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PROLOGO

Si quisiéramos comparar la historia del cine mexicano con un paisaje,
tendriamos que referimos a un paisaje lunar en el que las pequefas colinas
estan conformadas por los momentos de auge y las grandes hondonadas por
sus constantes crisis recurrentes. De continuar con este simil, tendriamos que
equiparar al cine mexicano producido durante los aftos ochenta, no sdlo con una
hondonada temporal, sino con una gran depresion que se extiende a lo largo de
una década.

Las causas que provocaron esta larga depresion en la geografia histdrica
de nuestro cine en los afios ochenta, son la suma de varics factores que
incidieron negativamente en la industria al combinar una severa crisis econémica
con la ausencia casi total de una politica estatal de apoyo a la industria
cinematografica.

Pero si bien, estos afos y su problematica significaron un lastre en las
producciones tanlo privadas como estatales, también impulsaron a una nueva
generacion de cineastas, que al proponer nuevos y audaces esquemas de
produccién independiente, entendiende como tal, el esfuerzo productivo
individual del realizador y del grupo que logra aglutinar en tomo a su proyecto,
obtuvieron como resultado peliculas de gran valia para la historia de nuestro
cine.

Ese es el objeto de esta tesis, el estudio de la generacion que vincula a
dos épocas inexplicables de tan distintas, salvo por el nexo que las une
encarnado en la generacion a la que nos referimos. Los cineastas debutantes en
los afios ochenta experimentaron un entorme muy complicado al intentar producir
cine en México: las condiciones financieras y politicas eran totalmente adversas,
el Estado cerrd sus puertas al cine de calidad y la industria practicamente se
desmembré at no contar con una politica sana que calculara, ya no se diga al
largo, sino al mediano plazo.

El Estado mexicano resultd incapaz de permanecer inmune a la prisa
desbocada de !a octava década del siglo y se hundié en su inmediatez, camin6
en un sentido que més tarde desandaria; mientras que la sociedad comenzaba a
impulsar los cambios que se concretarian hasta el fin del siglo. Las costumbres
sociales, civicas y la estabilidad econdémica que hoy se antojan comunes en
nuastro pais, en aquel entonces se catalogaban como ficcion palitica.

Pero auin en los tiempos de crisis, el cine mexicanc siempre ha
encontrado el camino que le ha permitido seguir avanzando. En los afios
ochenta, el cine independiente, significo el sendero por el que desfilo una nueva
generacién de cineastas para realizar sus peiiculas contra viento y marea.



Al analizar el desarrollo y la obra de esta generacién, esta tesis intenta
servir como un documento que profundice en la descripcion de un grupo de
peliculas representativas del cine independiente de los arfios ochenta y que
extraiga material para enriquecer la labor cinematogréfica de creadores e
investigadores, porque a pesar de que la crisis econdmica repercutid
inexorablemente en la industria cinematogréfica, también aporté beneficios
diversos, coma el haber incentivado la creatividad e imaginacion de nuevos
directores para disefiar y aplicar maneras alternativas de hacer cine en México.

En esta justificacibn, se exponen a continuacion las tres razones de
interés para estudiar al cine mexicano de los afios ochenta:

L a primera de elias, es porque comprende una época del cine mexicano
poco estudiada, ya que como es sabido, la mayoria de los libros que en forma
panorémica o monogréfica examinan el acontecer cinematografico en Mexico,
como la extensa obra Historia documental del cine mexicano de Emilio Garcia
Riera, en muchos casos no abarcan mas alla de la década de los setenta.

La segunda razén es porque el cine de mas calidad producido durante los
ochenta es un cine independiente, de manufactura modesta, pero realizado con
una libertad creativa que redundé en una audacia formal y tematica.

Por Gitimo, porque al formar parte como realizador y productor de esa
generacion de cineastas que hacen, la mayoria de ellos, su primera pelicula de
largometraje de ficcion entre 1982 y 1989, es posibie extraer de esta situacion
excepcional, mi experiencia como protagonista y a la vez como testigo de este
cine en particular.

En este trabajo se comprobara mediante herramientas de investigacion y
de analisis, como una determinada situacion politica-econémica del pais en un
momento historico determinado, repercute y condiciona el lipo de peliculas tanto
estatales, privadas o independientes que se producen en esas circunstancias y
cémo en lo particular, el cine independiente se adapta tanto en su forma, en su
contenido y en su esquema de produccion a las circunstancias prevalecientes.

Nos enfocaremos en el estudio y andlisis especifico de trece peliculas de
igual nimero de directores, la mayor parte de ellos, debutantes que se producen
entre 1982 y 1989, en plena crisis econdmica, para establecer cuales son las
caracteristicas de estas obras en su contenido teméatico y en la forma como se
produjeron, a fin de establecer con mayor precisién las peculiaridades de este
grupo que conforma lo que hemos denominado para efectos de este trabajo de
investigacion, la generacién de fa crisis.

Con este fin, la investigacion se aborda desde tres angulos distintos que a
continuacién se explican:



1} E| analisis de la situacién econdémica del pais y de la politica cinematografica
imperante de 1979 a 1989. En este apartado se cubren los conflictos
institucionales en tomo a la industria y sus vinculos con la orientacién de la
politica del Estado, asi como ia problemética resultante de esta relacion tan
compleja. También revisaremos las caracteristicas del cine estatal que se
produce durante el periodo estudiado contrastandolo con el cine estatal
producido durante el sexenio del presidente Echeverria.

2) Ei andlisis del tipo de peffculas que producen durante estos afos los
productores pnvados tradicionales, o sea, los pertenecientes a ias familias de
empresarios que inician sus actividades, muchos de ellos, desde los afios treinta
y cuarenta, y los recién llegados a esta década como resultado de la politica
implementada por Margarita Lopez Portillo a finales de los afos setenta.

3) Eil analisis en lo general del tipo de peliculas independientes que se producen
de 1979 a 1989 con especial énfasis en el estudio de trece peliculas de
directores pertenecientes a la generacion de /a crisis que debutan todos ellos,
con excepcion de dos, entre 1982 y 1989 y que son consideradas como obras
clave para entender este periodo.

La investigacion se sustenta principalmente an tres tipos de fuentes:

» Bibliografia econdmica y politica del pais durante el periodo de estudio, sobre
el cine mexicano de los afos ochenta y sobre teoria del cine en lo que se
refiere a los conceptos de cinematografia nacional y de cine de autor.

Notas periodisticas vy de revistas especializadas que cubren esta época.

Por ultimo, y la que se considera la fuente principal, entrevistas que el aulor

de esta tesis realizd personaimente con los miembros mas representativos de

las generaciones de cineastas mexicancs de los afos setenta y ochenta, y

particularmente las entrevistas con los cineastas que realizan su primer

pelicula de largometraje entre 1982 y 1989. '

En este andlisis se han privilegiado las opinicnes del propio director (a)
sobre su pelicula y en algunos casos, los puntos de vista de algunos de sus
colaboradores principales, actores, actrices o directores de fotografia, porque se
considera que estas opiniones son las fuentes mas directas y auténticas. Como
complemento y en algunos casos como contrapunto a los conceptos de quienes
realizan la pelicula, se incluyen algunas notas periodisticas y comentarios
criticos que aparecieron en la prensa nacional o internacional durante sus
axhibiciones. También se hace mencion a los premios y reconocimientos que
varias de estas cintas obtienen, lo que nos permite valorar el |mpacto nacional e
internacional que legraron en su momento.



La estructura capitular propuesta para este frabajo es la siguiente:

A fin de tener un panorama global de los antecedentes que contribuyeron
a definir las caracteristicas del cine independiente de los afios ochenta y dentro
de éste, el cine de la generacién de la crisis, se remonté este estudio a algunos
afos atras, por lo que el primer capitulo del trabajo comprende una revision del
cine mexicano producido durante el sexenio del presidente Luis Echeverria
(1970-1976). Los temas mas relevantes tratados en ese capitulo son: el
surgimiento de una nueva generacidn de cineastas y el tipo de peliculas que
realizan, la formulacién por parte de las nuevas autoridades de una nueva
politica cinematografica, la aparicién de nuevas compafiias productoras privadas
afines al nuevo régimen, la creacién de empresas productoras estatales y en
general la revisiobn de las acciones gubemamentales que significan una virtual
estatizacion de la industria filmica mexicana durante estos afos.

En este capitulo se aplica también un marco conceptual derivado de la
teoria del cine, para verificar si en estg periodo histérico de nuestro cine se
implementd por parte del Estado una politica que preservara la existencia de una
cinematografia nacional y si se brindaron facilidades para que los cineastas
debutantes en esta época realizaran un cine de autor.

Una vez analizadas las caracteristicas del cine mexicano de los afios
setenta, se emprende en el capilulo 2 el estudio del cine mexicano estatal,
privado e independiente que se produce de 1977 a 1982, durante el sexenio del
presidente Jose Lépez Portillo quien instrumentara por conducto de la Direccion
General de Radio, Television y Cinematografia (RTC), dependencia de nueva
creacion encabezada por su hermana Margarita Lopez Portillo, una nueva
politica cinematografica. Revisaremos cémo durante el inicio de este sexenio se
observa una continuidad de las politicas que en esta materia habia
implementado el ex presidente Echeverria, antes de su abrupta cancelacion a
finales del afic de 1978. Se estudia en este apartado, ¢cdmo a partir de 1979 y
hasta 1982, 'a nueva administracion tomara decisiones gue por un lado
favoreceran el regreso a la produccion privada mientras que por el otro
repercutiran en la disminucidn de la produccién estatal y como ante la falta de
oporiunidades en el cine estatal o en el cine privado, los cineastas interesados
en la manufactura de un cine perscnal de mas calidad, encontraran en el cine
independiente la férmula que les permitird seguir filmando. Este esquema de
produccién permitira la aparicidon de una nueva generacion de cineastas, la de la
crisis. Y para cerrarlo, de este grupo, se revisa con mas detalle la produccién de:
“La vispera” (Alejandro Pelayo, 1982) y de “Nocaut” (José Luis Garcia Agraz,
1982-83).

En el capitule 3, se plantea el inicio de un nuevo sexenio, el del
presidente Miguel de la Madrid, que trae por una parte en lo econdmico y en lo
politico, el impulso a politicas neoliberales como respuesta a la crisis que vivia el
pais y en lo cinematografico, la creacion del Instituto Mexicano de



Cinematografia (IMCINE) que encabezaria de 1983 a 1986, el cineasta Alberto
Isaac. Se examinan también las caracteristicas de la produccion estatal, privada
e independiente que se realiza de 1983 a 1986 y cobmo la convocatoria al Tercer
Concurso de Cine Experimental da como resultado la produccién de alrededor
de diez peliculas independientes. De las peliculas de los integrantes de la
generacién de la crisis se analizan en este capitulo: “Deveras me atrapaste”
(Gerardo Pardo, 1983); “Redondo” (Raul Busteros, 1984); *Vidas errantes” (Juan
Antonio de la Riva, 1984); "Amor a la vuelta de fa esquina” (Alberio Cortés,
1985) y “Crénica de familia” (Diego Lépez, 1985), éstas dos Ultimas ganadoras
del Tercer Concurso.

Las caracteristicas de la produccion estatal, privada e independiente
durante los afios 1987, 1988 y 1989 y que para efectos de esta tesis cierran el
periodo analizado, conforman el contenido del capitulo 4. Nuevamente el énfasis
se ha puesto en el andlisis de la produccion independiente la cual se consolida
en el afo de 1988 como la mejor opcién para producir un cine mexicano de
calidad y en el estudio mas detallado de las peliculas realizadas por los
miembros de la generacién de la crisis debutantes durante estos afos, (excepto
Rafael Montero, quien realizd su primera palicula “Adiés David” en 1978); "Los
confines” (Mitl Valdés, 1987), “Los pasos de Ana” (Marisa Sistash, 1988),
“Camino largo a Tijuana” (Luis Estrada, 1988); "E/ cosfo de la vida” (Rafael
Montero, 1988) y “El secreto de Romelia” (Busi Cortés, 1988), pelicula que inicia
el programa de “Operas primas® del Centro de Capacitacién Cinematogréfica
(CCC).

También forma parte de este capitulo el estudio del contexto politico y
econdmico y la politica cinematogréfica al inicic de un nueve sexenio, el del
presidente Carlos Salnas de Gortari. En términos de la produccion
cinematografica en 1989 y todavia bajo un esquema de produccion
independiente, Maria Novaro realiza “Lofa”, que es la pelicula con la que se
concluye este estudio sobre trece primeras obras filmicas del grupo de
directores que debutan entre 1982 y 1988.

A partir de 1990 se instrumenta por conducto de la nueva administracion
del Instituto Mexicano de Cinematografia una nueva politica a la que se hace
breve referencia en el epilogo de este trabajo de investigacion. Asi mismo se
agregan tres apéndices: el primero, sobre los géneros cinematograficos
preferidos de los productores privados durante el periodo estudiado, en el
segundo, se esboza un breve retrato generacional de los trece cineastas que se
estudia en lo particular y el tercero contiene una ficha biogréfica sobre cada uno
de ellos.

Esta tesis concluye con las reflexiones sobre el significado de ia
generacion de la crisis dentro del contexto del cine independiente mexicano que
se produce en los afos ochenta y su ubicacién en el marco de la historia del cine
mexicano.



Esta es una breve descripcion de los objetivos, estructura y fuentes que
han conducido a este analisis para hacerlo posible. Se confia en haber tomado
en cuenta elementos y variables interesantes para obtener resultados Utiles, que
se espera estén expresados en forma clara y sercilla.

Es imposible altarar la geografia de nusestra historia, los baches como los
aciertos seguirdan en su paisaje por siempre, pero la intencion al hacer este
trabajo, s la de exiraer material valioso de aquella extensa hondonada. Esta
investigacion cubre algunos aspectos poco explorados de la historia de nuestro
cine y se asegura gue servird en mayor o menor medida, para aclarar,
comprender y valorar al cine mexicano de produccién independiente de los afos
ochenta.



CAPITULO 1

LA POLITICA CINEMATOGRAFICA DEL SEXENIO DEL
PRESIDENTE LUIS ECHEVERRIA (1970-1976).

1. La nueva generacion.

1.1. Antecedentes.

La inercia de "los buenos tiempos" o "época de oro” del cine mexicano
acompafid a sus cintas por América Latina todavia durante la primera parte de la
década de los cincuenta, pero al inicio de la siguiente, las puertas del mercado
latinoamericanc ya no se abrieron tan facimente para este cine y la industria
comenzé a desplemarse.

Ante el decaimiento en el nimero de producciones y la posterior
contraccion da las fuentes de trabajo en los estudios, desde finales de la década
de los cuarenta, se implementd la llamada “politica de puertas cerradas” a los
nuevos miembros, situacién que ponia en gran desventaja a los nuevos
realizadores: para filmar se tenia que ser miembro del sindicato, pero para
pertenecer al sindicato, se tenia que haber realizado una produccion de por {o
menos seis semanas de rodaje, lo cual para un debutante era imposible.

Esta politica fue especiaimente rigida durante los afios cincuenta y los
primeros cinco afios de la década de los sesenta, sin embargo, desde el inicio
de los afos sesenta se presentan en nuestro pais indicios de que se estaban
dando importantes cambios de valores y de expectativas en la poblacion juvenil
debido principalmente a los cambios culturales, politicos y sociales dque se
estaban gestando entre los jovenes de todo el mundo durante esa decada,
movimiento gque tendra su culminacion en el afic de 1968 no sdlo en la ciudad de
México sino en Paris, en Praga o en Berkeley en los Estados Unidos.

Las artes, por supuesto entre ellas el cine, no podian permanecer ajenas
al cambio y a partir del lanzamiento de los cineastas de la “nueva ola francesa® a
fines de los afos cincuenta quienes popularizan el concepto de “cine de autor!,
se gestara en el mundo una corriente renovadora del cine en donde el director,
en lugar del productor o el estudio filmico, sera considerado el principal
responsable de la creacién cinematografica, renaciendo el interés de una nueva
generacion de jbvenes que buscaran dedicarse a esta actividad.

" E1 concepto de un “cine de autor’, que puede ser considerado como un cine de arte en oposicion al cine
comercial, arranca con la "nueva ola francesa”, moviméento que se presenta a finales de los afios cincuenta
y logra un gran impacto no sdlo en Francia sino en otras cinematograflas nacionales que ven incorporarse a
la produccion cinematogréfica a nuevas generaciones de cineastas influidos por el ejemplo de! cine francés.
(Se amplia esta informacién en el apartado 3.8.)



El problema en México es que el sindicato no comparle estas ideas y no
permitird el debut de nuevos cineastas, no sblo directores, sino tampoco
cinefotégrafos o editores, pero no podra detener los impetus de esa nueva
generacion que se canalizaran por otros conductos y que se converliran en los
realizadores en los que el presidente- Echeverria basara su politica
cinematografica en los inicios de los anos setenta.

Las manifestaciones mas importantes de las inquieludes de esta nueva
generacion que queria hacer cine se canalizan a través de las siguientes
instancias:

1.2. El grupo Nuevo Cine.

Como reflejo en nuestro pais de las tesis que proponia la ‘nueva ola
francesa”, surge en 1961 el grupo Nueva Cine, formado por criticos de cine e
intelectuales que se retnen con la finalidad de editar la revista del mismo .
nombre e influir con ella en el ambito cinematografico nacional. La revista sélo-
editd 7 nimeros y enarbolaba en su origen los mismos principios de la "nueva
ola francesa’, asi como los del “free cinema ingles”. Corrientes que por vez
primera hacen que la critica salle a los ruedos y con mas ganas gue tecnica,
busquen proponer su propio lenguaje cinematografico.

Las nuevas corrientes europeas, asi como el grupo Nuevo Cine luchaban
por un cine personal que expresara el conflicto de su realizador frente a un
mundo que no entiends: la guerra fria, la libertad de la posguerra y las
inconsistencias sociales que debian expresarse en el nuevo cine para poder
reclamar el status de pieza artistica frente a un cine que ya se clasificaba como
un mero producto mercantil.

El grupo Nuevo Cine formado por Emilio Garcia Riera, Jomi Garcia Ascot,
Salvador Elizondo, Carlos Monsivais, Rafael Corkidi y Paul Leduc, entre otros,
salld de la revista a la accion proponiendo la reafizacion de un cine
independiente de manufactura barata y con actores sin sueldo, y con una
propuesta estética realista. |.a cinta mas conocida y valiosa de este grupo es “En
el balcén vacio” de Jomi Garcia Ascot, 1961. Cinta que narra el transito de sus
protagonistas desde la guerra civil espafiola hasta su exilio en Meéxico. La
pelicula se filmé durante fines de semana con la ayuda monetaria y actoral de
los amigos del director.

1.3. El Centro Universitario de Estudios Cinematogréaficos (CUEC).

Hasta antes de 1963 los j6venes aspirantes a una carmrera cinematografica
tenian pocas expeciativas de estudiar, ya no digamos trabajar en cine, debido a
que no existia hasta ese momento, ninguna institucion que ofraciera en sus
aulas ese tipo de formacion. En 1963, Manuel Gonzélez Casanova funda el
Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos {CUEC) dependiente de la



Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) como un experimento
encaminado a institucionalizarse y a llenar ese vacio acadéemico.

Manuel Gonzalez Casanova dice de este momento:

“Con muy pocos recursos y muchas ganas, iniciamos como una
fase de experimentacion y fue mejorando poce a poco, hasta gue
hicimos buen c¢ine. Pero, aungue ya habian existido algunas
experiencias en el CUEC, es hasta 1968 cuando la institucion y
todos sus alumnos utilizaron ioda su formacion para capturar en
imagenes la realidad del pais”.?

El primer largometraje documental del CUEC se tituld “E/ gnto” y lo filmd
Leobardo Lépez Aretche, joven director que supo editar el material aportado por
todos sus comparieros para retratar draméticamente el movimiento estudiantil de
1968.

La fundacion del CUEC esluvo apoyada por numercosos intelectuales que
impartieron céatedras desde el principio: Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marguez
y José Revueltas, dictaron clases de guién, Walter Reuter de fotografia,
Salvador Elizondo de historia del cine, por mencionar a algunos de los mas
reconocidos.

En las primeras generaciones de cineastas egresados del CUEC, se
cuentan entre muchos otros a: Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosillo, Marcela
Fernandez Violante, Alfredo Joskowicz y Alberto Bojorquez.

Otros cineastas provenientes del CUEC son: Juan Guerrero, Racl Kamffer
y Maximiliano Vega Tato, quién seria durante la administracion del presidente
Echeverria, el primer director de la Corporacidn Nacicnal Cinematogréfica
(CONACINE).

Algunos trabajos representativos de los primeros egresados del CUEC
son: "Crafes” {(1970) de Alfredo Joskowickz, “Los nuestros” (1969) de Jaime
Humberto Hermosillo y “Los meses y /los dfas” (1971) de Alberto Bojorquez.
Jorge Fons dirige, en 1970, un episodio de los tres que componen “Td, yo y
nosotros”, los otros dos capilulos de la cinta pertenecen a Gonzalo Martinez y a
Juan Manuel Tomres. Juan Guerrero realiza entre los afios 65 y 68: "Ameiia”,
“Mariana” y “Narda o el verano”. Raul Kamfifer dirige al final de la década
“Mictlan, Ia casa de los que ya no son” (1969).

Algunos de esos filmes son los primeros indicios de un cine mexicano de
autor.

2 GONZALEZ CASANOVA, Manuel. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el
dia 14 de junio de 1863



1.4. El Primer Concurso de Cine Experimental.

En 1964, la Seccion de Técnicos y Manuales del Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematogréfica (STPC}) convoca al Primer
Concurso de Cine Experimental. El propésito original del concurso era incentivar
a jovenes cineastas y a sus grupos de produccion a ofrecer nuevas propuestas
cinematogré&ficas para obligar a la indusiria a que abriera sus puertas.

Después de |la convocataria en que se acordd la premiacion del concurso
en 1965, se generaron amplias expectativas y lo mas importante: una gran
participacién que arrojé un saldo positivo traducido en filmes de calidad y de
suma importancia por sus nuevas propuestas narrativas.

La pelicula vencedora del certamen fue “La férmula secreta” (1964) de
Rubén Gamez, siendo este fime el unico del concurso que puede ser
catalogado como “experimental’, ya que sustenta su propuesta en una sucesion
de imagenes que critican al imperialismo y enfatizan la dependencia del
consumismo gue nos heredan nuestros vecinos de América del Norte. Aparte las
cualidades plasticas de la cinla (Gamez era un excelente cinefotografo), otro de
los aciertos de la cinta es el texto escrito expresamente para ella por Juan Rulfo
y que se escucha en la voz de Jaime Sabines.

El segundo sitio lo ocupd “En este pueblo no hay ladrones”, (1864) de
Alberto Isaac, pelicula basada en un cuento de Gabriel Garcia Marquez y
adaptada por Emilio Garcia Riera y el mismo Isaac.?

El tercer sitio lo apropio la suma de un esfuerzo colectivo, “Amor, amor,
amor” (1964) que agrupaba cinco cortometrajes de José Bolarfios, Juan tbafiez,
Juan José Gurrola, Miguel Barbachanec y Héctor Mendoza. En aigunos proyectos
se advierte una marcada influencia de la “nueva ola francesa” y otros mas
pasaron sin pena ni gloria.

En general, el aspecto mas destacable de este concurso fueron los
temas, y su tratamiento original, la presencia de nuevos actores y la utilizacion
de formas de produccidon novedosas para la industria cinematografica.
Desgraciadamente, muy pocos de estos jévenes realizadores consohdaron mas
adelante una carrera profesiona! como reallzadores

3« _El ex nadador olimpico, periodista, caricaturista y ceramista Alberto Isaac (México D F., 1925-1998),
criado en Colima y yo, adaptamos la trama de Garcla Mérquez, para namar la historia ge un joven vago
pueblerino, Julidn Pastor (México D.F., 1943) que roba unas bolas de billar y no sabe qué hacer con ellas,
|saac empled un tono modesto, sin pretensiones con buenos toques de humor, y contd con la colaboracion
como actores secundarios de personajes importantes de la cultura, el arte y el espectaculo: el propio Garcla
Marquez, Luis Bufiuel (en un papel de cura), José Luis Cuevas (México D.F., 1834}, 1a inglesa Leonora
Carmrington (1917), Abel Quezada (Montemrey 1920-1991), Carlos Monsivais (México O.F., 1938}, Juan
Rulfo, Alfonso Arau y otros”. GARCIA RIERA, Emilio, Breye Historia det Cine Mexicano, Edlcnones Mapa
S.A de C.V,, 1988, pag. 236.
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En 1967, se lleva a cabo el Segundo Concurso de Cine Experimental. El
entusiasmo es menoar, en comparacién con el primero, disminuyen la calidad y la
cantidad. Sélo “Juego de mentiras” de Archibaldo Bums, escapa a un marcado
desinterés.

1.5. Cinematogréafica Marte.

Las productaras privadas que trabajaban en los Estudios América, tenian
que recurrir a mediados de la década a una "pequedia trampa" que consistia en
conformar un largometraje con dos o hasta tres cortometrajes para filmar cintas
de largometraje, ya que solo se permitia el uso de estos estudios para la
produccién de cortometrajes. Este tipo da producciones {(cortos que hacen un
largo) alcanza un promedio de 25 producciones al afio, convirtiéndose de esta
manera, en la cuarta o hasta la tercera parte del total de la produccién anual en
México.

En 1965, el Banco Nacional Cinematogréafico, la Direccion General de
Cinematografia y la Asociacion Nacional de Productores convocan a un
concurso de guiones cinematograficos. El primer lugar lo obtienen Juan Ibafez y
Carlos Fuentes por el guion titulado “Los Caifanes”. Como resultado de ese
premio, un afio después, se filma et guidn producido por Cinematografica Marte
bajo la direccion del propio Ibanez. Esta pelicula cuenta la histona de una pareja
de clase alla, interpretada por Julissa y Enrique Alvarez Félix, al compartir la
aventura de una noche con cuatro mecanicos de clase baja.

Cinematogréafica Marte era propiedad de dos jovenes, Mauricio Walerstein
y Femando Pérez Gavilan, quienes con muchas ganas y algunos recursos, se
lanzan a producir nuevas propuestas basadas en historias muy mexicanas pero
con enfoques modernos.

Sobre la idea general que animaba a este proyecto, Fernando Pérez
Gavilan, uno de sus protagonistas, recuerda:

“Yo tenia una gran amistad con Mauricio Walerstein [...] y pues
teniamos muchos planes, teniamos la idea de cambiar un poco la
tematica que se hacia en el cine mexicano, se hacian puras
pelicula§1 de charros, o de aventuras, no se trataban problemas de
ciudad™. '

Esta productora también le dio la oportunidad a Luis Alcoriza de dirigir
“Parafso” en 1969, una cinta que anticipaba la visién critica y desenfadada que
mostraria Alcoriza en “Mecénica Nacional” (1971), asi como también concedio
su apoyo a los debutantes Salomén Laiter para dirigir “Las puertas del paralsc”
en 1970 y a José Estrada para dirigir “Para servir a usted” (1970).

* PEREZ GAVILAN, Fernando. En entrevista realizada por Alejendro Pelayo en la ciudad de México el dfa 1
de marzo de 1984
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El papel de la Marte resultd ser vital para impuisar a nuevos directores
que empezaban a tantear el terreno en la bisqueda de una nueva tematica mas
urbana y menos folclérica.

1.6. Otros debutantes.

Arturo Ripstein, quien crecié en el ambiente cinematogréfico por ser hijo
del productor Alfredo Ripstein, debuté en 1965 con ia cinta *Tiempo de morir”,
también basada en un cuento de Garcia Méarquez vy con la gue sorprendié a la
critica por su bien cuidada direccién. Es el Unico director de su generacion que
debutd a tiempo gracias a las facilidades otorgadas por la Alameda Films,
propiedad de su padre y Unica productora dispuesta a patrocinar las seis
semanas de rodaje que exigian los sindicatos como ya se ha mencionado
anteriormente. Arturo Ripstein comenta a proposito de esta pelicula:

“El dialogo singular, et vestuario singuiar y la escenografia singular

de la pelicula son parle de una especie de irrealidad que “Tiempo
de morr’ ha conservado a pesar de los embates del tiempo. Pero
con todo, hay un buen cjo para contar el cuento con imagenes
muy, muy secas. Nos preocupdbamos mucho por hacer un cine
que desmitificara una serie de situaciones, y me tomd mucho
tiempo darme cuenta de lo que realmente queria yo: contando
cuentos era mitificar, no desmitificar; alienar, no desalienar. Lo que
queria yo era transportar al posible espectador de una pelicula a
un mundo irreal, fantastico, a un mundo de deleite y placer; placer
para bien, no placer para mal, pero a fin de cuentas, extraerlo de
una realidad instantanea, cotidiana”.®

Después de dirigir distintos trabajos, Ripstein filma de manera
independiente, en 1969, “La hora de los nifos”.

Otro debut importante de un “outsider” es el de Felipe Cazals, quien
después de haberse graduado en estudios de cine en Francia, debuta en 1968,
con “La manzana de la discordig”, y al afio siguients, realiza “Familiaridades”.
Estas dos cintas son de las pocas realizadas bajo el esquema de produccion
independiente y que na provienen del CUEC de finales de la decada de los
sesenta y principios de los setenta. Sobre “Familiaridades” el propio Cazals nos
comenta:

“Familiaridades es una experiencia importante, muy significativa y
que me permitié comenzar a conocer <<porque en “La manzana...”
no lo pude percibir>> la relacion de trabajo actor-director. Es en
“Familiaridades” donde comienzo a descubrir qué cosas se les ven

5 PEREZ ESTREMERA, Manuel, “Comespondencia inacabada con Arturo Ripstein”, Festival de Cine
Ibercamericano de Huelva, Espafia, 1996, pag. 18.

12



a los actores y qué cosas no se les deben ver, sea cual sea el
género que fiimes” ®

Frente a lo efimero de algunas de las promesas nacidas en los diversos
concursos cinematogréaficos, otros cineastas van apareciendo a finaies de los
afos sesenta por diversos caminos. Varios de ellos, han estudiado en el
extranjero: Sergio Olhovich y Gonzalo Martinez en la Unidn Soviética; Juan
Manuel Torres en Polonia; Paul Leduc, al igual que Cazals, en Paris; uno mas,
Juan Ibafiez proviene de la direccion teatral.

Alejandro Jodorowsky, después de varios escandalos en los medios
teatrales, debido a sus montajes sui géneris (desnudos, critica social, etc.),
dirige en 1967, una produccion independiente, “Fando y Lis” y cuya exhibicion
durante la Resefia de Acapulco de 1968 provocd un nuevo escandalo. ¢ Cual era
su contenido? Nos lo contesta Emilio Garcia Riera:

“Dividida en cuatro cantos.la cinta hace aparecer otras entre
muchas cosas un gramofono, mufiecas, un ratén blanco, un
titiritero interpretado por el director Jodorowsky, huevos rotos que
ensucian manos, un piano en llamas, un cementerio de
automaviles, jaulas, una arana quemandose en gran acercamiento
(Leit motif visual) y un perro con una flor en la boca que inspira a
Fando una cancién acompafada por el ruido del tambor que el
joven lleva: <<Qué bonito es un entierro y llegar a un cementerio
con una flor y un perro>> Otros sonidos son una tonada
norteamericana de los afios treinta <<y creo?>> latidos y zumbidos.
Los escenarios resultan claustrofébicos, nada pulcros y atiborrados
de cosas y seres en obsequio de una mania acumulativa. Se
recurre al flash, y Fando, en su relacion con Lis, pasa con gran
rapidez de las declaraciones de amor y arrepentimiento a los
insultos, reproches y agresiones”.7

Otra pelicula suya, “Ef topo”, de 1969, ya contard con produccion
industrial. Con temética y financiamiento semejante al primer filme de
Jodorowsky, Gelsen Gas realiza en 69, “Anticlfmax”.

Después de haber colaborado en el guién de “La cucaracha” (lsmael
Rodriguez, 1958) José Bolafios, brinda una visién mas fresca de fa revolucion
mexicana en “La soldadera” realizada en 1966.

Alfonso Arau, actor comico y bailarin de cine, teatro y TV, debuta como
realizador en 1969, con el filme “El dguila descalza”. La revalorizacion del comic

® GARCIA TSAO, Leonardo, Felipe Cazal su cing, Centro de Investigacién y Ensefanza
Cinematogréaficas, Universidad de Guadalajara, 1*. Edicidn, 1894, pag, 61.

7 GARCIA RIERA, Emilio, Historla Documental del Cine Mexicanc, Universidad de Guadalajara, 1994,
Tomo 13, pags. 257 y 260.
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y su utilizacién en el cine, manejada por cineastas como Joseph Losey o Roger
Vadim, encuentra una buena continuacién en esta pelicula.

Sin duda, todas estas primeras obras cinematograficas industriales ©
independientes eran signos inequivocos de la existencia de una nueva
generacién de directores que esperaban la oportunidad de desarrollar sus
inquietudes filmicas, esta oportunidad se presentaria el primero de diciembre de
1970, con la loma de posesion del nuevo presidente de la Republica, el
licenciado Luis Echeverria quien no sélo por razcnes familiares (su hermano
Rodolfo era un ex actor y ex lider sindical) sino también por razones de indole
personal tenia un especial interés en el cine mexicano.

2. La nueva politica del presidente Echeverria.

A principios de la década de los setenta, México experimentaba una serie
de cambios que transformaban al sistema politico, social y econdémico desde sus
raices. La nacién tcdavia podia palpar la cicatriz que se habia formado en el
tejido social después de los sucesos de octubre de 1968. La euforia de los
Juegos Olimpicos en un pais gue pugnaba por entrar en el selecto club de los
paises que verdaderamente se encontraban en vias de desarrollo permanecia
como una cruda placentera en gran parte de la poblacion; siendo la suave
transicion de poderes entre el presidente saliente, Gustavo Diaz Ordaz y el
entrante, Luis Echeverria Alvarez, el hecho que imprimid oxigeno a un
enrarecido clima politico y social.

Frente a un descontento social de las clases educadas, Diaz Ordaz habia
optado por vender una politica de linea dura a la elite politica y asegurar un
cambio de sexenio controlade en manos de Echeverria.

La oferta del nuevo presidente se fundamentd desde el inicio en un
discurso de apertura y libertad politica que le permitié tender puentes que lo
acercaron a los sectores politicamente mas perjudicados del periodo anterior
para caraclerizar a este sexenio, entre otras cosas, por la inagotable cooptacion
de elites que aportaron legitimidad a un sistema en el que ya se advertian los
primeros signos de desgaste.

La economia en 1970 habia permanecido estatica. México enfrentaba un
endeudamiento obaso debido a que desde aquellos affos el pafs habia adquirido
el vicio de vivir del crédito internacional para solventar su crecimiento. La politica
econdmica de largo plazo era un ideal del que sdlo podian presumir los paises
del primer mundo.

Sobre esta etapa Luis Medina Pefia aporta un dato interesante, ubica el
origen de la palabra “crisis” aplicada al ambito econdmico, a principios de 1971.

14



Pocos meses después de la toma de posesién de Echeverria, el mismo
autor resume breve y claramente el sexenio:

“Echeverria se propuso ampliar la distribucién de la riqueza
mediante la estrategia que lamo el desarrollo compartido. Y ella se
avino con la estrategia politica, aconsejada por el grupo
encabezado por Porfiric Mufioz Ledo y Auguste Gomez Villanueva,
que proponia una especie de <<neocardenismo>> mediante la
reconstruccion de una sdlida alianza con la clase obrera y
campesina, apertura democrética a intelectuales, académicos y
estudiantes, y una reforma politica para fortalecer a los partidos,
asi como una politica exterior activa y tercermundista”.®

En términos econdmicos, Echeverria intentd implantar una nueva politica
que no estuviese al servicio de la economia ¢como habia sucedido hasta esos
afos. Por primera vez se intenté disefiar una economia politica que estuviese
encaminada a garantizar la estabilidad politica y el crecimiento, y aungue en un
principio se cumplieron estos objetivos, a pesar de la crisis, el sexenio llego a la
recta final sin grandes sobresaltos pero marcado por una profunda desconfianza
del sector privado hacia el Estado.

En 1976, el endeudamiento crénico vy la falta de una politica fiscal sana y
adelgazadora del sector publico indujo, junto con la desconfianza y la
incerlidumbre propia del fin del sexenio, una devaluacién que encarecid al dolar
frente al peso en casi el cien por cien (saltd de 12.50 a 23 pesos en cuestion de
semanas después de haber permanecido en la misma paridad desde 1960), lo
que resulté como el peor legado del presidente Echeverria a su sucesor.

En el terreno politico, Luis Echeverria tom6 distancia del ex presidente
Diaz Ordaz e instaurd desde el inicio de su administracién una politica de apoyo
a los jovenes. De hecho, no dejé de sorprender a la afeja familia revolucionaria
la integracion de su gabinete con secretarios de Estado muy jovenes en
comparacion con los gabinetes anteriores; por primera vez en la historia
posrevolucionaria del pais, se desplazaba a los hijos de la revolucion y ahora
sus nietos (mucho mas jévenes y cualitativamente mejor preparados) accedian a
espacios importantes del poder politico.

Esta politica se tradujo también en cientos de becas que el Estado ofrecié
a los estudiantes para que continuaran sus estudios en el extranjero.
Nuevamente Medina Pefia nos ilustra los efeclos de esta apertura:

“Este programa politico, que el presidente Echeverria llevo
adelante con éxito diverso en varios de sus puntos, contnbuyé a
diluir los efectos del 68 en multiples sectores, incluso juveniles” ®

8 MEDINA PENIA, Luis, Hacia e! nuevo Estado. México 1920-1994, FCE, Méxice, 1984, pag. 223.
9ibid, pag. 224.
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El nuevo presidente intentaba con esta politica fortalecer el tejido social
que yacia desgastado con los sucesos del 68, incorporar y cooptar a los jévenes
méas gue combatirlos o reprimirlos y aunque en su momento esta iniciativa
recibid fuertes criticas, este apoyo a la juventud propicid afios después grandes
beneficios. Sobre este momento, Héctor Aguilar Camin y Lorenzo Meyer
afirman:

*[Echeverria] colmo fas expectativas sectoriales de los nucleos de
protesta del 68: lideres estudiantiles, universidades y centros de
altos estudios, abanderados progresistas de las clases medias e
intelectuales criticos. La amplitud de subsidios, reconocimiento,
exhortaciéon y trato personat a esos sectores agraciados fue una
avalancha inesperada de tolerancia, cordialidad y propésito de
enmienda”."®

Echeverria conocia el poder de la comunicacion masiva en la politica,
prueba de ello son algunos organismos creados durante su sexenio como la
subsecretaria de Radiodifusion y la agencia de noticias Notimex; el Estado
compré el Canal 13 y amplié su rango para expandir su imagen a toda la nacion.

En el &mbito cinematografico, la llamada “politica de apertura” se expreso
en el apoyo constante a los nuevos y joévenes creadores que después de
prepararse académicamente en México o en el extranjero, luchaban por abrirse
espacios dentro de una industria que reiteradamente les habia cerado sus
puertas. A partir del nuevo gobiemo, se instrumenta una “politica de apertura
democratica” que paulatinamente obtuvo consenso y apoyoc de ios grupos
sociales de mayor influencia. Para lograr este objetivo, el gobiemo del
presidente Echeverria lleva a cabo reformas tanto en instituciones publicas como
en los aparatos ideoldgicos del Estado, entre ellos los medios de comunicacién,
y por supuesto, el cine sufre una serie de cambios radicales que le conformaran
una nueva fisonomia, dandole nuevos brios a la cinematografia nacional.

Como se vera en el proximo apartado, la combinacion de la “politica de
apertura’ enfocada hacia los jovenes y el impulso que imprimié el Estado al cine,
permitid a las nuevas y pujantes generacicnes de cineastas llevar a la pantalla
sus proyectos mas personales.

Y AGUILAR CAMIN, Héctor y MEYER, Lorenzo, A la sombra de la revoluckén mexicana, Ed. Cal y Arena,
México, 1993, pag. 248.
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3. Rodolfo Echeverria y 1a nueva politica cinematografica.

3.1. El ascenso al poder.

Luis Echeverria asumid el poder en diciembre de 1970, pero hubo otro
miembro de su familia que se le adelantd en al acceso al puesto mas importante
de su carrera. En ese momento, Rodolfc Echeverria (Rodolfe Landa) ex actor
cinematogréfico que habia transitado por papeles de reparto en los anos
cincuenta y sesenta, ex lider sindical y ex legislador, contaba con dos ventajas
para impulsar su camera: la primera, un profundo conocimiento del cine
mexicano; la segunda, ser hermano del entrante presidente de la Repudblica.

Rodolfo Echeverria asumié el cargo de director del Banco Nacional
Cinematografico (BNC) el 25 de septiembre del mismo afio. Este adelanto en los
tiempos politicos se dio como una consecuencia natural del acomodo del
préximo gabinete. Hasta ese nombramiento, habia permanecido en esa
Direccion, el escritor y jurista Emilic O. Rabasa.

Rodolfo Echeverria, entrevistado por Paocla Costa segun consta en el libro
que esta investigadora dedica al sexenio del presidente Luis Echeverria en el
cine, comenta cémo se ejecuta el nombramiento que le otorgd el presidente
Gustavo Diaz Ordaz:

“El director del Banco Nacional Cinematografico, Lic. Emilio O.
Rabasa, ha sido designadc embajader en Washington; el
embajador en Washington, Lic. Hugo Margain, viene a ocupar la
cartera de Hacienda que dejé vacante el Lic. Antonio Crtiz Mena
que ha renunciado; estd vacante el Banco Nacicnal
Cinematografico y hemos pensado en usied para robarle un pcco
de su tiempo, para invitarlo a que asuma la Direccidn del Banco.
s Acepta usted?

Dije: ¢ Cuando tomo posesidn, senor?

Dijo: No coma ansias”."’

A la semana Rodolfo Echeverria ocupaba el puesto, y al asumir la
Presidencia su hermano e! 1 de diciembre de ese mismo afio, lo ratificod.

Rodolfo Echeverria se encontré en la posicion ideal para que el Estade
adoptara a la indusiria cinematografica mexicana. Se roded de colaboragdores
muy cercanos y muy capaces como Hiram Garcia Borja, que reemplazé a Mario
Moya Palencia en la Direccion General de Cinematografia y de Maximiliano
Vega Tato, quien seria director de la Promotora del Cine Mexicano

" COSTA, Paola, La apertura cinematografica: México 1970-1976, Universidad Autdnoma de Puebla,
Puebla, 1* Edicién, 1988, pags. 87-68.
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(PROCINEMEX) y después el primer director de la Corporacion Nacional
Cinematografica (CONACINE).

El nombramiento de Rodolfo Echeverria se vio en sus inicios con
beneplacito por todos los sectores de la industria, los cuales le ofrecieron,
ademas, el puesto de presidente de la Cémara Nacicnal de la Industria
Cinematogréfica, cargo que él rechazo.

El nuevo funcionaric pronto emprende una gira por varios paises. Su
proposito, declara, es traer a México inversionistas (via coproducciones y/o
filmaciones totalmente extranjeras) que puedan apoyar y mejorar el cine
mexicano, al tiempo gue le aporten oxigeno y nuevas ideas.

3.2. Las primeras medidas renovadoras.

Desde el mes de enero de 1971, Rodolfo Echeverria toma una serie de
decisiones que iria implementando en su politica, como le declara a la
investigadora Paola Costa:

“La meta esencial que se plantea es la superacion artistica del cine
mexicano, insistiendo que <<no habrd otra limitante que la
capacidad y el talento de los cineastas>>. Como consecuencia se
empieza inmediatamente una politica de puertas abiertas para los
directores debutantes que quieren entrar a la industria™ '

En 1970, este objetivo se habia logrado parcialmente al asegurar el debut
de 18 nuevos directores. Sin embargo, el secretario general de la Seccion de
Directores del Sindicato de Trabajadoras de la Produccién Cinematogréfica
(STPC) Rogelio A Gonzalez, mantendria durante varios afios un estira y afloja
permanente con respecto a la posibilidad de abrir o mantener cerradas las
puertas del sindicato a nuevos miembros. Como nos lo recuerda Emilio Garcia
Riera:

"Esa politica sostenida desde 1945 por la Seccion de Directores
del STPC, no fue cancelada por un acceso de sensatez y
generosidad en guienes la sostenian, sino por el inexorable paso
del tiempo; aun los dirigentes sindicales con alma de dinosaurio
hubieron de aceptar la necesidad del relevo generacional".13

A regafadientes del secretario general de la Seccion de Directores del
STPC, en 1971 se producen 88 peliculas y debutan con cintas terminadas once
nuevos realizadores.**

12 -

ibld, pag. 9.
? GARCIA RIERA, Emilio, Historia Documental del Gine Mexicang, Universidad de Guadalajara, 1964,
Tomo 15, pég. 7.

™ José Luis Ibafez ("Victoria y las cautivas®), Rafael Corkidi ("Angeles y querubines?); Sergic Olhavich
(*Mufleca reina™); Rodolfo de Anda (“Indio”); Juan Manuel Torres ("Dismantes, cro y amor’), Juan Lépez

18



De entre elios destacan Sergio Olhovich, quien realiza “Murieca Reina” de
Carlos Fuentes. También debuta industrialmente, con “La verdadera vocacion de
Magdalena”, otro director que hara una obra notable en los afios setenta, Jaime
Humberto Hermosillo.

Otra de las medidas que se derivaron de este deseo renovador del
director del Banco Nacional Cinematografico fue la de dotar, ya casi a finales del
sexenio, a la Cineteca Nacional de flamantes instalaciones a un costado de los
Estudios Churubusco Azteca. Este archivo filmico habia venido operando
coordinada por la Direccidn General de Cinematografia en locales no muy
idoneos para la conservacion de su material.

Poco a poco se aplicarian otras medidas como el saneamiento financiero
a las compafias distribuidoras, Peliculas Mexicanas y Cimex, el apoyo
econémico y tecnoldgico a los Estudios Churubusco para su modemizacién, el
control accionario de la Compania Operadora de Teatros (COTSA) lo que se
lograria a lo largo del sexenio.

Ademas como una nueva estrategia para la promocion del cine nacional
la empresa estatal PROCINEMEX, fundada en 1968, organiza semanas de
exhibicion de cine mexicano en provincia y en el extranjero, con participacion de
actores y realizadores; y en 1971 da inicio la implementacion de otra de las
politicas esenciales de la nueva administracién, la produccion de peticulas
estatales, primero a través de ios Estudios Churubusco Azteca y posteriormente
por conducto de tres companias productoras que se constituirian ex profeso
para tal fin: CONACINE, CONACITE 1 y CONACITE 2.

