Ademas, 1a pri
musica juvenil en inglés un producto explotable y se dedicd a realizar este tipo de peliculas

con ¢! fin de captar la atencion de un enorme piblico de clase media que estaba constituido

3% Ver. SANCHEZ, i Crénica Z del cine Universi v
1989, p.8S.
3% Op.cit. p.87.
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por jévenes en su mayoria. Asimismo, un gran namero de cintas donde los luchadores
enmascarados eran los protagonistas, ocuparon en 1961 la pantalla grande.

De esta manera, por esos aifios, la produccién ci afica i ! se centraba

en hacer un cine mas rutinario -vendible, por supuesto-, asi “desde publicaciones culturales
{como l1a Revista de la Universidad y ¢l suplemento Meéxico en la Cultura, del diario

Novedades), una nueva critica cinematografica ya no se sentia obligada, como casi toda la

anterior, a defender al cine i por ¢l si le hecho de serlo. Al contrario, planteaba la

necesidad urgente de un bi dical, haciendo hi i¢ en la importancia del director
como responsable basico -autor, pricticamente- de las peliculas™.>’ )

Algunos de esos criticos -Jomi Garcia Ascot, José de la Colina, Salvador Elizondo,
Gabriel Ramirez, Carlos Monsivais, Eduardo Lizalde y Emilio Garcia Riera, formaron en
1961 el Grupo Nuevo cine. También participaron Luis Vincens y, entre otros, varios
aspirantes a directores de cine como: José Luis Gonzalez de Ledn, Salomén Laiter, Manuel
Michel, Juan Manuel Torres, Rafael Corkidi y Paul Leduc. Este grupo editd la revista
también llamada Nuevo cine, que tan sélo en los siete nimeros que publicod, logro llamar la
atencion y sentar las bases para un cine nuevo, un cine diferente, al margen del industrial.

Este grupo, constituido por cineastas, aspirantes a cineastas, criticos y responsables
de cine clubes, se fij6 objetivos puntuales, entre los mas importantes se encontraban: la

necesidad de abrir las puertas a una nueva pre ion de ci as como did ia

para superar la crisis que la industria cinematografica vivia; rescatar al cine como un medio
de expresion libre, creativo y politico; oponerse a 1a censura; enfrentar con la produccion y

exhibicion de cine independiente la industria monopolista, desarrollar en México una cultura

afica; r cambios en las politicas de exhibicion y distribucion y defender los

Festivales de Cine.

A la par, en la UNAM, durante esa década, prosperd de forma importante el

mo > cine

>, fruto del activismo de los afios cincuenta, y se fundé en 1963 la
primera escuela de cine en el pais, el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos
(CUEQCQ), bajo la direccion de Manuel Gonzalez Casanova. De las dos primeras generaciones

de estudiantes del CUEC llegarian a dirigir cine de largometraje Raul Kamffer, Jorge Fons,

37 Ver. GARCIA RIERA, Emilio. Historia del cine mexicano. SEP-2000. México. 1986, p. 240.
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Marscela Femandez Violante, Juan Guerrero, Alfredo Joskowicz, Jaime Humberto
Hermosillo y Alberto Bojorquez, entre los mas destacados.

Tanto lo anterior como la muy si 1 licula En el balcon vacio, cinta dirigida en
1961 por Jomi Garcia Ascot, miembro de Nuevo Cine, contribuyeron de alguna manera, por
un lado, a la celebracion del I Concurso de cine experimental de largometraje en 1965,
convocado por la seccién de Técnicos y Manuales del STPC en 1964; y por otro, la
participacion de escritores mexicanos como Juan Rulfo, Carlos Fuentes, Juan Garcia Ponce

y el colombiano Gabriel Garcia Marquez, en el afin de renovar al cine nacional al colaborar

en peliculas del s0. “En bio, el cine i mas co ional, tan apeg: ala

rutina como sacudido por la crisis, acudié menos que nunca a fuentes literarias, mexicanas o

extranjeras. Se preferia encargar los arg os a d ji como los argentinos José

Maria Fernandez Unsain y Alfredo Ruanova; el primero escribié o adapté las historias de 60

peliculas, sélo de 1960 a 1965, y ¢l segundo hizo lo mismo para otras 557.3*

Pero no sélo los realizadores particip en el J Concurso de cine experimental

recurrieron a escritores de prestigio sino que también cineastas veteranos como Roberto
Gavaldon e Ismael Rodriguez.

Otro hecho importante a considerar como parte de los cambios que vivid el cine de
los afios sesenta, es la fundacion de la Filmoteca de la UNAM. De manera formal, et 8 de
julio de 1960 se dio comienzo a las actividades de la Filmoteca de la Universidad Nacional

Autonoma de México y para tal evento, el productor filmico Manuel Barbachano Ponce

doné copias en 16mm. de sus producci independi Raices, dirigida por Benito
Alazraki, en 1953 y Torero, dirigida por Carlos Velo, en 1955,
El surgimi > de la Fill de la UNAM no fue espontaneo sino que surgioé de Ia

intensa labor cine clubistica que se desarrollié en nuestro pais a lo largo de la década de los
afios cincuenta y que incluso llevé a la fundacidn, en 1956, de la Federacion Mexicana de

Cine Clubes, y una afio después, a la Asociacion Universitaria de Cine Clubes.

Pero el archivo filmico universitario tiene sus ant dentes en la fundacién de la

Filmoteca Nacional en 1936, que surgié como dependencia de la Secretaria de Educacién

3 Op.cit. p.254.
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Publica (SEP), gracias a la labor que hiciera Ia actriz Maria Elena Sanchez Valenzuela y el
i rgrafica nacional.

cineasta Emilio Gomez Muriel, entre otros per: jes de la vida

Asi, la Filmoteca Nacional logro reunir algunos materiales cinematograficos. Tiempo
después desapareceria como tal para dar paso a la creacion del Departamento de
Cinematografia y del Laboratorio, dependientes de la SEP.

La idea de crear una institucién dedicada a la conservacion, estudio y difusion del
cine fue retomada por la Federacién Mexicana de Cine Clubes, y poco después asumida, ya
en el seno de la UNAM, por la Asociacion Universitaria de Cine Clubes (1956-57) y luego
por la Asociaciéon Universitaria de Cine Experimental (AUCE, 1958). .

Cabe sefialar que entre los princi;;alcs postulados de la Federacidn se contemplaba 1a

cr i6n de una ci una biblioteca, un museo de cine y una >grafica.

Estos postulados reflejaban 1a necesidad de un grupo de jovenes para quienes el cine poseia
una importancia definitiva como parte de la cultura contemporanea, tanto en México como
en el resto del mundo.

La AUCE persigui6é fines mercantilistas en la organizacién de sus actividades
filmicas, por lo que las propias autoridades universitarias, por medio de la Dircccidon General
de Difusion Cultural, crearon en 1959 la Seccién de Actividades Cinematograficas,
designando como jefe a Manuel Gonzalez Casanova, que habia destacado justamente en los

bajos de or i i6n de cine club, como el Progreso, el de la Facultad de Filosofia y

Letras y algunos otros.
La Filmoteca de la UNAM, como parte del Departamento de Actividades

Cinematogrificas, durante el periodo de 1960 a 1970, realizé actividades distintas como la

tarea que emprendié para rescatar y preservar los materiales cinematogrificos en vias de

perderse para siempre, y el servicio de préstamo de cintas clasicas, sobre todo a los cine
clubes universitarios, al CUEC y a la Escuela Nacional Preparatoria (ENP) para sus cursos
de iniciacién ci »grafica.

Ambas actividades deben considerarse como parte de otras tantas que desarrollaba el

Departamento, como la programacion del Cine Club de la Universidad, del Cine Debate

Popular, la edicion de la colecciéon de Cuadernos de Cine, etcétera.
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La Filmoteca de la UNAM en la actualidad

con uno de los acervos de
imégenes mas importantes de Latinoamérica. Con mas de 16,000 titulos bajo su custodia,
cuenta con un merecido prestigio, tanto a nivel nacional como internacional. Es miembro
efectivo de la Federacion Internacional de Archivos Filmicos (FIAF) desde 1977 y entre sus
colecciones mas importantes d

T2 de la Revolucion Mexicana, las

de cine sil i 1 e inter 1, las divas de cine italiano y gran parte de

cine realizado en nuestro pais entre los afios treinta y cincuenta.

2.1.3 El Centro Universitarios de Estudios Cinematogrificos (CUEC)

Desde 1a aparicion del cine en nuestro pais, los directores de cine se formaban en la practica,
trabajando dentro de la industria. Muchos directores tenian antecedentes de actores,
fotdgrafos, guionistas o asistentes de director; en el caso de las mujeres, eran actrices,

PO " .

§: o pri as,

de director, anotadoras y que posteriormente se iniciarian
en la direccién de peliculas. Tanto ellos como ellas aprendieron en la practica, sin una
formacion tedrica que apuntalara la técnica.

El movimiento Nuevo cine trajo consigo un interés por el cine y el rescate del
director como autor. Este nuevo elemento dio origen a la produccion de 1

P

independientes, es decir, fuera de la industria cinematografica. Esta manera independiente de

hacer cine se convirti® en un cine no comercial, también llamado experimental, y fue la

respuesta a la politica de puertas cerradas del sindicato de productores y directores y a la
negativa de renovacién y falta de i inacion de la ind )

ia.
De esta manera se vio la idad de que

una la de’ cine capaz de
formar a realizadores y técnicos en ¢l "arte” de hacer cine. Asi, en junio de 1963 surgi6 el

Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) como la Gnica opcion existente

en el pais para estudiar, de manera sistemitica, todas las posibilidades formativas para un
nuevo tipo de cine i Se vislumb
industria.

a asi la posibilidad de hacer cine fuera de la




Dada 1a i i ia de 1

de cine que pudieran proporcionar alguna linea a
seguir para ésta, recién nacida, se rescatd 1a cultura cinematografica cine clubistica de los
afios anteriores. Manuel Gonzalez Casanova hace referencia a lo anterior en un articulo
publicado por la UNAM en ocasion de los XV afios del CUEC: "En México no habia una

escuela de cine, ni siquiera teniamos antecedentes validos en que apoyarnos; teniamos que

hacernos el camino. Y asi, en 1960, organicé las 50 lecturas de cine, primer intento en ja

UNAM de i itica de la técni i

TN

grafica, y en 1962 las lecciones de
grafico, para en 1963, echar a andar el CUEC.**®

L.a década de los aifios sesenta significé una etapa formativa para los cineastas, pues,
como ya se vio anteriormente, se buscéd proveer al cine de otras posibilidades distintas a las
establecidas por la industria. De esta manera se intentd renovar los temas y las series ya tan
gastados por el cine nacional y se acelerd con el CUEC el proceso de aprendizaje. Los
jb6venes cineastas de estos afios aprendieron la técnica por un camino menos arido que el de
hacer méritos en la industria, al mismo tiempo se aprendié a mirar el cine desde otras
perspectivas.

Como primeros maestros del CUEC se tuvo a Emilio Garcia Riera, quien impartia la
materia de Corrientes Estéticas del Cine; Gloria Shoeman que ensefiaba Edicion;, Walter
Reuter quien enseiiaba fotografia; José Revueltas que impartia la clase de guién y Federico
Cervantes quien se encargaba de la materia de Técnica de Laboratorio. También se conto
con la colaboracién de Alejandro Galindo, Eduardo Lizalde, Nancy Cardenas y el propio
Gonzilez Casanova, entre otros. Con el correr de los aiios se fueron incorporando maestros,
todos que ver con el cine. En la actualidad, la mayoria de los profesores que conforman el
cuerpo docente son egresados del CUEC.

Sin embargo, la nueva mirada al cine partié de materias como Analisis filmico y
Estudio de la estética filmica, ya que cumplian con abordar al cine como la compleja
maquinaria que es el objeto visual que involucra tiempo, movimiento y espacio. A partir de

los afios sesenta, los cineastas sc propusieron cuestionar los modelos convencionales.*®

® Ver. GONZALEZ CASANOVA, Manucl. “El CUEC: un sucfio i

. La d. ia v el feno.
Silmico. Memoria de los XXV ahos del CUEC 1963-88 Textos F UNAM, MéExi 1988, p.32.
“© Ver. CORIA, José F. “A en ¢f CUEC™. La docencia y el fendmeno
Sllmico: Memoria de los XXV afos del CUEC, 1963-88. Textos b UNAM, Médéxi 1988, p.35.
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El CUEC abrié sus puertas con un programa intensivo para cubrir el affo académico
que correria al parejo del afio. Esto pasaba porque se partié de cero absoluto ya que no se
tenia ni la experiencia ni los elementos para iniciar una escuela de cine. Su objetivo

fundamental fue el de contrarrestar los aspectos negativos de la influencia que el cine, como

dio de comuni ibn, ejercia -y ejerce todavia- sobre el hombre. Asi, desde un principio
se encamind a que los/las egresados(as) de la institucién tuvieran los conocimientos

necesarios para d. se¢ como técni as) profesionales y docentes, con la finalidad

de que éstos/éstas contribuyeran a formar los/las espectadores(as) de un cine digno, creativo
pero real y con contenidos que resaltaran los valores humanos.*’

Un logro importante fue el reconocimiento que el CUEC obtuvo como institucion al
concederle el Consejo Universitario, presidido por el rector de la UNAM, el Ingeniero Javier
Barros Sierra, el caracter de Centro de Extension Universitaria en 1970.

Dato importante es que en 1974, por un lado, ¢l CUEC fue aceptado como miembro
efectivo por el Centre International de Liaison des Ecoles du Cinéma et Television

(CILECT), organismo que agrupaba a las escuelas de cine y television de mas de cuarenta

paises, y por el otro, el maestro M 1 G lez C. va se incorporé a la directiva de

dicho or i inter i I, en un principio con el cargo de auditor y posteriormente, en
1976, como presidente. Asi, tras el aumento de recursos y relaciones internacionales, la
enseflanza en el CUEC se vio favorecida por la visita de varios especialistas, profesores
distinguidos de otras escuelas del mundo, a impartir cursos y seminarios, particularmente en
temas que resultaban novedosos y que no manejaban los profesores mexicanos. También las
relaciones facilitaron la obtencidn de becas para los egresados del Centro.

Son muchos los egresados del CUEC que han hecho cine, desde los de la primera
generacién hasta nuestros dias: Jorge Fons, Juan Guerrero, Jaime Humberto Hermosillo,
Alberto Bojorquez, Marcela Fernindez Violante, Alfredo Joskowicsz, Rafael Montero,
Alberto Cortés y Maria Novaro, entre los/las directores(as) mas destacados(as).

4! Ver. GONZALEZ CASANOVA, Manuel. Op. cit. p.32.
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El CUEC sc ha desarrollado y transformado con el paso del tiempo. Los planes y

programas de estudios se han ido modificando segin los requerimi de la realidad

i grafica i

1. El CUEC cuenta con su propio acervo y mas que nada cuenta con

el i en cl medio ci »grafico.

52



2.2 El cine mexicano en los aiios setenta

2.2.1 El CUEC Yy el cine documental

Todavia hoy existe una discusién entre los estudiosos del cine en el mundo -a:iticos.
I o no. T do en cuenta que con el

N iriad.

directores, etcétera-, sobre si el cine nacié d.
cinematégrafo de los hermanos Lumiére se captaron las pri
“vistas™, de hechos reales como: obreros saliendo de una fibrica, trenes en marcha, gente
caminando, visitas de Porfirio Diaz a distintos lugares del pais, etcétera; el cinematégrafo en
el México de finales del siglo XIX y de principio del XX, captd hechos de la vida real y
que en otros paises. Sin embargo, durante el periodo de
I. No se basaba en un

hech ici de igual
1910 a 1914, Ia produccién nacional se caracterizd por ser di
argumento preconcebido, como el cine de ficcién. De estos afios resulta el llamado cine de la
Revolucién. *?Asi, los camardgrafos de la ctapa del cine silente mexicano (1896-1930),
liculas tenian un prurito de objetividad; habia en los autores un

un I je: “las p

deseo de apegarse a Ia lidad, haciendo el \jje en un riguroso orden geografico y
cronolégico™.** Los pri os d I impresi on por su realismo, por el
d: i de las por la claridad y nitidez de las imigenes y por la épica de las
tomas durante la lucha revolucionaria.

De tal forma, desde sus inici el cine do ] centrd sus esfuerzos en la

pesquisa de hechos reales y encontré en ellos su fuerza de expresién y comunicacién. “La
biasqueda del! cine d. | en México no ha sido ajena a la experiencia universal, en

cuanto a su utilizacién y forma, sino que por el contrario, Jlos primeros documentalistas con

sus peliculas sobre la Revolucién, dici d: por los mismos acontecimientos, se

integran de manera activa, tomando partido a través del punto de vista documental y de
44

CR— A6 ca
afico’

P

3 el hecho cn su libro Cine y sociedad en México,

“2 Aurclio dc los Reyes ica de mas
21896-1930, V.I, UNAM, México.

“3 Ver. REYES, Aurclio de los. Los origenes del cine en México, SEP-2000, México, p.5.
“4 RIVERO, Antonio del. “Lenguaje y sujcto ca ¢! documentat™,p.11.
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Si en el cine sil se produjeron un sinnt 0 de documentales -los realizados por

los hermdnos Alva, por Salvador Toscano, los hermanos Stahl, Enrique Rosas, Guillermo
Becerril y Carlos Mongrand, entre los mas bl el d 1 en el cine sonoro se
trabajé poco pues se le dio prioridad a las peliculas de ficcién en donde cl melodrama -en

cualquiera de los escenarios como el campo, ciudad y familia, entre otros,- se antepuso a la
objetividad que el documental persiguidé en un principio. Sin embargo, a mediados de los
afios sesenta se retoma el documental -y su testimonio- como el tnico lenguaje capaz de
captar la realidad social, politica y econdmica del pais. El CUEC y el cine independiente de
los afios sesenta y setenta, seran los principales productores de este cine.

Desde la apertura del CUEC como la unica escuela de cine en el pais, la ensefianza
sistematizada de cine se centré en el documental y en el cine de ficcion. Sin embargo, la
historia del CUEC esta profundamente vinculada al cine documental. Desde un principio el
documental se convirti6 en el principal medio para mostrar los sucesos sociales que
acontecian en el pais, ya que la principal preocupacion que se tenia entonces, era la de
integrar al cine a las causas sociales.

Durante el periodo de 1963 a 1972, los ¢jercicios filmicos producidos por el Centro
estin mas relacionados con el cine documental y son pocos aquellos que s¢ basan en una
historia de ficcidon. Aunque el documental Pulgueria La Rosita, de Rosa Martha Fernandez
es la primera produccion del CUEC, de la produccion documental de estos afios destaca EV
grito (1968), primer largometrajc producido por el CUEC y dirigido por Leobardo Lépez
Aretche (quien se suicidé en 1970). Este documental en blanco y negro tratd de contar las
alternativas del movimiento estudiantil que finaliz6 en la represién y matanza del 2 de
octubre en Tlatglolco. Vale decir que aunque la cinta no fue estrenada en ninguna sala
cinematografica, la vieron cientos de jévenes, quienes la convirtieron en bandera de lucha
politica."De esta manera el cine documental que a partir de este momento se realizara sera
conocido como el “nuevo cine documental™ y que a partir de 1970 cobra mas fuerza y
presencia y que tiene en el CUEC y e los grupo de cine independiente sus principales
promotores. “El nuevo documental que nacid ligado al movimiento estudiantil popular de

1968 con la pelicula E7 grito tiene, como vocacién fundamental, la critica social y tiende a

53



ser portador directo de la ideologia de las fuerzas progresivas que en el pais planean un
io bio estr
Asi, los movimientos mas importantes de los trabajadores
medulares del pajs han sido temas obligados para los nuevos documentalistas que han creado
lidad tal y como lo muestran las cintas independientes: Jornaleros

1743

b,

nos o los pr

un > de la r
(1977), La experiencia viva (1978), cinta que describe la lucha de los mineros; Chihuahua,
un pueblo en lucha (1974), describe la insurgencia popular en el norte de México; La
marcha (1977), cinta que habla del sindicalismo universitario; Etnocidio: notas sobre el

Mezquital (1976), cinta que presenta las condiciones de subsistencia de un pueblo indigena;
Chapop (1980), pelicula que trata sobre la politica petrolera y Violacion (1980), en

donde se destacan las reivindicaciones de la mujer; entre otras cintas.

Para ¢l periodo de 1973-1980, la claboracién de peliculas documentales en el CUEC
no decae, pero se ve robustecida con clases tedricas y conferencias en las que participan
algunos de los maestros maéas representativos del tema. Es a partir de los afios ochenta
cuando empicza a decrecer la produccién de cine documental. Sin embargo, los

d. les realizados por el Centro continitan jendo un r o tanto a nivel

nacional como en festivales y concursos intermacionales.

En 1987 se realizé el documental sobre el mo\)im}en(o estudiantil de ese afio en la
UNAM, que retoma distintas caracteristicas del documental politico y social que en
imagenes en blanco y negro rescata rostros, mitines y lo esencial de dicho movimiento. No
se dejan de reali peliculas d \ el género sigue siendo utilizado por muchos

1 con 1éndid r Itad. tanto en su temitica como en los procesos de

realizacién, ya sea en cine o video pero el documental sigue produciéndose en el Centro -y

en las escuclas de cine del pais y de manera independiente-. En la actualidad el cine
documental sigue muy por debajo del cine de ficcion pues los alumnos del Centro se
preocupan por decir cosas personales o particulares en sus ejercicios filmicos. Ademas, los
hechos cotidi y iales que en los primeros -quince- afios de la institucién eran parte

“* TELLO, Jaime y REYGADAS, Pedro. “El cinc documental en México™. fojas de cine, V.11, p.157
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fand

1 det d 1

como testimonio, hoy dia la mayoria de estos hechos se
concentran en largometrajes de ficcidn.

2.2.2 La apertura del cine en el régimen echeverrista

Estudiosos del cine mexicano consideran al periodo 1970-1976 como la mejor época del
cine nacional y es que las expectativas de un cambio en el cine se dio cuando Rodolfo
Echeverria -ex actor y hermano de Luis Echeverria, presidente de México en ese momento-
fue nombrado director del Banco Cinematografico poco antes de que Gustavo Diaz Ordaz
terminara su gestidon como presidente de México. Sin embargo, ésto no sucedié de la noche

a la mafana pues hay que considerar como d

es los sucesos alrededor del cine que
se gestaron y desarrollaron en 1a década de los sesenta.

Py

En 1968, dos acontecimientos, o mejor dicho en palabras de Garcia Riera. dos

radical opuestas de la realidad mexicana robaron la atencién de los
mexicanos y de la cc idad

inter i 1: el movimi estudiantil

sofocado en la
matanza de Tlatelolco ¢l 2 de octubre, como la -inmediata- inauguracion de los Juegos

Olimpicos el 12 del mismo mes.* Tales acontecimientos fueron registrados por el cine
ional en las producci El grito y Olimptadas ¢n Mé:

by

Ya he mencionado que E! grito fue producido por el CUEC y que rescataba -a
manera de testimonio- los hechos ocurridos en el movimiento estudiantil de finales de los
Mi as tanto, Olimpiadas en Méxi pelicula oficial de los juegos olimpicos y
dirigida por Alberto Isaac, presentd un espectaculo deportivo de cuatro horas de duracién -a

colores- y por supuesto no hacia mencién del movimiento estudiantil ni de las formas que
tomod el Gobiemo para reprimirlo. Al contrario, parecia que no habia pasado nada y que
todo el pais se habia preparado para recibir a los juegos olimpicos.

Aunque en ambas producciones -tan diferentes- se mostraba una mirada -de autor- lo

suficientemente distinta, ambos cineastas querian en realidad hacer una labor critica, objetivo
que al riun los

as independientes. Algunos de estos ci ind di

p se

“S En Historia del cine mexicano, p.269.
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reunieron en grupos como “Cine 70", formado en 1967 por Paul Leduc, Rafael Castanedo,
el fotografo de origen griego Alexis Grivas y Berta Navarro, quienes en 1970 participaron

en la produccion de la primera pelicula de Leduc, Reed, México Insurgente. Otro grupo

importante, 1l do “Cine independi ", formado en 1969, reunia a los jovenes directores
Arturo Ripstein y Felipe Cazals, el escritor de origen espaiiol Pedro F. Miret y el critico de
cine Tomas Pérez Turrent.

Asi, aunadas a las crisis econdmica y politica que a principio de los setenta vivia
Méxi las las del y ocho estaban presentes. Para enfrentar la situacién el
presidente Echeverria optd por hacer politica populista en donde el Estado asumié la

direccion de casi todo. El Estado protector se sintié en el Plan Econdmico del sexenio y en
la potitica social también; sobre todo en esta Gltima.

En los dios de cc¢ icacion, el Estado optd por no meterse mucho y dejé que la

privada siguiera controlado la radio y la television. Sélo se impulsaron las tareas
del canal 13 y de algunas radiodifusoras que pasaron a ser propiedad del gobierno, “En el
campo de la prensa, se¢ mantuvo la pobreza de ido y deb que ha padecido el

periodismo nacional y se produjeron episodios contra la libertad de expresion como el golpe
al diario Excélsior en julio de 1976".7 .
En cuanto al cine, la politica implementada por Rodolfo Echeverria durante su

estadia al frente del Banco, consistié en estatizar el cine nacional y permitir la incursion de

nuevos realizadores a la tan cerrada ind ia ci afica
Directores jovenes, sali de las las de cine -tanto la mexicana como las
extranjeras- deb on con pelicul innovadoras por su tematica y su cariacter nada

convencional que hicieron notar su relevancia en taquilla y en diferentes festivales
internacionales.

Al respecto apunta Emilio Garcia Riera que "con esa estatizacién -mayoritaria, no
total, y forzada en buena medida- culminé en 1976 la que quiza sea la mejor época del cine
mexicano. Nunca antes habian accedido tantos y tan bien preparados directores a la industria
de cine, ni se habia disfrutado de mayor libertad en la realizacion de un cine de ideas

avanzadas. A pesar de que una censura previa, con todo muy fuerte, impidié muchas veces

“ TREJO DELARBRE. Raul. Op. cir,

57



el abordamiento critico de temas politicos y sociales de actualidad, y a pesar de que el cine
se hizo eco de una retdrica oficial tercermundista poco avalada por una politica consecuente,

los resul

on cap por cultura y por oficio, de reflejar en sus peliculas
algo de la complejidad y Ia ambig

dad de lo real. Lograron asi un buen numero de peliculas

contrarias en espiritu al simpli y al iquei: > del conservador, moralista e hipdcrita

cine co i

1. Por primera vez en la historia del cine mexicano, no fueron sus
personajes caracteristicos al macho admirable, la madre inmarcesible, el padre inobjetable, el
Jjoven regaiiable, el sacerdote canonizable, la ‘pecadora’ tan sublimable como sermoneable.

Sin embargo, ese paso importantisimo no sélo fue objetado por los d es interesad

del viejo cine; también lo condend una izquierda radical y adversa sin matices, al para ella
“burgués’ cine de autor™ hd

Mientras que Fr it Sinchez id

a que "lo mas cercano a una verdadera
época de oro del cine mexicano se dio con Rodolfo Echeverria (1970-76). No solo porque
en dicha etapa se hayan abierto las tradicionalmente puertas cerradas por un sindicalismo
mal entendido, lo que permitié un alentador debut profesional de muy numerosos directores,
ni porque en ella se hayan inaugurado et Centro de Capacitacion Cinematografica, (CCC) -la
segunda escuela de cine del pais- y 1a Cineteca Nacional, ni tampoco por el caudal de filmes
interesantes surgidos en esc entonces, sino por ¢l conjunto de una politica sustentada, lejos
del decretismo, en ¢l apoyo concreto a una produccion de signo creativo autoral™ *®
Durante este periodo sucedieron cosas importantes para la cinematografia nacional:
la participacion del estado en la produccion cinematografica, con la colaboracion de
productores privados en principio, y luego creando las productoras estatales CONACINE,
CONACITE 1 y CONACITE II; la promocion de peliculas en festivales internacionales -por
iniciativa de Maximiliano Vega Tato-; se alentd a que los escritores crearan argumentos con
mayor calidad; se reanudé el Premiio Ariel; se inicia La Muestra Internacional de Cine; se
hiben pelicul i a nivel nacional resultando algunas de ellas éxitos en taquillas y
Ia creacion de cooperativas independientes que coproducirian con el Estado.

“ Ver. GARCIA RIERA, Emilio.Op. cit. p.295.
CHEZ,

** Ver. SAN! i Crénica del cine Uni
1989, pp.99-100.

‘Veracruzana, México,
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Por otro lado se ha tratado de t una explicacién que fund esa politica de

estatizacion del cine. Al respecto, Francisco Sanchez apunata que: “como todo mundo sabe,

la administracion Echeverria, que emergia nada menos que del sexenio infame de la
lamé de arr 1e, cl una apertura

represion y el crimen masivo, pr
d Atica. E: d: la gente tardé en tomarla en serio, incluso en el medio

cinematogrifico (...) porque ni la nueva generacién de cineastas que apenas asomaba la
b ba por segura de pisar tierra firme”*; y fue la tardia produccion de

cintas con tematicas sociales y politicas las que de alguna manera dejaron ver esa apertura
llamada democratica.

Sin embargo, Garcia Riera afirma que “la estatizacién no resulté de un plan previo,
Para el banco Ci rafico fue

sino de un d i > de cir
beneficiado por la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (SHCP), a cargo de José Lépez

Portillo, con una inversién de mil millones de (viejos) pesos. Ese dinero serviria para mejorar
laboratorios, salas, empresas de distribucion, etcétera, o sea, para fortalecer el aparato
técnico y administrativo del cine nacional. A partir de eso, lo que se propuso Rodolfo
Echeverria en un principio fue alentar el trabajo de nuevas firmas productoras privadas del
estilo de la “Marte™ y la “Marco Polo”; asi surgieron, por e¢jemplo, la “Alpha Centauri” y la
“Escorpién”. Las encabezaron deudores del estado o capitalistas interesados en obtener
apoyo oficial para otros negocios, como la construccién. Sin embargo, esas nuevas firmas no
] qQue dian a retraerse de la producciéon. En 1972,

bastaron parar pl a las
el Estado hubo de producir, bajo el rubro Estudios Churubusco, solo o en participacién,
veinte peliculas para asegurar el trabajo a los sindicatos de cine. En 1973, varias cintas
ablico en salas destinadas normal

mexicanas no convencionales tuvieron éxito con el p
a la produccidn extranjera y con precios de entrada que ya rebasaban los 4 (viejos) pesos
Uruchurtu.® Asi, peliculas como Los Cachorros, dirigida por

p porelexr
JYorge Fons y Mecdrnica Nacional, dirigida por Luis Alcoriza, ambas de 1971, entre otras,
cintas producidas por estos nuevos productores que el estado incorpord a la industria,
tuvieron un gran éxito en taquilla, 1o cual hizo decidir al Estado la creacién de sus propias

30 yver. SANCHEZ, Francisco. Op. cit. p.102.
31 Ver. GARCIA RIERA, Emilio. Op. cit. p.296.
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liculas a directores capaces de interesar a un puablico que

firmas prod ras y fiar sus p
no solia ver cine mexicano. Esas firmas fueron CONACINE, creada en 1975, y CONACITE I

y CONACITE 1l, creadas en 1976. CONACINE, que haria las peliculas mas caras, y
CONACITE I trabajarian con el STPC; CONACITE II, con el STIC y en los Estudios
América, comprados por el Banco Cinematografico en 1975.

Si en el sexenio de Luis Echeverria, principalmente con Rodolfo Echeverria en la
direccién del Banco Cinematografico, la produccidén cinematografica recuperd mucho de lo
que habia perdido, es a partir del sexenio de José Lopez Portillo que volveria a perder lo
ganado y mas. Al inicio de su mandato, José Lopez Portillo nombrd a su hermana Margarita
para hacerse cargo del Banco Cinematografico y con ella empezaron los problemas.
Margarita Lépez Portillo cerrd la puerta al cine que durante el echeverrismo reactivé a la

industria y se encargé de recuperar al cine de entretenimiento, sin propuesta ni tematica y
idad de un cine familiar,

. Ademis, alegando la

que volvié a echar a andar el star sy
permitié que el género de ficheras debutara en la pantalla y se quedara en ella durante un

largo tiempo. Vaya contradiccion.

Muchas personas del medio han descrito a este periodo como la etapa de
desmantelamiento de la industria, incluso, se piensa que la crisis que actualmente existe
empezd desde ese momento. “En efecto, dio marcha atras en todos los avances conseguidos
en la gestion de su antecesor retird el apoyo estatal a los nuevos directores, resucitd los

prejuicios de una moral confesional propia del Medioevo, intenté cerrar Ia escuela de cine,
afico, endeudé de por vida a la Compaiiia

acabé con el Banco Naci 1 Ci

Operadora de Teatros y se vivié la época del miedo™.*? A ésto hay que afadir el hecho de la
quema de la Cincteca en 1982, en el cual la mayor parte del material filmico que se

resguardaba en ese sitio desaparecio y con é€l, la memoria del cine silente mexicano, por
i de indi, ion se hicieron sentir. .

ejemplo; a lo cual, diversas r:
La politica establecida por Margarita Lépez Portillo al frente de la industria

cinematogrifica consistié en dos puntos fundamentales: “primero, importar cineastas para

los proyectos de calidad y, segundo, poner el grueso de la produccién autdéctona en manos

32 SANCHEZ, Francisco. Op. cit.p.140
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de la iniciativa privada™.*> En cuanto al primero, a pesar de la importacion de directores e
invertir ho en peliculas como Camp rojas, del soviético -hoy solo ruso- Serguéi

Bondarchuk, 1981, se hizo el ridiculo pues las prodi i no fueron lo que se esperaba. El
scgundo, consistiéd en devolver a los cmpresarios ofendidos por el echeverrismo, no la

industria, pero si la responsabilidad de producir su cuota anual de largometrajes. Cine
sencillo -ae pr 1. ba-, sin li 3 intel les que a nadie interesaban, apto para

toda 1a familia y al alcance de todas las mentalidades.

 Idem. p.141.
34 Idem.
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m EI. CINE DE

MARCELA FERNANDEZ VIOLANTE




3.1 Caracterizacién del cine de Marcela Fernindez Violante

Existen diversos tipos de cine®® pero el mas propositivo en cuanto a no sélo ofrecemos la mirada
deli(a) autor(a) sino descubrir al(ls) espectador(a) dentro del placer por la experiencia

cinematografica, es el cine femini que tiene ho de cine experimental, politico, critico, y de
autora. Por cine feminista se entiende no sol <t cine hecho por mujeres®®, sino un cine que
trata de romper con los convencionali del cine clasi del cine instituci I, que trata de

hablar de otra manera, de hacerse escuchar también de otra manera, de la femenina, con otro
! je, l & je en fe ino. El cine de M. ia Fernandez Viol que se realiza, en

su mayoria, durante el auge del cine i no parte csa prop Su opcion es la de

hacer un cine de autor , aunque existen en su cine clementos que dejan ver -de repente- su mirar
femenino.
Marcela es egresada del CUEC, con una formacién universitaria, digamos que de

izquierda pues le tocd vivir la politizacié i del y ocho. Ademas, las condici
del cine industrial en nuestro pais ayudaron a que ella incursionara en el cine. Tuvo a su favor
estos elementos pero en contra otros, como el realizar peliculas de encargo y dentro de una

ia por .

** Desde ¢l de el i oct entre otros. Todos cstin dentro de un contexto

social, & i Ver. KUHN Anctie, Cine de muejeres; o AUMONT, 1. y

M. Andlisis del ﬁlm. que una clara icacién sobre ¢l nsunto

3¢ Por cine ido lo los afios sc desarrolla en la
i En l. ida en que ¢l feminismo deja de scr una leorh monollma Yy homogénm. sc

cmpicza a hablnr del clne de j y la v iai del isis de las

quela pone en Juego en sus obras. La ideca de cinc de mujeres conlleva dos

desphnmlenlos tedricos al interior del elde que lo que p lamar el 1}

U y i0, y que ll i i dcln uale‘léconsln.uda por la

social ¢ histori a una raza, a una clase, a una a una p sexual.

(Mulvey y Kunh)
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Encuentro su punto de vista femenino en algunas de sus peliculas: el documental Frida
Kahlo, el largometraje Nocturno amor que te vas'y a contracorriente, en De fodos modos Juan e
llamas. Sus otros largometrajes estan estructurados a manera de mostrar una vision critica en e}
sentido politico y social donde no siempre deja ver la especificidad femenina. Su punto de vista se
quiere estructurar desde la exterioridad de lo global, mas que desde la interioridad de los sujetos,
y sobretodo, del sujeto mujer.

A M a no la pod. > de la corriente de directores venidos del movimiento
P

P

estudiantil de 1968, jovenes creadores que a través del cine cuestionan y hacen ver sus
preocupaciones sobre la situacion del pais y de la sociedad, inmersa en una politica unipersonal,
patriarcal y unipartidaria y en donde el poder importa no obstante ir en contra de principios, no
solo revoluci ios sino h

El eje central de sus peliculas es la narrativa y los personajes son el vehiculo del cual se
vale para narrarmnos sus historias. Historias que son denuncia, inconformidad y que se aglutinan en
un cine, que por definicion podria situarse en un cine politico que no sigue un esquema del cine

comercial, ni experi 1, ni mucho de vanguardia; y que, excepto sus primeras peliculas,
1a critica nacional no se ha mostrado del todo favorable.

Los temas de sus peliculas se centran en asp . iales, desde acc imientos
historicos hasta situaci marginal Sus per jes fe inos se acomodan en ese mundo de

lo masculino y aparecen como elementos narrativos que aunque son personajes femeninos no
ofrecen alternativas a los conflictos y al mundo construido por el varén; son también punto de
tensién al interior sobre todo de algunas peliculas, donde la exposicion del mundo patriarcal se

» de sus co icciones se convierte en una critica, llegando

torna en su denuncia, el d
incluso a construir representaciones subversivas, como veremos mas adelante, en el sentido de
1 i les dentro de la cinematografia nacional. Para ahondar en lo

que son imag:
anterior, a continuacién analizaré cuatro de sus peliculas que considero son las que mejor



3.2 Andlisis de cuatro de sus peliculas

Frida Kahlo

“Adds que un documental ilustrativo sobre la obra de la desaparecida artista, es el drama de la
lidad, de ia del  de muerte y de quebranto, y es también el drama de una

voluntad tenaz y rabiosa que se opone a fodo ello y lo vence por medio de la transmutacidn *.
Marcela Fernandez Violante

“Frida Kahilo ex la mds bella pelicula sobre arte que se ha filmado en nuestro pals; con un lenguaje

cinematogrdfico moderno parco en palabras la tizad ble nexos irr les y
secretos entre la biogrofla y el mundo de la pint A de un estado mérbido gue es al
mismo tiempo el limite del suf, h yunr lador de la o apreh ./ desde
1o biol mads ble para - una bell, cinta 2y supe a que solo
wna mujer podia realizar*.

Jorge Ayala Blanco, Di E i 1971

Frida Kahlo es un documental en donde la historia de la pintora mexicana es narrada por

una mujer. La i es el pr pal, en donde el color y 1a banda sonora llevan la

historia. Lo sobresali de este do 1 es que Marcela Fernandez Violante narra ia

vida de Frida a partir de la imagen. La cAmara nos introduce al mundo de la pintura y nos

coloca entre los colores y detalles de sus pinturas mas representativas.

Hay que tomar en cuenta que la pintura de Frida es casi en su totalidad
autobiogrifica y utilizé6 ¢l autorretrato como su principal eje de expresién. Sus Fridas, casi
todas famosas, reflejan los estados de 4nimo y el pensar de esta singular pintora. De esta
manera, también de forma singular, la directora nos lleva, utilizando {a imagen y sonido
conjuntamente, por toda la obra, por toda la vida de esta artista mexicana. Sin embargo,
Fernandez Violante insiste en mostrar a la camara elementos que en el momento de ser

T do este do I, eran signi ivos para hablar de la pintura.

Para la realizacién del do 1, la directora tuvo que emprender una exhaustiva

investigacion que la colocé como la primera estudiosa e investigadora de Ja pintora. Sin

embargo, como se ve en el documental, 8 Marcela lc interesa rescatar las obsesiones que
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considerd eran las de Frida Kahlo: la incapacidad de ser madre, los senos, los penes, las
eyaculaci

los per jes cc istas, Diego Rivera, y sus Fridas adoloridas. Entonces,

desde el comienzo vemos los rostros de Marx y Cristo -,en contraposicion?-. No lo sabemos

porque asi es la pintura y no son imigenes creadas por la documentalista. Vemos a otros
héroes de sus creencias y la cAmara pasa de los acercamientos de estas pinturas hacia los

retratos de estos personajes que Frida tenia arriba de su cama. La directora nos empieza a
4

ar en el do, en el espacio, en lo que ella considera lo son, de esta pintora, muerta
en 1954,
Gran tiempo en p lla ocupa la r ruccién del accidente que g pintora sufridé
do era adol e. La musi lus"' y el movimi rapidisi

o de la camara,
llevan siempre a lo mismo: el dolor que sufrid Frida al quedar mal de la cadera y las piernas.

Esto nos lo refuerza una voz en off narradora -bastante molesta para mi gusto- que mas
obligada que otra cosa, nos empieza a contar 10 que vemos en pantalla: de como sufrié el
accidente, de que si la matriz le fue atravesada por un fierro, que si ya no pudo ser
madre...La misma historia que ahora conocemos pero, repito, que para ese momento, 1971,
no era una informacién de dominio comun.

Ahora, la camara ha cesado y se recurre al montaje mas que al movimiento de la
camara, para darle movimiento a la narrativa visual. Los planos de una Frida con clavos en
los senos, con lagrimas en ¢l rostro y un enorme fierro -fusil- que la atraviesa medio cuerpo,
que funge como su columna vertebral. La fijacion de la mirada de Fernandez Violante se
centra ahi y vemos que esta imagen ¢s su primera obsesién. Obsesion seguida de otras que
miran en acercamientos a los senos pintados por Frida, a los senos casi escondidos, a los
penes erectos y eyaculantes visiblemente escondidos y la referencia se vuelve eso, obsesiones
de una mirada que quiere rar los simboli

las metaforas, lo significativo en la
pintura de una pintora que jamas lo podra explicar.

No solo las imagenes dicen eso, sino la misma voz en off lo refuerza todo el tiempo.
No es la Frida pintora sino la esposa del gran pintor, del gran muralista Diego Rivera. Es la
pintora que se ve en los ojos de su marido, del que dejod de ser su marido tras tres divorcios,

pero que al final de su vida se recuperaron mutuamente y volvieron a casarse con dos

condiciones por parte de la pintora: no tener relacionas sexuales y no depender



econdmicamente de Diego. Pero ahi cabria preguntar jquién fue Diego para Frida? y/o (qué
significé Diego para Frida?.