Rodolfo Echeverria se convierte en el personaje mas poderoso de la
industria filmica y aprovecha el scporte y Jos recursos econémicos de la
institucion que dirigia y la influencia proveniente de sus lazos con el Presidente
para disparar la produccion cinematografica del Estado a niveles nunca vistos ni
imaginados. :

Para ilustrar la creciente participacién del Estado durante este sexenio
basta con reproducir el siguiente cuadro:

Mociezuma (La mansién de la focura”), José Galvez (“Azidy, Rubén Broido (*Vals sin fin"), Carlos
Gorzélez Morartes (“Tdmede como quieras™y, Julio Castilo ("Apofinar’) y Pancho Cérdoba (“Los
destrampados”). Los dos altimos -Castillo y Cérdoba- no verfan nunca estrenadas sus peliculas, onicas por
ellos dirigidas. Debutaron ademas en la industria Jaime Humberto Hermosillo ("La verdadera vocecion de
Magoafena”) y Carlos Lozano Dana ("Nadie te querrd como yo') que ya habfan hecho largometrajes
independientes y los tres realizadores José Antonio Alcaraz, Pablo Léder y Luis Urlas de "Pubsertinaje”,
cinta que s6lo incluy6 en su muy tardfo estreno los episodios de fos dos primeres. ibid, pags. 182-183.
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Peticulas 1971 1972 1973 1974 1975 1976
producidas

Privadas 73 67 49 41 33 20
Estatales 5 16 16 20 23 36
Independientes 5 7 6 6 4 5
;I;OTAL 83 90 7 67 80 61

Este cuadro nos ilustra graficamente come el Estado va incrementando
afo con ario su participacién en la produccion cinematografica. De 1971 a 1976
saptuplica el nimero da peliculas que produce compensando de esa manera el
decremento anual de la produccion privada que se cbserva en el mismo cuadro.
Sirva éste también como la base para una referencia comparativa con la
praduccién cinematografica del periodo 1977-1982 que se expondra en el
capitulo siguiente.

El cine mexicano vivio un buen momento con Rodolfo Echeverria, ya que
el Estado a través del Banco Nacional Cinematografico impulsd un cine de
calidad que por vez primera arriesgd en su tematica social y en un cine de autor.
Los nuevos realizadores mexicanos se encontraron en un escenaric ideal en el
que se apoyaban buenos guiones con nuevas y amiesgadas propusstas
cinematograficas.

Durante todo este sexenio la participacién del Estado en la industria
crecid a niveles nunca antes vistos, impulsando una evolucién del cine y sus
procesos de produccitn en México. Virtualmente se estatizé Ja industria filmica
nacional como nunca antes se habia visto en nuestro pais.

Aunque el crecimiento de la industria filmica en el pais se muestra
endeble, debido a que los costos de casi toda la inversion en el cine lo estaban
pagando los contribuyentes, es innegable que se dio un avance y sabre todo,
surgieron propuestas filmicas interesantes con gran carga critica, que al ser
exhibidas a un publico acostumbrado unicamente al cine extranjero, se
recibieron con elogios y con una asistencia bastante decorosa a los cines donde
se exhibieron.

Con la estatizacion completa de la industria filmica nacional en buena
medida forzada por las circunstancias politicas y econdmicas de esos
momentos, culmind en 1976 una época excepcional del cine mexicano. Nunca
antes habian accedido tantos y tan bien preparados directores a la realizacién
cinematografica ni se habia disfrutado de mayor libertad en la manufactura de un
cine de ideas avanzadas.

'> GARCIA RIERA, Emilio, Breve Historia del Cine Mexicano: Primer Siglo 1897-1997, Ediciones Mapa S.A.
de C.V., México, 1898, pag. 279
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3.3. Las nuevas productoras privadas.

Cinematogréafica Marte con su politica de produccién basada en darle
oportunidad a los nuevos realizadores, se habia adelantadc a la politica
cinematografica del nuevo gobiermno, pero desgraciadamente le fue imposible a
esta empresa seguir produciendo. Fernando Pérez Gavilan recordaba que:

*La situacion econdémica de la companiia era catastréfica, debiamos
dinero a todo el mundo y ya no nos daban financiamiento en el
Banco Nacional Cinematografico. Y si bien las cosas habian
caminado y sentiamos que de alguna manera habiamos
encontrado el camino para seguir adelante, sufrimos descalabros
econémicos, no por |a falta de recuperacién que con el tismpo fue
buena, sino porque en ese momento caimos en una falta de
liquidez tremenda”."®

Por ctra parte, la realidad rebasaria los propositos de critica social de esta
empresa produciora. Los acontecimientos de 1968, por ejemplo, hicieron
obsoletos sus supuestos andlisis de las relaciones clasistas o de Ia
inconformidad juvenil. Sin embargo, la experiencia de Marte result6é determinante
para la nueva politica cinematogréfica instrumentada por Rodolfo Echeverria al
frente del Banco Nacional Cinematografico, porgue significdé que
Cinematografica Marte hizo notar la posibilidad de incentivar a nuevos
productores privados a que realizaran otro tipe de peliculas, como lo comenta
Pérez Gavilan:

“Cuando viene el Lic. Echeverria a hacerse cargo del Banco, toda
esa siembra de nuevos talentos que nosotros hicimos en Marte, la
capitaliza el Estado a través de CONACINE, CONACITE 1y 2, ¥
de la compania Dasa Films, que al final de cuentas se integra con
la misma gente, con los mismos directores que habian trabajado
con nosotros, que vienen a cosechar o que habiamos sembrado
nosotros en Cinematografica Marte, por eso es que
inmodestamente siento que marcamas una huella muy importante

dentro del desarrollo del cine mexicano”.!’

Cinematogréfica Marte, produce en 1971 sus Ultimas peliculas: "Los
cacos” y “Uno y medio contra el mundo” ambas de José Estrada, “Diamantes,
oro y amor” de Juan Manuel Torres y “Tacos al carbon” con el veterano director
Alejandro Galindo.

Esta empresa serviria de antecedente a tres nuevas productoras:
Cinematografica Marco Polo, de los hermanos Leopoldo y Marco Silva, que
habia iniciado actividades en 1970 con “Td, yo y nosotros”, dirigida por Gonzalo

® PEREZ GAVILAN, op. cit., 1 de marzo de 1984,
7 bid, 1 de marzo de 1984,
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Martinez, Juan Manuel Tomes y Jorge Fons; Alpha Centauri, de Guillermo
Aguilar Alvarez y Victor José Moya Jr., quienes arrancan en 1971 con “Ef jardin
de tia Isabel” dirigida por Felipe Cazals; y Producciones Escorpion, representada
por Ramiro Meléndez, un joven productor calombiano, quien se inicia tambien en
1971 con “Mecdnica Nacional” de Luis Alcoriza, un verdaderc éxito de taquilla y
de critica.

Cada una de estas nuevas companias empiezan sus actividades con una
nueva mentalidad y con mucho riesgo financiero y les dan cabida
primordialmente a nuevos directores egresados de las escuelas de cine de
México y del extranjero. Cada una tenia como conssjero a un director afin a los
nuevos tiempos: Sergio Othovich asesoraba a los hermanos Silva de
Cinematogréafica Marco Polo, Felipe Cazals era el director de cabecera de Alpha
Centauri y Luis Alcoriza el consejero de Producciones Escorpién.

A estas nuevas productoras mas que auspiciarlas, Rodolfo Echeverria las
exhortd, puesto que veia con buenos ojos la aparicién de nuevas empresas
dirigidas principalmente porjémrenes.18

En 1971, Cinematografica Marco Polo, produce “Los cachorros” de Jorge
Fons basada en la novela homénima de Mario Vargas Llosa gue se mantuvo 20
samanas en su sala de estreno y “Mufleca Reina” que significa el debut de
Sergio Olhovich, adaptacidn de un relato de Carlos Fuentes, a proposito de esta
pelicula su realizador afirmo:

“El ¢cine, para mi es lo que vemos, sentimos, sofiamos. “Mufleca
Reina” es una parte de la literatura de Carlos Fuentes que me
gusta mucho, es un tipo de literatura fantéstica en donde se tocan
los tiempos del pasado al presente y del presente a la imaginacion
y a una realidad interior. Me apasiond la historia, escribi el guion y
a Carlos Fuentes le gustd la adaptacion y finalmente logré debutar
con esta pelicula®."®

A “Mufieca Reina” |a critica la aceptd bien, llamaba la atencién su manejo
novedoso de tiempos y espacios y su tema reflejaba las inquietudes y
frustraciones de un joven de los afos setenta, el publico también respondi6
positivamente y gracias a las nuevas politicas de exhibicién se estrend y se
mantuvo durante ocho semanas en el cine Diana, sala antes exclusiva del cine
norteamericanc. Esta habria sido parte de la nueva politica de apoyo at cine
mexicano, como recordaba el ex director de PROCINEMEX:

1 “Muy pronto Rodolio Echeverria trata de alentar a nuevos productores para que financiaran peliculas de
los jovenes directores que él apoyaba y de quienes se esperaba la realizacién de un cine de autor. Algunos
de estos productores le debfan dinero a! Estado por otros conceptos y les convence de que inviertan en sl
cine el dinero que deben. Otras veces son personas que na tienen relacion con el cine, pero que a través
del financiamiento al nueve cine obtendran de! Estado apoyo para ofros negocios, por ejemplo la
construccién. COSTA, op. cit, pags. 73-74.

® OLHOVICH, Sengio. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en e ciudad de México el dia 16 de
mayo de 1984,
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“Se le dieron las mejores opciones, a las peliculas que asi se
habian producido para que se exhibiaran en los mejores cines de
la Republica, y de esta manera pantallas gue habian estado
vedadas para el cine mexicano afios atras, se abrieron. En muchas
de ellas jamas habia entrado una pelicula mexicana, a cines por
decirte algo como el Latino o el Diana, y en ese momento se tiene
acceso a pantallas con un resultado extraordinario. Ei publico, que
de muchas maneras habia dicho <<no queremos el vigjo cine>> 0
<<las viejas férmulas>>, estaban pidiendo nuevos productos,
estaban pidiendo nuevas peliculas y responde ampliamente y se
vuelca a las taguilas de los cines Latino, Diana, Manacar y
Roble®.”

La misma productora realiza en ef mismo afo “Cay¢ de Ja glora el diablo”
de José Estrada, “‘La verdadera vocacién de Magdalena”, que es el debut
industrial de Jaime Humberto Hermosillo como ya lo mencionamos
anteriormente y “Jory” una coproduccion con Estados Unidos que inicia Salomén
Laiter y concluye Jorge Fons, este ultimo asegurd que:

“Esta empresa venia llena de ese espiritu de participar con algo
nuevo, confiando en nuevos realizadores, dandoles libertad
tematica para que expresen las historias que mas les inquieten”.”'

Escorpién se funda por la misma época. Como recuerda Luis Alcoriza:

“La existencia de Escorpién se debi6 practicamente a la magnifica
intervencion de un amigo entrafiable y brillante que tu debes
conocer, Paco Ignacio Taibo, &l conocia a estas gentes de
Escorpion y con la maravillosa habilidad que le caracteriza, pues
me llamé a mi y se organizo la compariia, pero fue practicamente
obra de Paco Ignacio Taibo” Z

E} caso de Escorpién fue importante porque al producir “Mecdnica
nacional” (1971) dirigida por Alcoriza y producida por Ramiro Meléndez, obtuvo
uno de los mayores éxitos financieros de la época gracias a su tematica popular
que aborda con ironia y humor los grandes defectos del mexicano. “Mecénica
nacional’, basada en un guidén del propio Alcoriza, se sastuvo en el cine Real
Cinema durante 39 semanas.

2 VEGA TATO, Maximiliano. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dfa 25
de febrero de 1984.

2' FONS, Jorge. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dfa 5 de septiembre
de 1984,

2 ALCORIZA, Luis. En entrevista realizada por Alejandro Palayo en la ciudad de México el dfa 11 de abril
de 1984,
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3.4. La produccion de los Estudios Churubusco Azteca.

El gobiemo de Luis Echeverria mantiene durante 1971 una austeridad
econdmica, la cual deriva de una recesién econdémica generalizada. Pese a ello,
se impulsa la creacion del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia
(CONACYT). En el plano politica se decreta una amnistia general para cualquier
persona perseguida como consecuencia de los hechos ocurridos durante el
movimiento estudiantil de 1968.

Al afito siguiente, en 1972, el gobiermno da un importante paso, en lo que
respecta a su participacién dentro de los medios de comunicacion masiva,
adquiere las instalaciones y la operacion del Canal 13 de television.

En ese mismo campo, el Banco Nacional Cinematografico (BNC)
promueve y logra la instalacion de la Academia de Ciencias y Ares
Cinematogréficas, la cual congrega a distintos sectores de la industria y ia cual
sera la encargada de entregar anualmente los premios "Ariel”. En agosto de ese
afio se entregan los primeros, correspondientes a la produccion de dos afios
atras.

La produccidon privada poco a poco declind, a pesar de que como parte
fundamental de su politica Rodolfo Echeverria habia estimulado el surgimiento
de nuevas productoras privadas, como se establece en el inciso anterior. Sin
embargo, la participacion de estas nuevas empresas fue insuficiente, y los
productores privados tradicionales empezaron a retraerse ante las pocas
garantias que en su opinion les ofrecia la industria.

Delante de este escenario, el Estado tomé de inmediato cartas en el
asunto para compensar el progresiva abandono de los productores fradicionales
y se vio obligado a participar en la produccion por conducto de los Estudios
Churubusco Azteca, empresa estatal de servicios a la produccion. Esta
empresa, dirigida por Alejandro QOrtega San Vicente sera fa responsable de la
produccion estatal durante los primeros dos afios del sexenio del presidente
Echeverria.

Los Estudios Churubusco Azteca como primera medida mejoran a
marchas forzadas su capacidad técnica y operativa para elevar la calidad de sus
servicios y al poco tiempo inician la produccion de peliculas de largometraje,
ofrecienzcaio a os realizadores absoluta libertad creativa y mejores condiciones de
trabajo.

2 La primera pelicula que producen los Estudios, en coproduccion con Roberto Gavaldon su director, es
"Dofis Macabra” (1971). Posteriormente en ese mismo afic, producen “Vals sin ffn” de Rubén Broido (1971),
una biografia de Ramén Lépez Velarde. Si bien los Estudios Churubusce Azteca, se inician como
productores en el afio de 1971, su mejor momento sera el afto de 1972 cuando producen mds y mejores
peliculas.
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La nueva politica cinematogréfica estatal demumbd viejos mitos vy
obstaculos en la industria:

“Antes la intervencidén del Estado, desde los tiempos del Plan
Gardufio y mucho atras, se habia limitado, en el mejor de los
casos, a fomentar la produccion pero nunca antes habia entrade a
financiarla y explotaria y s que el contar con los Estudios, na sélo
significaba el acceso a los servicios que podian prestar si no
también contar con recursos financieros para organizar la
produccién de nuevas peliculas, algunas de ellas, verdaderamente
extraordinarias. Esta nueva politica estimula la entrada al cine
estatal de una generacion de directores que transformaran el tipo
de cine mexicano que se venia haciendo, y se empiezan a acabar
algunos mitos, como los de gue toda pelicula de mas de cuatro
semanas eslaba condenada a no recuperar su inversion, se
autorizan proyectos en donde los directores disponian de seis o
siete semanas de rodaje”.?*

De las peliculas producidas por los Estudios Churubusco Azteca en el
ano de 1972 destacan; “Ef casthillc de la pureza”25 de Arturo Ripstein, una historia
inspirada en hechos reales, con la que los Estudios Churubusco Azteca
legitiman la esperanza abonada en ellos, al conquistar numerosos
reconocimientos intemacionales, asi como una muy favorable critica nacional.

Sobresale también de entre la produccién del afio 1972 de estos
Estudios, “Ef rincén de las virgenes™® de Alberto Isaac.

Dejando de lado el universo” erético propuesto en "Ef rincdn de las
virgenes” y la atmosfera opresiva de “Ef castifio de la pureza”, los Estudios
Churubusco Azieca producen también en 1972, “El prncipio™ de Gonzalo

2 Sobre el arranque de los Estudios como productor Alejandro Ortega San Vicente, nos coments: “A mi me
tocé la oportunidad de dirigir los Estudios Churubusco de enero de 1971 a junio de 1973, perfodo en el cual
hubo grandes cambios, como por ejemplo, el confiar desde el inicio de 1872, en los nuevos directares y
confiar que podian filmar historias de calidad si se les daba amplia libertad creativa™ ORTEGA SAN
VICENTE, Alejandro. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 18 de
febrero de 1884.

® Este relato serviria de incentivo a Arturo Ripstein para presentames la casa-carcel en que habita esta
familia como un espacio claustrofébico sin posibilidad de salida, tema que sera recurrente en algunas de
sus pellculas postenores. Sobresalen en "B castillo de /e pureze” las actuaciones de Claudlo Brook, Rita
Macedo, Arturo Beristain y Diana Bracho {en el papel con el que inicia su carrera cinematografica).

® |saac propone mediante un desenfadado y novedoso ejercicio filmico, una relectura de dos textos de
Juan Rulfo de su libro El llano en llamas, Anacleto Morones y £l dia del derrumbe, ubicando su relato
filmico no en las terregosas tierras ruifianas sino en los més bucblicos palsajes colimenses, estado de
donde es originario sl director. En “El rincdn de /as virgenes®, I1saac, en plan de "autor” cinematografico
adopta la vision de una Comala con un mayor erotismo y espiritu ludico.

7 El cineasta Gonzalo Martinez, a través de los ojos del personaje protagénico, David Dominguez,
(Fernando Balzaretti) nos ofrece con emotividad y fuerza un fresco histérico que recrea, un mosaico de
situaciones y personajes de su estado natal, Chihuahua. Martinez retrata la situacién social prevakeciente
en los inicios del proceso ammado revolucionario.
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Martinez, una historia que adopta un punto de vista critico sobre la Revolucion
Mexicana.

Esta pelicula fue de las primeras que disfruld def nuevo tratamiento que la
nueva politica cinematografica del Estado instrumentaba para la exhibicion de
sus cintas. “E! principio” se estrend en el cine Latino (sala que anleriormente
exhibia exclusivamente cine norteamericano) y tuvo tal éxito que durd en
cartelera mas de seis meses.

La ultima pelicula que mencionaremos de la produccidn de los Estudios
Churubusco Azieca de 1972 es “Fe, esperanza y caridad”, principaimente por lo
que se refiere a la calidad del ultimo relato, “Caridad"® dirigido por Jorge Fons.
Esta cinta, una coproduccion de los Estudios Churubusco Azteca con
Producciones Escorpidn, se integra por tres relatos basados en una idea original
de Luis Alcoriza y dirigidos por tres diferentes directores;, el segundo,
“Esperanza”, dirigido por el propio Alcoriza y el primero, “Fe” lo realiza Alberto
Bojorquez.

Al concluir el afio de 1972, los Estudios Churubusco Azteca habian
participado como productores o como coproductores en alrededor de quince
peliculas, varias de ellas con buen éxito de taquilla y/o de critica. Hemos
sefalado en este apartado las mas sobresalientes.

Durante el afio de 1973 se seguira agudizando el distanciamiento entre
los productores privados y Rodolfo Echeverria, motivado basicamente por la
renuencia de los primeros a invertir en la produccién de nuevas pelicutas.

Ante la nueva formula de los productores privados de filmar fuera de las
fronteras del pais, principalmente en Centroamérica para evitar el costo de los
sindicatos mexicanos, en abrii se da a conocer que el Banco Nacional
Cinematografico no apoyard ninguna produccion privada que se filme en el
extranjero, con el objeto de proteger la planta laborat de los Estudios
Churubusco y de los Estudios América.

Los productores privados aducen que su falta de inversion cbedece al
“cusllo de botelia” existente en la distribucion, sobre todo en la intermacional, a
través de CIMEX {(la empresa estatal encargada de la distribucion internacicnal).
Como respuesta se crea en el Banco Nacional Cinematografico una comision
encargada de revisar los mecanismos de trabajo de dicha compafiia para
encontrar posibles soluciones a los problemas detectados.

2 «Caridad”, una historia con resonancias bufiuslianas sobre la inutiidad de la caridad cristiana, nos
presenta en un estilo realista, lacerante y conmovedor, el via crucis al que se enfrenta una pobre viuda,
magistralmante interpretads por Katy Jurado, en su intento de rescatar, de entre una burocracia ineficiente
y déspota, el cuerpo de su maride asesinado en un pleita sin importancia provocade por dos chamacos al
disputarse unas cuantas monedas, producto de la caridad de una sefiora rica.
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Para confrontar el problema de la exhibicion, Rodolfa Echeverria propone
crear un fondo para remozar las satas cinematogréaficas existentes en el pais y
crear otras nuevas con recursos provenientes de un aumento al costo del boleto
de entrada a los cines beneficiados con esta medida.

Como respuesta a la negativa de los productores privados de incrementar
su produccion, el BNC decide implementar una nueva propuesta de produccion
denominada de “paquetes”, como nos lo relata Paola Costa:

“También para los trabajadores se habian buscado soluciones,
ideando desde 1973 una formula de coproduccion entre Estado y
trabajadores; a este sistema se ie llamé <<paquete>>. En él, por
primera vez, los trabajadores pudieron ser copropietarios del
producto de su trabajo y socios del Estado, que hacia, segun
versiones oficiales, <<una reivindicatoria reparticion de riquezas>>.
Segun esta fémula, el Estado coniribuye con 80% a! costo de
cada pelicula; los trabajadores, con 20%; y una vez gue ambos
han recuperado su aportacion respectiva, las utilidades %e se
obtienen son repartidas al 50% para cada una de las partes®.

En 1973, los Estudios Churubusco Azteca produciran solamente “Los que
viven donde sopla el viento suave” de Felipe Cazals, en coproduccién con Alpha
Centauri, un documental sobre los indios seris y su lucha por recobrar los
territorios de los que fueron despojados en la Isla Tiburdn, en la Bahia Kino,
Sonora.

3.5. La creacion de la Corporacién Nacional Cinematografica (CONACINE).

En 1974, los conflictos laborales se agudizan al interior de los propios
sindicatos de la industria filmica, debido sobre todo a los cambios en las
diferentes mesas directivas y al exterior por las dificiles negociaciones con los
productores privados que seguian renuentes a incrementar sus inversiones
produciendo mas peliculas.

La solucién que propone Reodolfo Echeverria para resolver este
permanente enfrentamiento con productores, sindicatos y directores es la
creacién en el mes de octubre de una nueva comparifa productora estatal
Corporacion Nacional Cinematografica (CONACINE) gque seria dirigida por
Maximiliano Vega Tato, el entonces director de PROCINEMEX, la empresa,
también del Estado, encargada de la promociéon del cine mexicano.

CONACINE cumpliria dos objetivos fundamentales, el incremento de la
produccién cinematografica para mantener a los trabajadores sindicalizados en
actividad constante y la consolidacion del nivel de calidad de las peliculas

Z COSTA, op. cit, pag. 75.
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estatales que se habia alcanzado con las peliculas producidas por los Estudios
Churubusco Azteca durante el afio de 1972

Uno de los primeros pasos de la nueva compania productora se celebr6
con un contrato de coproduccidn con Dasa Films S.A., una nueva empresa,
integrada por varios de los directores mas exitosos del nuevo cine mexicano:
Alfonso Arau, quien la presidia, Jaime Humberto Hermosillo, Alberto isaac,
Sergio Olhovich, Gonzalo Martinez, José Estrada, Juan Manuel Torres y Raul
Araiza; posteriormente se incorporarian también Miguel Littin, director chileno en
el exilio y Julian Pastor. Estos directores se habian asociado con el objeto de
conseguir mejores condiciones de trabajo y una mayor libertad creativa en su
trato con el Estado-productor representado por la empresa CONACINE.

El convenio eslablecia que Dasa Films aportaria a CONACINE para cada
pelicula la idea de produccion, los gastos de administraciéon, el argumento y el
guién original, a cambio del 25% de las utilidades, lo que en la practica
significaba una variante del sistema de paquetes.

Al interior del grupo, los miembros de Dasa Films discutian y modificaban
colectivamente los guiones que cada director proponia a CONACINE. La primer
pelicula que se realizé bajo este convenio fue "Tivoli™ de Alberto Isaac.

Durante 1974, se produjeron también bajo este sistema ademés de la
pelicula de Isaac, “El cumpleahos del perro” de Jaime Humberto Hermosillo y
“La casa defl sur’ de Sergio Olhovich.

En 1975, bajo el amparo del mismo convenio, se producen, “Maten al
fedn” de José Esirada, “Longitud de guerra” de Gonzalo Martinez y “La pasion
segun Berenice™' de Jaime Humberto Hermosillo.

En 1976, ultimo afio del sexenio del presidente Echeverria y del convenio
Dasa Films-CONACINE, se producen, “Cascabel” de Raul Araiza, “La casia
divina” de Julian Pastor y “Cuartelazo” de Alberto Isaac.

El grupo original de los directores integrantes de Dasa Films, que con la
excepcion de Alfonso Arau, se habia conservado estable hasta 1976, con el

% -Tivoli* trata sobre los recuerdos de este director sobre este famoso teatro de revista de la picaresca
citadina gque liené una época de ia vida nocturna de la ciudad de México. Alberto Isaac hos comenta a
propdsito de esta pellicula: "Cuando llegué a vivir a la ciudad de México de Colima, una parte muy
importante de mi educacién sentimental fue el Tivoli que as parte de los afios cuarenta, una época que fue
maravillosa en la capital, y de esos recuerdos y experiencias, con el velo que te da la distancia y la
nostalgia nacié la pelicula™. ISAAC, Alberto. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de
México el dla 23 de mayo de 1984,

*' Nos comenta Jaime Humberto Harmoasillo, socio de Dasa Films, sabre las ventafas que logré al negociar
con CONACINE la produccion de “La pasidn segtin Beremice”. “Sa me dieron las cosas que necesitaba para
hacer la pelicula, la mds importante, un respeto absolute en fa integracion del repario y un tiempo de
filmacion mas holgado, seis semanas que ya eran un lujo en lugar, por ejemplo, de tas tres semanas que
tuve para filmar "La verdedera vocacidon de Magdalena’. HERMOSILLO, Jaime Humberto. En entrevista
realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el 13 de junio 1984, ‘
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cambio de sexenio y por lo tanto, de las muy favorables condiciones que se
habian conseguido en las coproducciones con CONACINE, se desintegro
paulatinamente a lo largo de los afos postariores.

Oftras peliculas importantes coproducidas por CONACINE en 1974 fueron,
“Presagio” dirigida por Luis Alcoriza basada en un guién ariginal de Gabriel
Garcia Marquez en coproduccion con la empresa Producciones Escorpion y “No
oyes ladrar los perros” de Francois Reichenbach con guién de Carlos Fuentes
sobre el relato homoénimo de Juan Rulfo, realizada en coproduccion con
Cinematografica Marco Polo y con una empresa productora de nacionalidad
francesa.

3.6. 1975, la entrega de los Arieles en Los Pinos y el Plan de Accién
Inmediata.

Mientras CONACINE consolidaba su posicién como la principal ejecutora
de las decisiones emanadas del Banco Nacional Cinematogréfico, la inactividad
de los productores privados renuentes a incrementar su produccion y sus
constantes criticas en la prensa a las politicas cinematogréficas estatales los
levé el 22 de abril de 1975, a un enfrentamiento, que seria definitivo, con el
presidente Luis Echeverria, en ocasion de la entrega de los premios Ariel
correspondientes a la produccion filmica de 1974 que tuvo lugar en la residencia
oficial de Los Pinos.

Ese dia, la escritora Josefina Vicens, presidente en tumo de la Academia
de las Artes y Ciencias Cinematogréaficas, asociacidén civil encargada de la
entrega anual de los premios Ariel a lo mas destacado de la produccion
cinematografica nacional, declara en referencia a la industria privada:

“Cuidando unicamente sus personales intereses, se ausentan, se
repliegan, se arropan en su comoda capacidad economica y
abandonan, en un momento crucial, 2 la industria que les ha
permitido tener esa industria saneada, de igual modo que
abandonan en un momento crucial a los trabajadores que, durante
muchos afos les hemos servide y hemos tenido que sequir por

necesidad las reglas del juego”.*

El presidente Echeverria tuvo una respuesta contundente:

‘A los responsables de la industria cinematografica debemos
pedirle todos: el Estado <<la Presidencia de la Republica lo hace
en este momento>> y todos los sectores de trabajadores, que se
unan mas y que sustituyan a los sefores productores
cinematograficos... yo invito a los trabajadores ahora y aqui a gque
les den las gracias a los productores, a ver qué hacemos

® COSTA, op. cit,, pag. 76.
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financieramente <<aqgui estan las autoridades hacendarias>> y que
sin temores hagamos una afirmacion revolucionaria y nacionalista,
porque los sefiores productores simpiemente no entienden... En lo
personal yo les indico, en este momento, al sefior Secretario de
Gobernacion y al seflor Director del Banco Nacional
Cinematografico, que vean el modo, <<porquée no han entendido y
creo que no pueden aesencialmente entender>> de darles las
gracias a los seflores industriales del cine para que se dediquen a
otra actividad, y que veamos qué hacemos y que hagamos un
sacrificio compartido para hacer mejor cine en México™ »

La reaccién de los productores privados ante este discurso fue de
asombro. inclusive manifestaron en diversas declaraciones a la prensa que el
Prasidente habia sido mal y dolosamente informado de la situacion existente en
la industria. Argumentaban a su favor que en ese mismo afio habian producide,
antre otros titulos, “E! ministro y yo” una comedia de Cantinflas, apta para toda la
familia, y en coproduccién con CONACINE, “Supervivientes de los Andes™ de
René Cardona.

En el lado estatal, pocos dias después del famoso desayuno de Los
Pinos, Rodolfo Echeverria puso en marcha el Plan Minimo de Accién Inmediata
que contemplaba la adquisicion por parte del Estado de los Estudios América, la
fusion de las compariifas distribuidoras Peliculas Mexicanas (PELMEX) y la
Cinematografica Mexicana (CIMEX) y la creacion de dos nuevas compaiiias
productoras CONACITE 1 y CONACITE 2. Alguncs meses despusés, el 28 de
agosto de 1975, se inaugurd el Centro de Capacitacion Cinematogréafica (CCC),
institucién estatal creada para la formacion de nuevos directores, cinefotégrafos,
guionistas y técnicos.

De las producciones estatales de este afio sobresalen ademas de “La
pasién segtin Berenice” de Jaime Humberto Hermosillo, pelicula mencionada a
propdsito del convenio Dasa Films-CONACINE, “Canca™ y “El apando”,
peliculas dirigidas por Felipe Cazals, la primera basada en un argumento y guién
original de Tomas Pérez Turrent y la segunda en una adaptacion de la novela de
José Revueltas, adaptada por su autor y por José Agustin. “Canoa” tuvo éxito de
publico y de critica, entre otros merecimientos recibié un Oso de Plata en el
Festival de Berlin de 1976.

© COSTA, op. cit, pag. 77.

™ Esta ambkiosa y tremendisla cinta recrea un tristemente célebre accidente aéreo en el que un grupo de
deportistas tiene que recurrir a la antropofagia con el fin de sobrevivir. Tanto la pelicula de Cantinflas como
la de Cardona, tienen aseguradas, segun afemen sus productores, una difusién internacional y han
representado costosas inversionas.

% *Canos” basada en hechos reales y derivados de los sucesos de 1968, nos narra los sucesos ocurmfidos
en un pueblo de la sierra poblana en 1968. Unos jovenes que trabajaban en la Universidad de Puebla y que
hablan ido de excursién al cerro de La Malinche, son tomados por agitadores “comunistas’, y son linchados
por una multitud azuzada por el cura del pueblo, algunos fallecen y otros quedan gravemente heridos antes
da ser salvados por un destacamento de la zona militar.
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Desde 1975, a partir de la profundizacion de las reformas ordenadas por
el Presidente e instrumentadas a través del Banco, se llegd a la casi completa
estatizacion de la industria filmica nacional En 1976, el Ultimo de la gestion
presidencial de Luis Echeverria y de su hermano Rodolfe como director del
BNC, el Estado, por conducto de sus tres compafilas productoras: CONACINE,
CONACITE 1 y CONACITE 2, produjo 36 cintas. Si tomamos en cuenta que ese
afio se produjeron sdlo 61, la produccion estatal significo el 60% de la
produoclon fotal. Las pellculas estatales mas sobresalientes del afio fueron: “Los
albafiiles”™® de Jorge Fons, “‘Cascabel’, la épera prima de Raul Araiza y ‘Las
poquianchis” de Felipa Cazals.

3.7. Las cinematografias nacionales.

El fomento de una cinematografia nacional se ha desarrollado
histéricamente como el intento de algunos paises de propiciar la produccién de
un ¢ine nacional en oposicién al cine dominante que ha sido desde la primera
década del siglo XX, el cine de Hollywood. Esta produccion nacional, como en et
caso de México durante los afios cuarenta y cincuenta, no solo se
manufacturaba con contenidos tematicos artisticos y culturales propios sino
también contaba con canales de distribucidn y exhibicién dentro del propio pais y
en el extranjero, promoviéndose tanto nacional como internacionalmente, como
un producto culturalmente distinto al de Hollywood.

Los afios setenta marcan la continuacién de esta tendencia en algunos
paises que buscaban consolidar una cinematografia nacional, como la francesa
o la alemana en Europa, o la argentina, la brasilefia y la mexicana en América
Latina, o alguna otra cinematografia emergente lejana como la australiana.

Los factores para analizar el grado de solvencia de una cinematografia
nacional serian, entre otros, los siguientes: a) El estado de la produccion, desde
el marco econémico y politico en donde la actividad productiva se desarrolla
hasta la evaluacidon de la infraestructura industrial que comprende no sélo la
capacidad técnica instalada sino también al personal capacitado para operarla,
b) La distribucion y exhibicion, es decir, qué tipo de peliculas circulan dentro del
territorio nacional; c) El publico, evaluando cudl ha sido la respuesta del publico
al cine nacional; d) El contenido o tema de las peliculas como parte del discurso
cultural global del Estado; e) La construccién de una especificidad nacional si
tomamos en cuenta que el producto filmico incorpora tanto la articulacion de la
identidad nacional como un discurso nacionalista y f) El rol del Estado, en cuanto
a que el concepto de una cinematografia nacional necesita ser concebido no

* Utilizando un edificio en construccién como microcosmos, Jorge Fons logra con "Los afbafifes”, una
impresionante radiografia de las clases sociales mexicanas y del peculiar sistema de explotacién de los
peces gordos, los constructores, a los peces chicos, ks albafiles. El argumento se basé en la pieza teatral
y en la novela homénimas de Vicente Lefiero adaptado para el cine por el propio Lefiero y por Luis Carreén.
Sobresalen las actuaciones da Ignacio Lépez Tarso como Don Jesds, el velador, Salvador Sanchez como
*E) Chapo Alvarez”, el maestro de la obra; Adalberto Martinez *Resortes™ como “El patotas” y José Carlos
Ruiz como Jacinto, el albafiil.
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sdlo en términos de las categorias anteriores sino en funcion de cuél es el
involucramiento vy la participacién del Estado en su fortalecimiento.

El Estado ocupa un papel central en el sostenimiento de una
cinematografia nacional mediante la formulacién de politicas, la promulgacion de
leyes y reglamentos, la aplicacion de impuestos y otras tarifas, la administracién
y el control de subsidios y el ejercicio de la censura, entre otras acciones u
omisiones.”

Para constatar si durante el periodo presidencial de Luis Echeverria (del 1
de diciembre de 1970 al 1 de diciembre de 1976) se apoyé la consolidacion de
una cinematografia nacional, aplicaremos con relacién a ese sexenio, los
factores enunciados en el apartado anterior:

a) La produccién:

En lo politico, se implementaron directrices emanadas desde la
Presidencia de la Republica ejecutadas por Rodolfo Echeverria, director del
Banco Nacional Cinematografico y fueron politicas que privilegiaron la
produccion de un c¢ine mayoritariamente estatal, producido directamente o en
coproduccién con algunas empresas privadas de nueva creacién como: Alpha
Centauri, Cinematografica Marco Polo, Producciones Escorpién o Dasa Films,
entre otras; de las que hemos hablado anteriormente.

En lo econémico, el Estado asignd, por conducto del Banco Nacional
Cinematogréfico, recursos fiscales suficientes para sufragar la mayor parte del
costo de praduccion de las peliculas estatales elaboradas durante el sexenio.

¥ El siguiente cuadro ilustra el tipo de produccién de un cine nacional de acuerdo al control del Estado.
Minirno:

(Economia de mercado)

1. - Cine de Hollywood.

2. - Cine comercial de los palses asiaticos. (Hong Kong, Tawany).

Intermedio:

(Economia mixta)

3. - Cine de los palses europeos. (Francia, Espafa).

4, - Cine de paises latinoamericanos. (México, Brasil, Argentina).

Méximo.

(Economla centralizada)

5. - Cine de los palsses soclalistas. (Cuba).

Sin control

8. - Cine independiente.

E} grado de injerencia del Estade en la produccién de un cine nacionel varfa desde una minima
participacion como es el caso del cine de Hollywood, cuya produccion enmarcada dentro de una economia
de mercado estd basicamente en manos de estudios cinematogréficos y de empresas productoras
privadas, hasta un maximo control como el que se presenta en les economlas centralizadas de los palses
socialistas, como es el caso del cine cubano. En el punto medio del espectre encontrarfamos al cine
nacionat que se produce an los palses de scocnomia mixta en donde fimas productoras privades reciben
apoyos y subsidios por parte del Estade, como es el caso de algunos paises europeos como Francia y
Espafa y algunos palses latinoamericanos como Brasil, Argentina y México. El cine independiente seria un
ejemplo de una produccién nacional con nulo 0 un minimo control o apoyo estatal. HILL, John y CHURCH
GIBSON, Pamela, "Concepts of National Cinema®, Ensayo publicado en CROFTS, Stephen, The Oxford
Guide to Film Studies, Ed. Oxford University Press, Oxford, Great Britain, 1998, pags. 385-395.
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Al iniciarse este sexenio se contaba con una planta industrial adecuada,
tanto en lo relativo a laboratorios y a estudios cinematograficos, integrada
principaimente por los Estudios Churubusco Azteca, (bajo control accionario
estatal) y por los Estudios América (que posteriormente caerian también bajo el
control accionario del Estado), como en lo concemiente al personal técnico
capacitado perteneciente a dos sindicatos gremiales: el Sindicato de
Trabajadores de la Produccién Cinematogréfica (STPC) y el Sindicato de
Trabajadores de la industria Cinematografica (STIC) y al personal creativo, puss
como hemos visto a lo largo de este capitulo, se incorporarian a la produccion
una nueva generacion de directores, de cinefotégrafos, de actores, de guionistas
y de otros técnicos que realizarian sus peliculas a través de las empresas
estatales: Estudios Churubusco Azteca, CONACINE, CONACITE 1 vy
CONACITE 2 o de las empresas privadas ya mencionadas.

Los nuevos diractores contarian con un mayor control autoral sobre su
obra filmica que contrastaba con el control ejercido por los directores de ofras
épocas de nuestro cine.

Este aspecto se tratara con mas amplitud en nuestro siguiente apartado
que se dedicara a desarrollar el concepto de cine de autor y su adopcion como
politica estatal durante el sexenio echevermrista.

b) La distribucién y la exhibicion:

La pertenencia al Estado de varias compariias distribuidoras: Peliculas
Mexicanas (PELMEX), Cinematografica Mexicana (CIMEX) y Azteca Films, que
exportaban peliculas mexicanas a los territorios extranjeros y su participacion
accionana en Peliculas Nacionales (PELNAL), la distribuidora de peliculas
mexicanas para el territorio nacional, le garantizaba al Estado-productor la
distribucién nacional & intemacional de sus peliculas.

Por otra parte, el control estatal accionario de la Comparnia Operadora de
Teatros (COTSA), en esos momentos, la mayor cadena de salas
cinematograficas del pais, le aseguraba !a exhibicion privilegiada de su material
filmico.

En términos industriales, el control del Estadc sobre la produccion, la
distribucién y la exhibicion de peliculas le permitid una integracién vertical que
funcionaria muy eficazmente scbre todo en los afios de 1975 y 1976.

¢) El publico:
A lo largo del sexenio, el publico respondid positivamente a las nuevas
propuestas cinematograficas, varias peliculas de los nuevos realizadores se

beneficiaron del acceso a las mejores salas cinematograficas, sobre todo las
ubicadas en la ciudad de México, como eran el cine Latino y el cine Diana, por
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mencionar a algunas, y sus obras filmicas permanecieron en cartelera durante
varias semanas e incluso meses, lo que significd no sélo un triunfo artistico sino
también una mayor recuperacién en la taquilla.

d) El contenido:

El discurso ideclégico dominante del Estado durante estos afios era
principalmente un discursa de tipo nacionalista que buscaba la articulacion de la
identidad nacional, la recuperacién de los valores nacicnales y el fortalecimiento
de la rectoria del Estado, no sélo en los ambitos de la politica y de la economia
sino también en el de la cultura. En lo social, la principal preocupacion del
régimen era la de subsanar, enire los sectores méas afectados, las heridas
sociales resullantes de la masacre de Tlaltelolco del 2 de octubre de 1968.

La traduccién de estas politicas en términos del contenido de las peliculas
producidas por el Estado durante esta época era, por un lado, la preponderancia
de temas de contenido social y polilico y por el otro, la posibilidad que se les
ofrecia a los nuevos cineastas, de explorar temas de un contenido méas personal
e intimo, como en el caso del cine realizado por Jaime Humberto Hermosillo,
uno de los directores mas reconocidos del periodo.

e) La especificidad cultural nacional:

La capacidad de una cinematografia nacional para producir géneros
culturales especificos, basados en la tradicidon popular local y en otras
manifestaciones artisticas, depende de que pueda sostener una produccion en
cantidad suficiente para maniener ocupada la infraestructura industrial y del
apoyo de su propio publico.

Durante el echeverrismo se da esta feliz conjuncion, por una parte, el
Estado incrementa afio con afo su praduccién cinematografica, en 1976, ditimo
del sexenio, produce 36 peliculas sobre un total de 61, es decir, un 60% de la
produccién nacional, manteniendo ocupada a la infraestructura industrial y por la
otra, como lo comentamos con anterioridad, el publico responde con una
asistencia mas asidua a las peliculas esiatales.

f) El rol det estado:

En conclusion, es posible afirmar que el Estado mexicano durante la
administracion gubernamental del presidente Echeverria termina siendo el
principal promotor de la produccién de un cine nacional, como se ha comentado
con amplitud en este capitulo, desplazando paulatinamente a lo largo de su
saxenic a los productores privados que tradicionalmente, desde los arfios
cuarenta, habian cumplido esa funcion.
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Resulta un caso paraddjico, pues si bien por un lado, al convertirse el
Estado mexicano en el principal productor cinematograficco se asemejaba a los
Estados-productores de los paises socialistas, al mismo tiempo, empresas
privadas seguian realizando en nuestro pais peliculas de corte mas comercial
siguiendo, toda distancia guardada, el modelo hollywoodense, en la més pura
tradicion de la economia de mercado.

3.8. El cine de autor.

A fines de los anos cincuenta y principios de los sesenta surge en Francia
un movimiento intelectual encabezado por periodistas y  criticos
cinematograficos, que por un lado, argumentan en contra del c¢ine comercial que
se estaba produciendo en ese pais, y por €l otro, proponen la realizacion de un
“cine de autor’ que refleje una propuesta estilistica y tematica mas
comprometida por parte del director. Estas ideas tendran amplias repercusiones
no sdlo entre las nuevas generaciones de cineastas tanto de Francia como del
extranjero sino también entre la critica especializada y el mundo académico.

Este nuevo enfogue al fendmeno cinematografico se da en el contexto
cultural de la Francia de la posguerra, con el existencialismo de Sartre y Camus
como el pensamiento filoséfico dominante, "la existencia precede a la esencia”
(Sartre) y su traduccidn a la reflexion tedrica sobre el cine del escritor André
Bazin quien argumentaba que la existencia del cine precede a su esencia. Es
también el producto de la formacion cinefilica de los criticos de la época que
incluia el paso obligado por las funciones vespertinas de la Cinemateca
Francesa de Henry Langlois, las colaboraciones en las principales revistas sobre
cine como: Cahiers du Cinema, Positif o La Revue du Cinema, la organizacion
de cine clubes, la asistencia al Festival de Cannes o la recepcidon entusiasta a
las peliculas americanas de los afios cuarenta que se distribuian ahora en el
territorio francés después de estar vetadas durante los arios de la guerra y de la
ocupacién.

El novelista y cineasta Alexandre Astruc prepard en 1948 el camine para
lo que después se conoceria como el ‘cine de autor” c¢on su ensayo "El
nacimiento del nuevo Avant Garde: La camara-pluma fuente” en el cual
argumenta:

“Que el cinematbgrafo se habia convertido en un medic de
expresion analogo a la pintura o a la novela. Al equiparar el acto de
filmar una pelicula con el acto de escribir una novela o un ensayo
presupcne que el director ya no es mas el sirviente de un texto
preexistente, un guién cinematografico ¢ un relato literario sino un
artista creativo en su propio derecho”.*

% STAM, Robert, Film Theory: An introduction, Blackwell Publishers Inc., Malden, Mass., USA, 2000, pag.
83.
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En este mismo sentido el critico que después se cenvertiria en cineasta
Francois Truffaut, jugd un importante papel como antecesor al surgimiento de la
“nueva ola francesa” y en su conocida ensayo “Una cierta tendencia del cine
francés” publicado en 1954 en la revista Cahiers du Cinema cuestiona:

"Al cine comercial que se estaba produciendo en esa época en
Francia, el cual se basaba en obras literarias bien adaptadas y bien
narradas, pero rigidas y convencionales sin que se asomara ni por
equivocacion el compromiso artistico del realizador. A este cine
Truffaut le llama peyorativamente el <<cine de papa>>"%

Para Francois Truffaut y varios de sus comparieras criticos-cineastas que
conformaran la “nueva ola francesa”, el nuavo cine, debe parecerse a la persona
que lo realiza, no tanto en lo que se refiere a los elementos autobiograficos sino
en cuanto al estilo que le impregna a la pelicula su director. El director, arglian,
es en Ultima instancia el responsable de la pussta en escena, que es parte de su
autoexpresion y de la estética de la pslicula.

André Bazin, sumariza en su ensayc de 1957 “La politica de los autores”
lo que para él debe considerarse como el "cine de autor”:

“‘Se escoge en la creacidon artistica al factor personal como el
criterio de referencia, y se postula su permanencia y mas aon su
progreso, de un trabajo a! siguiente”.®

En téminos sartreanos el “autor cinematogréfico® lucha por su
autenticidad enfrentada a la vigilancia castrante de los estudios hollywoodenses.
Intenta trascender la forma artesanal e industrial de una pelicula para dotarla de
su mirada singular e irrepetible. Un director-autor tiene el control artistico
absoluto sobre sus cbras.

La teoria del “cine de autor” formd parte de una estrategia que le permitid
a una nueva generacion de cineastas franceses, acceder a una nueva forma de
filmar que sacudi¢ a la anquilosada industria filmica francesa, peliculas como
“Hiroshima, mon amour” (Alain Resnais, 1959) y “Sin aliento” (Jean-Luc Godard,
1959) fuercn definitivamente novedosas y modemistas en su tema y en su estilo.

"Como comentamas en el primer parrafo de este apartado, el ejemplo de
los cineastas de la “nueva ola francesa” repercutira durante los afos sesenta
como el movimiento denominadoe “free cinema“ en la Gran Bretana o en los afios
setenta en cinematografias como la mexicana que adoptaran estos postulados y
que seria el caso del cine estatal producido en México durante el sexenio del
presidente Echeverria.

* ibid, pag. 84.
“ bid, pag. 85.
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Si anzalizamos las primeras peliculas de algunos directores que debutan
desde mediados de los anos sesenta, como Arturo Ripstein en "Tiempo de
monr” (1965); Felipe Cazals, hacia finales de la década, con sus peliculas
independientes: “La manzana de /a discordia” (1968) y “Famifliaridades” (1969) o
Jaime Humberto Hermosillo quien realiza y produce con recursos propios
también en 1969, su 6pera prima “Los nuesitros”, podemos consiatar que en
astas peliculas ya se encuentran presentes elementos de lo que hemos definide
come ‘cine de autor”, a saber. el director como el elemento central en la
realizacion de la pelicula, ejerciendo un control artistico absoluto sobre la misma,
y por lo tanto, asumiéndose como el unico responsable de la puesta en escena,
de la propuesta estética y del resultado final, que reflejara su propia vision
tematica y estilistica.

Desde el inicio del gobiemno del presidente Echeverria al implementarse a
partir del Banco Nacional Cinematogréfico las nuevas politicas en materia
cinematografica, el Estado-productor incorporaria en éstas el concepto del "cine
de autor”, tan en boga durante la década de los sesenta, reconociendo al
realizador como el autor unico y responsable de la obra filmica.

3.9. El final del sexenio.

Terminaba el sexenio. Sin duda fueron sobresalientes los logros de una
nueva generacion de cineastas como Arturo Ripstein, Felipe Cazals, Jorge Fons,
Jaime Humberto Hermosillo y Gonzalo Martinez, quienes encontraron en el
Estado-productor el apoyo para realizar su mejor cine. Por su parte, el Estado
aposld por esta nueva generacion en su afan de renovar al cine mexicano.

Los alcances del sexenic en materia cinematografica le valieron al
presidente Echeverria v a su hermano Rodolfe el reconocimiento del publico
mas exigente tanto en el ambito nacional como intemacional.

En otro sentido, en los puntos negativos de esta politica sexenal no
podemos dejar de hacer notar que permitir indiscriminadamente el debut de
muchos directores, faciltdé que algunos nuevos realizadores recibieran la
oportunidad de debutar sin que contaran con la capacidad necesaria.
Igualmente, algunos de los directores “consagrados® abusaron también de las
politicas imperantes de presupuestio abierto, alargando injustificadamente las
semanas de rodaje de las psliculas que les habian sido confiadas.

Sin embargo, con sus pros y sus contras, podemos concluir que algunas
de las peliculas producidas por el Estado duramte el sexenio del presidente
Echeverria, como “El castillo de la pureza” de Arturo Ripstein (1972);, “El
principio” de Gonzalo Martinez (1972), “Canoa” de Felipe Cazals (1975), ‘La
pasion segin Berenice” de Jaime Humberto Hermosillo (1975) v “Los aibafiiles”
de Jorge Faons (1976), entre otras, han sido consideradas, por gran parte de la

37



critica nacional y extranjera, como algunas de las mas importantes de toda la
historia dsl cine mexicano.

Los ultimos meses del ano de 1976 estan marcados por tres
acontecimientos claves para la industria cinematografica nacional. El primero de
ellos, una severa devaluacién, ocurrida el dltimo dia del mes de agosto, la cual
obligd al gobierno a firmar una carta de “buena conducta” con el Fondo
Monetario Intemacional (FMI). El segundo, ei relevo de funcionarios, empezando
por el propio presidente Echeverria sustituido por José Lépez Portille y Rodolfo
Echeverria sustituido en el Banco Nacional Cinematograficc (BNC) por Hiram
Garcia Borja, ex director general de Cinematografia. Y el tercero, como es légico
suponer, un cambio de politicas, y las relativas a lo cinematografico no pedian
ser la excepcion. Ya sabemos gue en México, cambio de sexenio signffica
borrén y cuenta nueva, como 10 veremos en nuestro siguiente capitule.
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CAPITULO 2

UN NUEVO SEXENIO.
EL DESMANTELAMIENTO DE LA INDUSTRIA FILMICA ESTATAL
(1977 A 1982).

1. 1977-1978,. los dos primeros afios del qobierno de José Lopez
Portillo.

Hacia finales de 1976 llegd a la presidencia un hombre muy carisméatico
que encamaba en si mismo las contradicciones del pais y de la época. Con el
ascenso al poder de José Lopez Portillo (abogado de profesion que habia
brillado como subsecretario de la Presidencia con Diaz Ordaz y mas tarde como
titular de la Secretaria de Hacienda con Echeverria) quedaba atras la
desconfianza generada por Echaverria y la nube que cargaba consigo desde los
sucesos de octubre de 1968.

Lépez Portillo resultd triunfador en una disputada eleccion en la que su
mas cercano competidor habia side el abstencionismo, ya que en un episodioc
muy especial de la histaria politica mexicana, Lépez Portillo se presentd como el
unico candidato en esas elecciones. Ei resultado no podia ser mas halaguefo:
tas cifras coficiales indicaron que un 68% del electorado votd por este politico que
aspiraba a sacar a México del "“bache” en el que se hallaba.

E! sexenio de Lopez Portillo inicid en medio de una gran expectativa por
los cambios que se avecinaban. En la industria cinematografica habia
esperanzas para que se continuara con la politica de estatizacién del cine gue
aunque ahuyentaba la produccién privada, al menos garantizaba la filmacién de
peliculas de buena factura.

El hecho mas interesante para el analisis de la etapa que ahora nos atarie
es la decisién tomada por el presidente Lépez Portillo de designar a su hermana
Margarita al frente de la recién creada Direccion General de Radio, Tslevision y
Cinematografia (RTC) que dependia de la Secretarla de Gobemacion
encabezada en aquel entonces por Jesus Reyes Heroles. Esta Direccion se cred
a inicios de 1977 para disefiar y operar desde una scla dependencia toda la
politica oficial de los medios masivos de comunicacién. Desde su inicio RTC se
convirtié en la herramienta ideal para publicitar los logres del gobiermo y para
acallar lodas las criticas, tarea nada sancilla en la que el cine se llevé la peor

parte.

Margarita L6pez Portillo permanecid cautelosa durante 1977 en lo que se
refiere a la cinematografia mexicana, casi no se hicieron cambios y se pueds
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decir que durante todo aquel afo, la titular de RTC, cuya Unica experiencia
previa en el campo de la cinematografia habia sido como supervisora (censora)
de la Direccidn General de Cinematografia, se dedicd a conformar su nuevo
equipo de trabajo y a empaparse de las responsabilidades que le habian sido
asignadas. La nueva directora de RTC empezaba a tomar conciencia de su
importancia y permitid que el impulso de la politica Echeverrista en el cine
siguiera imperando en las producciones de ese afio, que eran proyectos que se
habian venido preparando desde 1976 y que eran compromisos adquiridos
durante el sexenio anterior.

Una de las posibles razones de la permanencia de esta politica después
de los limites temporales de su sexenio pudo haber sido el hombramiento al
inicio del nuevo gobiemo y en puestos clave de la industria filmica virtualmente
estatizada durante el gobierno recién terminado, de funcionarios que habian
tenido importantes responsabilidades en el implemento de la politica
cinematografica durante el echeverrismo. Como en el caso ya mencionado de
Hiram Garcla Borja, nombrado el nuevo director del Banco Nacional
Cinematogréfico (BNC), organismo que bajo la direccién de Rodolfo Echeverria
habfa sido el eje y el mator financiero de la politica cinematografica estatal.

Esta inercia da como resultado la produccion en 1977 de cuarenta y cinco
peliculas del Estado. Si comparamos esta cifra con la de treinta y cinco peliculas
de produccién privada es posible concluir que ‘a balanza todavia favorecia al
cine estatal en comparacion con el privado en 1977. Pero en 1978 la produccion
privada serd mayor que la del Estado, como se desprende del siguiente cuadro:

Peliculas producidas 1977 1978
Privadas 35 50
Estatales 45 28
Independientes 10 18
;I;OTAL 90 96

Sin embargo, a pesar del incremento durante 1377 de la produccion
estatal, estas cintas no recibieron en su distribucion y en su exhibicién e! apoyo
gue se merecian, en un claro boicot de las autoridades contra su propia
produccion.

1.1. Lo mejor de la produccion estatal durante 1977 y 1978.

Entre las peliculas de 1977 que se filtraron por la rendija sexenal se
encuentra “El lugar sin limites”* de Arturo Ripstein, éxito de taquilla y ganadora

*' GARCIA RIERA, Emilio, Brave Historia del Cine Mexjcano: Primer Siglo 1887-1897, Ediciones Mapa S.A.
da C.V., México, 1988, pag. 304.

© La historia nos muestra sl enfrentamiento erético que resulta tragico entre un homosexual y un
heterosexual que en apariencia era muy “macho’, en un burdel pueblerino. Resaltan la ambigledad
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absoluta de todos los reconocimientos nacionales y diversos premios
internacionales. Esta pelicula estd basada en una novela del chikeno José
Donoso y se filmé en los Estudios América con un presupuasto reducido.

Otros directares que hicieron peliculas memorables durante ese ario
fueron José Estrada con °“Los indolentes”, Julian Pastor con “Los pequefics
privilegios”, Carlos Enrique Taboada con “La guerra santa”, Sergio Olhovich con
“Liovizna”, 1a coproduccion con Francia y con Cuba de Miguel Littin “Ef recurso
del método” basada en la novela de Alejo Carpentier; y Jaime Humberto
Hermosilio con “Naufragio” escrita per el propio directer y por José de la Colina,
en la que nos narra la historia de dos burbcratas trastomadas por el regreso a
casa del hijo marinero de una de ellas.

Para 1978, Margarita Lépez Portillo habia conformado un cuerpo de
asesores encabezado por su doctor de cabecera, quien la convencié de arrancar
de raiz los cultivos del sexenio precedente e iniciar una nueva y diferente politica
cinematografica. El despido de la gran mayoria de los funcionarios del sexenio
anterior es la primera expresion de las nuevas directrices para impedir cualquier
intento de continuidad.

El primer cambio se dio al hacer publico el nombramiento de Jorge
Hernandez Campos como nueve director de CONACINE el dia 9 de julic de
1978. El cargo se encontraba acéfalo en esas fechas debido al fallecimiento de
Francisco del Villar, quien durante mas de un afio encabezb las tareas de esa
productora. La toma de posesién del nuevo funcionaric generd mucha
incertidumbre por su desconocimiento en la materia da la cual se fe
responsabilizaba.

Durante el restc de aquel afio las cosas se empezaron a complicar mucho
en el panorama filmico. En primer lugar, los Estudios Churubusco Azteca
arrastraban un déficit acumulado de 90 millones de pesos (4 millones de USD)
frente a unos gastos anuales de 45 millones debido a que las peliculas se
filmaban mas en locaciones que en los foros.

En ese afo tadavia lograron filtrarse algunas buenas peliculas herederas
de las politicas del sexenio anterior, “En la trampa” de Raul Araiza, “El afio de la
peste” de Felipe Cazals, “Amor libre” de Jaime Humberto Hermosillo y “Cadena
perpetua” de Arturo Ripstein.

Sin embargo, a pesar de que lograron producirse algunas buenas
peliculas estatales durante el afio, se avecinaba un cambio radical de politicas
en el ambito cinematografico, lo que ocurri¢ el dia 25 de noviembre de 1978

perturbadora y la desmitificacion de los convencionalismos dados por el machismo comin. La siguiente
cinta de Ripstein "La Wuda negra” también fimada en 1977 la censuran durante todo el sexenio por su
tema, (los amores de un sacerdote con una atractiva mujer) que no era del agrado de las nuevas
autoridades.
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cuando renuncié Hiram Garcia Borja a la Direccion del Banco Nacional
Cinematogréfico, funcion que habia desempefiado durante los dos primeros
afios de ese sexenio y qua habia servido para darle continuidad a la potitica
cinematogréfica generada en el sexenio anterior. Precisamente, la renuncia
sorpresiva de este funcionario, seguida de !a de otros funcionarios del mismo
sector estatal, es la que nos sefiala, ya sin lugar a dudas, el final de la politica
cinematogréfica que habia imperado en el sexenio del presidente Luis
Echeverria.

En lugar de Garcia Borja se nombr6 a Servio Tulio Acufia, quien hasta
entonces desempefiaba el puesto de director de la Comisién de Radiodifusion
de la Secretaria de Gobernacién.®

El relevo de Hiram Garcia Borja provocé sobresalto e incertidumbre en el
ambiente del cine pues se calificé como el primer aviso de que se daria un
cambio en la politica cinematografica. La mayoria de los productores privados
percibieron claramente gue esa renuncia significaba el final del cicto de una
industria filmica controlada por el Estado y el inicic de una época de bonanza y
facilidades para la produccidn privada.

1.2. La alianza para la produccion.

El enfrentamiento del presidente Echeverria durante su sexenio con los
productores privados de la industria cinematogréfica se da sblo comao un reflsjo
del enfrentamiento mayor que tuvo su gobiemao con sectores influyentes de la
iniciativa privada. Las politicas “neocardenistas” del presidente causaban no sélo
resquemor sino una profunda desconfianza entre los miembros mas influyentes
del sector privade gue veian amenazados sus privilegios e intereses y
reaccionaban retirandose de la produccion y sacando sus capitales del pais,
sobre todo a partir del asesinato en 1973 del industrial regiomontano Eugenio
Garza Sada, cuando intentd secuestrarlo la Liga 23 de Septiembre en la ciudad
de Monterrey.

Al iniciarse el nuevo sexenio el presidente Lopez Portillo instrumentsd una
politica de acercamiento con la iniciativa privada denominada: “alianza para la
produccién’, gue se consolidé a lo largo de su gobierno y que consistia en
encontrar férmulas de conciliacion y acercamiento con el capital privado que
incentivaran sus inversionas y su retorno a la produccion.

Esta politica repercutiria en el sector cinematografico, donde la titular de
{a Direccién General de Radio, Telavision y Cinematografia (RTC), Margarita
Lépez Portillo, intentd en 1979 instrumentar una “alianza para la produccion® en
el ambito de su competencia, convocarkdo a productores, directores y a otros

“ En el acto de la toma de posesién de Servio Tulic Acufia, Margarita Lépez Portillo aprovecha para
anunciar que en unos pocos meses se liquidarfa a esta instituclén debido a que su existencia costaba
mensualmente muche dinero y que querfa una industria pujante y llena de brios.
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miembros de la industria, en tormno a un proyecto estatal para filmar por lo menos
sesenta peliculas en ese afo con la participacidén de los productores privados.
Su objetivo era orquestar a todos los seclores de la industria mediante
convenios con los sindicatos del ramo, con la intencién de reducir costos y
aumentar la produccién de peliculas.

Tras algunos meses, el plan mostrd sus debilidades y ante la falta de
consensos y los frecuentes golpes de timon que daba la funcionaria a sus
politicas, se diluyd su propia iniciativa y todos los sectores se desentendieron de
la alianza y en vez de ejercer una accién coordinada, se realizaron esfuerzos
aislados.

Un hecho irebatible que se instrumentaria a partir de 1979, desde RTC
era el cambio radical de la politica cinematografica que venia imperando desde
el sexenio de Luis Echeverria. En ese afio iniciara el declive del cine estatal,
regresarian los productores privados que se habian alejade de la produccion
durante los afios mas extremistas del echeverrismo y aparecera una nueva
etapa de cine independiente el cual tiende a resurgir en el paisaje ciclico de
nuestra cinematografia en los momentos de crisis, precisamente cuando no
existen salidas publicas o privadas para la produccion de un cine de calidad,
situacion que se daré a partir de antedicho afio y que persistira casi durante toda
la década.

2. 1979, el cambio de ia politica cinematoqgrafica.

2.1. La paralisis legislativa.

La Camara de Diputados tenia en sus manos el poder para presentar a
estudio y discusion una ley cinematogréfica que daria un nuevo impulso a la
industria mediante el disefio de mecanismos institucionales gque redistribuyeran
el poder y los recursos para transformar esta industria. Esta parélisis legisiativa
obedecia a diversas razones:

‘La primera de ellas, la falta de coordinacion entre el poder
legislativo, RTC, productores, distribuidores y exhibidores para
conciliar sus intereses muchas veces divergentes; en segundo
término, la falta de modificaciones a la ley se debid tembién & que
en 1979 culminaba el periodo congresional para los diputados que
iniciaron su carge en 1976, y por ello, estaban méas ocupados en
resolver su fuluro que en cambiar la legislacion; por ultimo habia
conflictos entre los diputados que integraban la Comisién de
Cinematografia de la Camara, como las disputas verbales entre la
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actriz y diputada Maria Elena Marquéz contra el diputado y lider
sindical Carlos Gémez Bamera” *

Durante los primeros dias de enero se dio el anuncio de la desaparicion
de todas las oficinas de prensa de la industria estatal cinematogréafica. Ni los
Estudios Churubusco ni el Banco Nacional Cinematografico en liquidacion ni las
productoras CONACINE y CONACITE 2, estaban capacitados para emitir
declaraciones a la prensa, fa Unica entidad que podia hacer declaraciones sobre
la critica situacion del cine en México, era la oficina de prensa de RTC. Su titular
no sodlo centralizaba todas las decisiones concernientes a los medios masivos de
comunicacion en lo general sine todo lo relativo a la industna filmica nacional.

En el mes de abril de 1879, se anuncian las temas para las Diosas de
Plata, reconocimiento que otorga la asociacién civil denominada Periodistas
Cinematogrificos de México (PECIME) a lo mejor de la cinematografia nacional
del afio de estreno de las peliculas nominadas. Con los anuncios de los premios
se afforaba la calidad de las peliculas estatales y los apoyos para Ja produccion
con los que se contaba en el sexenio del presidente Echeverria, toda vez que las
cintas nominadas habian sido producidas bajo el impulso de la politica del
echeverrismo que habia trascendido su prapio periodo sexenal, como hemos
comentado. En la terna para mejor pelicula estaban: “El Jugar sin limites” (Arturo
Ripstein, 1977); “El recurso del método” (Miguel Littin, 1977) y “En la trampa”
(Raul Araiza, 1978).

2.2. El enfrentamiento del Sindicato de Actores Independientes (SAl) con
la Asociacion Nacional de Actores (ANDA).

Durante el mes de mayo inicid un enfrentamienio entre el Sindicato de
Actores Independientes (SAl) y la Asociacion Nacional de Actores (ANDA) con
declaraciones altisonantes de uno y otro bando. Las cosas se complicaban y se
veian cada vez mas dificiles para el SAl, juzgada la mas débil de ambas
agrupaciones.

El conflicto habia iniciado en junio de 1977 cuando un importante grupo
de actores, encabezados por el actor Enrique Lizalde, decidid separarse de la
ANDA, que agrupaba a todos los actores sindicalizados del pais. La decision de
separarse del grupo de actares disidentes obedecia a distintas razonss, entre
ias que se contaba la carencia de procesos demacraticos al interior del sindicato,
asi como la verticalidad en las decisiones y el corporativismo que permeaba
fodas las acciones de ese organismo sindical.

En febrero de 1979 el lider de la ANDA, David Reynoso, atacaba
publicamente a Enrique Lizalde y amenazaba con represalias a los actores que

“ Exceélsior, 4 de enero de 1979.
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no regresaran a la ANDA. La guerra entre sindicatos se agravd hasta tomar
tintes dramaticos, como corresponde a un conflicto entre actores.®

Finalmente en el SAl s6lo se mantuvieron los fundadores del movimiento
hasta que su existencia se volvié obsoleta. El sindicato se volvié una agrupacion
minima que termind por desaparecer en 1982 con severas sanciones a los
actores disidentes.

Como consecuencia del movimiento, la ANDA prometié democratizarse e
incluso reformd algunos de sus estatutos para aparentar dar una mayor
transparencia en el manejo de sus recursos, pero finalmente el sindicato se
consolidd como una organizacién cupular y corporativista similar a otras uniones
sindicales de la época.

El tema es relevante para nuestro trabajo porque el SAl brindara a Jaime
Humberto Hermosillo un importante apoyc en la realizacion de su cinta
independiente “Marfa de mi corazén” (1980), como lo sefialaremos en su
oportunidad.

2.3. La disminucion de la produccion estatal.

A principios de 1979, Margarita Lépez Portillo fue anfitriona en una
comida realizada en Los Pinos en la que se comprometia a que la produccion
estatal no seria en ningun caso menor a la de 1978. Palabras que el futuro se
encargaria de desmentir drasticamente, pues durante 1978 el Estado solo
produjo 28 peliculas; y en 1979, todavia un numero menor, 15 nueve en
CONACINE y seis en CONACITE 2, toda vez que CONACITE 1, la otra
productora estatal constituida por el gobierno de Luis Echeverria en 1975,
astaba en proceso de liquidacion.

En los primeros cuatro meses del afo de 1979, CONACINE sélo habia
praducido dos peliculas “El infierno de todos tan temido” de Sergio Olhovich,
relato basado en una novela homonima de Luis Carredn scobre las tribulacicnes
de un joven escritor con tendencias autodestructivas y "El festamento” de
Gonzalo Martinez, obra menor de este cineasta que contrasta con la calidad de
sus primeras peliculas. Arturo Ripstein realiza durante este afo “La seduccidn”,
basado en un relato de Heinrich von Kleist y “La tia Algjandra” peliculas con las
que tampoce, como en el caso de Gonzale Martinez, logra mejorar o cuando
menos igualar, la calidad de sus peliculas anteriores. Radl Araiza, otro de los

“ Emtre el grupo de actores que salié de la ANDA se contaban actrices y actores muy importantes, comeo
Gloria Marin, Ofelia Guiiméin, Susana Alexander, Héctor Bonilla, Claudio Brook, Claudio Obregén, Pedro
Amendariz (hijo) y el propio Enrique Lizakie. Los actores se unieron para formar un nuevo sindicato que
representara mejor sus intereses, y asi lo plantearon a la Secretaria dei Trabajo en 1877, La ANDA en ese
momento minimizé el conficto y tras convocar a los disidentes para que regresaran a la agrupacién para
evitar divisiones, al no obtener resuttados intentd ignorarios, de tal manera que el conflicto permaneci
latente hasta 1979, periodo en que se le concedié su nimerc de registro sindical al SAl, agudizando el
conflicto.
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directores notables de los afios setenta, quién habia demostrado en “Cascabel”
{1976) su &pera prima, buen oficio y habilidad narrativa, no consigue tampoco
con “Fuego en el mar’ (1979), un melodrama inspirado en el incendio de una
plataforma petrolera, superar su trabajo previo.

Si analizamos la calidad de las peliculas producidas por el Estado en
1979, es posible concluir que los cineastas gque alcanzan lo mejor de su obra
durante el sexenio anterior y en los dos afos “extras’, 1977 y 1978, cuando
concluyen prayectos generados durante la administracion precedente, no logran
adecuarse en este ano a los nuevos tiempos. Prabablemente la dnica excepcion
es el caso de Albertc Bojérquez, quien con “Retrato de una mujer casada”
consigue un relato muy verosimil sobre la problematica de una joven madre en
el contexto de la clase media capitalina.

CONACITE 2 produjo durante 1979 seis peliculas. Las mas
sobresalientes fueron las filmadas por Alfredo Gurrola, "Liamenme Mike”,
divertida sélira policiaca estelarizada por Alejandro Parodi, asi como “Cosa facil”
y “Dias de combale” basadas éstas en relatos de Paco Ignacio Taibo Il

2.4. El regreso de los productores privados.

En la medida en que disminuye la participacién del Estado en fa
produccién cinematografica se incrementa la de la iniciativa privada. Si tomamos
como punto de partida el ano de 19876, ultimo del sexsnio del presidente
Echeverria, que es cuando se profundiza su politica cinematografica, et Estado
produce treinta y seis peliculas por veinte que realizan los productores privados,
en 1977 la producciéon estatal se incrementa a cuarenta y cinco peliculas,
elevada produccion que se explica por la continuacion de las politicas
echeverristas al inicio del nuevo Gobierno, siendo la produccién privada de ese
ana de treinta y cinco peliculas. Para 15978, los productores privados alentados
por las nuevas autoridades producen cincuenta peliculas mientras el Estado
disminuye su produccidn a veintiocho y para 1979, arfio que estamos analizando,
la tendencia se confima, los productores privados alcanzan la cifra de sesenta y
gcuatro peliculas por s6io quince del estado, come lo constatamos con el
siguiente cuadro:

Peliculas 1977 1978 1979
producidas )

Privadas 35 50 64
Estatales 45 28 15
Independientes 10 18 26
;I'EOTAL 90 96 105

* GARCIA RIERA, op. cit, pag. 304.




Como queriendc comroborar estas tendencias, la prapia directora de RTC
declaraba al inicio de la Convencion Nacional Cinematografica celebrada en la
Ciudad de México en el mes de mayo de 1979 que:

“A partir de ese momento se iba a alterar drasticamente la manera
de producir cine en México para beneficio de todos”.

Alrededor de estas declaraciones, se da el anuncio de que los
praductores de la iniciativa privada invertirian 300 millones de pesos en la
filmacion de sesenta peliculas, mismas que se rodarian en los estudios América
y en las que se esperaba contar con la parlicipacion de los trabajadores de la
seccion 49 del STIC. Esta inversién es producto de un convenio firmado entre
RTC y los lideres del sindicato.

Justo en esos dias la Asociacién de Productores y Distribuidores de
Peliculas Mexicanas, asociacidon que por conducto de su presidente, Guillermo
Calderon habfa afirmado en noviembre de 1978 que el Estado financiaria la
produccion de peliculas, pero después dijo que siempre no y que:

“Las paliculas que preparan para el resto de 1979 las financiaran
con capital privade por medio de la Unién de Crédito que estan
organizando y que nc deseaba que el Estado les preste dinero, ya
que la iniciativa privada nunca ha sido una carga para el Estado y
que son totalmente ajenos a los ensayos y sistemas que le

produjeron cuantiosas pérdidas al régimen’.*®

El tipo de peliculas producidas por los productores privados durante 1979
reflejara el interés genérico que se ira repitiendo a lo largo de la década de los
ochenta; peliculas de accién, algunas de ellas ubicadas en la frontera,
(“Persecucién y muerte de Benjamin Argumedo” de Mario Hernandez, “Emilio
Varela contra Camelia la Texana” de Rafael Porlillo; “Como perros rabiosos” de
Rafael Villasefior), peliculas de la picaresca que combinan el humor grueso con
tematicas sexuales de mujeres curvilineas, (“Las tentadoras” de Rafael Portillo;
“Los mantenidos” de Jaime Fernandez); o temas que reiteran temas de
luchadores, tipicos del cine mexicano de los aftos sesenta, ("Santo en la frontera
del terror’ de Rafael Pérez Grovas o “Laligo confra fas momias asesinas” de
Roberto Rodriguez).

En contraste, a mediados de 1979 se produce un incidente que nadie
pudo dejar de criticar en ese entonces. Durante 1978 se habia otorgado, por
parte de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (SHCP), un préstame de
280 millones de pesos (un poco mas de 12 millones de ddlares) que serian
destinados a la produccion, renovacion de equipo y a la satisfaccion de algunas
demandas de los trabajadores de la industria. La SHCP exigia que se elaborara

7 Excélsior, 3 de mayo de 1979, pag. 6-B.
® Excélsior, 6 de junio de 1979, pag. 10-B.
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un proyecto que especificara el destino y los objetivos finales de esos recursos,
pero como transcurrié un arfio y la institucién que dirigia la sefiora Lopez Portillo
no fue capaz de redactar y enviar la informacién reguerida, la SHCP retird ese
dinero. Las criticas no se hicieron esperar y la titular de RTC argumenté que no
habia sido su culpa y que hasta habia pedido la renuncia de ks funcionarios que
no habian presentado esas cuentas. Paradgjas del cine mexicano: cuando habfa
los recursos para reactivar la produccion del cine estatal no existid la voluntad
para levar a cabo esta reactivacion. En realidad quedaba claro que la intencion
politca de la titular de RTC era la de estimular la produccién privada en
menoscaba del cine producido por el Estado.

Los hechos confirmaban las tendencias, se marchaba aceleradaments
hacia la desestatizacion de la industria filmica o si queramos verlo en el otro
sentido, hacia su reprivatizacion. Desde el afio de 1979 se establecié una sdlida
alianza entre RTC y la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas con la finalidad de satisfacer la demanda de cine en el pais. Esta
relacién se finca en varias reglas no escritas. Una de ellas, la méas importante, es
que la censura aminoraria su rigor facilitando la proliferacion de un cine privado
violento y vulgar de infima calidad. Ademas, el Estado facilitaria la distribucion
de estas cintas por madio de la empresa Peliculas Nacionales para ef territorio
nacional y de las firmas Peliculas Mexicanas y Azteca Films para el extranjero,
exportandolas sobre todo a los Estados Unidos.

Pero al mismo tiempo habia un factor importante que servia de pretexto
para que los productores privados argumentaran inseguridad para invertir
grandes sumas en sus producciones y era el hecho de que el precio de la
entrada a los cines estaba controlado por el Estado, debido a que la exhibicidn
se consideraba como un bien al que todos debian tener acceso, evitando con
ello no sélo que se mejerara la calidad del cine mexicano sino que los servicios
que ofrecian las salas cinematograficas fueran deteriorandose sin que a los
exhibidores, el mas importante de ellos, el propio Estado a través de la
Compania Operadora de Teatros (COTSA), les preacupase. El precio autorizado
de entrada a los cines en el Distritoc Federal era de veinticinco pesos que
eguivalian en 1879, a un poco mas de un doélar (la paridad era de veintitrés
pesos por un délar). Algunas salas podian cobrar un sobreprecic cuando
presentaban sdper producciones, pero era un grupo muy reducido de cines que
gozaba de esta concesion. La situacidn cambiara hasta el afio de 1992 cuando
sa libere el pracic de entrada a los cines. '

2.5. Televicine.

tos huecos que se generaban debidc a la falta de apoyo al cine estatal
los aprovechaba la iniciativa privada, de tal manera que la empresa Televicine,
propiedad de Telavisa, dirigida por Fabidn Arnaud, se convirti6 en la productora
més poderosa del pais, financiando el rodaje de 10 peliculas en 1979. Esta
corporacion surge en 1978 al amparo de la politica cinematografica estatal de
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imputso al cine privado con la pelicula “El chanfle” dirigida por Enrique
Segoviano, con el elenco de la serie televisiva “E/ chavo del ocho” comandados
por Roberto Gomez Bolafios “Chespirito”™. Esta pelicula fue un gran éxito
taguillero gracias a la promocitn y a la popularidad de las figuras televisivas que
participaban en ella.

A partir de entonces, Televicine continud produciendo durante los dos
siguientes afios (1980 y 1981) un promedio de B peliculas por afo, para
descender hasta la produccitn de s6lo cuatro peliculas en 1982.

Entre las peliculas que produjo Televicine en 1979 esta aquella en la que
Olga Breeskin interpreta a una monja violinista en “"Nora /a rebelde™ de Mauricio
de la Serna (1979) con poco éxito en taquilla y “Lagunilla mi barrio” (1979) de
Raul Araiza. En 1979 produce también “La /legal” de Arturo Ripstein con Lucia
Méndez, pelicula que comentaremos con mas amplitud dentro del apartado
dedicado al cine fronterizo de produccién privada en el Apéndice 1 de este
trabajo de investigacidn.

2.6. El desmantelamiento de CONACINE.

En contraste con el incremento de la produccién privada, en julio del
mismo ano, la empresa CONACINE que habia sido el principal soporte del cine
estatal desde su fundacién en 1974, anuncia la liquidacion del 90% de su
personal. Sélo se quedaba con las 12 personas que RTC habia decidido que era
el nimero éptimo para un funcionamiento muy restringido. El dia 4 de
saptiembre de 1979, Benito Alazraki tomé posesidon como director general de la
desmantelada CONACINE.

Se acababa el afio. En la entrega de les Arieles correspondientes a 1o
mejor de la produccidbn de 1978 realizada en la Cineteca Nacional, la mejor
pelicula fue “Cadena perpetua™ de Arturo Ripstein; el mejor actor, José Alonso
por su papel en “En la trampa” (Raul Araiza, 1978) y la mejor actriz Adriana Roel
por “Anacrusa o de como la musica viene después del silencio” (Ariel Zufiga,
1978) una produccién del cine independiente que comentaremos en el apartado
que se dedique a esta produccion. La premiacién confimaba que lo mas
rescatable de la produccion de 1978 seguia siendo el cine estatal.

Sin embargo, antes de terminar con nuestra revision de la politica
cinematogréfica del ano 1979, hay que recordar uno de los peores y mas
penosos episodios ds ese ario, |o transcribimos tal y como lo anota Moisés Vifas
en su Historia del cine mexicano:

* Un ladronzuelo el *Tarzan Lira, interpretado por Pedro Armendariz Jr., decide retirarse de la delincuencia
y regenerarse trabajando como empleado en un banco. Sin embargo, un comandante de la policia que se lo
encuentra casualmente y conoce su pasado delictivo, le exige la entrega de un tributo diario que lo cbliga a
sequir delinquiendo. E) guidn cinematografice esta basado en el relato de Luis Spota Lo de antes.
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“Por iniciativa de Margarita Lopez Portillo en 1979 tuvo lugar la
acusacion penal a varios funcionarios supuestamente por haber
cometido un fraude por 4,500 millones de pesos durante su
gestion, se les encarceld con un Iujo de violencia mas propia de
acciones contra criminales feroces. Luego se dijo que el fraude era
solamente por 50 millones y finalmente se tuvo que excarcelar a
los inculpados sin que se pudiera probar nada en su contra y sin
esclarecer el supuesto fraude™.®

Nunca nadie entendidé cual era el objetivo del ataque contra Fernando
Macotela, Bosco Arochi, Carlos Velo y Jorge Hemandez Campos, funcionarios
honestos y capaces ni por qué vino su liberacion de manera tan imprevisia. Lo
que se considerd es que se trataba en el fondo de una ofensiva dirigida a
desmantelar totalmente los vestigios echeverristas que todavia quedaban en el
sector cinematografico, nos continua diciendo Moisés Vinas:

“Es un hecho que esa politica no funciond y se encargé de ayudar
a disefiar el bache en el que se hundié al cine mexicano durante
este aro, hoy el tiempo y la historia nos han ensefiado que el
Estado tiene como una de sus obligacicnes apoyar la cultura,
porque ésta no sblo puede ser un bien que exalte los valores
nacionales, sino que también puede ser un producto redituable que
tiende a aumentar su beneficio entre mayores son los apoyos

concedidos”. !

Al concluir el afto de 1979 quedaba muy claro para los cineastas que la
politica cinematografica estatal habia cambiado. La apuesta de la titular de RTC
era hacia la reprivatizacion de la industria filmica, propiciandao el regreso de los
productores privados, y era claro que en el tipo de cine que éstos realizarian
durante los siguientes anos no habia lugar para los cineastas del echeverrismo.

Con el cambio de politicas vino la desbandada y los cineastas de esta
generacién con tal de seguir fimando, decidieron buscar el financiamiento de
empresarios privados, acudieron a las cooperativas, a las simples cooperachas,
aprovecharon el material proporcionado por escuelas de cine, o encontraron en
la television privada los medios de sobrevivencia, no faltando quien encontrara
apoyo en las universidades o en los grupos politicos.

Parecia que las condiciones idéneas para acabar con el cine de calidad
en México estaban sentadas: no habia ningun apoyo estatal, los productores
privados estaban encaminados unicamente a explotar a este medio como un
producto muy barato y por asas épocas resultaba ridiculo pensar siquiera en
financiamientos extamos. Pero a pesar de todos estos obst4cutos hubo quien no
se rindi6 y dio la batalla por el cine mexicano de calidad.

=0 VINAS, Moisés, Historia del Cine Mexicano, pag. 275.
' ibid, pag. 275.
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27. La produccién independiente. El sistema de produccién en
cooperativa. ‘

Justo en medio de este negro panorama resurge el cine independiente,
que instrumentard una nueva etapa del sistema de produccién en cocperativa,
un mecanismo de produccién especial para épocas ds crisis.

E! cine independiente tiende a proliferar cuando las condiciones externas
de produccién sean privadas o estatales se deterioran, por ejemplo ni duranite la
“época de oro” es decir, los afios cuarenta cuando nuestro cine vive un gran
momento de produccion privada ni durante los primeros siete aflos de los
setenta cuando se vive el auge de la produccién del Estado, se presentd en
forma relevante este fendmeno. Es en los momentos dificiles, cuando los
cineastas acuden a este sistema de produccién *

Este sistema de cooperativas, puesto al dia en 1978 por la Cooperativa
Rio Mixcoac para la produccion de la pelicula “Bandera rola® (Gabriel Retes), se
irguié como un esquema accesible para producir cine independiente con dos
caracteristicas principales: calidad y factibilidad. Entre otros ejemplos del cine
independiente producido entre finales de 1977, 1978 y 1979 podemos mencionar
a Jame Humberto Hermosillo con su pelicula “Las apanencias engafian” (1977-
78) filmada en 16 milimetros con minimos recursos de preduccion, estelarizada
por lsela Vega y Gonzalo Vega, a Federico Weingartshofer y a Patricia
Coronado, el primerc director y la segunda productora, de “Bajo el mismo sol y
sobre la misma tierra” (1979) rodada igualmente en 16 milimetros sobre la
sobrevivencia del campesino en el México del impulso modernizador, a Ariel
Zuiiga con “Anacrusa o de cémo la musica viene despues del silencio” (1979),
impactante pelicula sobre la desaparicion “forzada” por las autoridades
policiacas de una militante izquierdista, a Alfredo Joskowicz con
“Constelaciones” (1979) sobre Sor Juana Inés de la Cruz producida con el apoyo
de la UNAM y a Miguel Littin con “La viuda de Montiel” (1979) basada en un
relato de Gabriel Garcia Marguez y financiada por la Universidad Veracruzana,
el Instituto Cubano de Artes e Industrias Cinematograficas (ICAIC) y otras

%2 El cooperativismo era un esquema de produccién que se habla utiizado en otras épocas. En los afios
veinte, a partir del drastico descenso de la produccién cinematografica en 1923, algunos cineastas de la
época del cine silente se apoyan en este sistema para hecer realidad sus proyectos fimicos. En los afios
cincuenta, el agotamiento del “boom” del cine mexicano conocide como la “época de oro® provocd que los
propios trabajadores sindicalizados se organizaran a través de una empresa en cooperativa denominada
Alianza Cinematografica, para ilevar a cabo proyectos cinematograficos ante el paulatino abandono de los
preductores privados tradicionales, produciendo, entre otras, dos notables peliculas: "Los Feméndez de
Peralvillo™ (1953) de Alejandro Galindo y "Ensayo de un ciimen” (1955) de Luis Bufiuel. Més adelante, en
otra de las crisis recurrentes del cine mexicano, el Sindicate de Trabajadores de la Produccién
Cinematografica lanzé en 1964 una convocatoria a un Primer Concurso de Cine Experimental, lo que
motivd a un grupo de cineastas debutantes a buscar apoyos econdrmicas y téenicos para producir pellculas,
y lograron hacer alrededor de 12, entre cllas: "La férmufa socreta” (1865) de Rubén Gamez y "En este
puebio no hey ladrones” (1965) de Alberto isaac, que obtuvieron los dos primeros lugares de aquel
certamen, como kb mencionamos en el inciso 1.4, de nuestro primer capitulo. También a finales de los afios
sotenta este sistema permitidé continuar su trabajo creativo a varios cineastas surgidos durante los afos del
echevemismo.
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instituciones privadas bajo la formula de produccion de la Cooperativa Rio
Mixcoac.

El sislema cooperativista para la produccion cinematografica ha sido
histéricamente una de las pocas opcicnes para la realizacion de un cine
mexicano de menor costo, pero de mucha creatividad y siempre muy vinculado a
la realidad de nuesiro pais. Por esta razdn, se reactiva como formula de
produccion desde los primeros afios del nueve sexenio como la respuesta de los
cineastas a la politica del nuevo gobiermo de disminuir la cantidad y la calidad
de sus producciones, instrumentando, por el contrario, politicas de fomento y
estimulo a la produccién privada.

3. Conclusién de un sexenio {(1980-1982).

3.1. 1980, el cine estatal al inicio de la década.

El panorama de la industria cinematogréafica para el inicio de la década de
los ochenta se vislumbraba dificil en el ambiente todavia quedaba el recuerdo de
los problemas por los que atraves6 en 1979, problemas que se suscitaron al
interior de las instituciones estatales que administraban al cine mexicano y que
naturalmente repercutieron en toda la produccion.

Una nota del periodico Excélsior ilustra la situacion de varias cintas que el
Estado habia producido anteriormente:

“Mas de 30 peliculas de las productoras CONACITE 2 y
CONACINE se encuentran enlatadas.®® Se informé que estas
peliculas se encuentran listas para su estreno, pero el tiempo ha
pasado y alin no se han proyectado. También se informé que la
exhibidora oficial, Operadora de Teatros, no ha promocionado
ninguna de las cintas de tema social y politico debido a que éstas
no son taquilleras y proyectan de preferencia filmes que de
antemano representan la garantia de que seran una alraccion para
el publico™.>*

Iniciando el afio, la titular de RTC, Margarita Lopez Portillo, anuncid la
realizacién de una coproduccién de Méxice con la Unidn Soviética para filmar la
vida de John Reed, un periodista estadounidense que habia presenciado las
revoluciones soviética y mexicana. El anuncio causd descontento: resultaba
francamente absurdo que en medic de una crisis econdmica se financiara una
cinta de muy alto presupueste en una coproduccién en la que México ponia la
mayor parte con la finalidad de contar la vida de un norteamericano.

= E1 1émino "enlatamiento” se rafiere a peliculas que estén terminadas pero no han sido estrenadas.
5 Excélsior, 14 de febraro de 1980.
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Al mismo tiempo existia incertidumbre en CONACINE por la falta de
definicion por parte de RTC del plan de trabajo para el resto del sexenio y saber
si todavia existiria como empresa estatal o se privatizaria.

Durante este afic el Estado solamente produce cinco peliculas, tres por
conducto de CONACITE 2: “En el pais de los pies ligeros” de Marcela Fernandez
Violante, “En la tormenta” del director colombiano Fernando Vallejo y “Pum” de
José Estrada, una comedia sobre el fallido atentado de Francisco Sierra en
contra de su esposa Esperanza Siemra {la empresaria teatral Esperanza Iris), vy
otras dos, a través de CONACINE: “1000 millas al sur’ de Rodolfo de Anda y
“Mundo mégico” una pelicula de fres historias en la que debutan Alejandro
Tavera, Raul Zermeno y Luis Mandoki.

3.2. La produccién privada.

En contraste los productores privados realizan ochenta y ocho peliculas
en 1980. Si comparamos estas cifras con las de la produccidon estatal
constatamos que la politica privatizadora de Margarita Lopez Portillo aicanza su
punto culminante durante este afio, demostrado en el siguiente cuadro:

Peliculas producidas 1980
Privadas 88
Estatales 5
Independientes 14
LOTAL 107

Ademas, en 1980 se le otorgd a fa Union de Crédito de Productores
Cinematograficos la concesion para operar como institucion crediticia en el ramo
industrial. La sociedad inicié con un capital legal autorizado de 40 millones de
pesos (un millén seiscienios mil ddlares). Esta Unidn permitia un esquema de
financiamiento privado para la produccion de peliculas, pero estas producciones
estaban dirigidas principalmente a satisfacer el mercado y no a garantizar una
propuesta cinematografica de calidad como lo prueban las cintas que se estaban
filmando en los estudios cinematograficos por ese entonces. “Te solté la rienda”
(Aliredo Salazar) de Televicine, “‘Rigo es amor’ {Felipe Cazals) de Filmex,
“Cuentos colorados” (Rubén Galindo) de Chapullepec y “E/ sexo sentido”
{Rogelio A. Gonzalez) de Producciones Virgo's, entre otras.

3.3. La produccién independiente.
En el afio de 1980 se producen 14 peliculas independientes como una

medida de supervivencia de los cineastas ante la falta de peliculas producidas
por el Estado y ante el tipo de cine que astaba haciendo la iniciativa privada. De

* GARCIA RIERA, op. cit, pég. 304.
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la produccidén independiente de este ario sobresalen el documental de Paui
Leduc “Historias prohrb/das de puigarcito” sobre la guerrilla en El Salvador, y
“Marla de mi corazén’™® basada en un relato criginal de Gabriel Garcia Marquez,
dirigida y producida por Jaime Humberto Hemosillo, con un esquema de
produccidon en cooperativa con las aportaciones de los actores principales Maria
Rojo y Héctor Bonilla, de su personal técnico, el apoyo de la Universidad
Veracruzana y la participacion del Sindicato de Actores Independientes (SAl).
“Maria de mi corazén” se filmo originalmente en 16 milimetros para su exhibicidn
exclusiva en salas altemativas con proyeccion en este formato. Poco tiempo
después, Clasa Films Mundiales adquiere los derechos de la cinta, la regulariza
sindicalmente y financia el proceso de ampliacion de la pelicula a 35 milimetros
para su comercializacion can muy buenos resultados en salas cinemalograficas,
comprobando que es posible hacer buen cine a pesar de las limitaciones
presupuestales.

Jaime Humberto Hemmosillc con “Las apariencias engafian” (1977-78) y
con “Maria de mi corazén” (1980) revitaliza al cine en cooperativa y sera un
ejemplo a seguir por los cineastas en ciemes deseosos de hacer su primera
pelicula na solo por su peculiar y personal universo tematico, sino por el
inteligente usc de esquemas de produccion independiente en formatos mas
accesibles como la pelicula de 16 milimetros.

3.4. 1981, el aito del desaliento.

Los dos ultimos afos del sexenio de Lopez Portillo estuvieron marcados
por los rumores sobre la desaparicion de CONACINE y CONACITE 2, dichos
rumores obedecian a estudios de factibilidad realizados por las Secretarias de
Hacienda y Crédito Publico, y de Programacion y Presupuesto ante los
resultados que habian arrojado estas productoras durante todo el sexenio.

A pesar de les rumores sobre la desaparicion de estas empresas, en
1981 se producen siete peliculas de financiamiento estatal, tres de directores
mexicanos: “México 2000” de Rogelio A. Gonzélez, “Fieras contra fieras” de
Sergio Véjar y “Rastro de muerte” de Arturo Ripsiein, y cuatro de directores
extranjeros: ‘Bario de campeones” del colombiano Fernando Vallejo,
“Campanas rojas” del soviético Serguei Bondarchuck, “Mas focos que una cabra”
del francés Francis Veber y “Mar brava” del espafiol Angelino Fons. Si a esta
lista agregamos las producciones de CONACINE de 1982: “Anionieta” del
espanol Carlos Saura, “Los bdrbaros” del norteamericano Jim Mynorski vy “La
guerra es un buen negocio” del chileno Tito Davison {afincado en México desde
1944), es facil constatar la politica chauvinista de ia titular de RTC y de
discriminacion al grupo de directores mexicanos de los afios setenta.