Es evidente que sus cuadros muestran ¢l deseo infinito de Frida-mujer de tener un
hijo del pintor pero también la figura, no del nifio Dicgo, sino del Diego-varén, cosa, creo
que logré « Femiéndez Viol

Me pregunto si la obsesividad de la realizadora ticne en si un significado. Creo que
si, pues dentro de un orden fal ico, en donde el falo-figura crece y emerge de los

d “mirad >> por Fernind Violante, corrobora las fijaciones, las

obsesiones de Ia directora y no de la pintora pues la pintura es mas un todo complejo que
acercamientos de camara y al fin y al cabo, la camara ve desde la mirada de quién esta tras

elia.
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De todos modos Juan te llamas

Aprovechando las oportunidades ofrecidas durante el sexenio de Luis Echeverria Alvarez
(1970-76), y la apertura que se dio a los temas de contenido social y politico, la realizadora
Marcela Ferniandez Violante pudo dirigir en 1975 la pelicula De todos modos Juan te
Hamas, filmada sélo en cuatro en Tul ingo, Hidalgo, con un costo de 600 mil

pesos. Fue estrenada en el cine Paris el 23 de diciembre de 1976 sin mucho éxito pues sélo

duré en cartelera dos semanas.
Tanto De rodas modos Juan te llamas, como Canarnea, sus primeras peliculas, son
politicas e histdricas y se basan en sucesos claves de la historia de México para abordar una
ion politica y de iencia social. En De rados modos Juan fe llamas, retoma el tema de la
guerra cristera, tema antes no tratado por el cine mexicano, mientras en Cananea cuenta la
historia del gambusino Green y del trabajador Baca Calderon, personajes claves de la huelga de
1906 en Cananea, Sonora,

De todos modos Juan te llamas, cinta que muchos han considerado un interesante

fresco historico®” que muestra con audacia y buena ambientacion un hecho social del
periodo posrevolucionario: la guerra cristera vista desde la perspectiva de una familia rural al
frente de un general gobiernista.

~ En De todas modos Juan te lamas, nos ubica en una posiciéon un tanto dificil como
espectadores, pues aunque la historia parte desde un personaje masculino, el general Guajardo,
s6lo lo utiliza para mostrar su punto de vista acerca de quien inicié el conflicto cristero, para
plantear después que fue el clero quien decidié romper el cerco y lanzarse a la provocacién bélica
apoyandose en los feligreses, y no el gobierno quien originé el cierre de los templos y con ello, la
guerra cristera. Al respecto opiné la directora: “mi propdsito fue reflejar que la Guerra

Cristera mads que un enfr i enire b ¥ malos, fue una lucha promovida por los

Estados Unidos de Norteamérica para proteger sus intereses comerciales. La finalidad era

que el articulo 27 constitucional que declara propiedad de la i¢5 { la tierra y

57 Jorge Ayala Blanco, en particular, opina muy bicn de esta cinta y precisa que en lo fundamental se trata dc
secundar las tcns del luswnador fmncs Jm Mcycr sobre La Cristcada. Ademds, se reivindica al

como un encl po mal gobernado,
i i del i y de su perti ia a las i i de la
derecha radical (La icién del cine i ERA, México, p.224).
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el agua, no se manifestara retroactivo, puesto que, de lo contrario, se verian afectadas sus
propiedades en nuestro pais, en el caso del petroleo, las minas y las tierras agricolas, entre
otras”.
El interés de Ia lizadora por d itificar al p de la Revolucién
Mexi bed a una pr idn por 1a que si e se ha inclinado, la de la
verdadera historia del pais, pues la directora considera que “/a mayoria de las peliculas
realizadas sobre este tema, se pierden en apreciaci llenas de pasi lod it
en donde la mujer puede ser i la encar ion de la debilidad que afirma al
Py bre o la desh i hembra revol: ia*.
La pelicula se a d itificar Ia relaci6én Iglesin-Estado en toda la trama. Sin
embargo, hay una ia que i ! muy significativos de ser lizados. La
secuencia es la de la conversacién que i el general Guajardo con el general Escobedo,
enviado por el propio Calles para dialogar con Guajardo sobre su pronta incorporacién al grupo
que da el mi presid En esta ia que principia con la llegada del general
Escobedo a la Hacienda de Guajardo y un recibimiento de fiesta plena, con acarreados, traidores,
igos y demas, conti la i i de la pelicula. Los dos gencrales asi como
empiczan a hablar de politica y de las * idades del pais™, bién se pitorrean de la ‘politica y
de la Iglesia y el futuro del pais se encuentra ahi, en una plitica que de lo formal va a lo informal
entre los dos generales y las conveniencias de jugar un doble juego, pro-yanquis y anti-yanquis,
para mantener, ante todo, el favor del gobiemo de los Estados Unidos, con su ayuda de
armamento para sofocar a los cristeros y a lquier posible revc io, que por sup >
estén en contra de los intereses del pais, de México, de los intereses de ellos mismos, del po'c_lfzr
que en ese momento tienen ellos. Mi Ia ion, didlogos t largos y densos, la
cAmara consigue salirse del plano en donde los dos personajes platican, y se va hacia la fiesta,
hacia los comensales, hacia la pelea de gallos, hacia el pueblo mismo. La misica es de fiesta. Este
Imi do mientras la voz en off det g 1 Escobed un chiste procaz,
en pantalla vemos que dos oficiales llevan al general Gamez, padre de Guajardo y g
amigo de éste, que ha sido asesinado después de una larga persecucién por parte del gobierno

pues de ser fuci io sc ha convertido en de los revoluci ios en el
poder.

4 .
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En todo 1a pelicula esta tratand el asunto del poder y lo que hay que hacer
pam seguir teniendo el poder. Un poder que es de los varones, llimense generales, presidentes o
clero. Todo en masculino.

L.as mujeres en Ia cinta aparecen también de manera significativa. En primer lugar esta la

ap de Guaj yen do 1a muy joven hija. La directora las coloca a ambas en una
P ion de i i i ¥y un enfy i qQue termi do ante los ojos de
1a hija, 1a drc es inada por las feligr deun plo a causa del cierTe de éste.

Ante la presencia nada fuerte de la madre, la hija sers la gr Mi et d

delpoderaerelu-vnalosvamnes.elnnmdgdclaensalepenmeccalumujmpemnoalnhija
del general Guajardo que logra develar el contenido del poder de su padre y salir huyendo hacia
su propio poder, el poder que da la libertad. Armanda, la hija, encama a la heroina de la historia
de De tadkas modos Juan te lamas, pues al huir, ella, mujer, grede 1o blecido y ren i
ala casa, & su padre, a su h ia para reivindi atodo el pueblo del poder, encarnado éste por
su padre. Y digo a todo o pueblo refiriéndome no sélo a las mujeres sino, al todo en general, que
significaria a los “hombres™** . Asi, la heroina pudo haber sido héroe pues se mueve en el mismo
circulo que los varones.

Para Feméndez Viol el puede estar presente, pero no es el eje
principal sobre el que sc abordaria Ia historia, sino qué hace el ser humano con el poder y qué
hace el que padece el poder, como en el caso de De todos modos Juan te llamas, y que esta
implicito en Golpe de suerte y en Nocturno amor que te vas. Siempre hay una preocupacién por
Jo que estA aconteciendo en o entorno, el punto de vista de la directora, refleja un cuidado
excesivo en Ia historia en donde la i ylabanda se en y para lo narrado.

Ya he dicho, el amor no aparece como ¢l asunto que a sus per ji jue en
las peliculas De fodos modos Juan te llamas y Nocturno amor que te vas, el amor aparece
negado por circunstancias ajenas a los seres que aman. En Ia primera, Beatriz, la esposa del

| Guajardo, de tras su amor por él un odio que se contrapone a todo. Beatriz
representa a la madre de los hijos de Guajardo, la esposa para siempre, ab da y confinada al
mundo de las mujeres, al mundo de la casa y sin voz para ser escuchada en el otro mundo, en el
de los varones. Sin embargo las feligresas la utilizan como portavoz de sus preocupaciones y su

3% Las comillas son mias.
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peticiones. Las feligresas le piden que negocie con su marido el cierre de los templos, pues ella
tiene los dios para

o, es decir, tiene las armas en el sexo. Pero Beatriz no puede ni
siquicra plati el con el g 1, ni b

menos jarlo en la cama, pues la
directora nos deja claro que entre el general y su esposa no existe el sexo, ni como punto de

acercamiento entre los dos seres, ni mucho menos como punto de negociacion. Asi, en la

de la pelicul al ] Guajardo y a su esposa en la habitaciéon que

ten por tradicion, y que la mirada del g f mira las pi de Beatriz con un deseo que
sucumbe a su aparente frialdad y a su desgane. El general tiene todas sus energias puestas en el
poder, en su necesidad de perpetuar el poder y de conseguirio a toda costa. En su vida de pareja,
mejor dicho, de i io, Beatriz

P otra mas de las mujeres reprimidas. Ella tiene que
aguantarse las ganas -a ver que hace para ello-; ella tiene que mostrar sus piernas para
mostrirselas a su marido y a ver si provoca la libido de éste. pero el general la desprecia, no
sucumbe a tal provocacion y entonces deja a Beatriz en el sitio de la mujer reprimida y culpigena.
La di >ra NOs Pr al p je de Beatriz como una mujer frustrada que no puede salir
del dominio del !y quees igad.

por las propias feligresas, por las propias mujeres, por
su incapacidad de buena negociante y seductora.

Algo parecido le sucede a 1a hija. Armanda, descubre a su padre gracias a otro personaje
masculino, del cual ella estd enamorada y sdlo con la muerte de éste, es que decide enfrentarse a
su padre y huir del padre que mandé matar su enamoramiento, hacia otro lugar dentro de ese
mundo masculino. Asi, estas mujeres no pueden ver fuera por si mismas.

73



Nocturno amor gque te vas
Para esta produccion de 1986, participé un equipo de trabajo eminentemente universitario
d di del CUEC). El rodaje durd cuatro semanas en locaciones del

(entre egr y
Distrito Federal y del Estado de Meéxi Esta prod ion universitaria formo parte del

proyecto académico del Rector Jorge Carpizo y traté de contribuir a que los egresados del

CUEC desarrollaran su experiencia como realizadores.

En una entrevista que se Ilevé a cabo con la directora para anunciar el estreno de
dicha cinta, ella dijo "que esta produccion es un claro ejemplo del actual cine universitario,
lizadores con su entorno social. Con un acabado profesional, en el

que vii la a los r

idle cial de la palabra, es una pelicula diferente en sus comtenidos; pues su
Propdsito no es tratar temas b les, sino aquéll que pr p i y
dir al esp dor”.*’En esa misma entrevista, la directora ubica a esta cinta dentro

del género negro del cine o thriller, sin embargo, si nos situamos en el género de cine negro
¥ en su vertiente del thriller, tenemos que referirnos a que el cine negro es definido como
i estilo, fenémeno o categoria que nace en Hollywood en 1940 y

8¢ , ciclo, movi
que se desarrolléd hasta 1958. Este cine, como movimiento o fenémeno es un elemento

cinematogrifico y no un movimiento concreto como la nueva ola o el neorrealismo.

El cine negro como estilo marcoé toda una estética visual que partio del

ioni: leman; de! jo del claroscuro; de los movimientos de camara intrépidos e

ios hechi ios hechos en

expr
insolitos; luces y sombras para disimular los
estudios, en foros y secuencias controladas. El estilo no excluye lo que tiene que ver con los
S muy caracteristicos de este

temas y la posicién de los personajes 1i y fe
cine. E! cine negro se constituye desde la via tematica mas que por la via genérica. El destino
idn, aunque el leir

juega un papel importante, asi como la obsesion, la per ion y lai
motiv es la obsesion, el azar y la fatalidad. Los personajes de este cine siempre estin en la

busqueda de algo. Las mujeres son seres contradictorios, personajes que no tienen que ver

% Ver. DOMINGUEZ, Cutberto. "Noctumo amor que te vas®. Los Universitarios. UNAM. junio 1987, pp.
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en nada a los estereotipados por el melodrama, son mujeres fatales que mancjan a los
hombres.*®

En Nocturrno amor que fe vas existen clementos como la obsesion de Carmen ante la
basqueda de Chuy, ante querer resol la incd

gnita de su d paricion que la llevara
finalmente a encontrar y matar al asesino de Chuy, situacion en que la pone a clla en la

i ion de victi ia y victi

Existe una desaparicion -un crimen- que es quizh el
hilo conductor de la pelicula, pero no por ello,

es una pelicula del cine negro.
Definitivamente no lo es pues ésta es, mas que nada, una pelicula que va mas alla de rescatar
al personaje masculino como el eje de 1a historia. En cambio, }a directora coloca al personaje

femenino como el eje principal de su narvacion. Es pues Carmen, una empleada doméstica, la
mujer que busca ante todo, incluso hasta da su vida, a los

Tabl

de 1a desaparicién-
muerte de Chuy, de su amor, de su ideal, de su todo. Y si, como sefala la directora:

: el
hecho de que una mujer vaya en busca del sujeto amoroso desaparecido, con una actitud

desafiante y en riesgo de su propia vida, constituye algo insdlito dentro del cine mexicano
de todos los pos ! y es insoh

pues Carmen, madre de dos hijos, sucumbe ante la idea
de perder a su hombre y se entrega, en sacrificio, al asesino de su marido para morir por él

olvidandose de que tiene dos hijos y de que a su muerte, estos quedaran al cuidado de su

abuela, madre de ella, que es alcohdlica. Carmen no se presenta como la tipica madre, pues
antepone el amor por ¢l Chuy al amor por sus hijos

En el cine convencional, del Modelo de Repr i6n Instituci 1, ésto es
implanteable pues las madres, o casi todas, son fieles madres amantes de sus hijos,

entregadas a su cuidado y crianza, que olvidan -o tratan de hacerlo- sus vidas de pareja, de
esposas, de seres con idad

y carenci por el simple y s6lo hecho de serlo. Esta
abuela, alcohélica, no es el estercotipo de las abuelas que el cine mexicano ha manejado pues

para nada es comparable con una Sara Garcia que a pesar de “echarse sus tequilas” en

peliculas como Los tres Garcia (Ismael Rodriguez, 1946) y seguir siendo 1a “madrecit

a” de
canas bl 1a abuel

da y querida que sostiene moralmente a la familia.

©° Unos claros cjemplos de este cine son las peliculas: The phantom lady (La dama fantasma) y Criss-cross

(Sin lcy y sin alma), dc Robent Siodmak, 1944y 1949, respectivamentc, The wrong man (El hombre

equivocado), de Alfred Hitchecock, 1956 y Double indemnity (Pacto de sangre), de Billy Wilder, 1944, enue
las mis sobresalientes.

o« DOMlNGUEz, Cutberto . Op.cit. p. 27
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La abuela de Nocturno amor que te vas, rompe este esquema al presentarse como
una abuela irresponsable, egoista, mal humorada, capaz de enseilarle a la nieta lo insefiable
en esa secuencia donde le dirige la mano a la nieta para que pinte en la pared un pene con
todo y “guevos” y tomar como pretexto ésto para maltratar a la “nifia cochina™ y encerrarla
en el bafio para poder ir a “echarse unos pulques” al apartado de mujeres, en cuyo lugar se
encontrara posteriormente, cOn una prostituta que le ensefiarad sus calzones ante el

todela perfe alcoholizada.

" .

En este sentido, esta pelicula, rompe con toda una tradicién en cuanto al manejo de

ciertos valores y personajes idos_habitual en el cine nacional, como es el caso

1 1

de lo expuesto en los parrafos anteriores. También, hay en la peli otros el

que

tienen que ver con este rompimiento: el villano mariachi, venido a menos y la religion, como
operadora de cambios importantes en la conducta de los individuos.

El mariachi, malandrin y villano, no es el tipico mariachi de siempre, solamente en el

de lir su da, de llevarle serenata a la virgencita en su dia, a la virgencita

de un pueblo bastante alejado del Distrito Federal, del lugar de trabajo del mariachi. La
religién, operante en éste personaje, también se muestra como un elemento que la directora,
constantemente utiliza para referirse a la idiosincrasia del mexicano y la mexicana. Las
imigenes dan cuenta del gran peso que tienen en la gente, pero no como parte fundamental
del catolicismo papal sino solamente como un sentido de religiosidad. El misticismo, quiza
contradictorio al tipico catolicismo, y los simbolos que denotan las imagenes, por ser
simplemente imagenes, aparecen aqui, en esta pelicula, de una manera nada convencional: en
los suefios de Carmen esta un Cristo crucificado al que ella acuchilla una y otra vez hasta el
cansancio. Esto qué quiere decir, que Carmen esta desesperada pues no sabe nada de Chuy y
no existe ni poder humano ni del cielo, que le pueda dar razén de su desaparicion. La fe ha

desaparecido de Carmen y eso la lleva a tomar determinaciones aqui y ahora. La

determinacién de b al ino de Chuy y morir en la venganza, en un frio baiio de

wvapor, en una gr en una situacion qQue en ningun momento se podia

evitar.
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Golpe de suerte
Esta pelicula se filmé en 1991, en pleno salinismo, y fue producida por ¢l IMCINE, el Fondo
para Ja Calidad Cinematogrifica y productores independientes. El tema de Golpe de sucrie,

es Ia crisis ica que, que golpea y pone en crisis a la familia, reitera la funcién que

tiene In familia en la iedad i El
trama y el interés de Fernandez Violante es otra vez narrarnos, contarnos una historia que no

ji de per j sostienen otra vez la

)

es una denuncia, que quiza es una critica y que ponc un énfasis en la crisis econdmica que
trastoca también el interior de las familias mexicanas de todos los estratos, aunque la
directora nos ubica en el seno de una familia clase media-baja, que aspira a subir de estatus y
cuando se ve en la posibilidad de hacerlo, pierde toda di ion con la realidad: primero con
la posibilidad de cambiar un departamento por una casa y segundo, comprarse un coche.
Para lograrlo, no importa como hacerle a pesar de endeudarse y vivir con una deuda de
quince afios, en el caso de la casa.

En Golpe de suerte, 1a ciudad aparece como el ambiente, y el departamento, como el
escenario, como el pequefio nido de donde no se puede volar y que de ahi surge el suciio de
una nuecva casa -aunque sea de interés social- que trastoca a los protagonistas principales de

esta historia.
La burocracia, tipica de las Secretarias de Estado, es otro factor importante.
Plagadas de conocidos y poderosos funcionarios que, por lo general duran muy poco, en

ellas, Ias relaciones laborales se st en padrazgos hechi y se i de un
pequefio hilo, que puede romperse en cualquier momento: del hilo del amiguismo. Sin
embargo, el hilo se rompe do se decide desap -por disposici superiores-
algunas Subseccretarias y por ende, pi 1as liquidaci: masivas del personal que han

“colaborado™ con el Estado desde muy jovenes, como es el caso del personaje principal
Jerdnimo, encarmado por Sergio Ramos El “comanche™.

Marcela Fernandez Violante vuelve, otra vez, sobre un tema de contenido politico y
social desde el de p a sus personajes y su lugar dentro de la historia. La
trama asi se construye desde io narrado y para lo narrado. A la directora le interesa mostrar
cémo se dan los ascensos y descensos dentro de los periodos de los funcionarios pablicos,

d sin mas licacion que la de ser una necesidad imperante para el

las marchas ahc
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Progreso y entonces pagar las antimarchas para bloquear, ahogar, cortar de tajo cualquier
erupcion de malestar de parte de los involucrados en el problema: en este caso, contra los
despedidos de la subsecretaria a 1a que pertenece, 0 mejor dicho, pertenecia Jeréonimo.

Este hecho se traslada al interior del hogar y entonces permea a todos los miembros
de 1a familia que, tras unos dias de sentir que han ascendido socialmente, se¢ enfrentan con el
despido de Jeronimo, el padre de familia, y ven de cerca que su padre ha adquirido dos

deudas: la casa, de interés social, y el coche, “de pagos faciles, abonos chiquitos”, y que
pese a sus ici ailos de pli

todos los dias con su trabajo, sin faltar ningin dia a
€l, sc ha cometido una injusticia, ha sido despedido, se ha quedado sin trabajo y no sabe
hacer otra cosa mas que lo que hacia en ese trabajo que durante todos esos afios le habia
reportado el dinero para mantener a su familia y lo habia colocado dentro del masivo nimero
de “empleados federales”. Ahora Jerénimo no ve su serte: la injusticia quedara impune y su
familia no lo comprende, al contrario, acenthan mas el problema.

Si Jerénimo es el personaje, digamos principal de la pelicula y que es el mas
mesurado, estan otros personajes que ante todo son “pretensiosos™: la madre, encarnada por

Lucha Villa; los dos hijos, uno trabajador (Bichir) y el otro un “artista” que nunca hara nada
(Odiseo Bichir), y el abuelo paterno (M, 1M

>), quien impulsd a su hijo a seguir el
camino de la burocracia, misma carrera dentro de la Secretaria de Estado, que él camind.

Otro personaje es la lectora de cartas “Mechita” (Patricia Reyes Spindola), que se

presenta como ¢l destino impredecible, un destino obscuro que sdlo se puede someter a si
mismo y que no tiene las resp a ning pre sobre el futuro. Sin embargo,
Jerénimo, coloca su fe y sus esperanzas en Mechi

prestidigitadora que éste ha visitado
durante muchos afios y que le ha ayudado a sostenerse en pie y seguir su camino dentro de

Ia burocracia y dentro de su vida familiar. Mechita representa su religién, su creencia, su
equilibrio, por eso cuando adquiere 1a casa de interés social al sur de la ciudad, lo que mas
lamenta Jeronimo es que ya no podrd visitar a Mechita para que le “eche las cartas” y le
depare su futuro. Cuando Jerénimo deja el departamento, cerca del cual quedaba el
“negocio” de Mechita, y se va a vivir a su nueva casa en una modesta unidad habitacional,
casi a las afueras de la ciudad, por alla de San Pedro Martir, significa que ha perdido la fe, su



ESTA TESIS N8 DEBE
SALIR DE LA -BIBLIOTECA

equilibrio y ha quedado desprotegido. Acto seguido, pierde el empleo y la seguridad en si
mismo.
Por su parte, la esposa se empeia en no ser nada solidaria con Jeronimo y le achaca,

en todo mc su pacidad para buscar otro empleo, ademas de que a ella, tipica

madre servil, le permite desprenderse de uno de sus secretos mas intimos: su hijo mayor,
Luis, el artista, no es hijo de Jerdnimo sino del hombre del cual estuvo y ha estado
enamorada siempre.

Este secreto es develado ante una vecina en una secuencia que muestra cémo las
mujeres somos con las mismas mujeres, como las mujeres tenemos que guardarnos secretos

y deseos, pero coémo podemos ser transgresoras en un orden en donde las mujeres tenemos

que silenciarmos, reprimirnos y arnos a as mi Otra secuencia clave es la de
cuando la esposa de Jeronimo platica con la vecina (Margarita Isabel), en la azotea pues han
ido a tender !a ropa a los tendederos del edifico donde estan sus departamentos, y empiezan
una conversacion un tanto frivola, pero en la cual se empiezan a involucrar siempre en
tercera persona. Las dos mujeres se confiesan secretos intimos: a una le gusta el marido de
la vecina y a la otra le gusta el hijo mayor de la otra. L.0s grandes y graves secretos se tienen
que callar y estas dos mujeres son solidarias al hacerlo. Enmudecen y olvidan en un acuerdo

coman, en el acuerdo que les tiene que ser comun.
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Swu padre: una marca indeleble
Marcela nacié en la ciudad de México el 9 de junio de 1941 en el seno de una familia de
clase media. Hija del matrimonio formado por Maria Enriqueta Violante y Zamacona (1918-

1974) y de Rail Fernandez Robert (1905-1982), es la da, de tres her varones y
una hermana a la cual le lleva diez afios de di: in. N la crecid rodeada de varones,
con los les se identifico pl

Su papd fue profesionista universitario, estudié leyes en la UNAM, tuvo como
compaileros de banca a grandes personalidades de Ia vida politica del pais: Miguel Alemén y
Angel Carbajal, entre otros. Don Ratil pertenecio a la generacidn preparatoriana de 1920-24,
que incluso todavia, los pocos que siguen vivos, se siguen reuniendo en una casa en la
d con Alejandro Go Arias, éste a su vez,

colonia Narvarte. Don Raiil sostuvo gran
era muy amigo de Frida Kahlo y de mucha gente que estaba alrededor de la cultura del pais.

Pese a que a don Raiil le tocd vivir el periodo Vi 1i nunca per i6 a ese grupo,

slite

cosa i

en un ¢ i, universitario de la época.

A Marcela su padre le ensefié el amor por la historia y la necesidad de tener una

itud disciplinada en todo para enfrentar la vida y realizar las metas fijadas.
Ademas, don Rail Fernandez Robert, conocido como "el foch", era deportista, habia
ganado como universitario torneos centroamericanos y panamericanos en corredor de fondo,

luego se dedicé6 al basquetbol do preseas y obteniendo muchos diplomas y

recc ~los les guarda su hijo mayor-. Inclusive, en el salén de la fama de

Ciudad Universitaria, junto a grandes deportistas, aparece su nombre.

A través de su actividad basquetbolista, el equipo donde jugaba don Raill asisti6 a las
olimpiadas de Berlin, obteniendo el tercer lugar para México. Asi, en la cuestién del deporte,
don Raul se empefié en que sus hijos crecieran muy sanos y practicaran deporte, cosa en la
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que él mismo participé para que sus hijos hicieran del deporte un habito: por muchos afios,
todos los dias los llevé a Chapultepec a correr a las cinco de la madana.

A pesar de ser universitario, don Rail tenia una gran simpatia por el Politécnico en
donde él impartia clases de historia en una secundaria del Instituto. Ademas de practicar la
docencia, fue un hombre que hizo carrera politica. Muy joven llegd a Procurador de Justicia
Militar, cosa que marcé a8 Marcela pues en De todos modos Juan te lamas aparece un
General. Dato curioso es que su padre llegd a ser militar por el camino de la abogacia pues

en esa época no habia abogados militares... "Como Jo hablan confratado por ser campedn
b bol a un grupo de soldados y para que le pudiéran pagar ruve

7 para que
que entrar en la noé. con rango / » a parte, daba clases de historia en el colegio militar.
Por los dos caminos, 8l se dio cuenta que no habla especialistas en leyes en el campo militar y se

ho artes de wplir cuarenta

Ne I, fue subprocurador de Ju

bid er la D 7
afos, y llegd a Procurador de Justicia. Como tenla una especilalizacion muy fuerte. muy rdpido

fuvo rango de General”. De esta manera, Marcela y sus hermanos estuvieron rodeados desde

bi de la milicia.

muy pequeilo por el

El gusto por la lectura. El placer de Jeer
El gusto por leer le viene a Marcela de su madre, quien leia mucha novela. Marcela recuerda

que mientras su madre cosia, ponia a leer en voz alta a sus hermanos y a ella ya fuera £/
Puente de los suspiros o Los tres mosqueteros o Veinte aiios después. Los hijos se turnaban
a leer en voz alta, mientras ella hacia sus actividades manuales que posteriormente vendia en
una bazar para nifios pobres.

Por su parte, don Raul era un admirador de la literatura rusa, cosa que Marcela
compartié con él desde muy joven ya que a los 18 afios ya habia leido a Gorki, a Chéjov, a
Tolstoi, a Dastoievski y a Gogol, entre otros. Pero no sdlo esta admiracion por la literatura

rusa la compartié Marcela, sino también su madre: “Yo rodavia tengo un libro de esos que
blicaba la U de de Tolstoi, de esos padrisimos, y mi papd muy hdbfimente

Ppuso que ese libro se lo habla dedicado Tolstor...El, como estudiante universitario se dedicaba los

libros de Tolstol...A él le transmitieron ese amor por la literatura rusa. Nosotros crecimos siempre
cultural muy fuerte. En las sobremesas en la casa. a donde asistian

rodeados de un
amigos abogados de mi padre, se discutia de politica, de historia de México. Mi padre era un




hombre muy conocedor -versado- en estas cosas. Mi padre, pienso. debié de ser un gran creador
Ppero no se dio la circunstancia para que él pudiera desarrollar su capacidad creativa®.
Asimi don Raul 6 a sus hijos algunas canciones y los instruyo a que debian

cantar y hacer coros. Marcela recuerda a un padre como un hombre al que le gustaba mucho
jugar, por lo cual, la mama de Marcela decia que éste era Don Fulgencio, un hombre que
munca tuvo infancia y que a traveés de ellos queria vivir su infancia.

Relacién padre-madre

Tanto su padre como su madre eran de temperamentos muy fuertes, de grandes
personalidades. .. Afi madre era una mujer muy bella y mi padre un hombre muy guapo... y se
organizaban numeritos muy raros... Mi padre queria efercer la autoridad en la pareja pero mf
mamd no se defd. Se dieron muchas separaciones entre ellos. Mi papd siempre era el que se iba
con todo y sus cosas. Fue una situacion que sc daba muy frecuente y mi padre tardaba en regresar
todos sus aparatos eléctricos, muebles,
dadt lo k en

pues hasta ponia su depar e
eicétera.. Montaba su casa y cuando se reconcillaban eran muy
secreto y nadie nos débamos cuenta. Mi papd llevaba a mi casa todas las cosas de su
una situacién ciclica... Eran un par de apasionados, con

departamento y las vendia.. Era
vos. En medio de todo esto, los hijos _fuimos creciendo sin entender qué tipo

P P

de relacién tenian mis padres. No sdélo hubo separaciones sino que legaron al divorcio. con
abogado y todo. En el primero divorcio, mi mamd tenla 27 aRos y cuatro hijos. Mi mamd, con
abogada y todo , lo demanda pero pierde y mi pape gana el juicio de divorcio y mi mamd tiene que
pagar los gastos de divorcio...Pero mi papa, para someterla -como hacen y han hecho todos los
hombres-, le reducia el gasto. Pasaba una miseria de gasto. Mi mamd no trabajaba y en una de
és de »r y sepa mi mamd empezd a

las il pa » desp
E» d'e repente, mis hermanos y yo ya no teniamos papd ni mamd.

trabajar de recep 3
La muchacha nos cuidaba...”
Marcela extrafiaba a su padre cuando éste se iba de casa pues entre ellos existia una

relacién de preferencia mutua. Su mama muchas veces se sintid traicionada por este amor

tan especial que Marcela sentia hacia su padre y viceversa.
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En el ultimo divorcio decidieron que se iban a repartir a los hijos. Marcela cuenta que
esa vez, tanto ella como sus hermanos, esperaban afuera del baflo  “y une por uno fulmos
pasando para decidir con quien queriamos irnos y todos contesiamos que con los dos™.

Marcela se identificaba con su papa pues le daba urn traro de igual a igual que a sus
hermanos. No la obligaba a seguir 1a tradicién det rol fe i

de recoger la mesa, tender
camas, lavar trastes, coser, sino que la sacaba del control del mundo femenino y la metia al
control de! mundo masculino. Sus padres, cuando se divorciaban, “mf mamd me recuperaba y

me metia a hacer labores de mujeres: coser '/ pegar b de

...y mils

her igande Y corriendo en la calle. Mt mamd no los enscfd a hacer nada pues para

eso estaba la servidumbre y su hija Marcela. Entonces yo clamaba por que regresara mi papd. La
simpatia era por que mi papd no permitia que se me diera un trato absol, tradi !y
doméstico y yo siempre se lo agradeceré porque me ensePé a que no tenia que tener un trato al

margen o diferente de los hombres ™.

Ella disfrutaba la compaiiia de sus hermanos, aunque para estar con ellos tenia que
someterse a pruebas - ritos de iniciacion- que le permitieran estar y pertenecer al grupo de
sus hermanos. Su hermana viene mucho después, a raiz de la ultima reconciliacién, pues
después ya no habria otra separaciéon. Sin embargo, su hermana fue educada de diferente
manera. Su padre, dice Marcela, no le dio el mismo trato que a ella.

Sus padres permanecieron juntos al final pues ninguno de los dos encontraron otra
pareja... “Mi mamd se casé muy joven. Mi papd le llevaba catorce afos y era dos veces divorciado
cuando se casd con mi maméa. Era un hombre dc mal cardcter, muy explosivo y que no fue educado
adecuadamente. Todo le cata mal. De repente, escondia el pan o fruta en su closet con lave, pues
pensaba que sus hijos éramos unos abusivos. Mi padre vivié rivalizando con sus hijos. Tenia esos
talones de aquiles que ahora, a distancia, se me hacen muy cémicos. Ademds. era un hombre
violento, que daba miedo. A mis hermanos los educd a golpes, cosa que conmigo nunca hizo. AMi
mamad era la que si me pegaba. Era un personaje de la época, como Fernando Soler o Julio
Villarreal en la pantalla. Era un hombre temible en su casa”.

La situacion de sus padres divorciados si le afectd. Marcela habla de que una vez en
la escuela se peled con una nifia debido a que *““le puse una q porque ba habland.

mal de mi mamd, y que si divorciada...Casi le decia prostituta a mi pobre madre y que me le voy a

golpes, Ahora ya no pues es bastante comun ¢l divorcio mientras que en los cincuenta era terrible



ser hijo de divor dos , fe laban con el dedo de fuego en una dad &

Pr
Y lo ful venciendo pues creo que la vida me dio la oportunidad de vivir las dos versiones: de ser

hija de las épocas de cuando mi madre era divorciada y ahora yo como mujer adulta y ver mi rol
de divorciada. Me dio fuerza. La experiencia de mi madre me ayudé muchisimo. Cosa curiosa fie
que mi padre rmunca habls mal de mi madre y eso que cada domingo venia por nosotros y de uno

por uno, cada domingo uno, nos llevaba a un restaurante a comer wafles, que era lo mas

maravilloso para nosotros y luego 1b a la als el "

Su papa era totalmente liberal, que no impuso religion alguna... “No habia presién
religiosa. Cuando mi padre se enteré que mi mamd me habia do a una la de
obligb a sacarme del Anglo Espafiol. Asi, ter do el afo I

1/ la

., me sacaron para meterme al
Madox. Mi papd consideraba que no tenta que estar bajo las presiones de la religion. Era un
hombre muy claro que s¢ enesap o

tanto poll, como rel,

Su madre muere primero, en 1974, a los 54 afos de edad y cuando su padre se queda
viudo “se suaviza pues 1uvo que ser mas flexible, era muy infl l
la pareja quizd

Con la idea de la pérdida de
1p a per de mads cosas que no se habla percatado como
pareja -te enajena mucho la idea de la parefa cuando estas metido adentro- y se volvié mads

folerante, e hizo todo por rescatar a los hijos que ya nos habl di. f ho de é1. Mi

padre empezd a hacer actos de devocion hacia mi madre muerta, como por efemplo ponerle un
altar en la sala de la casa con flores y todo ™.

Marcela piensa que cuando la pasidn devora a los seres humanos, hacen cosas

ridiculas y cuenta que *... mi madre ba terrib da de mi padre, pero él a su

manera la quiso pues imponia su yugo patriarcal. Yo por eso salto mucho cuando el sistema
patriarcal me quiere agobiar, y me vuclvo como el demonio parque no estoy dispuesta a que sca
nada mds por que asl se hace, ast lo mando ',

Ella vivié en una contradiccion pues a pesar de las cosas buenas que vivié con su
padre, chocaba con el trato que éste le daba a su madre... “Nadte tba a cargar con ella y con

cuatro hijos, por mds que estuviera muy bella. Estas idas y venidas terribles, orillé a que la casa
se convirtiera en casa de p para

mer en iporada de eds Julio y
agosto, y asi mi mamd levanraba ddlares ™.

Marcela recuerda que ella tenia que ayudar a su mama a hacer los menas, pues era la
Unica en esa familia que hablaba inglés. Sin embargo, “mi madre cuando ve que no puede con

la vida, en uno de esos encuentros que han de haber tenido, mi mama se dejé embarazar y viene mi
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hermana y se tienen que volver a casar. Sentl que manejaba ciersas cosas femeninamente que yo no
aprobaba desde el punto de vista ético... Yo decla no sc vale...Mi mamd hizo lo que se les critica a
tantas mujeres, que le tendié un cuatro a mi padre y por eso cuando yo me caso dejo pasar dos
aPfios para tener un hifo porque yo querla que quedara muy claro que son decisiones de ambas
partes y no porque se tiene que casar el sefor abandonando todo un proyecto de vida. Con las

decisiones no se fuega. hay que ser tajantes, y mi padre era tajante...Después mi madre se

enfermd, fue una mujer muy enfermiza, tuvo cancer en los h E los ulu ahos de su
vida tengo una madre da por las enfermedade Ya no pude ver la plenitud de mi madre,
cuando la mujer llega entre los 45 y los 50 afos a domt la ion, que es do la mujer ya
fene nieros, los hifos ya se casaron y ella se dera de la {61 ™,

ip

De su madre dice “...a distancia vi una vida muy sufrida, muy atormentada, se casé en
contra de la voluntad de su madre. Mi mamad tenia prohibido por mi papd visitar a su madre y mi
mama tenla prohibido a sus hijos decir que habia problemas en casa...Mi mamd nos adiestraba.
Era vivir en_angustla. La vida de mi madre no fue nada facil... "

Recuerdos de la infancia P
‘Marcela ingresd a la primaria a la edad de cinco afios pues “quizd porque era la unica entre

her a mi me agob de resp bilidades desde muy niRa y ful una nila muy

poco cuidada. Pasaba el on de la la por mi d

vi en la Condesa pero nadie
me acompahaba a tomarlo. Yo caminaba sola por las calles con mi hil

Era una dad muy
quila pcro bién las ds eran muy fiadas pues te dejab

para que una enfrentara la
apoyo p g
Como era un matrimonio dificil el de mis papds, yo vivi muy asustada siempre, vivia, mefor dicho.
Yy tan mc do que vivia da que de repente p ba el i6n, me veia
camién pero no lo ba. Me quedab d.

vida como pudiera. A los cinco aflos era muy chica y a esa edad

da y yo veia el
»y en vez de que la vigilanta del camién me
llamara, no me decla nada. El camién me dejaba y después de que el camidon se iba yo

reaccionaba. pero era bastante tarde pues el camién ya me habia dejado...
“Realmente yo crecl muy da. Eran

p de de 0 entre mis papds y de
" muchos gritos y yo creo que también me hicleron otra canallada pues le diferon a mt mamd que yo

»a no podia estar en el kinder y me sacaron y mc metieron a los cinco afos a la primaria. Entonces
en el kinder le diferon a mi mamd que ya no me aguantaban pues cada vez que la maestra queria

conrar un cuento yo la interrumpia y le decla que ya me lo sabla y yo terminaba por contarlo.



Hablaron con mi mama y le dijeron que esta nifta precoz estaba perdiendo el tiempo y que era
necesario que me llevaran a la primaria directamente ™.
Por iniciativa de su mama, Marcela ingresa a una escuela religiosa, de monjas, en

donde desde el primer momento se sintié muy incomoda pues “habla monjas vestidas todas de
negro y de chongo, que me pelli. b

. Cuando yo eniré me enfermé pues estaba horrorizada. Yo
no querla ir ahi..Me ponian a rezar y yo ni sabla pues mis padres ni casados por la iglesia
estaban. Ademds yo ful una niRa de terrores nocturnos pues por las noches alucinaba que crecian
los muebles. que crecian los roperos y s¢ me venlan encima y gritaba y despertaba a todos...Lo que
sucedia es que tenia mucho miedo pucs me ator ba mi ion fc
mis padres*,

liar, el fli entre

La pareja propia : una experiencia dolorosa (0 de c6mo ser una cineasta siendo una

mujer casada y no morir en el intento).
Tras diez aflos de casada Marcela cuenta que “fenia una mala relacién de pareja, no porgue ¢l
JSuera una persona mala. digamos, de intencion mezquina. sino que lo que ocurrio fue que cn la
medida en que yo me empecé a desarrollar pr /

lig L Su

X pecé a poner cn tela de juicio su
p lad creativa, su preparacion para enfrentar el mundo y se¢ me ¢mpezé a

prof una oportunidad tras otra. Primero fue Azul. micntras todavia éramos

novios. En 1967 nos casamos. afo en que recibl la Diosa de Plata de PECIME por ¢l corto: luego

me ofrecen Gayoso da descuentos pero truena la pelicula pues como paregja no podiamos fincionar
profesi i ST do cd

r ¥ yo dirigiendo. Yo queria que fucra como la famosa
directora checa Vera Chitilova, pues su marido le hacia la camara. Entonces yo sohaba que fuera
ast con mis peliculas. Entonces, en Gayoso da descucntos. mi primer intento de largometraje en
1968, yo me percaté de que al fin y al cabo la tradicién patriarcal opcraba de una manera tan
poderosa en nuestra relacién que de pronto. estando yo parada junto a camara, no me dejaba ver
por el obturador de la camara, no podia ver como se b,

viendo el dre pues se enfurecia
cuando yo queria hacerlo. De pronto, él ya estaba dirigicndo a mis actores y me nulificaba. Esto a
mi me causé he 11, pues

do llegdbamos a la casa, era gritarnos y gritarnos. Lo que
él hacia en represalia era que al otro dia ya no tenla camardgrafo y yo con todo ¢l matrerial que
habia conseguido en la Universidad...-FHabia conseguido material de 35mm. blanco y negro, habia
conseguido que Bojérquez y otros directores que ahora son muy conocidos, me ayudaran. Esto era

por abril-mayo de 1968. No nos imaginabamos lo que pasaria a partir de junio de e¢se aho-.
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“Total que era un jaleo el que yo dirigir lo como camardgrafo a mi

P a mi pareja de aquella época porque nos ensartdbamos en di i de p lidades y
él no podia admitir que la cabeza del rodaje fuera yo, una mujer y, ademdss, su esposa. Entonces
me b. ho mi p 6n de autoridad. Finalmente no se logra hacer nada de Gayoso da
d pues ads se on 7 errores de rodaje, el guion se lo llevo el demonio -

un guién hecho con mucho cariRo- y se murieron los actores que estaba utilizando...Luego
o el /1, del 68 y

1p a ver con gran amargura que es mads importante filmar los
acontecimientos del 68 que dedicarse a filmar una pelicula que estg tan tropezada. No teniamos
ranto dinero. Eramos estudiantes de cine. Era un proyecto muy ambicioso, llevaka dos camaras.

Me puse muy fuera de la realidad de las Ui que yo tenla como estudiante, pero todo eso

se supera porgque siempre habrd alguien que te oriente, dentro de tu propia produccién. Pero lo

que era lvable era mi relacién de pareja. Mi relacién de pareja en realidad sc volvié muy
agria y entonces me dejé derrotar y la coartada fue el 68. Me sirvié de coartada perfecia pues todo
mundo se fue a filmar los acontecimientos del 68. Las cosas que arrancaron en junio con una
tonteria fueron cr do hasta la tr dia de Tlatelol,

“Por supuesto el tropezdn de no haber terminado una pelicula de 35mm, blanco y negro
Sue terrible, un guamazo muy fuerte pues estabamos hablando de una directora que pudo haber
hecho su primer largometraje a los 27 ahos. Para mi _fue duro y no por lo que opinara la escuela

de cine, el CUEC, de mf, que eso a parte me dolia mucho que pensaran quc yo no era una mujer lo

-,

prof ! porque siempre me he caracterizado por ser una persona gue levo
hasta las 1l ias mis resp bilidades. Soy una persona que puedo hasta dejar la
vida embarrada por cumplir un compromiso. Tengo una obsesion con la palabra dada que

prabablemente la adquiri de alguno de mis padres. Bueno, pues también me avergonzaba volver a

pedir apoyo al CUEC. Stn embargo. de una manera coyuntural se volvid a dar la oportunidad y
confiaron en mi para el guién de Frida Kahlo ™.

Frida Kahlo significé su reivindi ion frente a la UNAM como ante ella; sin
embargo, “rodo el documental de Frida Kahlo fue de mucho sabotaje de parte de él. Yo ya tenia un

hijo y necesitaba que alguien me hiciera fuerte para yo poderme dedicar a la pelicula. De ahi sc

1P a d una relactén de 1p entre ¢l y yo. Yo quiero conceder que cn él era
inconsciente, porque no se puede lar el tal de los demds sin que quede impune ya que el

hacerlo tiene una carga césmica que yo no quiere asumir nunca en mi vida, mucho menos si es la

persona a la que yo quiero, si es la persona con la que me he compr do. Yo me debatia sin



saber. porque no tenla la experiencia que ahora tengo, cémo defender mi territorio creativo. No
sabla como hacerle. Claro, se¢ manipulaba siempre a nivel doméstico: de que la casa no
Juncionaba, de que no b, de d la desp el refrigerador, que el nifo

ba de dado. Obvi, no era asi. No era asl porque lo que se debié tomar en cuenta es
gue yo trabajaba jornadas de rmueve horas diarias para traer todo el dinero que hacla falta en la

casa, porque la genie de cine vivimos muy mal. Y es asl, hasta que logras levantar una carrera. Yo

en una empresa norteamericana. Era la secretaria del director de esa empresa. Ganaba

muy bien, hi. i » ademds tenia la ventaja de un horario corrido. Terminaba de
trabajar a las cinco de la tarde y a esa hora me dedicaba al CUEC y sabados y domingos a hacer
mis guiones. Incluso para el rodaje de Frida Kahlo, tuve que pedir vacaciones en esa empresa.
Ped! una semana completa y filmé de un sébado a otro. Lo edité en mis tiempos libres. Siempre

el ingreso S 4 que me lo habla echado yo sola en la espalda. Y de pronto,

sacar paralel la dad creativa™.

Circunstancias parecidas también rodearon la realizacién del guién de De todos
modos Juan te llamas pues Marcela trabajaba en esa misma empresa *y en la mdquina de
escribir stempre estaba el guion. Cuando salia mi jefe de su oficina, yo siempre ponia un folder
sobre la maquina de escribir para que no viera lo que estaba escriblendo. Cuando tenia que leer
Itbros de historia de México, los tenla siempre sobre las plernas. Si mi fefe salla de su oficina, yo

dpide lo dla debajo del escritorio, hacla rodar la silla donde estaba sentada, abajo del
escritorio. Todo para que no viera que en mis tiempos de oclo yo ba trabajando un proy
personal dentro del horario de ofi : ast, los & de Azul, Frida Kahlo, Gayoso da

d Y Dc todos dos Juan tc llamas, se A enh. de ofi. .
Vivir todo ésto le dio un cambio a su vida pues le permitié reconocer y valorar el

esfuerzo que habia visto en otras personas y al cual no se habia enfrentando en otro

“y me di hasta que lo vivl en carme propia. De esta manera, acepté al mundo y
olvidé con ha facilidad los b que uno tiene de alegria y gozo, porque ya eran
Jugaces. Ya no era hab ! vivir en ar la. Stempre yo vivia 2p do. R her
una vida que me habia resultado erizada de obstéculos y dificultades en la que se me estaba

negando todo. Como mi infancia habta sido asf con los divorcios de mis padres, como que yo
wolvia a una etapa que yo cref superada pero que sélo lo estaba en apariencia, porque la vida,

b. 7 "

segun yo, se 24
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Cuando Marcela filmé De todos modos Juan te llamas, tenia todo planificado;
ademas de que contd con el apoyo de amigos y familiares, sin embargo, algo oscurecid este

hecho pues *“en la vispera de la pelicula tuve un enfirentamiento brutal con mi pareja porque yo

me tba al dia sigulente a Tulancingo, Hidalgo, y fie un enfv muy viol » lo que me
reclamé fue que no le habia pedido permiso para hacer la pelicula ni para me de la
ciudad de México. En parte tenta razén porque yo ya tenia dos hijos. Yo primero me hice madre y
después me hice directora, que e¢s absurdo porque yo ya habla hecho la carrera de cine. Pero al no

haber postbilidades de desarrollo para la gente del CUEC te dedicas a vivir tu relacion de pareja

sin pensar que la vida te tiene reservadas sorpresas a lo largo del camino y que vas a arrancar

una carrera cuando ya tienes dos hijos.
“El estaba en su derecho de pareja de cuestionarme ¢l por qué no le habla consuliado la
4 ) de

idea de salir de la ciudad pera yo habla estado hablando de ello en
él, estaba enterado pero como que lo estuvo rechazando (..) Para mi fue dificil enfrentarme a é
pues ya tenia rtoda la produccién levantada y era mi primera experiencia con actores
Pprofesionales; entonces tuve que ser feroz para que no me sucediera {o de Gayoso da descuentos. St
en 1968 cedi fie por falta de seguridad. pero ahora ya tenita la seguridad de que podia logrario.
Ademdas él ya no participaba como camardgrafo. Yo admiro mucho a las mujeres que han podido
Hevar a cabo una pelicula con la colaboracién de su pareja. o viceversa, pues se necesita de una

Imitir la inteligencia fo al lado de la masculina,

gran madurez. de

“Otra cosa en comtra es que &1, durante el enf . P ico la mucrte de mi

madre y es que en la cdlera él no midié las consecuencias y pues resultd que mi madve muris, £l es
el que me tiene que esperar afuera de la casa de mis padres cuando me regreso de Tulancingo, sin
saber para qué regresa pues no me habtan dicho que mi madre habia muerto: él es quien me
recibe y me da la noticia. Mi vida en pareja se estaba desmoronando, tenia dos hijos, habla
trabajado como burro para mantencr mi casa y empezaba a sentir que la vida ya me estaba
pidiendo demasiado y que las brujas de Macbeth estaban encima de mi todo el tiempo y airn mi
carrera no ha arrancado del todo y que son muchas cosas las que quiercn impedirmelo ™.

A punto de arrancar la filmacién de De rodos dos Juan te Marcela

PRI

renunciar a la iniciativa privada y dedicarse a la docencia como maestra de tiempo completo
en el CUEC, plaza que logrd obtener después de trabajar en el Centro como maestra por
honorarios, primeramente y de medio tiempo, posteriormente. Con ésto, finalmente “ya que

decido aband el otro leo, que nada 1enia que ver

me g el 1p 1ple es que
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con mi carrera ni con mis inter per »y g existia la posibilidad de lanzarme a un

proyecto grande dentro de la empresa, no era lo que me interesaba’™. Como maestra de tiempo
completo se dedica de lleno a la docencia, ademas de impartir un taller en La casa del Lago

y de ser la productora de un programa de television semanal.

1 di: d és de terminar su primer largometraje, surge el proyecto de

P

Cananea, que marca su debut dentro de la industria cinematografica mexicana, bajo la
produccidon de la productora estatal CONACINE. Esta pelicula “arranca en el pucblo de
Cananea y de ahi vamos bajando hasta Durango y al llegar ahl empiezo a sentir esto que pasa
mucho en los rodajes cuando se dan fuera de México y que yo no me habla dado cuenta del rodo
porgque en De todos modos Juan te llamas, fodos los fines de semana me visitaban mi marido y mis
hijos y yo los atendia. Asi estaba, atendiendo pareja e hijos, y luego rodaje. o viceversa. No tenia
tiempo para mi. Pero en Cananca si tuve tiempo para mi. Cuando llegué a Durango, yo ya
ganando como directora un buen salario porque es industria. Le llamé al padre de mis hijos para

que me alcanzara en Durango con los nifios pero él no quiso. Entonces, lo que yo habla observado

en D¢ todos modos Juan te llamas de alguna manera, es que se dan muy
en los rodajes. Muchas veces se desatan pasiones del cucrpo, motivadas por la convivencia tan
Juerte cuando estds fuera de casa. A mi me pasé algo stmilar en Cananca.

“De repente, en Durango. en rodaje, volieé y vi a un hombre y en ese momento sentt que

me electrocutod y me causd inquictud pues yo era una sefiora muy bien portada. ademds tenia nueve

aRfos de casada y no me habia pr tpado por avera . Yo me hacla la distimulada

y al rato otra vez las miraditas...y de repente mi corazon palpitaba a mil por hora y yo decia,

cbueno, pero qué cosa me estard p do?. Final, -seguia el rodaje-. ocurrié lo que tenia que
ocurrir: la directora empezd a perder el control a pesar del poco tiempo de trato que habla entre
los dos, un trato de tan sélo tres semanas de rodaje. La directora se enamord perdidamente de un

actor. Me pasé a mi lo que le ha pasado a tantos directores de cine de que se enamoran de sus

de

actrices. Pero yo ba en una on muy dmoda pues yo b Y tenia dos hijos.

Ademds era la cabeza del rodaje, no podia poner el mal efemplo. Entonces, controlé mis ansias de

novillero, controlé mis impetus. Claro, el actor se dio yemp un coq por parte de
él. Pero faltando dos dias para la Navidad, llegué a México el dla 22 de di bre para r d

la filmacion el dia 26. Al entrar a mi casa yo sentt de inmediato que me habian regresado a un

pozo negro del que yo habla logrado salir y siento que vuelvo a un infierno y me desplomé

Hlorando. Lloré con di speracion y de de P ion. No me ignaba al hecho de volver al
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inflermo. Yo habia logrado encantarme y salirme de mi misma durante el rodaje. Dejé atrds mi
realidad, defé de existir para mi realidad y existl para la pelicula... De pronto. al regresar a mi
casa, después de cinco o seis semanas de ausencia, era volver a ese lugar que yo ya habia olvidado
porque no me habla vuelto a acordar de cémo vivia yo y en qué circunstancias. Claro que ésto
Pprovocé una excesiva alarma en el padre de mis hijos y lo unico que pude argumentar. y en ese
sentido me porté muy mal, fue que dije que Gabriel Figueroa me hacia una vida de infierno en
rodafe. Pero era mentira, yo sabia bien por qué lloraba y por qué me sentia de esa manera. Yo
lloraba del horror de regresar con esa pareja y bajo esas condiciones.

“Al dia siguiente viene la catarsis y tenge que decir la verdad, asi es que.me sinceré y le
dife que estaba enamorada del actor. Lo dije porgue yo no sabia ni sé mentir. Hay gente que me ha
dicho, después de este hecho, que yo lo hice por vengarme porque él no era comprensive conmigo,
porque él me impedia el desarrollo, porque él de alguna manera, y no de mala fe sino porque asi
era él, era posesivo, dominante, celoso. El no fuc capaz de darme generosamente el pase a mi

desarrollo personal y profesional. Yo tuve que pelear el espacio para i iendo directora.

Yo se lo confesé porque no aguantaba. Yo creo que fui muy auténtica, y a veces lo sigo siendo y me

meto en cada lio... En ese gfdn de ser auténtica con mi confesion, le dije que queria que me

devolviera mi palabra empeRada, no la emp da frente al jucz o el sacerdote sino la que habia
empefado con él. Le dije que me la devolviera pues yo queria ser una mujer libre para amar a esta
persona. El lo mal interpretd, penso que yo habla tenido relaciones intimas con él, cosa que no era
verdad. Yo queria la devolucion de mi palabra para atender esa relacion, ese amor naciente. Lo
unico que logré fue actos de violencia, de destruccién, amenazas de mucrte y esa madrugada,
porgue era de madrugada, me sacéd de mi casa, no me defé ver a mis hifos y yo me tuve que ir a la
casa de m! padre a pedir refugio y con ese hecho, también le di un golpe muy duro a mi padre...
“Pedi asilo, mi padre, ya viudo, me lo die y vivi con él cinco semanas sin ver a mis hijos,
amenazada de muerte. Mis hijos se quedaron con su padre pero al cuidado de su nana. Al dia

siguiente que me sacd de la casa a empujones, fuc a la casa de mi padre con los dos niRos para

r liarse pero yo ya no queria. Yo sabia que era la wiltima oportunidad que
Yo tenia para salvarme de esa relacion. Yo queria salvarme y fue mi instinto de sobrevivencia que
me hizo actuar de esa manera. Yo no me queria quedar ahi para siempre y pudo haber pasado... Yo
pude haber ido al fondo del abismo y vivir de por vida aht.

St la dectsion fue dificil mas fue sosteneria. Me perseguia por las calles de México, en los
Joros...Se volvié mé sombra. A donde iba, estaba él. Yo no podia salir de mi casa porque afuera



estaba él. Dejé de dar clases porque afuera del saldn estaba él. Me llamaba por teléfono todo el
tiempo. Todo ello con el fin de debilitar mi decisidn.

“Sobre los nifos influyd mucho para mal. Les llend la cabeza de miles de cosas. Mi vida
privada se ventilé en los foros pues llegaba ahi con docenas de flores y todo mundo se daba cuenia
gue algo pasaba con la relacién de la directora. Y claro, después de sus visitas a los foros, el actor
del cual yo estaba enamorada se fue. No le quiso entrar de esa manera, en donde una parte de la
pareja tenia que r Iver sus de ma dad y sus de pareja...

“Lo peor es que yo estaba perdiendo mi autoridad moral como directora y la produccién

se vio afe s ) Para ab. la prod 6n de C: se decidid que la del polvorin
se hiciera enn Cuautla. No se podia hacer en los back lots pues ya habla mucha contaminacién, el
cielo no era azul como en Durango. Cuando yo fui a Cuautla, pasé la noche en el hotel y me vicne
una crists de llanto. Toda la noche lloré pues me sentia muy mal. Me sentia maldita, miserable,
mala. Porque ya me habla programado durante diez aMos para resistir. De hecho, no era la
primera vez que queria separarme sino que fue la unica en donde lo pude hacer de verdad. Las
otras veces él me corrvencla y me decla que las cosas tban a mef ry me ymer

Pero es lo que pasa siempre con el hombre que es '{ tiene h lidad de palabra y
cuando llora, pues termina convenciendo...

“Gabriel Figueroa se dio cuenta que tenla un ataque de tristeza, de depresién. Las cosas

empezaron a trascender pues mi vida privada se ban inter do en la pelicula. Sentia que
pi P P qu

alap Yo no podia controlar mit vida privada y empecé a sentir que eso me
podia perjudicar en mi vida profesional y que podia llegar a marcarme con una marca que nadie
me la tba poder quitar. Entonces hice a un lado todo y a como me di a entender, saqué la
pelicula™.

Cuando Marcela se integra a dar clases en el CUEC, refiere que “mi marido se vio
amenazado por mi pucs pensé que si yo daba clases en el CUEC, yo estaba entrando en
componendas con las autoridades del CUEC. Ei él no ba que yo ¢ ser d

Yo queria aprender mds y bien, porque cuando das clases tienes que estudiar el doble de tiempo

que el -/

do que do vivia mi madre y la presidn era demasiada, yo le hablé a
ella yle dife que ya estaba hasta el gorro de la situacidén y me dijo que la vocacidn sélo hay una
mientras que maridos hay a la vuelta de la esquina...Me dijo que me traicionaria a mi misma si
por darle gusto a un sefor sacrificaba lo que estaba en mi...Y ya con eso tuve. Después, claro, me
decia que lo dejara y que me divorciara. Se cambiaron los papeles, lo que yo le decia en mi

95



adolescencia, entre los 14 y 15 aRos, ahora mi madre me lo decia a mi: ya no lo aguantes, déjalo.
Pero es que una reprodi »y

¥ yo me fut a buscar un maridito muy parecido a
mi padre, con actos de violencia que tenia mi padre pero sin has de las lidad

que tenia
mi padre y yo sin las cualidades de mi madre, por supuesto. Al final rompi. hace veinte afos,
después de diez aRos.

Con los aRhos la gente aprende. Yo no me voy a arrepentir de haberme
liberado de esa persona...Ahora estoy libre”.

La sexualidad de una divorciada

Marcela considera que después de su separacion, la actitud de la gente cambio hacia ella
pues “cuando terminé Cananeca en encro deé 1977, inmediatamente después me enlacé con Misterio
» ahi es donde me doy cuerta que no es lo mismo estar casada que divorciada. Asl. durante el

rodaje de Misterio mi condicion era otra y ¢l trato que la gente tendria para conmigo también. 'Y
eso porque vivimos rodeados de con i i

¥y de gente que no tiene la menor idea de lo que
significa ser una mujer sola que con dos hijos. Desafla a todos. Scr divorciada en esta sociedad
significa sindnimo de golfa o estar disponible para quien se te acerque. Mas disponible que una
chava soltera, porque se supone que ya como casada tuviste una vida scxual tan intensa que la
necesitas y creen que es como reflejo de Pavlov. Asl, existe esta idea tonta y estupida de creer que
una divorciada es un scr sexualizado que anda por el mundo pidiendo a ver quién te cumple y te
completa, pero eso no es asl. Ademds. cuando sales 1an marchita de la relacién como la mia tan
espantosa -no me dio el divorcio, fue divorcio necesario, con abogado y todao-. pues nada. Me fuv
dificil hacer otra relacion. Tuve que luchar hasta con mi propia familia que sc volted en mi contra.

“A los cinco afos de todo este relajo, quedé divorciada. Tuvieron que darme acta notarial
conmigo por si algo me pasaba pues estaba amenazada de muerte. Fue muy duro. Lo que en un
principio fue tratarme de convencer que volviera con ternura y carifio, d

pués fite con despecho y
odio. Porque yo siento que a él lo que le dolté fue que yo decidiera dejarlo y no él. Yo a nadie le
deseo el despecho que sintieron por mi. El despecho logrd ser tan intenso como la pasién y el
deseo que alguna vez me tuvo y nos tuvimos.

“Sentir esta aversién constante de partc de mucha gente fue muy duro. Yo no estaba
preparada para tener otra relacion. Hay gente que se repone muy rdpido pero yo no. No podia
entrar a otra relacién. Hay mujeres que pueden ir de cama en cama sin ningun problema y yo pues
no. Hay esas mujeres que tienen esa parte esquizofrénica del deseo pero yo no, pues lo que hace mi

tzquierda lo ttene que saber mi derecha y viceversa. Yo soy un ser muy integral .



La maternidad sagrada

En todo Marcela sosti que no ba preparada para una relacion con sus hijos

varones pues ella “habla oldo de numeritos de hach que sus ds resolvian muy rdpido

el asunio erdtico, sexual, de pareja y pues para mi _fortuna yo ya habla leldo a Shakespiare y sabia
1o que le habia pasado a Hamlet con su mama y los reclamos de ¢l hacia ella. El padre no daha al
hijo st es un don Juan, pero el caso de la madre, dofa Juana, crea h tr y h

inseguridades en el hijo. Yo sabla que de todos los mitos, la madre virgen es la mds aceprada,
desde la antigiiedad y mis que nada en la religion cristiana pues en el pr i no se

la idea de la virgen madre, digamos como culto. Esta idea de la virgen madre es partc de lo que
empiezo a cosechar ahora con mis hijos pues empiezan a decirme que ya estuvo suave de que yo
esté sola y que necesito tener una pareja. Pero fueron veinte afios que yo me aventé heroica y

vertical y que la gente que entraba en mi casa era prod de una rele ¥ que esta

casa era sagrada. Ast pude formar a mis hifos: que su madre era un asunto sagrado y que la vida
intima era un asunto que se maneja por separado y que no tiene que intervenir nadie. sélo las

partes secrefas, poéticas y misteriosas que todo ser humano tiene. A menos que hublera surgido la

posibilidad de pareja y que e¢n ese caso hub do la p bilidad de mdas interventores, en este
caso, mis hijos estaban ahl. Pero no fue mi caso pues mientras yo tenta una vida profesional tan

activa, no tenia riempo de una relacién de parefa, no tenla

1po de derla. No aun
hombre de cincuenta y tantos afos que soporte que su mujer entre y salga y que solo llegue a i

comer a casa pues ticne que viajar y sSus en el Stndi Un hombre de esa edad

o, idrdod . I3 P

quiere que su mujer esté a su lado p canas. las con él.

Conmigo eso no va para nada”.

La soledad como libertad: La critica en el cine del orden patriarcal de 1a casa

Para Marcela su vida no es de soledad sino de plenitud. Considera que hay que romper con
el espejismo que es la idea de que vivir en pareja es vivir acompafiada y vivir sin pareja es
vivir en soledad. Ella cree que “hay de rodo: el que vive en pareja muy acompahfado, muy

comunicado y el que como pareja vive las peores e . Yo he visto

parefas que viven juntas sin dirigirse la palabra, otras parefas en donde se la pasan molestdndose todo el

bl

tiempo y que viven juntas porque ya es irr Pero es irr diable porque ellos mismos asi
lo quisieron y lo decidieron pues es mas facil echar el pie para atrds que atravesar el océano...En

esta vida, quien no corre el riesgo, no cruza la mar...
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*“Yo no me arr de hab. parado. Si e r do lo que mi madre me dijo de
P /z g /L

que vocacién sélo hay una , parejas hay muchas. Eso es de una sabiduria estupenda en una mujer
que no habla tenido una prdctica profesional de nada, que habia estado dedicada al hogar y que

pensd que al sacrificar su vida por sus hijos, nosotros le darlamos, de alguna manera. respuesta a

sus exp La tr porque el ser } tiene que plir sus propias finalidades y
no devolverle al que se sacrifico a base de vivir para el sacrificio del otro. La idea del sacrificio es

una idea muy peligrosa y muy manejada por ¢l cine en las peliculas en dornde aparecen
las madres sumisas y abnegadas pero las abn das te lo cob. Itisi porgue creces con culpa
Y todas tus acciones son con culpa. De por si que las muj somos culpig pero luego con la
mamd, viéndola mutilada y sufre y sufre, pues se acreciernta mds en una. Por fortuna yo no fui de
madre abnegada sino de madre enfermiza. De madre que en un momento dado no podia con sus

hifos porgue no se sabla ganar la vida. Si ha sabido ganarse la vida v tenido una carrera

profesional, a lo mejor si se lanzaba pero cuairo hijos son muchos, tres hombres, una mujer y
luego otra, estaba grueso para la época que le tocd vivir.

“Quizds mi decision se la debo al cine, sin él a lo mejor yo hubiera botado el arpa y seria
una mujer totalmente domesticada. Aunque se dice que la sociedad evoluciona, lo hace muy
lentamente; sin embargo, creo que lo que evoluciona es ¢l arte y la concepcion del mundo es a
través del arte. El arte es el que propone, el que rompe con las convencionalismos, rompe con las

pero siempre »

1 7

ese

tradiciones famtliares que atan. Es importante per aun

niicleo no te asfixie, no te obligue a cosas que no quieres vivir...

Inicios de una i6én : su acer i al cine

Marcela veia mucho cine, hasta imitaba a Chaplin. Todos los domingos asistia al cine con

sus her a las funci dobles de matiné, en donde vio las peliculas de aventuras, de
icales y coOmi *vi las peliculas de Tarzdn, de Errol Flinn, las de Danny Kaye, las viejas
peliculas del gordo y el flaco, las peliculas de Red Squel .. Fue en esas funciones donde conoci

a los mejores cémicos norteamericanos como Hope, Kaye y Squelton, y algunas de Chaplin pero
no de la etapa muda. Pese a todo ello. no velas buen cine ™.

Cuando Marcela supo que ¢l cine podia ser mas serio fue por un vecino. El tenia
documentales y les daba funciones de cine. Sin embargo, ella se formdé con el cine de
aventuras nortcamericano. Cine mexicano no veia con regularidad, sélo cuando su mama la
llevaba al cine Colonial a ver peliculas de Pedro Infante, que le gustaba mucho. También la
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acompaifiaba a ver a Robert Taylor en £/ puente de Waterloo. Los ideales de la belleza
masculina con los que crecié eran los actores de cine norteamericano como Clark Gable y el
mismo Robert Taylor, Frank Sinatra o Humphrey Bogart, pues todos eran rovios de su
mama. Pedl:o Infante no era su hovio sino que era s6lo un hombre muy simpiitico.

Empieza a ver cine europeo cuando entré al CUEC. La pelicula La strada, de Fellini
la influy6 de sobremanera. Con sus primas vio Los amanres de Louis Malle, y la impresiono
mucho. Estas dos peliculas fueron las Gnicas peliculas europeas que vio como espectadora
clasica. Ya en el CUEC, después de tres afios de haber ingresado, volvié a ver La srrada y
Ia encontré méas profunda, importante no sélo por el tema de la posguerra sino porque “no
perdid su frescura pero gand en profundidad...Y luego se puso de moda la cancion, la de Nino
Rota, y fue de los primeros discos que se compro en esa casa. Mi mama estaba enamorada de la
misica de El tercer hombre Todo el tiempo se ola Ana y €l Negro Zumbdn, que habla interpretado

I} 5 ”

Sitvana Mangano. El cine Prado siempre tenia cine europeo: o fr

Marcela estudid secretaria ¢jecutiva bilingie, obligada por sus padres y cuando salio
de ahi, empezd a trabajar en unos laboratorios farmacéuticos. A los 18 ailos, ella ya tenia
responsabilidades laborales muy fuertes pues era secretaria del vicepresidente de los

laboratorios. Le gustd ganar dinero y en ese momento decidié ya no estudiar una carrera.

ElI CUEC y el otro cine. Un encuentro total con el cine

En 1964, entr6 al CUEC. Elia apunta que iba a entrar a la Facultad de Filosofia, a Letras,
pues escribia, pero le interesd mas el CUEC. Elia no iba a ser directora sino guionista y el
amigo que la convencié para inscribirse en el CUEC la queria de actriz. Por ese amigo, ella
supo del CUEC y *...cuando tenla un pie en el CUEC me empecé a preocupar por el otro cine:

por el sovidtico, que era un cine que nunca se me hubiera ocurrido ver. Es mucho mgjor el cine
que el de ahora. Cantando bajo a lluvia.. El ciudadano

nor 1cano de los ci. ¥y
Kane, de Wellcs, ... habia peliculas americanas muy imporiantes que st vi en estreno normal... y
Sin aliento de Godard. la vi, habian colas para verla, hablando de los O sea, que
quizds entre todo lo que ves ya decides que el cine va a ser lo tuyo. Por rodo y por esa

efervescencia que tenia la clase media por el cine europeo... ™
Marcela queria ser guionista para escribir historias, “para contar muchas historias,

comunicarme, expresarme. Yo queria usar el medio para empezar a narrar todas esas inquietudes
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Y todas esas historias que tenla dentro. Yo hice el primer guidn de este amigo que me convencio de
entrar al CUEC. También escribf el guion de Azul, una historia que es muy biogrdfica...Yo me
senti muy orgullosa pues en segundo aflo de la carrera hice mi primer guidn Azul. y como se

Jueron dando las facilidades para usar equipo y personal, pues me lancé a dirigir.
dn. Estaba M !

“Nosotros fuimos treinta los que ingresamos al CUEC en mi g

Avila Camacho, Delia Selene de Dios. Entre los compafieros cstaba uno que se llamaba Benito
licula, Clarissa

Laski, que tenta una hifa muy bonita la cual utilicé como la pr de mi p
Laski, que era nieta de Gregorio Wallestein pues Benito habia estado casado con la hija dc éste.
Clarissa me encantd y me la prestd, pero sslo los fines de semana , los sabados, que eran los dias
en que a Benito le tocaba estar con ella (...} Fue un rodaje muy lento pues cra de cada fin de
semana la filmacion. Esto me permitié trabajar con rrangquilidad y eswdiar. El CUEC era
maravilloso pues tenia horario nocturno. Entraba uno entre cinco y seis de la tarde y salia a las

diez de la noche. Podias trabajar por lIa mahana y tener dincro para hacer tus ejcrcicios fliimicos.
ba Victor M [ Ito,

“Tenla un muy bucn equipo de colaboradores. En la f 3/
Laski era mi de prod idn. Much pafieros se sumaron al proyecto. Yo me llevaba

mucho con las gentes que trabajaban en la Libreria Britanica de San Angel, en la calle de La paz.

Mucha gente me ayudsé a hacerla.
“La pelicula es muy 7: . los créditos con que aparece de qud sc trata la pelicula,

los hizo un amigo que ides los letreros de los créditos como los de lay calles. Era muy ingenioso
do, de tGmm., y era la historia de

en hacer los créditos. Era una pelicula evid sin
ba el idn de Ila la. no al ba a tomarlo, y la golpcaban en su

una nifa que la de
casa. Er al dia i que iba a tomar el camion escolar, pues se le volvia a ir y entonces

regresaba con la sirvienta y le pedia dinero para irsc en camion a la escucla ella sola, por su

La empleada domé. le daba dincro y la nifia sc iba en el camion urbano pero se perdia.

Esto fue algo que a mf e pasd. Muchas veces me dejo el camion escolar y en una de esas dejadas.
s€ me ocurrid tomar ur camion urbano ¢ irme, a los siele afos de edad, para que no me pegara mi

mamd. Me subl a un camidn y me perd!. porque tomé cl primer camién y fui hasta Bellas Artes y
la. En ese bordo de i que hice me

me bajé aht y tomé otro para llegar a mi
encontré con un primo de mi mamd, el tlo M
regaflarme me dijo como irme a mi escuela. Era la primera vez gue yo salla de mi casa sola... "

Esa fue la historia que inspiré a Azul ... ‘pero como no habia sontdo ni dislogos.

! Z . Y me r i¢ y luego de

tenlamos que contar todo a base de imdgenes. Entonces se me ocurridé reproducir esta imagen
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infanti! y contarla. Toda la historia, que es bastante PoRa, sin grandes conflicios. ni hay cosas

terribles que pasan, me sirvié pues esidbamos en una época de retratar una ciudad, las aventuras
en la dad, asi como A

su cine y sus ritmos tan diferentes al cldsico amecricano.
Entonces te podias demorar en la toma y hacer un cine con cierto tedio. La pelicula me salis ast de
di Azul di ba 25

“Cuando inicié el rodaje de la pelicula yo tenia doce ayudantes, porque los de grupos
superiores y las de abajo, todos querian ir a una produccién. Pero al final quedamos, Laski, Ito y
Yyo. Como siempre, al final se fueron todos y nada mas dc fos inter d
estudiantil en donde es dificil sostener la disciplina.

como todo cinc

“La pelicula es muy bella visualmente porque Ito tenia mucho talento para hacer una
pelicula en 16mm., y la niRa tenla una gran presencia, era una nifa con mucho dngel. Es un placer
ver esa pelicula porque la ciudad de México ya no tiene nada que ver con la ciudad de ese
momento. Ese es el placer de ver las peliculas viefas

de ver cémo se ha transformado la
ciudad, los campos y las personas. Era otra ciudad y no la ciudad que ha sido trazada con todos
estos ejes viales. La pelicula tenia su bell Hans ler la vio de

yo la estaba editando y
consiguld que un sefor que hacia dibujos animados me la sonorizara a una pista. Yo estaba

da de la pelicula E| Nac de Richard Lester, y la musica era de John Barry y yo con la
mano en la cintura me apropié¢ de la musica y se la metl a mi pelicula. Después me diferon que le
cambiara la musica por una de flaula para salvar el corto pues la musica que yo le habia puesto
no iba con la historia.

““El corto en alguna ocasién lo pasaron por el canal 11 y mi mamad lo vio y se sintié muy
aludida porque porngo a una mamd que pega mucho. Mi papd estaba je do con la pelicul.
pero mi mamd no porque en ella habia ventilado cosas de la familia, ademds de que la habla
puesto mal parada. Yo interpreté el papel de la mamad de la nifia de la pelicula, o sea, interpreté a
mi mamd, que me pegaba y me metia a un cuarto oscuro para castigarme.

“Esta pelicula la mandaron a un Festival de PECIME y que me van dando el premio. la
Diosa de Plata Experimental de PECIME. Era una época muy linda pues estaba en PECIME
Carlos Monsivdis, Don Francisco Pina -uno de los mejores criticos que ha tenido este pais-.
estaba Jorge Ayala Blanco, Nancy Cdrdenas, entre otros. Esto sucede en 1967 y en el Deportivo
Israelisa, Laski me con 6 una fu dn con un ktail y ast

Peq

p Azul a correr su
propia suerte. Se programé mucho en cine clubes, yunto con un corto de Felipe Cazals que sc
Hama Que sc callen, sobre Leén Felipe. **
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Marcela empieza a dirigir porque nadie queria dirigir sus guiones. Se lanzd “con la

mano en la cintura y para acreditar la materia de direccion. Y luego resulté premiada. Asl, los
premios me fucron defi do que mi o,

era el cine. Yo no puedo decir que ya tenia la
vocactén antes de entrar al CUEC. Se me fue haciendo dentro del CUEC. Yo iba para
historiadora, para escritora, fildsofa, antropéloga. porque todo me interesa. y de repentc empiezo
a narrar a través de imdgenes. Luego me premian y luego me piden Frida Kahlo, y me dan todos

los premios y luego D¢ todos modos Juan tc llamas y fie cuando dije ésto es. Por eso digo. y sc los
digo a mis al que tu pued

ger el cine pero no sabes si el cine te va a escoger a i,
porque la musa es la que te tiene que escoger a ti, igual que puedes decir yo quiero ser escritor y si

la literatura no quiere nada contigo, o quietes ser poeta y a lo mejor te da por el ensayo....Es algo
que ests

)

inter J4

“Y los premios me dieron seguridad, mds seguridad y fue cuando dije que este es el
camino, porque yo todavi da dudaba. Ya de

hice Azul y Frida Kahlo, cuando
vinieron mis broncas de pareja, que se agudizaron cuando iba a hacer De todos Juan te llamas, y

aht yo todavia dudaba. Pero estuve a punto de botar el arpa porque yo ya estaba dando clases en
el CUEC y el padre de mis hijos no queria que yo dicra clases ahi porque todavia habian algunas

ideas del 68: que si Gonzdlez Casanova estaba en el CUEC y era un sefor siniestro y yo era una
traidora. El ser y ochera

Te estar en contra del sistema pero yo al mismo tiempo
dentro de é1, pues yo trab b

1y para la ini va privada. en una compafia extranjera para
sobrevivir y eran unas contr

muy profundas.. . Es la época de
pelearte mucho con la autoridad. Ahora, yo no creo que¢ Gonzdalez Casanova haya sido tan terrible.

Lo que pasa es que se prolongd, se aventd en el CUEC 12 afos. desde la fundacion y no se movia,
¥ por eso fue el blanco de todas las tras estudiantiles. No era tan terrible, lo que pasa es que tu
estas en contra de la autoridad. En esa época, yo estuve a punto de botar el arpa pero mi madre
Sfue la que me convencid de que no lo hiciera. Me dijo algo que no voy a olvidar nunca, me dijo,

mirame a mi, sola, tus hermanos no me pelan -en una silla de ruedas, porque se la empezo a
devorar el cdi r, ¥y ya b, d e

1P su
adelante”.

. yo sacrifiqué mi vida por sacar a los hijos



Contra Ia autoridad y el sesenta y ocho

< q

Para la g ion de los durante las décadas de los aflos cuarenta y cincuenta, los
roles estaban muy claros, los padres eran los padres y las madres eran las madres, y

significaban una jerarquia y una autoridad *y esa era la jerarquia y la autoridad que queriamos

y deblamos vencer para ser Era la rup del don. Ir contra la autoridad es

ir contra la parte infantil que quieres vencer, y claro, a veces se te pasa la mano y acabas siendo

”

mas infantil que lo que i pi Aparte, fa un muy corrupto y ya estébamos

hartos de un solo sistema, de las arbitrariedades de la policia, de muchas cosas y eso fue un

s pero emp por la casa, empezaba por que tii tenlas una hora para entrar y si no

legab eran para mis her y para mi, era cerrarme la puerta con doble candado
¥ no podia entrar a mi casa, y tenia que brincar las bardas de mi casa con las medias, la bolsa y

todo.... Era una autoridad muy irr I, No se ban a pl con una, la generacién que

corresponde a mis padres...No podias di

ni ho menos neg . Ahora es diferente, ya
tenemos nosotros un didlogo excesivo con nuestros hijos. La despolitizacién que ahora existe es
porque ya no existe una linca de resistencia en el hogar... y porque ahora los hifos y los padres
Platican y razonan junitos (...} Por género se manejé mi casa. Mi mamd se encargaba de méy mi
papd de mis hermanos a la hora de los golpes™.

Marcela vivié la situacion del sesenta y ocho y “ak! st nos fulmos contra la autoridad,
Aungue en ese momento la UNAM se portd cuatisima, la actitud de Barros Sierra y del propio
Gonzdlez Casanova, todos ellos fueron muy gencrosos cuando nosotros, los eswudiantes, tomamos
el CUEC. Gonzdlez Casanova nos iba a visitar al centro de acopio de fotograflas que era el
CUEC. Ahl se revelaba, el padre de mis hifos revelaba todas las fotos que se distribulan cn todas
las universidades del pats, ahi se hacla el trabafo de Paul Leduc, de los comunicados de prensa. El

CUEC fue cl centro activista, a parte de las grandes ltades como Ci Poli
E¢ ia, Arg a y Fil fla y Letras, porgue las demds ni participaron. EI movimiento
basicamente estaba en la parte de Humanidades, en la parte de Ci no hubo apor en

los cambios politicos de ese aRo”.
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Los géncros dramiticos, la relacién con Luisa Josefina Herndndez, la direccién de
actores en el cine politico.

Con Luisa Josefina Hemandez, escritora y catedratica de la Facultad de Filosofia y Letras,
Marcela establecié una relacién un poco fuera de lo coman. “Con ella yo he tenido una
vinculacion desde hace mucho tiempo. ademds de que la admiro mucho y la considero una mujer

muy capaz y talentosa. Ella _fue mi maestra en la Facultad y ahl es donde ruve la fortuna de que

Lutsa me ruviera confianza y me brindara su d en una relacién que se ha do desde
1974, aho en que después de renunciar a la empresa norteamericana. empecéd a tomar clases con
ella. Luisa es la persona mds conocedora de los géneros dramdticos y, digan lo que digan, el cine
s1 se apoya mucho en el trabajo del actor. En las aportaciones que se han hecho a lo largo de toda
la historia de la dramaturgia a nivel universal, se comprueba que el trabajo del actor es basico. A

mi me Interesaba llegar a distinguir la diferencia entre wurnt melodrama, una tragedia. una

g dia, una dia, una jarsa. porque son distintos géneros. Sobre todo me interesaba

llegar a dominar la farsa, que es el género mas dificil. En el CUEC, a la fecha, después de treinta
Yy tres aRfos, todavia no hay esa infor ion a nivel d. La umca que daba esa clase de

8éneros dramdticos adaptada a cine, era yo. Pues la clase que Luisa da estd muy enfocada a obras

de teatro, es decir, al dominio de Shakespeare. de Chéjov, dc Steinbeck, de Ibsen, de todos ellos.

Otra cosa que yo aprendi en la Facultad, fue a / ho algunos el teatrales hacia
el cine. Esto ocurrié, porque yo descubri que de los tres hombres mas talentosos que ha dado la
cinematografia venian del teatro. Uno ¢s Orson Welles, que se forma en el teatro; el otro es

L Vi que lo mi. dirigla cine que teatro y que Ilegd a dirigir opera, y el wltimo es

Ingmar Bergman. Las dos niltimos entraban y salian del teatro y del cine; Welles no tanto.

Bergmar, después de que se retira del cine, manticne su vinculacién con el teatro y, ademas, es el

director de una org on teatral independ; del estado, dentro de Succia. Bergman ha sido
descubridor y _formador de talentos interpretativos como puede ser todas las distintas etapas de
Harrier y Bibi Andersson, Ingrid Thulin y, finalmente, Liv Ulman. Ast ha sido su cine, dependiente
de todas las etapas de las mujeres con las que él se vinculd y no solamente desde el punto de vista

!l sino dr & Ha logrado interpretaciones unicas en la historia del cine. Es el

director que crec en el actor. que cree que el rostro humano es el que mds puede revelar. Es el

1 diversa

director que a través del rostro puede pr hacia el una

de yde i que son jos te al esp dor. Yo creo que de todas

sus peliculas, Persona es una proeza interpretativa que pocos directores alcanzan.
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“Con Visconti ocurrié lo mismo. Visconti tenia un gran rigor para el manejo de los
actores. Cuando uno estd consciente de estas aptitudes, de estas cualidades enormes de otros

realizadores y uno, por ciertas de 1pe se '] a

“Yo sabla que en el CUEC tenia muchas carencias porque no tenia a nadie que me
pudiera decir c6mo manejar un actor, aunque se nos dio la clase de Direccidn de Actores, clase
que tomé con José Luis IbaMez, pero yo no tenia estas her que se b N 2}
dominar, de all era, el i de lo que la di gia ! ha lade

hasta nuestros dias. Por eso muchos estudiantes del CUEC nos fuimos a Filosofla, en busca del

estudio de los géneros d =] yel de los 5. Sumdb esos créditos a nuestra
curricula escolar dentro del propio Centro, porque eran maestros de tiempo completo de esa
Facultad que no iban a ir al CUEC a dar esas clases. Asl, se nos consiguld esta vinculacion entre
la parte cinematogrdfica y la parte de la dramaturgia. Pocos logramos resistir mucho tiempo

porque no tenlamos el rigor en el CUEC que st existia en la Facultad. de i de 1P

completo y leer mucho.

“Ast fue como llegué a conocer profundamente los géneros di 311 y esp

el do griego, do la logia, los tres poetas trdg Eso no /! me nutrié

como cineasta o como aspirante a directora de actores, sino como ser humano. Como ser humarno
me enriquecid muchistmo la experiencia del mundo griego.

“*Cuando culmino con la clase de Luisa Josefina ya traigo bastante informacién pues para
entrar a su mundo no podlas ser principiante de la carrera de Letras Dramdticas, sino que ya
tenias que tener un conocimiento de los grandes hitos del teatro universal para poder participar cn
esa clase.

“La idea de dominar los géneros a mi me ayuds muchlisimo porque senti que eso me daba
el tono de la interpretacion del actor. Si yo sabla que estaba cultivando el melodrama a través del

guidn, resp do las de ese género, porque cada género tieme sus propias

en ese Yo podia saber el tono con el que yo podia dirigir a mis actores, por

un ilado, por otro, me daba unidad. Si yo respetaba el género a través del actor en su tono y el
género a través del guidn, esto cerraba mas la posibilide de redonds el bajfs

cinematogrdfico o darle una dad. En b pelicul que he visto, de distintas

dad b los tonos de los entre ¥y . Incluso, no tienen

" lod)

claro que estén er un sup caso, el

105



“En este pals, no se porqué, hay un repudio g ralizado por el lodrama, siendo que el
melodrama es un género perfectamente valido y legitimo. A mi me parece que con la herencia

espaRfiola que nosotros en el do cultural dos d muy fuertes. Como

cultura adquirida, una es el melodrama y la otra es el esperpento o la farsa. En el siglo de oro
espafol ninguno de los escritores, como fueron Calderdn de la Barca y Tirso de Molina y en algun
momento Lope de Vega, on inf¥ l

el nivel de la tragedia. No lo

lograron. Lo logrard, con mucho mejor capacidad y elevacidn poé Shakesp y alg que

otro francés como Cornelio y Racin, porque Moliere es en realidad el padre de la comedia ™.

Para Marcela, algo que se le presenta dificil, como a todo director y directora de
cine, es la manera de alcanzar los niveles de la tragedia y la farsa en el relato
cinematografico. Sin embargo, no sélo fueron los textos escritos los inicos que le aportaron
el aprendizaje de estos géneros. Ella encontré en el cine comico de Chaplin, Keaton y los
hermanos Marx, entre otros, una aportacion pues “en su mayoria, el cine realizado por estos
cémicos -que dejan ser sélo del predominio de la época silenciosa del cine norteamcricano en el
mundo- consistié en recuperar la farsa con una gran maestria y con una gran innovacion. En
Meéxico tenemos muchos herederos de la farsa, sustituida muchas veces por los pastelasos. Es muy

dificil alcanzar la farsa. Con Luisa no soélo estuve un afo, sino que estuve yendo y viniendo.