* Basada en una anécdota sencilla, es una frustrada historia de amor entre una aprendiz de mago y un
raterillc de residencias con un patético y exasperante final en un hospital psiquidtrico. La cinta funciona
como una situacién kafkiana en la que la protagonista se va hundiendo cada vez més en el lodo de la
insania contra su voluntad a pesar de su cordura, para culminar en un final inquietante y perturbador.
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Continué durante estos dos ultimos afios del gobiemo del presidente
Lépez Portillo la tendencia a estimular la produccion privada en menoscabo de la
produccion estatal, por eso, la produccién independiente tendera a
incrementarse durante el UGltimo ano del sexenio, como se desprende del
siguiente cuadro:

Peliculas producidas 1981 1982
Privadas 74 57
Estatales 7 S -7
Independientes 16 23
5'I;OTAL 97 87

Podemos mencionar los titulos de algunas peliculas representativas de la
produccidén privada que se elaboran durante los afios de 1981 y 1982 “Las
fabulosas del reventon” (Fernando Durén, 1981);, “Burdel” (Ismael Rodriguez,
1981); “Los mexicancs calientes” (Gilberto Martinez Solares, 1981); “Emmanuelfo
0 nacido para pecar” (Sergio Véjar, 1982) y “Las fabulosas del reventén 2"
(Fernando Duran, 1982).

Como ya lo mencionamos con anterioridad, de las noventa y siete
peliculas que se producen en 1981, setenta y cuatro fueron producciones
privadas, siete del Estado, a través de CONACINE o CONACITE 2 y dieciséis
independientes. De éslas, las m&s sobresalientes fueron “Uno entre muchos™®,
{una anécdota subterranea), de Ariel Zuhiga y Alberto Coriés y “Complof
petrolero: La cabeza de fa hidra” de Paul Leduc, basada en un texto de Carlos
Fuentes. Zdriga habia realizado en 1978 otra pelicula independiente, “Anacrusa
o de como la musica viene después del silencio” con Adriana Roel como la
protagonista.

También en 1981, realizan sus primeras peliculas en forma
independienta: Gustavo Montiel con ‘Enfre paréntesis”, un drama sobre la
relacion de una pareja que afronta la vida en México después del movimiento
estudiantil de 1968, y Jorge Prior con “Café Tacuba” donde reflexiona scbre la
soledad de los viejos en la ciudad de México. Ambas cintas funcionaron como
tesis de recepcion de estos cineastas al concluir sus estudios, el primero en el
CCC y el segundo en el CUEC.

3.5. 1982, el incendio de la Cineteca Nacional.

1982, el ultimo afio del sexenio I6pezportillista inicid con la discusidn para
la creacién de una nueva Ley Cinematografica. RTC asigno oficinas y mobiliario

" GARCIA RIERA, op. cit., pag. 304.

%8 En “Uno entre muchos”, Ariel Zifiiga nos nama, contando con la colaborackin de Alberto Cortés, la
historia veridica de un obrero que después de ser despedido es secuestrado por sus patrones con el fin de
no pagarle ninguna indemnizacién.
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a un grupo de asesores para que comenzaran la elaboracién de un anteproyecto
de dicha ley e impulsé lo que se denomind: "Primer encuentro sobre legalidad
para defensa de un cine nacional’. La titularidad de la Comision de Asesoria
recay6 en Rafael Macedo de la Concha.

Lejano quedaba el afo de 1978, cuando la titular de RTC, Margarita
Lopez Portillo anunciaba su firme propésito de liquidar al Banco Nacional
Cinematografico por obsoleto e inutil e inclusive habia despedidc a su titular .
Hiram Garcia Borja para nombrar a Servio Tulio Acuiia como director liguidador
de dicha institucién; ahora se arrepentia de aquellas acciones y anunciaba que
el Banco abriria nuevamente sus puertas para financiar largometrajes; también
en el mismo evento se pronuncié a favor de que el Estado, mediante
CONACINE y CONACITE 2, financiara doce peliculas en lo que quedaba del
sexenio. Para estos fines, el BNC contaria con 300 millones de pesos (4
millones y medio de ddlares) y las productoras con 80 millones (un millén
doscientos cincuenta mil dolares).

A pesar del negrc pancrama que trajo consigo la devaluacion de 1982, la
produccion total de peliculas sélo bajé de las noventa y siete preducidas en 1981
a ochenta y siete. La devaluacion también trajo algunas cosas posilivas para
algunos sectores de la industria, ya que ante la baja de los costos de produccion
de fimar en México, se presentd una oleada de producciones extranjeras
dispuestas a abaratar sus costos fiimando en sste pais; oleada recibida con
sumo placer por los sindicatos filmicos que todavia estaban molestes con la
titular de RTC porque en 1981 solo se habian realizado siete cintas con recursos
estatales.

En 1982, el Estado nuevamente solo produjo siete peliculas, entre ellas,
“El cabaliito volador’ de Alfredo Joskowicz, "El color de nuestra piel” de
Alejandro Galinde, “Ef hombre de la mandolina” de Gonzalo Martinez, “E! tonlo
gue hacfa milagros” de Mario Hemandez y la mas interesante de todas, "Bajo fa
metralla’ de Felipe Cazals, quien aprovecho algunos sets construidos por Dino
de Laurentis en los Estudios Churubusco para la filmacién de “Amityville”, para
realizar en el interior de una casa, como practicamente su unica locacién, una
pelicula sobre un grupo de guerrilleros urbanos en los afios setenta.

Ese mismo afio se estrend, ante la presencia del presidente Lopez
Portillo, uno de los mayores fracasos filmicos no sélo del sexenic, sino de la
historia cinematografica mexicana: “Campanas Rojas”, coproduccion de la Unién
de Repulblicas Socialistas Soviéticas con México y dirigida por Serguei
Bondarchuk. Actuaban en esta produccion Franco Nero, Ursula Andress, Jorge
Luke y Eraclio Zepeda. El fracaso de esta cinta se hizo evidente meses después
por la respuesta gue esta produccién tuvo en su recaudacion en taquilla, por las
desfavorables criticas nacionales e intemacionales gue recibid y sobre todo, por
los altos costos que representd para México el involucrarse en este proyecto.
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Ei dia 24 de marzo de 1982, a tan sblo unos meses de la conclusion de
este sexenio, tuvo lugar una de las peores tragedias en la historia del cine
mexicano, el incendio de la Cineteca Nacional, uno de los mayores logros del
sexenio del presidente Echeverria. La Cineteca Nacional se ubicaba en el sur de
la ciudad de México y se habia convertido en el principal espacio de proyeccién
de un cine de calidad nacional y extranjero y en un importante archivo filmico del
pais junto con la Fimoteca de la Universidad Nacional Auténoma de México
{UNAM). ‘

Las versiones que han circulado desde entonces sobre las posibles
causas de este siniestro son todavia confusas, pero lo que si estd muy claro es
que este incendio arrasd® no s6lo con la vida de algunos empleados que se
encontraban laborando en escs momentos, sino también con una considerable
parte de nuestra historia filmica.

¢Pero, como ocurrid esta catastrofe? El entonces director de
Cinematografia de RTC, Jorge Duran Chavez, quien estuvo presente al ocurrir
los hechos, nos narra el incidente:

“La funcién de las 16:30 horas del Salon Rojo tuvo que ser
desalojada inmediatamente después de su final porque habia
mucho humo y se habia llamado a los bomberos desde hacia
varias horas. A las 18:00 horas se oy una tremenda explosion que
rompid los cristales de los edificios cercanos al inmueble y se
formd una nube de humo visible en varios kildmetros a la redonda.
Poco después las llamas se extendieron a todo el recinto y sdlo
quedd esperar a que los bomberos llegaran y trataran de dominar
el fuego. Posteriormente los peritos afimmaron que el incendio se
habia iniciado en la Sala Fernando de Fuentes por la falta de
mantenimientc de las conexiones eléctricas y que el fuego se
habia comunicado a las bévedas que contenian mas de dcs mil
rollos de pelicula basado en nitrato de celulosa y que dadas las
condiciones de destruccion en que habia quedado el inmueble, era
imposible ahondar en las investigaciones para fincar

responsabilidades”.>®

El propio Jorge Durdn Chavez en la entrevista citada nos hizo saber que:

‘Del acervo con el que contaba este archivo de 6,506 titulos en
peliculas de 35 y 16 milimetros, s6lo lograron salvarse 2 mil rollos,
con los que se inici6 la reintegracion del patrimonio filmico
nacional”.

® DURAN CHAVEZ, Jorge. En entrevista realizada por Alejandrc FPelayo en la cludad de Méxdco el 12 de
septiembre de 1998.
®ibld, 12 de septiembre de 1998.
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Algunos meses después se constituyé el Comité Pro Recuperacion de la
Cineteca Nacional.

Poco tiempo después, se anuncid la solicitud de licencia de Jorge Duréan
Chavez como consecuencia de los gases que habia inhalado durante el incendio
y por lo tanto requeria de un fratamiento para rehabilitarse. Lo sustituyd en su
puesto la doctora Angeles Mendieta Alatorre.

En los ultimos meses de 1882 se dio un aumento al precio de los cines,
de $40 pesos subi6 a la cantidad de $60 pesos (en délares, de poco menos de
cincuenta centavos subi6 a 80 centavos de dolar} siendo la reaccién natural ante
la disparada inflacién que sufria el pafs por esas fechas.

El 26 de noviembre de 1982 la Camara de Diputados envid a la
Secretaria de Gobemacion el anteproyecto de Ley de Cinematografia para
buscar la aprobacién del Ejecutivo. En ese entonces la CAmara era un érgano
que funcionaba como un instrumento méas del prasidente para adecuar las leyes
a su proyecto politico y este drgano republicano sufria de una paralisis que sdlo
el Ejecutivo podia curar mediante su voluntad; en este caso la iniciativa no volvid
a salir de Gobernacion y nunca se volvié a mencionar el asunto.

3.6. La producci6n independiente.

En 1982 Jaime Humberto Hermosillc preducira con Clasa Films
Mundiales, la productora independiente por antonomasia, “Confidencias”®"
basada en la novela de Luis Zapata De pétalos perennes con Maria Rojo y
Beatriz Sheridan

También en este afic Claudio Isaac realiza en forma independiente v en
formato de 16 milimetros, su segunda pelicula de largometraje, “El dia que murié
Pedro Infante” una pelicula con contenido autobiogréfico. Este novel director,
hijo de Albertc Isaac, habia realizado en 1976 su primer pelicula, también de
tematica autobiografica, titulada “Crénica intima®.

“Yo no lo sé de cierfo, lo supongo” de Benjamin Cann, oftra pelicula
independiente que se produce durante este afo, es un drama sobre la crisis de
la relacién de pareja, con Diana Bracho y Manuel Qjeda en los roles
protagénicos.

& En esta pelicula Jaime Humberto Hermosillo vuelve a ofrecer una propuesta cinematografica que explota
magnificamenta la historia de dos mujeres (interpretadas por Beatriz Sheridan y Maria Rojo) a las que une
una relacion de patrona y dama de compalfiia, pero que al desvirtuarse y atterar su sentido, se transformaré
en un ejercicio de poder entre ambas. La atmésfera intimista que proyecta Hermosillo en esta cinta (la
mayor parte de la historia ocurre casi por completo en una sola jocacién) funclona eficazmente al
apropiarse del elocuente lenguaje que subyace entre dos mujeres que se tienen a ellas mismas como Gnica
compalfila.
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Es significativo que en este afio se producen, a pesar de la crisis
econdémica que se iniciara en 1981, 23 peliculas independientes mas de tres
tantos de las producidas por el Estado que fueran s6lo 7, como lo comentamos
en un parrafo anterior, ante la disminucion de la produccion estatal los cineastas
encuentran formulas para seguir realizando.

3.7. El cine de la generacién de Ja crisis.%

Dentro del marco de la produccion independiente de 1982 sobresalen dos
peliculas realizadas bajo el esquema de produccion en cooperativa, se trata de
dos Operas primas ‘La vispera”, producida y dirigida por Alejandro Pelayo y
“Nocaut” realizada y producida por José Luis Garcia Agraz. Como se menciond
en el préloge de este trabajo de investigacion estos dos cineastas forman parte
de la generacion de Ja crisis que es como sa ha denominado al reducido grupo
de directores que logran producir su primera o segunda palicula de largometraje
de ficcidn entre 1982 y 1989 a pesar de los obstaculos econdmicos y la falta de
apoyo de las autoridades.

Dedicaremos una parte de éste y de los dos capitulos siguientes al
estudio particular de trece peliculas de este grupo de directores porque son
representativas de un cine independiente de calidad que logra producirse en
nusstro pais durante los afios ochenta.

3.8. 1982, el aiio de“La vispera” y de“Nocaut”.

Como o planteamos anteriormenie, el afio de 1982, dtimo de la
administracion del presidente |Lépez Portillo, resulta especialmente critico en lo
econdmico, con devaluacionas, inflacion calculada por hera y una economia
cerrada en un munde adn distante de su globalizacion, en esas condiciones era
muy dificil realizar un proyeclo cinematografico. En primer lugar, no habia
apoyos institucionales como los que habian sido muy comunes y frecuentes en
el sexenio anterior, en segundo lugar, la devaluacion diaria de la paridad
cambiaria del peso frente al délar, hacia imposible elaborar con precisidon un
presupuesto de rodaje, ya no se diga para un mes, SN0 para una semana,
ademas de que esta particular situacién cambiaria, encarecia la importacion de
material filmico; y en tercer lugar, la presencia de esta profunda y permanente
crisis econémica creaba una situacién de conflictc en la que los factores
econdmicos obligaban a la sociedad a mostrar una actitud muy conservadora
sobre el flujo de capitales y la liquidez, es decir, muy poca gente arriesgaba
recursos en una empresa como el cine.

Si a esto agregamos la franca politica de privatizacion y de
desmantelamiento de la infraestructura filmica del Estado por parte de la
Direccion de Radio, Television y Cinematografia y el interés de los productores

% Consultar Apéncices 2 y 3 que contienan el breve retrato de una generacién y las fichas biograficas de
este grupo de cineastas.
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privados en hacer un cine de géneros de pobre factura, pero alta rentabilidad,
era casi imposible para los nuevos directores iniciar una carrera cinematografica.

Sin embargo, y a pesar de las condiciones adversas, durante ese afo,
Alejandro Pelayo filma en la primavera (°La vispera™ y José Luis Garcia Agraz
en el otofo ("Nocaut”), ambos filman en 16 milimetros, posteriormente en 1883
“Nocaut” se ampliara a 35 milimetros con el apoyo financiero de los Estudios
Churubusco, como se ha referidc con anterioridad. Los dos directores
debutantes parten de guiones escritos por ellos mismos, en la mejor tradicion del
cine de autor y organizan su produccion a través de sociedades cooperativas, la
Rio Mixcoac para “La vispera” y Kinam para "Nocaut” Los minimos recursos
econdmicos que se requerian para los gastos slementales de produccidn como
la alimentacion del personal técnico y artistico durante el rodaje o el transports,
en el caso de “Nocaut” de una locacion a otra, ya que "La vispera” se filma en
una sola locacion, los proporcionaron o consiguieron los propios directores-
productores de cada una de estas peliculas.

El costo de los salarics tanto del personal artistico como técnico se
calculé en ambos proyectos de acuerdo al salario real que percibia el actor o el
técnico en el mercado de trabajo en relacidn con los dias an los que trabajaria
en la produccion. Una vez determinada la cantidad, los participantes en la
pelicula estaban de acuerdo en aportarla a la produccion, volviéndose
copropietarios de la obra terminada en la proporcion de sus aportaciones.

3.8.1. “La vispera” (Alejandro Pelayo, 1982).

‘La vispera®™ es una pelicula que se filma en blanco y negro, con
aportes en especie de Cine Coddice, de los actores principales, del personal
técnico y del propio director. Se filmé en 12 dias en una sola locacion. Su
estreno se transmitid por el Canal Once el dia 30 de noviembre de 1982,
precisamente la “vispera” de |la toma de posesion del presidente Miguel de la
Madrid.

“El ingeniero Manusl Miranda (Ernesto Gémez Cruz), ex secretario
de Estado, tiene grandes posibilidades de reintegrarse a la vida
publica con motive del cambio de presidente. Dichas posibilidades
sg¢ ven acrecentadas gracias a la amistad que lo une con el
licenciade Villegas, colaborador intimo del futuro mandatario. Un
dia antes de la toma de posesion, Miranda espera, rodeado de
familiares y amigos, el llamade que lo confirmard como integrante

B vispera”

Diraccion: Alejandro Pelayo.

Produccion: Alejandro Pelayo, Cine Codice, Cooperativa Rfo Mixcoac y Patricia YWeingartshofer.

Argumerta original y guién: Alejandro Pelayo.

Diractor de fotograffa: Federico Weigartshofer.

Intérpretes principales: Ermesto Gomez Cruz, Marfa Rojo, Alfrede Sevilla, Salvador Sénchez, Ana Ofelia
Murguia y Fernando Balzaretti.
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del nuevo gabinete. Durante esas horas de espera comienzan a
brotar una serie de instancias que nos permiten aproximamos al
significado del poder en un pais como el nuestro. Al final la noticia
llega, pero ésta no es muy alentadora que digamos. Entonces
sobrevienen la frustraciéon, el desengafio, la ira. A grandes rasgos
esa seria la trama de “La vispera”, pelicula independiente de
Alejandro Pelayo, filmada en el afio en el que se estrend
formalmente en la ciudad de México®.%*

“La idea de hacer esta pelicula me surgid a partir de una reflexion
sobre el poder, que no solamente se aplica al caso de los politicos
sino en general a la gente que tiene mucha relevancia publica y de
repente por alguna circunstancia pierde su posicién. Ese es un
tema que me interesaba mucho, porque los sentimientos que
persisten de nostalgia, de frustracién y de soledad, cuando ses
pierde sl poder, son muy fuertes. La cportunidad de hacer “La
vispera” se me presenta cuando Patricia y Federico
Weingartshofer, productera, la primera y cinefotégrafo, el segundo,
quienes tenfan una compania distribuidora de peliculas
latinoamericanas en 16 milimetros, se ofrecen a participar en la
produccion aportande no solo su trabajo sino unos rollos de
pelicula en blanco y negro que les habian sobrado de un

documental que habian hecho” %

“El proyecto nos entusiasmé desde el principio, nosotros ya para
ese entonces habiamos planteado que la altemativa no sdlo era
hacer cine independiente, sino como no teniamos acceso a las
pantallas, hacer también distribucidn independiente y exhibir
" nuestro producto en circuitos alternativos con proyeccién en 16
milimetros, como eran los cine clubes de las casas de cultura y de
las universidades en los estados, en las salas de cine
independientes ¢ en donde fuera. La hicimos mds que en
cooperativa en una <<cooperacha>> entre amigos ;no? En que los
actores también participaron como amigos, haciendo un cine
diferente, sin pretensiones, lo que buscdbamos es que
respondieran al personaje y dentro de la pelicula, a la emocién”.

“Yo habia seguidc con mucha atencién la camera de Emesto
Gomez Cruz, principalmente su trabajo en “Los caifanes”, en
“Canoa”, en “Cadena perpetua”, pero Emesto nunca habia tenido
un papel estelar siempre segundas partes y estaba seguro que le

Afia de produccidn: 1982

® DE LA VEGA, Eduardo. “Entrevista a Alejandro Pslayo”, Uno més Uno, 1 de diciembre de 1982,

% ibid, 1 de diciembre de 1982.

® WEIGARTSHOFER, Federico. En entrevists realizada por Alejandro Pelayo en |a ciudad de México e dia
11 de noviembre de 1993
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interesaria el parsonaje protagdnico de ‘La vispera”, pues estaba
como hecho a su medida y se lo ofreci”.%

“A mi me ayudd mucho conocer un poquito de Ruiz Cortinez,
conocer un poquito de Adolfo Lopez Mateos, de Luis Echeverria,
con lo que estaba escrito en el guién, todo eso me ayudé bastante
a interiorizarme en ese politico ;,no? Y hay momentos en que
hasta hablo asi como politico, como hablan los politicos y el
personaje empieza a recordar, a sentirse humano, a ser humano
Lna?’.,

“La vispera” acusa méritos de direccion, vision amplia de los
recursos del cine, el manejo de los actores representa el mayor de
los aciertos, pues hasta los papeles secundarios <<como ése que
Ignacio Retes <borda> verdaderamente, en la mejor actuacion de
su vida>> imprimiéndole a la accién una naturalidad de vida real;
de camara escondida, pues como si los intérpretes ignoraran su
presencia, registra sus gestos mas espontaneos’.®

‘La cinta esta muy lograda en cuanto a su ambientacién, didlogos,
situaciones, etcétera. ¢Has conocide personalmente esos allos
circulos de la politica nacional?... Tuve oportunidad de conocerlos
a parlir de una investigacion paralela al trabajo de guidn. Me
entrevisté con ex secretarios, concretamente ministros del gobiemo
de Lopez Mateos (como mi personaje, justamente). A partir de elio
hubo mucha observacién y sobre todo mucho contacto con esa
gente, cosa que crec se reflejd en los diglogos del ultimo
iratamiento. Pero me preocupé también mucho por los
mecanismos psicolégicos, a partir de la estructura misma de la
cinta, en la que el personaje principal, se queda cada vez mas

solo, y termina hablando incluso consigo mismo”.

“El problema principal era el de cémo darle una estructura solida al
relato y que éste fuera avanzandc a pesar de que no existian
acciones extemas que lo movieran sino sélo las reflexiones
internas y los estados de animo del personaje principal el ingeniero
Manuel Miranda a lo large del transcurso de las horas de ese dia
especial y es cuando decidi en el proceso de elabaracion del guidn
apoyarme para el movimiento narrativo de la pelicula en la
psicologia del personaje central, quién fransita durante esa
<<yispera>> por tres diferentes estados de animo. En la primera
parte de la pelicula su estado es de euforia y de optimismo, lo

¥ DE LA VEGA, Eduardo. "Entrevista a Alejandro Pelayo”, Uno mds Ung, 1 de diciembre de 1982,

8 GOMEZ CRUZ, Ernesto. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de Meéxico el dia 12

de noviembre de 1893
® MORALES ORTIZ, Femando, “Critica Cinematografica®, ESTO, 2 de diciembre de 1982,
™ DE LA VEGA, op. cit., 1 de diciembre de 1982.
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visitan sus familiares, sus amigos, sus ex colaboradores, fo
halagan, lo hacen sentir bien. Si traducimos estos sentimientos a
términos musicales, esta parte es como un <<allegro>> y se fimod
en los exiericres de la residencia (la unica locacidn) con
iluminacion natural. En la segunda parte, ya que han transcurrido
varias horas de espera, entramos en el momento en que el Ing.
Miranda y los otros personajes recuerdan los buenos tiempos
cuando tuvieron poder, esta parte de la pelicula tiene un tempo
como de <<andante>>, los actores presentan sus mondloegos, sus
<<grias>> y estan sumidos en sus recuerdos placenteros, esta
parte se filmo en la sala de la residencia con una iluminacién en
interiores mas suave y cdlida y en la tercera y ultima parte, sin
duda un <<adagio>>, el Ing. Miranda se va quedando solo, primero
se va su amigo intimo Oscar, (Alfredo Sevilla) después su amante
Margarita, interpretada magistralmente por Maria Rojo, es el
instante de soledad en que el dolor, la angustia y la desesperacion
kb hacen huir de la realidad, aceptar que no lo {lamaron y prefiere
instalarse en &l recuerdo de los momentos del pasado cuando tuvo
poder, concluyendo la pelicuia con ia repeticion del discurso que
habia pronunciado doce afios antes, en su toma de posesion como
secretario de Estado del gabinete dsl presidente Lopez Mateos, en
una secuencia iluminada en alto contraste”.”'

“Ejemplo depurado de un cine no industrial y de autogestion,
realizado con un presupuesto minima, “La vispera” es una pelicula
sobre el poder, pero no una cinta politica méas, contestataria o
comprometida, sino una reflexién profunda respecto de las claves
del poder: visidon a la vez evocadora y fria, aguda, atenta, de una
zona dificilmente accesible de la politica mexicana, la de la
grotesca, sordida y opresiva intimidad de sus personajes
protagénicos. Ganadora de cuatro Arieles <<Mejor Argumento,
Opera Prima; Mejor Actor Estelar, Ernestc Gémez Cruz, Mejor
Actor Coestelar, Alfredo Sevilla, ademas de la nominacion a Maria
Rojo en la terna para la Mejor Actriz>>. “La vispera” debe su éxito
a la fuerza y limpieza de un trabajo filmico desarrollado con
honestidad y sin concesiones”.”?

" ibid, 1 de diciembre de 1982.
™ OSORIO, Femando, Texto en la confraportada del guion de ‘Lz vispera® editado por la Universidad
Auténoma de Puebla, 1884.
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3.8.2. “Nocaut” (José Luis Garcia Agraz, 1982-83).

“Nocaut™, en la mejor tradicidn del cine negro norteamericano de los
afios cuarenta, nos cuenta la historia de un boxeador, Rodrigo Saracho, quien se
involucra con la mafia del boxeo mexicano, la que lo utilizara como
guardaespaldas y golpeador. De viclimario se convertird en victima cuando es
perseguido y cercado por la misma mafia a la que antes servia. El centro de la
ciudad de México, espléndidamente fotografiado por Angel Goded, se convertira
en una trampa-laberintica para el personaje en su inutil afan de escapar a su
destino.

“Ya tenia ganas de hacer una pelicula que estuviera enclavada en
este género, el cine negro’®, tenia la historia de este personaje
ubicado en la ciudad de México y queria contar algo sobre la
parancia y sobre la persecucion, ademas, queria contarla de una
manera no lineal. Escribo el guién en 1978 y estuve esperando
cuatro afios hasta gue maduraron una serie de condiciones que se
dan a finales de 1982, como el haber formado una sociedad
cooperativa y logradc conseguir apoyos en trabajo y en equipo
filmico de amigos como Fernando Camara y Nerio Barberis,
quienes tenian una compafila de post-produccion sonora y del
propio Angel Goded al aceptar fotografiar la pelicula, aportar sus
luces y conseguir la cdmara de 16 milimetros con la que se filmo.
Al final, ya con el reparto armado y las locaciones seleccionadas,
conseguimos con Jorge Diaz Moreno, quién se asocid con
nosotros, el dinero que faltaba®.”

“Somos una generacion a la que no ke llegaron ias cosas de afuera,
una generacion que estuvo muy cerca del colapso, vivimos al inicio
de los ochenta realmente una cuarteadura entre el cine de antes y
el cine que queriamos hacer nosotros. Sin embargo, sobrevivimos
como cineastas gracias a que siempre supimos que tenifamos que
producir nosotros mismos y tratar de desarrollar los mecanismos

7 “Nocaut” )

Direccion: José Luis Garcla Agraz.

Produccion; José Luis Garcia Agraz, Cooperativa Kinam, Jorge Diaz, Estudios Churubusco Azteca y
Femando Cémara.

Argumento original y Guitn: José Luis Garcia Agraz.

Director de Fotografia: Angel Goded.

Intérpretes principales: Gonzalo Vega, Blanca Guerra, Wolf Ruvinskis y Alejandro Parodi.

Afic de producclén (1982-83)

Se conace como "cine nagro” las peliculas que se filman principalmente en los Estados Unidos durante
los afios cuarenta y cincuenta, muchas de ellas en blanco y negro, sobre temas policlacos, de crimenes, de
traiciones, de ambiciones ¢ venganzas y en el que el razo de los personajes es de una mayoer complejidad
%ambivalancla y predomina una iluminacidén muy contrastada en secuancias principalmente noctumas.

GARCIA AGRAZ, José Luis. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dla
18 de noviembre de 1893



que nos eermltleran més acceso a la distibucion y a la
exhibicion®.

“El proceso de integrar el reparto fue muy interesante, porque
originalmente yo no habia pensado en Gonzalo Vega, sino en un
boxeador mas ligero como de peso galle, pero no encontré a nadie
que me convenciera, entonces Fernando Camara me sugirid a
Gonzalo Vega, nos entrevistamos con él y le interesd el proyecto,
estuvo dispuesto a trabajar y vaya que se fletd duro. Con Blanca
Guerra sucedi6 todo lo contrario, yo consideraba que era una actriz
que tenia todas las caracteristicas para el personaje, era una mujer
joven, guapa, sensible, pero precisamente durante las mismas
fechas en que ibamos a iniciar el rodaje de la pelicula, ella tenia
que salir del pais a filmar una pelicula en Barcelona, entonces
ajustamos el plan de trabajo y todas las secuencias donde
aparecia Blanca las concentramos en una semana de rodaje y asl
filmamos la primer semana sélo con ella, ya después regresamos
con los ofros actores a las mismas locaciones”.”’

Yo me tenia que ir a filmar, pero era tal mi deseo de hacer la
pelicula y también el de ellos para que yo participara, que dijeron
no importa vamos a hacer todo lo iuyo en una semana y todo se
concentré en la semana de Blanca Guerra, entonces fue realmente
muy conmovedor y muy interesante porque era volver a hacer cing
con mis amigos, con ellos que creen en lo que estan haciendo, que
se les va la vida en hacerlo, y gue les costd sangre, sudor y
lagrimas”.™®

“El personaje de Rodrigo Saracho tiene muchas facetas, por un
lado, es un tipo bueno, noble y de una gran fortaleza y por el otro,
sucumbe a sus debilidades. Es un personaje que me gusta porque
tiene muchc de mi y mucho de todos nosotros también, tiene
muchas posikilidades de crecer pero el no creer en si mismo lo
hace fracasar. Cuando una vez alguien me preguntd porque hacia
un personaje tan derrotista, yo contestéd recordando una cita de
Fritz Lang... <<los perscnajes triunfadores son los que salen en los
peri6dicos y esos no me interesan>>"."°

*Cuando estabamos filmando la secuencia del momento en que
Rodrigo Saracho esta huyendo perseguido y recuerda cuando él
era el perseguidor, a nosotros nos estaba esperando una patrulla y
varios judiciales por un incidenta que habia ocurrido con un

|bld 18 de noviembre de 1993.

|bld 18 de noviembre de 1983.
™ GUERRA, Blanca. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dla 19 de
naviembre de 1993,
™ GARCIA AGRAZ, op cit, 18 de noviémbre de 1993.
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miembro del staff. Cuando veo esta secuencia en la pelicula ya
terminada, me acuerdo de la sensacion de paranoia y de miedo
que nos dio al vemos rodeados por policias armados” ®

“Nocaut” tiene una unidad, un tono y una atmoésfera que permiten
que el drama suceda, esta es una de las mayores virtudes de la
fotografia de Angel Goded".®'

“Si les cuento con qué iluminaba no me lo van a creer, eran dos
tristes cuarzos para toda una calle del centro. Realmente la hice
con seis luces y seis cuarzos que yo tenia y una camara de 16
milimetros que me habia prestado Rafael Castanedo y con eso se

hizo la pelfcula”.®?

Los valores cinematogréficos de esta pelicula los encontramas no sblo en
la habilidad de su director y su cinefotografo para crear en el centro de la ciudad
de México, atmdésferas nocturnas similares a las que nos presenta el cine negro
en ciudades como Los Angeles, Nueva York o Chicago. En “Nocaut” el centro
de !a ciudad de México, filmado de noche y apenas iluminado por Goded se
vuelve amenazante y s6 convierte en un perseguidor mas del protagonista.

No sdlo la fotografia y el ambiente sino también los personajes de esta
pelicula son herederos del cine negro. En “Nocaut” no percibimos los extremos
maniqueos de buenos y males (lo blanco o lo negro) que encontramos en
peliculas mas convencionales de héroes y villanos, por el contrario, Garcia
Agraz maneja a sus actores en tonos intermedios, grises, lo que los hace mas
complejos, mas humanaos y por lo misma, mas creibles, en la mejor tradicion del
género.

Ademas de su interés tematico y de sus buenas actuaciones, “Nocaut”
nos presenta una estructura narrativa muy innovadora basada en &l libre juego
de los tiempos cinematograficos. Nos sorprende mucho el uso y el manejo de los
tiempos, los flashbacks, ése ir y venir para Hegar al punto en el que el personaje
recuerda como &l mismo antes perseguia de la misma ferma que ahora lo estan
persiguiendo a él.

Una de las mejores secuencias de la pelicula es el encuentro da Redrigo
Saracho (el protagonista) con un taxista aparentemente desconocido,
magnificamente interpretado por Alejandro Parodi, quien ganandose primero su
confianza lo traicionard al final y no quedara ninguna duda de que Rodrigo, haga
lo que haga, intente lo que intente, estd condenado y se encuentra
irremediablemente en un callején sin salida.

% ibid, 18 de noviembre de 1993.

8 ibid, 18 de naviembre de 1993,

& GODED, Angel. En entrevista realizada por Akejandro Pelayo en fa ciudad de México el dia 18 de
noviembre de 1993,



Tanto el piblico como la critica recibieron bien a “Nocaut” en su estreno
en la Muestra Intemacional de Cine de la Cineteca Nacional de noviembre-
diciembre de 1983, ademas se presentdé con éxito en varios festivales
internacionales imporlantes, entre ellos, el Festival de Berlin. En la entrega
celabrada en 1984, en donde se premid a lo mas significativo de la produccion
estrenada en 1983, obtuvc dos Arieles, el concedido a la Mejor Opera Prima
(primera pelicula) para José Luis Garcia Agraz y el del Mejor Actor Coestelar
para Alejandro Parodi, obteniendo las mismas dislinciones en las Diosas de
Plata del mismo afio.

Concluimos esta nota sobre “Nocaut” con un comentario del critico
cinematografico Eduardo Marin Conde:

“Nocaut” es un gran triunfo del cine independiente, es una vahente
y objetiva denuncia de la corrupcién en el boxeo.. un gran
ambiente que racrea la fascinacidn nocturna de la capital rodea a
esta magnifica cinta; su director, Garcia Agraz, tiene un futuro

promisorio en nusestro cine”.®

3.9. Significado del sexenio de Lépez Portillo en lo cinematogréafico.

El andlisis cbjetivo de los hechos, las circunstancias y sobre todo la
revision de las peliculas producidas durante este periodo (1977-1982) nos
permite formular una vision critica del sexenio de José Lopez Porlillo en el
ambito de lo cinematogréfico en lo particular y en el de los medios de
comunicacion €n lo general.

El desaguisadc se inicia con la creacidn de la Direccion de Radio,
Television y Cinematografia (RTC) que centraliza las politicas y las decisiones,
es decir, todo el poder estatal en esta materia tan sensible. El segundo y mas
grave error fue el de nombrar titular de esta stiper direccion a su hermana
Margarita, quien carecia de la experiencia, de los conocimientos, de la
sensibilidad y del caracter necesario para esta responsabilidad. Los erroras
constantes, el recambio permanente de funcionarios (recordemes a los 13
directores del Canal 13) y particularmente los desaciertos en lo que se refiere al
medio cinematografico, son imperdonables.

Durante, 1977 y 1978, los dos primeros aflos de este nuevo sexenio,
continuaria la polftica de fomento a la produccién estatal y de apoyo al grupo de
directores que habian encontrado el mejor momento para hacer sus peliculas
durante el sexenio anterior. Sin embargo, a partir de 1979, cambiara
radicalmente la politica cinematografica.

Para empezar, el eje de las politicas de este sector se movera del Banco
Nacional Cinematografico a la Direccion de Radio, Televisiéon y Cinematografia y

B MARIN CONDE, Eduardo. "Critica Cinematografica™, El Nacional, 13 de abril de 1985.
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esta direccion fomentard que la responsabilidad de producir cine mexicanoc se
desplace en forma progresiva del Estado a la iniciativa privada. De 116 peliculas
estatales producidas entre 1971 y 1976 se descendera a 107 cimas realizadas
entre 1977 y 1982. Durante 1982, ultimo afio del gobierno del presidente Lopez
Portillo, podemos cobservar con mucha nitidez la consolidacion de esta
tendencia, de las 87 peliculas de la produccion total del afio, los productores
privados produciran 57 peliculas por solo 7 estatales y 23 independientes.®

Por otra parte, se inicia paulatinamente el desmantelamiento de la
infraestructura industrial en poder del Estado, al entrar en liquidacion el Banco
Nacionatl Cinematogréfico y cesar sus actividades la productora CONACITE 1. Al
disminuir la produccién estatal se dara, poco a poco, el desmembramiento de
una especialmente dotada generacién de cineastas que tuvieron que refugiarse,
en producciones comerciales, en los canales televisivos o en un cine
independiente de muchas ganas, pero de pocos recursos, para poder seguir
trabajando.

Si aplicamos a este sexenio los factores que nos sirven para analizar el
grado de solvencia de una cinematografia nacional® a los que se hizo referencia
anteriormente en este trabajo da investigacién anotariamos lo siguiente:

De 1977 a 1982 se incrementa fa produccion de peliculas nacionales en
un 33% lo que significo algo positivo para la produccion cinematografica
nacional, si comparamos las 582 peliculas producidas durante este periodo con
las 437 producidas de 1971 a 1976 durante el sexenio del presidente
Echeverria.®

La planta industrial tanto publica como privada, en lo que se refiere a
estudios cinematograficos, laboratorios y personal técnico y artistico seguiria
siendo basicamente la misma del sexenio anterior.

En cuanto a la distribucion y la exhibicién, el Estado seguira en control
durante estos afos de las compafias distribuidoras para el mercado
internacional. Peliculas Mexicanas, Cinematografica Mexicana y Azleca Films y
continuara con su participacibn accionaria en Peliculas Nacionales, la
distribuidora que atendia al mercado nacional. Ademas, seguira siendo el
propietaric de la Compariia Operadora de Teatros, todavia en esa época, la
mayor cadena de cines del pais. Toda esta infrasstructura se pusé a disposicion
de los productores privados y si bien, mediante el apoyo incondicional del
Estado, se incrementa el numero de peliculas que producen, en cuanto a su
calidad y contenido, dejan muchc que desear. Si tomamos en cuenta que
genéricamente proliferan las peliculas de ficheras, de albures y de la
narcofrontera, peliculas inmediatistas que buscaban lograr el mayor beneficio

™ GARCIA RIERA, op. dit, pag. 304.
S HILL, y CHURCH GIBSON, op. cit., pags. 385-305.
® GARCIA RIERA, cp. cit, pags. 279-304.
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economico en el menor tiempo posible, sin que importara el fortalecimiento de la
industria y de sus mercados.

En consecuencia, el publico de clase media que con dificuttades habia
regresado a ver cine mexicano durante el echeverrismo se va desencantando de
este cine comercial de baja calidad y nulo contenido y se aleja paulatinamente
de las salas, permaneciendo como espectador mayoritario el publico de los
estratos sociales méas populares.

Por lo que se refiere al concepto de “cine de autor” que utilizamos en el
analisis del cine estatal producido durante el sexenio echeverrista al raferirnos al
control autoral que ejercian los directores sobre sus peliculas, a partir del affo de
1979 y hasta 1982, dltimo afio del pericdo presidencial de José Lopez Portillo,
el control antistico se desplazé del director al productor, fuese éste privado o
estatal. El Unico ambito en el que el director conservd en su totalidad el control
tematico y estilistico sobre su obra es en el cine independiente.

Por esta razodn, la produccién de un cine independiente de autogestién
figura como la Unica opcién posible de produccidon para esa generaciéon
intermedia de cineastas, la de la crisis, que se quedod varada en su desarrollo
profesional entre la generacion de los arios setenta y la de los noventa, asi lo
iremos constatando en nuestros capiiulos siguientes.
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CAPITULO 3

UN NUEVQ SEXENIO. LA CREACION DEL INSTITUTO
MEXICANOQ DE CINEMATOGRAFIA (IMCINE), (1983 A 1986).

1. El contexto: del pacto de solidaridad al terremoto de 1985.

Cuando Je entregd la presidencia a Miguel De la Madrid en 1982, José
Lopez Portillo dejo la casa en llamas. Podemos considerar este afio de 1982,
junto con el de 1994, coma los mas cadtices, desastrosos y dificiles en la historia
del México moderno. Estas calificaciones obedecen a la inestabilidad
econdémica, politica y social junto con la galopante depreciacidn del peso en
ambos anfos.

Cuando Migusel de la Madrid accedié al poder, se le entregd un pais que
no les pertenecia a los mexicanos, sino al Fondo Monetario Internacionalt (FMI)
ya que el monto de su deuda representaba una carga impagable en por Io
menos medio siglo. No habia muchas salidas, la dnica via era imprimir un giro
de 180 grados al modelo econémico y apuntalar el crecimiento prometido desde
hacia mas de una década. Es éste el inicio de la mds importante etapa de
cambio y transformacion economica en la historia del México contemporaneo.

Junto con el arribo al poder del presidente De la Madrid, uno de los
factores gue mas resaltan es su llegada junto con una nueva generacion de
politicos. Esta nueva camada estaba caracterizada por varios elementos que los
hacian distintos a los politicos de antafio, pues la mayoria eran muy jovenes y
tenian un historial educativo impresionante, generalmente coronado por una
maestria o un doclorado en alguna de las mas prestigiadas universidades
norieamericanas. Este nuevo grupo, conocido como el de los “tecndcratas”,
compartia sobre todas las cosas su afinidad con la nueva ideclogia que sostenia
el neoliberalismo norteamericano y era enemigo declarado del populismo
revolucionario que enarbolaran las administraciones anteriores. Entre otros
miembros de este grupo se encontraban dos politicos en franco ascenso, Pedro
Aspe Armella y Carlos Salinas de Gortari.

El sistema no estaba preparado para jugar con las nuevas reglas de estos
jévenes ya que para ellos el Estado debia sufrir una transformacion, no tanto
politica (para qué cambiar un sistema al que si se le sabia consentir los podia
mantener indefinidamente en el poder) sino econdmica: pugnaban por el
adelgazamiento del Estado, la privatizacién de las industrias paraestatales y la
apertura econdmica. Era evidente que la tecnocracia se dio como una
consecuencia radical del populismo que impulsé Lopez Portillo desde 1976.
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El propio presidente De la Madrid creia en el neoliberalismo coma la Unica
manera de resolver los problemas del pais, evidenciandose as{ como un politico
de firmes creencias de derecha y ligado a grupos industriales que lo habian
apoyado en su camino al poder como parte de una estrategia para dar el golpe
de timén a la economia mexicana. .

Pero el giro que se estaba dando en el pais era necesario, sobre todo
porque el mundo se estaba globalizando y México todavia mantenia su postura
del modelo de substitucion de importaciones y sus exportaciones eran minimas y
muy bésicas: en 1982 era una de las peores economias del mundo, no habia
crecimiento econdmico y la inflacion anual era del 105 por ciento. Ademas,
Lépez Portillo habia dejado una deuda de 85 mil millones de doblares.

Por estos factores, México pasara, a partir del afio de 1982, por un
periodo de aguda crisis econémica que persistira, de mayor a menor intensidad,
durante toda la década. El presidente De la Madrid implementd una reforma del
Estado que contempld una fuerte reestructuracién econdémica. Uno de sus
objetivos, ademas de mantener un mercado libre de divisas, era cumplir con los
compromisos de la deuda externa, controlar la inflacion y alentar la exportacion
no petrolera.

De esta etapa, Héctor Aguilar Camin explica:

“Asi, justamenie en el peldano final de la quiebra de Ia
modemizacion anterior, en 1982, el gobiemo mexicano dio los
primeros pasos, del todo contrarios a la tradicién, hacia una
modemizacién de nuevo tipo. Su paso inflexible, frenado sélo por
una reiterada adversidad extemna <<agresividad de la Casa Blanca,
despiome de los precios petroleros, cierre de los mercados de
crédito fue resistido sordamente per las fuerzas reales del pais,
apenas ayer la vanguardiza de la modernizacion previa>> a
semejanza del modo como resistieron en su momento los intereses
criollos novohispanos la modernizacién borboénica o la Iglesia y los
pueblos indigenas la modemizacion liberal de la Reforma. Las def
neoliberalismo eran otra vez propuestas que golpeaban el centro
de viejas solidaridades. La acusacion reiterada de la opinion
plblica fue, sintomaticamente, la de su <<extranjeria>> vy su
ignorancia del México real”.®”

Desde su toma de posesion, De la Madrid anuncid la implementacion del
Programa Inmediato de Reordenacién Econémica {PIRE) que establecia como
prioridad vencer la inflacidon que se antojaba como el peor de los males gue
azotaban al pais.

¥ AGUILAR CAMIN, Héctor, Después del milagro, Editorial Cal y Arena, México D.F., 1°. Ed., 1988.
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El primer objetivo, que era abatir el crecimiento exacerbado de ta deuda
externa, se consiguid en poco menos de dos afios, ya que el acercamiento que
tuvo el equipo de economistas gubemamentales con el FMI tuvo un buen
resultado, consiguiendo para 1984 una renegociacion de la deuda en términos
menos desfavorables para los mexicanos.

E!l segundo objetivo de este programa era impulsar un ritmo decoroso de
crecimiento. El Programa tuve éxito sobre todo por la disciplina que et propio
gobiemo ejercidé sobre el aparato burocratico, ya gue can una severa reduccion
del gasto publico se garantizé una mejor canalizacion de los recursos para las
areas prioritarias.

Sin embargo, este Programa tuvo también consecuencias negativas, ya
que con esta contraccion del gasto combinada con un férreo control del flujo
monetario, no se pudo evitar el crecimiento en la tasa de desemplec. Pero el
saldo resulté satisfactorio (en términos de la elite tecnocratica, triste en términos
del bienestar social real) ya que para finales de 1983 la inflacion descendid del
100 por ciento al 88 por ciento anual.

Las medidas de austeridad se extendieron, aungue con mayor relajacian,
hacia los anos de 1984 y 1985, haciendo disminuir la inflacién hasta un 58 por
ciento en 1984 y aumentando el emplec; sin embargo, una nueva contraccion en
el precio del petréleo {que cay6 de 25 ddlares por barril a 12 ddlares en 1986)
abligd al gobierno a replantear su disefio econémico.

Se planted la necesidad de reprimir el modelo tradicional de substitucion
de importaciones con el gue México habia contado durante muchos afios, un
modelo proteccionisia disefado para incentivar el consumo de productos
nacionales y castigar la importacién, para reemplazarlo con uno abiertc de
economia y de inversién.

Todas estas medidas sirvieron para incorporar a la economia mexicana
an el proceso de globalizacidn mundial; sin embargoe, tuvieron sus repercusiones
negativas en el consumo intemc y en todos los procesos industriales al interior
del pais.

Politicamente México estaba todavia aletargado. No habia grandes
movilizaciones politicas, las fuerzas cpositoras carecian de poder politico y su
fuerza de presién era minima. El Partido de Accién Nacional (PAN) por entonces
la unica fuerza opositora tradicional, hacia su lucha en los espacios politicos
fuera de las capitales y orientaba sus esfuerzos a ganar puestos en los &mbitos
municipalies o en las Camaras de Diputados locales ¢ federales, pero en 1985
todavia no se podia habtar de una verdadera lucha por el poder.

£l 19 de septiembre de 1985 sucedid una de las mayores catastrofes en
la historia de México, a las 7:19 horas un terremota de siete grados en la escala
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de Richter azotd la capital de la Republica con un saldo terrible en vidas
humanas y en danos materiales. Las comunicaciones se cayeron y el corazén
del pais dej¢ de latir por espacio de 24 horas. Se cerrd el aeropuerto a vuelos
comerciales y el Estadc enmudecié durante largas horas. El caos se adueno6 de
la ciudad, habia miles de muertos en las construcciones caidas que se
confundian con heridos sepultados en vida junto a los muerios.