Regresaba a tomar clases con ella después de de iparme de los rod o de mis actividade

académicas. Pero Luisa no sdlo da géneros dramdticos sino que domina la novela. Con ella lei

novela norteamericana e f E nos 1 a de el texto y me sorprendia
mucho que hay escritores que escriben con una conciencia de género "',

Marcela se declara ser una obsesiva de la narrativa en cine pues “no experimento con
un ensayo politico o con una reflexidn filoséfica, como puede ser el cine de Godard o de Wenders.
Su sentido del ritmo y del relato es totalmente antagdénico a lo que pucde ser el sentido del ritmo y
del relato de Bergman y Visconti. Para mi, mis dos grandes inspiradores de lo que yo hubiera
deseado ser como directora de cine, como la imagen y el modelo a seguir, eran precisamente
Visconti y Bergman. Ademas, muchas cosas de Fellini, por supuesto, y de Welles, sin duda”,

Su paso por la Facultad de Filosofia y Letras fue fundamental para su formacion de

i “Como r stra yo puedo I en que género se estd apoyando el director de cine,
cémo estd trabajando con sus actores. Esto es, yo puedo di Aar perfe la obra. Sobre
todo, con los recursos técnicos puedo advertir y Ii: los de cdmara, los cortes

que estdn hablandote de los ritmos particulares del direcior.



“Er el caso de un filédsofo, los ritmos son muy parejos. En el caso de los fildsofos y
pensadores como Wenders o Godard, su ritmo tiene que ver con esa propuesta que estd

acometiendo. En el caso de creacidn ficcion, es mds dificil para mi mantener el nivel del relato, se

trata de di: de de del mismo proyecto pantalla; es decir, en dos horas o en hora
y media hay diferentes ritmos segun la intensidad, porque tu vas a legar a wuna intensidad
determinada cuando subes tu curva dramdtica del relato y tienes que encontrar como tr creando

intensidad a base de los ritmos pero también a base de la carga ! de tus pe v de

las cargas poéticas. Eso solamente, yo en lo personal, lo pude aprender con las herramientas que

me dio la gla, que desde hace cientos de aRos, desde Aristdteles, primer gran

tedrico del fendmeno creativo del drama griego, de la rep. on de la tr dia griega ™

E! encuentro amistoso entre Marcela y Luisa Josefina se dio de manera fortuita desde
que la primera estaba trabajando el guion de Cananea. Por sugerencia de Luisa Josefina,

Marcela leyd Germinal de Zola para “desentrafRar todas las convenciones que tiene esa obra.

Porgue de cieria . el ] "qaai. que Zola iga, era cl que yo

b, 7,

en C. en otras circunstancias y en otre momento histérico. Entonces me
acuerdo que un dia yo la llevé a que tomara su camidn a Cuernavaca, pues ella vivia en esa
ciudad, y antes de bajarse de mi coche me escribié en un papelito lo que era la obra diddctica. Me
hizo ver constantcs que caracterizan la obra didactica, constantes que estdn en el guidn de mi
pelicula. Cananea es una obra diddctica, respetada en toda su esencia desde el punto de vista

B, 3 . i

B . con ese

que te piden precisamente las teorlas dramdticas de Brecht.
“Una obra diddctica tienc que tener un tono flustrativo, te cstd llustrando una situacion, e

tiene que plantear una tesis, una antitesis y llegar a una sintesis. Es una lucha de contrarios. En

Cananca, el dueflo de la mina representa la parte agresora, la parte opresora, y los mincros

mexicanos representan la parte positiva, la parte que encarna los valores. Las dos visiones de un

7 & &1,

> uno pr : » el otro, generoso, caritativo. Las dos

Jormas de ver el mundo para asi llegar a ver una sintesis. A veces no se puede llegar a una

i En cierta dida C riene ’ i del cine ! del cine ital muy
de los aRos sesenta y.re;cnla. del cine con do pollii ' como podria ser Manos sobre
1a ciudad y Sal Giuli de Rosi. Los primeros acer al cine poll que yo tuve fue
a través del cine polll ital A la cab | 4 para nada Fellini, que es un director

grande pero no hace cine politico.
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“Hay que tomar en cucnta que nuestra generacidn, sesenta y ochera, es una generacién
muy activa politicamente y pues el cine politico italiano influye de sobremanera. Ya existia el cine
ruso de Eisentein pero no tiene la ] on del { Tras éste vendrd después el cine de la

vanguardia francesa, la nueva ola, que hay de todo ahi pero que encabeza en realidad Godard.
“El cine poll i estd

do sobre la obra didactica. aunque se llega a veces
a la tragedia. En muchas peliculas de Visconti no se queda solo en la obra diddctica sino que

rebasa la obra diddctica y te crea la situacién de la época, por decir, Libia, que es la historia de

una mujer que se ap por el g0 y que tr sus tdeal

a causa de ese amor. Libia
se enamora de un oficial del imperio austro-hiingaro hasta que acaba destruyéndose y

convirtiéndose en una heroina de tragedia. Aunque esta pelicula tiene muchos elementos del

melodrama, no lo es. Como Visconti dirigia mucho épera, tienc toda csta carga que parcce de la
Opera y puede pensarse como lod,

-ama pero es tragedia. Asl. para la realizacién de Cananca. yo
retomé los elementos que el cine itali, me habia do pues es un cine que siempre me
estaba construyendo per i dr el

¥ que estd totalmente desarticulado dv lo
que te puede proponer Godard. Godard te llega mas lejos en la obra didactica. Mientras que en el

* cine ftaliano, generalizando pucs hay casos ifi

P hay constr on de per 1jes, de

dr i de 11 desarrollado y conclusion. En algunas de las obras de Brecht
pueds di pero en otras no. En otras te ] como esp dor, no
quieras...

q

“Fs mds facil en teatro. Porque en cine estds a oscuras, en cine es un rayo luminoso. es

que el cine es un ritual. El cine es mucho mds catartico quc el teatro. La catarsis de la tragedia
griega que en el teatro cra tan

io como un el cultural dentro del mundo griego,

solamente se da en las salas de cine, grandes y pequchas. St uno llega y observa, ¢l publico respira

al mi. ritmo, r ante la mi. l . Se vuelve un monstruo de mil cabezas que estd
sintiendo y palpitando igual en las de P en las de viol en las

de alto contenido dramatico, ast como se rien al mismo tiempo, se al po, gritan
al so. Incl: en las peliculas de Hitck k. si el i ba atrds de la puerta, el
publi le gritaba dado! al per ife que b

a punto de ser agredido por el asesino. Asi, se
da una identificacion fuertisima, que es lo que va a provocar la catarsis y se da porque estas en
una especie de 1pli { pr do un fend.

en el que se entra en un jucgo de
corvenciones, porque es una pantalla chata en donde las figuras estan aplastadas, no tienes la

presencia viva del actor y sin embargo. sc vuelve a crear la calarsis por purificacién.
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“Entonces, yo no tenia intencion de hacer ese tipo de cine, aunque admiraba mucho a
Godard. Yo queria como reto saber narrar. Lo mds dificil en esta vida y en este momento que nos
toca es encontrar buenos narradores en cine. De la época de los grandes narradores
cinematogrdficos cada vezr perdemos mds. Cada vezr hay mds las propuestas analiticas.
interpretativas en donde el espectador tiene que entrar en los jucgos del director, aceptar sus

convenciones de lo gue relata y si no queda excluido. Ya tiene bastante raro de que el cine

rrativo estd derado como un cine de segunda, es decir, no tmporta la andécdota sino los

dos de &ri. de los pe fes, las que el director cree, las propuestas filosdficas
hechas por el director y cada vez el cine se aleja de una propuesia anecddtica, donde hay un
pe nafe per construido, donde los 1) estén perfe hil e Y

desarrollados. Este es un fenomeno mundial, porque es la corriente que propuso Godard en los
sesenta y que la sigue Wenders y otros grandes directores como Alan Tanner. Aungque también
estd, en contraposicion, la linea de Truffaut, de Louis Malle, que quieren narrar perfectamente.
E; como esp dor tienes que tomar una posicion en cuanto a si te gusta o no te gusta.

“Yo como creador(a). me sigo quedando con Louis Malle, con Truffaut y con los grandes
narradores pues son sus peliculas las que van a aguantar mds el paso del tiempo, porque al fin y
Son la misma linea de Bergman, Visconti,

al cabo estd reflejada ahl, la del alma h
Welles, Wilder y los otros grandes del cine norteamericano.

“Cuando terminé Cananca, terminé mi matrimonto... No queria que me tragara cl
i lisis, cosa que era dificil pues no renia dinero, o
diera pensar. Paralo

divorcio. Tenia dos op : meterme a p
dedicarme a algo que me absorbiera tan brutal y 1pl que yo no p
cual me meti a dos clases con Luisa Josefina. Martes era novela y jueves. teatro. Entonces tenia

mucho que leer y era meterme en las obras y en los libros. Tenia que trabajar mucho pues era un

taller de avanzados. Empecé a leer como enajenada y volvi a mi tipico habito de nifa: cada vez
que yo no podia entender la vida. o no la podia descifrar o no me podia quitar el sufrimiento,
entonces me instalaba en la lectura. Lela como cnafenada. Para ml siempre la literatura fue, a
parte de un enorme placer, un escape y una evasion. Volvi a ese mecanismo, muy sano, muy
Yo leta. La vida me pasaba por arriba. Yo no tenla ya

Iudable y .
Hempo de analizar la vida. Hasta que de pronto la vida te atrapa y te llega el trancazo cuando
menos te lo esperas. Un dia leyendo para la clase de Luisa El puente de San Luis Rey de Torton
) que me tocd el alma y en ese

Wilder, en una de las historias de esta la hubo una
momento empecé a llorar a mi madre. Te estoy hablando del afio de 1977 y mi madre murid en 74.
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No habia podido llorarila, no habia podido tener mi duelo. Esto me enseRdé que de pronto hay que
parar en la vida y darse el chance de ver qué es lo que esta pasando en ella y hay que dejar que el
dolor te avasalle.

“Entonces Luisa estd vinculada a una parte muy importante de mi vida, claro, sin que ella
lo sepa... Cudntos maestros no saben ¢l bien que nos hacen y lo gue nos dan y algunos nos danan.
Bueno, hay de todo..".

Ci idn y definicién de su cine

Marcela pta que su infl ia mas fuerte es el cine politico cuando dice quec "e! cine del
gue yo me nutrf fue el cine politico Htaliano, por decir, Rosi, que hizo Manos sobre la ciudad. £n el
CUEC tenlamos acceso a materiales que de otra manera no hubiéramos tenido. Empecé a sentir

una gran admiracién por el cine politico de Viscontl, para mi, por encima de Fellini. Visconti es

uno de los mads grandes directores de cine del do. Es una la. que do murié no se hizo
toda una serie de h Z o como la {talia volcada con Fellini o con Marcelo
Mas El d de Vi. paso sin pena ni gloria. Las peliculas que mds me gustan de

este director son El gatopardo y Rocco y sus hermanos, y rodo ese matrerial lo vi en el cine debatc
popular, que si se hacla debate, el Che Guevara, que se conocia como el Jusio Sierra. todos los
domingos. Entonces todos los lunes habla un cine club que todos los alumnos del! CUEC teniamos
la obligacion de asistir. Nos ponlan ciclos completos. Ahi pude ver completito a Eisenstein, a

Kurosawa. Se conseguia muy buen material en 35mm, y lo velas en pantalla grande y los ciclos de

Jof ;

cine italiano que vi y sobre todo Viscorti, fueron vos para mi jfor ién como

Ahora, mi admiracion, y va a parecer un poquito truculento porgue ya esid en la Noche Americana
de Truffaut, mt gran admiracion de esa época fue El ciudadano Kanc.
“Esta cinta para ml reunia todas las postbilidades de la puesta en escena que yo andaba,

en ese do de . El CUEC do nace, no nos daba ésto pues tenia pocos
maestros y estos eran de la indi ia dfica, gente formada de una manecra intultiva y
empirica que no nos podian tr i Moucho critico también nos daba clases,

como Jorge Ayala Blanco, Emilio Garcla Riera, José de la Colina, Salvador Elizondo. Tuvimos
mucha gente que trabajé en la revista Nuevo Cine, pero no podlamos sacarle el suficiente jugo
porgque ni ellos mismos vetan muy claramente para dénde tban las primeras generaciones de la
escuela de cine. No tenlamos muy claros los planes de estudios, se cambiaron varias veces. Mids

blen, lo que yo siento que nos formé en csa época fue haber visto tan buen cine y por ciclos. es
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dectr, agotar un autor , una tendencia o escuela por ciclos, ver puro cine polltico, neorrealista, o

ver y revisar todo el cine de Eisenstein. Eso nos formoé. Asi, la imagen me formo mds que el marco

tedrico. Casi no marco ted a pcion de Hans B ler que nos daba fotografla y

Giovanni Korporal, con el que edité Frida Kahlo. Muchos de los méritos de mi cortometraje son de
G ., porque Gi Jue formado en la escuela documental de los Palses Bajos y nos daba
clase trayendo los materiales de h grandes d f

de Holanda, ba.

También vimos otros documentales como los de Flaherty, porque Giovannt nos daba algo de
documental.

“Welles es para mi la mejor representacion del poeta en el cine, como lo puede ser
Eisenstein, pero en otras di I

¥ pol Pero Welles, dentro del mismo Estados
Unidos se dispara porque es un poetay no lo puedes meter en un género, en una corriente estética
porque él en si es el fenémeno. El ciudadano Kane, la he visto aproximadamente treinta y cinco
veces y siempre le encuentro cosas nuevas y no me aburre. La otra formacién fue Visconti. No

L ho cine mexi. en la 7

Yo no tenia formacioén en el cine mexicano, aunguc
conocla la obra del Indio, al, liculas de G Ids

24 =

y de Bracho, pero no como llegué a

en su profundidad el material europeo.

“Los primeros diez afios del CUEC fucron aflos muy dificiles. Nos hicimos intuitivamente
todos nosotros, las pr

diez gener ; I yo entré con treinta y en el afio 64
habi dad.

q cinco. Se hablan ido did

a director de cine del CUEC. Y en
el 66, que solamente segulamos siendo cinco, decidié la direccidn del CUEC que reprobdramos el
afio y que nos reintegrdramos con la generacién que venla atrds, p

que por cinco al no
walia la pena mantener una plantilla de maestros. Entonces yo perdi un aho en el CUEC, no

porque lo reprobara sino parque tenlan que ser por [o menos diez alumnos para traer un maestro

¥ éramos nada mds cinco...con uno que faltara, éramos cuatro...Era excesivo en costos para la

direccidn...y en cuanto a que el ro no se sintiera desal do por venir a dar clase sdlo por

cuatro o tres, segun fuera el caso. Yo me reintegré a la generacién que venla detras del 65 y lo que
ocurrié es que no tenfamos maestro de direcctén, direccién de actores yo la tomé con el maestro
José Luls Ibahez, pero en r

lidad él no sabta direccién de actores de cine, lo suyo era teatro.
Nosotros teniamos necesidades de otras cosas pero en cine y para el cine, no para teatro ni nada...

“Todavia no se ptaba que ¢! cine tenla sus propias convenciones, su propia

Jenomenologia. El cine por si mismo tiene un fuego de convenciones como arte que es y tiene sus
necesidades para expresarse.

111



“Todo el tiempo nos tralan a Nancy Cdrdenas a darnos conferencias, pero ella no cra
cineasia tampoco, era gente de teatro. Velan que tralan a todo lo que podian dec la cultura
universitaria pero no nos podian asesorar en lo que nos faltaba, en la direccién de cine. Entonces
el Indio Ferndndez. Gavaldon. todos los que en aquella época eran de

dos los UO0S
2,

8 del cine con todas sus contradicciones pero lo eran, a ellos no los formaron en
ninguna universidad, no renian ¢l d do, té

para darle apoyo
mds que prueba y error. Fuimos la generacién de la
prueba y el crror, de las de la biusqued: "

a toda una g ion. £} no )

La imagen para Marcela es importante, pero ella considera que debido a que ha

trabayj; con pr P >s muy bajos en casi todas sus peliculas, no ha podido darle la
importancia que se merece y asi, el dia que le den mas dinero ella podra cuidar la imagen y el

discurso visual. Pese a ésto, Marcela encuentra que sélo en dos de sus peliculas pudo
ocuparse de la imagen: en el cortometraje Frida Kahlo, la imagen es para ella lo
fundamental pues desde ahi construye el relato y pese a que era un ejercicio estudiantil, con
bajo presupuesto, ella cuidé la i en todo mc y. en Ci

que contd con un
presupuesto para diez semanas de rodaje y con el fotégrafo Gabriel Figueroa. “De akl en
Sfuera todas mis peliculas han sido rodad.

a salto de mata. Misterio ticne tmdgenes muy bellas
pero es en un foro y yo tenia un buen fotégrafo, Dany Lopez, que en paz descanse- que habla sido
la hechura de Gabriel Figueroa pues era su i{luminador y asistente de camara. Dc todos modos
Juan te lamas fiue una pelicula hecha a contra reloj y con bajisimo presupuesto. Era una
experiencia muy dificil para todos porque todos venlamos del CUEC. ninguno tenlamos

experiencia pr ! y ademd. db, con un presup qui eran 625 mil pesos de

1

época, p dos con Canoa que en aquella época costd cinco millones y con Actas de
Marusia, que costé 25 millones ™.

Para clla, su cine s mé#s politico que histérico, como en su momento la caracterizé
1a critica. El eje principal de sus historias es “qué hace el ser humano con el poder y qué hace el
que padece el poder, tanto el que lo usufructia como el que lo padece o ¢l que ve las traiciones
para llegar al poder, como en el caso de De todos modos Juan tc Hamas.. En Golpe dec sucrte, estd
implicito el abuso del poder y el engafo del compadre; y en Noctumo amor quc tc vas la

indiferencia social frente a una pobre empleada doméstica que busca justicia y nadie le da la
Justicia®”.
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En el cine de Marcela hay en todo momento la preocupacion por lo que acontece en
nuestro entorno, tal como lo explica ella al referirse a De todos modos Juan te llamas que
“es una merdfora porque yo estaba hablando del 68, no me atrevi a tocar el asunto...Flabian
pasado apenas seis alos y rodavia habla p on y los hal del 71... Es pensé hacer
una enorme metdfora del 68, de como se desintegra una familia por diferencias ideoldgicas en la

perspectiva de como resolver la realidad de un pats, y en este sentido para mi Gontrdn era la gente

que hub litado en el 68, el que ve la rraicion en gque se convirtio la Revolucion
Mexicana, el abuso del poder y las corruptelas, quedarte con la tlerra del de junto. Entonces toda
I Me coémo se a la Revolucid

esta serie de cosas que pasé en la
A > b codmo al pueblo- por eso se llama De todos modos Juan tc ilamas- al final lo

usan los dos poderes, tanto el poder del clero como el poder americano y poder de la revolucién

triunfante con toda esta cantidad de militares ™.
La pelicula fue estrenada en el Museo De Arte Modemo de Nueva York con el titulo

de La hija del General, pero Marcela nos dice que eso fue responsabilidad de Adrian

Mancha, que jaba ese quien dijo que le costaba mucho trabajo traducirio y le

puso ese titulo, a lo cual Marcela respondié con una serie de cartas en donde protestaba

enérgicamente por el titulo, porque se volvié un asunto _folkidrico de que miren lo que les
pasa a las hijas de los Generales. Ademas, la hija no es ¢l personaje principal de la pelicula
sino que [o es toda la saga familiar, misma que se repite en Golpe de Suerie.

Marcela se enamord de Golpe de Suerte porque le tocd fibras que estaban latentes
en De rodos modos Juan te lamas. Ambas son historias de familias mexicanas que
representan a un cierto tipo de la familia mexicana. Enr Golpe de suerte (1992), remarca la
traicién a la Revolucién * y por eso cierran los créditos al final de Golpe de Suertc en el
lucidny el Angel de la Independencia. Era una forma de decir y preguniar

A« a la Re
Ppara qué h la Revolucidn, la Independ. -era la unica forma de meterlo-",
de justi el ido del resp a

Siempre tiene esa preocupacién por et
ios demas, el sentido de que nadie tiene derecho de humillar a nadie. “'La dignidad es algo que

se debe preservar por de todo y eso esid en rodo, por que st tu ves Misterio. es el
de l como (] . en

sentido de la dignidad lo que lo hace matar, porque lo ha £p
manos del director de la telenovela, hasta que él carga las balas y dice ahora vas a ver... Aunque

ZeMero hace que Alex se suicide”.
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Marcela cambia el final para darle un sentido mas humano y mds digno a Alex, asi
como otras cosas cn el guién, con anuencia del autor de la obra y aunque no le dieron
créditos en pantalla por el guién, en el libro Vivir del Teatro, Leiero aclara que trabajaron
juntos en el guién. Sin embargo, ¢lla opina que “cnire el guidn de Lehero y lo que hay en
pantalla, hay una serie de aportaciones diferentes hechas por mi desde otra perspectiva. Por eso
me gusté Misterio, porque habla de muchas cosas que a mf me interesaban”

El cuidado de 1 i no sol

e es importante para la narracion, sino para el
peso que se le da a ésta ultima; sin embargo, por distintas circunstancias, en el cine de

Marcela no hay un peso importante de la imagen en cuanto narracion pues ‘“en Golpe de

Suerte, como tuve a Alex Phillips y es muy rdpido para iluminar, si se cutdé la imagen lo que pasa
es quc la pelicula es una pieza Chéj

. es absoli

Chéjov. Ei aht no era 1an
importante la cuestion de la imagen porque estan encerrados en la casa, entre paredes, y asl jqué
le cuidas a la imagen? *".

Actualmente, en el cine mexicano se cuida mucho la imagen; al respecto Marcela

opina que “ahora se ha dado ho en el cine

el oscurecer innecesariamente todas las
escenas. Yo lo vi en Como agua para chocolate, en Miroslava. Los directores estan confundiendo la
oscuridad con una estética de la cdmara. Yo pienso que no, que en cuestiones luminosas se puede

ver una bella composicién de cuadro en ciertas cosas, en cierto tipo de encuadres. La oscuridad
descontrola®”.

Para M: la el jo de

la movilidad de éstos y la direccién de

cuadros, son otras de las cosas que le interesa pues, “me gusia mucho coreografiar y eso esté

en Mistcrio, Me interesa marcar coreogrdficamente al actor con respecto a la camara y hacer una
danza alrededor de la camara. A mi me gusta mucho filmar en foro y no me gusta la locacién real
pues siento que me atrapa, que no puedo mover mi camara en un departamentito chiquito. Yo
quiero mover la camara. Entonces, si me dan foro, si me dan rieles, si me dan grua y st me dan
tiempo. yo puedo hacer maravillas. Un director que admiro mucho es Miklos Jancso que hizo Los
rojos y los blancos y del que casi ya nadie habla. El hacia unas maravillosas coreograflas de
conjuntas. Mover la camara, y sigue y baja, eso es padrisimo. Lo que pasa es que no hay los
r : bas k d.

iy casi ningt i de camara, nada mds sacas y

metes a los personajes de cuadro. Apenas puse un rielecito en Nocturno amor quc t¢ vas de cinco
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metros ¥ apenas ese rielecito para que entre y salga la abuelita y yo me querla morir pues

ba el de ruedi Y me declan que no habia dinero".
El jo de la cé A, COMO imi de lo “‘que estd pasando frente a ella”, cs
algo que M: ] con los i con que escribe sobre papel. “Yo escribo con pluma

estilogrdfica Scheefer de oro, es lo méximo para mi, si eso me los cambian por un plumdn Parker
o Roller ball, puede que escriba, pero si me bajas a atémica o a lapiz me das en la torre y para mi
el uso de la cédmara es eso, que yo pueda sentir que manejo la cdmara con las ruedas y no puedo,

en g de mis p

se me ha hecho. Quizd en Golpe de Sucrte, porque pude poner tablas

Y seguir a los her enla

y los goipes pero dentro de una casa muy pequela. mds
pequefa que el primer departamento de la historia, asl que no podla dar la idea de espacio. En
Misterio sf pude pues era un estudio de television. O sea, la historia a veces te sujeta y estoy

4 .

amarrada con la P de que no la pucdo mover porque no tengo los

Yy estoy de

recursos necesarios para que me veas de rendo actores y do la camara .

Cine de autor(a)

Marcela considera que su cine, a parte de ser cine politico es cine latinoamericano y de
autor(a) porque dice “yo plenso gue esta es una teoria que estd stendo muy debatida de unos
afos para acd, porque esta posicion que manejé Cahiers du Cinéma, encabezada por Godard y por

Truffaut, para muchos ya no es sostenible y sin embargo cllos on que Hitch k era cine

de autor, H d Hawks, el mi. John Ford, a pesar de que estos directores, en el caso de Ford,

muy particularmente, nt siquiera escribian el guidn. Yo sostengo que si hay un cine de autor
porque hay una temdtica que se repite, hay clertas obsesiones del director que siempre estdn
presentes en la pantalla. El caso de Hitchcock, bueno, seria un sitio comin decitrlo, pero es la idea

de la per del ser F la idea de la destruccion, la idea de la victimizacidn, el ser
humano a la huida tratando de escapar del poder de otro ser humano en terrenos policiacos, en un
bsol; del lodrama y siempre un buen manejo del humor como descarga de las
AL do una A para liberar tensiones y luego regresar a situaciones

muy melodramadricas, con una clara resistencia a la presencia de la mujer como un ser inteligente,

Y perversa cuando lo es. Lo vemos en Vértigo y en otra serie de pelicul Hay en su
cine aunque haya dado a adaptar los cuentos de quien sea. Las obsesiones de él estdn stempre

presentes. No es como el cine de John FHouston que no sabes cuales son sus obsesiones, no hay una
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constante en su obra porque las pr o son muy g des y seguin el tema es lo gque le
interesa.
“El cine de autor no es dor. Lo vemos en la obra de Truffaus, que a

lictd,

excepcion de Los 400 golpes y en Tiren sobre ¢l piani dos de sus pri P no

nada y narrd convencionalmente. Toda su obra es una obra convencionalmente narrada, y
Bergman también. El unico que 1/ se pr (pS por i JSue Godard.. . Bergmar es un

realizador autor, que mueve poco la cdmara y no usa gria. Las obsesiones de Bergman son las

en dif p Se ve la etapa de dios, la ausencia de dios y el silenclo de dios; la
etapa de la relacion con las mujeres, la etapa de la pareja, la reconciliacion con Fanny y

Alexander, en donde puede recuperar su pasado de nifo y tomarlo con alegria sin la cuestion

b. de la f 3 . austera, de un padre protestanie... Estd la idea del padre, de
la creacton, la relacion entre mujeres... Podriamos citar como autor a Fellinl que siempre trabafé
con dos gulonistas y en un momento dado sustituys a Pinelli y a Flaiano por Tonino Guerra y
sigue siendo Fellini ™.

Para Marcela la teoria del cine de autor es un tanto peligrosa porque no se trata solo

de innovar i1 o técni La autoria tiene que ver con dichas innovaciones

pero también con la personalidad del director, como autor, que impone al marerial su propia

vision del do y su interpr ién de la realidad y que propone *su punto de vista estético
Y ético que no pueden tr separados...Ast, autores para mi, Polansky, Tarkovsky, Nikita Mijalkov,

porque su per én de la realidad ipre conlleva el sello de su propia personalidad. Entonces

para mi un autor es el que tiene la fuerza de imprimirle al material su version del mundo, su

propia interpretacion a través de los personajes, que quicre y que rechaza, desde el momento en

que tu construyes la historia, construyes los p Ast como en Rip . en donde sus
gulonistas han sido varios y siempre es Ripstein el director.
“Ripstein ya no es un fildntropo sino que es un misdntropo, ya perdié la fe cn el ser

humano. Como Fons, sigue do Fons g El lcjén de los milag: sea una obra dc

bid:

encargo. Retes, Cazals, Hermosillo, son autores. Cazals ha tenido varios g pero
es Indudable que hay cosas que le pr ‘P sus su trato de la mujer, es incretble el
maltrato que le pone a la mujer, esas son sus obsesiories. Las mujeres somos punto cero,
ciudadanas de cuarta. También Ripstein tiene un poco esia cosa de la parte fea de las mujeres. A

R le pr ho esta parte oscura de la mufer. Estd en su derecho, es un poeta, es un

P ‘P

escritor, es un narrador, es un gran cineasta. Esta teorla del cine de autor es pcligrosisima. Nos
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lleva a un terrernno muy subjetivo, muy delicado y peligroso porque entances pareceria que a unos
los calificas y a otros los descalificas...No porque diga yo que John Houston no sea para mi autor
no considere que tiene cosas maravillosas. Yo no sé donde esti el universo personal de Housron.
No hay una cosa obsesiva. Ademds ¢l lo decla: yo hacia mucho cine porque necesitaba el dinero,
porque necesitaba sobrevivir, porque no me podia salir de la jugada; queria estar aht. Entonces
muchas veces el cine de encargo lo han aceptado todo tipo de directores ™.

Marcela encuentra que hay varios tipos de autores cuando dice que “st wno se fija,
Truffaut se fue alejando de la teoria del cine de autor en ¢l sentido de ya no hacer busquedas, de
ya no hacer propuestas. Pero los que siempre lo van a hacer van a ser Tanner, Godard, Wenders,
¢pero porqué ellos estdrn en la busqueda los otros no son autores? No. Hay unos que aceptaron ser
narradores y orros buscaron ser ensayistas y otros buscaron ser fildsofos. Esa es la gran

diferencia que hay para mi en el cine. Pero yo siempre he pensado que Godard no es por eso mas

1 inch )

ni menos cincasta. Es un gran cineasta pero no es narrador. Godard, e con

norteamericana igual que Truffaut. pero Godard, su capacidad reflexiva lo ha llevado a ser

Silosafo cinematogrdfico y como el cine es tan vasto que pta a los filosofo pta al ensayista.

Ast como Pasolini. El Evangclio segun San Matco no tiene que ver nada con una narrativa, pero el

P e

estaba una reflexion idcolog sobre una posicion, sobre uno de los cuatro evangelios,

b,

en la que vela a un Jesucristo vo y revol {0 y que no hacia concesionces. Es un

ensayo, y no la puedes hacer mas importante que La Sirena de Mississipi de Truffant. La sircna del

Mississipi es un relato maravilloso de la pasién, del amor loco y p ser pordaneas. Uno
no cancela al otro.

“Yo pienso que en el cine pucde existir Wim Wenders y a lado de Wenders yo lo pucdo
poner a los hermanos Cohen, y le puedo poner a Woody Allen. Ah/J, pero Woody Allen hace

concesiones. Yo te puedo decir que Allen en Balas sobre Brodway me estd diciendo lo mismo que

Tarkovsky en Andrei Ruvicv. Esta tiltima es un andl, de la c én, con una prof lidad mucho
mds grande y con una serie de g de una bell el Te estd diciendo que el hijo
del 1p es el dadero artista, que no asi Cirilo que le tenta envidia y que queria pintar

los iconos. Y te habla de la envidia del no creador. Bueno pucs Balas sobre Brodway fe estd

diciendo eso. En otra dimensién, en otro nivel tc estd diclendo que un creador pucde scr

’” Ticierde

precisamente la gente que no pasé por la universtdad. Los dos de i ma. te esran

lo mismo. Cada quien con su estilo. Las alas del desco de Wenders es un ensayo filoséfico, no una

obra narrativa. Hace una reflexion filosé sobre una idn en Berlin y sobre una sttuacion



maravillosa, césmica de que un éngel se declara en rebelién porque se enamord. Ahi hay un
trabajo del relato pero no estd trabajado de la manera en que estamos acostumbrados a ver el
relato. Para m! es un ensayo que tiene el mismo peso que una novela. Umberto Eco antes de

escribir El nombre de la Rosa era un magnifico ensayista y hasta que escribié E} nombre de 1a Rosa
lo di brieron como ‘

Fue lo que lo proyectd a la fama pues todos sus ensayas soélo eran
letdos por los r dos en la on, a fuerza. pero se abrio al campo universal cuando
se volvio I . efo la ficcion.

“Entonces tenemos ahora esta tendencia a descalificar de que si es 0 no autor, -y empezd
el aflo pasado desde todo el cambio que dio la vanguardia francesa de que ya no queria narrar

Resnais...Pero ahora tratas de poner peliculas de Resnais y la gente no lo aguanta. No siempre el
ibli aun el dor, estd di.

a entrar en una etapa de reflexion...Y Tarkovsky puede
tomarse diez minutos para mover la camara y puede decir que se joda el publico, que me aguante
porque soy un creador. Hay otros directores que no se complican, que construyen andcdotas
sencillas porque son narradores y gozan narrando, porque debe haber un goce en lo que hacen..”

Marcela goza contando historias, construyendo personajes,
contradicci

bA do los objetos. Por eso, se idera absoll
es su teoria muy personal, muy fallida, de cineasta.

goza creando

narradora y ésta

Cine de ficcion: la literatura y Ia narracién como diferencia del documental

El encantamiento que siente por la ficcidon, Marcela lo encontré desde que era muy pequeila
¥ leia novelas y cuentos de accidn y aventura. Al respecto recuerda que todo empezd cuando
“en la esquina de mi casa vivia una familia que tenia una biblioteca maravillosa de Salgari. Nos

hicimos amigos del hijo de esa familia, y nos permitian ir, a mi hermano mayor y a mi. Tenlan un
recibidor, porque la seRora Petricioli, asi se Hidab

vendia da a las casas dc las Lomas y
de Polanco y ventan los choferes aqul. En ese recibidor podlamos leer los libros que nos
prestaban, como si fuera una bibl;

Yy nos ab en unos stllones. Leiamos de cuatro a
seis de la tarde y dejagbamos con una hojita marcado el libro en donde nos hablamos quedado y al
dia regresab, para

...Lo que tenian era Salgari...pero para mié Salgart me
UHevaba a la aventura y despertaba mi faniasia y aunque era un relato para nifos yo lo lela. Yo en

casa ya me habla devorado a Green, a Christian Andersen...Pero como yo ya estaba llegendo a la
adolescencia querlia leer otras cosas y Salgari me nutrié de muchas cosas (...) Me quedd muy claro

que la capacidad de abstraerme del mundo era a través de la pluma y la voz de un narrador. A mi



siempre me ha atrapado la ficcidn. Hay ciertos autores que me sanan y me curan, uno de ellos es
Dostoievsky. Chesterton es otro autor que .casi nadie lo conoce. En mi niRez lel a Sir Arthur

Conan Doyle y a Arsenio Lupin, este bandido francés que a todos los bailaba. Después me dio

mucho por el relato pol por leer a Fe .

Para clla, la ficcidn es para todo tipo de espectador(a), diferencia que tiene con e/

cine mads elab do, ido de reflexi Jilosdy Aunque toda la ficcidén tiene un
filosofi l1a ficcion le permite a Marcela comunicarse con fodos los estratos del
publico; pues lo mi se puede dirigir a una persona que no ticne ninguna formacién

universitaria que a una persona gque ya fenga una ia o un d ado porque puedo

tener muchas lecturas en su material. Mientras que el documental requiere un(a)
espectador(a) mas alerta, mas preocupado(a) por su relacién con la iedad, el cine de

ficcién no. En la Jidad el doct 1 tiende a desaparecer no porque no haya una

escuela documentalista, sino porque ya se lo trago la television, porque es un medic muy

i di de cc i ion: “Vemos todo el material que hizo Carl Sagan de Cosmos, que son
{7 d l o lo de Civilizaciones, o todos estos que pasan por los canales
1 les. Hay ma las de dc les, lo que pasa que como impartamos todo el material,

por lo econdmico... .

En nuestro pais es muy poco -o relativo- lo que se hace por rescatar la escuela
documentalista tan importante que formé el CUEC, porque “el CUEC iiene muy buenos
documentalistas pero no ha dado los espacios la television cultural, mucho menos la comercial.
Las salidas que podian ser el 22 o el 11 no tienen suficiente presupuesto para seguir alimentando

la de 7 5id:

una ia, para

abrirse al campo del espectador

preocupado por interpretar la realidad de otra manera. E se dan esporadi como lo
de Marcos, todo este grupo de documentalistas que se fueron a filmar la guerra en Chiapas, pero
que tienen que salir por otros caminos porque no les dan el espacio suficiente.

“Junto a lo anterior estd lo que dice Brecht, de que a un espectador con poca preparacion

profesional y con una cap dad de 6n muy alta, st tu le llevas en pantalla un asunto
tedioso, aburrido o, en cierto retorico, . tlende a camblarle al canal, o tiende a
decir que ya no. Entonces quiere entrar a otro tipo de interpr de la reaiidad y a mi se me

hace el vehiculo mas facil que sea la narrativa, para vincularme mejor con el espectador, para

bl

un fend. de O ho mds ble al que él estd pasando;



incluso lo puedo hacer reir mucho y le estoy dictendo cosas rterribles, para que después las
reflexione como pasa en Golpe de Suerte. gue te estés muriendo de risa a la mitad de la pelicula

pero después la pelicula te dice espérate, déjate de retr... No tiene nada de chistoso. Pero resulta

porque te llevando al extremo del patetismo del ser humano. Somos chistosos
porque somos patéticos*’.

E! descrédito de ser egresada del CUEC

De su generacion del CUEC, Marcela considera que eran “la punta de lanza para iniciar una
carrera de cine que no se sabia si tba a perdurar”, pero que gracias a la perseverancia de
Manuel Gonzilez Casanova y de alguﬁc;s de sus colaboradores, hicieron posible que el
Centro no desapareciera. Por otro lado, ella, asi como otros estudiantes de la escuela, nunca
pensaron que podrian entrar a la industria pues era una verdad que los sindicatos estaban
cerrados “'a piedra y lodo a todo talento nuevo; por lo menos en la seccion de directores y en la
de autores, estaban cerrados. Entonces sabiamos que nunca ibamos a tener la posibilidad de
hacer cine industrial por ser universitarios, pero no perdias la esperanza de que algun dia las
cir biaran y ahora. la ironia y la paradoja es que yo estoy al frente de los
sindicatos de cine, Diego Ldpez estd al frente del IMCINE, Alfredo Joskowics al frente de los
Estudios Churubusco. Todo el CUEC ahora, y a lo mejor dentro de unos cinco o scis aios el CCC,

no losé.. "

En la actualidad el CUEC “est4 rtomando el relevo de toda la situacidn que para nosatros

era remota ¢ inexpugnable. Nadie nos queria tomar en una especie de tutoria o de
aprend) Inci, do yo dirigi C se r /! ho que a ti te hubiera formado en
cine la UNAM, que no vinieran de la Gran jfamil. xi que e la dad

grdfica y que ti con dé: a dirigir cine. Y las prucbas que

me pusieron... A mi me sucedis por primera vez cuando el primer dia de rodaje en Cananea llegué
¥ la cdmara tenta cerrado el obturador y me pregunts el asistente de Gabriel Figueroa que cémo
vela y yo le contesté que nada porque estaba cerrado el obturador. Y él contesto. usted es de las
pocas personas que dice que no ve nada, la mayoria de los que han venido del CUEC dicen que
estd padrisimo el encuadre y nosotros sabemos que esta cerrado ¢l obturador .

El hecho de ser universitaria, cuenta Marcela, no era del agrado dentro del medio

cinematografico y en todo momento trataban de medir su capacidad de aguante. Como
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universitaria tuvo que enfrentar muchas cosas, hecho que hubiera sido diferente si ella
hubiera sido e/ wistago (o la hija) de un produ ¥ quiza la hubieran aceptado
con mayor facilidad “‘porque sdlo era entre la gran familia, entre la mafia...Nadie nos tomo bajo
Su rutela, fulmos los huérfanos del cine. El CUEC fue la orfandad total y el CCC crece protegido
por el CUEC, porgue nace a los diez aRos y _formamos los cuadros de docentes los egresados del
los con el CUEC, o fueron maestros del

CUEC. Casi todos los di del CCC 4

CUEC o egresados...""
Por su parte, Marcela quiso romper con esta tradicién y se llevé a filmacion a sus

di: a sus alumnos en el momento que pudo hacerlo, tal como cuenta

P oS
que “en De todos modos Juan te llamas, Cananca y Misterio, me llevé a mis alumnos. Ya en El pais
de los pics ligeros no me lo permitieron porque era una pelicula muy barata y me tuve que ir a la
sierra Tarahumara y ya no se permiria. Y luego en Nocturno amor quc tc vas, ofra vez me llevé a
un monion de gente del CUEC, de Ia UNAM y luego en Golpe de Sucrte me llevé a dos personas
que ya no eran del CUEC, me llevé de asistentes a Ximena Cuevas, por segunda vez, y a Enrique
Vargas. Entonces empecé a formar otros cuadros de gente que no necesariamente tuvo que pasar

por el CUEC pero que queria aprender a hacer cine ™.

Lo que inflluye en su manera de hacer cine
En su cine influyen muchas cosas, como lo que lee, o que ve, lo que oye. Influye todo, hasta

una pintura, peliculas, musica. De ésto se percatd cuando “e/ otro dia estaba viendo una
Ivid, dife qué desdichada soy, mugre Marcela

Y estaba do la pelicula y

pelicula de Sergio Leone y vi como la
te la fusilaste. Pero lo que ves se queda en el
estaba pensando como lo resolvid, como monts en riel, como lo estaba recorriendo con el riel y
R { de donde me habia fusilado la toma, porque a veces si lo

dife, eso lo h en C
haces deliberadamente y dices que vas a fomar tal o cual cosa de, har de cuenta, Malditos de

Visconri. Yo voy a recorrer, con panning toda la mesa y asi 1o resuelvo. De verdad, hay veces que

o haces deliberadamente pero hay otras veces que crees que estds inventando e innovando y
afos de que la hiciste -y tu ya la olvidaste-. Me

después, vuelves a ver la peliculc orce o g
sorprend! de ver como yo habia tomado algo que no estaba consciente en mi...O sea, me

sorprendid porque de veras olvidas para volver a recordar, porgque dice Kurosawa que toda la

creactdn es memoria y yo estoy de acuerdo”,
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Marcela, como directora de cine, tiene que ver mucho cine porque si no se atrasa y
puede suceder que se quede con la forma de narrar de una época ya pasada, por ejemplo,
“hay gente que todavia esta narrando como en los ahos setenta y ya rio se narra asi, ya se narra
de otra manera porque siempre hay alguien que te esta dando infor

Entonces eso es lo que mads trabafo cuesta, darte tiempo para ir al cine ™.

..te estd ! d

En cuanto a la pintura, Goya es uno de los pintores espaifioles que mas le gustan,
ademas “del Greco, por sus figuras estilizad.

btén...El exp

me g los expr y los impresionistas

por el uso de la luz; los impresionistas por ¢l corte, la figura que no
tienes que acabar, que no tienes que tener toda la figura en cuadro y Van Gogh, quizd porque
estoy mezclando al personaje con el pintor, que es inevitable, y de los mexicanos Orozco. de los
muralistas es el que mds me enl

q Me gusta hi
Me gusta ho Javier M. /!

Toledo. Hay mucho pintor joven con

y las mujeres. me gusta mucho como esian pintando las
mujeres. Frida Kahlo es mi adoracién y que la pongo por encima de Diego, aungue se¢ enoje
mucha gente. Remedios Varo, Marla Izquierdo y toda esta corriente de mujeres. También, todo lo
de los surrealistas me gusia; Magritte me enloquece; Picasso me gusta, que es una gente que no la
puedes evitar dentro de las influencias, ast como Blake, Chagall.. ™.

En cuanto a la fotografia, a Marcela le gusta mucho Manuel Alvarez Bravo y Cartier
Bresson pero “volvemos a lo mismo, en un momento dado ti estas creyendo que no tuvisie las
influencias pero las estds teniendo...Ahorita compré varios libros de grabados de Doré, para ver
cémo ilustré La divina Comedia, El Quijotc y Orlando el furioso, y lo estoy revise y revise porque
ese material me sirve y me servird”.

La musica es otro factor de influencia en Marcela, y opina que aunque la misica no
es una cuestidn cotidiana que se les pregunte a los directores y a las directoras, 1a musica es
importante *po

r las cadencias, por los ritmos, por los estados de danimo que te provoca la musica
en todo momenio. Al escribir los g

tener

para crearte los estados de dnimo
Yy yo creo mucho en el ritmo. Para mi el cine tiene que tener dos cosas esenciales: la atmdsfera y el
ritmo. A mi me d speran alg peliculas que son espléndidas pero que estda caldo todo el ritmo
¥ se cayé la pelicula y ya no la pudo levaritar el director.. El sentido del ritmo es un atributo

personal, tener el sentido del ritmo y no tiene que ver con él mismo. Es un ritmo personal y propio,
incluso las formas de hablar nos identifica con ciertas formas de hablar por los ritmos de otras

personas. Yo no soporto a las personas que hablan despacio, me crispa... Esta cosa de llevar la
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vida lensamente y con calma a mi no me queda...Yo pienso que hay veces que te identificas con

pe por ese do del ritmo, por el ritmo para ver la vida y ésto, se nota mucho en
Frida Kahlo. Toda esta cosa que yo tengo adentro. Aunque ya no soy la fovencita de Frida Kahlo,
Ppwes han pasado veintilantos afos. Yo me noto que de pronto agarro vapor en el rodaje y asi
andan todos, ademds ésto estd en pantalla. el ritmo estd en pantalia y st no, es porque la pelicula
no me lo pide. Hay en gque la pelicula me pide otra cad bajo lor r Soy muy
obsesiva con el ritmo. Lo notd ahora con Golpe de Suctte™,

Aungue su MAOsica P ida es 1a clasi con posi como Mahler, Schubert,
Mozart o Beethoven, opina que, “roda la muisica me gusia y st e3 necesario pues iambién la
rumba, conga, danzdn, cha cha chd. La mu es un el i Yo me I ho con
ella pues cuando yo no puedo leer porques no me puedo . OIgo musi by 2 A
mi la miisica me cura. Cuando todos los sabados vienem a casa a ponerme puntos, para
destrabarme de toda la semana, lo hacen hu - AY estoy b do las
novedades en muisica. ..

Asi, 1a misica cs para ella “una especie de néctar curativo para una gente que estd todo

el tiempo deseando crear y que toda la vida se 1o estd impidiendo...No me llagan oportunidades y
entonces YO me Jgo que me debo curar con lo gue otros creadores me dan.. Me digo, rectbelo,
abrete, recibelo, ya sea por la i , la p o, la mu Y st lox libros no te quleren dar,
entonces toma de la muisica lo que te gquiera dar la miisica... "

1 je ck dfico

Con P at k je ci grifico, M: la crec que si ha roto con ¢l lenguaje
i grifi ional dicional e institucional-, en Frida Kahlo “porgue la forma
de los d les en p eran muy I demads se ab b ho de la
voz fuera de cuadro -en off-, siempre habia un dor explicdrde cosas do la propia

imagen tiene un peso y ademds me propuse reiterar, porque estaba construida como ficcidén a
pesar de ser documental porque yo gqueria desentrafiar al personaje de Frida que yo no conocla, ni
estuve cerca de alguien que la conoclera y que pudiera haber entre do”. La P de
Boytler, Lina, le proporciondé un poema y le mostrd la pintura de Frida venadita, esa que
tiene flechas por todos lados y que mide aproximadamente 30 cm., pero estaba ya muy
grande para poderla entrevistar. Marcela no tenia has refe i ni siquiera logrd
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tenerlas con Lola Olmedo porque “Lola Olmedo era mas bien amiga de Dicgo. Después de que
Yyo hago Frida Kahlo, enfonces decide todo mundo hacer libros sobre Frida. No habla nada sobre
Frida escrito. Ni siquiera Raguel Tibol, una de las mas importantes criticas de aquella época,
tenia un libro sobre Frida. Después de que vio mi corto, porque lo vio conmigo y con Siqueiros y
oyd que este ultimo, al finalizar el corto, me difo que queria un corto asi para él. Pero ¢l maesiro
Gonzdlez Casanova ya habia hecho un corto sobre Siqueiros y yo ya no podia hacerlo...

“Pero yo pensé que si yo hubiera realizado un corto sobre Siquciros lendria que haber

sido con lo que el mismo Siqueiros me inspirara y me diera, ast como Frida me dio tada c¢so. Yo
tomé lo que Frida tenia y claro, reiteré lo de la col las 1

. reiteré que se vela ella
todo el tiempo y gue por eso hacia sus auforretratos... Yo lo unico que siempre pensé cuando

descubri ese universo de Frida, que maravilloso que un ser humano pueda trocar en creacion el
dolor y no acabar la existencia de los demds que no tiencn la culpa...Volver un universo propio tu
dolor que no puedes vencer porque tenlas desbaratada la columna vertebral. porque sc le fue
pulverizando. De pronto convertir eso un regalo para otros. eso se me hace maravilloso, y mira
qgue en ese momenio todos decian que era una pintura morbida. con horror y sufrimienio... porque
las mujeres no teniamos un lugar tan preponderante, la propia mujer se negaba a si misma.
Precisamente, el bum de Frida vicne cuando el resurgimiento primero. del movtrhl‘urulo,fc:nl:r:sla »

después de la mujer gque ha peleado sus cspacios y que tiene derecho a sostenerlos y a defenderlas
desde su idad...Es en esa dida, ha habid.

mas

del universo femenino. por eso
Frida ha rebasado las cifras en las subastas en Nueva York...

“Frida Kahlo es muy biogrdfica, de aqui estay, mirenme.. ésta soy yo...Ertonces se narra a
si es una b

1fla ¥ es una evolucién de Frida. Los estados aninnucos estdan
muy presentes en su obra... Al pril

ipio yo Il b 1

vi quc queria ser mama » no podia.
Para mi que fue tan facil ser mamda... No nos damos cuenta cudnias mujeres sufren toda una vida

queriendo ser madres, no lo valoramos... Ser madre es un rito de iniciacion que te exige la
naturaleza, no tanfo tu dad. para que

.. Coma en el hombre el rito de iniciacion es
besar a la bella durmiente y desperiarla y vencer a los dragones y a la familia....La mjer lo ticne

en la pérdida de la virginidad y luego en la maternidad mas fuertemente. ..

“...Asi, me conmovi viendo que Frida sufrié primero con la poliomicelitis que tuvo dc nifa y

luego Lupe Marin que le levanta la enagua y dice: miren por quien me dejo Diego...y pues tenia
las piernas delgadi E)

Yo me indigrnaba de las cosas que le habian hecho a Frida...y por
eso me enamoré de Frida. .



“Pero aht si hubo rup con el 1

guay i ! porque yo queria contarlo de otra
manera, queria que Frida hablara. Giovanni Korporal me sefalé que para lograrlo necesitaba que
le diera mucho material y que debla pensar como le iba a hacer para lograr tal material. Frida

Kahlo estd dividida en capitulos, primero donde vive, luego el r luego el i como

va evolucionando su vida y luego va capitulando, como pintora reconocida y luego la decadencia

de la persona, no de la artista, Después de tantas operaciones y luego gangrena. Yo sé que no se
murié de gangrena sino de una sobredosis, por eso insisti en que casi todo suicida ama la vida
antes de quitdrsela tal y como ella lo hizo escrib do en su d'l

casualidad que pintas eso y luego luego te mueres!

iViva la vidal. jQué

.Se metid barbituricos...Lo que pasa es que
Diego tenia tal poder polltico que logré que el forense dicra otro diagnostico, el de que murio de
un paro cardiaco...”

Para Marcela, romper con lo establecido significaba que como generacion, era
representativa de un momento histérico, politico, social y cultural de México, en donde
muchas cosas, al igual que en otros pai b biando. La si

ion del pais
en el cine, tal y como lo cuenta cuando secfiala que “yo eniré al
CUEC en 1964, y eran las ¢, de Angélica Maria de

P

< a fleinh

cVv se 1

rock and roll, pero era un cine muy
chafa, muy gacho, muy convencional, ni siquiera el buen cine de los cuarenta-cincuenta, en donde

estaban los grandes sistemas de estrellas pero que era un buen cine...Cuando ya nosotros
entramos al CUEC, era la decadencia total y luego la television tan horrible... Entonces uno queria
hacer algo importante, algo que no hubiera hecho todo el mundo; incluso abordar temas que nadie
se hublera atrevido. Tu querias cambiar al mundo y cual es el camino pues ti medio de expresion.
Por eso yo queria decirlo de esa manera. También De todos modos Juan tc llamas es asi, presenté a
los litares -sin ver todavia La del caudillo gue b latad.
escena similar que la de La sombra del caudillo...Y de ¥

¥y ¢ con una

afos después vi La tra del
caudillo en el Gabriel Figueroa me extrafé de que yo iniciara asf, con la escena final de la
pelicula...Luego pensé que era una coincidencia de mis lecturas sobre historia de México. Y qué
ocurre, pues que yo queria hablar de los curas, de los militares y estaba prohibido, entonces mi
transgresion fue el tema, no el lenguaje. Aht no pude con el lenguaje. Ahl narré como dios me dio
a entender... "

Por eso, cuando filmé Cananea “yo ya tenia mas experiencia y entonces experimenté
con género,. Yo me propuse hacer una obra diddctica completita, porque nadie sabe hacer obra

diddcrtica,, nadie sabe hacer tragedias, nadie sabe hacer piezas. Mi propucsta entonces ya era torno

125



Y género, me ipeRé en la di bn de actores. Adema:. dos

71 gui . en inglds
» en espahol, también era muy de ert aquel Y hacer que la evolucion del gringo se
viera en su hablar cada vez mejor el espahol, era b ing ... Yo ba en el tema, lo

buscaba por el camino del tema. Pues sabia que la narraba mejor y que debia buscar por el tono...

“Yo queria revolucionar, que se tomara en cuenta a los Flores Magodn. yo queria que se

r otra vez la Revolucién M ., porque nadie pelaba. Yo estaba muy pr pada de que
nadte se fijara en los temas que yo ia y filmaba. Mis r l

en on. Mi pr

ipre han sido sobre los

if es lar y mostrar la imporrancia de las cosas ™.
En el discurso de De todos modos Juan te llamas, Marcela tenia la intencién de

poner en ¢l mismo lugar al clero y a los militares y asi, e/ pueblo, los 1pesi) ¥y los
pobres se convierten en su objeto para mostrar muchas cosas.

Cuando en csa pelicula se escucha la frase /o hemos perdido todo hasta la fe, 1a
directora intenta decimos que lo que realmente hubo, fiue, metaforicamente, “un juego de
poder...Las alianzas, asi como Pinochet 3 Franco lo hicieron. Yo tenia toda esa informacion... No
le hace una misa Pinochet a Salvador Allende después de matario. Lo acababan de matar en 1972
» yo hago De todos modos Juan te llamas en 1974, Sabia toda la trayectoria de Franco, por eso los
Republicanos mataban curas y no monjas, porque los curas eran los espilas del ejército de Franco.
La cristeada fue el pretexto para el 68. Yo queria hablar del 68, porque mi hermano, el mas chico,
era de economia del Poli ¥y era muy combativo. No llegé a las barricadas porque no era tan
salvaje, pero era un simpatizante, asi como todos nosotros, menos mi papd que se consideraba un
hombre del sistema. A mi no se me notaba porque no nos dieron la dirigencia a las mujeres en el
68.

“...A mi papd le debié de haber salido lo universitario, de la época de la autonomia
universitaria, pero no. Mi papd ya no era militar, era funcionario de Petréleos o algo asi.. Mi
papa pedia licencias y segula h do su vida poll

“Mi papd reaccioné muy duro conmtra mi hermano, al grado de correrio de la casa, lo

corrié. Contra ml no. Yo si sentt que el 68 trajo mucha desgracia a muchas familias en donde
A

eran pro Y ocheros y otros antt. Aqul lo vivl en carne propia y por eso puse lo de
los hijos y lo de la hija indignada y consciente. -Yo nunca he sabido lo que dicen mis papas de mis
peliculas pero mi papd no se dio por aludido. Mi papd estaba enamorado de Cananea. era lo
maximo para él-"".
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ibié de su padre mucha

Para la realizacion de esta pelicula, Marcela quer
informacion. El le proporcioné la posibilidad de hacer lecturas compartidas sobre la historia
mas virul Sfueron con mi papd

de México, para luego discutirlas, y asi “/as
discutiendo historia de México, porque era experto en historia de México. De las discusiones

conmigo, le cambid la perspectiva sobre la historia de AMéxico... "
Dato curioso es que cuando Marcela encontré en las bodegas de los Estudios

Churubusco el cuadro del retrato pintado de Calles que sale en la pelicula, rehizo la escena y

cambié el guién sélo para meter ese cuadro. La secuencia quedd asi “muy cdmica pues mi
do la di 6n que se da en la oficina de

intencién es que estay usando a Calles pr
Gua/ardo, porque ests en efigie. Son algunas cositas que tu aportas y que nadie se fifa pero ti ahi

las pones y por algo las pones”.

Laos personajes, fundamentos de Ia narracién

1 en donde Marcela apoya su narracién. Sus

La constr i6n de los per: jes es el
personajes entretejen la trama, el juego de sus historias y son los poseedores de la narracién.

Desde ellos, desde sus voces, desde sus lugares dentro del relato, Marcela enseiia, comunica,
expresa y deja ver su punto de vista sobre los temas que tocan las historias que encarman sus

personajes.
‘Tanto en De todos modos Juan te llamas, Nocturno amor que te vas 'y En el pals de

dol. ocupan un importante {ugar dentro de la

los pies ligeros, los per: jjes nifios y
narracién. Al respecto Marcela nos dice que “enr e/ caso de Dc todos modos Juan te llamas, /o
que a mt me preocupaba mucho era que en una situacion dada de tanta corrupcion, de alguna
do porque habla una propucsta dentro de la familia de

manera la se tba desar
alguien que queria el cambio, que es el hijo mayor, que tncluso hay una escena en donde 81 estd
leyendo Semilla libertaria de Ricardo Flores Magon: el hermano chig estd do la pt lay
lando tap, y el padre se indigna porgue no han respetado el Iuto de su

en su relacidn matr l, porque a lo largo de la

la hija adol. esre b

madre cuando él nunca fue una gente
pelicula se plantea que meten prostitutas al cuartel con la anuencia de él. Esta doble vida del

patriarca mexicano que, por una lado tiene a la espasa legitima y por el otro lado tiene una vida
/i mayores para su lidad. Esto

obscura, stlenciosa, con mujeres que le si
estaba por un lado planteado, por otro lado el hecho de que él, en un momento dado, hubiera
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admirado a Flores Magdn, ya era un asunto de su pasado muy remoto de este general Guajardo.
El ya estaba consolidado en el poder y no estaba dispuesto a ceder”.

En todo momento, Marcela habla por la boca de sus personajes, como por ejemplo

se ve en la secuencia en donde el general y Gontran sostienen un didlogo que es un claro
ejemplo para ella de que “cl poder y el poli son ledni se ad a las
circunstancias. A mi{ me parecia muy importante rescatar el momento en que la chamaca se da

cuenta, por un lado, de que su madre es una madre desubicada -hasta la cachetea publicamente-, y
por otro lado, que se la vive en la Iglesia y que pese a esto ultimo, ésta muerc dentro del templo y
delante de la hija. Los feligreses la matan con sus proplas manos pues estan indignados de que los
curas clerren los templos porque, segin los mismos feligreses y el discurso clerical. se ven cn la
necesidad de hacerlo. Sin embargo, en la pelicula queda claro que fue el Clero ¢l que cerrd los
templos y no el gobierno, ademcds de que queda muy claro que el Clero siempre ha usilizado una
JSuerza de chantaje y extorsién sobre la actividad de los funcionarios en México. Por distintas leyes
-que todos conocemos-, desde las leyes anticlericales que vienen de la época de Judrez con la
Reforma y que la Revolucién retomé para cancelar las concesiones que Porfirio Dlaz, durante su
estadla en el poder, habla paciado con el Clero. Pero lo que ocurrié fue que al cerrarse los
templos se inicia con ello la guerra cristera. Armanda, la hija del general gobiernista, ve todas las
contradicciones de una madre que se la vive en la Iglesia y de un padre que por lo pronto, aungue
es un libre pensador, tiene que acatar las disposiciones del estado, de los ferarcas que controlan

este pals, Entonces ella estd inmersa entre la pérdida de su hermano que mandan a estudiar a la
capital y que ahl se

en probl por su particip on con los . ¥ la futura
pérdida de su hermano menor que tendrd que ir a estudiar a West Point y asl, esta nueva camada

de militares no van a seguir slendo el prod
Mexicana de 1910 llegaron a haber

de las re Durante la Revolucién

de g les heck

en las distintas batallas y por

distintas proezas militares. En ese entonces, México tenla mds generales que soldados de

infanteria. Sin embargo, después de esa ltima revolucién, el militarismo tendié a ser mas
a . is evoluct d.

y preparado para tener mayor participacidn politica en el pails ™.

Armanda es la Ginica que puede enfrentarse al general, pero ésta lo hace alentada por
el personaje Gontran, que previamente ya se le habia enfrentado al general y por ello lo habia
mandado matar. En toda la trama Marcela mostrd a “un Gontréan muy auténtico y honesto

pero que no se atrevié a enfrentar direciamente al general pues lo unico que hace es que se la pasa
cr do las p

del tlo pero no toma la decision de desprenderse de él e trse para

128



levantar otro movimiento como los que hubo después de la Revolucion y que fueron sofocados a
sangre y fuego, como lo sabemos todos. Sin embargo, Gontrén es el critico mas feroz y la

conciencia que tiene el general. Al desaparecer él, que ya estaba listo para empacar e irse, porque
ve como va i do todas las p

lo mata . La hija es la unica que praiesta por esa
muerte. Su indignacion, su rabia y su censura se vuelven contra su padre autoritario. Asl. lo que
Yo pl es a la adol

que tras percatarse de todas las contradicciones del padre, de las

B a sus ideales y que culi en un crimen, en un crimen a la gente que clla mas
quiere, se vuelve una especie de pe 1f Iogico que sePala que no quiere volver a vivir una
on como esa.

gue se vaya sola a buscar al hermano, prefiere una ruptura radical que
seguir de complice en toda esta capacidad destructiva de su padre. Entonces, yo ahl si puse un
personaje femenino muy fuerte, muy decidido pero porqgue las contradicciones mismas de la
Jamilia la hacen tomar conciencia. Y la toma de la conciencia se puede dar en cualquier edad de la
vida, segun el cumulo de experiencias que se sumen. Yo si puse a un personaje que ya no estaba ya

dispuesto a pactar con la corrupcién. Eso para mi seria mi ideal femenino en una situacion
especifica y que tiene la cap dad de no g

en el hoyo, como la mayoria de las mujeres se
, muy i Acads

asi, se te en la

quedan, p ), Y se suman, de una
ha significado ser mujer. Ar di

en la debilidad de lo que

que iye a Gontran®,
En los personajes construidos, Marcela maneja cargas metaforicas porque “estay

hablando de una p bilidad

que todos tenemos de decir ya basta, ya basta de tanta corrupcién, de
tanto crimen, de tanta P da, de

todo el compromiso social que se tenia de
¥ es mas, de ver primero como combates a los curas y después, padre
mio, terminas alidndote porque estdn metidos los intereses nortear

do a la R lucid:

en Mé Porque el
Vaticano también se mete en México y porque todo mundo también se mete con cste pals y no lo
dejan ser. Es Ar e

pe ifica al acto de libertad porque g de los per 1f

tiencn libertad. Ni el padre tienc libertad, ni los que estdn huyendo porquc se opusicron a la
candidarura de Obregén .

Los personajes cstan construidos intencionalmente, aunque Marcela no se atrevid a
ponerie nombres y apellidos verdaderos *por cobardia y porque fii aconsejada por la UNAM
para evitar mds censura pues de por sl el tema ya era muy censurado. En realidad yo queria

hablar de Amulfo Gémez pero le cambié el nombre. Quise hablar de Francisco Serrano y la
de Huitzil pero bién le

bié el nombre. Sin embargo, para quicnes conocen de
historia de México, saben de lo que estoy hablando, de que todo el camino de este general estaba
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Jide ticul

de r n a

lleno de sangre y de crimenes. En cierta la p es una

s de un Macbeth, era urn Macbeth en donde toda la consolidacton en el

cierta

poder era con otros Macbeths, porque no hay un solo Macbeth en el poder sino muchos
Macbeths ™.

La secuencia de la fiesta para recibir al general Escobedo tiene escenas muy
significativas en cuanto a lo que se esta diciendo, con voz en off, y lo que la camara nos esta
mostrando; sin embargo Marcela aclara que este hecho  /lo hice mds siniestro en la idea de
que de pronto estén trayendo el caddver del general Gamez y sc esta contando un chiste procaz a

proposito, para dar un contrap una de entre lo que la imagen.-¢n un momento

dado nos esta mostrando y lo que se estd diclendo ™.
No solo los personajes, en el caso de De todos modos Juan te llamas, ocupan un

bién al

otros el

lugar, sino como la masi La musica como personaje
entra en el momento en que entra la musica final con Volver a empezar, cancion interpretada
por Mili Bermejo. Al respecto Marcela opina que “/a parte que dice ...Volver a empezar mi
suefo dorado y no despertar ya nunca jamds, era la parte que a mi mas me interesaba porque se
prestaba para hacer una gran metdfora sobre lo que toda esta clase dirigente quiso que pasara

después de la guerra cristera, sepultando todo y reanudando todo como supuestamcnte estaba

después de la Revolucidn. Ya era un idilio en el que ya no hablan contradicciones en el pals, en
donde ya no hablarn injusticia social, ya no habla pobres, ya no habta campesinos. ya no habia
nada. Este sueRo acaricidndote también lo hemos tenido por parte de nucstros dirigentes, ¢n

un paralso artificial de lo que ocurre en este pals y lo que va a venir después y que

todavia se va a recrudecer muis cn ese do, las dicci del propio paits... ™

Con la muerte de Beatriz, madre de Armanda, Marcela qQueria mostrar las propias

contradi que ella per
el refugio adecuado *'.

ificaba pues “ella buscaba en la religion un refugio y esc no es

Los temas

En De todos modos Juan te llamas, escogidé el tema porque , aunque ella al meterse con los
militares, que esta prohibido, y la guerra cristera, que era otro asunto vetado por la censura
en México, sabia que “contaba con el respaldo de la Universidad para tratar un episodio muy

oscuro de la historia de México y muy poco tocado, y también hacer una reflexion de que el



1p del que se hablab

de que era sector social que no es animoso y que es
medio flofo -me tocd toda esa época de las grandes criticas-, dije yo que yo debila hablar sobre el

sector mds fregado de la dad, de las pe mds sacrificadas en todas las guerras y en todo
momento. Me interesaba sacar ese enfoque por un lado y por el otro, los intereses creados por el
poder y toda la postbilidad de hablar de algo que no se podia hablar. O sea, me atrevi a

aprovechar la coyuntura universitaria para tocar un tema totalmente vetado® .

La sombra del caudillo, pelicula realizada por Julio Bracho en 1961 y que fue
censurada por muchos afios, también trataba el tema de las traiciones posrevolucionarias.
Para Marcela la pelicula de Bracho, de alguna manera, guarda una relacién de coincid i
con su pelicula, no s6lo en cuanto al tema sino a que la pelicula de Marcela empicza donde
termina la de Bracho.

Por otra parte, el tema de la religidn también esth presente en su cine, pero aparece

de manera singular, ya que como ella explica “los principios de los verdaderos valores
cristianos no estén en la realidad, el do rel; de la vida, tampoco esta. Sélo estd la
religiéon organizada, que es diferente. Esta la Iglesia como una org 6n polii org da y
que este pais la ha tenido presente en todo momenio. Lo que ocurre, como quizds lo sugeri en El
pais de los pics ligeros es que hay poca caridad, cast no se practica la caridad ni la piedad por el

ser humano. El caso del despojo del que han sido victimas los tarahumaras, es que estan ellos
mismos contra el mundo, no han habid

org que se que hay en la tarahumara

org cri. 61, ypr pero siguen igual de amolados, siguen igual de

desprotegidos, de hambrientos. Se siguen muriendo con las grandes heladas. Yo no veo que se
difiq las dici. de los tarah

» ¥ los niRos que se logran salvar es porque los
desarraigan de su comunidad indigena; es decir se van al convento, los educa un sacerdote, ya se
van desarticulando de los valores tradi '/

de sus g des mitos religiosos y de todos modos y
. pero 1p son ya indig Los dejan a la mitad
del camino en vez de que la propucsta sea ir hacia ¢l mundo tndigena, regresar hacia la
naturaleza y aprender de ellos a vivir con lo mds esencial y con lo minimo*.

ni acaban siendo nifos bl

Para Marcela, el sentido religioso existe en México como un sentimiento muy
arraigado pues  yo sf sostengo que somos un puebl ' I

relig ¥ d
religioso de la vida porque tener

tido de la justicia, de la e

i, es tener un sentido religioso
de la vida. Sentir que hay una posicion frente a los demas desde el punto de vista ético, moral.
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cosmico y social. Entonces lo que yo trato de decir es que la religion en la mayoria de los casos.
sobre todo en México que la padecié tanto, son dos cosas distintas. Una cosa es la fucrza politica
del clero y otra muy aparte es el sentido religioso que cada quien tiene de la vida. Todo esto que se
presté cuando la guerra cristera -que me disculpen los sacerdotes y los curas de aquella época-,

pero el permitir que un pueblo se desgarrara uno a otro en una guerra civil después de haber

P do por una revolucién tan sangrienta y dolorosa como la mexicana, fue un acto de absoluta
irresp bilidad y ademds de un profundo eg porque querian ganar posiciones de poder y
tilizaban a los 1p i para tener una posicion de poder, que claro que

Calles llegé a los extremos y casi fue el famoso Turco que todo mundo odiaba por cerrar los
templos. No era él el que cerraba los templas, era la lucha de la Iglesia contra el éabl‘zrno, contra
el Estado, que eso no justifica mucho de los errores que cometié Calles, que se me hizo en mucho,
sanguinario y sangriento. Es mi punio de vista personal y pucdo estar equivocada ™.

El tema del amor no es el tema mais importante del cine de Marcela Fernandez
Violante porque, utilizando sus palabras,

A,

‘el amor se cancela cuando todo lo social estd
pudr o sea,

todo lo social estd 1y do las relaci.
hifos truenan, las rel amorosas r

las famil truenan, los

..todo truena porque no hay posibilidad de que
Slorezca nada. Florece la pasion pero el amor no''.

Las circunluncias que rodearon el nacimiento de cada pelicula; Ia elaboracién y

id particulares de la puesta en escena y la

g los pr
estimacién personal del resultado comercial y arti de cada pelf

De todos modos Juan te llamas

La idea de De todos modos Juan te llamas surgié un dia en que mientras Marcela leia
historia de México de los afios v;:inte, se percatd que era una época poco conocida y poco
tratada por el cine. De inmediato quiso hacer una pelicula centrada en este periodo y a base
de perseverancia lo consiguid. Asi, ella reconoce qQue “era mucho mads grande mi ambicidn que
lo que pudiera caber en una pelicula. Se fue estructurando hasta que encontré la forma de
narrarlo dentro del bastisimo panorama que era abarcar la guerra cristera. Era muy ambicioso el

proyecto. Yo sentl que me quedd corto y corta mi capacidad para lo bick que era el proy

¥y sin dinero, menos. Sin dinero todavia se castigé mas el proyccto”.




En la construccién de los personajes, Marcela toma en cuenta muchas cosas, por

ejemplo, nos dice que el personaje del general Guajardo “surgid porque yo tenia muy claro que
do a Zap como apellido y sobre eso fui construyéndolo un

Gugjardo era el que habla

poco sobre lo que sup era Guaj. y las p
mexicano. Un poco era pensando en Pedro Armendariz y esa fuerza brutal que tenia en la

de las grandes personalidades del cine

pantalla, que imponia y al que no se atrevia uno ni siquiera a levantar la vista. Era una
personalidad que habia marcado mi vida y me acuerdo que lo unico que se me ocurrié fue Russek

Yo fut a ver. Le dije que queria que hiciera el papel y en un principio no quiso y yo le dije que si
la. Eso le ho y al final accedio filmar pero no

do directo por los costos que ésto

é! no la hacia yo no dirigia la pell
dié a dobl pues hab hecho la pelicula sin

implicaba ™.

En nuestro pais los costos de produccion son un problema al cual se enfrenta la
mayoria de los/1as directores(as). En ¢l momento en que Marcela filmé esta pelicula existia
este problema pues nos explica la directora que “en México se castigaban tanto los costos de
produccion porque se hablan perdido los mercados latinoamericanos, se habla perdido mucho la
recuperacion del cine mexicano, era un cine hecho muy rdpido. Esto perjudicaba a la pelicula
porque por ejemplo, con el sonido guia te dilatas un poquito y mds cn el rodaje, ¢l tlcm;;a de
Silmacidn se prolonga ya que a veces repites la toma pues el sonido directo sale mal. En ese

no los r para que yo hiclera cine con sonido directo, hice sonido guia,

nada mds llevaba un sonido que se metia todo el ruido. Ademds, yo no tenia cdmara blindada y se
metia el ruido del motor de la camara, y cudl sonido directo si llevaba una cdmara Arriflex sin

blims. Cuando queriamos hacer un tdo muy silencioso, le que poner 80 cobijas

encima a la pobre cdmara y casi Arturo de la Rosa, el camardgrafo, acababa
érde que es una

asfixiado.

Recuérdese que De todos modos Juan te llamas es wuna pelicula uni itaria, re
ducida en . Para do terminé de

pelicula hecha con 4 / ] y muy
armar la pelicula, le hablé al sefior Russek y le pedi que la doblara y él dijo que no se iba a doblar
porque no querla, y porque estaba haciendo otra pelicula. Yo le dije que st no lo hacia perderia el
Ariel y él se rio. Yo le dife que lo iba ha perder porque yo habla visto el resultado de la pelicula en
parnitalla, pero no quiso. ast que lo doblé Federico Romarno, un doblador que tiene una vox
maravillosa, un actor que doblaba de roda la vida a un montdn de actores. Finalmente, Russck
gand el Aricl y una de las causas por las que le hubleran quitado el Ariel es por que no era su voz,

pero como era muy parecida la voz, yo rnunca aclaré .
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Marcela se empeiid en que Jorge Russek represenmtara el protagodnico de la pelicula
porque desde el principio consideré que él era el Unico que podia interpretar al general

Gusjardo, pero pudo escogerlo pues * fiue una de las pocas libertades que yo me pudc dar como

i

directora de cine porque luego me impusieron a los actores, aungue yo no los quisiera. La
p Pr es la que decide ™.

Los didlogos son muy pesados en De todos modos Juan te llamas. Pero Marcela
resuelve la parte de la imagen-didlogos con voz en off reforzando la imagen, o la imagen
mirando a otra parte mientras la voz en off también nos habla de otras cosas que tiene que

ver con la historia pero no con la i Una inuidad

en la narratividad. Por ejemplo,
cuando hay el dialogo entre los dos generales la camara se va a la fiesta, se va al pueblo, se

va. No es un recurso para resolver sélo la secuencia de la fiesta sino que s un recurso que
utiliza varias veces pues .

..CS un recurso para que sca mds imagen que didlogos pues son muy
dificiles. Es uno de los grandes handli

ips de la pelicula. los didlog

. Quise dar tanta informacion
que de repente tenia que resolver imagen y diglogo .

Lo mas importante para la directora en De rodos modos Juar te llamas era el anilisis
politico y lo logrd gracias a que “entre diaglogo e imagen pude dar un contrapunto. Stempre la
imagen estaba diciendo otra informacidon que no te daba el diglogo, porgue ver dos actores quc

dicen su didlogo no me daba suficicnte sino que yo tenia que ver los contrapuntos que me creaba
la gen como una

P de ironias que yo estaba creando a través de la imagen ™.

Los didlogos en labios de personajes, podrian asumir una camara inamovible pero la
camara se tenia que mover, se tenia que recrear en otras situaciones de la fiesta, en el crimen

que se acababa de¢ cometer con el general Gamez, y en la secuencia de cuando el personaje

Gontran le arranca la cruz signifi h

cosas, signifi
puedes ser religioso pero no transigir con cl poder del clero.

una contradiccion clara: ti
De todos mados Juan te llamas muestra que los amigos no existen en la politica;
tampoco hay compromisos y si estorbas, entonces ticnes que desaparecer. Pero el peso mas
grande de la pelicula era la cuestion de la historia y cOmo debia enfrentarse a ella, para
lograrlo M la hizo lo sigui e

te:

has r 1} surgicron al hacer ¢l guidn y otras al
conocer las locaciones, porque fui a conocer las locaciones. Ademds yo no sabia que iba a hacerla
en el pueblo donde nacié mi padre, en Tulancingo, Hidalgo. Pero no habia recursos y yo fui a

visttar Tulancingo por la cercanla que tenia con el D.F. con la unica idea de que mi padre habla
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nacido ahl. Me enconiré que teniar un hotel los primos del Villar, por el lado politico de mi padre.

Y entonces ahi se me dieron ciertas facilidades gracias a un primo que me dijo que fuéramos a

Tulancingo para tratar de conseguir algo. Yo hice g de las I pues eso casi nunca
o hace un director, y contribul con parte del decorado. Me ayudo Victor Goches, que tiene el
crédito. El también me ayudd a maguillar, a peinar y a muchas otras cosas que iban surgiendo.
Pude conseguir el hotel con descuento, consegui con mis parientes locaciones gratis. Sin embargo,
al final del rodaje quedé mal parada pues todas las expl el dio y atros detalles de
l no los repa . Todo por que éramos nuevos. El gerente de produccion

era urn eg del CUEC y nunca cuidé esos detalles que me han impedido volver a

Tulancingo pues tengo una pena soberbia con mis parientes por esos detalles y porque no pude

lir la p de que la pelicula se estrenaria en el cine de Tulancingo.

“En esta produccion pasaron orras cosas como que no se les pagd a los extras y se dice

bolsé el prodi bién se decla que no se

que cste dinero de salarios para los extras se los
cumplian cosas que ya se hablan quedado y por eso casi se nas arma una revolucidn cn rodaje.
Hubo muchas injusticias con la gente que estaba trabajando, con la gente que de bucna voluntad
puso sus caballos, que sirvid de extras*.

Durante algun tiempo, Marcela se resistia 2 creer que hubiera podido filmar un
documento é€pico, con tomas de caballos corriendo a todo lo que daban, de explosiones, de
movimientos de masas y de escenas que en todo momento ponian en riesgo a sus actores.
Reconoce que pese a tantas presiones pudo lograr filmar esta pelicula que atravesd por

hos difici mientras se rodaba, por ejemplo: “el noviazgo de Juan Ferrara y

Helena Rojo que haclan que Ferrara se ausentara todos los fines de semana de Tiwlancingo para
regresar a la ciudad de México, ast que yo me vela en la necestdad de acelerar el llamado y las
escenas en donde él salla. También, hubo un en que la gente se estaba indisciplinado,

como b o pero R k los puso en su lugar.

“ Otro suceso fue la mucrte de mi madre en pleno rodafe, el cual interrumpt para regresar

a la ciudad de México pero no me pude quedar al enticrro pues tuve que regresar a seguir

Slmando. Era mi primera gran experiencia p. ly tenia que 1P
“Otra cosa que me sucedié fue que a dlas de haber muerto mt madre, mi padre me visito

en rodaje y do vio a do de militar y que éste segula mis instr 1p a
Plcarle la cresta a Russek preguntdndole que sentia que lo manejara una mujercita. En ese
S una didad muy dida entre los hombres de gque los dirigiera una
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mujer...Hasta i propio padre de »a me b /] do la p én tan

e

en el do de Je de Ri k. Ya lo b, '/ do para que se me levantara
en armas. En ese entonces yo estaba casada y el padre de mis hijos me iba a ver los fines de
semana con mis dos hijos. llevaba a la nana, me velan un rato y se regresaban a México. Hubieron

dpocas negras durante el rodaje en que yo estuve a tiempo de tronar. Tuve que prestar todo mi

aguinalde para pagar el hotel y en plena Navidad me quedé sin nada...
Durante la filmacion de De fodas modos Juan te llamas, Marcela trabajo de catorce

a quince horas seguidas. Toda la responsabilidad la tuvo ella pues "la gente no hacla las

cosas. Yo soy una pe muy discip da, tenigo todo muy organizado y al ver todo ese desastre
de produccidn, yo sentia que se me trababant las quijadas, que me salia espuma hasta por los oldos
¥ no lo podia creer. Ademds, hubo mamentos en que me queria echar para atras. Si Frida Kahlo
Jue una pelicula que yo hice tranquila, Dc todos modos Juan te llamas me fenia echa una loca.

Pensaba que si mi proximo proyecto tba a ser como este ultimo, yo no lo querla, yo me rajaba*.

Cananea
Esta pelicula marca el debut de Marcela Fernandez Violante en !a industria cinematografica
Nacional. Para su realizacién contd con diez semanas de rodaje, cosa insélita pues por lo
general ella ha contado con cinco semanas para filmar. Ademas, Marcela tuvo el apoyo del
Estado que financié la pelicula. Pero para contar la historia de como surgié esta pelicula,
retomo el testimonio de 1a directora:
“En el caso de Cananea yo fenla mi plan de trabajo, se¢ habla reducido, la pelicula muvo
muchos problemas, ya casi no arranca porque ocurrié que como ya sc hablan hecho Actas dc
i do yo hice la prop de C: esta al frente de CONACINE Maximiliano Vega
Tato, un muchacho que habia pasado por el CUEC pero que no se recibidé, no termind la

carrera...Cuando a mi se me pide que haga la pelicula es a ralz de un desayuno con el Presidente
Echeverria, cuando el Presidente decide que st los productores no quieren hacer cine mejor que sc
vaparn, porgque ahi fue una como huelga de productores privados contra los trabajadores. No me

dervi. ioncli

en los

acuerdo como estuvo porque yo no cstaba ide El caso es que el
Presidente se indignd y dijo que el Estado ba bafo su resp bilidad la prod, ion del cine
mexicano, asé funda CONACINE y CONACITE UNO y DOS. CONACINE y CONACITE UNO
estdn en los Estudios Churubusco y CONACITE DOS en los Estudios América, para proyectos
menos ambiciosos. Finalmente, en ese desayuno, yo ya habia estado en otro desayuno porque el
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Presidente me entregd personalmente el Ariel de Frida Kahlo y ahi ba Jasefi

Vicens, era la primera vez que trabajaba con 35mm.; ahi conozco a Maitlde Landeta que se me
presentd y me dijo que ella era directora igual que yo y yo nmo lo podia creer porgue me
descontrold pues no sabia que habia directoras antes que yo pues me habia ido con la finta de que
Yyo era la primera. Fue ahl donde nacié mi preocupacién por saber la historia de las mujeres
directoras de cine Cuando P a stempre promovi a las anteriores

directoras porque yo creo que pasaron momentos muy dificiles en sus vidas por defender su

vocacion,

“En ese desayuno yo vi como se movian las cosas en Los Pinos, tengo las fotos
ab ¢ <con todo do. Yo era una recién llegada, enionces rengo premios nacionales e
internacionales con Frida Kahlo y con De todos modos Juan te llamas, y de ahf Rodolfo Echeverria
me empezd a buscar. Rodolfo Echeverria, al frente del Banco Cinematogrdfico, decide que va a
apoyarme para que desarrolle mis capacidades creativas ya fuera de la UNAM. Lo que ocurrié es
que se acercan a mi Yolanda Ciani y otras personas para decirme que han hablado con el
Presidente Echeverria y que hay interés que se hagan dos proyectos nacionales, uno era la huelga
de Rio Bl Y otro de Co . Y que habian visto, por su cuenta, D¢ todos modos Juan te llamas

Yy les habia g do. E; Yolanda Clani me propone que haga yo Cananea pero me dice que la

idea era que viniera Dolores del Rio en el estelar y yo me de olé ho pucs C. era un
bsols minero i Pero lo que realmente querian no era hacer el asunto de
la huelga de Cananea sino que querian hacer La madre, de Gorki, adaptada a Cananea, y pues yo

les dife que la historia de Cananca era muy interesante y fascinante y que no quedaba meterme con

un cldsico del cine soviético...

“...Total que me enseRan un guidn que habla do Julto Al dro, un esp ! que era
guionista de BuRuel, una gente muy talentosa, muy capaz. muy cultivada, muy preparada y que
habia trabafjado en el cine. Yo me sentia muy orgull de que mi segundo pr lo iba a hacer
con Julio Alejandro, Me p a Julio Al dro, bién va otra actriz que quiere un papel,

va Yolanda Cianl que tiene que tener papel, ya le hablan dicho a Dolores del Rio que tenia papel.
ba aterrada de cémo le tba a hacer

Toral que ya tenian todo el reri de yo
para lograr que Cananca fuera la verdadera historia y no La madre, de Gorki, con el pretexto de

Cananea.
Yo no tenia nada de investigacién y me asusté mucho. Hablé con Yolanda Ciani y le dije

que lo mds importante era hablar de Cananea y no de una ficcion dentro de una situacion
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totalmente histérica que tiene su propio valor y su propio peso y que si querian hacer La madre

pues que la hicleran pero Cananea era otro rollo. Yoland dio y final se motive mucho

pero Julio Alefandro sintié que era mucho peso el de hablar de un asunto asi y dijo que ¢ra mas
JSacil adaptar la historia de La madre que meterse a la investigacion sobre el hecho histérico
nacional. Yo le dije que me comprometia a hacer la investigacién histérica en un afo, entonces yo

tenia todo lo que se habla escrito sobre Cananea, lo de los Flores Magon, lo de Baca Calderon.