Aquel dia el Estado revelé su verdadera incapacidad de liderazgo al no
peder dar una respuesta rapida y expedita al desastre. En ese momento, la
sociedad civil mostré signos vilales al agruparse sin guia o explicacion alguna
por parte de las autoridades, en cientos de grupos voluntarios, con la unica
mision de arrancarle el terreno conquistado al cacs y a la muerte. Los grupos de
voluntarios se intemaron en los edificios caidos para rescatar a los
sobrevivienies o las pocas pertenencias que les quedaban, otros grupos
repartian agua y almentos donados por la misma sociedad civil, entre los
damnificados. Ante la impotencia del gjército y las fuerzas policiales por hacer
algo, la sociedad civil, con una rapidez y eficiencia asombrosa para ser la
primera vez que se agrupaba y hacia algo en comun, ofrendd su movilizaciéon y
rescaté a la ciudad.

Al dia siguiente, el 20 de septiembre por la noche, se presenté una réplica
del temblor gue terminé por derrumbar los edificios que quedaron dariados y en
este temblor, quedaron sepultados cientos de voluntarios que se encontraban en
sus interiores. La ayuda intemacional llegd rapidamente y se incorporé a las
tareas de rescate, las comunicaciones se restablecieron y hasta algunas horas
mas tarde, la comunidad internacional se enterd que la ciudad de México no
habfa sido destruida totalmente como lo expresaron los medios en un inicio,
finaimente México sequia en pie.

El saldo de la catastrofe resulté inconmensurable, y no sélo a fa ciudad,
sino al pais entero le tom¢é mucho tiempo recuperarse. Pero a pesar de esta
desgracia, todavia se puede hablar de ella como un factor gracias al que la
sociedad civil cobrdé conciencia de su poder y de la fuerza de la accidn creativa
que podia impulsar si se lo proponia y se organizaba. Por otro lado, también se
puso de manifiesto la paralisis del gobiermo del presidente De la Madrid ante una
crisis y se cuestiond su poder real. Para algunos historiadores y politélogos, la
participacion social tras el terremoto de 1985 sembrd la semilla de la lucha por la
democracia en México. %

% “E| terremoto se volveria un lazo de unién y punto de partida de mucha gente que ya no crefa sn el
gobiemo y generd organizaciones urbanas muy combativas. Ademds de la Coordinadora Unica de
Damnificados (CUD) aparecieron la Coordinadora de Luchas Urbanas (CLU), fa Coordinadora Nacicnal del
Movimignto Urbano Popular (CONAMUP), la UV y D (Unién de Vecinos y Damnificados 19 de Sep.) de
Alejandra Vargas. Femando e Ignacio Betancourt y la Asamblea de Barrios {AB). De ese entomo surgié
también Superbarrio, un luchador social, enmascarado como en la tucha libre, que con gran sentido del
humor aparecia en los movimientos populares a fines de los ochenta™ AGUSTIN, José, ¥
mexicana: La vide en México de 1982 g 1994, Ed. Planeta, México D.F., 1a. edicion, 1998, Vol. 3, pag. 85.
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2. La politica estatal cinematografica: Alberto Isaac y la
creacion del Instituto Mexicano de Cinematogqgrafia (IMCINE).

En diciembre de 1982, una vez que habian tomado posesion de sus
puestos los nuevos Secretarios de Estade y los nuevos funcionarios de alto
nivel, comenzé a circular la noticia de que ahcra si el gobiemo tenia la firme
intencion de impulsar reformas importantes a la Ley de Cinematografia y que
inclusive ya se habian establecido acercamientos y reunicnes previas con los
diputados de la legislatura anterior para averiguar el porgqué se habia frenado la
iniciativa de Ley que se habia venido trabajando desde el sexenio precedente.

Desgraciadamente y aunque esta informacion estuvo manejandose en la
prensa desde diciembre de ese afio v todo el afo de 1983, este sexenio se da
como el periodo en que menos atencién se le dedicd a las esperadas reformas a
la Ley de Cinematografia, como lo refiere el periddico Excélsior al final del ano:

‘Las ponencias que se presentaron en las diversas reuniones que
se realizaron durante casi todo 1982 para lograr una nueva Ley
Cinematogréfica, ya que la aciual es completamente obsoleta,
fueron archivadas. Todos los organismos que componen la
industria cinematografica colaboraron durante las citadas
reuniones para dar sus puntos de vista a fin de mejorar muchos
articulados de la actual Ley Cinematogréfica® %

El 3 de diciembre de 1882 se nombrd director general de Radio,
Television y Cinematografia (RTC) al licenciado Jesis Hernandez Torres y aste
nombramiento generd especulaciones en el medio cinematogréfico sobre el
futuro politica de Alberto Isaac reconocido cineasta de la generacion de los
setenta, quien por ser oriundo de Colima, como el presidente De la Madrid, se le
auguraba algun puesto relacionado con la cinematografia. Efectivamente, dias
después a isaac se le denomind director de Cinematografia, subordinado a
Hemandez Torres. Alberto Isaac se mantuvo en ese puesto poco menos de
cuatro meses, desde donde se dedico a destrabar la autorizacién de las cintas
mexicanas cuya exhibicidbn habia sido prohibida durante sexenios antericres.
Posteriormente se le designé director general del naciente Instituto Mexicano de
Cinematografia {IMCINE).

La creacién del IMCINE se manifiesta como el mayor acierto de la
administracion del presidente De la Madrid en el ambito de la cinematografia
mediante decreto presidencial del dia 24 de marzo de 1883. El Instituto tenia
como sus principales objetivos impulsar la produccion de un mayor ndamero de
peliculas nacionales y coordinar a las empresas paraestatales del sector
cinematografico: la exhibidora Operadora de Teatros, las productoras

® Excélsior, 11 de noviembre de 1983, pag. 8-D.
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CONACINE y CONACITE 2, la distribuidora Peliculas Mexicanas, los estudios
cinematograficos Churubusco y América y el Ceniro de Capacitacion
Cinematografica.

En una de sus primeras declaraciones coma director del IMCINE, Aiberto
Isaac anuncia el esperado cambio de politica cinematografica al expresarse
sobre algunas de sus prioridades:

“Libertad en dos sentidos. Primero, libertad para el espectador de
ver todas las manifestaciones cinematogréficas de México y del
mundo, como parte de sus necesidades de entretenimiento y
formacién y segundo, la libertad de creacion para los cineastas, sin
mas limitacicnes en ambas®. %

Esta postura era consecuencia natural de las vicisitudes sufridas por
Isaac y su generacion durante el sexenio anterior.

Entre mayo y junio del mismo afio, IMCINE tuvo que lidiar de manera
indirecta con una bomba en cuanto a la exhibicidn: ante la presion de los
axhibidores, el Departamento del Distrito Federal autorizd un aumento en la
entrada de los cines, a cambio de que €stos se encontraran bien aseados y que
los proyectores dieran un buen servicio. Las salas cinematograficas que
cobraban 30 pescs saltaron a 50; los de 40 a 50; los de 50 a 85 y los de 65
podrian cobrar a partir de ese momento 80 pesos (es decir, el cine mas caro
costaba medio dolar). A pesar de que este incremento se autorizaba sélo para
los cines del D.F., esta medida generd un efecto dominé hacia toda la Reptiblica,
ya que finalmente todos los demas cines del pais terminaron incrementando sus
precios.

Inmediatamente después, la plaga de la reventa aumentd su presencia a
las afueras de las saias de la ciudad de México. La falta de un monitorec
constante por parte de las autoridades y la complicidad entre exhibidores,
revandedores y hasta inspectores provocé que en las horas pico de asistencia al
cine, se tuviera que recurrir forzosamente a los revendedores si se queria
disfrutar de un estreno. Este delito se presents todavia durante todo el sexenio y
hasta que se reformé la Ley de Cinematografia en 1992 se pudo erradicar casi
totaimente del pais.

Ya ahora podemos analizar las profundas diferencias que existian entre el
costo “oficial” del cine y su ganancia real, es decir que bajo el punto de vista
aconamico, la rigidez y el control en el precio de taquilla, impedia por un lado, la
inversién en salas y mejoras que el publico agradecia, mientras gque por otro
lado, la proliferacion de la reventa, revelaba que el publico estaba dispuesto a
pagar por entrar sin problemas ni colas al cine.

% Excélsior, 9 de abril de 1983.
Banco de México. Paridad en mayo de 1983: $148.50 pesos por délar.
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Ademas, el cinéfilo se enfrentaba con una cartelera pobre, debido sobre
todo, a que la exhibicidén estuvo inundada por titulos norteamericanos de muy
baja calidad. La Cineteca Nacicnal, mientras tanto, permanecia cerrada y no
habia muchas opciones de exhibicién de cine ds arle salvo lo que algunos cine
clubes -con esfuerzos heroicos para conseguir las copias- proponian.

Tras la ausencia del Festival de Cannes en 1982, México participd en
1983 con la cinta “Eréndira” dirigida por Ruy Guerra, una coproduccion franco-
mexicana-alemana, con guion de Gabriel Garcia Marquez, sin obtener ningun
premio o mencién en dicho certamen.

En el affo de 1983 comenzd a circular la revista D/CINE, publicacion que
reunia a las plumas mas licidas que sobra cine escribian en México. A decir de
su fundador, Emilio Garcia Riera:

“DICINE, se fundd en agosto de 1983 y rebasd los sesenta
nimeros... resultd insodlito en la historia de las revistas de cultura
en México (antes, la mas duradera fue Cine, que llegd entre 1978 y
1980 a 20 numeros) y también, prueba de la existencia en el pais
de bastantes cinéfilos con exigencias de calidad. Fui el primer
director de DICINE, pero posteriormente su larga trayectoria se
debié sobre todo al esfuerzo persistente de ires criticos: Nelson

Carro, Leonardo Garcia Tsao y Susana Lépez Aranda” !

Para Alberto Isaac no resulté facit reactivar ta maquinaria de la produccion
estatal, que se reinicia con la pelicula “Ef corazdn de la noche” escrita y dirigida
por Jaime Humberto Hermmosillo, como un gesto de reconocimiento a este
director por su tenacidad y empecinamienta en hacer cine, a pesar de todos los
obstaculos que enfrentd, como otros miembros de su generacion, durante los
cuatro Ultimos afos del sexanio del presidente Lépez Portillo.

Por otra parte el IMCINE, a través de su productora CONACINE, también
apostaria durante su primer ario de vida a propiciar la produccion de un cine de
factura intemacional, como se dio en el caso de su participacion como
coproductor en (a pelicula de John Huston filmada integramente en México,
“Bajo el volcéan” basada en la reccnocida novela de Malcoim Lowry y
astelarizada por el notable actor inglés Albert Finney.

La severidad de la crisis econémica que azotaba sin misericordia al pais
an combinacién con la falta de experiencia de Alberio Isaac en el manejo de las
intrigas "palaciegas” y ta dificultad que enfrenté para echar a andar la muy
oxidada magquinaria de la produccion estatal, daria como resultado que el
IMCINE participara durante 1983, como productor unico o como coproductor,
sélo en nueve peliculas. Como productor unico producira entre ofras: la ya
mencionada "El corazén de la noche” de Jaime Humberto Hermosillo,

¥ GARCIA RIERA, op. ¢it, pag. 339,
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“Mexicano...f) puedes” de José Estrada y “El méas valiente del mundo” de Rafael
Baleddn, y os interesante hacer notar que de entre las seis peliculas en las que
participa como coproductor, bien a través del propio IMCINE o a traves de
CONACINE o CONACITE 2, en las siguientes cuatro peliculas lo hace con
productores de cine independiente: “Ef diablo y la dama” de Ariel Zufiiga, en “Los
ndufragos de Liguria” y “Los piratas” relatos basados en Emilio Salgari, de
Gabriel Retes y la Cooperativa Rio Mixcoac y en “Memoriales perdidos” de
Jaime Casillas.

En contraste, los productores privados realizan en ese mismo afio,
sesenta y ocho peliculas:

Peliculas producidas 19883
Privadas 68
Estatales 9
Independientes 5
;I'ZOTAL 82

Basta con la revision de los titulos de la produccion privada para darnos
cuenta que sus contenidos siempre obedecen al patrén genérico dictado por el
éxito comercial; “Entre ficheras anda el diablo” (Miguel M. Delgado, 1983}, “E!
dia de los albafiles” (Adolfo Martinez Solares, 1983) o “Albures mexicanos”
(Alfredo B. Crevenna, 1983);, “Llegamos, fos fregamos y nos fuimos” (Arturo
Martinez, 1983) o “Se me sale cuando me rfo” (Rafael Villasefor, 1983).

Otra veta grupal importante para los productores privados, gue
comentaremos con mayor amplitud en el Apéndice 1 de este trabajo, es el cine
de la frontera con titulos como: “Con el odio en /a piel” también llamada
“Criminales de la frontera” (Rafael Villasefior, 1983) o la muy taquillera “Lola fa
trailera” (Radl Femandez, 1583) con Rosa Gloria Chagoyan en el papel
protagénico.

Igualmente en 1983 se filma “Mote/” una pelicula de Luis Mandoki
producida por el propio director y por Abraham Cherem. Esta cinia, a diferencia
de otras peliculas de produccién privada, incursiona con buena fortuna en el
thriller. Contd con las actuaciones protagdnicas de Blanca Guerra y José Alonso.
Carmelita Gonzélez, otra integrante del reparto, gant tanto el Ariel como la
Diosa de Plata, por su coactuacion en esta pelicula.

Por su parte, Televicine seguira durante el afto de 1983 con su politica de
producir peliculas basadas en programas televisivos de éxito como seria el caso
de “Charrito” escrita, dirigida y actuada por Roberto Gémez Bolafos “Chespirito”

2 ibld, pag. 331.
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o “Siempre en domingo” (René Cardona, 1983) basada en el popular programa
semanal de Raul Velasco.

3. La produccién independiente.

Como en otros afios, el contrapunto de un cine mas artistico y autoral lo
daria et cine de produccidn independiente. En 1983, sobresalen ‘E! diablo y la
dama™® interesante propuesta narrativa de Ariel Zafiga quien fungié como su
propio productor con apayo de CONACITE 2 y de la empresa francesa Les Films
du Passage. “Frida, nafuraleza viva™ una produccién de Manuel Barbachano

- Ponce y del propio grupo que 1a realiza encabezado por Paul Leduc, su director
y Ofelia Medina, su protagonista, en la probablemente mas convincente
actuacion de su carrera, como Frida Kahlo, la tormentosa y atormentada pintora
mexicana. Al igual que otras produccicnes independientes de esos afios
heroicos, esta pelicula se filma en 16 milimetros para ampliarse posteriormente
al formato de 35 milimetros para su distribucién nacional e internacional. Y
“Deveras me atrapaste” primera palicula independiente de Gerardo Pardo, otro
integrante de la generacién de la crisis, cinta que comentaremos en nuestro
siguiente apartado.

3.1. “Deveras me atrapaste” (Gerardo Pardo, 1983).

Desde 1983, primer afio del nuevo sexenio, Alberto Isaac, formula desde
el inicio de su gestibn una nueva politica cinematografica y apoyara en primer
término los proyectos de los cineastas de su propia generacion, pero no
podemos negar que también ve con simpatia el surgimiento de una nueva
generacién, pero desgraciadamente, seguiamos como pais, inmersos en la crisis
econdémica y no habia recursos suficientes para apoyar a los nusvos directores,
cuando menos al principio de su gestion,

% Ariel Zufliga es un cineasta interesado desde sus primeras obras filmicas como: “Apuntes” realizada en
1974 y "Anacrusa o da cdmo Ia misica viens despuss dsl silencio” (1979) en un cine de busqueda de
diferentes formas estillsticas y estructurales del lenguaje cinematografico. En "8 diatéo y ia dama” (1983)
su tercer largometraje, abarda el relato cinematografico desde una estructura onirica dreular: una mujer
suefia en un hotel parisino, un viaje escabroso, descenso a los infiernos, a un México noctumo de cabarels
de mala muerte, prostitutas obesas y cinturitas enchamarradas a lo James Dean.

% Paul Leduc, en plena madurez expraesiva, explora en “Frids, nefuraleze vive”, mediante una serig de
vifletas o cuadros cinematograficos, que responden més a una estructura visual y sensorial que & una
forma narrativa ortodoxa, algunos momentos privilegiados de la vida y de la obra de este personaje
singular, testigo y a la vez protagonista, de un periodo cultural significativo de nuestra historia.
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“Deveras me atrapaste™ la opera prima de Gerardo Pardo®, se fimé
siguiendo el esquema de cine independiente de “Nocaut” primero en 16
milimetros para ser ampliada después al formato de 35 milimetros gracias a las
gestiones de su director y productor Gerardo Pardo, quien la produce con su
compania Manchuria Films y con !a participacion de Clasa Films Mundiales. Esta
ultima empresa, propiedad de Manuel Barbachano Ponce, se distingue por su
apoyo al cine independiente principalmente durante los afios ochenta.

“Deveras me atrapaste” es una pelicula que llama la atencién por su tema
novedoso de fantasmas, droga y rock & roll, en un ambiente de clase media de
la ciudad de México. Se realizb en 1983, a partir de un relato de René Avilés. La
cinta nos cuenta con un lenguaje fresco, desinhibido y con acompanamiento
musical del grupo Manchuria, la historia de una joven provinciana que se
enamora en su fantasia, de un fantasma rocanrolero.

A diferencia de las peliculas juveniles de los afos cincuenta y principios
de los sesenta, que siempre concluian con un regafo patemnal y una meraleja,
en ‘Deveras me alfrapaste”, a pesar de que circulan sexc y carrujos de
marihuana a discrecidon durante los noventa minutos que dura la cinta, no hay al
final, ni segundas intenciones ni discursos moralizantes.

“Todo surgid a partir de que hice un guién con José Agustin y José
Buil que se lamaba “Ahi viene la plaga”, pero producirio era muy
costoso, casi un suefio guajiro, e incluso no habfa todavia la
apertura para hablar del 68 como shora, entonces comenzamos a
trabajar en un guidn mas sencillo, mas barato, algo que tuviera que
ver con nuestras vivencias personales, y que lo pudi€ramos hacer
entre amigos™.®’

“Si, la pelicula se basa casi en vivencias parsonales de cada uno
de los integrantes del grupc Manchuria, viviamos un poco asi, en
las tocadas, en 1os ensayos... el relajo después de los ensayos, las
fiestas y pues era beber, fumar, es decir, una forma de vida y
mucha gente se identificd con la pelicula, gente sobre todo de la
generacién de los setenta y del movimiento del rock en espafiol
que apenas estaba surgiendo”.®

% -Deveras me atrapaste”
Direccién: Gerarde Pardo.
Preduccidn: Gerarde Pardo, Manchuria Fiims, Clasa Films Mundiales.
Guidn: Gerardo Pardo con Antonio Pardo basado en un relato de René Avilés Fabila.
Fotografia: Oscar Palacios.
Intérpretes: Lucy Reyna, Gerardo de la Pefia, Armando Martln y Tanoch Ramos.
Afio de produccién: 1983.
Gerardo Pardo es otro de los directores debutantes con un largometraje de produccion independiente
entre 1882 y 1988, grupo de directores que estamos estudiando y que conforman la generacion de la crisis.
7 PARDO, Gerardo. En entrevista realizada por Alejandro Pelayc en la ciudad de México el dia 4 de
octubre de 1993.
% DE LA PENA, Gerardo. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la dudad de México el dia 4 de
octubre de 1993.

79



‘Deveras me atrapaste” significa el debut cinematografico tanto del
director Gerardo Pardo como de Gerardo de la Peia, el protagonisia, quien le da
vida o mas bien muerte al *Humo”, el fantasma rocanrolero que se le aparecera
a Aida, |a joven provinciana de visita en la capital, para ayudaria a encontrar su
verdadero destino y también de Lucy Reyna, una ex Miss Guerrero que de
modelo se convirlié en actriz a partir de esta pelicula.

"Yo conocia a un hermano de Gerardo Pardo gue tocaba en el
grupo Manchuria, me presentaron a Gerarde que estaba buscando
una actriz para la pelicula, le gustd mi tipo e hicimos unas pruebas
en video con Gerardo de la Pefia y le parecieron bien... era mi
primerisima experiencia, nunca ni en la primaria habia hecho nada
de actuacién y bueno afortunadamente todo salié bien, yo creo que
si gusto la pelicula”. ®

Para Gerardo Pardo hacer “Deveras me atrapaste” significo:

“Mucho porgue es la unica pelicula que pude hacer con entera
libertad, porque era como una reunién entre amigos para trabajar
en un proyecto, y yo no tenia mayor pretensién que hacer una
pelicula donde estuviera reflejada nuestra cotidianeidad. La
pelicula encontré su publico, que eran los adolescentes de la
colonia del Valle y aguantd varias semanas en cartelera. Me gusté
que la pelicula tuviera éxito, que llamara la atencidn y que
aprovecharamos el lenguaje de un movimiento <<como el rock
mexicano>> gue en ese entonces nadie lo conocia. Las escenas
de noche funcionan bien, porque las hicimos en 16 milimetros y
eso nos dio mucha movilidad 03/ mucha facilidad para poder hacer
los shots mucho mas 4giles”.”

También para el cinefotdgrafo Oscar Palacios, “Deveras me afrapaste”
significd su debut en el cine de largometraje:

“Para mi como fotégrafo la pelicula representd la confirmacion de
gque si podia fotografiar, desde que entré a la escuela quise ser
fotografo, pero me volvi sonidista y hacia alld me fui encaminando,
hubo un momento de duda, pero esta pelicula me ayudd a
corfimar que me gusta mas la fotografia. Yo creo que esta
pelicula es importante porque practicamentg no tuvo ningun tipo de

censura ni siquiera autocensura y si creo que marcé una época’.'”!

% REYNA, Lucy. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 4 de octubre de
1993

% pARDO, op. cit., 4 de octubre de 1993.

"1 PALACIOS, Oscar. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 4 de
octubre de 1993,
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Las vitudes de esta primera pelicula de Gerarde Pardo no scn solo
técnicas como la excelente fotografia de Oscar Palacics quien con una
iluminacion en contrastes de luz y sombra, nos crea ambientes que nos hacen
verosimil este mundo de! rock & roll semiclandestino de la ciudad de México, de
principios de los aflos ochenta o la incorporacion a la cinta de una vibrante
banda soncra que igual combina canciones rogqueras clasicas de los afcs
setenta como “"Angie’ con partituras originales del grupo Manchuria, sino
también es valiosa por su contenido, nos llama poderosamente la atencién que
una pelicula que trata sin inhibiciones el tema del consumo de droga y del sexo
indiscriminado entre jévenes, haya podido filmarse y exhibirse sin ningun tipo de
censura.

Como comeniara Tomas Pérez Turrent en un articulo de la revista
DICINE titulado “Los que llegan’:

“‘Deveras me atrapaste” seria la pelicula capaz de racuperar para
el cine mexicano la porcién mas importante <<guiza la unica
importante>> del publico mexicano: aquél que tiene menos de 30
afios y que actualmente no ve cine nacional, en parte es porque
solo ve por los cjos de Hollywood, pero también porque el cine
local no tiene nada que ofrecerle ni que decirle. La pelicula de
Pardo llena este hueco... es una cuestidn de actitud, de frecuencia,
de sensibilidad, todas las cuales funcionan como una verdadera

caja de resonancia”.'%

4. 1984, la nueva Cineteca Nacional.

El afic de 1984 inicia con la noticia de la liquidacion del Banco Nacional
Cinematogréfico, institucién que tenia preparada su esquela desde el sexenio
anterior. Le habia tomado seis meses a Gustave Torres Calderdn realizar las
gestiones para la liquidacion del personal. La decision de cerrar este organismo
se tomo luego de la nacionalizacion de la banca, ya que el BNC ne cumplia con
su objelivo de promover la industria filmica, debido a los severcs problemas
financieros que enfrentaba. Por otra parte, las Secretarias de Gobemacion y
Hacienda ya habian decidido que deberia ser una de las primeras inslitucionas
que tendrian que cerrarse para hacer mas eficientes las lareas de gobierno
mediante el adelgazamiento del gasto y del aparato publico.

Una institucion se cerraba, pero otra se reabria: la Cineteca Nacional. El
27 de enero de 1984, el presidenie Miguel de la Madrid la reinaugura, en su
nueva sede de la avenida México-Coyoacan en lo que era la Plaza de los
Compositores. La nueva Cineteca contaba ahora con cuatro salas
cinematograficas de 500 butacas cada una y con areas que se dedicarian a

192 pEREZ TURRENT, Tomas, Revista DICINE.
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oficinas, lDbreria, sala de exposiciones, biblicteca y a un centro de
documentacion.

En el mismo mes se dio un anuncio que causd asombro y contento: la
intencion por parte de las autoridades para promover un acercamiento con la
Cooperativa Rio Mixcoac para apoyarlos en sus produccicnes independientes.
Con esta noticia se hacia evidente el cambio de politica cinematografica que
instrumenta Alberto lsaac y hacia patente el acercamiento entre los creadores y
las instituciones oficiales.

Dias mas tarde, RTC y la Sociedad General de Escritores de México
(SOGEM) iniciaban un acercamiento para mejorar las relaciones que se habian
detericrado después de que RTC se habia negado a financiar la produccién dei
guién ganador del concurso al que habia convocado fa SOGEM en la primavera
de 1983. Todo parecia indicar que la hueva administracion intentaba reconstruir
los puentes que se habian dinamitado durante el sexenio anterior.

En medio de tantos cambios habia quienes no evolucicnaban en cuanto a
su propuesta filmica, como Guillermo Calderén, un ccnocido productor, ex
presidente de Ja Ascciacion de Productores y Distribuidores de Peliculas
Mexicanas, quien seguia emitiendo declaraciones cada vez mas controversiales:

“No me importan las criticas que haya recibido por la produccion de
mis peliculas, lo importante es que me dejan grandes ganancias y
han dado a conocer a artistas que ahora ocupan los primeros
planos. También en esas declaraciones explicé que el génera de
cabaret nunca pasard de moda y que es falso que esta linea
cinematografica esté en decadencia®. "™

Pero la politica oficial todavia no era del todo coherente entre sus
intenciones y sus acciones, de tal manera que la exhibidora estatal, la Compafia
Operadora de Teatros (COTSA) se rebeld a finales de 1984 contra RTC y subib
los topes de recaudacién en taquilla para sus cines, propiciando con estas
medidas que el cine mexicano saliera rapidamente de cartelera. Alberto Isaac
tuvo que recurrir a las altas esferas para resofver aste problema y de inmediato
se reunieron los interesados en una junta cumbre en Querétaro, en la cual los
funcionarios acordaron que COTSA tenia que adecuarse a lo que IMCINE
ordenara.

En agosto de 1984, Alberto Isaac por el IMCINE y Sergio Véjar, secretario
general del STPC, acuerdan producir peliculas entre el Estado y los trabajadores
de este sindicato, retomando el esquema de "paquetes” de Ja época de Rodolfo
Echeverria al frente del Banco Nacional Cinematogréfico. Esta forma de
coproduccion se reiniciaria con la pelicula “Veneno para las hadas” de Carlos

% CALDERON, Guillermo, EI Nacional, 11 de mayo de 1984,
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Eprique Taboada. En esta ocasién Alberto Isaac hizo otro anuncio aun més
novadoso: se volveria a instituir el Concurso de Cine Experimental.

Lamentablemente a fin de afio se vio la realidad sin fitros. CONACINE
sélo participé durante este afio en la produccion de cinco peliculas: “Cinco
histonias violentas” {Carlos Garcia Agraz, Victor Saca, Daniel Gonzalez Duefias,
Diego Lépez y Gerardo Pardo) en la que debutan cuatro jovenes realizadores,
Gerardo Pardo ya lo habia hecho en 1983 con “Deveras me atrapaste”, “El otro”
(Arturo Ripstein); “Onnoco” (Julidn Pastor); la coproducciéon con Costa Rica “La
segua” dirigida y actuada por Oscar Castillo y el apoyo a la produccion de la
pelicula independiente “Vidas errantes” de Juan Antonio de la Riva, ofro
integrante de la generacién de Ja crisis.

La produccién del afio de 1984 descendid notablements en retacién con
la de 1983 y para ilustrar este dato vale la pena citar un cable de fa agencia
AFP:

“Con 64 producciones en 1984 (82 en 1983) la produccion
cinematografica mexicana tuvo un decaimienio segun datos de la
Camara de la Industria Cinematografica. El Estado gue en afios
anteriores habia sido el gran productor, sclamente realizé cinco
pelicutas, segun informes oficiales, lo que transformé al sector
privado en el principal impulsor de la actividad™.'®

Peliculas producidas 1984
Privadas - 56
[Estatales 5 T L
Independientes 3
;Ic'g)TAL 64

Resulta redundante reiterar que los productores privados continuaron
durante este afo aferrados a los géneros que les rasultaban mas remunerativos.
Mencionaremos algunos titules de peliculas de albures que se combinan con
los desnudos "artisticos” de las protagonistas, como: “Macho que fadra no
muerde”, “Mafiosas pero sabrosas” y “Penico el de los palotes” las tras dirigidas
por Victor Manuel “Glero” Castro;, "Mas buenas que el pan” (Alfredo B.
Crevenna), ademas producen sobre la veta genérica de la frontera: “La muerte
cruzo el rio Bravo” (Hemando Name) y “Ratas de /a frontera” (Alfredo Gurrola),
entre ofras.

'™ Novedades, 13 de diciembre de 1984,
% GARCIA RIERA, op. cit, pag. 331.
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5. La produccién independiente. El cine de la generacién de la
crisis durante 1984.

Rall Busteros produce y realiza “‘Redondo” en 1984 y repite basicamente
el mismo esquema de produccion de “La vispera” (Alejandro Pelayo, 1982) y de
“Nocaut” (José Luis Garcia Agraz, 1982-1983); fima en 16 milimetros un guion
de su propia autoria en muy pocas semanas de rodaje, con reducidos gastos de
produccion, locaciones muy limitadas, organizando a los participantes en
cooperativa y consiguiendo mediante rifas y donativos de artistas plasticos, los
recursos econdmicos necesarios para la produccion de su pelicula.

De la Riva pudo concretar también durante 1984, la produccién de “Vidas
emantes”, cooperativando en el proyectc no solo a los principales elementos
creativos del eguipo de filmacidn sino a su propia familia, ta cual aportd gran
parte de los gastos de manutencién y hospedaje del equipo técnico y artistico
que participé en el rodaje en San Migue! de Cruces, lugar an donde se filmao la
pelicula. El otro apoyo esencial para hacer viable la realizaciéon de este proyecto
se da con la participacion de CONACINE, la productora estatal, como productor
asociado, lo que era un signo innagable de la nueva politica cinematografica que
venia instrumentando Alberto isaac desde la direccitn del Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE) y que significaba un cambic gue contrastaba
notablemente con las dificiles condicicnes que enfrentd el cine independiente
durante los ultimos cuatro afos del sexenic del presidente Lopez Portilio. Esta
participacién de CONACINE coma coproductor hizo posible que Juan Antonio de
la Riva filmara su pelicula en 35 milimetros, lo que le aseguraba posibilidades
de distribucidn comercial una vez terminada. '

5.1. “Redondo” (Raul Busteros, 1984).

“Redondo”®, es una adaptacién libre de la novela de Paco Ignacio Taibo
Fuga, hierro y fuego.

‘Un dia lei la novela y como no tenhia ninguna otra idea me
entusiasmé mucho con ella, me llamaron mucho la atencién
algunos aspectos que me eran muy cercanos como el marxismo
que yo habia padecido inclementemente, también la parte def
mundo religioso que es tan atrayente y las disidencias juveniles,
entre otras cosas. El desarrollo de la adaptacién fue larguisimo,
bueno, hasta comprendi la dificultad del traslado de lo literario a lo

' “Redondo”

Direccion: Raul Busteros.

Produccion: Radl Busteros.

Guibn; Radl Busteros sobre la novela de Paco Ignacio Taibo, Fuga, hierro y fusgo.
Fetografia: Mario Luna y Juan Carlos Martin.

Intérpretes: Atfredo Sevilka, Diana Bracho y Femando Bafzaretti.

Afio de produccion: 1984,



cinematogréfico... el término <<redondo>> significa una ambicién
intil o sea lo acabado, lo perfecto, lo redondeado, entonces, esta
deseo indtil me parece que es una de las cosas mas divertidas que
puede haber 0 que se la puede ocurrir a una persona. Quizas el
tono de la peiicula, el tema, la manera en quse ko propuse, el tipc de
humor, que era un humor de hallazgo, entusiasmé a las personas

que participaron en ella”.'?

“iA filmar! jHay que hacerla! ;Y el dinero? Nada importa. Hay fe y
hay que hacerla. Y a fatigar a los pintores y organizar una rifa {no
se salvd nadie), y a fatigar a los amigos y a mi mujer (que segun
parece se fatigb mas de la cuenta porque me abandond). Y el cine
independiente por aqui y la historia por alla... tedo en marcha y con
la pinche piedra de la duda en el zapalo. La estructura del guitn no
es buena, la came estd bien pero le falta la columna vertebral
adecuada. Hasta que una noche mirdndole la cara al miedo le di el
golpe al guibn y escuché los vidrios rotos de esa deliciosa cascada
musical que dejaba libre la historia. jAhora si! jAhora sit La bata
color naranja, la sonrisa beatifica, la bondad de la verdad
alcanzada jRedondo! jA fimart”.1%

Pero, (de qué trata "Redondo™ Un literato se encierra en una casa
solitaria para escribir una novela sobre la vida religiosa durante la época
colonial. El hombre es interrumpide primero por su hijo -activista politico- luego
por su mujer. Su obra narra las dificultades que tienen unas monjas con el sefior
Obispo. El autor se involucra tanto en el texto, que llega a vivir un romance con
una de las protagonistas de la novela. Todo lo que a su vez forma parte del
rodaje de una pelicuta.

Raul Busteros nos cuenta una historia que se narra en tres planos que se
complementan y se mezclan entre si: el del escritor en la época actual que se
refugia en una casa en Puebla, primer plano; para escribir una hisioria de una
monja concupiscente, muy bella por cierio, que ocurre durante la colenia,
segundo plano; y el del proceso de la filmacién de la pelicula como un tercer
plaro.

“El papel de Alfrede Sevilla se me ocurrié cuando vi “La vispera” y
luego una amiga mutua me o recomendd y cuando lo entrevistd, él
me dejd bien claro que tendria que ser el protagénico, ante lo cual
y daspués de yo reflexionaric mucho, accedi y aunque me rompid
un poco con la idea de que el escritor debia de ser delgado, hizo
un buen pape! para mi gusto”."’9

7 BUSTEROS, Ratl. En entrevista realzada por Alejandro Pelayo en ta ciudad de México el dfa 8 de
s[gptiembre de 1993,

"W BUSTEROS, Raul, “Redondo sabre Redondo®, Revista DICINE.

® BUSTEROS, op. cit., 8 de septiombre de 1993.
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*De pronto llego a casa de Busteros, me ensefia el guitn y lo leg, y
le digo, es excelente, si nosotros logramos hacer este guion va a
ser una gran pelicula, le digo, oye Raul, discilpame, me encanta,
pero el personaje que me interesa es el protagonista®."'’

“Al dia siguiente le hablé y le dije, yo creo que si te avientas el
papel central, yo quedé plenamente satisfecho de su actuacion y
ademas de su comprension de este humor gratuito, de esta broma
maligna a veces, de este juego de la inteligencia, vamos lo
comprendia espléndidamente. ¥ bueno Diana Bracho tuvo que
hacer un esfuerzo de actuacién, muy ayudade por ser una mujer
muy hermosa, muy suave de movimientos y como en la pelicula
tenia que ser practicamente un suefo, entonces eso le ayudd
muchisimo pero ella también tuvo que entender al personaje
femenino porgue era una imaginacién del escritor y tuvo que
compenetrarse con su humor”.'"!

“La propuesta de Raul me llegd en un momento personal dificil y su
historia me parecié sumamente divertida y esta idea de hacer cine
independiente, sin medios materiales, en donde los unicos medios
son el talento y el amor por el trabajo, siempre me ha interesado
cuando me cautiva la historia y por supuesto el director. Agradeci
que Raul me ofreciera este personaje porque rompia con los tipos
de personajes que hasta entonces me habian ofrecido en cine,
entonces esta monja lasciva, imevarente de "Redondo” me divirio
mucho” 112

Lo interesante es gue todo se nos presenta en la pelicula desde una
perspectiva de un humor negro e imeverente que colinda muchas veces con lo
escatoldgico, como la secuencia en la cual un grupo de monjas esta estudiando
marxismo y repiten como leccion a coro principios marxistas, o cuando los
religiosos en ropa interior practican pasos de ballet como parle de su
entrenamiento fisico, o la secuencia en la que el sefior Obispo y el cura
Calder6n se comen unos chocolates lienos de “mierda’.

“Redondo” es también cine dentro del cine, una histcria dentro de otra
historia, el cine mirandose a si mismo, es también, una reflexicn scbre el
proceso creativo y sobre la ruptura de las convencicnas narrativas.

“Esa doble mirada que es el cing dentro del cine, servia muy bien
para alejarme, para distanciarme, darle una especie de volumen a
ta intencion de la pelicula, déndole profundidad, y cuando lo

1% SEVILLA, Alfredo. En entrevista realizada por Algjandro Pelayo en la ciudad de México el dia 8 de
septiembre de 1993.

""BUSTEROS, op. cit., 8 de septiembre de 1993,

M2 BRAGHO, Diana. En enfrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 8 de
septiembre de 1893.
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manejé to encontré divertido; por ejemplo: en la escena con Diana,
donde empieza a escalar el Cristo qus le acaba de decir unas
frases y lo masturba, me parecia que era mejor si se veia la cara
de los técnicos (el staff) viendo la realidad de la escena y su
intencion, reaccionando francamente molesios e inquistos, pues
daba alguna forma misteriosa de agregacién al significado y todo
ello porque también soy muy bamroco. Siempre me habian dicho
que lo mejor de las peliculas pasa mientras se filman, y por ello,
me dije ahora si lo pongo, o sea que no me quedo con lo mejor
afuera y si es cierlo, habia un montén de reacciones que fueron
tomadas incluso de las caras mismas que pusieron las personas
que colaboraron en la cinta™.'"?

Esta pelicula causé en su momento furor en ciertos sectores sociales,
principalmente debidc a que en alla se presentaba una ruptura de los simbolos
patrios y sobre todo, religiosos, lo cual evidenciaba la intencidn del autor que
implicaba un manejo distinto del humor, asi como una ruptura juguetona de los
iconos tradicionales de nuestra sociedad. Como cuando llega el cura Calderdn a
visitar al Obispo y le dice éste a su ayuda de camara: “hazlc pasar y atiéndelo
<<mal>>" 0 la escena en el juego de seduccidn con el Obispo, una escena
hilarante en la que ante la seductora ofensiva del Obispo, Diana le replica que
“se case con ella, que no sea <<maricén>>".

‘Para esta escena conirastd el desenfrenado humor de Diana,
quien soltaba la carcajada cada vez que decia <<maricon=>> frente
a la gravedad de Balzaretti quien llegaba destrozado a la
filmacion. Tomas Pérez Turrent decia que en mi pelicula el escritor
no era escritor, que por eso parecia escritor. La cinta quedo
parecida a lo que yo gqueria, me gusté el subtexto y la suavidad con
la que corre, la medité y la escribi aproximandome cada vez mas a
ella, la reflaxioné y por ello siento gque su espiritu quedd

completo”.''4

“Tratar de encontrarle la cuadratura a “Redondo” es como intentar
encontrarsela a su realizador, Radl Busteros, al igual que su
pelicula estd llena de planos temporales y espaciales, de pasados
y presentes que ante el ojo del espectador desprevenido, se
mezclan y se confunden en lo que aparenta ser un jusgo del
absurdo a partir de las fantasias de un aspirante a escritor”,"'

‘Redondo”, divertida para quienes la encontramos divertida, molesta e
irreverente para otros, es sin duda una obra personal que asume riesgos y que
experimenta nuevas formas narmativas. Esta pelicula que recibe el Ariel a la

"2 BUSTEROS, op. cit, 8 de septiembre de 1993,
" ibid, 8 de septiembre de 1993.
% CODA, Martha, Uno mas Uno, 6 de mayo de 1986.
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Mejor Primera Pelicula en 1886, (dpera prima) forma parte de ese amplio
espectro tematico del cine independiente de los afios ochenta.

Concluimos nuestra reseria sobre esta cinta con un comentario del
periodista Jorge Meléndez que aparecid en el periédico Excélsior el dia 15 de
junio de 1986:

“Redonde” no se queda en el planteamiento mordaz. Nos dice que
ante un mundo que trata de encasillamos, de hacernos
responsables, solemnes, de reclutarnos para las filas de los viejos
y los nuevos dérdenes, de metemos en broncas que no son
nuesiras, en fin, de robotizaros, es necesario responder con el
tfrabajo, pero también con la ironia, con el sarcasmo, con la burla a
todo lo que nos pretende mutilar. Esto es lo que hizo Raul Busteros
no solo en la pelicula sino en la vida real al trabajar tres afios sin
presupuesto y con amigos en una obra que da gusto ver, obra que

trasciende los esquemas del cine mexicano®.'*®

5.2. “Vidas errantes” {Juan Antonio de la Riva, 1984).
“Vidas errantes™'’, primer largometraje de Juan Antonio de la Riva, es
una obra filmica auténtica y sincera que nos cuenta la historia de un
proyeccionista de cine ambulante, quien acompafado de un joven aprendiz, de
un proyeclor de 16 milimetros vy de una sabana blanca, recorre la sierra de
Durango exhibiendo cintas mexicanas. Es una pelicula que rescata atmosferas,
personajes y situaciones de un México distante y marginado y en eso radica su
importancia.

Juan Antonio de la Riva integrd la primera generacion det Centro de
Capacitacion Cinematografica, la escuela de cine que inicia sus actividades en
1975 y ya desde su corto “Polvo vencedar del sol” que nos narmra fas aventuras y
desventuras de un grupo de amigos, trabajadores de un aserradero local, que
planean y ejecutan un robo con tal de escapar del tedio y de la monotonia del
pueblo en donde viven, demuestra su interés por contamos historias
ambientadas en San Miguel de Cruces, poblado de la sierra duranguense en
donde Juan Antonio vivié gran parte de su infancia y gue servira como escenario
y como fuente de inspiracién temética para sus peliculas mas personales.

"% MELENDEZ, Jorge, Excélsior, 15 de junio de 1986.

"7 “\idas errantes”

Direccidn: Juan Antonio de 1a Riva.

Produccién: Juan Antonio de (a Riva, CONACINE, Estudios Churubusco Azteca,
Guién: Juan Antonio de ia Riva con Tomés Pérez Turrent

Fotografia: Leoncio "Cuco” Villarfas.

Intérpretes: José Carlos Ruiz, Ignacio Guadalupe y Josefina Gonzalez.

Afio de produccidn: 1984,
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Por el afio de su debut en el cine de largometraje en 1984, Juan Antonio
de la Riva, es como cineasta, parte importante de la generacién de la crisis, él
nos habla de este grupo de cineastas:

“En el caso de nuestra generacion, los cineastas surgidos en los
afios ochenta como José Luis Garcia Agraz, Alejandro Pelayo,
Diego Lépez, Alberto Cortés y yo, integramos la primera
generacion gue se arriesga totaimente en cada pelicula, debutan
los directores, los fotografos, los editores y algunos actores que se
hicieron estelares, arriesgando practicamente el 100% en cada
pelicula y en esa medida se empieza a renovar el cine, por
supuesto que yo no les quitaria el mérito a los anteriores cineastas,
a los pioneros, a los grandes maestros de la "época de oro”, 0 a los
cineastas de los setenta, me siento herederc de todos ellos y para
mi fue muy grato ser discipulo de esas generacionas y ser
compariero de ellos, pero hicieron un cine que correspondia a otro
momento, a oftra época. De nuestra generacion me gustan mucho
‘La vispera” y “Dias dificiles” de Alejandro Pelayo, “Nocaut’ de
José Luis Garcia Agraz, “El amor a la vuelta de la esquina” de
Alberto Cortés y “Crénica de familia” de Diego Lopez”.""®

Juan Antonio de la Riva concibié “Vidas errantes” como un homenaje al
cine mexicano de la “época de oro”, y como un reconocimiento a sus padres,
quienes llevaban cine a rancherias, aserraderos y pequefios poblados de la
sierra, antes de construir el primer y Unico cine de San Miguel de Cruces,

“Mis recuerdos de infantia se confunden con las tramas de las
peliculas de Luis Aguilar, Pedro Infante, Miguel Aceves Mejia y las
de mucho cine norteamericano, yo siento que todo empieza como
una gran aficién al cine, primero, como parte de un negocio familiar
y mas adelante, cuando tuve que dejar la sierra para continuar mis
estudios en la ciudad de Durango, con una aficién renovada por un
cine mas especializado, mas de autor, es decir, mas cultural y ya
con acceso a otro tipp de informaciéon y a otro tipo de libros.
Recuerdo que después de haber visto cintas come “Tiempo de
mornr” (Arturo Ripstein, 1865) o “En este pueblo no hay ladrones”
(Alberto Isaac, 1965) es que decido que quiero filmar, debido a que
son historias que ocurren en un pueblo como el mio, me doy
cuenta de que me gustaria contar las historias que vi y que oi en
mi pueblc y que son dignas de ser llevadas a la pantalla y es
cuando me decido a venir al Centro de Capacitacién
Cinematografica (CCC), porque me convenzo de que necesito
aprender a filmar. Con el paso del tiempo te das cuenta de que el
hecho de irse del pueblo, era una constante para los jovenas y con

"8 DE LA RIVA, Juan Antonio. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dfa
22 de septiembre de 1993,
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el paso de los aros te das cuenta de que no era tan sencillo, pero
que el hecho de dar ese primer paso era importante. La vision de
mi pueblo fluctuaba entre la nostalgia de un ambito bucdlico,
precioso y la opresién en que se vivia, porque era una opresion
que no se explayaba, que no se explicaba, pero que estaba

presente”.!"?