Por fortuna ya existia en la Universidad el I de i Historicas mediante el cual
me I¢ con otras pe para aclara si mis premisas eran correctas y ademds de que ahi me
il 5 cosas ya das sobre el Flor en México y el anarq

entre ofras cosas. .
“Para ese momento yo ya tenia el chorro de investigacion pero no tenia el coguionisia,

q g inves do pues me pr i sobre rodo el Porfiriato. la relacién de Porfirio

Diaz con el capital extranjero. con los norteamericanos pues no nada mds son los Flores Magon

en el de Co . £ ya me hablan hablado de Pedro Miret, un escritor hijo de
refugiados espaholes, que tenia mucho prestigio dentro de la industria

Ya terminada la investigacién, Marcela acude a entrevistarse con Maximiliano Vega
Tato y conoce a Pedro Miret haciendo antesala en la oficina del funcionario de la siguiente

manera: “Cuando fui a CONACINE a ver a Vega Tato y decirle que habla terminado la

g on y que ba un cog para hacer el gutén de la pelicula. le menciond a

bi,

este fu 10 que me } dado a Pedro Miret y que queria conocerlo. Vega Tato me
dijo que yo ya lo conocia pues mientras hacla antesala afucra de su oficina también cestaba
esperando Pedro Miret hablar con él. En efecto, en la sala de cspera estaba un sefior que se jalaba
mucho el pelo para cubrir su calva y que me estaba cayendo gordo porque era un tipo que
respiraba muy fuerte...Y yo ni lo pelé...Vega Tato me proporciond su tcl%na ¥ su direccion y asi
Sue cémo me comuniqué con él. Al telefonearle me dijo que estaba muy ocupado con proycctos
para Ripstein, para Bufuel y demds y le invité un café. El me citd en un cafecito cerca de
CONACINE, que estaba en avenida Universidad. Fui con toda mi investigacién como nifia de

escuela, aterrada porgque no lo conocta -ast conocl a todos, de hablarles y presentarme yo solita -;

empecé a hablar y explicarle de que se trataba de un nor icano que cra gamb Y que de
pronto descubrié los usos del cobre. Yo tenia la biografia de Green que la consegui en Estados
Unidos, porque ya me hablan dicho que a lo mejor le mezclaban a La madre, de Gorky(...) Pedro
primero me dijo que ya estaba hecha La huelga. por Eisentein: 1 compagni. por Monicelli. y que ya
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estaba hecho todo lo de huelgas y mineros hasta estaba Actas dc Marusia, por lo que me sugirid
que no perdiera mi tiempo. Entonces yo le dife que no sélo era la huelga sino que era la historia
de urn nor icano y le empecé a coruar la historia de Green y la vida de los mineros y de Baca

Cald 1, a1l da del capital nor . la tdeologh £ de la WASP, el

protestantismo, etc. Le dije que lo padre era que el proyecto tenla dos formas de ver el mundo: la
de los que pilensan que tiene uno lo que tiene porgue asi lo ha trabajado y merecido, y los otros

que piensan que hay que ser carilativos (...) Mientras le coniaba a Pedro ésto, lo empecd a ver

como hip do y mas do le hablaba del gringo y poco a poco se fue interesando en el tema.

Se empezé a mostrar interesado en el tema. Finalmente, lo logré convencer para hacer el guion de

C: Asi, a trabajar y Jo grafiaba él ba y armaba los

didlogo, porque eso si, tenia un ma [ do del didl en el cine y habla veces que yo

dab. ) handol, %

P y no nada y pues no existian las grabadoras (...) A

me q
partir de ese momento nacié una relacién muy fuerte, tanto de trabajo como de amistad (...)
Cananca fite una hija para nosotros*'.

Una vez mas, Cananea surge del interés por la historia de México; pero Marcela,

mas que nada, descubrié en C “ 5 cosas desde el punto de vista
polltico de este pats. Ce Sue un di ial que no tocé la Revolucién, estdg tan al
norte que no las toco. Las propledades de Green efecti eran g di, » P las
tocé la Revolucién. Las tocé Lopez M que expropio ese latifundio. que era un latifundio,

tanto en extension territorial como en el manefo de acciones pues ellos tentan mds del 51%% de las
Y eso lo prohibla la Ci én. Era un brazo de Estados Unidos metido es México... "

Cuando Marcela llega a buscar locaciones para la filmacion se encontré que “yva rodo
era atajo abierto, ya no habla socavones y a mi me preocupd porque no habia, pero entonces
existia la mina La colorada, que era un socavén que iban a derribar y ahl fue donde tuvimos que
Sllmar. Entonces fui a verla y me dijeron que me la iban a arreglar. En el rodaje, ya con todo el
equipo, me dicen los encargados de la mina que hablan arreglado hasta un kilémetro de vias y
también las sogas de las jaulas que iban a legar a un séptimo nivel pero no habia sistema de
alimentacion de aire y que yo no podia bajar con toda la gente de mi produccidn, asl que tuve que
escoger quien iba a bajar y quien no, porgque no le iban a invertir a una mina que ya se iba a
derribar”.

Para Marcela, hacer una pelicula cuesta ho, cuesta trabaj

. esfuerzo, paciencia y

dinero. Cuesta también enfrentarse a toda una Institucion que pr de imp sus d




de trabajo y sus vicios. Ella se enfrentd a dos grandes Instituciones para la realizacion de
Cananea, primero, a la industria de cine nacional y segundo, a Gabriel Figueroa que fue el
encargado de la fotografia. En un principio Marcela queria que fuera Arturo de Ia Rosa pero
1a industria le impuso a Figueroa. Sin embargo, no se arrepiente pues considera que /a
Jotografia es excelente.

Siempre los rodajes tienen anécdotas muy variadas, desde las mas comunes hasta las
mas increibles. De ésto Marcela refiere que al momento de bajar al socavon, a varios de los
actores les entré el panico como al actor Milton Rodriguez que le dijo a la directora “que &/
no iba a porque le daba miedo y yo le dije que st la directora iba a bajar. pues é! también. El me
alegaba que en el guién no decla que la escena iba a filmarse en una mina de a de veras y que cl
creyo que serta en los Estudios Churubusco...Total que bajé ast como todos, aunque a los técnicos
las piernas se les doblaban. Era una mina abandonada desde 1923 y estdbamos en 1976. Aungue
la habian limptado, si corrias riesgos. Yo tenia que demostrar que era muy valiente, aunque tenia

miedo y me encomendé a Dios... Ya b y nos i por reléforno. que st habla el

. I

como estab ¥ luego con las luces que ban, se nos bab,

servicio. Nos preg

mas rdpido el aire. La produccion me dijo que tenia que filmar todo lo de adentro de la mina en
ese momento pues otro dia ya no pedia bajar. Gabriel no se eché para atrds de bajar, al contrario,
se porté muy valiente. Creo que después de todo, al final Gabriel admitié que por primera vez
encontré a una gente definida que sabla que queria de la vida y acabamos muy cuates pero

" s
P

nuestra r se dafé por otras razones que no son las de Cananca y cso me dolis
mucho (...) Primero nadie querla entrar al socavén. pero cuando nos vieron salir con vida, ya
querian todos y les dije que no bajaron porque yo les estaba cuidando la vida... Milton se aguanté
el miedo, Yolanda Ciani también, ast como todas las viejitas quc me llevé *'.

De la experiencia de trabajar con Gabriel Figueroa, Marcela recuerda que “...de

P ., estoy fil, do mi pelicula muy propia, entonces ya a punto de acabar la pelicula, estoy en

el back lot de Churub. en donde filmdb lo del pueblo en donde se dan de trancazos y la

escena que estoy armando es la de la de los i -y eso es cierto, que en Cananea

no podla ir al casino de los gringos; dentro de nuestro propio pals habla segregacion-. De repente
yo estoy corriendo mi ensayo y dice Gabriel a su asistente que pase la pizarra y su asistente dice
iLos hifos de Sdénchez, toma unol y yo me saco de onda y le reclamo y Figueroa me dice que le

B, 1

pPr 6 a Hans

hacerle unas pruebas de camara para esa pelicula, porque iban a usar

esa cdmara Panavision. Yo le dife que cémo se atrevia a hacerlo en una pelicula que era C:
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¥ me dio disculpas. Luego me llegan las pruebas de lo que hablamos filmado en Durango y veo que
por un error, cuando entran los rurales, los caballos se vienen echando sobre los caddveres. Esa
era una toma padrisima porque voy con los rurales y me bajo con la camara hasta descubrir que
hay un chorro de rurales muertos, pero entonces cuando yo ensayé la toma en el dolly, la vi con un

lente normal y no me imaginé que Gabriel la iba a filmar con un telefoto y cuando veo mis tomas

a'l porque el tel se mueve hi: . Cuando las veo

en México, las veo que estdn
o le dife que tenlamos que regresar a Durango y el me contesté que no me iba a dar tiempo a lo

cual yo le dé que si po. Me dijo que las corrigiera en la edicidn pero yo le

que era io hacer retakes en D 1IZ0 Y que no que me dijera qué hacer

con mi pelicula y que esa toma era importante porgue juegas con la sorpresa del espectador. Asi

45,

que le voivi a r que en de rodaje y que todavia habla presupuesto para

hacerlo. Total que me dijo que no iba a poder ir a Durango él y que tha a mandar a Miguel Arana
en su lugar porque el ya se habla comprometido a empezar Los hijos de Sanchez y yo le dife que no

podia porgque todavi ba en mi ipo de rodaje y que st entraba en su lugar otro camardégrafo
me iba a cambiar el estilo y eso no podla ser. Yo le advertl que no podia trse de mi pelicula hasta
terminarla pero lo que pasaba era que él iba a ganar la misma cantidad que ganaba en pesos pero
en dolares. Ya de por si ganaba mds que yo (...) Después hasta me tuve que enfrentar con el STPC
que me pedia que dejara a Figueroa. Yo me enofé tanto que les hice saber que estaba en
que el Si y el pi
que yo no me dejaria. Les dije que iba a convocar a una rueda de prensa para informar que se le

151, , 7,

desacuerdo pues cémo era p se unleran para derrotarme y
daba preferencia a una mugre pelicula norteamericana que a la pelicula mexicana que era un
proyecio nacional y que se estaban aprovechando de que habla habido cambio de gobierno.
Porque arranqué cuando ya se habta ido Echeverria y les dije que los tba a denunciar. Total que

con ese spendt la fil o

y les regalé el dia a la produccidn y me di la media vuclta
¥ me fui. Desde aht corrid la fama de que soy un monstruo pero es que estaba defendiendo a un
hijo y ahi soy todo lo que quieran (...) Finalmente, se hicieron los retakes en Durango y Figueroa
Jotografié*®.

En Cananea, Marcela se enfrentd al problema que a veces sucede con la direccion de

actores. Cuenta que el actor que hace el personaje de Green, el norteamericano Steve

Wilensky. se enojaba mucho en rodaje pues cada vez que tenia yo que hacer una escena anti-

yanquis no la queria hacer porque no podia pues me expl que su que era p

llegd a Estados Unidos y este pals le abrid los brazos en todo momento y desde el principio. Se



rehusaba pero yo le decia que tenla que cumplir pues antes de aceptar se le dio el guion para que
lo leyera. Luego me decia que yo todo el

po estaba a los ameri 3 que enla
pelicula lo colocaba como un desalmado y yo le arg ba que era sdlo una interpretacion la
que tenia que hacer. Al final terminé haciendo todo lo que decla en el guidon a regafadientes pues

el queria ser bueno y no el malo de la pelicula. No era actor. Me dio mucho trabgjo dirigirlo pero

te da presencia ademads de que se parcce a Green. Green murié asi como lo mancjo en Cananca. Se

desbocaron los caballos. Yo eso no lo tnventé. Yo apr hé la desb. d, de los caballos para

cambiarlo de alguna mancra pues era muy triste que muricra nada mds asi, por un accidente.

Entonces el accidente yo lo volvi un accidente de venganza por parte de los anarquistas, pero enla

realidad sélo se sabe que murié al caer do los caballos se le desb . Ast mucre en 1909.
Todo dié. Sus I di. se le quedaron a su csp que a ldtigos mantuvo las
propiedades... "

El final de la pelicula es manejado de manera siniestra, una veng liena de

simbolismos que la directora explica de la siguiente manera: “En ¢! final hay una cosa

blasfema de que el espiritu santo me va a lievar al sefior Green al infierno. Es una blasfemia pero

al 1po tiene un cifrado. Eso lo fuimos creando una vez que teniamos la historia
de la pelicula, la historia del personaje, teniamos todo el trazo de los Flores Magdn. Ya nada mas
era acomodario de 1al manera que no fucra un documental sino una historia que te mantuvicra
interesado y alerta, a ti como espectador”™.

Cananea es una pelicula que ya mero no se hace pues después de haber ido a ver las
locaciones y todo, Marcela cuenta que el periaddico £st0 y otros medios la atacaban porque
se habia dicho que ella dirigiria en Cananea a Marion Brando o Burt Lancaster, ¢so todavia
no se sabia, ademas la gente la miraba mal porque no confiaban en que una egresada del
CUEC pudicra dirigir a estos actores de fama internacional. Marcela no dirigié a ninguno de
esos actores, ni a Dolores del Rio, sino que todo fue una especulacién que surgié de la idea
de que Cananea fucra una coproduccién, de ésto la directora dice que "“lo que ocurric es que
en agosto se devalué de 12.50 a 26.00 pesos y yo estaba preparando la pelicula. Esto fue un
madrazo para la pelicula. Entonces llegué un dia con Vega Tato, hago mi antesala, y me dice que
tengo que bajar los costos de Cananca y gue tenla que arrancar unas hojas de mi guion y reducir
el presupuesto. Yo le contesté que él habia estudiado en el CUEC y que las arrancara él. El me
dijo que no lo podia hacer y que yo si. Me dijo que ya no habla posibilidades de que la hiciera

pues no se tenlan los recursos y que crela que yo estaba consciente de que Actas de Marusia ya se
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hAizo. Yo le dije que pre habla de de que Actas de Marusia ya se habla hecho y
que habla costado mucho. Vega Tato me difo que 26 millones de pesos y que mi pelicula habla
pedido un presupuesto de 20 o 22 millones. Yo le contesté que con justa razén pues esta era una
lcul de un !y no chile como la otra. Aun asi me dijo que no se iba

a poder hacer. Enttonces yo me empecé a mover -ahl Yolanda Ciani si tuve mucho que ver para que
se salvara la pelicula, pues era muy amiga de Rodolfo Echeverria-. Ya se habla emboletado a

Rodolfo Echeverria y al presid de la Republs cémo que no se iba a hacer la

Ppelicula. Rodolfo le llamd a Gregorio W yle do el pr ‘p que habia hecho

CONACINE y al que no me dejaban tener acceso, ni ver ni un rengl ito. Ei . se lo do

d. » d és reali una junta y aht dicen que el presupuesto estd inflado y que lo

a este pr P

rienen que bajar y que esa pelicula sale con 8 millones, a lo cual yo me opuse y les dije que para
nada salia con esa cantidad.

“Luego me citan a una funta en el Banco Cinematogrdfico, y estaba Norma Din, Vega
Tato, Robles Quintero, Rodolfo Echeverria, ¢l nuevo productor que era Antonio Rodrigucz y al
cual le tengo mucha estimacion, Luis Bekris, que era el que iba a ser el gerente de la pelicula, y
Yo. De pronto empieza el jaleo de los dineros y ahl Rodolfo decide que la pelicula no la lleve
CONACINE sino que se abriria una oficina en CONACINE y que esa pelicula se harla por quc se
haria. Se dice que CONACINE darta el dinero ;)ero que no intervendria y que el propio Rodolfo
supervisaria la pelicula... £ Rodolfo desafla aht a Vega Tato que ya me habla dicho que la

pelicula ya no se iba a hacer. Lo pone en su sitio y le dice que el prod, seria A
Rodriguez. Saliendo de ahi fuimos, Antonio Rodriguez y yo. a trabajar un presupuesto medto. Por
Jortuna yo ya habia aprendido del presup con De todos modos Juan te llamas,. pues
eso te ensefla la Universidad de culdar cada o; yasl by hasta muy rarde y cuando
me dé de que b da y tenia dos hijos, era muy tarde. Ya no habia teléfonos operando

para hablar a mi casa. Yo habla hecho lo que nunca, no llegué a dormir a mi casa. Sélo ast quedoé
el presupuesto planchado, queds en 14 millones y que todavia se castigaron a 12 millones. Ya era

un p. (P mds r bl que se qu k cosas de la prod i6n. Bajo el ni 0
de mineros, de los conjurntos; se me redujerorn tiempos de uso del ferrocarril -porque los
Jerrocarriles salen muy caros y es una cosa terrible que stendo Meéxico nuestro pais, nadie te da la
Jacilidad para uttlizar las cosas de tu propio pals-. Aqui todo lo tienes que pagar. todo es
extra....Y aunque la pelicula y los ferrocarriles fueran del gobierno, se tenla que pagar (...) La

enra de d) da pues ya no iba CONACINE atrds . El 24 de noviembre me dieron el st

Hewul,

P
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Y Saltaban cinco dias para que Echeverria saliera del poder. Entonces nos vamos rapide a filmar a
Canarnea. Nos vamos por carretera Figueroa, yo y otros, para ver que cosas podiamos apravechar
para la filmacion. Durante el trayecto por la carretera, me dieron accesos de vémito y a cada
rarito nos tenlamos que parar pues a la directora se le habla ocurrido sacar todo su nervio y las
presiones err el vomiro. Ast, la directora debutaba vomitando. Fue la peor vergiienza de mi vida.
De por si yo primero me muero que vomitar... ”

En Cananea le pasd de todo a Marcela. Cuenta que ya casi se queda sin reparto
pues el avién en donde viajaba todo el reparto casi se cae al llegar a Hermosillo, se redujo
taron los camerinos y los baflos portatiles; a Cananea le

tanto el presup que se d
tocé en rodaje el cambio de gobierno’de! presidente, del gobernador de Sonora y de

CONACINE. La nueva directiva de CONACINE, encabezada por Rafael Baledén, se opuso
ba hablada en inglés y en realidad es una

a que la pelicula se doblara al ol pues
pero a base de presiones Marcela consiguié terminarla. Cananea no tuvo

pelicula bilingtie;

una buena exhibicién a pesar de que es una pelicula muy interesante y muy bien planteada.
Carnanea, después de terminada, siguid presentando obstaculos, de ello hace referencia
Marcela cuando cuenta que “/a pelicula no se mandd a festivales hasta que un dia la pidieron
los soviéricos y asl es como fue a Carlo di Bari, que es donde saco los premios de fotografla, y
fuego a Tashkkent, en donde sacd otros premios. Pero a los fesitvales fuertes como Venecia, Cannes
» San Sebastidn no fue porgue alguien decia que no tha. De igual forma me pasé con De todos
modos Juan te lamas, gue Cannes la pidié para la seccidn de Una cierta mirada, pero un critico,
que 30 se quién es y que algun dla en mis memorias lo diré, se encargd de impediric el paso a la

pelicula. Stempre hay gente resentida, envidiosa que te crea obstdculos (...) Pude haber sido vista
ha genre me dijo que De todos modos Juan te llamas

en Francia, eso hub. sido todo g
teniz todo para competir. La pelicula era muy pobre en recursos pero era muy novedosa por la

propuesta del andlists politico que hacta sobre América Latina ™.
Marcela refiere que todo conspiré contra Cananea y que por eso le guarda un afecto

muy especial. Aunque, hacer esta pelicula, Ie costé la idea de pareja. Pese a ello, con una
a que * esa_fue toda la peripecia de Cananca, mt primera pellcula
£ grdfica, pagué

ta

d muy optimi
tal, ya den de los sindi Debuté ya dentro de la
mi cuota para ingresar a autores y direcrores; sobre rodo la de dircctores que era muy cara. La
con toda la gencracién que habla estado iniciando

ebtd

pagd el Banco Ci grdfico y

144



carrera, desde el Concurso de Cine Experimental de 1965, otros como Pepe Estrada, como

Gonzdlez Martinez, Fons, en los aRos posteriores 1P on a de con i como T, yo

y nosotros. Todas esas pequePas cosas que hacia productora Marte, todos ya iban debutando y
solo faltaba yo. Desde los sesenta toda esta gente ya hablia debutado y yo soy de las ultimas que

llega a debutar en los aRos setenta. Estaba al frente, en ese R lio G lez, en el

Sindicato de Directores. Me mandé decir que yo no me atreviera a filmar Cananca. También tuve
ese tipo de amenazas. Yo no me habla dado cuenta que en ese momento habla una pugna de un

grupo de jé que b do de abrir las puertas del Sindicato de Directores, porque era

un coto y nadie podia entrar aunque tuvieras los contratos (...) Yo no formaba parte de ese grupo

porque ellos ya estaban, son los directores que ya habian debutado con largometrajes y

cor 1jes en cine pr l. Ya ban desde 1967, 68, 69. 70, luchando y yo en realidad
llegué a aterrizar a finales de 1976. E do se da el bio dentro de los sindicatos, yo
llegué y ya estaba Sergio Véjar, ya no me tocod R lio G lez. Rogelio, do me do decir
que no me atreviera a hacer C: me doé decir b que me esperara., que el mds

adelante me tba a dar una oportunidad. FHasta ese seRor metiéndose conmigo para que no hiciera

la pelicula (...} Por eso, do lo ves a

¥ ves que han pasado veinte ahos de mi vida, y
esos afios han sido terribles. De constante trabajo, esfuerzo, perseverancia, obstinacién y es

b 5,

cuando una nota que a veces una riene el de de la

que la puede volver a una
defectuosa. Sin embargo, si no eres asi, perseverante, nunca en la vida podrds lograr nada. Yo al

menos no lo hubiera podido lograr. Hasta en el CUEC tuve probl Se e on ’

porque dectan que yo me vendl a la industria . Me quitaron grupos, voltearon a muchos
esrudiantes en mi contra. Era la época en que todavia la Universidad era un ghetro. Habian
remanentes del 68. En realidad no era un ghetto sino que en realidad era como no querer salir del
vientre de tu madre a enfrentar la vida. Todos los que hablan debutado en el cine del CUEC no

daban clases en el CUEC. Yo soy la primera que en cine 7t ial do maestra de

carrera del CUEC y eso me costd bié hos vacios e dh pero pude sobrevivir a
todo eso”. :

Cuando Cananea sali6 al publico, no tuvo muy buen recibimi >, “me lincharon. No
tuvo urn buen recibimiento por parte de las pe de mi b los del CUEC. Dijeron que

nunca habla alcanzado el nivel de De todos modos Juan te llamas. Ademds de que se empezé a
correr la voz de que iba a ser un western y que los habla defraudado porque no habla sido un

western...y {uego empezaron a decir que habla sido el peor tropezén de mi vida, que habia
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empezado muy bien con Frida Kahlo y luego con De todos modos Juan te llamas que era una obra

¥ que Ci de ba que era lo que pasaba con la gente que se¢ iba a la industria
Y eso te quita mucha seguridad porque no sabes en realidad qué hiciste ", Sin embargo,
todavia ahora -y pesec a los veinte aiflos ridos-, Ce ignifi para Marcela, su

pelicula mas lograda, mds redonda.

Misterio

Misterio es el segundo largometraje de Marcela Fernandez Violante dentro de la industria

‘Todo comenzd cuando Benito Alasraki “me envic el guidn y me dio tres horas para leerlo y

resolver de urgencia. Misterio tiene un el de mas que p

¥ me gusté. Le
hablé y le dije que si. Me gusté porque pensé que LeRero estaba jugando mucho con el lector y asi
Yo jugarla con el dor que d

P

s€ me qui. -a adel Yo dirla que no es por ahi. Me
permitia un poco Hitchcockianamente jugar con el espectador que es lo que sicmpre hizo

Hitch & )

al

drsele siempre al espectador (...) Misterio era imprevisible y senti la farsa.
Cuando platiqué con LeRero, él le resid importancia a los géneros pues es alguien que no se hizo
en la Facultad de Letras, él es I ¥ por intuici e li

llego a aterrizar a la
lteratura dramdtica pero de manera .intuitiva y esta intuicidn te lleva de rodas maneras a un
género por lo que has leido, visto y aprendido. Entonces LeRero cayd en un género y aunque yo le
dije que era farsa, éI me dijo que no le interesaba si lo era. Yo pude ubicarla y desde ahi trabajar
el guidn"®,

Para el rodaje, Marcela contd con cuatro semanas y fue filmada en foro. A la hora de
buscar a los intérpretes para los personajes se enfrenté de nuevo a las imposiciones de
actores y actrices por parte de Jos productores. Al respecto dice: “Yo nunca hubiera llevado a
Helena Rojo en Misterio, yo queria a Diana Bracho y ya estaba apalabrada con ella, pcro me
impusicron a Helena porque era la pareja de Juan Ferrara en esc momento. Al que si escogi fue a

Juan Ferrara y a Betty Sheridan. Pero a Victor Junco para el director de la telenovela. yo jamas lo

hubiera do, me lo imp on. Yo querla a otros actores como Jorge Martinez de Hoyos o el
mismo Tito Junco, hermano de Victor. Estaban muchos actores de la edad que creo yo hubicran
sacado adelante el papel. Al final salié blen porque Junco es muy autoritario, muy imponente. A
Ar do Silvestre 1p lo escogi sino lo escogié la productora CONACINE".
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Misterio es farsa porque hay absol itucion de la realidad. Marcela, otra vez,
hace hincapié¢ en los géneros y a partir de ahi construye a sus personajes y escoge a sus

intérpretes. Como directora de cine “me pa: muy l farsa aun sabiendo

que es muy dificil hacerlo. Nadie valoré mi pelicula porque la terminé y me ful a hacer En el pais

dc los pies lig d b grabando, por eso me ganaron con los titulos de los créditos
en donde no aparece mi colaboracién en el guidn. Yo ya dejé regrabada la pelicula pero no revisé
los créditos. Cuando yo regresé, la primera copia la habia visto Miguel Morayta, que cra el

segundo de a bordo de Alasraki y A yra estaba p de la pelicula que habla hecho.
Estaba enloquecido de emocidn. Mi primer fan de Misterio se llama Miguel Morayta (...) Luego la
vio Al ki y no le dié, no lo fa S tanto. A Al ki lo sacd de onda. Alasraki nunca
entendio el guion y creyo que do yo la pelicula le iba a quedar claro*.

Marcela interpretd el guién y le agregd unas cosas, unos puntos y lo cargod de sentido

del humor. le dio mas ritmo y imi pero la ia no se¢ la bio. Lo Gnico que
cambid, con anuencia de Lefiero, fue el final, en donde en vez de suicidarse el personaje
principal, éste termina do al di de la tel la que funge como su opresor.
En un principio Marcela pensé que la pelicula podia llamarse Ortra telenovela pero
Alasraki le dijo que “su chofer la habla visto y que le habla dicho que ese titulo no le habla
che p el de Estudio Q, y que le quedaba el de Misterio porgue la pelicula era un
misterio (...) Yo hablé con LeRero para que hiciera algo por el titulo de la pelicula pero a LeRero

no le

en estas su genio es mads tranquilo que el mio. Lo menos que
hubdiera podido hacer Alasraki es negociar el titulo, puede que me hubiera convencido o no pero la
cosa era negociar y no imponer el titulo porque ast le gustd a su chofer (..). También el titulo de
Telenovela hublera estado bien pero creo que ese titulo ya estaba registrado y con que le pusieran
la palabra Otra al de Tel la hub b, do. Aun Estudio Q porqgue siempre aparecia el
Estudio O, pero Alasraki alegaba que Estudio Q no decia nada. Misterio tampoco dice nada y
tiene premio en el Festival de Misterio y el Suspense en Catdlica ltalia. Nada mas porque tengo la

cartita de que me lo saqué porque st no ni me hubiera enterado pues me escribieron de Peliculas

Mexicanas pero nunca me dieron el premio. Nunca me lo entregaron y cuando ponen los premios

les en Ci nunca aparece que tengo premios que son dos para Cananca y uno
para Misterio. ™
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Reci IMCINE 4 la pelicula en su acervo y ya ha sido solicitada por

), insti {1 de Estados Unidos, pero Marcela i aque esr ia una copia

con subtitulos en inglés. Para la directora, Cananea camina sola pero a Misterio, hay que
ayudarla porque ‘‘es una pelicula muy poco vista en México y cuando la ven no la entienden. Es
ontoldgica mds que esotérica, porque te esta llevando a una fuerza de poder con otra fiterza de
poder, con otra fuerza de poder. y i preg como va la piramide de poder.

En primer lugar estd el director, por encima del acto, pero por encima del director estd el

produ » por del prods estd el duelo de la televisora, y por encima de él. estan los
pa dores, y por de éstos, estd ‘el poder. Entonces slempre son capas de poder.
Entonces estoy hasta manejando un poder césmico, que cso es muy d lable. Y segunda, ¢l

director ttene mucha fuerza, es un Mefisto o qué. De pronto te pone una cosa y dvspuds re pone
otra. Entonces no es un director convencional, es un director diabdlico que esta cambiando tu

espacio real por un espacio de ficcién en donde tu espacio de ficcion es el real y el real es el de

fie E la preg es qué clase de director €s, qué poder tiene sobre el actor™
El fin de AMfisterio es la critica a la televisién y a las telenovelas y a los medios

de icacion, “la pelicula tiene un chorro de cosas. En Misterio hice salvajadas de poner

ocho pdginas como didlogo para un solo actor. Monté riel y v fidox. Ei me

protestaron los actores por tanto didlogo de corrido que tenian que decir. Yo les dije que en teatro

7 b illand:

los o

se estilaban didlogos largos. Yo les pedi que se los apr
.0 en cualquier momento pues se los tenian que saber de memoria porque no tralan apuntador pues

- en cine manefamos memoria, como en teatro. Ocho pdginas de didlogo son ocho minuios en

b

pantalla y yo en riel las quemé. El grabado fuc directo. Ahora, st se equi en la pdg

cinco, ya ibas a la mitad de todo y pues tenia que cortar y volver a empezar con ese didglogo (...)

Tenias que volver a hacer toda la puesta en de los pl. ... Use ho plano

dicién a un &niifico p JZ

en esta pelicula. Ahi es do le dieron el premio de
como es el seMor Jorge Busto y el dice que cual premio si el pego colas, se referia a ms planos
secuencia y sélo habia una que otra cosa que armar (...) Por eso yo quiero regresar al foro. a mi
me gusta mucho el foro porque me permite ciertas pirotécnicas que no me permite mi coreografia

de cdmara y de actores, porque no me la permite la locacién real ™.

En el pals de los pies ligeros
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En la cinta En el pais de los pies ligeros o El nifio raramuri, Marcela refiere que una de las

premisas principales es la de sefialar que existe un prejuicio generalizado en la sociedad

resp al do ind; pues do el nifo indig por primera vez ingresa
a una sociedad tan compleja como puede ser la sociedad urbana, estoy pensando ciudad de
Afé. Chihwuah B de dades, y se le ol que es un ser primitivo, no en ¢l buen
sentido de la palabra, que se le de /i do, sin cap dad ! les desarrollad.
una gente casi equival aun i) I a Iq lito y el pl Pr
de la pelicula es que do un ser } 1 le ylie difi su habi las
mismas torpezas que lq dig 1 do a lq dad g de. Ei es de

muchos conocido que no saben detencrse frente a la luz del semdforo, se cruzan en luz verde, los
andan arrollando los autos, no saben abordar un autobus urbano, etc. Yo pensé que si haciamos la
propuesia al revés, que eso era lo que tenia el guidn, basicamente ese el gran valor del guion de
Antonio Noyola. Pese a que se tuvieron que corregir (] /Z que no b bien

NHeule

investigados, esa era la prop de esta p era

Desde un principio Marcela aceptd dirigir una pelicula para nifios, pues en ¢! guién
estaba muy claro que el planteamiento era “qué pasa cuando un niflo va a una comunidad
indigena, en este caso la Sierra Tarahumara, donde no hay luz, no hay televisién, no hay todas las

posibilidades de lo que la civilizacién te ofrece, con lo que el nifio crecid desde la cuna y que esta

PRy " 2

a tenerlas todo su creci Lo interesante es que el nifto blanco es torpe, el

niRo blanco se tropieza con las ralces, se cae, el nifo bl no sabe di. las yerbas

alimenticias de las curativas, o sea, las pr dades de las pl no sabe observar a la

F P

naturaleza en general, estd !/ do de la uraleza, y lo que a mi en ese momento
4 ¥ qi

me interesaba plantear es que era mas torpe el blanco. o mejor dicho ;. que el indig

porque éste tenia la sabiduria de estar cerca de la naturaleza, que eso es lo que han preservado

muchas de las culturas indigenas en nuestro pals, una lacion con el £ !

» un constante intento de sacar las mayores veniajas de lo que la naturaleza les ofrece sin

corromperla, sobre todo en el caso de los tarah -as. Los h que no pueden cultivar
la trierra. que tienen esp muy reducidos, viven a ' una famitlia de otra. no se
hacinan como nosotros en dades de pueblos, son isladas, no viven alrededor de la

' ni del ay ni de la casa de gobierno. { en La Taral no existe la
religion cristiana. No fue penctrada la cul tarak a por la religi { porque no
pudieron con ellos los jesuitas. La iglesia que existe '/ en el pueblo de Creel ¢s una
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iglesia que en primer lugar, estd de da de X rel, pero le sirve a ellos como

q £:4 8
wuna especie de centro de reuntén y sus leyes son leyes al interior de su comunidad. Los

tarahumaras tienen un manejo de gobernadores. Cuando nosotros llegamos para arreglar lo de la

tel 4 f

P que fue do hice la ., que hablar con los gobernadores que son
las autoridades que ellos eligen por de Iquier partido politi

. Ellos tienen su propio
sistema de goblerno”.

Lo que a Marcela mas le gustd de lo que descubrié en los tarahumaras, y que sdlo
esta en una parte de la pelicula , es el carifio que los padres les tienen a sus hijos, ademas de
que “son seres muy responsables y cdlidos (...) Jamds se verd a un nifio tarahumara trabajando.
No hay explotacién de menores en la comunidad 1arahumara; la mujer tiene capacidad de decision
también y hay un trato de iguales en la familia que no ves en otras comunidades indigenas. Los
tarahumaras dependen del grupo ™.

En la pelicula, es clara la relacidon afectuosa entre padre e hijo tarahumaras y el
contraste entre las tradiciones y la cultura del niflo indigena y del mestizo. Este ltimo se
enamora del mundo que conoce porque se reconoce ahi, reconoce sus raices y encuentra en

ese mundo ajeno el mundo de la naturaleza en donde todavia se puede vivir. Marcela

e

a que st ptaramos el regreso a la naturaleza, quiza podriamos ser mas sabios y en
la pelicula hay un regreso a través de un nifto y desde él empi el de brimi de los valores

de nuestro mundo indigena”.

Para Marcela es una preocupaciéon constante que aungue en la sociedad actual todo

el tiempo se hable del indig éste se idera como parte del pasado que se rescata para

reconstruir un pasado gloriosos, un pasado sin presente en donde la directora dice que
“tenemos todos ralces indi, de origen 1 de origen maya, ixte E:

P

hablando de las glorias del pasado, de lo que destruyé la conguista. Ahora vivimos ignorando,
hasta ahora con Marcos -estd pelicula es muy anterior-, que rodeados de una

poblacién indigena a la que vivi ig do delib dl porque queremos hacerlos

bles. Asl, la prop de la pellcula era este ac a nuestro encuentro con nuestras
raices, con lo que quedd vivo después de la conquista y no quererlos integrar (...) Yo esioy en
contra de que se Inlegren porque en el momento en que los integramos los volvemos sirvientes,
limpiabotas, meseros o personal de servicio y no les permitimos ¢l desarrollo en su propia

idad y que pued:

llegar a ser gobernadores ahi: que desarrollen sus propios roles dentro
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de su comunidad. Sin embargo, se corre el riesgo de que me digan que estoy haclendo un ghetto

pero no, porque pueden emtrar y salir a su comunidad y nosotros no somos como la sociedad

en el do de que ellos si los tienen ahl da pero ladas a las dad,

21,

g en 1p Yy estd esa P de di entre el norteamericano

quimicamente puro y lo que es un navajo, un sioux, o lo que es todas estas comunidades que
extsten al interior de Estados Unidos*.

La pelicula habla de despojo, de “qué tan canallas fueron con ellos la conquista
espafola, como el propio mestizo, en este caso esiamos hablando de los mexicanos. También de
cdmo se abusa de la comunidad indigena y como el nifo que es auténtico, se compromete con el

indi

niRo h ay se igna ante el de

P Porque los niRos tienen esa enorme ventaja cuando

han sido educados en libertad y en cierta capacidad critica de sumarse como mexicanos a algo que

o b,

es bié ' Y que no segregar (...) Entonces ahtl el trato de los nifos
JSue un trato muy, digamos, de propuesta para que los niRos vieran la pelicula, de que mira a lo
mejor al hijo de tu sirvienta lo tratas a patadas y resulta que él vicne de una familia con mucha
sabiduria que tu ignoras porque i eres un niftlo mas ignorante, menos preparado y en el momento

en que te quiten fodo lo que representa tu progreso social, sin coche, sin teléfono, sin televisor, te

quedas con nada. En un 125 2 va a sob. vir mejor un niflo indigena que i porque
sabe que ralces pucde comer”.

A pesar de que el guidén ya estaba hecho, Marcela tuvo que investigar sobre los

tarahumaras para poder uir el ambi y los per jes. Al respecto ella cuenta que
“al nifo tarahumara yo lo escogl. Yo llegué a Chihuahua, donde de toda la accidn de la
primera etapa del relato, que es donde vive Manuel con su madre y su peq hermana. E

se corrieron muchos riesgos porgue yo estaba ya filmando y no tenla al actor tarahumara todavia.

Ya iniciado el rodaje no puedes correr el riesgo de no tener tu reparto

ipleto porque no p

parar la pelicula. Es hablando de miles y miles de pesos, ahora millones, de pérdida, porque
estaba pagando el rodafe. Pero yo contaba que con los cinco dias que teniamos de rodaje en

Chithuah podria arlo. Los de prod én me llevaron vario nifios tarahumaras a la

capital de Chihuahua para que yo escogiera a alguno. Yo opté por el niRo Jesus Bernabé

Quintero. Lo que recuerdo de este nifio es su da que me imp. porgue yo me fijo mucho
en la mirada de los niflos y de todo mundo pero basicamente de los niftos, porque para el caso de

una actuacion necesitaba un nifio muy Instcligente. El ntho hablaba perfe taral ay

£

per, el esp I, y era lo que yo estaba buscando. Aparte, era un nihio muy fragil, tenla un
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pr de

vitls cronica porque ellos pade mucho la de agua. a parte tienen
una pésima alimentacién. Cuando nosotros llegamos, en un segundo viaje a La Tarahumara para
»a filmar, lo escogl a él y tuve que

al médico de prodi on que nos b

P pre

que se sale a provincia se lleva un médico-. Parpadea mucho al pr

ipio de la pelicula. despué:

»ya no porque se le fue curando su conjuntivitis a base de un tratamiento médico que se le pagé por
parte de la pelicula. Ademds, lo teniamos que vigilar que no se sobrealimentara porque nos
visitaba en el hotel y se ponia a pedir hasta 12 hot cakes y comia todo lo que no habia comido;
empezaba a tomar coca cola y ro tenla esos hdbi Ii

pues la ali, ion basica del
tarahumara es el malz y sus derivados: pinole principalmente (...) Hay una escena.en donde saqué
el pinole para decir que cs su alimento busico de esta gente y que sol
rituales rituales sacrifican un chivo para comérselo

en deter d.

Para Marcela esta pelicula fue, como ya lo dijo, una produccion infantil. De su
experiencia en su direcciéon de actores infantiles en esta cinta, refiere que “hay las partes muy
dolorosas de un rodaje en el caso de nifos. El caso de nifios es asunto muy delicado. Lo que
ocurrié con Jesis Bernabé Quintero, en primer lugar, cuando los otros tres nifos tarahumaras

vieron que él era ¢l sel. do, se ded o

a apedrearlo durante las tomas. Ellos son mucho
de pledras, usan mucho esta cosa que pareceria remota pero que cs parte de una naturaleza muy
drida, porque ademds La Tarahumara es drida pues aparte de que carece de agua, si no fuera por
las iferas y estos b

seria el desierto del Sahara. Entonces lo atacaban con piedras -
también esta en la pelicula el uso de las piedras y de qué tan legjos lanzas la pledra-, hasta que yo
JSul muy enojada, como mama, a deciries que ya no fueran envidiosos, que lo defaran, que ellos

iban a estar de extras en otras cosas. Entonces ésto desperté en Jesus una fantasia muy grande.
Jestis sentia una admiracién muy grande por Pedrito Ferndnd.

el infantil, y él g b
que la pr 6n de la pelicula en las dades del pais y en la propia ciudad de México iba a
repr un bio d ivo en su vida -cosa que por sup no dié-. Er a la
menor pr o do cortdb me emp ba a cantar todas las canciones que se sabla
de este Tiempo después nos enteramos que el padre habta cobrado el dinero del niRo y el
nifo en di muy paup

rimas. El dinero lo uso el padre y no supimos en qué. El
niRo no vio un centavo de su trabajo. Esta sttuacidn es terrible porgue casi siempre son los padres

los que contratan y lo que es doloroso. es que el nifo hace faniaslas y cree que probablemente
llegue otro rodaje y que a lo mejor vuelve a hacer otro cstelar como el de mi pelicula (...) No volvi
a saber nada de él (...) Stempre me quedd este sabor amargo, y ésto no es la primera vez que
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sucede ni va a ser la ultima de cudntas veces i utilizas a un nifio en una pelicula, y a lo mejor es
debut y despedida, pero también puede ser el comienzo de una brillante carrera. Uno nunca sabe
lo que va a pasar con un actor infantil.

“Por su parte, el otro niRo no tenia problemas porque habla hecho mucho cine. Adonay
Somoza siempre habia hecho cine desde chigquito, ahora no lo he visto de actor y es un muchacho
muy guapo, muy talentoso y muy sensible. Asl, puedo decir que trabajar con nifos y con animales
es muy dificil y yo tuve las dos agravantes y con poca produccién, ésto altimo es en el sentido de
que son peliculas que se tienen que hacer en un corto tiempo, en cinco

., una en Chihuak
¥ las otras cuatro en la Sierra, que se redujeron a cuatro y media porque cortamos antes. Ocurre
con los les que itas entr dor (...) Al pr

ipio el nifo tiene una ardilla que no estaba
entrenada y de pronto se perdié la ardilla cuando legamos a la Sierra. Todo el tiempo que
estuvimos en Chihuahua estaba jugando y dos o tres veces sale en

y que ing
que siempre que sale el nifo salga con una cajita, con la cajita de la ardilia; pero ésta claro que
estd vacia, no va la ardilla. Después se consiguid otra ardilla gracias a los récnicos que se
treparon a los drboles a conseguiria.

“A los nifos, si tus los sobre ensayas pierden naturalidad, entonces desde la primera toma
los tienes que agarrar y dejarlos descansar y ver si en una segunda toma, ya descansados. vuelven

a recuperar esa frescura porque si no se mecanizan. El niflo no tlene los recursos de un actor

P ! porque después la frase, se aprende todo mecdnicamente. Por eso, a Jesus

Bernabé se le asigndé una persona, una sefora de la misma Sierra, que se dedicaba a repasarle

todos sus parl en las hes. El de ba el h . el

P llo dia pero no

lo dominaba. Esta seMora le repaséd sus didlogos en esp ! todo el wpo para que se los

aprendiera. Pobre nifo, en lo que le pones una cdmara, que nunca habia visto una; le exigen que

hable en espafol todo el tiempo, que no vea a cdmara y su coryuntivitis. Era verdaderamente un
desastre; pero poco a poco, logramos vencerlo. La misma simpatla del nifio también intervino pues
es un nifjo con mucho dngel*'.

La historia de £n el pais de los pies ligeros, mas que un cine de ficcion pareceria un
documental pues no €s un cine de aventuras y centra su premisa er el amor naciente entre
nuestra parte blanca y nuestra parte oscura, todo lo demas es el pretexto para el encuentro
amoroso de dos nifos.

Esta pelicula no ia los ci de las pelicul

de aventuras infantiles “y la
pelicula iba con un handicap enorme y yo preferi ese handicap porque la propuesta me parecia
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mds interesante que cualquier pelicula de Walt Disney. Pienso que de alguna manera los nifos
captaron ésto. En cl pais dc los pics ligeros defé mucho dinero en las matinés infanttles .