Volviendo a “Vidas errantes” es pertinente transcribir una parte de la
critica que Antonio Castafieda le dedica en la seccion cultural del periodico
Excéisior el dia 28 de diciembre de 1985:

*Vidas eirantes” es una pelicula sincera y por lo tanto creible.
Realizada con un profundisimo conocimientc del medio y del tema
que trata. Todo en ella conmueve. Las situaciones. Los personajes
con sus gaestos y actitudes. El curso coherente de la historia. Y
atrds de todc esto, inagotables sugerencias. Bastaria recordar la
expresividad de los rosiros de la gente humilde que se maravilla
con el baile de “Pueblerina” de Emilio Fernandez, con la viclencia
de “Los hermanos del hierro” de Ismael Rodriguez; con la original
comicidad de Tin Tan en “Calabacitas tiernas” de Martinez Solares;
con el romance de “El gallo de oro” de Roberto Gavalddn o con la
escena horrorizante en que una mujer se casa con un moribundo
en “El rfo y la muerte” de Luis Buiuel, las peliculas que los cineros
ambulantes les exhiben en salas improvisadas”.'?°

En realidad el personaje central de “Vidas errantes” no es Guillermo, el
personaje que interpreta Ignacio Guadalupe, mcoldeado en el propio Juan
Antonio, sino es el vigjo proyeccionista que se basa en las vivencias y
experiencias dei propio padre del director, como nos lo confirma el propio de la
Riva:

“Todo estd basado en la personalidad de mi padre, un aventurero
que recorri® el pais y se establecido en San Miguel de Cruces.
Después de tener el cine ambulante fue duefio del primer cine gue
hubo ahi. Este cine se quemd y por ese unico domingo no hubo
funci6n y a la semana siguiente volvib a empezar de nuevo. El
animo de mi padre hizo que olvidaramos pronto lo del incendio, se
volvié a dedicar al cine ambulante y a levantar un nuevo cine que
sigue ahi. Mi papa como gran aficionado que era al cine siempre
decia que seria bueno filmar psliculas alla en la sierra porque los
escenarios eran muy bonitos pero habldbamos de un cine de
aventuras, pero no sé en gque momento se me ocurrié darle cuerpo
a una historia a partir de sus experiencias como exhibidor de cine

"% jhid, 22 de septiembre de 1983.
20 CASTANEDA, Antonio, “Vidas errantes Cronica de un cine trashumante®, Artlculo de la Seccion
Cultural, Excélsior, 29 de diciembre de 1985.
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ambulante. Estabamos a punto de iniciar la pelicula y no teniamos
al actor estelar, las alternativas eran muy pocas y, de pronio, la
unica posibilidad era José Carlos Ruiz, a quien yo conocia. Se le
ofrece el papel una semana antes y acepta, pero un poco con
cierta desconfianza ante el proyecto, yo siento... era nuestro
primer largometraje y le fue muy dificil como actor el actuar con
sencillez, recuerdo que en los primeros dias tendia a dramatizar
hasta los gestos mas sencillos, pero una vez que entra en contacto
personal con mi padre, toda su visidn del personaje cambia y
empieza a imitar sus gestos, la farma como usaba el paliacate, la
forma de moverse, la forma de hablar, en fin, a volverse como mi
padre“.'21

En cambio para Ignacio Guadalupe quien se ha convertido en un “fetiche”
de Juan Antonio en varias de sus peliculas, la cuestion resulta mas sencilla:

“Me vio Juan Antonio en el <<casting>> y me dijo: ...Tu eres
<<Guillermo>>, he buscado muchisima y no he encontrado a nadie
para el perscnaje, quisiera hacerte unas pruebas de camara pero
yo pienso que ti vas a hacer la pelicula y 1a vas a hacer bien... en

realidad me tuvo mucha confianza®.'%

Al final de la pelicula, cuando el viejo proyeccionista Francisco esta
terminando la construccidén de su cine, se preduce un incendic que arrasa con
todo y a empezar de nuevo en el cine ambulante, la pelicula termina con el
anuncio de dos peliculas que se presentaran proximamente: “Socios para &f
peligro y la aventura” que en realidad es el primer titulo de “Matineg€”, la pelicula
que Jaime Humberto Hermosilio filma en 1978 y “El gavilan de la sierra” que fue
el titulo de la pelicula que Juan Antonio de la Riva filmaria en el afic 2000, es
decir, dieciseis anos después de “Vidas erranfes” y con la que completa su
trilogia de peliculas dedicadas a la sierra de Durango.

Al igual que otras primeras peliculas de integrantes de este grupo, “Vidas
errantes” obtiene en 1985, los Arieles comespondientes a la Mejor Opera Prima,
al Mejor Actor Estelar (José Carlos Ruiz) y al Mejor Argumento Original para cine
(Juan Antonio de la Riva) y las Diosas de Plata correspondientes a Mejer Opera
Prima (Juan Antonio de la Riva), de Revelacion a los actores debutantes Ignacio
Guadalupe y Josefina Gonzéalez y de Fotografia para Cuco Villarias, en el ambito
internacional obtiene el premio FIPRESC} (Federacion Intemacional de la
Prensa Cinematografica) y el de la Televisidn Espafiola en el Festival de San
Sebastian.

' DE LA RIVA, op. cit., 22 de septiembre de 1993.
"2 GUADALUPE, Ignacic. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dla 22 de
septiembre de 1993.
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6. 1985, el afio del Tercer Concurso de Cine Experimental.

En marzo de 1985 se publicé un desplegado firmado por las Secretarias
de Hacienda, de Gobemacion, y de Programacidn y Presupuesto, entre ofras,
para anunciar la extincion, transferencia y venta de algunas empresas
paraestatales del sector cinematogréafico, entre las que se encontraban los
Estudios América, CONACITE 2 y la red de distribuidoras en América y Europa
de Peliculas Mexicanas. En el desplegado se explicaba que:

“Estas ventas son congruentes con el Plan Nacional de Desarrollo
y los programas secloriales que lo instrumentan; el retiro del
Estado en algunos campos o entidades, es una definicién palitica
que toma ahora mayor dinamismo por la insuficiencia de recursos.
Con la reestructuraciéon se racionalizard la participacion estatal

evitando debilitar la rectoria del Estado”.'?

Durante 1985 se produjeron en total 79 peliculas. De ellas dastacaron las
independientes, producidas para su participacién en el Tercer Concurso de Cine
Experimental.

Peliculas producidas 1985
Privadas 59
Estatales 8
Independientes 12
TOTAL 79

124

Los productores privados continuaron durante 1985, con su tendencia de
hacer segundas y terceras partes de sus peliculas mas taquilleras: "De todas...
todas” titulada también ‘Emmanuelo 2” de Rafael Baledbén; ‘E/ dia de los
albafiles 2” de Gilberto Martinez Solares; “Ei hijjo de Pedro Navajas” de Alfonso
Rosas Priego; o “La pulqueria ataca de nuevo”. Algunas compafiias privadas
mas emprendedoras como Chimalistac de Hugo Scherer produjeron “Los
motivos de Luz"'® de Felipe Cazals.

El IMCINE a través de CONACINE participa en ocho peliculas, de entre
ellas sobresale “El imperio de la fortuna” de Arturo Ripstein, pelicula basada en
el relato original de Juan Rulfo “El galfo de oro”. Es una segunda version de la

2 F] Heraldo de México, 5 de marzo de 1985, pag. 1.

2 GARCIA RIERA, op. cit, pag. 331

® |a cinta abordaba la historia de Elvira Luz Cruz, “La fiera del Ajusco™ mujer acusada y condenada a 28
afios de prision por haber asesinado a sus cuatro hijos. Los permenores que rodearon a este crimen,
todavia permanecen sin respuesta e incluso & trabajo documental de Dana Rotberg y Ana Diez. “Elvira Luz
Cruz: pena méxima” (1984) ha servido para armojar algo de luz scbre los hechos, asl coma para cuestionar
todo el procedimiento judicial que rodea al caso.
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cinta del mismo nombre, produc»da en 1964 por Clasa Films Mundiales y
realizada por Roberto Gavaldén'®

Alberto Isaac apuesta por su generacion y apoya durante 1985, ademés
de la pelicula de Ripstein, “Terror y encajes negros” de Luis Alcoriza y
“Robachicos” de Alberto Bojérquez, entre otras.

Para noviembre, el critico Nelson Carro hacia un recuento del cine
mexicano durante el afio que estaba a punto de concluir:

“En los diez meses transcurridos de 1985 se han estrenado
comercialmante 46 peliculas mexicanas y se ha anunciado la
produccion de cerca de 100 nuavos litulos. De continuar con el
mismo ritmo, puede suponerse que para fin de ano, los estrenos
nacionales no sobrepasaran las 60 peliculas; es decir, poco menos
del 20 por ciento del total exhibido {poco mas de 300 filmes). Este
20 por ciento se reduce aun mas si tomamos en cuenta el tiempo
real de pantalla o las recaudaciones, los grandes éxitos de taquilla
y las peliculas gue se etemnizan en cartelera son, casi sin
excepciones, todas estadounidenses. A partir de estos datos
pueden deducirse algunas conclusiones interesantes. De las 46
peliculas mexicanas estrenadas hasta el momento en el Distrito
Federal, la mayor parte fueron fracasos de taquilla o, cuando
mucho, éxitos muy discretos... las peliculas exitosas casi se
cuentan con los dedos de una mano: ‘Lola la frailera” de Radl
Fernandez, “Siefe en la mira” de Pedro Galindo lll, “E/ tesoro del
Amazonas” de René Cardona Jr., “E/ judicial” de Rafael Villaserior,
“Ni Chana ni Juana” de Tito Novaro, “Lo negro del negro” de
Rodriguez Vazquez™.'”"

Lo mas interesante de lo que ocurrié durante este afo se evidenci6 en la
produccidn de diez peliculas de cine independiente que resultaron de la
convocatoria que habian lanzade a un Tercer Concurso de Cine Experimental el
29 de octubre de 1984, Alberto {saac y Sergio Véjar, este ultimo, secretario
general dei Sindicato de Trabajadores de la Produccioén Cinematografica (STPC}
para hacer flotar a una nueva generacion de cineastas que ante la grave crisis
economica que asolaba al pais permanecia dispersa. Los nuevos directores se
enfrentaban con serios problemas de produccidn y de exhibicién, en caso de que
se llegaran a hacer sus peliculas.

El Tercer Concurso intentaba, como habia hecho el primero, incentivar el
debut de algunos jovenes cineastas que de otra forma no podrian realizar nunca

i Aunque partiendo de la misma base literaria, el enfoque, el fratamiento ternatico, el trazo de personajes
y la resolucién formal de ambes directores, difiere radicalmente. La vision optimista e idilica del campo
mexicano de Gavaldén, contrasta imremediablemente con la viskén desencantada y pesimista de Ripstemn,
comparhda por su adapladora Paz Alicia Garcladisgo.

7 Uno mds uno, 19 de noviembre de 1985, pag. 4.
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su dpera prima por las condiciones de la industria. En segundo lugar, intentaba
facilitar las condiciones de produccidn, y finaimente, aseguraba una distribucion
y exhibicién decorosa de las cintas ganadoras.

Del concurso, Véjar afira para Héctor Rivera en la revista Proceso:

“Por la falta de produccion tanto del Estado como de la iniciativa
privada, los trabajadores de este sindicato buscamos férmulas para
incrementar la produccién de peliculas y en consecuencia, el
trabeuj%a Necesitamos renovaciéon en todas las especialidades del
cine”.

La respuesta a la convocatoria de IMCINE tuvo tal éxito que se extendio
la fecha de inscripcién para dar cabida a un mayor nimero de cineastas. Desde
principios de 1985 se comenzaron a recibir los donativos -principalmente de
Kodak de México- para la celebracién del concurso, consistente en rollos de
pelicula virgen, con un valor cercano a los 13 millones de pesos (cerca de 680 mil
ddblares) que se repartian equitativamente entre los proyectos participantes.

El premio principal consistia en que los grupos productores de las
peliculas ganadoras recibian proporcionalmente segin su lugar en el Concurso,
primero, segundo o tercero, la condonacion del costo de las aportaciones de los
Estudios Churubusco, en equipo y en servicios, y apoyos promocionales para la
exhibicién de las peliculas ganadoras en el circuito de salas cinematogréaficas det
Estado (COTSA).

Para muchos cineastas, el Tercer Concurso era una carrera para
conseguir dinero. Hubo quienes vendieron cuadros, hipotecaron casas, o
exprimieron tarjetas de crédito. Sin embargo, valia fa pena apostar si se tenia
confianza en un proyecto personal. Las dificultades econdmicas y las prisas
impidieron que muchos cineastas legraran entrar. El dia del cieme de
inscripciones se recibieron alrededor de 33 solicitudes.

Sdlo diez proyectos llegaron a la etapa final (para llegar a esta fase tenia
que aprobarse la viabilidad del proyecto por los organizadores, el IMCINE vy el
STPC). Los proysctos que se convittieron en peliculas terminadas son los
siguientes (las ganadoras del concurso son las tres primeras fistadas):

1. — “Amor a la vuelta de la esquina” de Alberto Cortés.

2. — “Crénica de famifia” de Diego Lopez.

3. — ‘La banda de Los Panchitos” de Arturo Velasco.

4. — *Calacén” de Luis Kelly.

5. — *Cuando perdié El Alazan” de Juan José Pérez Padilla.
6. — “Obdulia” ds Juan Antonio de la Riva.

7. — °El ombligo de la luna” de Jorge Prior.

28 Revista Proceso, abril de 1986, NGm. 498,
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8. — "Ef padre Juan” de Marcelino Aupart.
9. - “Thanatos” de Christian Gonzalez.
10. - “Que me maten de una vez” de Oscar Blancarte.

Para ilustrar los resultados del Concurso, a continuacion se reproduce
una cita que resume las criticas de las cintas participantes:

“Las ganadoras indiscutibles fueron “Amor a Jfa vuelta de la
esquina” (1985) de Alberto Cortés, que al estilo road movie cuenta
con brio la vida de una joven con perscnalidad ambigua, que
convirlid en estrella instantdnea a Gabrisla Roel y “Cronica de
familia” (1985) de Diego Lopez que a pesar de haberse llevado el
segundo lugar era la mas elaborada de todo el concurso: un relato
cercano genéricamente al melodrama familiar, pero con un tono
ascético y sin patetismo, y con elementos de frescura que
combinaban por vez primera complicidades y entretelones politicos
sin hacer denuncias o redenciones socializantes. El tercer y
discutido lugar se otorgdé a “La banda de Los Panchifos” (Arturo
Velasco, 1986) que tuvo éxito de taguilla gracias a su mirada
abusiva de la violencia lumpenaria, gozosa y con panfleto
redentorista, en las antipodas de sélidos directores del género
como Damian Acosta e lsmael Rodriguez Jr. Las otras cintas
participantes pasaron casi sin pena ni gloria, tanto para el jurado
como para el publico. "Calacan” de Luis Kelly, experimentaba con
marionetas en una fabulacion del dia de muertos; “Cuando cornd el
alazdn” de Juan José Pérez Padilla, era un taco westem,; “Obdufia”
de Juan Antonio de la Riva, contemplaba la provincia sin la
conviccién de “Vidas errantes”, "El ombligo de /a luna” de Jorge
Prior, fall6 en su intento de plasmar una ciencia-ficcion
apocaliptica; “El padre Juan” de Marcelino Aupari, centraba su
anticlericalismo en la figura de un sacerdote atormentado por el
demonio de la carne; “Thanatos” de Christian Gonzalez, se basaba
en una Houdini vemacula (Nuria Bages) que desaparece sin
motivo y “Que me maten de una vez” de Oscar Blancarte, fue un
debut auspicioso que contenia en su brillante estructura seis
relatos del dramaturgo Oscar Liera”.'#®

A pesar del éxito o fracaso de las propuestas cinematogréficas, el Tercer
Concurso sintetizb en cada una de las cintas participantes el espiritu que
definiera la manera de hacer cine en la década de los ochenta: cine libre,
independiente, con actores en ascenso ¢ nuevos por completo y sobre todo,
dejé bien en claro el papel de los cineastas de esta generacidn como
productores, antes que realizadores. A continuacion revisaremos con mas
detenimiento la forma y el contenido de las dos peliculas triunfadoras “Amor & /a

?® GARCIA, Gustavo y CORIA, José Felipe, Nuevo cine mexicano, Ed. Clio, 1* Edicion, 1697, pag. 65.
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vueita de Ja esquina” (Alberto Cortés, 1985) y “Crénica de familia“ (Diego Lopez,
1985) cineastas integrantes de la generacion que estamos estudiando.

6.1. “Amor a la vuelta de la esquina” (Alberto Cortés, 1985).
“Amor a la vuelta de la esquina™®® es una adaptacién libre de la novela
francesa El astragalo de Albertine Sarrazin. Alberto Cortés toma bésicamente de
ella, la historia del personaje central de la novela que es una mujer joven de un
gran atractivo fisico, libre, perturbadora y desafiante, y a la vez, ingenua y
candorosa, y la pone a deambular sin inhibiciones vendiendo sus encantos por
las calles de la ciudad de México en lugar de las calles de Paris. Gabriela Roel,
otra debutante, se encarga con una gran presencia fisica y frescura, de dar vida
y sustento emocional a este personaje.

“Amor a la vuelta de la esquina”, reinventa y recrea a la ciudad de México,
la cual se vuelve otro de los personajes centralas de la pelicula, es una cinta
arriesgada e innovadora en donde en la historia se cuenta mas con imagenes
que con didlogos y en donde muchas veces se iluminan las faenas noctumas del
personaje solamente con las luces de comercios o con los faros del automovil de
algin trasnochado en busca de emociones fuertes. La ciudad de México
adquisre en esta pelicula, una subjetividad gue nos ta hace diferente y
enigmatica, aunque a la vez, nos resulte conocida y familiar.

“Desde el inicio nos planteamas un lenguaje visual mas allé de lo
anecdético, buscamos un juego de texturas que complementara y
enriqueciera a la anécdota y que creara sensaciones y emociones
en el espectador. La fotografia de Guillermo Navarro corme riesgos
todo el tiempo, se filma en la calle con poca luz y con contrastes
muy fuertes y se van descubriendo las situaciones mientras se
crean almosferas. Todo este trabajo fue apreciade por el piblico
que sentia la pelicula come un aporte novedoso en lo fotografico y
como una apuesta & lo mas natural v a lo mas real en lo

narrativo®.'®

Otro de los aportes del “Amor a la vuelta de la esquina” tiene que ver con
su edicién y su ritmo narrativo, la pelicula nunca corre, por el conirario con el
apoyo de una banda sonora muy bien seleccionada, acompana y acompasa en
cadencia al personaje central.

0 =Amor a la vuslta de Ia esquina”

Direccién: Alberto Cortés.

Produccién: Alberto Cortés.

Guién: Albarto Cortés con José Agustin sobre la novela El astragalo de Albertine Sarrazin.

Fotografia: Guillermo Navamo. :

Intérpretas: Gabriela Roel, Alonso Echénove, Martha Papadimitriou y Juan Carles Colombo.

Afio de produccién: 1885,

ICORTES, Alberto, En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el 15 de
septiembre de 1993,



"Desde un principio planeamos realizar la pelicula mediante
muchos planos—-secuencia y con una edicion aletargada, es decir
semi lenta, en un estilo mas naturalista de la actuaciéon y de la
misma imagen buscandc que el espectador mirara tode con mas
detenimiento”. '*

"Entre fragmentos dispersos de musica urbana, multiple en sus
estilos y una en su pulsacidn emoliva, marcado el compas
narrativo por el arrancar y el detener de los vehiculos automotores,
"Amor a la vuelta de la esquina” es ante todo una mirada en la gue
se dibuja y se desdibuja el perfil brumoso de la ciudad de México:
las calles maléficas, los refugios inhdspitos, la desgana tabernera,
la tramoya del sexo, la impensada simbologia (el anuncio del hotel
Ambos Mundos) y la aun no totalmente maquillada escenoggafia
del terremoto son pinceladas que conspiran en el espejismo”.’

Por otra parte, “Amor a la vuelta de la esquina” es también la presencia
de Gabriela Roel como el personaje central de la pelicula, Gabriela se iniciaba
en el cine con esta pelicula y llena la pantalla con su lozania y su espontaneidad
volviéndose complice de la cAdmara quien la acompada celosamente durante
todo el trayecto que dura ia cinta.

“Buscamos para el papel a alguien diferente que pudiera transmitir
esa sensacidon de frescura y gravedad al mismo tiempo, aparte de
la complicidad que logra con la camara, de presencia y de
intencién dramatica. Gabriela tiene gran facilidad para provocar y
proponer sentimientos en quién la observa actuar®.™*

Para Jorge Ayala Blanco, el critico:

“Gabriela Roel es “Amor a la vuelta de la esquinag”. Presencia
tacituma, ojos huidizos pero degustantes, rostro ancho aungue
fino, boca en riclus omega de satisfaccion interdicta, espesas cejas
altivas, frente en extremo amplia, orejas morunas, anhelantes
labios instintivos, cuerpo pequefio de redondeces enérgicas,
mansedumbre de valemadrismo nervioso. Gabriela Roel convierte
cada idea estrictamente filmica en una epifania de la sensualidad
recondita y a flor de piel, mas préxima a la némada deleuziana
Bulle QOgier de “La salamandra” (Tanner, 1971) y a la estratificada
flor del mal Gudrun Landgrebe de “La mujer en ilamas” (Van
Ackeren, 1982) que a esas Marga Lopez (“Una mujer en fa calle”
de Crevenna, 1954) y Yolanda Varela ("Los amantes” de Alazraki,

"2 ihid, 15 de septiembre de 1993,

198 SANCHEZ, Francisco, Océano de peliculas, Ed. Casa Pablos-Cineteca Naclonal, México D.F_, 1* Ed.,
1999, pag. 163.

®* CORTES, op. cit,, 15 de septiembre de 1993,
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1956) que la precedieron en papeles mexicanos de golfa

obsesionada’.'*®

Esta pelicula no sélo innova formalmente, sino en su tema trata tépicos
antes tabues para nuestro cine, contactos lésbicos y escenas sexuales fuertes,
que sin ser grotescas como en el cine de ficheras, ofrecen una propuesta de
erotismo muy elaborada. También es notable la ausencia al final de la pelicula
de un discurso moralista que condene ¢ absuelva al personaje, como en el cine
mexicano de prostitutas de los afios cincuenta, pariente lejano de esta cinta.
Cuando el personaje central es detenido por la policia, después de haber
experimentado fugazmente la pasién del amor, su expresion al ser subida al
coche de la policia, no es de tristeza ni de abatimiento sine simplemente refleja
un nuevo acontecimiento que le esta pasando en su vida ya de por si azarosa.

Se concluye esta resefa de la pelicula de Alberto Cortés, ganadora del
Tercer Concurso de Cine Experimental con el comentario critico de Tomas
Pérez Tument:

“Si “Amor a la vuelta de fa esquina” me deslumbra no es tanio por
su brillantez e incluso su virtuosismo sinc porque me transmite la
sensacion de necesidad de los lazos que se establecen entre la
puesta en escena (en este caso no se debe hablar sélo de
realizacién) y el movimiento {los deseos) del personaje. En asto
colapora fundamentalmente la presencia de Gabriela Roel
(¢,cuantos afios hace que el cine mexicano no centaba con una
presencia asi?); la espléndida, notable fotografia de Guillermo
Navarro, la precisa edicién de Juan Manuel Vargas, la excepcional
musica original de José Elorza y toda la musica incidental, (musica
de la ciudad, segun el propio Alberto Cortés)”."*

“Amor a la vuelfa de fa esquina” obtiene en 1887 los Arieles
correspondientes a Mejor Opera Prima y Mejor Actriz para Gabriela Roel y la
Diosa de Plata a la Mejor Opera Prima.

6.2. “Crobnica de familia” (Diego Lépez, 1985).
La otra pelicula sobresaliente resultado del Tercer Concurso de Cine

Experimental fue la que obtuvo el segundo lugar del certamen, “Crénica de
familia”>* primer largometraje en formato de 35 milimetros de Diego Lépez,

B AYALA BLANCO, Jorge, La disolvencia del cine mexicano, Editontal Grijalbo, México, D.F. 1* Ed,
1991, pdag. 424.

™ pEREZ TURRENT, Tomas, El Universal, 29 de abril de 1986,

¥ “Crénica de familia”

Direccion: Diego Lopez.

Produccién: Diego Lopez.

Guién: Diego Lopez con Juan Mora y Juan Tovar.

Fotograffa: Arturo de la Rosa.

Intérpretes: Ernesto Gémez Cnuz, Fernando Balzaretti, Claudia Ramirez y Alfonso André.
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antes habia realizade “Niebla” en 1973, otra pelicula independiente en formato
de 16 milimetros. “Crénica de familia” es una pelicula independiente gue se logra
producir no s6lo con el producto de la venta de un cuadro del abueio de Diego
(el pintor Diego Rivera) sino también con las aportaciones en trabajo de sus
principales participantes, actores y técnicos, y con los aportes que hace el
IMCINE como organizador det Tercer Concurso de Cine Experimental.

El propio Diego Lépez nos comenta como surgid la idea para hacer su pelicula:

“La historia de “Crénica de familia” viene de una anécdota que
escucheé en una sobremesa, un adolescente se mete a robar en la
casa de los intimos amigos de su padre aprovechando que éstos
se encuentran cenando pracisamente en su casa con sus padres.
Un nifio de 8 arios lo sorprende, claro no sabe que es el hijo de los
amigos de su padre, de alguna manera se apodera de la pistola
que lleva el asaltante y lo termina matando. Se me hizo una
historia tremenda y muy interesanle, porque hablaba mucho de
una sociedad y de un México de mediados de los afios ochenta en

plena crisis econémica y de valores morales” '

Diego Lopez trabaja esta idea primero como una pasible obra de teatro
dentro de un taller de escritura de guiones que en aguella época, 1984,
impartian los Maestros Ludwig Margules y Juan Tovar en el Centro de
Capacitacion Cinematografica (CCC) pesteriormente la trabajard como la base
argumental para una pelicula con la asesoria de Juan Mora y del mismo Juan
Tovar.

Nos comenta Juan Mora:

"El guidn partié mucho de la idea que tenia Diego de buscar una
aproximacion al Romeo y Julieta de William Shakespeare,
recuerdo que habiamos estado trabsjande en un taller de
dramaturgia, con el propio Diege y algunos otros cineastas en
ciernes, el analisis de la tragedia shakesperiana, tiempo después,
cuando Diego estaba trabajando el guidn de “Crénica de Familia”,
mi asesoria consistié en revisar la estructura del relato y como se
estaban desarrcllando los personajes ¥ los dialogos buscando que
la trama fuera verosimil e interesante”.'®

Los méritos principales de "Cronica de familia” radican en su propuesta
narrativa, es decir, en la historia que Diego nos cuenta y en la forma cdmo nos la
cuenta, una crénica de nota roja que ocurre entre miembros del grupo social que

Afc de produccion: 1985,

' LOPEZ, Diego. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en 1a ciudad de México el 2 de diciembre de
1993.

¥ MORA CATLETT, Juan. En entrevista realizada por Alejandro Pslayo en la ciudad de México el 2 de
diciembre de 1993



ejerce el poder politico y econdmico en el México de la “modernizacion”. En su
pelicula, Diego logra un retrato acucioso de dos familias de clase media alta de
la ciudad de México, una encabezada por un politico del sistema (Emesto
Goémez Cruz) a quién la “revolucion’ le hizo justicia y a quién se le dificulta
entablar una buena relacién con su hijo (Alfonso André); y la otra encabezada
por un arquitecto exitoso (Fernando Balzaretti) quien ha hecho su carrara y su
fortuna sobre la base de jugosos contratos gubernamentales. Estas dos familias
estaran vinculadas no solo por el noviazgo de sus hijos mayores sino por una
serie de tragicos acontecimientos.

“Cine de personajes bien trazados desde el severo libreto del
realizador (con marginales colaboraciones de Juan Tovar y Juan
Mora), cine a imagen y semejanza de palidas familias enfermas,
con vagas tonalidades amablemente agresivas y antifamiliaristas a
lo Chabrol (de “Doble vuefta” 1959 al “Inspector Lavardin” 1986),
pero con menos gentileza complaciente y policiaca. Ni victimas ni
verdugos, todos los componentes de esta sencilla estremecida/
estremecedora “Crénica de familia” son criaturas palpitantes y
fortuitas que han sido sorprendidas en la majestad <<frivola, grave,
friamente sarcéstica, fatal>> de instantes siempre irremediables.
La sensitiva firneza no juzga, va a la conquista del gestual preciso,
del secreto signo evidente, del accidental ademan revelador, en
cada uno de esos mortales personajes prisioneros de sus intereses
dentro de la politica familiar y la ardua economia de los afectos, las
formas de vida mas lustrosamente convencionales y las eminentes
reducciones a los valores de clase”.'®

Diego Lopez nos declaré cuando lo entrevistamos que no estaba
completamente satisfecho con el guién que acabé fimando...

“Sigo pensando que la historia es mejor que el guién, éste tiene
algunas lagunas narrativas, nunca logramos gue amarrara en su
totalidad, pero ya en la Ullima parte el relato empieza a fluir muy
bien. Cuando se publica la convocatoria al Tercer Concurso de
Cine Experimental yo ya tenia el guién muy avanzado y vendo un
cuadro de mi abuelo Diego Rivera para completar el financiamiento
que haria posible la produccion de la pelicula, de ahi surge la
anécdota que circula en el medio cinematografico de que cada vez
que decido hacer una pelicula me dicen: <<ya no des lata, vende

un cuadro de tu abuelo>>".""!

La pelicula obtiene el Ariel corespondiente al Mejor Guion de 1985 y lo
obtienen Juan Mora, Juan Tovar y el propio Diego, los guionistas de esta

0 AYALA BLANCO, op. cit., pags. 434-435,
1| OPEZ, op. cit., 2 de diciembre de 1993
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pelicula y una Diosa de Plata en 1987 para Ana Silvetti por su coactuacidn en
esta cinta.

Sobre la calidad de esta pelicula y el impacto que tuvo su estreno en el
medio cinematogréfico y de la critica, se iranscribe una parte sustancial del
comentario que le dedica Gustavo Garcia en la seccion cultural del periddico
Uno mas Uno, el dia 10 de enero de 1987:

"Diego Lépez y sus coguionistas Juan Mora y Juan Tovar, tomaron
como base la anécdola cierta y reciente del asesinato de un
muchacho de la alta burguesia capitalina que entré a robar a la
casa del socio de su padre. Sacar a luz un crimen de nuestra
aristocracia no es ni nueve ni mayormente inquietante (es el
material del que se hicieron decenas de melodramas en los '50 y
‘60). El guibn desmonta todas las posibilidades de alusion al
hecho, no permite un sélo signo inocente ni desvia la mirada: en
principio es un retrato ds la burguesia de los ‘80 tan ilustrativo y
critico como “La familia Dressef” {De Fuentes, 1935) y “La noche
avanza” (Gavalddn, 1951) lo fueron de la posrevolucionaria y la
alemanista...

Ahi estd, la fragil alianza de clases entre el ascendido priista
licenciado Urquiza (Emesto Gémez Cruz) y el emprasario lturriaga
(Fernando Balzaretti) especulando con terrenos del Ajusco que
compra una compania estadounidense, aunque para eso tengan
que asesinar colonos y ejidatarios. Ahi esta, un México burgués
rigurosamente escenografico, de espacios vacios o retacados de
tibores que magnifiquen las formas de sus ocupantes, como el
palacio de ivan e! Terrible (ya antes he mencicnado el enomme
sentido de la arquitectura que tiene Diego Lépez, muy parecido al
de Roberto Gavalddn y que daba su dimension angustiante al cine
Maya en su cuento de “Histonias violentas”). Pero "Crénica de
familia” es un juguete dramatico, donde los personajes cambian su
intensidad y su tono en rupturas tan bruscas como los cortes con
que se pasa de un espacio y un ritmo a ctro en contrapunios
dignos de John Boorman (A guemarropa®) y el primer John
Carpenter (“Masacre en la crujia 13%)...

“Crénica de familia” recoge al adolescente Esteban Urquiza
(Alfonso André) en el vacio de una mansidn en prematuras ruinas
del Pedregal; esta en el callejon sin salida desde el principic, con
una desolacidn que lo entrega atado de manos a la falsa ternura de
Maria (Claudia Ramirez) que de chavita zonza se levanta a mujer
arana que usa al novio para cumplir su capricho de irse a Inglaterra
(<<yo en este mugre pueblo nc me quedo>>); la provinciana madre
de Esteban (Martha Verduzco) se levanta ante el cadaver de su
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hijo como una furia de Orestes o la madre siciliana de “Rocco y sus
hermanos” (Luchino Visconti, 1960). La historia avanza en un
espirai hacia delante, como una sonata o una ceremonia en donde
todo un medio encenagado ha marcado como su chivo expiatoric a
un miembro de su juventud dorada que no tuvo los tamarios, la
capacidad de abyeccion para ascender {capacidad que si tiene su
padre y su repentino hermanc bastardo, premonicion de la
perpetuacién del arribismo). Es el canto luctuoso por los hijos de la

crisis” 142

7. 1986, el contexto politico, econédmico y social.

En la segunda parte de la "década perdida” los mexicanos enfrentan
nuevos retos y nuevas realidades. La inflacidn esta siendo -poco a poco-
controlada, la sacudida social del temblor ya ha sido asimilada y México ya asta
listo para enfrentarse al mundo entero no sélo econdémicamente, sinc en la
cancha de futbol, especificamente en la Copa Mundial de la que México seria el
primer pais en ser anfitrion por segunda ocasién en mayo de 1886,

El fin del sexenio ya se veia mas cerca y naturalmente los actores
politicos empezaron a moverse para tratar de acercarse al poder. Los jovenes
tecndcratas, los reformistas, los dinosaurios y todas las familias del partido
oficial, es decir el PRI, iniciaron la disputa por el mismao.

Nuevamente Aguilar Camin nos sirve de referencia para entender los
cambios politicos de! pais:

"Hemos asistido en medio de la crisis de los ochenta <<como
producto de ella, pero también como un fruto de una larga
maduracion social>> al lento despliegue de una nueva culiura ds la
accion y la participacion politicas. Trae en su seno huellas de la
cullura anterior, pero también el impulso de una ciudadania de
nuevos reflejos y obsesiones. Como hemos dicho, contra o que
indicarian las décadas de estabilidad previa, esa ciudadania
emergente es denodadamente reformista, en consonancia con la
disposicion a la actividad mas que a la pasividad... en
proporciones abrumadoras <<la sociedad mexicana cree en la
necesidad de cambios en su sociedad>> en particular de cambios
graduales”.'®

Era evidente que la sociedad mexicana estaba preparando -aun sin
saberlo ella misma- un cambio, y esto se manifestaria en distintos ambitos de la

2 GARCIA, Gustavo, Seccién Cultural, Uno méds uno, 10 de enero de 1987.
3 AGUILAR CAMIN, Héctor, Después del milagro, Ed. Cal y Arena, México, 1% Ed., 1989, pag. 270.
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vida cotidiana. Llegé el Mundial y enajend a millones de mexicanos con la idea
del posible triunfo del seleccionado, pero la fantasia termind en tiros penales
ante la exacta maquinaria germana. Tras la fiesta vino la cruda al constatar que
iodavia habia crisis y conflictos.

El modelo econdmico y las restricciones presupuestales estaban
rindiendo frutos, pero:

“La caida de los precics del petréleo, dada la dependencia del
gobiemo de los ingresos provenientes de su exportacion, le
significé a México la pérdida de mas del 20 por ciento de los
ingresos totales. Esa pérdida se contabiliz6 en alrededor de seis
mil millones de délares an 1986, lo cual mermd el PIB en 6%,
contraccion mayor que la sufrida entre 1982 y 1983, que habia
alcanzado el 5.8%. De esta forma, reducir la dependencia de los
ingresos provenientes de la exportacién del petréleo se convirtit en
el objetivo primordial, lo cual implicd la decision de diversificar
exportaciones y aumentar la competitividad de las manufacturas

nacionales”. '

£l resultado de esta nueva arientacion pelitica se da por la incorporacion
de México al Acuerdo General sobre Aranceles Aduaneros y Comercio (GATT
por sus siglas en inglés y que a partir del 1 de enero de 1995 lo sustituiria la
Organizacion Intermacional de Comercio) después de algunas consuktas
realizadas en el Senado y algo de publicidad oficial, el 25 de julio de 1986. Con
asta decisién se obtuvieron algunos beneficios para el comercio, ya que México
al recibir el tratamientc de nacién en vias de desamollo, obtenia diversas
medidas proteccionistas hasta por quince afos. Otre punto basico de la entrada
al GATT habria sido la no-inclusién de los productos energéticos en ningun
convenio para garantizar la libertad del comercio energético en todo momento.

Pero una de fas medidas mas importantes que tomd este gobiemo se
establece con:

“La reestructuracion de la deuda extemna, motivada por las criticas
circunstancias, precedida por las negociaciones con el FMi. El
gobiemo mexicano calculé que para crecer a una tasa entre 3% y
4%, suponiendo que el petrdleo recuperara su precio de 12 délares
por barril, se requerian 12 mil millones de dblares durante 1986 y
1987. Para ello se negocid una carta de intencién con el FMI para
un crédito contingente de 1,600 millones de dblares, pero mas
importante adn fue que se convencid a las autoridades de ese
organismo de gue el pais habia llegado al limite, tras cuatro afios
de contraccion econdmica. Para pagar se necesitaba crecer, se
arguyé, y para crecer se requeria reestructurar la deuda externa.

44 MEDINA PERA, Luls, Hacia el nuevo Estado, México 1820-1994, FCE, México, 1904, pag. 242.
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Por primera vez el FMI endosd un programa econémico no
recesivo, que apoyé la recuperacion del crecimiento y €l cambio
estructural de la economia. La fima de la carta de intencién
significo, pues, un respaldo del FMI y abrié la pueria a la
negociacion de la deuda externa”.'*

Las largas negociaciones con el Fonde Monetario Internacional
significaron para el nuevo equipo politico comandado por el secretario de
Programacién y Presupuesto Carlos Salinas de Gortari, el primer acierto que lo
encaminaria al poder, al probar su habilidad politica para influir en los aspectos
econdmicos dei pais.

8. Cambio de funcionarios, cambio de sefiales.

En su desempeno al frente del IMCINE, Alberte Isaac comprendié lo dificil
que era para un cineasta descifrar y manejar la desagradable expresién de la
politica en México: la grilla. En los tres afos que estuvo al frente de la institucion
que él vio nacer, tuvo que jugar al “estira y afloja” con los funcionarios de RTC y
de la Secretaria de Gobemacién sobre muchos temas: recursos presupuestales,
censura y apoyos, entre otros. Es por ello que una vez que instrumento el Tercer
Concurso de Cine Experimental, como se sefald anteriormente, consciente de
gue las bases para cambiar el curso de la cinematografia en México todavia no
estaban sentadas, presentd su renuncia irrevocable el 8 de enero de 1986.

Se comento en el ambito cinematografico que Isaac renuncid al no poder
llevar a cabo ios diferentes proyectos cinematograficos que se habfa planteado
al principio de su administracién. Se llego a decir, incluso, que la dimision de
Isaac se debid fundamentalmente a la falta de presupuesto para llevar a cabo
sus planes. También se supo que dej6 su puesto por algunas presiones de tipo
politico. De inmediato comenzaron las apuestas para adivinar quién lo sustituiria:
se mencionaban los nombres de Fernando Macotela, Hiram Garcia Borja, Jorge
Duran y Carlos Amador.

A finales de febrero el anuncio del nombramiento de! nuevo director del
IMCINE dej6 anonadados y decepcionados a los miembros de la industria. El
nombramiento recayé en Enrique Soto izquierdo, un ilustre chihuahuense
miembro del PRI quien habia fungido como diputado por su estado natal y por el
D.F., y habia sido director del Instituto Nacional de la Juventud (INJUVE) que
posteriormente se convirtic en et CREA.

Dentro de las instituciones tradicionalmente politicas el nuevo funcionario
tenia un reconocimiento, pero en la industria filmica era practicamente un

"3 ibid, pag. 244.
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desconocido y su designacion se recibié con recelo por no tener ningun
antecedente que lo ligara con el quehacer cinematografico:

“Soy un politico convencido del valor de la politica en la cultura y
vengo a unir mi esfuerzo al de ustedes, bs cineastas, que han
consagrado toda su vida al cine mexicano®.

Fuercn sus primeras declaraciones a la prensa, junto con la principal
premisa que buscaba en la institucién: “que el cine estatal sea rentable”. El
nombramiento de Soto Izquierdo era un mensaje irrefutable de que al gobierno
del presidente Migue! de la Madrid no le preocupaba mayormente el estado de la
cinematografia estatal.

A un mes después de su arribo al IMCINE, Soto lzquierdo ordené la
paralizacion de CONACINE y de los proyectos que se encontraban en
preparacion, entre ellos “Cabeza de vaca” de Nicolas Echevarria, para hacer una
evaluacién de su factibilidad.

En 1986 habia 172 cines funcionando en el Distrito Federal. Su precio
oscilaba entre los 50 y los 200 pssos, aunque habia algunos que costaban hasta
300 pesos (50 centavos de ddlar). Sin embargo, como efecto de la presion de
los exhibidores, la comisién gubernamental encargada de la relacién con los
cines dictaminé un aumento en febrero para los cines que cumplieran a
cabalidad con las condiciones bésicas de funcionamiento, este aumento
comprendia un 50 y hasta un 75 por ciento de incremento, siendo las nuevas
tarifas de 120 pesos como minimo.

Segun los datos de la Camara Nacional de la Industria Cinematografica,
se aseguraba que en 1985 se habian vendido 250 millones de entradas para el
cine, mejorando con este numero de entradas el porcentaje de ganancia para los
exhibidores, pero no para los productores. ¥

El incremento de la asistencia al cine se daba como consecuencia del
control gubemamental a tos precios de entrada, actitud estatal que contrastaba
con las posturas asumidas por otros gobiernos, especialmente de paises
desarrollades en los que desde hacia mucho tiempo se habia liberado el precio
de los cines.

Pero si la asistencia se incrementaba, ello no era mejor para el cine
mexicano, como se podia ver en el recuento de los seis Ultimos afos de
produccién y exhibicién de la Camara Nacional de la Industria Cinematogréfica,
que ofrecia los siguientes datos: el 45 por ciento del total de los estrencs
cinematogréficos de los Uultimos seis afios, comespondio a peliculas

% Esto, 19 de fabrero de 1986,
"7 Informes de ka Cémara Nacional de la Industria Cinematografica 1981-1986.
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norteamericanas; en cambio, solo el 20 por ciernto fue de producciones con
capitales mexicanos.'®

Un recuento de los estrenos de las salas del area metropolitana de 1880
a 1986 reflejd también que en este lapso hubo estrenos de 931 peliculas
norteamericanas contra 391 mexicanas.

A mediados del afo, Jesis Hemandez Torres convocd a los principales
lideres de la industria privada en un intento de sentar las bases para hacer
efective el 50 por ciento de pantalla para el cine mexicano que se estipulaba en
la Ley de Cinematografia vigente.

De dicha reunion, se obtuvo el compromiso de este funcionario de obligar
a los exhibidores de toda la Republica a respetar el tiempo de pantalla para el
cine mexicano. Finalmente estos acuerdos no pasarian de ser sblo buenas
intenciones y a fin de cuentas terminarian por ignorarse meses despuas.

Frente a estos problemas, Soto lzquierdo se negaba a aparecer en
publico y cancelaba la primera conferencia de prensa a la que convocara a los
medios, ya que tal y como declart su secretario particular:

“El licenciade no tiene nada que decir de cine y, en todo caso, Si
hubiese algo que informar{ es a la Secretaria de Gobemacion a
donde deberian de acudir”.'*

Con estas declaraciones se ralificaba el desconccimiento del nuevo
funcionario de las responsabilidades para las que se le designd.

En el olofio de ese mismo afio, se anuncié el Programa de Renovacion
Cinematografica, propuesto y concertado por la Secretaria de Gobernacion en
audiencias con todos los sectores de la industria. El famoso plan comprendia 12
puntos basicos para reactivar la industria de los cuales se mencionan los mas
importantes y trascendentes:

» Ef primer punto era la nusva politica de precios para “pemitir la
autosuficiencia y rentabilidad “ de la industria. Este punto era el pretexto ideal
para la liberacion de los precios de algunas salas. Consistia en instrumentar
una clasificacion de las salas para diferenciar su nivel de servicios. La
dlasificacién empezaba con las llamadas salas “Plus® con una tarifa de mil a
dos mil pesos; {as de tipo “A” de 500 pesos, las "B* de 350 pesos y las *C" de
200 pesos. Las salas “Plus® debian cubrir 25 puntos para mantener ese
status y esa tarifa. En este punto también se reconocia el déficit de salas
cinematogréficas que tenia el pais y se hablaba de un fomento a la
construccidn de mas salas.

8 1bid, 1981-1986.
9§ 2 Jornada, 29 de mayo de 1986, pag. 20.
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» El segundo punto era la creacién del Fondo de Fomento al Cine de Calidad
que tenia como funcidén principal canalizar recursos generados por la
exhibicién para apoyar producciones de calidad en beneficio del publico y
del pais. La integracion de este Fondo se acordé con todos los sectores de la
industria y se formaba con el resultade de multiplicar un nimero determinado
de butacas por el precio de ingreso de cada sala cinematografica. Se
destinaria principalmente a la produccion, a la promocién y a la preservacion
del acervo cinematogréfico. El primer rechazo al Fondo provino del
empresario de la exhibicién, Enrique Ramirez, duefio de los complejos
cinematograficos Ramirez quien reunid a un grupo de exhibidores para
ampararse contra este impuesto, afirmando que:

*El Circuito Ramirez no exhibe ni exhibird nunca filmes
mexicanos”. >

» El tercer punto establecia el 50 por ciento de tiempo de pantalla para el cine
mexicano y no se estipulaba de manera especifica el mecanismo idoneo para
asegurarlo.

El resultado de este programa era previsible: lo tnico que funcioné en el
habia sido el aumento de los precios a los cines, ya que los demas puntos nunca
se respetaron y se crearon conflictos en tomo a ellos. Por ejemplo, por mas de
que las autoridades hubieran intentadc implementar el 50 por ciento del tiempo
de pantalla para el cine mexicano era una medida imposible de regular y sobre
todo imposible de hacer obligatoria para los exhibidores, sobre todo si no se
contaba con un determinado nimero de producciones para satisfacer esa cuota
y con una minima calidad.

En la entrega de los Arieles que se llevé a cabo durante ese afo, la
ganadora como Mejor Pelicula fue ‘Venenc para fas hadas” (1984),
coproduccion del Sindicalo de Trabajadores de la Produccion Cinematografica
(STPC) con el IMCINE; su director, Carlos Enrique Taboada, también se llevé el
Ariel como el Mejor Director. Sorprendentemente “Los motivos de Luz” (Felipe
Cazals, 1985), s6lo gano los Arieles correspondientes a la Mejor Actuacion
Femenina y Coactuacién Femenina, el primero para Patricia Reyes Spindola y el
segundo para Ana Ofelia Murguia. La cinta independiente "Redondo” (1984) de
Raul Busteros, miembro de la generacion de /a crisis gand el Ariel a la Mejor
Opera Prima.

Uno de los acontecimientos positivos del afo que terminaba se da por la
celebracion de la Primera Muestra de Cine Mexicano de Guadalajara,
organizada por la Universidad Auténoma de Guadalajara y que contd con la
asistencia de cineastas nacionales y extranjeros. Se presentaron las peliculas
estatales mas relevantes del momento, algunas cintas independientes y una
retrospectiva dedicada al director Jaime Humberto Hermosillo.