Esta pelicula tuvo muchas anécdotas, una de ellas es que Marcela, al no contar con
alguien que le cuidara a su hijo Emnesto de 8 afios, tuvo que llevarselo al rodaje en donde
Marcela no se dio cuenta que Ernesto estaba teniendo dificultades con la gente del staff,
con el equipo de produccién que le ayudando. Ella recuerda que “habia un productor
muy imprudente, que le estaba ch do yo como dire . Hay hombres que no pueden admitir y
que se var: a morir sin admitir, que una mujer pueda tener el mando. que tenga la responsabilidad
enorme de decir que dla se filma, donde y cémo. Este gerente de prod, i pezo a jugar ]
con mi hijo ofrcciéndole dinero para que me matara y lo hostigd hasta que desato su célera y mi

hijo se le iba a golpes, a patadas en las piernas; pero entonces todo ¢l staff se iban contra mi hijo -
Y )0 no me daba cuenta pues estaba filmando- y me lo amarraban a un drbol. con trapos en la

boca.
“Esta es la parte mds interesante que yo vivi pues me di cuenta que la cdlera se

e

exacerbaba en mi parte mds débil, en mi hijo, y yo no me per ba. Lo d. raban
terminaba de rodar (...) Todo el tiempo senti a mi hijo furioso y me pedia que los corriera y yo no
b da en mi r bilidad de

entendia que es lo que estaba pasando porgue yo

crear un universo a través de una pantalla, recreando wuna r
bora. con un de pli

tidad

o interpr lola con dos

nifios que tenia que dirigir, con vacas, con ardillas. con vi
que tenla que resolver...Para mi hijo era una expericncia formidable ver a su madre trabajar, estar
ahl, pero rodo el tiempo estaba enojado y yo no sabla por qué, qué pasaba. Por fortuna yo contaba
con su nana y hablé a México con ella y le pedi que fuera y fue, con tal de que Erncsto encontrara
un eje que yo rno le podia dar en ese momento.

“‘Ademds, mi otro hijo, el mayor queria ser el actor de la pelicula pero yo me negué y fii
muy clara al decidir que no por darle ¢l gusto a mi hijo yo me tropezaria en el rodaje pucs mi hijo
no estaba entrenado como actor, ast que le dije que no. ademds de que le dije que no me gusraria
que tan chico fuera actor y que mejor se preparara para serlo y que tuviera en cuenta que no era
tan ficil entrar en esa Gran familia en donde no todo mundo podia entrar. Entonces me sentia
(f i6n y me decla que me porté mal porque no le habla dado la oportunidad de

Ipable por esa
ser actor y luego lo de mi otro hijo, fue muy complicado ”.

En El pais de los pies ligeros, Marcela se enfrentd a una produccion pobre y con

. Para la pelicula tenta que irse

mucha presién pues, sefiala, “asf es siempre en el cine



el 1 do Veld:
p

pero por ahorrarse el boleto la produccidn, no fuey

YO tuve que encargarme de g los instr de los tarah Yy unos que
consegui ahi para levdrselos al 1P (...) Tambié peced a tener H probli
porgue la pelicula la ba Il "

otro seflor “X" que de repente me salié con que las prucbas
que yo habia gastado en los niRos en México para seleccionar nifos, se me habla descontado de
mi material del rodafe y por lo tanto, se me estaba acabondo el material del rodaje y faltaba
mucho por filmar. Este sefor se puso en un plan de de Idi E; me ipecé a
mover y tratar de comunicarme con Margarita Lépez Portillo, porque ella era la mera mera de
RTC, porque tampoco, el que estaba al frente de los Estudios América, Ortiz Tejeda, no me pelaba

mucho porque yo le caia gorda o las mujeres le calamos gordas. Ademds a mi me preocupa mucho

cuando estda de dirigente un individuo que quiso ser director de cine o que hizo dos o tres cositas
en corto. Siempre me ha aterrado. Carlos Ortiz Tejeda siempre fue terrible porque el se sentia
cineasia. Antes de tener ese puesto fue diputado. Carlos Oriiz Tejeda habla ‘_ﬁlmada unos
documentales en Tokio con Carlos Velo, entonces todos ellos son directores. Un poco lo que pasé
con Ignacio Durdn, éste estudio la carrera completa de cine en Londres, entonces ven tus guiones
» saben mds que ni; ven tus peliculas y no les gustan pero es que mds quc realizador era un
Juncionario que debia de ad, (..) E

1p estas cosas de la proyeccion
personal de que yo soy el que deberia de estar en el lugar de esta persona, y es terrible para la

gente de cine que de pronio te pongan gente de cine y que sepa ella, o sea 3o, mas de cine que i
(...) En reoria estas personas pueden saber mds que una pero en la practica no. Hay otros casos,
por efemplo Diego Lopezx tiene obra, tienc largometrajes o de Alberto Isaac que tamblén ticne
largometrajes. En cambio los primeros nunca llegaron a aterrizar una idea mds que en cortos y en
cosas chicas, pero nunca supieron el peso de un largometraje... Pero entonces todos saben mas que
una (...) Ast las cosas, empecé a moverme y a pedir mas material a México hasta que de alguna
manera le llegd a Margarita Lépez Portillo que desde la Slerra Tarahumara la andaba yo
buscando, y que de pronto se aparecié el productor que teniamos de enlace de México, se aparecid
en el rodaje. Yo no entendi a que llegd porque para mi hubiera sido mds util que fucra el
compositor pero pues aparecié él y yo me enojé mucho y le dife que no tenia caso que fuera hasta
la locacidn gasténdose el dinero de la pelicula y que si seguia asf la cosa yo iba a parar la
pelicula y yo ya como energiimena me le puse al brinco y entonces el me dijo que habia ido a
llevarme mds material, més laras de peliculas. Pero primero mwvo que probar hasia dénde yo
aguantaba la presién como creador: ver si lloraba, exigia o imploraba. con el fin unico de medir



la fuerza de una mujer porque eso no se lo hubieran hecho jamas a Ripstein, ni a Fons. ni a
Hermosillo. A ninguno de todos los grandes de mi generacidn con los que yo debuto, jamds les

podlas hacer eso, pero yo estaba sola, ademds de que llevaba produccién del Estado; yo no
llevaba

de coprod sn. No, yo iba expuesta a todo riesgo. Sin embargo. ¢so no

me habia pasado nunca con CONACINE, pero CONACITE era otra cosa, habla otro tipo de trato

¥ otro tipo de gente con la que yo no estaba acostumbrada a tratar. La gente de CONACINE era
de otro nivel, ademas de que esa ia tenla

2Jores presup Yo ya habia hecho Mistcrio
¥ Cananca, y de pronto ruve que enfrentarme a los Estudios América. a la gente de CONACITE y el

STIC y entonces era espantoso, era como enfrentarme otra vez a la gente del CUEC. el cine de
estudiantes, el cine no profesional, el cine ‘muy amateur, de gente que no sabla muchas cosas y
estas en medio de la Sierra Tarahumara sin poder hacer mucho...

“Para no hacer la historia larga. finalmente me dieron el material (...). pero para ésto
unos dramas, unos gritos y las indignaciones mias...Era esto de ver hasta donde ti aguantas la
presion y te sometes...Y yo dife que si no habla matcrial como iba y no llevaba al compositor.
Cuando una mufer griia ya indignada, y no hay cosa que te de mds indignacion. cuando menos en
mi caso, que la injusticia y la arbitrariedad, no supleron que hacer y fue cuando el de la pierna
rota, Eduardo Daniel, el que hostigaba a mi hijo y mi hijo le daba de patadas, me dijo que Jesus
Fragoso trala latas con peliculas. Finalmente, me salf con la mia, pude terminar la pelicula con el

material que me hacla falta desde México y no pasé a mayores; bueno después de hacer mi
numerito”.

Nocturno amor que te vas

El proyecto de esta pelicula surgié de repente, cuando Marcela no se lo esperaba pues
debido a que Jorge Fons no cumplié con el compromiso que tenia con la UNAM para dirigir

una pelicula, la Universidad la llama para que ella entre al quite y refiere que “nada es

pr I, por algo,

do la UNAM no puede arrancar el proyecto porque Fons no tiene listo
el guidn, y yo tenia un guidn, ese guidon que habla leido en SOGEM y que le habia dado un primer
lugar pero quedd en segundo lugar, sin saber que era de Pérez Grovas. Cuando mc dicen a m! del

Pproyecto yo pensé en este guidn que me prendid do lo let. Ei ipecé a por todo
el pais a Pérez Grovas hasta que lo localicé en Baja California y se lo pedl. Le dije que lo dirigiria
si me lo autorizaban. El me dijo que lo queria dirigir y yo le contesté que si él no lo iba a dirigir

en ese momento yo tenla toda la presidn de la UNAM para dirigirlo ya. También le dije que yo

b
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tenia dos guiones para escoger pero que preferia el suyo y que yo no podia apalabrar nada con la
UNAAM si el no me daba luz verde y me dijo que si, que el podia escribir otro después (...) Esto ¢ra
comtra relof, ya hablan pasado tres meses de que Fons no resolvia si dirigla o no, entonces yo

entré como bateador emergente. Yo enire porque Dec todos Juan te llamas es una pelicula que

6 bajos presup se termind a tiempo a pesar de todas las dificultades y que sablan que
Yo no los iba a dejar colgadas en rodaje. Fons tenia un proyecto con la UNAM pero no tuvo listo
el guion y empezd a ocurrir lo que muchas veces hace Fons, se empezd a evadir, no tomaba las
lamadas, decia que no estaba. Empezd a no querer dar la cara en vez de decir que buscaran a

otro y hubiera permitido que escogieran a otro que no fuera yo porque yo estaba diciendo el

CUEC. Eso hizo que ha gente se enf a igo y a ml me la dieron porque Fons los

trajo a vueltas y el dinero que habla autorizado Carpizo, cada vez iba valiendo menos pues los

insumos en cine van subiendo de precio asl como la produccion; entonces ya no les iba a alcanzar

hacer las seis peliculas que hablan pr do; solo hicieron tres y media. De pronto ya
con la avalancha encima de que tienen que empezar el rodafe, no tienen guidn, no tienen director,
no tienen produccidn, no tienen nada, y tienen que arrancar una pelicula en septiembre y es julio
cuando me esidan pidiendo que yo dirija una pelicula y nadie escribe un guién en un mes...Yo no
tenia un guion, estaba dirigiendo el CUEC, entonces me lo piden a mt y pasa todo lo que ya conté.
“Pérez Grovas viene a México, leen el guidn los de la UNAM y los costos de la pelicula

coinciden con los costos que tiene la UNAM. No es una pelicula cara, no pedl hacer una pelicula

de época, de grandes Lo de los lo resolvi con la camara escondida. Entonces
era una pelicul ] £ interesé por el contenido, era un asunto de un scr
marginado que no tiene las armas para luchar en una dad tan indiferente, tan despol, de

(...) Por otro lado, era un universitario el que habla escrito el guién y una universitaria quien iba
a dirigir la pelicula pero era para ayer el asunto y a marchas forzadas preparé el rodaje. Entonces
todavia en agosto estaba preparando el rodaje, corria a todos lados buscando en que pueblos iba
a haber fiestas. O sea. siempre es asi”.

Cosa curiosa, Afi. io también fue rech da por Fons y por otros directores y
Marcela es la Ginica que se atreve a filmarla. Sin embargo Marcela confiesa que ella no filma
cualquier cosa porque ‘fe pueden caer cuarenia guiones y no le prenden y de pronio te llega
uno que son las sincronias de las que habla Jung, nosotros le dectmos coincidencias, otros le dicen

accidentes (...) Ademds optaron por la que siempre estd cuando otros no quieren las cosas, por la

que estaba con el prestigio de ser muy prof »y resp ble y que no 1 que quicre grua,



rieles en kilémetros. Optaron por Marcela Ferndndez Violante, pero a Marcela si le gusta el guion
lo agarra y si no le gusta pues da las gracias. Muchas veces me han dado guiones que yo he
defado pues no me gustan y que si los hubiera dirigido tendria mds obra pero si no estoy
convencida para hacerlo mejor no lo hago...Hay guiones de peliculas que no me tocan el alma y no
las hago (...) Pero un poco, pensando que tenia que hacer obra porque no me iba a quedar con mis
dos p larg afes, hice la pelicula®”.

Para sacar esta produccion, Marcela se enfrentd a una situaciéon dificil en el CUEC,
pues ella era en ese momento la directora de ese Centro. Se argitia que no se valia que ella,

= rnd

una fi ia

sitaria, dirigiera, y no otro(a) director(a); sin embargo, ella
pienza que la situacién se dio pues “es muy dificil que una persona que no ha hecho
largometraje se aviente a sacar un proy de emerg ia. En
este proyecto hubiera sido mas holgad. Pero

mas st y si

on a Carpizo muy tarde de hacer cine y
con los presupuestos ya dados se estaba yendo el tiempo y no se iba a hacer nada... Entonces

tentan que arrancar el primer largometraje y lo hicteron conmigo para ensefarselo y ya con eso se
autorizaria el siguiente presupuesto. Iban a hacer seis y ya no dio ticmpo, se acabo la
administracién del doctor Carpizo. Por eso es que me llamaron a mi ademds de que yo ya tenia

experiencia en largometraje, sabla trabajar pobre y barato y entregar un producto digno y
completo que no dejara ver no fil 7

por desorganizada. etcétera. Y si me
hubieran dicho que solo tenian dinero para el vestido de una actriz yo hubiera hecho lo que fuera
para vestirlos a todos .

Nocturno amor que te vas, estad filmada en locaciones reales y con el bajo
presupuesto que tenia para éstas, logrd resolver los movimientos de camara en los espacios
reducidos, asi como logré filmar partes fundamentales de 1a historia sin gastar dinero para la

;o

recr de bi

Asi, Marcela refiere que “barallé mucho en todo el rodaje. Por
ejemplo, en el departamento del centro de la ciudad no me podia mover pues era muy chiquito, el
baho, la estancia, todo...Cuando la escena de la niia en el baRo estoy en un espacio diminufo y no
habla dénde poner la camara y casi la puse encima de la niRa. A pesar de eso, la locacion real le
daba un sabor muy especial. Ganas unas cosas pero plerdes otras. Pero cuando pude moverme fue
en la secuencia en la que el Chuy llega y entra a la vecindad y ahi voy en riel y al llegar a la
escalera la cdmara la muevo hacia arriba y corto. Fue uno de los pocos movimientos de cdmara

que pude hacer aunque yo hubiera preferido una gria para esa toma porque voy con él todo el
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tiempo y luego me hubiera subido con él, pero acostumbrados a nuestras pobrezas, pido una griua
Yy se carcajean en mi cara.

“En Garibaldi no pude poner riel porque tenia la cdi dida todo el po Y eso
JSue porque la gente se nos metia. Les ponlamos corddn y avisos de que no pasaran y mds

tarddbamos en hacerlo que tener a la gente frente a nosotros. Ademds me llovia todo el tiempo.
Ei

para reali; la donde el mariachi jalonea a Carmen, yo le dije que nos fuéramos
al arco en donde finalmente se filmo la escena pues estaba lloviendo y no podiamos filmarla en el
lugar que hablamos previsto en el guidn. No nos podiamos cubrir de la lluvia y las luces se nos
tban a volar; ademds de que ahl EI *C he * podia 1gol a Pairicia sin que la gente se le
Juera encima (...) La cantina en donde sacan a la abuela, Leonor Ll s, es una éi

Y con auténticos teporochos y ya mero le pegan a Fegan, que la hace de cantinero, por sacarla de
la seccion de hombres. Entonces lo que hice fue poner a dos perso. tras de la prodi ion a

que taparan a los teporochos para que no vieran la escena y se fueran sobre Fegan (...) Entonces
tengo actores reales en esa cantina en donde monté sélo un riel y no mds.

“Ya en el apartado de mujeres, Dunia Zaldivar, la otra teporocha, es fanidstica. Ese
apartado es real y es un esp muy peq E todo el 1po tiene que decir un didlogo
de casi tres hojas y lo unico que la camara hacia es subir cuando se paraba alguna de las dos. Yo

pensaba que donde se equivocaran me echarian a perder todo el material, pero afortunadamente

no se equivocaron. Esa escena es padrisima porque es muy ambigua pues como la prostituta estd
tomada no sabes st le estd enscPando los calzones y la otra lo interpreta como que es
lesbiana...Pero aunque te da la idea no es la realidad pues la pr estd jugando ™.

Marcela modificé el guidén cambiandole cosas, quitandole o agregéndole otras,
situacion que a Pérez Grovas no le parecia y aunque lo discutian, no lograba convencerlo.
Marcela piensa que se debid a que “cuando uno escribe tiene una concepcidn y cuando ya el
otro enira a corregir el gutén. probablemente el se quedd con una concepcion diferente a la que
pueda tener el que corrige el guidn...Entonces, Jorge no estaba isfecho con la pelicula pero de
alguna manera tuvo a bien decirie lo que le g bay se

1pezd a r iliar con la idea
de la licula (...) Mucho de la bologl: e apa estd en el guion. No soy tan salvaje de
P qu

meterle cosas a un guidén que no tiene previsto porque eso lo tengo que negoctar. Siempre hay que
negoctar todo en la vida y no hay que pasarse, no hay que abusar de su fi nit '/ la. Se
puede negoctar y convencer como lo hice yo porque este guidn tenla hos baches, pero h

de pronto Carmen sacaba la ropa de prostituta y no sablas de dénde, entonces yo la hice amiga de
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Ia pr Eso no ba en el guidn, se tuvo que agregar y luego yo hablé con Pérez Grovas y

agregamos eso de que estd en el cabaret la prostituta y uno que otro dialogo que le diera mds

vinculo con Carmen. Sélo aparecla en la pulqueria la pr yenlas leras do se cruza

y las vi l¢ a ambas y todo, para que

con Carmen, entonces yo le di mds esp a la pr

se viera que la que le habla dado la pel, yel erala pr

En Nocturno amor que te vas, cuando el nifio suefia lo hace con dos grandes mitos
del cine, pero aunque eso viene en el guién, Marcela consigue darle otro matiz narrativo
hador. y a mi

pues “lo empecé a trabajar desde la figurita que tiene en la cab a. tiene un b
me gustd trabajarla desde esos dos mitos: por un lado es Drdcula y por el orro lado son los
luchadores. Cuando el niRo suePa, aclara para el niflo que ¢l padre odia al padrastro y lo
ataca... Yo queria que me abrieran ¢l cine que estaba enfrente, en esa misma calle de Republica de
Cuba, y usar todo el cine. Toda esa parte simbdlica del sueho estd en el guion y aunque me dijeron
que la quitara porque se vela horrible yo no la quiré. Y cuando al nifio lo esta envelviendo la
do el simbolo de la Idad del padre por el padrastro, que la mamdg busca

cascabel, yo estoy
al padrastro...Toda esto para decir que ¢l nifio no puede explicarse lo que estd ocurriendo en el
do de los adull Pero son simbolos que ban en ¢l guidn y que por algo a mi me gusté este

gulén, por algo me prendi”.

Por otra parte, Marcela refiere que la pelicula gusté y no gusto pues “hubo genite que
me hizo canalladas en el estreno cn ciudad Universitaria en las dos salas, -porque asistié mucha
gente- como una inrima amiga mia, pero muy amiga del alma a la que un cuate le gritd qué le
habla parecido, entonces ella se voltea y delante de mi le dice, que guieres que te diga si aqui estd
la directora. No dijo si le gustaba. o no, o si le chocd o qué, sdlo dijo eso y yo cmendi esa
contestacién como que era una micrda mi pelicula. Lo que pasa es que estd aqul la directora y no
me puedo explayar. Entonces se empiezan a hacer grupos afucra que empliezan a combatir la
pellcula, diciendo que era una porqueria y yo en medio dc todo eso, micntras la gente que cstaba
adentro de las salas me jalaba para decirme que estaba padre mi pelicula, genic que no era muy
amiga mia, gente incluso de cine como Alberto Isaac, Jesus Herndndez Torres, que la queria en
i do Jests tenla mucho poder en RTC, aht se cometio el error de

distrib
no ddrsela, yo tuve parte que ver en el asunto y si se le hubfera dado. hubiera tenido un
lanzamiento muy bueno, pero me atuve a que la Universidad la lanzara y no lo hizo. En ese

momento yo le hubiera agarrado la palabra a Jesus Herndndez Torres.
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“Hubo gente muy entusiasmada, incluso una sobrina mia no la aguantd, se salié llorando

Y otras personas opinaron que era una porqueria de pelicula. Ivdan Trujillo dijo que esa pelicula no
la debid de haber producido la UNAM porque era una vergtienza y me pasé que en Cuba dijeron
gue ya llevaba otra pelicula mas de cab de cine mexicano y pues nada que ver...Yo no
estaba ahi sino que estaba Elda Peralla, quien se pard luego luego y les explicd la pelicula a
universitarios cubanos y hasta que no se les dio la lectura no le entendieron... Como si _fucra tarn
wplicadal...Es mi pelicula mds lia, es muy lla. Después me de olé porque
encontré muchos fans de la pelicula, gente que le dice que le gusta...Fljate, me pasé en Espaha,
ab en un 0, yo era jurado en Huelva, y de pronto, pues yo no podia competir con
mi material, pitic N i iadk de Ripstein; Lola, de Maria Novaro, entonces yo me fui a

informariva. Nocturmno amor que tc vas la vi con otros igos y los cub 1 idos con mi

pelicula, casi vomitaban y ni modo, de pronto, al par de unos dlas un tipo me estaba sigue y sigue

hasta que se atrevié a acercarse a pr 51 yo era M Fer Viol. Y decirme

que habla visto Nocturno amor que te vas y que le habla 1 ho. Este hacho era un
critico de las Islas Canarlas... Ante eso Jcémo ubicarme?. Si todo el consenso dijera que ¢s una
mierda pues lo es, pero es una pelicula muy polémica...Ahora, lo que tu esperas de una amistad
muy intima a la salida del cine es que te diga st le gusté o no y no que no diga mds que no pucde
decir nada porque estoy yo. Eso no se vale. Con esta amiga yo platiqué después y me dijo que le
habla chocado la pellcula porque Patricia Reyes se vela muy mal con la peluca giera que la hacla
verse horrorosa...Yo le dijc que no estabamos para discutir sus gustos y que el personaje que
interpreraba Patricia era un personaje popular...La ropa la compramos en Tepito porque rno habia
un de prod on, se dé a la trintoreria y se fij6 al tamafio de cada actriz... Toda la

ropa esté comprada en Tepito porque no tentamos con qué las. Se gio asl pre
la ropa de sePora que hace el aseo y la ropa de seRora que decide irse a los prosribulos y antros a
ver si encuentra rastro del caddver del Chuy. Ella ya sabe que lo mataron y lo que quiere saber es
donde estd su caddver. Pero entonces le dije a mi amiga que todavia tenta valores de clase media
aplicdndolos a una clase que no tenia nada que ver con ella. Estamos hablando de gente muy
desposeida, muy marginal, que no tiene nada que ver con la clase media. )
“La pelicula es mds que esas cosas por las que le puede chocar a la gente. Mira. en una
cena con un individuo muy inteligente como es Carlos Martinez Asad, una gente muy capaz, me
dijo que le gustaba Cananea pero que me tenla que decir que la regué en Cananca porgque toda la

ropa que tratan los rurales después de venir de otro lado, tenian que tener mds polvo y no verse
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nuevecita....Por eso no le gustaba Cananca...Y yo pensé que eso no se valia porque me maté por
esa pelicula, escogl la ropa que me sirviera y todo...Porque no se vale una escena, como ésta, que
dura tres minutos en pantalla sobre 120 que dura la pelicula.. Lo dificil es sostener una historia y
darle similitud, y que toda tu fuerza pase y que no se tc caiga ¢l ritmo, y que esté el tono, y que la
musica sea la correcla, y que esté el encuadre correcio...Es tan complicado hacer cine y que se
Jijen en esas pequeReces”.

Cuando pasan cosas asi, Marcela duda de sus materiales porque “hay genre que no le
gusta por una peluca, y hay otra que con todo y peluca le gusta. También te argumentan que la
abuela es muy loca y que en algun momento dado hace cosas terribles, pero asi es ¢l personaje ™.

El guién de Nocturno amor que'te vas tiene escenas muy impactantes, podriamos
decir crueles, como las del personaje de la abuela que interpreta Leonor Llausas. Este
personaje significa la antitesis de 1o que el cine mexicano ha cultivado como los de Sara
Garcia, que es madre y abuela, que es portadora y transmisora de los roles mas
convencionales.

En cuanto a la produccion, Marcela refiere que "fodo lo que se filmo del pueblo yo no
lo hubiera podido pagar ast que lo resolvi diendo la cdi a en una rari. ¥y les dije a los

actores, antes que empezara la procesién. que se me ubicaran a la vista de la camara. Yo ya no

podta dirigirlos, ast que les di mi confianza para que hicieran lo que tenian que hacer con mis
indicaciones, claro. Esta secuencia me funcioné perfecro que todo el

mi cdmara porgque no puedo pagar extras. Entonces, para que no vieran mi camara, tuve que

1po estoy

esconderla...Parece una pelicula que le ho dinero pero todo ¢l tiempo estoy

escondiendo mi camara. Para que la gente no viera a cuadro todo el tiempo es camara
escondida para poder justificar la confianza que tuvo la UNAM en darme muy poco presupuesio y

sacar un proyecto muy ambicioso, porque es una pelicula muy ambiciosa.

“Para resolverlo, investigué las fiestas religi que barn progr das en alg
pueblos cercanos al Distrito Federal y asl fue que para esa fecha nos entcramos que iba a haber la
Sflesta de la Virgen con cuetes y todo en un pueblo del Estado de AMéxico. Entonces nos jalamos al
pueblo ese. Porque aprovéchate, ya te armaron la produccidn con cuetes y todo en ese pueblo. Yo
no hubiera podido pagar ni un cuete pues cuesta mucho dinero una fiesta asi. Los juegos

P Todo eso se aproveché. El pueblo lo tenia, no pagué un centavo de

extras, no pagué nada, la gente nunca volted a cdmara porque yo siempre la tenia escondida y los

tinicos que sablan por donde actuar con todo y los limites de encuadre que yo les marcaba, eran
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los actores, yo y el camardgrafo y sale perfecto...Luego no tenlamos nl para comprar el traje de
mariachi, ast que lo alquilamos y con el riesgo de que en un momento dado el dueho del trafe nos
lo pidiera porque tenla que usarlo para irse a una tocada, a una boda...Tambié

lo aji La
ropa de veras se compré en Tepito...y ahi me ayudé mucho Ximena Cuevas. Ximena Cuevas se
pored a todo dar.

“Patricia Reyes Spindola se hizo un per
Llausdas bién de cara I ./

muy UHito y de cara lavada; Leonor

»y yo no tenia

solo do Patricia se viste de
para pagar la maguillista y la tuvimos que maquillar centre
Regina Orozco, la famosa ahora Regina Orozco de Profundo Carmesi, Ximena y yo. Entré mucha

P Después ya no

gente a ayudarme en plan cuate...En ese momento no pensé nadie que iba a ser la gran actriz de
Profundo Carmesi, era una gran actriz pero estaba con Jesusa Rodriguez...

“Tenlamos quc ponerle de milagro todo. Rodé en plena época de lluvias y era un rodaje
muy castigado porque las luvias te atrasan mucho el rodafe....Tenlas una secuencia en la mitad de
la calle y de pronto llego a un restaurante y tengo que pedirle permiso en una loncheria de que ahl
se den de trancazos el Chuy y el primer esposo de Carmen, porque la escena tocaba en la calle

como estaba en el guidn y como ba U, do no d.

hacerla; y se dteron tal cantidad de
on una silla y una mesa...Se golpeaban de a de veras y yo no podia hacer
intercortes porque me estaban dejando filmar ahi nomds, desde la pucrta de la loncheria. Entonces

que romp

llega un momento que de la necesidad debes hacer una virtud... Para esa loncherla hubiera
necesitado una segunda camara pero como estaba disefada la escena para otro espacio no se

pensd en segunda cdmara...Y luego lo que es un acierto, y nodie se fijo, es que yo encontré la
7 16n del

luguero y d bri que era igual; al esp de la Borolas, a don Regino, el de
las tiras cémicas. Entonces yo lego a la peluqueria que es muy de los anos cuarenta y el tipo ticne
la estatura de don Regino...Aht diseRé toda la parte de donde lo agarran los judiciales cuando a
Estrella lo estéan rasurando, le estan quitando el bigote y ahi diseRo que lo falan y sobre la marcha
el viefito, le dije yo, agarra usted el saco, se va usted a entregar el saco, pero ya se lo llevaron los
Judiciales, y se queda parado con el saco en la mano. Aht se me ocurrid... El viejito no era actor
sino era el peluquero auiéntico y dueho de la peluguerta...El sefor lo hizo solito como le dije que
lo hiciera sin ningun ensayo... Al seRor no le pagué nada...

“Siempre hago lo mismo y como hay tamta presién y muy poquito dinero, empiezas a
obligar a la gente a que te ayuden...Les vendes tu boleto y te dan las locaciones gratis, te actian,
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“Otra necesidad que tuve fue que el personaje gque en el cabaret estd con Dunia Zaldivar
es Arturo de la Rosa porque no teniamos los comparsas y la que esia de otra prostituia es Ximena
Cuevas, de

J . A Matilde Lande me la llevé al cabaret de comparsa y le iba a hacer una
escenita pero tuve que sacar en un solo dia el cabaret y no pude hacérsela. El cabaret me lo

prestaron de diez de la maRana a diez de la noche que ya llegan los comensales (...) Yo no tenia

quiérn me H el strip Hegd un travesti, que me lo trajo una amiga. Entonces el

travesti no se queria quitar todo porque lo demds era de pld: . en de rodaje lo

probé y no. Entonces me llevaron a una muchacha que cra batlarina que yo ahi le inventé lo de los

que le i . Ximena Cuecvas era muy de mochilita de la escuela,

tenis, lo de la p

entonces yo se la puse a esta muchacha y le diseRé ahl, en ese momento el striptease. Yo agarro las

cosas asi, lo que hay a mi alrededor que me puedan servir...porque stempre esioy contra reloj y sin

dinero, entonces tengo que ser muy I, iva para sol (.) E ya llegé Mati vestida
de prostituta y yo la dejé entre los conjuntos, ella estaba muy ofendida pero bueno ya en Golpe de

suerte le hice su homenaje (...) De pronto si tienes que acudir a que los cuates vayan, la familia y

todo dios para rellenar. Esta llena de </ de C, Politi en ¢l cabaret porque se los
Nevs Carlos Gonzdlez Morantes, ésie les difo a sus alumnos que los reprobaria si no iban a
rellenar mi cabaret...

“Un rodaje serio exige extras a los que les tienes que pagar, quc dar de comer, que dar

agua y todos los servicios, pero yo no tenla para eso, entonces acudi a lo que ya te conté. Nosotros

muy pr les y muy serios pero sin dinero. Por eso succden tanias cosas. También

por eso agarran sabor porque de pronto son extras quc son extras que nurnca has visto, no son los

del cine ] rque te agarras a la gente que te quiere hacer el coryunito, te quiere
PO q q! q

hacer de comparsa ™,

Marcela es una persona a la que le gusta trabajar bajo presion y en esta pelicula, asi
trabajo. Considera que la presién le da mas imaginacidén y mas prontitud para resolver las
cosas que se tienen que resolver. Ademas, en esta produccion tuvo de asistente de direccién
a Ximena Cuevas, la cual, “por primera vez era mi asistente y resulté ser muy inteligente y con

mucho sentido del humor. Entonces inventébamos cosas...Entonces todo lo que hace FEl

‘Ce he' se volvié comico y yo ipre he p do que los vills s, I no son guapisimos para
que te convenzan tienen que ser muy simpdticos para que todo mundo caiga ¢n sus garras... El
guién se fue difi do, se fue do en la {ida en que yo iba viendo las necesidades del

rodaje. Entonces por eso. si uno ve El Mariachi, de Robert Rodriguez, tiene muchas cosas de




Nocturno amor que te vas, claro que cada una se va por un lado diferente pero ticne en comun ¢l

uso del estuche de la guitarra como un medio para llevar la droga. etc. En realidad es una pelicula

que disfruté ho, no vivi da mds que do me ton el CUEC™.
Marcela pudo realizar el casting de todos(as) los/las actores/actrices y escoger a
quienes a clla le p i los/las indicados(as) para la interpretaciéon de los/las personajes,

cosa que en las otras peliculas industriales no habia podido hacer. Para el papel protagonico
de Carmen, le proponian a Maria Rojo pero ella prefiric a Patricia Reyes Spindola * porguc
Yo desconfio mucho de lo que estd de moda, de las actrices que estan de moda. de los actores, de
los temas, etcétera. Hablar de las mujeres cuando estd de moda y yo hablo cuando lo necesito
decir pero no sigo las modas nt las corrientes porque entonces me siento que estoy dejandome
arrastrar por ellas y me voy a arrepentir. Luego me dijeron que me habia equivocado de no llevar
a Maria Rojo porque yo hubiera tenido mds oportunidades en los festivales como el de Cartagena,
pero yo dije que no. que la pelicula iba a madurar, sélo habla que darle tiempo (...) Patricia me
daba el papel. yo la queria a ella porque si me convencla que era una empleada doméstica, se sabe
caracterizar muy bien. Tan es ast que en Golpe de sucrte no puedes creer que es ella la adivinag que
echa las cartas. Mucha gente no la reconocia. Pero Patricia, lambién en la pelicula de Los motivos
de Luz de Dana Rotberg, uno la ve y crees que es Luz y en mi pelicula ti: st crees que es quien es.

Maria Rojo es mas glamurosa, mas sexy y va mds con personajes que se lo pidan y yo no

5 i

una a sino una mujer golpeada, golpeada por las circunstancias. Patricia

actua con el alma y ella era la que yo ba para la pelicula y si no iba a ningin festival pues
ni modo, aunque duele pero

1p nadie me r dé para algun festtval™,

A diferencia de sus otras peliculas, esta cinta no tuvo un ad do estreno -cial,

“ni difusion, pasé sin pena ni gloria, nunca se consiguié sala, pasé en las salas de la UNAM.
Mientras que En cl pais dc los pics lig se en és, dio ho dinero a CONACITE.,
se usaba para has fi fanriles. C. Sue de dada, Misterio la guardaron

después que gand los Arieles y la programaron una semana en el Regis. En muchas notas dicen

que era lamentable que a mi se me hublera constderado para la Muestra y para los Arieles pues
era Misicrio una porqueria. Cananca y De todos modos Juan te Wamas han sido las mejorcitas
lanzadas pero todas las demds, muy mal das. Dec todos dos Juan tc llamas la vendid muy
bten la UNAM a muchos palses .

Nocturno amor que te vas fue comprada por Televisa y *ya la pasé por cable y lucgo
en relevision directa. La pasé mutilada y con otro titulo. Las escenas que le quitd fueron muchas,
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como la de la abuela en la pulqueria y otras, pero yo me inconformé, intervino la SOGEM y se
reinstald todas las lad Le hablan puesto el titulo de Asesinato en Garibaldi v

Nocturno amor que te vas se le repuso ™.

Golpe de suerte

Golpe de suerte esta basada en la obra de teatro De interés social, de Luis Eduardo Reyes.
Marcela narra cdmo fue que la obra de teatro se convirtid en pelicula, de la siguiente
manera: “Yo voy a ver al teatro una obra que se llama De interés social y me enamoro de la
historia. Me encanté la historia. Me encanté la saga familiar y las tres generaciones. He visto
muchas sagas familiares y siempre son dos generaciones: ¢l papa y los hijos y que lo tengo yo e¢n
De todos modos Juan te llamas. Aqut es el abuelo, el papa y los hijos. Ademds, no olvido que mi

padre en algun momenito de su vida se volvio un servidor publico, fue un fi io publ «..)

A él le toca la época de oro del abuelo de Golpe de sucrte. cuando un servidor publico estaba a
salvo de cualquier error del sistema. El sistema se podia caer pero el servidor publico sobrevivia.

.. Yop que el abuelo de la p la es muy la trayectoria de mi padre, nada mdas que ¢l

buel

era un fu 10 menor que lo que fue mi padre. Era cuando todavia no corrias el riesgo

b

de que te desaparecieran etarias o di ecieran en blogque lo que empezo a

P ecer,

7
¥y la gente a la calle, desempleada. Es la época que le toca vivir, en este caso. a Jerdnimo,
personaje interpretado por Sergio Ramos. Luego viene la tercera generacion.

“La obra tenia un tono muy de Chéjov y su amor a los personajes. Quizd. cuando yo

estaba viendo la obra le vi muchas posibilidades de llevarla al cine. Le quité muchas cosas. de

do con Luis Ed: do, el autor . Me encanté la historia de tres gencraciones, hacinadas en un

mismo con tres per del do diferentes y este deseo de las clases medias de ser

poseedores del espacio donde viven, porque el departamecnto no era de ellos sino del abuclo. En

I eran arr dos del abuelo. Asi termina la pelicula, en que el hijo, en este caso Bruno

Bichir, va a ser arrimado pues no riene donde meter a la mujer cuando se case ™.

C do Marcela i6 a Luis Eduardo, éste ya habia presentado el guién a

IMCINE pero sc lo rechazaron. Ella se ofrecid a revisarlo y “ern esa época yo era una gente
muy querida por Ignacio Durdn. Flabla una buena relacién enitre los dos. Yo tuve la oportunidad

de conocerlo a él en un 0o en W g

que nos invité el Banco Interamericano dc
Desarrollo (BID) y de pronio habia una gran mesa en donde se hablaba de cine, del golpeteo y la
destruccidn de las cinematografias . Estaba Argentina, y otros paises representados. Era 1990. Yo



Jungi como presidenta de mesa porque era la unica que hablaba inglés y espanol. Estaba Ignacio
Durdn y desde ahl enchufamos muy bien, antes de que fuera director del IMCINE, porque cuando
llegd a Meéxico »y estuvo al frente del I lacién durd poco pues se rompié debido a
que no nombré ganadora en los Arieles a la pelicula de Morir en ¢l Golfo de Alejandro Pelayo, que
era muy amigo de Durdn. Yo ahi no nwve nada que ver (...) Bueno, en mi relacién lo invité varias

veces a cenar a mi casa y en una de esas salio lo de por qué yo ya no dirigia y me dijo Ignacio
Durdn que le presentara algo. En ese momento yo ya tenia el guidn de Luis Eduardo y lo estaba
revisando ™.

Marcela refiere que ¢l guién de Luis Eduardo Reyes no estaba totalmente adaptado
para el cine pues tenia muchas cosas de teatro, al respecto sefiala que: “No le habla cambiado
casi nada de la obra de teatro y yo le dife que habla que cambiarlo y volverlo mdas
cinematogrdfico. A mi no me interesa que habl, ho los pe Yo prefiero que hablen y

no como en las peliculas que hemos visto en donde estd un stlencio y ti prefieres que hablen algo

que les salga del alma y no rollo y discurso y dpera y canto y preg, a cada donde

estd la voz de estas gentes y la personalidad (...) El guidn sufrié h bios y la obra

q

original y el talento original es de él, el guidn tiene muchas cosas mlas. De pronto yo rctrabajé
muchas cosas y varia gente que vio la obra de teatro De interés social, y después vio la pelicula, me
lo dijeron. La pelicula se llamd asi porque Golpe de suerte es irdnico y no le podiamos poner Dc
interés social porque no te decla nada...

“La pelicula tiene h imbol. tene k cargas. 'z )
simbodlicos. La medalla es uno de ellos, la p. dad, lo del

“Entre la obra de teatro y la pelicula, esta ultima apreté mas los personajes... El abuelo,
Don Amador, estaba muy d bujado orig { »y en la pelicula esta ho mds trabajado y

el juego de las vecinas st estaba pero no con esa carga que yo le puse...Pero eso es mucho mérito
de Luis Eduardo y Margarita Isabel que trabajaron mucho ese texto... Yo queria una pleza
chéjoviana y pensé en rodos mis actores. Al ‘Comanche’ lo escogl porque el es que debla ser mi

protagonisia pues es muis chéf . La h de tan te adar risa’.
Otra de las cosas que cambid Marcela fue el final del guién original, para lo cual,

conté con el acuerdo de Luis Eduardo, del cual refiere que “la parte mds padre que tuve con é!

es que enrigquecimos el guidn juntos y la parte ma 1 es gue b, los
ritmos*.
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Después de adaptar la obra de teatro y de tener fecha de filmacioén, sucedié algo que
Marcela no habia previsto en relacién con Ignacio Duran, de lo cual habia ella: “7odo tba
muy bien hasta que llega el momento de seleccionar las ternas por los Arieles de ese aPfo y estaban

dos peliculas de la iniciativa privada que hablan intentado hacer un cine diferente que no fueran
hacen, que era la pelicula de Gilberto Gascdn, Rosa de dos

las hinadas que siemp.
aromas, basada en una obra de teatro de Emilio Carballido, que es una obra de teatro
que habla durado muchos meses en la cartelera teatral. Carballido
on. La otra pelicula era El

habla hecho la adapracion de la obra con el propto Gilberto G
asesino, de Alfonso Rosas Pliego., que éste director por primera vez llegaba a la posibilidad de
entrar a terna. Estaba El bulto, de Gabriel Retes, Morir en ¢l Golfo, de Alejandro Pelayo y Goitia,
de Diego Ldpez. Hab b la dalidad para sel las peliculas del Ariel porque
hicieron varios intentos de encontrar una forma mds de dtica y se decidido que los

ctores escogieran a cinco de sus actores para establecer su terna de actores que comperian por

los Arteles; los directores escogteran a cinco de sus directores para que hicieran su terna de
directores, las tres peliculas que hablan de entrar para que el jurado decidiera cudl de esas tres

elegia. Lo que se propuso fue que la comunidad participara. Llega la junta a la seccidn de
dro Galindo, Alfonso Corona Blake, Alfiedo Gurrola,

direcrores y los jurados éramos Al
Mattlde Landeta y yo. Eramos la q que g

“Mattlde a la hora de la hora no estuvo pues la invitaron a Sudamérica y se va
bilidad y nosotros no nombramos a otro director que la supliera pues
do los Arieles. Nos

¢ la blea de directores.

barde "
Su resp

do ya cast habl, 2.

pensamos que tba a regresar, pero lo hizo
licul, resulté selecci da Rosa dc dos

quedamos cuatro jurados, entonces entre esas cinco p
] las las otras peliculas. Morir cn ¢l Golfo por supuesio

y El i [e] on
queds fuera y ésto no le gustd a Nacho Durdn, pues era su amigo el director de esa pelicula. De

aht, la relacién con Nacho cambio.
“Ignacio Durdn a los das dias me hablé a mi casa tempranito, cosa que nunca habla

Y se vuelve un regarfio de por qué escogi esas tres peliculas como si nada mds de mi

hecho,
depend la on. Era una S muy dificil pues éramos dos contra dos. Si Mati sc
hub dado hub sido guiza mds ficil. Lo que yo descubri es que Nacho queria a Morir en

el Golfo en la terna para que asi _fuera mds facil darle el Ariel a la mejor pelicula, cosa que
rtambién pudo haber side que sélo Nacho queria que estuviera en la terna, tampoco quiero estar de
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argilendera y mentirosa. A lo mejor con el sélo hecho de que la pelicula hubiera estado en la terna
significaba para Pelayo un logro, pero no dependia de mi.

b i /, 7,

“Resulta que los actores Je a gun actor de esa pelicula y el

enojo fue mayor. Nacho me empezd a regaRar y levantarme el tono de voz. Entonces eso si me
indignd porque en primer lugar el no me puso, a mi me habla puesto la seccidn de directores del
STPC, y en segundo lugar, yo no tenla que estar discutiendo mi voto con un funcionario de
IMCINE. A pesar de eso fui prudente y no lo puse quieto como se merecia. Yo no cobraba ni cobro
dinero de IMCINE. A mi me pagaban y me pagan los sindicatos (...) Nacho nunca mds me volvid a
tomar una llamada. Me retird todo el apoyo que me habla ofrecido en mi casa. Lo volvié una
cruzada personal en contra de mi que a la fecha, no lo puedo creer (...) Luego, Luis Eduardo lo
el pr La si S

persistié y Nacho le dijo que solo podiamos filmar st utilizdbamos el Fondo de Fomento a la

Sue a ver por su lado y entonces le difo que el consejo le habla r

Calidad, que es una opcion que te dan para hacer cine pero para que tu aspires a este Fondo ,
tienes que tener coproduccion, tienes que tener una compahla detrds de ti. Luis Eduardo conocia a
unas personas del norte del pals, a los Tostado de Chihuahua, a los cuales interesé para que si

obteniamos el apoyo del Fondo, eran 500 millones de pesos de aquella época. Era 1991. Ast las

7

cosas,

el guion a so del Fondo, cosa 6l tiene idad de votos.
Los votos eran STIC, STPC, A én de Prod es, RTC, IMCINE y otro...Quiere decir que

en esa ocasion Ignacio Durdn votd a favor de la pelicula, pero de todas maneras con cinco votos

la ganaba*.

Marcela cuenta que por su parte consiguié dinero por el guién, asi que ya contaba
con la mitad del dinero que se necesitaba para filmar y que al productor le tocaba conseguir
la otra mitad. Todo ello, con la esperanza de recuperar la inversién en el Concurso al que

habia convocado el Departamento el Distrito Federal. Finalmente, consiguen arrancar la

filmacién pero tuvieron muchas dificultades “porque mis prod: es no 2 el dinero y

fuvieron que recurrir a préstamos a Bancomer. jAlguien sabe lo que es pedir un préstamo

barncario? (...) En esos g de que se enferma del corazon uno de los

Tostado, al cual le dije que se operara aqui enn México, en Cardiologia, pero no me hizo caso y se

Jue a ope a’f . Pasa la ope 6n del -azén pero ad un virus y se mucre de una

complicacion, dejandome en rodafe. El h menor. sin poder conseguir todo el

en agquel el Reg M I C ho Solis, en 1992, Se hace con la mira de

dinero que b La Heula tenia que estar lista para el Primer Concurso al que se




que el primer lugar ganaria 500 millones de viejos pesos y el segundo 200 millones de viejos
pesos...El primero lo daba la dad de M¢.

2 do y el mi b1

P

¥ el segundo lo daba IMCINE. Yo me quedé
no habia dinero para terminar la pelicula. Entonces acudi a

Ferndndez Unsain y le pido dinero prestado con la condicién de pagdrselo cuando a mi productor
le preste B . Mt prods

, el sobreviviente de los Tostado ya se habia asociado a otros
empresarios para buscar el dinero. Yo b

tener la pelicul,
en calidad de emerg
viejos pesos y a las dos semanas, se los pagué. E: hablando de b
la hizo mi hifo y hasta mis hermanos en la pelicul mis gos y otros familiares.
Total, todo el mundo™. . .

en una fecha limite y acudi a

_ Ferndndez Unsain para pedirle un pré. Me prestd 50 millones de

dinero. La musica me

A Marcela le interesaba en esta pelicula, mostrar cdmo el sistema destruye cuando
se equivoca. Es una pelicula realizada durante la gestion del presidente Carlos Salinas de
Gdrtari, “por eso esa pelicula no tuvo corrida comercial, fue muy maltratada. No la hice después

de, sino en pleno sali Esta on, la de la pelicula, destruye la posibilidad de la pareja,

del amor, de la familia. Cuando truena el sistema econdmicamente, truena todo. Esto ests en la
pelicula”,

Golpe de suerte esta filmada en foro, pero guarda diferencias con la utilizaciéon del
foro en Misterio. Golpe de suerte esta filmada en un departamento chico y luego, en una

casa méis chica y, “entonces yo no podia levantar las paredes para que se viera mucho espacio
porque biaba las ]

del relato. El chiste es que hayan perdido un ¢spacio reducido
por uno mds reducido, con tal de tener la tierra, ser propietario de la tierra, de la casa’

Sobre la construccion de los personajes, Marcela dice que: “A los personajes los
pongo con todos sus matices, con sus propios errores y fantastas. La pelicula es una pieza

Chéjoviana, porgue en el momento en que é! se da cuenta que nunca mads la va a volver hacer en
el arroja el simbolo y el bl del

que es la moneda que le dieron por sus 25
afios de servicio sin haber faltado nunca, sin haber sido desobligado y haber sido leal. La avienta

y ahi termina la pelicula. Ya al final, saco el trayecto del camién donde va Jerénimo, del
a la R lucion al de la Independ.

nada sirvieron nuestras luchas de independ

para decir yo en 1ono de reclamo, que de
yder lucié

por el retroceso social en el que
estamos*’.

Marcela recuerda que “llega el dia del concurso, el dia que se van a entregar los prermios
» suceden dos grandes anécd : b

ndo siete peliculas, eran tres primeros lugares



¥ tres segundos lugares, una sobraba y era el patito feo. Alguien iba a pagar el que no hubiera
siete premios. Bueno, concursan por lemas, uno era la ciudad, otro era el valor nacional y el
ultimo, tema libre. Eramos Matilde Landeta con Noctumo a Rosario, con la cual regresaba, a los
80 afos, a dirigir después de cuarenta afos de ausencia; era yo con Golpe de sucrte; Marisa

Si: h. con A he sofié : Alberto Bojérquez con Los aos dc Greta; Rubén Gdamez, con
Tequila; Gabriel Retes, con El bulto y Jaime Humb.

He . E 1 d
10 Her con P

“El primer lugar se lo dieron a Tequila y resulta que no puede ser exhibida porque no
tiene armada copia compuesta. Yo para eso me maté en conseguir 50 millones. Con lo que gand se

Sue a seguir filmando. Eso no se vale pero bueno; el segundo lugar lo declararon desierto, dejaron
Suera de la jugada a Matilde Lande a A la Fer dez Viol » a Jaime Humberto
Hermosillo. Nada mas entregaron tres primeros lugares y un segundo lugar y se ahorrd la lana

IMCINE. Tres primeros lugares: Tequila, Anoche sofié¢ coatigo y El bulto y solo en segundo lugar,

Los afos de Greta... y los otros dos lugares, declara el jurado, desiertos... Es una injusticia porque
la gente estuvo poniendo dinere para el Concurso. No era de que vas a Cannes o a los Arieles,
aqui el premio era en especie, recuperar parte del dinero que {nvertiste. Nada, no hubo
nada...Entonces luego Nacho Durdn vio mi pelicula y no le gusté. Los productores de Golpe de
suente fueron a hablar con él y les difo que no la iba a distribulr, porque IMCINE tenia la tinica
distribuidora ya que Televicine no la podia tener puces Lucha Villa. que sale en la pelicula, estaba
peleada con Televisa... La pelicula no tuvo distribucio

q final, se logra que la
distribuya COTSA, o sea, en las salas de Sabas y Salinas, que hablan comprado cuando Nacho

Durdn las rematd, y si no lo hizo Nacho, tampoco tuvo los arrestos para defender el cine
mexicano...

g me Srid

con el 2

I de futbol. En el cine Chapultepec pusieron
pantallas grandes donde podlas ver el dial

¥ luego te podias quedar a ver Golpe de sucrte...
Luego sin publicidad truena la pelicula. Pasa sin pena y sin gloria..

exhibicron fue para hacerle un b

. La primera vex que la
poco 1po de ds que

P

se termind de filmar, lo cual, fue su aparicién por ultima vez en el cine. Luego se exhibid en E!

Latino y en cines de COTSA durante una semana... Nacho Durdn, al no distribuirla, la hundioé”.

e a Miguel M que fallecié

Finalmente, Golpe de suerte ha sido comprada por Televisa, pues, afortunadamente,

esa cornpafiia se dio cuenta que 1a actriz Lucha Villa no era la protagonista principal pues “e!
pr 12 es El “C he’, y sus

2 son Bruno Bichir y Don Miguel Manzano. En
reatidad Lucha Villa viene siendo soporte tn cast. Esto permitié que Televisa la adquiriera y que
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estos pobres productores recuperaran algo de su inversion: sin embargo. nunca recuperaron nada,
se declararon en quiebra.

“Aunque protestamos, nadie nos siguié. La pelicul,

sigue do por su propio pie...
Lo mismo me hicieron con Noctumo amor quc it vas, gue 1ampoco se€ estrend. Son cosas quc pasan
pero que uno no puede decir que es el d

2

ser el que le impide que desarrolle su tal Te

. es el ser )

el que le cierra el camino a otro

7 Guadalajara la invito; le cerro
todos los caminos ...Pero para ml, como creadora, avancé pues hice esta pelicula gue ¢s un asunto

muy mexicano... No fue de mala suerte sino de mala leche por parte de un funcionario que tenia
poder...Cémo se gastaba el poder en ese entonces, porque en la

lidad, " P

ajor as
cosas tienen otra dindmica pues ya no puedes ser omnipotente... Yo ya no hice nada, me quedé
tranquila... ™

La noche exquisita, el actuat proyecto

Junto con Luis Eduardo Reyes, Marcela acaba de terminar ia adaptacion cinematografica de
la novela La noche exquisita, de Luisa Josefina Hernandez que publicd la Universidad
Veracruzana hace varios afios. Marcela interpreta ésto como una coincidencia ya que ha
estado vinculada con Luisa Josefina desde hace muchos ailos. Al respecto Marcela cuenta
que Benito Alasraki, hace también varios aflos, “me propuso una obra de Mercedes Manero,
que era muy amiga de Margarita Lépez Portillo, que sc llamé Rastro de sangre o Rastro de mucrte

¥ que finalmente la dirigié Ripstein. El caso es quc me enteré que le estaban proponiendo La noche
exquisita y a Luisa ya le hablan mal llevado a la p

su ] brista La plaza dec
puerto saata, dirigida por Tony Sbert, que ya no se dedica al cine. Era gente muy allegada al

grupo del Meson del Perro Andalusz, a Julidn Pastor, Pepe Estrada y todos esos directores e

que se r tan en ese lugar.
“Ya no supe que pasd con la promocidn de La noche cxquisita, hasta ahora que la acabo
de adaptar. En una de las platicas que tuvimos, ella me dijo que le daria mucho gusto que yo

dirigiera una obra suya. Se da la ocasién que le dieron el premio Xavier Villaurrutia por la novela
muy breve Ap di

que en un pr ipio quise 1p pero que necesitaba mucho dinero
para la produccién. No prosperé por eso. Luego., Luisa me propuso Julian ¢l apostata, pero

también de grandes costos. Ast las cosas, esta novela de La noche exquisita es la primera que
adapto para la pantalla.



“Esta suerte tuve cuando el afio pasado (1996). estando al frente el Lic. Lozoya
empezamos a tener un acercamiento a partir de los Foro debates en julio de 1995, gracias a la

grdfica y sus pr a la ley de 1992. Esros Foro debates se

va de la
hacen en la SOGEM. y los b los di pues se quiere reactivar la industria .

despertaria de ese sueRo terrible en que se le ha mertido. El caso es que se propone ahf que

hagamos. el STPC e IMCINE, un documento que se llame Documento para reactivar la industria
cinematogrifica. Yo no fui porque estaba ocupada en otras cosas de la ley., por eso. en ese
momento traté muy poco a Lozoya. Es hasta el aBo pasado que entro en contacto con él cuando me

invita a un encuentro de cine en Sarasota, Florida y ahi entro en pleito con los norteamericanos

pues les dije que ya b, ba de sus prd POl de su paternali que sort unos
transas, y me peleo con ellos. Todo en inglés. En ese momento Lozoya voltea y empieza a darse

cuenta que soy una dirigente con una p on ideoldg ) qui muy marcada. Desde ahi
empezamos a ser medio amigos. luego de ser enemigos ya que él era de IMCINE y yo de los
df Ast, relacion fue cordial. Un dla me invité a comer y me propone que trabaje

mi parte creativa y deje un poco la grilla. Entonces me dijo que pensara en dirigir, no me queria
coptar, él me lo dijo inmediatamente después de que vio mi cara de sorpresa.

“Le dije que no estaba en posibilidades pero que lo pensaria. Me dijo que tenia dos
guiones para mi y en eso los sacd, uno era La noche exquisita. Yo no podla dar crédito las vuelitas
que dio para que legara algo de Luisa a mis manos. Fue algo mdgico como la vez en que En ¢l
pais de los pies ligeros se me fuc y regresé a mis manos.

“Este guién era el primer i de p la la al cine. Lo elaboraron Emilio

Carballido y la propia Luisa. Lozoya me pidié que lo leyera y me encamté la idea. Al principio,
cuando lo lel, me saltaron muchas cosas en el guién pero son parte del mundo de Luisa. Para
trabajario, ruve que ver los ritmos, los tonos y muchas cosas. Mientras que el guion de Luisa y de
Carballido era lineal yo tenia que proponer otra cosa. Ellos no respetaron la estructura libre de la
novela y la adaptaron de forma lineal. La hicieron asl para hacerla mas accesible al espectador y
le eliminaron muchas cosas importantes de la novela. Yo tuve que ir a hablar con Luisa y decirle

e su guion ba otro t se ba otro guion. A ella le dio gusto enterarse de
qra Bui Bu Bu.

/] la pelicula. Ella no se opuso a que retrabajara su guién y

que yo tenla la posibilidad de
bueno, es el que acabo de terminar de corregir, el que mahana engargolo y se lo mando.

“...Lo de dirigir no sé cudndo pues yo me habia comprometido con el guién pero con lo de

dirigir no es ahorita estoy en otras cosas. Los s I 1po y yo estoy al
P 4
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JSrente. Ademdas Lozoya habia pensado que empezard el rodaje en abril de este aho y pues no, No se
Puede .

bajé la adaptacion de La ) quisi junto con Luis Eduardo, pues
han hecho un buen equipo de trabajo ademas de que Marcela confiesa que no lo hubiera

podido lograr por la gran carga de trabajo que tiene al frente de los sindicatos, puesto que
ocupa desde hace tres afios. Final

el guion grafico de la novela de Luisa
Josecfina Hemandez fue entregado a IMCINE en abril del presente afio. El paso siguiente es

que lo acepte esa Institucion y quiza Marcela pueda llevarlo a la pantalla grande muy pronto.
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En un principio mi i ¢s al reali csta i igacion estuvo do en recuperar a Marcela

Fer dez Viol como ejemplo de una nueva g i6n de muj di as de cine en
México. Posteriormente encontré en el cine de M la Fer dez Viol el reiterado interés
por ciertos temas tabi: en el cine mexicano: Ia cormupcion, el poder politico, la Iglesia; y més ain,
me interes6 desentraiiar el por qué Femnindez Viol no sc pl 6 la idad de reali un
cine de corte feminista. Sin embargo, sus indagaciones, aunque no se centran en lo femenino,
aportan algy t i >s de(s)velad de la si i6n de la mujer en el orden simbélico: sus
insatisfacci les, sus solidaridades y su decimi , ati que dan a su cine la

impronta de un cine hecho por una mujer.

Esta situaciéon me llevd a explorar cémo ha sido pensado el cine de mujeres por las
ferninistas y cual seria la ubicacién particular de Marcela Fernindez Violante en el cine hecho por
mujeres. Partiendo de que el cine de mujeres y el cine feminista no son i o mismo,

me atrevo a precisar que no porque exista un gran niamero de mujeres realizando cine, este hecho
por si solo, conlleva a que exista un gran nimero de peliculas feministas (IKUHN, 1991). Esto es,
no basta que la autora de una pelicula sea una mujer, ni que los personajes, digamos,
protagonicos, sean imujeres, para que se le considere a la autora o a la obra como feminista En el
cine feminista esta implicita una reflexdon en tomo 2 los significados de 1a identidad sexual y del
género en la estructuracion de la vida social y la cultura. Sin embargo, 1a intervencién de la mujer
en la creacién ci grafica ha d do la exi ia del probl de ia rep: i6

-femenina- en todos sus planos: el narrativo (el relato y su estructura), la construccion de fa

y los significad boli de todo ello.
Cabe mencionar que los cuatro momentos que confortnan este trabajo, estuvieron
permeados por la tension exi entre jodad 1 y sujeto femenino. Dicha tension se

ifestd no sblo al evidenciar los dife: iodos de la vinculacién cine-di de cine en

muestro pais, sino en cada uno de los que ituyen el grueso de la investigacion.




En este trabasjo, he partido, en un primer de la licacion acerca de la

especificidad del cine en la comunicacién, su importancia, y la existencia de un lenguaje propio,
el cincmatogrifico, el cual expresa, comunica y significa. El cine -medio de comunicacion-
represemta el mundo a través de la elaboracién simbélica de l1a propia subjetividad del/la autor(a).
Desde el ojo se aprehende la realidad y se construye la mirada; siempre desde un lugar -el
contexto o contextos- de quien ve y deja mirar. Pero el cine representa en un tiempo que le es
propio, que le es Gnico, desde sus propias posibilidades -ténicas-, fuera del presente y del futuro,
en parte, sblo pasado, sdlo suefio.

Es entonces el ojo el punto de vxsta desde donde se ve, se aprehende y se construye la
realidad (DONDIS, 1984; BERGER, 1972; ZUNZUNEGUI, 1989), las representaciones del
mundo en el cine, en las peliculas.

La pelicula es ante todo el texto propio del cine. El texto se presenta como
construcciones estructuradas por el trabajo de la ideologia y que puede ser analizando partiendo
de la desconstruccion (KUHN, 1991), de la descomposicion y recomposicion. La pelicula es un

texto abierto a la interpretacién, es un objeto que signi y cc i es un que

1 signifi igr ¥ cbdigos propios que se pueden leer desde varios puntos de vista,
desde el método al que me he acercado siguiendo las propuestas de los autores: Aumont,
Mendiola y Hernandez y Zunzunegui.

Enun d >, he ubicado el cine i en el to politico, social y
cultural del México de los afios sesenta y setenta, con la finalidad de situar a la directora en su
entorno y el de su mirada.

Revisando la historia del cine nacional pude darme cuenta que han sido muy pocas las
mujeres que han dirigido cine, ya sea de manera independiente o dentro de la industria. Las
mujeres directoras en el cine nacional empezaron su andar muy lento, en la segunda década de
este siglo, sobre un camino lleno de obsticulos y dificultades que poco a poco fueron -y siguen-

wvenciendo.

En ese cc M; ia Fermnandez Viol ocupa un lugar singular ya que logra
romper ¢! cerco que dentro de la industria habia, en general para los directores egresados de las
escuelas, pero muy particularmente en relacién a las mujeres directoras. De tal manera que se
puede afirmar que esta cineasta, quien debutd con Cananea, en 1976, es la pionera del cine que
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inician las mujeres universitarias en México. Ademias, es la uinica mujer que ejerce como directora
de cine dentro de lo que se ha llamado 1a “apertura del cine mexicano™ que en los aflos setenta,

"

la ion presidencial de Luis Echeverria, se da como intento para promover y generar
un ruevo cine i 1. Ji Marcela Fernindez Viol per a la generacién del
CUEC que d el movimi politico de 1968 en México, representa a una generacion

que se compromete con un anilisis critico de las estructuras de poder de la sociedad
mexicana, -situacién visible en su cine-.

En un tercer he izado el cine de M la Fernand Viol
analizado cuatro de sus pelicul do en

y he

los pr

P >s y trabajados en los
dos primeros capitulos del presente trabajo.

Al respecto puedo decir que, pesc a que en la década de los afios setenta, en otras partes
det do, habia muj: produciendo un *“‘cine femini

" o un “cine de mujeres™ que, con sus

patriarcal, y lograr una representacion cinemndatica mas
real de las mujeres, en Marcela Fer dez Viol no esta d.

TS

p arar la

PR

En su visién
prevalece la intencion de realizar una critica social de la realidad. En este sentido, Marcela

participa de la idea de que la especificidad de lo fe ino se aba circunscrita a la
resolucién de los grandes problemas sociales. Recuérdese que la izquierda latinoamericana fue
renuente a incorporar las d das del femini: > por iderarlas, en el mejor de los casos,

particularismos, y en el peor, una problemaitica pequefioburguesa.

Marcela Ferndndez Violante clige y narra sus historias postulando una’ visién global,
omnicomprensiva y hasta cierto punto neutra. Con ésto quiero decir que no encuentro en su cine
el privilegio de una voz interior femenina, como ocurre con otras directoras mexicanas -0 no-,
como Maria Novaro, Marisa Systach o la misma Matilde Landeta. Sin embargo. su cine contiene

muy inter una posicion critica y develadora de situaciones concretas, figuras
politicas y sociales y, algo bien importante, con un esfuerzo continuo por representar la realidad.
Marcela Fernindez Viol

p en su cine una vision critica de acontecimientos
histéricos, como es el caso de De todos mados Juan te llamas y Cananea, se revela ante

el o . " .

y ia licidad del gobicmo y 1a burocracia en Nocturno amor que
te vas y Golpe de suerte; se pronuncia por el rescate de los valores indigenas amenazados, en £/

pais de los pies ligeros y, denuncia las jerarquias laberinticas de los medios de comunicacién, en
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Misterio. Todos estos son los temas que apasionan a Marcela Femandez Violante y que
desarrolla desde los personajes que construye, como ella misma dice “‘con todos sus matices, con
sus propios errores y fariasias”. Son sus personajes 10s sujetos que entretejen la trama, el juego
de sus historias y son los poseedores de la narracion. Asf, la directora, apuesta por un cine
narrativo -para comunicarse y expresarsc-, al respecto opina que ** cuando se dice que el cine

narrativo es un cine de segunda, es decir que no imporia la anécd

sino los estados de d
de los p las sfe

as que el director cree, las propuestas filosdficas hechas por el
director y cada ve: se algja de una propuesita anecdorica, donde hay un personaje
perfectamente construido, donde los ¢

¥ todo, gracias al cine narrativo”.

L estén perf hilvanados y desarrollados

En algunas de sus obras, ésto ha provocado una “invisibilizacion™ de las mujeres, muy
similar a la de la narrativa dominante. Tal vez, incluso, ésto ha sido resultado de la opiniéon de
Marceia Ferndndez en relacion a que el cine de la Revolucion Mexicana -pero tal vez el cine
mexicano en general- “...se pierden -las peliculas realizadas- err apreciaciones llenas de pasiones

melodramdaticas, donde la mujer puede ser indistintamente la encarnacion de la debilidad que
afirma al hombre o la desh izack

hembra revol, ia’. Pero en otras de sus peliculas,

Marcela Femindez Violante ha logrado retratar con singular dureza como opera en México el
hismo y la misogini

tal como lo muestra en las peliculas De todos modos Juan te larnas,
Nocrurno amor que te vas'y Golpe de suerte.

De todos modas Juan te lamas, en donde l1a historia, la trama, que pretende ante todo
desmiitificar la relacion Iglesia-Estado fa L

“guerra cristera”, gira en tomo a un
general gobiernista y a su familia, con el objeto de descubrimos que la ambicion del poder es el

anico deseo latente en el general. A partir de ahi, y en todo momento, la pelicula esta tratando el

asunto del poder y lo que hay que hacer para seguir teniendo el poder. Un poder que es de los
varones, que pertenece todo al mundo masculino: en este caso, la Iglesia, al clero y a los
sacerdotes; el Estado -y el pais mismo-, al presidente y la politica y la estabilidad del gobiemo y
del pais, a los militares. En cambio a las mujeres les pertenece su casa y solo 1o que hay ahi dentro
de ese espacio. Sin embargo, las mujeres en la pelicul
y la hija del general, respecti A b

ps

p de ignificativa: la esposa

la directora las coloca en una posicion de
1a madre, representa la debilidad, 1a frustracion, la abnegacion, es decir,
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lo convencional por excelencia: por su parte la hija representa la contraparte, la esperanza
transgresora de ese mundo masculino que es capaz de buscar su lugar fuera de él y tomar el
poder de ella misma. Luego, Nocturno amor que te vas, en donde la directora rompe con
esterecotipos del cine nacional centrales en la pcion y val ion de lo fe

ya que las
mujeres de esta historia son diferentes a las representadas tradicionalmente en el cine mexicano:
Carmen es madre de dos hijos y antes que ser madre, la tipica madre, se empeiia en recuperarse
como mujer y va a buscar, primero a su “hombre” desaparecido y luego, al asesino de éste; por
su parte, el personaje de la abuela también rompe con el esquema tradicional al presentarnosla
como una abuela irrespc bl Icoholi ROi. y mal humorada y no la abuela dulce,
responsable, carifiosa y matriarcal que el cine nacional ha manejado. Por tltimo, en Golpe de

suerte nos muestra como las mujeres somos con las mismas mujeres, como las mujeres tenemos

que guardamos secretos y deseos y como podemos ser transgresoras en un orden en donde las
mujeres >s que sil

TOs ¥ censurarnos a nosotras mismas, €sto a través de los dos
personajes femeninos que aparecen en la historia.

Finalmente, en un cuarto momento, este trabajo concluye con una entrevista que presenta
brevemente la historia de vida de esta cineasta y en donde la propia Marcela Fermandez Violante
habla de su cine y lo que lo caracteriza; asumiéndose, ante todo, como autora -pese a que su cine
no es uniforme, como dificilmente puede serlo el de cualquier otro director o directora de cine-.
Se considera autora pues como la directora misma lo dice, ella en el cine “impore al material su
propia vision del do y su interpr

idn de la realidad 'y propone su punto de vista estético
¥ ético que no pueden ir separados’.

Creo importante aclarar que el analisis de 1a obra de Marcela Fernandez Violante en su
conjunto no concluye aqui sino que su obra esta abierta a la revaloracion critica para encontrar en

ella, tanto como en la trayectoria de la autora, significados y posicic

>s de la creacion
cultural femenina en el México contemporanco, de o cual esta tesis ha querido dar una muestra.
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FICHA TECNICA

Formato
Produccion

Productor

Directora

Asistente de direccion
Guién

Fotografia en blanco y negro
Musica

Edicién

Intérpretes

Ano

Duracién

Sinopsis

Azul es el nombre de una nifia de siete ailos, violentamente castigada por su madre al perder
el camidn escolar. Azul se esconde y al ser descubierta por su sirvienta, se escapa y se sube a
un camién urbano para buscar su escuela. En un flash back, los recuerdos mas tormentosos
de Azul se le vienen a la cabeza pues recuerda a su padre golpeando a su madre y el castigo
que a su madre se le hace ficil imponerle a ella cuando la amarra a una silla y la encierra en
un cuarto oscuro. Asi las cosas, Azul decide no regresar nunca mas a su casa. Sentada en un

columpio, la nifia ve pasar al mundo.
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Azul

16mm. Cortometraje. Ficcién.

Centro Universitarios de Estudios Cinematograficos,
UNAM.

Benito Lasky

Marcela Fernindez Violante

Domingo Cisneros

Marcela Fernandez Violante

Rodolfo Cl
John Barry
Marcela Fernandez Violante y Ricardo Moreno
Clarissa Lasky

1966

25 mins.

e y Victor M 1 Ito
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Frida Kahlo

FICHA TECNICA

Formato 35mm. Cortometraje. Documental.

Produccion Direccion General de Actividades
Cinematograficas, UNAM

Productores Jorge de la Rosa y Luis Medrano

Directora Marcela Fernandez Violante

Asistentes de direccion Roberto Jaime Sanchez y Mitl Valdéz

Guioén Marcela Fernandez Violante

Fotografia Antonio Reynoso

Musica Seleccion de Marcela Fernandez

Sonido Rodolfo Sanchez Alvarado y Salvador Topete

Edicion Giovanni Korporaal

Ao 1971

Distribucion Direccion de Actividades Cinematogrificas,
UNAM

Duracién 13 mins.

Sinopsis

Cinta que recorre rapidamente la vida de la pintora mexicana Frida Kahlo, desde el accidente
que tuvo a los dieciséis afios y que le caus6 graves lesiones fisicas como la imposibilidad de
embarazarse, hasta su muerte. Este documental subraya la obsesion de la pintora hacia el
embarazo y su relacidén con el pintor Diego Rivera.

Premios

Esta cinta obtuvo el Sombrero de plata (segundo lugar), en el Tercer Festival de

Cor aje en Guad a, en 1971. También obtuvo el Ariel al mejor

cortometraje documental en 1971; la “Diosa de plata” de PECIME al mejor Cortometraje
documental, en 1972 y la “Cabeza Olmeca” en el Festival de Cine en Villahermosa, Tabasco,
en 1987,

187




FICHA TECNICA

Formato

Produccioén

Productor

A si: de prod SN
Directora

Asistente de direcciéon
Guidén

Fotografia a color
Edicién
Musica

Escenografia y ambientacion

Intérpretes

Afo

Distribucion

Duracion
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De todos modos Juan te llamas

35mm. Largometraje. Ficcion.

Centro Universitario de Estudios Cinematograficos y el
Departamento de Actividades Cincmatoéréﬁcas dela
UNAM,

Carlos Gonzalez Morantes

Antonio G. Rubio y Jorge Dorantes

Marcela Femandez Violante

Mitl Valdéz

Marcela Fernandez Violante, Mitl Valdéz y Adriana
Palomeque.

Arturo de la Rosa.

Marcelino Aupart y Giovanni Korporaal

Millie Bermejo

Victor Gochez

Jorge Russek (general Guajardo), Juan Ferrara
coronel Bonilla), Rocio Brambilla (Armanda), Patricia
Aspillaga y José Marti.

1974-75

Departamento de Actividades Cinematograficas de la
UNAM.

97 minutos.



Simopsis

En 1926, el general Guajardo (Jorge R k) se encargard de plir las disposici
antirreligiosas del gobierno en la zona rural a su mando. Los feligreses del lugar, en
posicid ala esp del general y este hecho desencadena la cruenta lucha cristera

que terminard cuando el gobierno y la Iglesia llegan a un acuerdo en beneficio de los
norteamericanos. Mientras tanto, los conflictos familiares aumentan y el general Guajardo se

A,

ve do por la

de sus hijos y de su sobrino que se revelan por las acciones

tomadas por él. Su hijo mayor, es encarcelado en la ciudad, por participar en una

manifestacién del Partido C: ista; Ar da, su hija adol se enamora de su primo,

et coronel Bonilla (Juan Ferrara), que constantemente sc enfrenta a su tio por no compartir
sus ideales y éste altimo ordena su asesinato. Al morir Bonilla, Armanda se alejara de su

padre e'ird en busca de una vida fuera del controversial Guajardo.

Premios

Esta cinta ganoé dos Arieles: a la mejor actuaciéon femenina y la mejor actuacion masculina.
Ademas, obtuvo Diosas de Plata de PECIME a la mejor Opera prima, a la mejor actuaciéon
masculina y a la mejor actuacion infantil. En 1976 fue Directora Huésped del Museo de Arte
Moderno de Nueva York.
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FICHA TECNICA
Formato

Produccién

Productor

Asi de produccié
Directora

Asistente de direccién
Argumento

Guion

Fotografia a color
Muisica

Sonido

E. grafia y bi

Edicion

Intérpretes

Afio
Distribucion
Duracién
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Cananea

35mm. Largometraje. Ficcidon.
CONACINE-CHURUBUSCO .
Antonio Rodriguez

Diego Lopez

‘Marcela Fernandez Violante

Alejandro Aguilar y Adolfo Virgen
Marcela Fernandez Violante y Pedro Miret
Marcela Fernandez Violante

Gabriel Figueroa (Panavision)

Leonardo Velazquez

_Enrique Solis

Agustin Ituarte y Enrique Estévez

Raul Portillo.

Carlos Bracho (Esteban Baca Calderén), José Carlos
Ruiz (Manuel Diéguez), Steve Wilensky (Coronel
Greene), Victor Junco (Porfirio Diaz), Yolanda Ciani

{Sra. Greene) y Milton Rodriguez (Tony Coppola).
1976

Peliculas Mexicanas

120 minutos.



Simopsis
En Canarea, se cuenta la historia de un gambusino norteamericano (William C. Green) que

. se interna en territorio mexicano en busca de fortuna. Tras un largo peregrinar en el desierto,

encuentra una veta importante y i) el fi iami para explotarla. Aflos después,
Esteban Baca Calderon liega a C a bajar en las ofici del préspero complejo
minero. Pronto advierte las diferencias entre los trabajadores estad id y los

i estos uiti dos con paternali >s, son explotados imp en

cambio los extranjeros tienen buen trato y son bien pagados.

Una arbitraria reducciéon de personai es la ha que iende la rebelion. Esteban
habla con los mineros y or i 1a huel, igen i dad de salarios y reinstalacion de
los despedidos. Green contrata a los rangers para que le resuelvan el problema. Estos cruzan

dad i llegan a C las

la frontera y actian a su modo; cuando las autori
calles estan cubiertas de cadiveres. Estcban es encarcelado. Sin embargo, logrd sus
verdadero propdsito: despertar la conciencia de la clase explotada. Ademas, desde la prision,
propicia que Green sufra un "accidente”, lo que permite pensar en una aparente y extrafia

forma de justicia.

Premios
Esta cinta obtuvo el Diploma de Honor del Comité Soviético para la Paz, en Tashkent,

Uzbckistan y el premio a la Mecjor Fotografia, en el XXI Festival Int'l, en Karlovy Vary,

Checoslovaquia.
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FICHA TECNICA

Formato

Produccién

Productor

Directora

Agsistente de direccién
Argumento

Guidén
Fotografia a color
Muasica

Sonido

Escenografia y ambientacion

Edicion
Intérpretes

Afio
Distribucién

Duracién

Misterio

35mm. Largometraje. Ficcidn.

CONACINE

Pablo Buelna

Margela Fernandez Violante

Alejandro Aguilar

Vicente Lefiero®?, segin su novela Estudio Q y su
obra teatral La Carpa.

Marcela Fernindez Violante y Vicente Leifiero.
Daniel Lépez.

Leonardo Veldzquez

Enrique Solis

Javier Rodriguez

Jorge Bustos

Victor Junco (el Director), Juan Ferrara (Alex), Helena

Rojo (Silvia), Beatriz Sheridan (escritora) , Jorge
Dizan y Armando Silvestre.

1979-80

Peliculas Nacionales

90 mins.

% En su libro Vivir del teatro, en el capitulo de “La Carpa™, Vicente Lefiero explica el éxito primero que
tuvo la puesta en escena de la obra teatral “La Carpa™, cscrita en 1971, y e} desaliento que sufrié el equipo
que colabord en 1a puesta por su framso lucgo de snhrsc Enrique Rocha, que interpretéd a Alex. Adcmuls,
cuenta como su obra teatral Q ecn
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Sinopsis
La cinta narra la historia de Alex (Juan Ferrara), un actor cansado de hacer telenovelas, se

rehusa a trabajar en el nuevo proyecto que le ofrecen porque ha planeado un viaje a Europa
con su esposa Silvia (Helena Rojo).

C do Alex se pr en el "Estudio Q" a rech

la oferta que le ha hecho el
Director Escénico (Victor Junco), se percata que en los monitores de la Cabina se repite la
escena, como si la estuviera grabando al mismo tiempo, s6lo que no hay camara que esté
filmando. Al regresar a su casa, fi a su

p que ptO participar en la telenovela
porque esta inspirada en su propia vida y, por io mismo, tendran que posponer el viaje a

Europa. Surge un altercado entre la pareja. Aparece entonces el Director Escénico y Alex
descubre que esta en un foro y que Silvia se ha convertido en la actriz de la telenovela.

A partir de este momento, todas las situaciones que Alex vive como persona real y
como actor se llegan a entrelazar de tal modo que no se logra adivinar hasta qué punto Alex
ha enloquecido, o hasta dénde el Director, de un modo diabdlico, se anticipa a los sucesos
de su vida privada y los utiliza para la telenovela que representa el propio Alex.

En esta atmdsfera de opresion y locura, Alex se debate tratando de librarse, hasta
que finalmente lo consigue.®®

Premios

Esta pelicula obtuvo ocho de los doce “Arieles” de la Academia, como sigue: Mejor

Actuacién Estelar Masculina, Mejor Actuacién Estelar Femenina, Mejor Coactuacién
M 1i Mejor Coactuaciéon F

Mejor Argumento. Mecjor Adaptacion, mejor
Edicion y mejor Escenografia. Para la directora Marcela Fernandez Violante, no hubo
ningun Ariel. Ni en la Direccién ni como coadaptadora junto a Lefiero.

En 1982 Misterio obtuvo ademas el Premio Especial del Jurado en el III Festival
Internacional del Suspense y del Misterio, que se celebra en Cattolica, Italia. Marcela
Fernandez Violante, participé como Directora Huésped del Primer Festival Internacional de
Cine en Manila, Filipinas, en 1982, donde se exhibié Ia pelicula. Asimismo, fue invitada para
participar en el Festival Filmex, en Los Angeles, California, en abril de 1983.

3 Segun sinopsis proporcionada por la propia realizadora.
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En el pals de los pies ligeros (EI nifio Rardmuri)

FICHA TECNICA

Formato
Produccion
Directora
Argumento

Guidn

Fotografia a color
Miisica

E: grafia y ambi

acion

Edicion
Intérpretes

Aflo

Distribucién

Duracién
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35mm. Largometraje. Ficcion.
CONACITE 2

Marcela Fernandez Violante
Antpnio Noyola

Marcela Fernandez Viol YA

io Noyola
Lorenzo Contreras

Leonardo Veldzquez

Ranl Cardenas

Max Sanchez

Arturo Adonay, Pedro Amendariz, Helena Rojo, Jesus
B. Quintero, Emesto Gémez Cruz y Aurora Clavel.
1981

Peliculas Nacionales

90 mins.



Sinopsis
Pelicula que cuenta la historia de dos nifios y una amistad hecha a base de la convivencia en

la Sierra Tarahumara. Manuel es un niiio de doce afios, de clase media y citadino que de la

iudad de Chihuahua se traslada, junto con sus padres y su hermana a un aserradero de la
J P! y

Sierra Tarah a, lugar donde trabaja su padre. Ahi, M 1 alJesusy blan una
relacion muy fuerte que le permitira a M. 1 d ir las bres y tradici fos
métodos curativos y los ritos religiosos de dicha idad indi 1 da en la Sierra.
Premios

Esta pelicula obtuvo un Dipl de Recc imi en el Festival Internacional de Cine de

Berlin, Alemania, en 1983,



FICHA TECNICA

Formato

Produccién

Productores
Directora
Asistente de direcciéon
Argumento
Guidn

Fotografia a color
Asistente

Musica

Sonido

Edicién
Intérpretes

Afio

Distribucion

Duracién

Nocturno amor que te vas

35mm. Largometraje. Ficcidn.

Dir i6n de Actividades Ci aficas,
UNAM. ’

Carlos Gonzalez Morantes y Patricia Coronado

Marcela Fernandez Violante

Ximena Cuevas

Jorge Pérez Grovas

Marcela Fernandez y Jorge Pérez Grovas
Arturo de la Rosa

Ciro Cabello

Leonardo Velazquez

Ral Sinobas

Ramoén Aupart

Patricia Reyes Spindola (Carmen), Sergio
Ramos El “comanche” (el Mariachi), Leonor
Llausas (1a madre), Eduardo Yaiiez, Uriel
Chavez (Chuy). Dunia Zaldivar (Ia prostituta) y
Yair de Rubin.

1987

Direccion de Actividades Cinematograficas,
UNAM.

103 mins.



Sinopsis

La pelicula narra la historia de Carmen, una joven trabajadora d

que se ve obligad
a enfrentar una serie de adversidades para dar con ¢l paradero de su do esposo 1t d
Chuy, un taxi desay ido misteri d ducia a un pasajero a un poblad

fuera de la ciudad. " Mas que una travesia por un México nocturno, €s un relato sobre la
pérdida del amor y la vulnerabilidad de 1a pasién®.**

Premios

Por esta pelicula, Patricia Reyes Spindola obtuvo la "Cabeza Olmeca” en el IV Festival de

Cine de Tabasco, asi como la "Estrella de Plata" de la Agrupacidén de Profesionales en
Relaci Publi y periodi

(APREPP), como la Mejor Actriz del afio. Asimismo,
Fermandez Violante recibié la “Cabeza Olmeca”™ en el Festival mencionado, por la mejor

adaptacion, Sergio Ramos El “comanche” gandé “La Diosa de Plata™ de PECIME como el

mejor actor de cuadro y Dunia Zaldivar el “Ariel” a la mejor coactuacion femenina.
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Golpe de suerte

FICHA TECNICA

Formato 35mm. Largometraje. Ficcion.

Produccién RIAT Asesores y Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematogréfica.

Productores/as Fernando Hidalgo, Jaime Arcos, Luis E. Reyes y
Marccela Femandez Violante. ’

Directora Marcela Fernandez Violante

Asistentes de direccion

Ximena Cuevas y Enrique Vargas

Argumento Basada en la obra teatral De interés social, de Luis
Eduardo Reyes.
Guién Marcela Fernandez V. y Luis Eduardo Reyes

Fotografia a color
Musica

Alex Phillips
Roberto Félix, Gerardo Cortina y Carlos Esquivelzeta

Sonido Daniel Garcia

Asistente Jorge Palomino

Es grafia y ambi Maria Teresa Pecanins

Edicién Ratl Aupart

Intérpretes Sergio Ramos El “comanche”, Lucha Villa, Miguel
Manzano, Bruno Bichir y Odiseo Bichir.

Aifio 1992

Distribucién RIAT Asesores

Duracién 107 mins.

Sinopsis

Comedia de humor negro, gque retrata la historia de una familia de clase media baja urbana,

especificamente del Distrito Federal, que trata, en todo momento, de subsistir en una ciudad
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y en un pais en donde el sistema burocritico permea cada vez mas a todos los niveles
sociales. Asi, l1a cinta trata sobre nuestro entorno social al ubicar al jefe de familia como un

burécerata menor, en busca de un patrimonio “seguro” para los suyos. La compra de una
casa propia y el bio de un depar

a esta casa “de interés social” y la compra “a
crédito”™ de un automévil, constituyen para esta familia el ascenso definitivo -y buscado- en

la escala mental y social que predomina. Sin embargo, este suefio se ve interrumpido cuando
la realidad del pais se antepone.
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ESTRUCTURA DE LA ENTREVISTA




1.- Quién es Marcela Ferncindez Violante
De donde viene; sus origenes, sus padres; las marcas en su vida: la literatura, el cine, el
teatro, la mauasica; el origen del interés por el cine; dénde estudia; forma parte de algan

movimiento estético, politico o cultural.

2.- Como es su cine
Por qué el cine; para qué el cine; como define su cine; qué es lo que le interesa en su cine;
porqué la ficcidn; su formacion como cineasta: influencias de otros(as) directores(as); el

sjo del I je ci ografico; hacia quién (o quienes) dirige su cine.

3.- La pelicula (mimesis)
Como texto; como discurso; como expresion; para comunicar; la imporntancia de la narrativa,

importancia de la imagen; importancia de la banda sonora.

4.- La pelicula como narracion (diégesis)

La narracion como eje principal de su cine; el peso de la historia: cdmo construye el guidn;
porqué determinados temas: politicos, sociales, critica social; cdémo construye el relato;
como entran los personajes-actores; qué significado le da a la imagen: soporte de su relato o

una independencia.

5.~ Desarrollo de su cine
Cuales son las circunstancias que rodearon el nacimiento de cada pelicula; cémo elaboro,
construyd o adaptd el guidon de cada pelicula; qué problemas tuvo con la puesta en escena de

cada una de ellas; que resultados le reportaron.
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