' Novedades, 16 da enero de 1987.
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El balance del afio 1986 resultd negativo en comparacion con el afic
anterior, pues se filmaron 63 peliculas, de las que sodlo cuatro las produjo o
coprodujo el Estado. Tres de ellas fueran peliculas que iniciaron su preparacion
todavia con Alberto Isaac como director del IMCINE: "Lo que importa es vivir’ de
Luis Alcoriza, “Ef fres de copas” de Felipe Cazals en coproduccidén con la
productora Casablanca, y “Manana, Mariana”, basada en el relato Las batallas
en el desierto de José Emilioc Pacheco, que par azares del destino terminé
dirigiendo el propio Isaac, una vez que renuncio a la direccion def IMCINE, ante
el repentino fallecimiento de José Estrada dias antes del inicio del rodaje. La
cuarta, “E/ Uitimo tanel” una pelicula de Servando Gonzélez preparada y rodada
ya durante la gestion de Enrique Soto Izquierdo.

Peliculas producidas 1986
Privadas 57
Estatales 4
| Independientes 2 _
TOTAL 63

LEEL

En cuanto a la produccion privada durante 1986 no podian faltar las
segundas y terceras partes de sexo comedias de albures. "Dos machos que
ladran no muerden” (José Luis Urquieta); °Picardia mexicana 3 (Rafael
Villasefior), “Vuelven los mecénicos ardientes” (Raul Ramirez) y muchas otras
por el estilo, asi como la explotacion de otra veta que les rendiria pingtes
ganancias a los productores privados, las peliculas de accion con mucha
violencia y disparos, muchas ubicadas en la frontera y con temas relacionados
con el narcotrafico. Sirvan aigunos titulos como ejemplo: “Caceria humana”
(Valentin Trujillo), “Cartucho cortadc” (Rafael Villasefior), “‘Conexion criminal”
(Alfonso Rosas Priego) y “Entre hierba, polvo y plomo” de Fernando Durén.

En lo que se refiere al cine de produccion privada de calidad, en 1986 las
autoridades judiciales prohibieron la exhibicién de la cinta “Los motivos de Luz”
(Felipe Cazals, 1985) como resultado de la presion de grupos feministas y de la
demanda de la sefiora Elvira Luz Cruz, el personaje de la vida real en quien se
basaba el guién de la pelicula y que purgaba una pena en prision por el
supuesto asesinato de sus hijos.

E! cine independiente celebro el triunfo en taquilla ese afno de la pelicula
“Frida, naturaleza viva” de Paul Leduc, al recaudar en taquilla mas de 35
millones de pesos y participar con mucho éxito en el Festival de Berlin entre
otros muchos festivales en los que representd al cine mexicano durante 1985 y
1986.

51 GARCIA RIERA, op. cit., pag. 331.
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Por ofra parte, el Tercer Concurso de Cine Experimental finalizb su ciclo
de vida con el estreno comercial de "Cronica de familia” en el cine Latino de la
ciudad de México el 13 de noviembre de 1986, con éxito de publice y critica.

En el apartado de la produccién independiente realizada durante 1986
destaca “Ulama, el juego de fa vida y la muerte” de Roberto Rochin, documental
que recrea e investiga la practica prehispanica y contemporanea del juego de
pelota y “Mal de piedra” de Federico Chao, pelicula basada en un relato de
Carlos Montemayor, producido en 16 milimetros con el apoyo de la Universidad
Auténoma Metropolitana (UAM).

Pero el peor balance de este ario se reflgjaria en la pérdida de hombres
claves en la historia del cine mexicano, ya que en 1986 murieron Emilio "Indio”
Fernandez, Roberto Gavaldén, José Estrada, Jomi Garcia Ascot, Juan Rulfo,
Mauricio Magdaleno y Juan de la Cabada.

9. Los primeros cuatro afios del presidente De la Madrid (1983-
1986). \

Como conclusién a este capitulo comentamos -que cuando Miguei de la
Madrid toma posesién de la Presidencia de la Republica en diciembre de 1982
recibe un pais con una economia en crisis y una abultada deuda externa. Sin
duda, lo grave de la situacion acelera la implantacion de un cambio radical al
modelo econémico de sustitucién de importaciones que prevalecia en Mexico
desde las décadas “felices” del desarrollo estabilizador, para dar paso a las
nuevas politicas neoliberales tan en boga en la década de los ochenta. Estas
politicas le cambiaran el rostro econémico al pais y poco a poco irdn permeando
todos los sectores y el cinematografico no podia ser la excepcion.

Continuard durante este nuevo sexenio el impulso privatizador de la
industria filmica que se iniciara en 1979, como lo planteamos en el capitulo
anterior, prevaleciendo la produccion privada sobre la estatal, basta mencionar
que de un total de 288 peliculas producidas entre 1983 y 1986'%, el Estado
participa en solo 26 de ellas, es decir en menos de un diez por ciento del total, a
 pesar de que en 1983 se funda el Institutc Mexicano de Cinematografia
(IMCINE) y se nombra como su primer director al cineasta Alberto Isaac. Las
buenas intenciones de Isaac quien se propone revitalizar la produccion del cine
estatal se enfrentarian a dos realidades conlundentes: la falla de recursos
econémicos y las politicas que se originaban en la todavia poderosa Direccion
de Radio, Television y Cinematografia (RTC) ahora bajo e! mando de Jesus
Hernandez Torres.

52 GARCIA RIERA, op. cit, pag. 331.
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Sin embargo, el principal acierto de Alberto Isaac antes de renunciar a la
direccion del IMCINE a principios de 1986, es que convoca el 29 de octubre de
1984 a una tercera edicién del Concurso de Cine Experimental iniciativa que
propiciaria ta produccién de diez peliculas independientes durante 1985.

No salamente las peliculas que se producen para este concurso, dentro
de las cuales sobresalen “Amor a Ja vuelta de la esquina” (1985) de Alberto
Cortés y °“Crénica de familia” (1985) de Diego LoOpez, sino también otras
producciones independientes que se realizan durante los afios anteriores como
"Deveras me atrapaste” (1883) de Gerardo Pardo, “Redondo” (1984) de Raul
Busteros y “Vidas errantes” (1984) de Juan Antonio de |la Riva, por mencionar a
algunas de las mas significativas, da testimonio de la vitalidad del cine
independiente y de los esfuerzos que hacen los integrantes de esta generacion
para realizar contra todos los obstaculos sus primeras peliculas como lo hemos
revisado en los apartados respectivos de este capitulo.
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CAPITULO 4
FIN DE UN CICLO: 1987-1989.

1. 1987, el derrumbe de la produccién estatal.

E) afio de 1987 inicid con un balance positivo en las finanzas del Instituto
Mexicano de Cinematografia, CONACINE, rebas6 los 230 millones de pesos
(234,000 USD) en utilidades mientras que CONACITE 2, también reporto
utilidades por prlmera vez en mas de doce afos y aunque modestas (12
millones), el anuncio causé jubilo en la institucion. s

Sin embargo, IMCINE anuncié que no tenia planeado aumentar el nimero
de peliculas producidas debido a que el gobierno federal recortd sus recursos
por no considerar sus actividades como prioritarias.

Para 1987 el IMCINE, segun declaraciones de su titular'™ esperaba
concluir los proyectos ya iniciados en el afio anterior como era el caso de
“Rompe el alba” una coproduccion con el cineasta chicano Isaac Artenstein y “E/
Gitimo tunei” de Servando Gongzélez y continuaria con la coproduccion de
“Esperanza’ de Sergio Olhovich. Ademas se planeaba realizar una coproduccion
con Cuba titulada “Hoy como ayer” sobre la musica de Beny Moré y otra con la
Cooperativa José Revueltas para la fimacion de la segunda pelicula de
Alejandro Pelayo, “Dias Diflciles”.

En su toma de posesion como nuevo presidente de la Asociacion de
Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas, Alfonso Rosas Priego
informé que esta asociacién seguiria en su lucha por obtener el 50 por ciento del
tiempo de pantalla en las salas del pais. Este anuncio se motivo por la apatia
gubemamental frente a los desplantes del Circuito Ramirez para no exhibir cine
mexicano a pesar de lo acordado en 1986. Finalmente, este porcentaje nunca se
respetd a pesar de las buenas intenciones de las autoridades.'*

Siguiendo las promesas hechas en el marco del Programa de Renovacion
Cinematogréfica, el director de RTC Jesis Herndndez Tomes y José Maria
Fernandez Unsain, Presidente de la Sociedad General de Escritores Mexicanos
(SOGEM)) anunciaron la creacion de un fideicomiso de 50 millones de pesos
(50,000 USD) para estimular la creacion de buenos guiones y empezar a
constituir un banco de guiones.'®

163 Informe del Instituto Mexicano de Cinematografia de 1987.
EI Heraldo de México, 14 de febrero de 1987.
Novedgdes, 21 de febrera de 1987,

™ Uno més uno, 9 de marzo del 1987.
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La inflacién segufa disparandose y con ello también se incrementaban los
precios de los cines cada uno o dos meses y aunque se hablaba de la creacién
de un abono para entrar a todos los cines de COTSA, los cinéfilos presenciaban
aumentos constantes en taguilla y esto provocaba un decremento en el nimero
de especladores, ya que a pesar de los aumentos, las salas estaban en muy
malas condiciones.

El momento era mala para la industria. Era evidente que la fuerte crisis
econémica del pafs provocaba que las inversiones en el cine fueran minimas.
Ademas, la produccién sufria la considerable caida del mercado en América
Latina y el alza constante en los costos de produccion elevaba los presupuestos
de produccion a niveles desalentadores.

En la clausura de la Cuarta Convencion de la Cémara Nacional de la
Industria Cinematografica (CANACINE), Jesis Heméndez Torres se refiréd al
Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica, frente a las dudas que se
habian extendido, el funcionario afirné que este fondo ne era para el apoyo de
las néminas coficiales ni para las escuelas del cine como se habia manejado, sino
que, sin duda alguna, seria para la promocién y produccion de peliculas, asi
como para la preservacién del acervo filmico de la Cineteca Nacional. Lo que
sorprendia de estas declaraciones era que las tuviera que realizar e funcionario
de RTC ante el silencio en que permanecia el titular del IMCINE."™

La Secretaria de Hacienda tuvo gque intervenir para monitorear los
recursos destinados al Fondo, ya que en abril de 1987 éste sblo tenia 79
millones de pesos debiendo tener més por la supuesta recaudacion proyectada
de cuatro millones de pesos diarios. Ademas, se dic a conocer que el
mecanismo sufriria un cambio y en vez del sistema de cobro por numero de
butacas se utilizaria el cinco por ciento de la recaudacion diaria en cines para
generar a fin de afio una acumulacion de mil millones de pesos para invertirlo en
la realizacion de peliculas.

Ante estos anuncios los exhibidores no tardaron en presentar protestas y
manifestar su descontento por este impuesto que en su opinién era absurdo y
pretendia que una parte de la industria (la exhibicion) subsidiara a otra (la
produccion).

Las criticas llovian contra Errique Soto lzquierdo, por su desinterés y
apatia. En los periédicos de ese momente se leian articulos como el siguiente:

“Se racibe la impresién de que fue a ese cargo por razenes que no
se conocen, pero que obedecen a uno de esos extrafios
movimientos que de repente se producen para <<no dejarlo fuera
de la jugada>>... por lo que se quiera o no se quiera, lo evidente
es que al famoso IMCINE en el que pusieron muchas esperanzas,

7 Novedades, 4 de abril de 1987.
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quedd en un organismo mas, en un montén de guestos de trabajo
para burdcratas que no tienen nada que hacer".'

Los nuevos criterios de eficiencia y adelgazamiento del gasto publico
dieron frutos en las instituciones gubemamentales dedicadas al cine, ya que en
el reporte emitido por IMCINE sobre la situacién de las empresas paraestatales
agrupadas bajo esta insttucién, se mencicné que COTSA reportaba
considerables ganancias, Estudios Churubusco también habia obtenido
beneficios y Peliculas Mexicanas habia generado 12 millones de ddlares durante
el primer semestre del afo. La distribuidora de peliculas Continental, también
paraestatal, gozaba en esos momentos de excelents salud financiera.' 7

Finalmente, el deseo expresado por Margarita Lopez Portillo casi diez
afios antes de liquidar el Banco Nacional Cinematogréafico se cumplio en julio de
1987, fecha en la que concluye el proceso de liquidacién del Banco mediante la
remisidn de sus recursos remanentes, unos 100 millones de pesos, alrededor de
$70,000 USD, al Fideicomiso de la Cineteca Nacicnal.

Contra todos ios planes de renovacion y reestructuracion del cine
mexicano, la produccién filmica nacional seguia en 1987 en picada. Ese aho
s6lo se producirian sesenta y cinco peliculas. El Estado s6lo participo en la
produccion de una pelicula nacional "Dfas Diffciles” (Alejandro Pelayo, 1987)
coproducida con la Cooperativa José Revueltas y Producciones Penichet y en
dos coproducciones con el extranjero: “Hoy como ayer” (Sergio Véjar-Constante
“Rapi” Diego) coproducida con el Institute Cubano de Arte e Industria
Cinematografica (ICAIC) y el STPC y “Rompe el alba”, del cineasta chicano,
Isaac Artenstein.

Peliculas producidas 1987
Privadas 57
Estatales 3
independientes 5
TBS)TAL 65

Los productores privados que realizan durante el afio cincuenta y siete
peliculas continian con sus géneros favoritas, el cine de ficheras, de albures y
de la narcofrantera. Basta la mencién de algunos titulos de la produccién del afio
para confirmar esta aseveracion: “Los plomeros y las ficheras” (Victor Manuel
“Glero” Castro); “El dfa de los albafiiles 3” (Gilberto Martinez Solares), "Duro y
parejo en la casita dal pecadc” (Jesus Fragoso Montoya), “Entre gringas y la
migra” (Javier Gutiérrez) y “Ef vagén de la muerte” (Fernando Duran).

'8 CRISOL, Novedades, 3 de mayo de 1967.
" informe del Instituto Mexicano de Cinematografia de 1987.
® SARCIA RIERA, op. cit, pag. 331.
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Televicine continué produciendo durante 1987 peliculas dirigidas a todo
publico apoyadas en la popularidad de sus comediantes: Roberto Gomez
Bolafios, quien produce y dirige “El chapulin colorado” y Maria Elena Velasco
“La india Maria”, quien dirige y actia en “Ni de aqui ni de alld”.

El cine independiente continuara realizando contra todas las adversidades
y mencionaremos, para concluir este apartado, cinco peliculas de largometraje
que se producen durante 1987: la cooperativa ATA realiza "Muelle rojo” en
coproduccién con otra cooperativa el Gremio Unido de Alijadores. La cooperativa
José Revueltas, como estipulamos anteriormente coproduce con el IMCINE y
con Producciones Penichet ‘Dias dificifes” de Alejandro Pelayo. La Direccién de
Actividades Cinematograficas de la UNAM produce “Los confines” de Mitl Valdes
y “Nocturno amor” de Marcela Fernandez Violante y la empresa de produccion
independiente Clasa Films Mundiales de Manuel Barbachano Ponce produce
“Clandestino destino” de Jaime Humberto Hermaosillo.

2. EI cine de la generacion de la crisis en 1987. “Los confines”

(Mitl Valdés).

Desde la primera versién cinematografica de “Talpa” realizada en 1955
por Alfredo B. Crevenna, pasando por las dos versiones de ‘Pedro Paramo” la
de Carlos Velo en 1966 y la de José Bolafios una década después, hasta las dos
adaptaciones de “Ef gallo de oro”, una de Roberto Gavalddn en 1965, otra de
Arturo Ripstein en 1985, por mencionar algunas de las producciones
cinematograficas mas relevantes basadas en obras de Juan Rulfo, una de las
mayores ambiciones o tentaciones de los cineastas mexicanos y de algunos
extranjeros, ha sido la de traducir en imagenes cinematograficas,
desgraciadamente no siempre con éxito, la espléndida obra literaria de Juan
Rulfo.

Sin embargo, en “Los confines”®, su primer largometraje, Mitl Valdés,
cineasta que ha dedicado a la Universidad Nacional Auténoma de Meéxico,
(UNAM) gran parte de su vida profesional, primero como maestro en el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) y dasde 1997 hasta 2003
como su director, consigue trasladar a la pantalla con gran acierto el universo
rufiano; espectral, asfixiante y obsesivo, mediante una propuesta estilistica
austera y sin pretensiones que utiliza con mucha efectividad la voz en off y el
flashback como recursos narrativos y que se apoya en una muy buena fotografia

1 ) os confines”

Direccién: Mitl Valdés.

Producci6n: Universidad Nacional Auténoma de México.

Guién: Mitl Valdés sobre relatos de Juan Ruifo.

Fotografla: Antonio Rulz.

Intérpretes: Maria Rojo, Manuel Ojeda, Emesto Gomez Cruz y Enrique Lucero.
Afio de produccidn: 1887,
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de Antonio Ruiz y en un excelente reparto encabezado por Maria Rojo y Emesto
Gomez Cruz.

La produccidén de esta pelicula independiente, filmada en 35 milimetros,
modesta en recursos econémicos, pero rica por el talento y la entrega de
quienes la llevaron a cabo, la hizo la UNAM, esta institucion habia venido
impulsande en diferentes ocasiones, la produccién de un cine de muy buena
factura realizado por sus maestros y sus egresados.

“La posibilidad de hacer “Los confines” surgié a invitacion expresa
del entonces Departamento de Actividades Cinematograficas de la
UNAM ahora Direccidon General, primero se habia pensado en
hacer un documental de ficcién sobre la cbra y la vida cotidiana de
Rulfo, pero la idea evoluciond hasta desembocar en un proyecto de
targometraje que incluia 3 cuentos, a mi juicio los mas importantes
de la obra de Rulfo en tanto que se expresaban sus obsesiones
temétic:as[;,l2 su personal universo, con mayor claridad que en otros

cuentos”!

“Me interesd trabajar sobre Juan Rulfo, porque es un autor
universal que trata sobre la condicion humana, con las
particularidades de nuestra realidad nacional rural, sin caer en lo
folcl6rico o en lo pintoresco. Qriginalmente los cuentos que yo
queria adaptar eran Nos han dado la tierra, Diles que no me maten
y Talpa, finalmente sélo se filmaron Diles que no me maten y Talpa
a los que agregué una introduccion y un epilogo para articular los
dos cuentos, que son fragmentos de un capitulo de Pedro P&ramo,
que es cuando muere Juan Preciado y se encuentra con los
hermanos incestuosos. Ese fragmento de Pedro Paramo me llamo
parlicularmente la atencién porque condensa la cosmovisién de
Rulfo. Por ofra parte, en Diles que no me maten, me intereso esta
obsesion permanente en el ser humano de huir de la muerte, que
es la situacion limite gue enfrenta Juvencio Nava, el personaje
central, desde que se inicia la historia. En continucs flashbacks
veremos como este personaje trata durante toda su vida de huir de
la muerte para que finalmente lo alcance. Esta angustia existencial
de la muerte como parte de la vida es alge que me preocupa
mucho y quise explorar en términos cinematograficos®.'®

“También me interesd adaptar Talpa porque trata problemas no
solo de relaciones extramaritales y de pasiones que van mas allg
del lo meramente sexual o de lo erético, sino porque aborda
igualmente temas de la condicién humana como la envidia, los

82 yALDES, Mill. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciuded de México el dia 13 de octubre

da 1993

183 ibid, 13 de octubre de 1993.
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celos y fundamentatmente, la culpa. Al llevar a cabo la adaptacion
cinematografica de la obra de Rulfo me propuse en primer término
no caer en el servilismo de una adaptacién literal ni meramente
argumental, sino intenté capturar el sentido de la obra literaria y
encontrarle un equivalente en el lenguaje cinematografico, lo que
me dio mucha tranquilidad y libertad de trabajo. Por otro lado,
gracias a que era una produccién de la UNAM, que no estaba
somelida a los imperativos de la recuperacién econémica o de la
rentabilidad, intenté realizar con esta pelicula una propuesta
experimental rigurosa y de bisqueda formal”.'®

Esta experimentacion con la forma cinematografica que lleva a cabo Mitl
Valdés en “Los confines” queda plasmada en varios momentos especialmente
logrados en la pelicula, por ejemplo, el uso de la voz en off, no como una
reiteracion de o que nos esta ofreciendo la imagen sinc con un recurso para
expresar el mondlogo inlerior de los persconajes, la recordamos muy bien
empleada en una secuencia en “Talpa” cuando Natalia (Maria Rojo) e Ignacio,
(Manuel Ojeda), su cuiado, acomparian a Tanilo (Enrique Lucero), el esposo
enfermo de Natalia, al santuario a cumplir una promesa a la virgen y los tres van
caminando con gran esfuerzo por un campo arido y desolado, hay un momento
en que el enfermo no resiste méas y cae, Natalia e Ignacio mediante el dialogo
directo le dan animos a Tanilo para que siga caminando y cumpla su manda,
pero mediante la voz en off conocemos su verdadero pensamiento y nos
psrcatamos de que lo que ellos realmente desean es que Tanilo muera para
deshacerse de él.

Otra secuencia en la que Mitl Valdés utiliza con gran aciertc otro recurso,
el espacic fuera de cuadro, es cuando en Diles gue no me maten entregan a
Juvencio Nava (Emesto Gémez Cruz), el personaje central del relato, a un
coronel, que es el hijo del personaje que Juvencio maté y que es la razon por la
que ha estado huyendo gran parte de su vida. En esta parte de la pelicula se
escucha Unicamente la voz en off del coronel vengativo de quién sdlo se
proyecta su sombra en una pared y las suplicas de Juvencic que pide gue no lo
maten, mientras que la camara recomre el suelo, las nopaleras y partes del
paisaje que antes recorrid Juvencic en su huida y que ahora expresan su
angustia final. Mediante un corte directo lo Unico que vemos en la siguiente
secuencia es la cadena vacia con la que lo tenian sujeto cuando estaba vivo.

Este empleo de la voz en off y de los espacios fuera de campo le
permiten al director darle progresién dramatica a la linea narrativa y articular con
claridad para el espectador, los distintos tiempos, pasado y presente, que utiliza
tan libremente Juan Rulfo en sus relatos.

“A través del uso obstinado del flashback y de la insistencia en
voces off gue narran en primera persona, las estructuras

4 ibid, 13 de cctubre de 1993
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particulares de los tres fragmentos de "Los confines” se tornan
individualizantes, empiezan a corresponder al punto de vista y los
aconteceres intemos de una sola y Unica criatura humana, se
mimetizan con sus trastornos, resbalan sobre sus creencias y sus
mas realistas alucinaciones. Los relatos se subjetivizan, giran en
remolino sobre un punto fijo del espacio-tiempo que pivotea sin
cesar y desgasta sin remedio. Son subjetividades virulentas de
personajes sensitivos, fuera de contexto, desbordados por la
realidad, en consecuencia aislados dentro del encuadre, aislados
mientras se muestra lo que ellos ven {camara subjetiva muy
frecuente) o mientras sus interlocutores/ contendientes/ verdugos/
duros testigos siguen bombardeandolos oralmente desde fuera de
campo".155

Otro de los aciertos de la pelicula se da en el excelente trabajo del reparto
que logré conjuntar el director: Ernesto Gémez Cruz, Manuel Ojeda, Maria Rojo,
Patricia Reyes Spindola y Enrique Lucero, gue son actores de una gran calidad
histribnica y humana que siempre se han distinguido por su actitud
desinteresada y de colaboracion con el cine independiente, principalmente si o
realiza la Universidad Nacional, como en este caso.

Es importante resaltar también el trabajo fotografico en tonos ocres,
grises, polvoscs, de Antonio Ruiz, quién logra trasladar con sencillez y economia
las imagenes literarias de Rulfo al paisaje mexicano, en este caso, zonas
semidesérticas del estado de Hidalgo en donde se fimo la pelicula. Los
personajes deambulan como parte de las piedras, de las bardas y de las
casonas que los rodean.

“A mi me gusta como se integra el movimiento de la camara al
movimiento de los actores y al tiempo intemo de cada escena, en
este sentido, la cdmara se expresa a través de los actores, de la
locacion, de la geografia y del paisaje”.'®

En general, la critica nacional recibié bien a la pelicula, reproducimos
algunos comentarios en este sentido:

“Hecha con  modestos recursos, pero  aprovechados
completamente al maximo, “Los confines” es la prueba de las
posibilidades que puede tener el cine nacional cuando se opta por
un tema mexicano, pero sin caer jamas en folclorismos baratos;
por un cine gigno que entronca directamente con la mas depurada
tradicion filmica nacional sin recurdr al saqueo sistematico de
manidos esquemas ni a la explotacion exacerbada y maniquea del

185 AYALA BLANCO, Jorge, op. cit, pag 412
% RUIZ, Antonio. En entrevista realizade por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 13 de octubre
de 1993.
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melodrama lacrimégeno. En “Los confines”, Mitl Valdés le apuesta
duro al cine: un guidn basado en relatos de Juan Rulfo (autor
levado a la pantalla con mayores fracasos que logros) y, como
pocas veces en el cine mexicano, se propane hacer de la forma al
servicio de una estructura innovadeora e intensa. Afortunadamente,
en esta apuesta, Mitl Valdés gana ampliamente™."®”

“L 0§ confines” es un titulo muy grafico, 1o que el cineasta toma de
Rulfo son sus situaciones limite: un hombre en la vispera de su
fusilamiento v enfrentado consigo mismo con el acicate de su
deseo de sobrevivencia. Otro hombre se encuentra con su vida de
pareja destrozada luego de la muerte de su agénico hermano en la
tierra de los milagros. Y entre ellos, un vigjante, testigo neutro, trata
de entender el conflicto de una pareja incestuasa. ;Qué entonces?
Sera la unica conclusion. El cineasta recurre a una estructura
quebrada, no cronotdgica, no lineal y muy eliptica. Pero, no es que
la haya elegido en frio y en abstracto como un modele ¢ un marco
aplicable a cualquier material. Es el material mismo y los temas
que de é| se desprenden (la muerte, el tiempo como categoria
inamovible) 1os que imponen el tipo de construccion. Tampoco
esconde o teme a la literatura, al contrario la asume plenamente: la
unica manera de luchar contra las hipotéticas interferencias es
haciende literatura con una cémara de cine. Asi por gjemplo, los
relatos son conducidos por una voz en off (el procedimiento
cinematografico mas literario), es decir, “lucha” contra la literatura
con literatura®."®®

Concluimos esta resefa con el comentario del propio Mitl Valdés sobre lo
que significé para él realizar esta pelicula:

“A la generacion a la que pertenezco nos toct iniciar nuestra
carrera en un momento dificil para el cine nacional, primero porque
habia pasado el boom del cine mexicano de los afios setenta y
todo el apoyo que Rodolfo Echeverria le dio a una gran parte de
los cineastas. Nosotros iniciamos exactamente después de ese
boom, con lo que las dificultades para encontrar financiamiento
para hacer nuestras peliculas fueron enormes. Para mi “Los
confines” fue una experiencia muy importante, primero porque me
permitié ubicarme como realizador en el contexto del cine nacional,
con un buen basamento tedrico para hacer la pelicula e iniciar con
ella la busqueda de un estilo personal y de poder trasladar a la
pantalla mi particular concepcién de la realidad”.'®®

87 CORIA, José Felipe, Butaca, Uno mas uno, 11 de mayo de 10988
1% pEREZ TURRENT, Tomés, El Universal, 26 de mayo de 1992.
- 1% yAl DES, op. cit.,, 13 de octubre de 1933.

118



3. 1988, ailo de elecciones.

A fines del sexenio, el estado de la economia era mas sano y la inflacion
se encontraba medianamente controlada. Por primera vez en muchos afios
habia tranquilidad y sélo se tenia la esperanza de que el cambio de sexenio no
condujera otra vez a la crisis economica.

Para elegir a su sucesor, De la Madrid se valié de un nuevo método gue
consistia en presentar publicamente a sus precandidatos para gque expusieran a
la opinién publica sus proyectos politicos y econémicos. Asi lo hicieron, Manuel
Bartlett, Alfredo del Mazo y Carlos Salinas de Gorlari, entre otros. Los tiempos
estaban cambiando y la gente esperaba un cambio democrético. En octubre de
1987 se “destapd” a Carlos Salinas de Gortari como candidato del PRI y todo
México se aglutind para felicitar al casi seguro presidente, al mismo tiempo de
rodearlo con demandas y solicitudes.

En el interior del PRI surgid un conflicto que inicié como un supuesto
intento de democratizar al partido y ailejarse del sistema neoliberal que -en
opinién de muchos distinguidos miembros de la elite priista- incrementaba el
nimero de pobres en el pais y se burlaba de los ideales revolucionarios. En
realidad la lucha era por parte de un grupo que veia que sus posibilidades de
llegar al poder se alejaban al ser sustituidos por la nueva generacion de
politicos. Este grupo estaba lidereado por un ex presidente def PRIy por un ex
gobemador de Michoacéan, Porfirio Mufioz Ledo y Cuauhtémoc Cérdenas,
respectivamente. E! resultado de este conflicto concluyé en que ambos
decidieron dejar el partido y se asociaron con otros ex priistas insatisfechos y
fundaron el Frente Cardenista de Reconstruccion Nacional (FCRN} para
conformar una alianza frente a las elecciones de 1988. En esta alianza se
aglutinaron cinco partidos en torno a la candidatura de Cuauhtémoc Cardenas.
Su postura era de centro izquierda y su principal propuesta era el antipriismo.

Cabe mencionar que Cérdenas y Salinas no estaban solos en su lucha
por el poder. Frente a ellos y proveniente del Partido de Accion Nacional (PAN)
se encontraba Manuel Clouthier “Maguio®, un empresario del norte del pais que
brincé a la politica intentanda canalizar hacia su partido los votos de la clase
media, resentida por la crisis que amenazaba con alargarse por 1o menos un
sexenio mas.

Las camparias politicas fueron desiguales. En primer lugar, las dos
televisoras mexicanas, tanto la estatal, IMEVISION como la privada, TELEVISA,
no difundieron con equidad las camparias del PAN ni del FCRN. Al contrario,
dieron al candidato Salinas una amplia cobertura.

Las elecciones de 1988 resultaron muy conflictivas: el inicio de la
competencia electoral medianamente real -ello debido a que no se ejercia la
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competencia en igualdad de fuerzas entre los actores politicos- ademas de que
el sistema de conteo oficial de votos, efectuado por el Instituto Federal Electoral,
institucién dependiente de la Secretaria de Gobemacién, tuvo fallas. Las dudas
sobre la legitimidad de la eleccion no se hicieron esperar.

Finalmente el resultado favorecié al PRI: Carlos Salinas de Gortari obiuvo
oficialmente 51 por cientc de los votos, asi como una mayoria aplastante en los
organos legislativos. Tanto el FCRN como el PAN aiegaron fraude, pero de
distintas maneras y con tacticas distintas. La postura del PAN se dio de manera
prudente y de queja institucional. Manue! Clouthier reconocia el fraude pero
apelaba a la madurez civica de los mexicanos para no generar hechos violentos.
La postura de Cuauhtémoc Cardenas habria sido distinta. El queria en un
principio iniciar un movimiento ciudadano para defender el voto de los
mexicanos -que aseguraba le eran favorables scbre sus otros dos compeatidores-
pero mas tarde convocd a la sociedad a encauzar su lucha de manera
institucional, con lo que logré la consolidacion de su corriente politica dentro de
un nuevo partido, el de la Revolucién Democratica (PRD).

Por otra parte, si en torno a los sectores productivos del pais se ratificaba
la decisién de combatir a la inflacion con el Pacto de Solidaridad, desde las aktas
esferas oficiales se tomaba la decision de no vender COTSA ni los Estudios
Churubusco para no eliminar estas imporiantes fuentes de trabajo. Asi mismo,
se ratificaba el compromiso del Estado para apoyar un mayor numero de
producciones utilizando los recursos que se habian acumulado en el Fondo de
Fomento al Cine de Calidad. Se le otorgarian recursos a “Goitia, un Dios para si
mismo” (Diego Lopez) a “Mentiras piadosas” (Arturo Ripstein) y a "Monumentum”
(Jaime Casillas).

Enrique Soto Izquierdo, titular de IMCINE, tuve uno de los peores traspiés
de su carrera al frente de este organismo cuande elabor6 un documente en que
tratd de justificar las pocas tareas realizadas por el IMCINE durante el afio
cargéndole toda la responsabilidad al director anterior, Alberto Isaac. Ante esto,
la Junta Directiva del IMCINE decidi¢ por unanimidad integrar un comité técnico
para evaluar y analizar la situacion del Instituto y sus funciones en la industria.

Un paso importante se dio en el STPC cuando la Seccién de Técnicos y
Manuales informé que nuevamente abriria sus puertas a jovenes talentos y
confirm& su anuncio con la inclusién en su seccion de Arturo de la Rosa,
fotdgrafo de las peliculas independientes: “Dias dificiles”, “Cronica de familia” y
“Ulama™.

En marzo de 1988 tuvo lugar la Tercera Mussira de Cine Mexicano en
Guadalajara, con la presencia de los largometrajes mas importantes de 1987:
““o que importa es vivir' de Luis Alcoriza, “Los confings” de Mitl Valdes,
“Mariana, Mariana” de Alberto Isaac, “Clandestino destino” de Jaime Humberto
Hermosillo, “Dias dificiles” de Alejandro Pslayo y “Noctumoe amor’ de Marcela
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Fernandez Violante. Ademas se presentdé el documental "Xochimilco” de
Eduardo Maldonado y la obra mas recienta de las dos escuelas de cine, el CCC
y el CUEC.

Los miembros del sector cinematografico se reunieron para estudiar la
manera de dialogar con los nueves legisladores del Congreso de la Union a fin
de impulsar cambios a la obsoleta Ley Federal de la Industria Cinematografica.
Dichos cambios se habian prometido desde hacia varios sexenios y nunca se
habian concretado. Para los cineastas la nueva legislacion deberia incluir
protecciones y apoyos al cine mexicano, asi como un marco legal que terminara
de una vez y para siempre con las lagunas juridicas existentes en la legislacion
vigente.

Se acercaba el final del sexenio y con ello fenecian las esperanzas de
que se presentara un resurgimiento de ta produccion estatal. Terminaba el afio y
de las 76 peliculas producidas, el Estado sdlo habia participado como
coproductor en cinco de ellas. “Esperanza” de Sergio Olhovich con la Unién de
Republicas Socialistas Soviéticas; "Mentiras piadosas” de Arturo Ripstein con
Produccicnes Intemacionales y con los sefiores Marcos Salame y Jacobo
Feldman, entre otros coproductores; “Ef jinete de la divina providencia” de Oscar
Blancarte con la cooperativa Séplimo Arte y como Unico productor de *Un fugar
en e sof de Arturo Velasco. Ademas financié la ampliacion al formatoc de 35
mm, de “Los pasos de Ana”™™® una pelicula independiente de Marisa Sistash y
coprodujo _con el Centro de Capacitacion Cinematografica “E/ secrefo de
Romelia™™ la primera pelicula de Busi Cortés, la cual también conté con et
apoyo del Fondo de Fomento al Cine de Calidad, del Gobiemo del Estado de
Tiaxcala y de la Universidad de Guadalajara.

Peliculas producidas 1988
Privadas 66
Estatales 5
Independientes 5
TOTAL 76
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70 <1 o5 pasos de Ane” se filmob originalmente en formato de 16 milimetros y posproducida en videocinta. El
apoyo del IMCINE consistid en cubrir el costo de los procesas que la llevarian al formato de 35mm que es
el formato profesional para su exhibicién en las salas cinematograficas comerciales. Mas adetante
abordaremos c¢on amplitud el tema y las condiciones de produccién de esta pelicula. Marisa Sistash es
integrante de la ganserecidén de ia crisis. .

" Con “Ef secreto de Romeslia” se inicia en el CCC, el programa de Speras primas (primeras peliculas) que
consiste en que la propia escuela participa en la produccién de la primera pelicula de uno de sus
egresados, aportando recurses para su produccién y obteniendo la colaboracion de los sindicatos del ramo,
de los Estudios Churubusco y del propio IMCINE, con este fin. Este esquema ha probado ser, con el
transcurso de los afios, de una gran utildad para insertar a los egresados de este centro de estudios en &t
q)uehacer fliimico profesional.

2 GARCIA RIERA, op. cit, pag. 331.
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l.a produccién privada continuo produciendo variaciones sobre los temas
que daban buenos resultados en taquilla o en el videoclub, porque muchas
peliculas se grababan en video en lugar de filmarse en celuloide, con el objeto
de abaratar los costos de produccién y disminuir las semanas de rodaje.

Mencionaremos sblo, a guisa de ejemplo, algunos titulos de peliculas
producidas en 1988 por la iniciativa privada: “El cabaretero y sus goffas” (Raul
Ramirez);, “Las calenturas de Juan Camaney” (Alejandro Todd), "El diario intimo
de una cabaretera” (Gilberto Martinez Solares);, “La corneta de mi general”
(Victor Manuel “Guero” Castro); y de tema fronterizo: “Contrabando, amor y
muerte” de Alfonso Séanchez y “La ley Simpson me viene Wilson” de José Loza
Martinez.

4. 1988, un aiio cumbre para la produccién independiente.

Si bien 1988 se visualizd como un mal afio para el cine de produccion
estatal resulté muy fructifero para el cine independiente. Se produjeron, entre
otras, las siguientes peliculas: “Camino /argo a Tijuana” de Luis Estrada, una
coproduccion del propio director con Alfonso Cuardn y Emmanuel Lubeski; “Una
moneda en el aire” dirigida y producida por Ariel Zufiga; “Los pasos de Ana”
dirigida por Marisa Sistach; “El costo de /a vida” de Rafael Montero a través de la
Cooperativa José Revueltas; y la Cooperativa Rio Mixcoac produce “La ciudad al
desnudo” de Gabriel Retes y como se mencioné al referimos en parrafos
anteriores al cine de produccién estatal, otra cooperativa, la Séptimo Arte realiza
“El jinete de la divina providencia” de Oscar Blancarte en coproduccién con el
Estado. En lodas estas peliculas, el director a su vez funge como responsable
de la produccion.

Por otra parte, la Direccion de Actividades Cinematograficas de la UNAM
produce en este afo “El otro crimen” de Carles Gonzalez Morantes e “Historias
de ciudad” un largometraje formado por cuatro historias sobre la ciudad de
México de Ramoén Cervantes, Rafael Montero, Gerardo Lara y Maria Novaro.

A medida que transcurren los afos ochenta, este cine independiente de
autagestion se va consolidando tanto nacional como intemacionalmente dado el
derrumbe de la produccidn estatal. Esta presencia se refleja en los premios que
anualmente se ofrecen a lo mejor de nuestra cinematografia, los Arieles,
otorgados por los miembros de la Academia de Artes y Ciencias
Cinematogréficas y las Diosas de Plata otorgadas por 1a asociacion denominada
Pericdistas Cinematogréficos de México (PECIME).

A principios de la década el director de una produccion independiente

podria en el mejor de los casos aspirar a obtener el Ariel y/o la Diosa de Plata
corraspondientes a la Mejor Primera Pelicula (6pera prima). A partir del éxito
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nacional e internacional de “Frida, naturaleza viva” la pelicula independiente de
Paul Leduc producida en 1984, que obtuvo ocho Arieles en 1985, entre ellos los
comespondientes a la Mejor Pelicula y al Mejor Director, el cine indspendiente
competirda tanto nacional como intemacionalmente por las principales
distinciones y en el transcurso de la década ira creciendo su reconccimiento.

En los Arieles otorgados a la produccion de 1987 la pelicula
independiente “Dias dificifes” de Alejandro Pelayo aparece nominada en las
temas a la Mejor Pelicula y al Mejor Director, y obtiene los Arieles
coaspondientes a Mejor Actriz (Blanca Guerra) y Mejor Argumento Originat
(Alejandro Pelayo) recibiendo también una Diosa de Plata por este renglon. Por
otra parte, el documental independiente “Ulama, &f juego de la vida y la muerte”
de Roberto Rochin obtiene en la misma premiacion seis Arieles, incluyendo el
comespondiente a la Mejor Primera Pelicula recibiendo asi mismo dias después
la Diosa de Plata de PECIME concedida a esta categoria.

5. 1988, el cine de la generacién de la crisis.

Durante 1988, el Gitimo afo del sexenio del presidente Miguel de la
Madrid, la mejoria paulatina de la economia permite a algunos integrantes del
grupo de cineastas que estamos estudiando encontrar apoyos para producir sus
primeras peliculas.

En este apartado comentaremos tres Operas primas realizadas por
miembros de la generacién de la crsis que se produjeron en forma
independiente durante este afio: “Los pasos de Ana” de Marisa Sistash, “Camino
largo a Tijuana” de Luis Estrada y “Ef costo de /a vida” de Rafael Montero.

5.1. “Los pasos de Ana” (Marisa Sistash, 1988).

“Los pasos de Apa”™, primer largomeltraje de Marisa Sistash logra
producirse con la participacién en cooperativa de los actores y técnicos y
mediante los aportes econdmicos de la propia directora-productora Marisa
Sistash; de Teresa Estrada, propietaria de la empresa publicitaria Feeling, quien
proporciona a la produccién una cantidad en efectivo; de Canario Rojo, empresa
de Héctor Cervera y Eduardo Carrasco, quienes facilitan el negativo en 16
milimetros, el equipo de filmacién, el costo del laboratorio, una parte de los
salarios del personal no cooperativado y posteriormente las facilidades para la

173+l 6s pasos de Ana”

Direccion: Marisa Sistash.

Produccién: Marisa Sistash, Canario Rojo, Fealing, Colectivo Tzazna y Teresa Estrada.
Guion: Marisa Sistash con José Buil.

Fotografla: Emmanue! Tacamba.

Intérpretes. Guadalupe Sanchez, Pla Buil, Valdiri Durarnd y Emilio Echevarria.

Afo de produccion: 1988.
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edicién de la pelicula en video. Posteriorments, el Instituto Mexicano de
Cinematografia cubre el costo de |z transferencia del video editado al formato de
35 milimetros mediante un proceso que se denomina “tape to film”, cuando la
pelicula es seleccionada para participar en et Festival de Berlin.

Marisa Sistash continua en esta pelicula la exploracion de la temdtica
femenina que habia abordado con éxito y sensibilidad en sus dos trabajos
anteriores, los mediometrajes “Conozco a fas tres” (1980) e “; Y si platicamos de
agosto?” (1983).

En “Los pasos de Ana”, Marisa nos cuenta la historia de una joven mujer
recién divorciada, quien ha asumido la responsabilidad de cuidar y sostener a
sus dos hijos, una pequena de 4 affos y un jovencito en la pubertad y al mismo
tiempo tratar de sobrevivir profesionalmente en el dificil medio del cine y del
video en la ciudad de México, utilizando en su relato elementos autobiograficos,
como ella misma nos lo comenta:

“No en lo anecdético pero si en las emociones”. '’

La directora centra esta pelicula en la entrafiable relacion que mantiene
Ana, el personaje principal, con sus hijos, Juan y Paola, y en las dificultades que
enfrenta este personaje al tratar de rehacer su vida emocional después de la
ruptura ce su matrimonio.

Nos cusenta Marisa:

‘Los Pasos de Ana” empieza de una necesidad parecida a
“Conozco a las tres”, también la idea era retratar como vive una
mujer sola, que cria a sus hijos y tiene que mantenerse, entonces
esa fue como la idea primigenia de la pelicula y a partir de ahi, se
hizo el guién con la colaboracién de José Buil. Tenia yo la
intencion de hacer una pelicula Rommeriana'’®, en el sentido que
fuera una pelicula muy dialogada (cosa que generalmente no se da
en el cine mexicano) por la misma extraccion de los personajes,
que eran personajes dedicados al cine, medic cultos e intelectuales
y que fuera un ambito en donde resultara natural el que hubiera

tantos dialogos y conversaciones”.'”

“Al estar preparando el guibn me di cuenta que era también
tematicamente muy importante para mi, desarrollar la relacidn de
Ana con sus hijos, es decir, la relacién maternal; tenia yo muchas
ganas de retratar una relacién matermal placentera (que tampoco

4 ZISTACH, Marisa. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 22 de

octubre de 1993,

15 Erich Rommer, director francés que debuta a fines de los aflos cincuenta con la "nueva ola francesa” y
ue continua filmando hasta nuestros dfas.

178 SISTACH, op. ¢it, 22 de octubre de 1993.
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se da mucho en el cine mexicano) y que en lugar de ver a la madre
sacrificada (tipica del cine mexicano) viéramos en la pelicula a la
madre que se divierte muchisimo con sus hijos, esas eran como
las ideas principales de las cuales surge el guion. Por otra parte,
me interesaba también retratar un medio que conozco, el del cine y
el video, en el que yo creo que es bastante dificil para las mujeres
desenvolverse, asi podria hablar en la pelicula de mi oficio con dos
alter egos, uno que seria Ana con su idea de cine independiente a
través del video, en el que puede retratar su vida mas intima y el
otro personaje, el director de cine, que es un hombre que esta
dispuesto a cualquier cosa por poder filmar, que es el otro alter ego
de todo el cine mexicano, <<hago cualquier cosa, pero filmo y asi
se van quemando>>".""’

Otro de los temas que esta directora aborda en esta pelicula es el de la
incomunicacion, no solo la que sufre la protagonista central, en sus encuentros-
desencuentros cotidianos, con Andrés, el vecino de enfrente que es como su
“angel de la guardia”, con Luis, el amanie de una sola noche dsl gque no puede
zafarse después, o con Vidal, el director del documental que esta haciendo
sobre Gilberto Owen, sino también el de los encuentros-desencuentros
amorosos entre el poeta Gilberto Owen y la actriz Clementina Otero que es el
tema principal del videc documental en el que trabaja Ana como asistente de
direccion. Para la filmacion de esta parte Marisa Sistash contd con la
participacian de }a propia Clementina Otero como actriz invitada.

Hablando del video, la camara que manipula constantemente Ana, es sin
duda, otro de los personajes centrales de “Los pasos de Ana” no sblo como la
pagina en blanco en la que Ana va grabando sus pensamientos mas intimos a
manera de un diario, sino también, la camara de 16 milimetros con la que se
realiza la pelicula se convierte en una parte esencial de la propuesta visuat que
propone la directora por conducto de su fotégrafo Emmanuel Tacamba. La
camara, a veces objetiva, como en los largos recormridos que hace sobre los
muebles y enseres del departamento de Ana en los edificios Condesa, se vuelve
subjetiva, al narramos la historia a través de los ojos de Ana, como la propia
directora nos lo comenta:

"Yo traté de que la pelicula se contara a través de los gjos de Ana,
sin embargo, hay momentos en gue la camara, como que se
vuelve otro personaje y recorre todo el departamento mostrando
mueblaes y objetos hasta encontrarla, por ejemplo, hablando por
teléfono, en una de las secuencias de |a pelicula. La idea de estos
paneos y la manera en la que estan planteados en la cinta, son
para permilire a Ana descubrir su mundo, como si la cémara la
gspiara, en una especie de desdoblamiento de la propia Ana™.’

7 jhid, 22 de octubre de 1993,
% ibid, 22 de octubre de 1993.
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Otro de los aciertos de “Los pasos de Ana” es la participacion de
Guadalupe Sanchez como Ana. Guadalupe, quien ademas trabajo como la
ambientadora de la pelicula, le imprime una veracidad y una calidez al personaje
que dificimente se hubiera dadc con una actriz profesional, sobretodo en las
secuencias en las que actia con Pia Buil y Valdiri Durand (hijos de Marisa
Sistash en la vida real).

Este tono intimo y familiar de la relacion de Ana con sus hijos, con
quienes logra un verdadero contacto emocional se establece desde la secuencia
inicial de la pelicula, cuando Ana se depila las piemas ante su hijo
preadolescente Juan, quien la mira por primera vez con otros 0jos, tanto por la
curiosidad por esos ritos femeninos tan extrafios y tan dolorosos, como por
darse cuenta de que su mamé es una mujer muy bella.

Las secuencias de Ana con Juan y Paocla, como cuando su hijo le
comenta que se va a vivir con su papé a la ciudad de Tijuana o cuando juega en
la bafiera con Paola o cuando después de una noche de parranda los encuentra
dormidos en la sala con la television prendida, con la dosis de culpa que esto le
genera, son de las partes mas logradas de la pelicula y en aste sentido cumple
uno de ios objetivos de su directora al realizarla, el de hacer una pelicula sobre
una relacién matemal emotiva y juguetona, como lo apunta el critico Rafael
Avina:

*Pocas veces el cine nacional ha accedido a tales niveles de
realismo intimo y coloquial. En raras ocasiones nuestro cine ha
podido reconciliar el lirismo y la descripcidn casi documental
Diseccicnar a la mujer independiente y casi profesional de manera
sencilla, emotiva y melancolica, superando con un buen ritmo, una
historia bien namrada y actuaciones creibles, las limitaciones de un
cine personal, intimista y sin presupuesto... ‘Los pasos de Ana”
descubre para el cine mexicano la entrafiable relacién madre-hijos,
no como carga melodramatica tipica del llamado “cine de oro®, sino
como una extension del placer femenino, al igual que el sexo o el
frabajo; algo que ya se intuia en “Lola” de Maria Novaro. Una
maternidad regocijante, de cuerpos en contacto, frases carifiosas y
la visién de los hijos como seres pensantes, demostrado en las
espontaneas entrevistas grabadas por Ana, la protagonlsta
interpretada de manera excepcional por Guadalupe Séanchez".'™

78 AVINA, Rafael, Uno més uno, 10 de junio de 1995.
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5.2. “Camino largo a Tijuana” (Luis Estrada, 1988).

“Camino largo a Tijuena”'® es una produccién independiente de un
grupo de jovenes cineastas que estudiaron en el Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC) durante la primera mitad de los afios
ochenta y que compartian no sélo las clases y la amistad, sino también una
verdadera cinefilia que los llevaba a apreciar desde las obras genéricas clasicas
del cine norteamericano de los afos cuarenta y cincuenta hasta un cine mas
moderna como el de Wim Wenders y Martin Scorsese.

El esquema de produccion que utilizé este grupo de cineastas, amigos de
Luis Estrada, para hacer la pelicula, es el mismo que habia venido empleando
durante toda la década de los ochenta, el cine independiente; filmacion en tres
semanas, diez mil dolares en efectivo, camara de 16 milimetros y equipo de
filmacién prestados y personal técnico y artistico aportando su trabajo en
cooperativa. El guién lo escribieron el propio Luis Estrada con Jaime Sampietro
al mismo tiempo que rodaban la pelicula, o sea, en el momento en que
encontraban una locacion que les gustaba escribian la secuencia que sucederia
en ese espacio.

“A finales de los afios ochenta, por ahi en el 1987, un grupo de
amigos que fuimos expulsados del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) por discrepancias con la entonces
directora de ese plantel, nos juntamos y decidimos hacer una
pelicula que fue "Camino largo a Tijuana” mi debut como director
profesional. En el grupo estaban el ahora fotdgrafo Emmanuel “el
chivo” Lubeski, el director Alfonso Cuardn, el sonidista Salvador de
la Fuente y el guicnista Jaime Sampietro y luego muchos otros que
se han venido uniendo a este grupo de trabajo conforme han ido
creciendo nuestras peliculas y yo estoy muy contento de que
seamos los mismos y que hayamos tenido la oportunidad de ir

creciendo juntos”."®’

“El detonador de “Camine largo... fue la dltima pelicula que hice
como asistente de direccion, que era la pelicula que eslaba
preparando mi padre, llamada “Las batallas en el desierto”'™ la
historia es bastante tragica: mi padre muere un dia antes de iniciar
el rodaje de la pelicula y se presenta la posibilidad de que yo la

% «Camino largo & Tijuana”

Direccién: Luis Estrada

Produccion: Luis Estrada, Alfonso Cuarén y Emmanuel Lubeski.

Guidn; Luis Estrada con Jaime Sampietro,

Fotografia: Carlos Marcovich.

Intérpretes: Pedro Armendariz, Ofelia Medina, Patricia Pereyra y Daniel Giménez Cacho.

Afio de produccion: 1988,

81 ESTRADA, Luis. En antrevista realizada por Alefandro Pelayo en la ciudad de México el dia 20 de
octubre de 1893,

182 Este proyecto posteriorments se titularia “Mariana, Mariana” y la filmo Alberto Isaac en 1987.
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dirija, “el chivo" Lubeski trabajaba curiosamente como mi segundo
asistente, yo era el primer asistente de direccién y por una serie de
compromisos politicos, los cuales no conozco con precision, me
despojan del proyecto y yo me quedo a medias, y como ya habia
tomado la decisién de que fuera mi ultima pelicula como asistente
de direccion, platicando un poco de ello con el grupo de amigos
decidimos que era el momento de debutar. Entonces ese mismo
dia comenzamos a escribir e} guién y un mes después estabamos
fiimando la pelicula, creo que fue realmenie un esfuerzo muy
romantico, porque lo hicimos en un momento en que habia muchas
voluntades que permmitian hacer una pelicula, habia un grupo s6lido
de gente egresada... bueno mas bien corrida de la escuela y
teniamos muchas ganas de empezar a trabajar profesionalmente
en el cing”.'®

Es muy interesante constatar que este grupo de cineastas, como ellos
mismos lo reconocen:

“Somos la primera generacién producto del colonialismo
audiovisual norteamericano”. '®*

Formados por la television, los video clips y por el cine de generos
norteamericano de los afos cuarenta y cincuenta, y en este sentida podemos
detectar en “Camino largo a Tijuana” personajes desarrollados a partir de
estereotipos del cine de aventuras o de los comics como el vagabundo que
interpreta Pedro Armendariz o el villano que hace Daniel Giménez Cacho. El
duelo final entre el bueno y el malo que protagonizan estos actores en una
terminal abandonada de ferrocarriles, deriva sin duda de la mejor tradicion del
western clasico. En esta pelicula de atmosferas inguietantes sin llegar a ser
futuristas, de ironias y de extrafios personajes, Luis Estrada nos ofrece una
vision apocaliptica de una urbe “en tierra de nadie® en donde Juan, un
vagabundo que habita en un deshuesadero de automoviles protege a Lila, una
joven drogadicta, cual caballero andante posmodemo, de un par de siniestros y
a la vez simpaticos criminales.

A la vez hay referencias concretas a peliculas como “E/ hombre del brazo
de oro” (Otto Preminger, 1955) como cuando en la curacién de Lila, la jovencita
drogadicta, la enciera Juan en un cuarto del hotel sin permitide salir o a
situaciones similares a las presentadas en peliculas de Wim Wenders como
“Alicia en las ciudades” (1974) o “Paris, Texas" (1985) como los lazos afectivos
que se van creando entre el vagabundo Juan y Lila. Por otro lado, es pertinente
aclarar que este grupo de cineastas encabezados per Luis Estrada no pretendia
hacer una pelicula idealégica o socialmente comprometida.

83 EGTRADA, op. cit., 20 de octubre de 1993,
' ibfd, 20 de octubre de 1993.
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"Yo he sido en muchos casos crilicado por no asumir una posicion
socioldgica con respecto a la realidad del pais, yo creo que lo que
mas me fascina del cine es la posibilidad de que no se limite a un
rango en cuanto al tipo de peliculas que se deben de hacer”.'®

Otro elemento importante de “Camino largo a Tijuana” es el empleo de la
banda sonora, pues logra imprimirle ritmo y cadencia a la pelicula que hace
resaltar el estupendo trabajo fotografico de marcada influencia expresionista de
Carlos Marcovich.

“La cinta tiene la suma de las cosas que te han ido formando como
persona y en el caso mio en particular, pues el cine que he visto ha
sido una parte fundamental de esa formacién y creo que muchas
de esas cosas estan puestas en la pantalla. Yo creo que hay
primordialmente una mezcla de cuatro géneros en la pelicula, casi
escogidos para ejemplificar cada una de las tres historias que se
cuentan entre si, evidentemente la influencia del melodrama esta
en la relacion emotiva y de apoyo que se va desarrollando entre
Juan y Lila; los dos villanos son literalmente de comedia, sobre
todo el personaje que interpreta Daniel Giménez Cacho; el western
esta dado en casi todas las secuencias de enfrentamientos y ese
duelo final en el 1aller de las locomotoras, es un homenaje velado a
Sergic Leone. Para concluir creo que tiene elementos de cine
negro scbre todo en la creacion de atmosferas y en su propuesta
visual, como serian las calles mojadas, los humos, la inclinacién de
la cdmara. Con el hecho de que casi todo transcurre en la noche
intentamos hacer un rescate evidente del expresionismo aleman.
Ahora la idea tampoco era serle completamente fiel a un género
sino tratar de asumirlo para después romperilo como cuando
desarrollamos una secuencia en la meLgr iradicion del cine negro
para después rematarla con un chiste”.”

Para concluir esta nota nos referimos al comentario de Paco Ignacio
Taibo | aparecida en el periddico E/ Universal.

“Camino largo a Tijuana” es una pelicula que esta dentro de lo que
padriamos llamar el clima de nuestro tiempo; con todo lo que esto
pudiera significar de herencias, dignas por cierto, de los nuevos
filmes de Estados Unidos. Es curioso como esta pelicula saca de
golpe a la gastada cinematografia nacional y nos coloca en un
ambitc diferente. Hay que darle crédito por la serie de hallazgos
cinematogréficos, al también muy joven fotografo Carlos
Marcovich, quien parece tener el nuevo estilo y nos coloca en lo
que cabria llamar la caligrafia fotogréfica del presente. En fin, sirva

35 ibid, 20 de octubre de 1993,
8 ibid, 20 de cctubre de 1993,
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esta apresurada cronica para dar noticia de un excelente conjunto
de creadores cinematograficos, tan jovenes que dan un poco de
miedo".m

5.3. “El costo de la vida” (Rafael Montero, 1988).

Rafael Montero, habia realizado en 1978 su primer largometraje de ficcion
“Adiés David” trabajo que le sirvié como tesis al egresar del CUEC. Diez anos
después, para producir y dirigir “EJ costo de Ja vida™"" recibié el apoyc del recién
instalado Fondo de Fomento a la Calidad Cinematogréafica que presidia el Lic.
Jesus Hermandez Tomres, en aquel entonces director de Radio, Television y
Cinematografia de la Secretaria de Gobemacion. La aportacion del fondo sirvié
para concretar otros apoyos como los de la Universidad Nacional Autdnoma de
México, la Secretaria de Educacidn Publica y el Musec de las Culturas
Populares, entre otros, que se articularon a través de la Cooperativa José
Revueltas que es la entidad que lleva a cabo la produccion ejecutiva de la
pelicula. La pelicula se rodd en cuatro semanas y media. ;

De alguna manera, “El costo de Ja vida” de Rafael Montero, es la primera
pelicula que trata en forma directa el tema de la crisis que vive México durante
gran parte de los afios ochenta y que afectd, entre otras industrias, a la
cinematogréfica, como lo hemos estado comentando a lo largo de este trabajo
de investigacion. La situacion econémica y la escasez de apoyos tanto publicos
como privados para producir, daran como resultado la forma de produccién de fa
generacién de cineastas que debutan durante estos afios, como es el caso del
propio Rafael Montero.

La pelicula de Rafael Montero nos ofrece un retrato fiel de los problemas
que enfrenta una pareja cuando se ve victima de la crisis econdmica que vive el
pais y sufre en carne propia sus efectos cuando el sostén economico de la
familia pierde el smplec con la consecuente desaparicion de la fuente de
ingresos. Después de que este matrimonio explora sin éxito un sinnumero de
posibles salidas a su situacién econémica, cae en la delincuencia como unica
posibilidad de scbrevivencia.

“Uno veia en los periddicos gue la crisis era el tema del momento y
entonces me surge la idea de hacer algo sobre la crisis, pensar
como s que vive la crisis una pareja que no tiene la posibilidad de
sobrevivir méas alld de! salario diario, pero a partir de la vision de

¥ TAIBO |, Paco Ignacio, El Universal, 14 de marzo de 1989,

188 -£7 costo de ie vida”

Direccién: Rafael Montero.

Produccion: Rafael Montero, Producciones Volcan, Cooperativa José Revueltas y Fondo de Fomento 2l
Cine de Calidad.

Guidn: Rafael Montero con José Luis Benlliure.

Intérpretes: Rafael Sanchez Navarro, Alma Delfina, Alonso Echanove y Luisa Huertas.

Afo de produccién; 1888.
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personajes de la clase media como mi familia, mis amigos o yo
mismo. Empecé a trabajar el guidn con José Luis Benlliure que era
mi compariero de generacién del CUEC y fuimos avanzando poco
a poco. Nos llevé un buen rate la conclusién del guidn, era un
guién muy extenso, muy largo, tenia como 140 paginas, que
trataban de describir muy minuciosamente lo que estdbamos
nosotros tratando de decir, los efectos de la crisis econdmica en
una pareja y la idea de cdmo la crisis podia destruir suamor”. 189

“Hay mucha gente que me ha comentado que se les hace
exagerado el planteamiento, pero realmente no tener dinero no es
ninguna exageracién. Yo conozco gente y yo mismo he estado en
esa situacién, de no tener un peso en la balsa y de no saber P
dénde ni de tener la posibilidad de conseguirlo por ningun lado”™.

La fotografia la realiza Mario Luna, su compafiero de generacion en el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC).

“Maric tuvo la posibilidad de hacer el trabajo fotogréfico, que él
habia disefiado a partir de lo que habiamos platicado. Las
deficiencias técnicas de equipo, muchas veces se suplieron con
imaginacion e inventiva, porque realmente ibamos muy reducidos
de iluminacién y de equipo, no teniamos planta, entonces no habia
posibilidad de hacer cosas que se hubieran querido hacer, pero
todc se adecué a la misma atmosfera de trabajo y se disefiaron
toda esta serie de imagenes en las locaciones que habiamos
buscado. Yo queria una foto muy sucia, en el sentido de la
suciedad urbana, méas que buscar una fotografia muy estética
anhelaba hacer algo como muy crudo y buscar una estética de la
fealdad para representar esa agresividad, esa sequedad de la
ciudad, el agobic que existe cuando hay todo un medio ambiente y
una aimésfera que nos estd oprimiendo... eso habia que
acentuarlo y esa era la idea de la foto”. '™

“Yo me senti asi al principio también como un poco titubeante, en
el sentido de los movimientos, de la puesta en escena y la parte de
los asaltos la hacemos ya por ahi de la tercera semana y todos
estébamos ya mas sueltos, nos sentiamos mas adecuados a lo
que queria contar y la manera como lo queria decir, entonces el
hecho de llegar muy bien preparado al rodaje, creo que fue lo que
nos posibilitd y nos dio la pauta para que esas situaciones
estuvieran muy bien armadas. En uno de los asaltos hay lluvia, o

% MONTERG, Rafael. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en ka ciudad de México el dia 21 de
lg.gno de 1994,

MEDRANO PLATAS, Alejandro, Quince directores del cine mexicano, Plaza y Valdés Editores, México
DF. 1aEd, pag 177.

MONTERO op. cit., 21 de junic de 1994,
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sea, que hay muchos emplazamientos, lo hicimos y lo filmamos en
una sola noche, no podiamos tener mas llamados con efectos
especiales, la vinateria nos cobraba mucho dinero, o sea, que era
un sélo llamado nocturno y no habia mas entonces realmente fue
llegar y llevar la tarea totalmente preparada e ir por cada una de
las tomas y de pronto hay veces que me gusta dejar a los aclores
un poquito mas sueltos y eso consiguié que fuera puesta en
cdmara, siguiendo el concepto Hitchcockiano, de decir, <<bueno,
no importa ni la actuacion ni la foto ni nada, lo unico que importa es

la puesta en camara>>"."%

“Los protagonistas son Alma Delfina y Rafael Sanchez Navarro,
sus momentos de actuacion mas interesantes son cuando ya estan
inmersos en la crisis, y es en esta parte de la pelicula cuando van
a dar todo lo que traen dentro, porque toda la preparacion para
llegar a lo que queriamos contar y decir, se llega a concretar de
una manera mucho mas real y empiezan a proponer una serie de
cosas que van enriqueciendo a los personajes. Hay una situacion
en donde al personaje masculino principal le avisan que su padrino
ha muerto, y entonces se queda sin taxi, sin dinero, sin nada, esta
en un callejon sin salida y llega a su casa y su esposa sale a su
encuentro, logrando una secuencia, en la que la camara se va
acercando poco a poco a una pintura que hay en el pasillo, Aima
Deffina cruza el cuadro, vuelve & salir de cuadro y Rafael vuelve a
entrar a cuadro, siento que este es uno de los momentos mas
intensos en cuanto a la actuacién cocrdinada con el movimiento de
la camara. Yo tenia planeada esa escena de otra manera con
muchos cortes y resulld en un plano-secuencia muy intenso e
importante, porgue estaban ellos dos solos con la camara y resultd
una de las secuencias mas afortunadas de la pelicula, en donde
realmente sientc a Rafael y a Alma vibrando al 100%. En esa
secuencia, el trabajo de los actores con la camara, el sonido, la
musica, todo se integra casi milagrosamente. Entonces a partir de
ahi, creo que Alma y Rafael van creciendo y el momento de Alma,
cuando ella estad contando un suefio, esta delirando, sentada en la
banqueta y de pronto llora, es otro momento de una intensidad y
de una fuerza increible” '®

“Con la distancia creo que o mas satisfactorio para mi de hacer la
pelicula es el impacto que causaba en el publico que veia la
pelicula y que pude constatar en el cine Variedades de la ciudad
de México, que fue un cine al que esluve yendo a diferentes
funciones y en diferentes horarios y pude escuchar los comentarios
de una pareja que hablaban de la pelicula. muy emocionados, esto

%2 ihid, 21 de junio de 1994,
% ibid, 21 de junio de 1994.
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fue lo mas importante para mi; sl saber que habia logrado
conmover a un publico que realmente era al que yo queria llegar y
que no era poco publico, sino que era en particular la gente que ve
el cine mexicano”.'™

La pelicula tuvo un buen impacto en el publico nacional come lo pudo
constatar su director Rafael Montero, también se presentd con mucho éxito en el
Festival de Huelva en Espafia, a continuacién transcribimos un comentario de la
critica especializada:

“Hay en Montero una innata facilidad para el relato, un muy buen
sentido del ritmo y casi todo el tiempo una buena idea del
<<timing>>, asi como parciaimente (cuando no chocan naturalismo
y melodrama) un tono logrado. incluso por momentos se puede
advertir el asomo de un estilo. Pero, por encima de las cualidades
y defectos (ciertos errores de continuidad, por ejemplo) la pelicula
interesa por la manera en que aborda la crisis y sus efectos, en
que refleja y reproduce la paranoia y las obsesiones de la clase
media ante esta crisis, el miedo a que, a causa de ella: se pierda el
trabajo, desaparezca la fuente de ingresos, se cancelen las
posibilidades econdmicas (y de satisfactores) se cierre el mundo y
se caiga en la proletarizacion o aun peor, en la lumpenizacion
{tener que robar, matar, etcétera) fantasmas que obsesionan la
vida y los suefos de una clase media vacilante e insegura que
quiza no podra volver a ver el mar”.'®

5.4. “El secreto de Romelia” (Busi Cortas, 1988).

“E] secreto de Romelia™®, es la primera pelicula de Busi Cortés, cineasta
egresada del Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC), producida dentro
del programa de “Operas Primas’ de esa institucién. La produccion ejecutiva de
esta pelicula la llevo par parte del CCC, su director en aquella época Eduardo
Maldonado con el apoyo del subdirector de Centro, Gustave Montiel.

Con esta pelicula‘ Busi Cortés continua con su busqueda de las
manifestaciones da la conciencia femenina y de la especificidad de lo femenino,
con temas como el amor y la soledad, que habia iniciado desde la realizacion de

"™ ibid, 21 de junio de 1994.

% pEREZ TURRENT, Tomas, El Universal, 27 de noviembre de 1568.

196 -5} secreto de Romelia”

Direccidn: Busi Cortés.

Produccién: Centro de Capacitacién Cinermnatografica, IMCINE, Fondo de Fomento al Cine de Calided y
Gustavo Montiel.

Guién: Busi Cortés sobre el ralato El viuda Roméan de Rosario Castetianos.

Fotografla: Francisco Bojorquez.

Intérpretes: Arcelia Ramirez, Dolores Beristain, Diana Bracho y Pedro Armendariz.

Afio de produccion: 1988.
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la serie “De la vida de las mujeres” para la Unidad de Television Educativa y
Cultural de la SEP (UTEC)'¥ en 1984.

“Yo siento que ‘Ef secreto de Romelia” fue una sintasis de toda
una inercia o una enargia acumulada que se vino gestando desde
la serie “De la vida de las mujeres”, que hicimos entre cuatro
companeras, Consuelo Garrido, Olga Caceres, Dora Guerra,
Marisa Sistash y yo. Fue una serie muy interesante y muy padre
para nosotras, porque seguimos trabajando en la misma linea de la
escuela, producimos veintiséis programas de television. Entonces
yo siento que “El secrefo de Romelia” fue como una sintesis de mi
trabajo en la UTEC. Como que conjunté muchas de las inquietudes
que se habian quedado volando, o que no habian cuajado bien en
esta serie y que aqui qude integrar gracias al apoyo realmente de
la escuela, del CCC".'

"£f secreto de Romelia” nos narra la historia de Romelia, una joven recién
desposada que es regresada por su marido, el viudo Roman, despues de la
primera noche nupcial a la casa familiar, al aducir como argumento el supuesto
hecho de que Romelia no habia llegado virgen al matrimonio. La sabana
manchada de sangre de esa primera noche, prueba imefutable de su virginidad,
no sera suficiente para evitar la calumnia y la deshonra. Asi sin remedio se
consumaria en ella la venganza del viudo Roman. Romelia pagara injustamente
de por vida, los agravios que su hermano, ya fallecido, le habia inferido al viudo
Roman. Muchos afios después se develara el secreto y Romelia, ya anciana,
transitara del rencor al perdén y de la desdicha permanente a la tranquilidad
final.

En “Fi secreto de Romelia”, Busi Cortés recorre con plena libertad
creativa, el presente y el pasado, el realismo y la fantasia, el misterio y el
recuerdo, al ir tejiendo una fina trama de emociones femeninas en confrontacion
y en encuentro. Es una directora con sensibilidad y buen tino para rescatar los
pequefios momentos de las confesiones intimas, las conversaciones nocturnas
en voz baja y los gestos minimos que van develando el caracter de los
personajes.

Busi Cortés basa el guién de su pelicula en el relato corto de Rosario
Castellanos El viudo Roman, el interés de esta directora por la obra de la
escritora chiapaneca surge desde que lleva a cabo la adaptacion de la novela
Balun Canan para un proyecto televisivo que nunca se realizaria.

87 Este organismo de la SEP produjo en video un conjurto muy interesante de series culturales que fueron

transmitidas durante 1983 y 1984 por el Canal Once de la television mexicana, realizadas principalmente
r directores jovenes con formacion cinematografica.

% MEDRANQO FLATAS, op. cit, pag. 79.
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“En e} trabajo de adaptacion de El viudo Romén aunque yo trabajé
sola al escribir el guion, luve la asesoria de Dolores Castro, que es
una poeta, que fue colega de Rosario Castellanos y conoce muy
bien su obra. Ella me asesord para que yo respetara el espiritu de
la escritora. Cuando terminé la pelicula le dije que seguramente a
Rosario Castellanos no le gustaria porque yo estaba traicionando
un poco a su Romelia. La sefiora Castellanos era realmente
implacable, quiero decir gue ella como que justificaba mas al viudo
Roman que a la propia Romelia en su relato. En mi pelicula lo que
hice justamente en la secuencia final, fue reconciliar a Romelia con
su pasado, reconciliaria con el viudo, con ese fantasma implacable
del viudo. Yo creo que Raosario Casleflanos no me perdonaria, pero
lo que me contesté Dolores Castro es que <<si- me perdonaria
porque estan respetadas mas que otra cosa su poesia y su
magia>>"."%®

“Yo siento que Rosario Castellanos maneja esos dos elementos
fundamentales en su narrativa, la poesia y la magia, a mi me alirae
muchisimo la manera como borda sus historias, tanto en el caso de
Balin Canan come en El viudo Roman y en otros tantos relatos.
Me gusta mucho como logra incorporar al relato la poesia de sus
imagenes; a mi me gusta como escribe, como narra, como teje sus

historias”.**®

Efectivamente, en la novela corta de la escrilora chiapaneca, el viudo
Roman no sélo es el personaje central del relato sino que toda la historia la
cuenta este personaje en una confesion que le hace a un sacerdote antes de
morir. En su adaptacién, Busi Cortés cuenta la historia a través de Romelia,
personaje gue emocionalmente siente mas cercano, sin gue el viudo Roman
pierda importancia porque en tomno a él gira toda la historia. Es como una
sombra siempre presente que pasea a caballo por los linderos del pueblo.

En su pelicula Busi Cortés rescata desde una perspectiva femenina el
tema de la virginidad, al explorarla desde los diferentes puntos de vista de tres
distintas generaciones que se interrefacionan en la pelicula, el de Romelia
anciana, que resienie en came propia el peso y la contundencia que tenia este
asunto para una familia conservadora durante los afos treinta, el de su hija Lali,
producto de su Unica noche de amor con ei viudo Roman, a quién a partir de la
liberacién sexual de los afios sesenta le deja de importar el tema y el de sus tres
nietas a quiénes el topico les parece un poco absurdo y sobrevalorado y lo tratan
con mucho sentido de humor cuando aparece durante sus conversaciones
noctumas.

® CORTES, Busi. En entrevista realizada por Alejandro Pelayo, en la ciudad de México el dis 14 de
septiembre de 1593,
¥ ibid, 14 de sepliembre de 1993.
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“Realmente donde se notan los tres puntos de vista sobre el tema
central de la pelicula que son el amor y la virginidad, siento que se
presentan: primero, en el didlogo madre-hija sobre la virginidad, en
segundo lugar, en la manera como las nifias leen el diario del viudo
Roman subidas en el arbol y por ultimo, como lo vive la propia
Romelia en su tiempo, cuando la regresa el viudo Roman a la casa

de sus padres” '

“La estructura de “El secreto de Romefia® fue muy compleja desde
el guion, definitivamente me dejé guiar un poco como dice Rosario
Castellanos, por mis instintos y por lo que sentian los personajes
en ese momenio; fue muy audaz, porque ya haciendo una
evaluacion de la pelicula, uno puede darse cuenta en muchos
detalles que la pelicula no es clara, no se entiende y en un nivel
racional hasta puede llegar a molestar pero te emociona y
definitivamente emociona a diferentes publicos en diferentes
lugares, es algo que yo misma ng acabo de entender”. %2

Sin embarge, el manejo de los tiempos es uno de los aciertos de la
pelicula de Busi Cortés, el relato fiuye del pasado ubicado a finales de los arios
treinta al tiempo presente, finales de los afios ochenta, sin que se pierda
continuidad o interés en el tema central, el amor y la virginidad, una absurda
venganza y sus efectos en Romelia, el personaje central.

La directora también toma riesgos cuando abandona narrativamente el
estilo realista e incursiona con éxito en el realismo magico, como en la
secuencia final cuando por fin Dofia Romelia logra terminar tranquila su vida en
el presente al reconciliarse con el pasado, al transformarse en su imaginacion en
Romelia joven, quien sube al caballo de su Unico amor, €l viudo Roman, para
partir con &l a galope, antes de morir.

“Siento que la magia de "E/ Secreto de Romelia” no solamente
viene de la Iteratura de Rosario Castellancs, sino del encanto que
tuvo toda la pelicula desde su produccion, la manera tan arménica
como trabajamos todos en la pelicula, a pesar de contar con tan
pocos recursos. Yo creo que el momento mas magico, desde
cualquier punto de vista, es el didlogo entre Dofia Romelia y el
viudo Roman, al final de la pelicula, porque desde el guién, Diana
Bracho, quién actia como Loli, me dio la idea de ver a través de
s ojos de Romy, la nieta mas joven de Dofia Romelia, su
transformacion, su partida y su muerte y luego después en la
realizacion, fue muy emotiva filmar ese momento, cuando

1 h1d, 14 de septiermbre de 1993
22 ibld, 14 de septiembre de 1993.
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terminamos de filmar la secuencia se dio un silencio mug especial,
todos estabamas muy emocionados, incluso lioramos”.™®

El publico y la critica recibieron bien a la pelicula en su estreno, obtuvo en
1989 cuatro Arieles correspondientes al afio de 1988, a la Mejor Opera Prima,
Mejor Coactuacién Femenina para Dolores Beristain, Mejor Ambientacion
{Leticia Venzor) y Mejor Musica (José Amozurrutia).

Concluimos nuestro estudio sobre esta pelicula con dos comentarios
periodisticos aparecidos en la época de su estreno en la ciudad de México, a
principios del mes de diciembre de 1988 dentro del marco de la Muestra
Internacional de Cine de la Cineteca Nacional:

“Basadc en el bello cuento pueblerino de Rosario Castellanos, “E/
secrefo de Romelia” cuenta una historia de amor y desamor,
desilusién y venganza, con finura y sobriedad, en |la que sobresale
una recreacién visual rica y elegante, algo que hace mucho tiempo
no aprecidbamos en una realizacién mexicana. Al regresar a su
pueblo natal, acompariada por su unica hija y nietas a recibir una
herencia, Romelia comienza a recordar los momentos mas
intensos y dramaticos de su vida, que elia ha guardado
celosamente en secreto. En la comracta recreacion de una hermosa
historia, “E/ secreto de Romelia” tiene tacto y sensibilidad, lo que
es su mayor virtud” %

“Con una técnica muy personal que incluye una forma muy
entrafable de manejar a los personajes, Busi Cortés logra un filme
que deja deslumbrado al espectador. La trama bastante
complicada, nara una historia en varios planos que se
entremezclan sin que pcdamos dilucidar fronteras... esta manera
de narrar en planos superpuestos, de liempos abatidos no es faci,
los cineastas tienen que tener una clara idea ds lo que se va a
narrar, si no, la historia puede naufragar en aigo sin sentido... con
Busi, en cambio, sucede lo gue a Fina Torres en “Orana™
consigue el tono onirico necesario y, con la colaboracion casi
podria calificarse de amorosa del fotégrafo Francisco Bojérquez,
logra una pelicula espléndida en la que no existe desperdicio”. >

3 ibld, 14 de septiembre de 1993.
4 MARIN CONDE, Eduardo, El Nacional, 4 de diciembre de 1988.
5 ARREDONDO, Arturo, La Jornada, 4 de dicembre de 1988.
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6. Concluye el sexenio de Miguel de la Madrid.

El Unico informe que Enrique Soto lzquierdo ofrece en mas de dos afos y
medio al frente de IMCINE se presentd 48 horas antes de entregar el cargo, es
decir e! dia 29 de noviembre de 1988 y el balance que ofrecié resultd negativo:
la produccidén del Estado durante el sexenio habra sido de cinco largometrajes
por afo, sin incluir las coproducciones, promedio considerado por los
trabajadores y los miembros de la industria como muy bajo o pobre. Aunado a
ello, el costo que represento la realizacion de un total de 50 peliculas, incluyendo
el respaldo parcial dei Estado a la produccion de cooperativas y empresas
privadas, se contabilizd en 5,118,900 millones de pesos, que implicaban el pago
de la abultada némina del aparato burocréatico que soportaba tanto al IMCINE
como a sus filiales, CONACINE, COTSA, la empresa distribuidora Continental de
Peliculas, los Estudios Churubusco, los Estudios América, etc. Entre los filmes
promovidos durante la gestion de Soto lzquierdo se incluyen: "E/ tres de copas”,
“Mariana, Mariana”, “El ultimo tdnel” (considerada la pelicula mas costosa del
cine mexicano) “Lo que importa es vivir’, “Dias diflciles”, “El secreto de Romelia”
y “Un jugar en el sol”. Y por dltimo, en el informe se incluye la lista de las ultimas
peliculas que recibirian apoyo por parte del Estado durante los dltimos meses
del sexenio: “Morir en el golfo” {Alejandro Pelago% 1989); "Paolvo de luz” (Cristian
Gonzalez, 1989) y “Lo/a” (Maria Novaro, 1988).

Termind el sexenio de la creacion de IMCINE con un mal balance para la
cinematografia nacional, al disminuir drasticamente la produccidn total de
peliculas mexicanas de 581 que se habian producido de 1977 a 1982 durante la
adminisg_?cién de José Lopez Portillo a solo 429 peliculas producidas entre 1983
y 1988.

El primero de diciembre de 1988 Carlos Salinas asumib la presidencia en
medio de fuertes criticas sobre su legitimidad, pero gracias a una negogciacion
con el PAN en la Camara de Diputados, la eleccion se aprohd marcando el inicio
del salinato.

7. 1989, afio de transicién.

Al asumir la presidencia de la Republica Mexicana Carlos Salinas propuso
un nuevo pacto social con todos los sectores conciliando intereses con la elite
econdmica, con los sectores productivos, con la cupula infelectual y con la vieja
y nueva clase politica. El presidente posefa un gran carisma con el que
consiguid la aceptacién de su proyecto entre los sectores productivos que
podian impulsar su proyeclo de modernizacion. Por otra parte, desde el inicio del

8 Informe del Instituto Mexicano de Cinematografia de 1988.
7 GARCIA RIERA, op. cit, pags. 304 y 331,
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sexenio continuaron ias medidas de austeridad impuestas desde el gobierno
anterior y un control de cambios férreo e inflexibla.

En lo econémico el proyecto salinista proponia modemizar las
instituciones publicas para incorporar a México al proceso de globalizacion por el
que atravesaba el mundo a finales de la década. Con esta finalidad se disefid
una estrategia de desincorporacion de empresas estatales, el adelgazamiento
del gasto publico y una liberalizacién de la economia sin precedentes para poder
desembocar en un sistema econémico en el que el Estado redujera su
participacion e influencia y dejara que el libre mercado resolviera de manera
natural sus conflictos.

En el ambito de la politica cinematogréfica el inicio del sexenio trae
consigo dos decisiones presidenciales que fortaleceran ai cine apoyado por el
Estado, la primera es la creacion el 7 de diciembre de 1988 del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) como:

“Un érganoc administrativo desconcentrado de la Secretaria de
Educacién Puiblica, que ejerce las atribuciones en materia de
conservacion, promocion y difusion de la cultura y las artes que
corresponden a la citada Secretaria”. %

Este nuevo organismo sustituia a la Subsecretaria de Cultura de la misma
SEP qus antes ejercia estas atribuciones. Su funcion principal seria la
coordinacién de todas las actividades culturales que llevaba a cabo el gobierno
mexicano a través de sus diversos institutos y organismos: el Instituio Nacional
de Bellas Artes (INBA), el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y
el Institutdo Mexicano de Cinematografia (IMCINE) que pasaba a formar parte de
CONACULTA con lodas las empresas estatales que todavia a principios de ese
afo le pertenecian y que eran: el CCC, CONACINE, CONACITE 2, la Compaiiia
Continental de Peliculas, COTSA, Dulcerias Oro, Edificios Juarez, Estudios
América, Estudios Churubusco Azteca, Peliculas Mexicanas y Publicidad
Cuauhtémoc, entidades gue en su mayor parte serian liquidadas a lo largo del
sexenio.

Con el decreto que incorporaba el IMCINE a CONACULTA Ias
responsabilidades del Estado como productor dejaban de ser supervisadas por
la Secretaria de Gobemacién, dependencia que lo habia venido haciendo hasta
ese momenta, por conducto de RTC.

La otra decisi6n presidencial de arangue de sexenio que fortalecera a
cine promovido por el Estado se da con el nombramiento de Ignacio Duran
Loera al frente del IMCINE. A diferencia de su antecesor, el nuevo director habia
estudiado cine en Londres después de recibirse como licenciado en Derecho por
la UNAM y haber acumulado amplia experiencia como administrador publico en

8 prgsidencia de la Republica, Plan Naciopal de Desarrollc, 1988.
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el ambito cultural, al haber fungido como subdirector del INBA durante la
administracién de Juan José Bremer (1977-81) y como el director general de la
Unidad de Televisién Educativa y Cultural (UTEC) de 1983 a 1985. Es durante
su gestion al frente de este Uttimo organismo cuando un grupo de jovenes
cineastas realiza un numero importante de programas en video sobre temas
culturales, renovando el estilo y contenido de la television cultural, como lo
mencionamos al referimos a la serie “De la vida de las mujeres” realizada por
Busi Cortés y otras cineastas para la UTEC, antes de dirigir su primera pelicula
*El secreto de Romelia”.

Dos peliculas marcardn el final del Estado como productor de
largometrajes de ficcion, “La leyenda de una mdscara” de José Buil rodada en
1989 y ‘Pueblo de madera” de Juan Antonio de la Riva rodada durante ese
mismo afio, pero concluida en 1990. Estas dos cintas son las ultimas de
produccién 100 por ciento estatal que se realizan, la primera por CONACINE, y
la segunda por CONACITE 2, antes de la liquidacion de ambas empresas gue se
inicié en marzo de 1990. Otras peliculas que produce o coproduce el Estado en
1989 son: “Maten a Chinto" de Alberto Isaac, “Bonampak” de Raul Contla y las
coproducciones “Cuatro postes” de Luis Alcoriza con Espafa y “Amor
vagabundo” de Hugo Carvana con Brasil.

Peliculas producidas 1989
Privadas 81
Estatales 6
Independientes 5
TOTAL 92
pas 22

8. 1989, la produccién privada.

Vale la pena mencionar como una de las peliculas privadas méas exitosas
del afio a “La risa en vacaciones” de René Cardona Jr., basada en una idea del
escritor espanol Manuel Summers sobre una especie de camara escondida que
captaba momentos de humor involuntario de transeuntes y publico
desprevenido. Esta cinta producida por Televicine resultd un filon aparentemente
interminable para la empresa que daria lugar en los afios subsecuentes a una
segunda, tercera, cuarta, quinta y hasta una sexta version del mismo asunto.

También queremos comentar la realizacién de una pelicula que se sale
del comin denominador del cine de produccién privada. Se trata de “Intimidad”
(1989), la primera pelicula de Dana Rotberg, basada en un guion del critico
Leonardo Garcia Tsao sobre una idea original de Hugo Hiriart. Esta pelicula,

2% GARCIA RIERA, op. cit., pag. 356.
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producida por la empresa Metropolis de Leén Constantiner, es una divertida
comeadia sobre un profesor (Emilio Echeverria) que se enamora de su vecina
(Lisa Owen). Dana Rotberg forma parte de los cineastas que debutan durante
los afios ochenta, pero a diferencia de sus compaiieras de generacion, tiene la
suerle de conseguir el financiamiento de un productor privado. Por tal motivo, es
importante enfatizar que su cinta tampoco corresponde a los planteamientos
tematicos de indole més personal que abordan los otros directores debutantes.

La produccion privada no presentard durante este aflo cambios
sustanciales ni en su forma ni en su contenido. Continuaran filmandose
segundas partes de peliculas exitosas como: “Las calenturas de Juan Camaney
2" de (Alejandro Todd, 1989) y peliculas de albures como “Los albureros”
(Aliredo B. Crevenna, 1989) y “La buena, la mala, la golfa” (José Luis Urquieta,
1989) o de accién en la narcofrontera como "Ejecutor de narcos” (Miguel Angel
Martinez, 1989) o "Casta de braceros” (Antonio Martinez, 1889).

9. 1989, un buen afio para el cine independiente.

1989, es un buen afio para el cine independiente. A finales de este afio se
inicia la produccién de “Rojo amanecer®'®, una importante pslicula sobre los
aconlecimientos de 1968 que realiza Jorga Fons con la produccién inicial del
actor Héctor Bonilla y la participacion posteriar del productor Valentin Trujillo.

La Cooperativa José Revueltas funcioné como la productora
independiente mas activa durante 1989, la cual produce: “Intimidades en un
cuarto de bafio” de Jaime Humberto Hermosillo, “Goitia, un Dios para si mismo”
de Diego Lépez, “Morir en el golfo” de Alejandro Pelayo y “Lola” de Maria
Novaro. La férmula de produccion instrumentiada por la Cooperativa Jose
Revueltas desde 1987 con la produccién de la pelicula "Dias diffciles” de
Alejandro Pelayo buscaba un balance entre la participacion minoritaria del
Estado a través del IMCINE o de alguna de sus empresas de produccion {antes
de ser liquidadas), la aportacion de recursos de otras entidades publicas como el
Fondo de Fomento al Cine de Calidad quien contribuyd con recursos para estas
tres cintas y la inversion de empresas privadas, como Imaginaria en el caso de
“Goitia, un Dios para sf mismo”, Tabasco Films en “Mornir en el goifo” y Macondo
Cine Video en ‘Lola”, pelicula en la que también participa como coproductor la
Television Espanola.

210 =Rojo amenecer” se atreve a abordar uno de los temas méas sensibles de la politica mexicana, la
masacre perpetuada por el sjsrcito mexicano el 2 de octube de 1968 en la Plaza de las Tres Culturas en
Tiatelolco. Fons, por razones presupuestales y para evitar la intervencion de |2 Direccién de Cinematografia
de ka Secretaria de Gobernacion quien supervisa, léase censura, las peliculas que se producen o que han
sido producidas, concentra la tragedia de una familia que se ve envuelta en la violencia de ese
acontecimiento, en el espacio cerrado de un pequefio departamento de la unidad habitacional que rodea a
la plaza.
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Por sus ventajas, se puede subrayar que el cine realizado en cooperativa
seria una formula utiizada no sélo por los directores debutantes sino por
directores reconocidos de generaciones anteriores como Jaime Humberto
Hermosillo y Jorge Fons.

Con el transcurso de los afos este esquema de produccion en
cooperativa se afiré en esa década como la mejor opcién para realizar un cine
de calidad porque permitia a los directores una mayor libertad temética y
creativa y un msjor control de los recursos asignados a su proyecto. Se evitaban
los excesos salariales y el minimo de técnicos sindicales participantes que
exigian alguno de los dos sindicatos del ramo, el STPC y el STIC, quienes
muchas veces imponian condiciones faborales a los productores que volvian
inviables los proyectos.

Concluimos este comentario sobre el cine independiente producido en
1989, resaltando que en la tema para premiar a las mejores peliculas de 1989
que presentt la Academia de Artes y Ciencias Cinematogréficas, entrega que se
levd a cabo en 1990, dos peliculas independientes de la Cooperativa José
Revueltas: “Goitia, un Dios para si mismo” de Diego Lopez y "Mornir en el goifo”
de Alejandro Pelayo fueron nominadas entre otras categorias a las de Mejor
Pelicula y Mejor Director y la pelicula “Lofa” de Maria Novaro lo estaria en la
categoria de Mejor Primera Pelicula. Estas nominaciones resuliaban una prueba
irrefutable de que este cine independiente producido en cooperativa que tuvo
inicios modestos a principios de ja década se impuso paulatinamente durante el
transcurso de los afios ochenta hasta convertirse en el msjor cine producido en
México durante esos afios.

10. 1989, el cine de la generacién_de la crisis. “Lola” de Maria
Novaro.

Con “Lola*®', una pelicula independiente de Maria Novaro se produce
otra valiosa primera incursion de una realizadora en el cine industrial mexicano,
independientemente de sus valores artisticos, que son muchos, “Lo/a” es un
buen ejemplo de un cine independiente ya mayor de edad, que gracias a un
inteligente esquema de produccién que al asegurar la participacion de la
Television Espafola, de la empresa Macondo Cine Video, del Instituto Mexicano

M - g

Direccidn: Marla Novaro.

Preduccién; Macondoe Cine Video, CONACITE 2, IMCINE, Cooperativa José Revueitas, Television
Espafola y Jorge Sanchez.

Guion; Marfa Novaro con Beatriz Novaro.

Fotografia: Rodrigo Garcla.

Intérpretes: Leticia Huijara, Alejandra Vargas, Martha Navarro y Roberto Sosa.

Afio de produccién: 1989,
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de Cinematografia, de CONACITE 2 y de la Cooperativa José Revueltas en la
produccién de la pelicula, posibilita que la misma se filme con un presupuesto
méas holgadc y en formato de 35 milimetros lo que le permite obtener una
importante distribucién nacional e intemacional y una mayor presencia en
festivales internacionales.

“Yo creo que ese salto hacfa el cine industrial, se da en funcion de
dos cosas: por una parte, el periodo de transicién que se presenta
en las cooperativas hacia la realizacién de un cine con mayores
valores de produccién; y por la otra, el cambic de poiitica en el
sector estatal cinematografico al inicio de la nueva administracion.
Esos dos factores posibilitaron que tuviéramos acceso a un cine de
formato industrial y @ una distribucién y exhibicién comercial mas
extensa” ?'?

Maria Novaro, como en sus cortometrajes antericres, “Una isla rodeada
de agua” y “Azul celeste”, entre ofras, nos propone en ‘Lofa”, al narramos la
historia de una joven madre y su hijita Ana, de cinco afios, que trata de
sabrevivir como vendedora ambulante en el centro de la ciudad de México, una
diferente mirada a una mujer como Lola, a una nifia como Ana y a una ciudad, la
de México, desgarrada por el terremoto del 19 de septiembre de 1985.

“Cuando surge la idea de hacer “Lola” yo ya llevaba como diez
anos de ser mama y traia esa idea en la cabeza, fue la primera vez
que irabajé con mi hermana Beatriz, hicimos juntas el guidn, y me
senti muy apoyada no sdlo por sus conocimientos en estructura
dramética y en la construccion de personajes debide a su
formacién teatral sino también porque compartiamos muchas
vivencias familiares y generacionales. Decidimos construir una
historia gue estuviera en contacto con nuestras reflexiones y
emociones como madres, lo gue se nos exige y lo que tenemos
que cumplir y tratar de encontrar ddnde estan las alegrias y el
doler, porque hay mucho dolor en ser madre. Por otra parte, estaba
muy reciente la herida del terremoto de 1885 que le causd tanto
dafic a la ciudad de Meéxico y teniamos mucho interés en
incorporar esta tragedia a la historia que queriamos contar,
registrando las marcas emocionales del tarremoto en el personaje
y en la pelicula™.?"?

Es muy interesante como Maria y Beatriz Novaro, al ir dandole vida en su
guion a Lola, el personaje central de la pelicula, tratan de evitar caer en dos
extremos tipicos del tratamiento de la figura de la madre, el de la heroina

712 SANCHEZ, Jorge (Productor). En enirevista realizada por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el
dia 31 de octubre de 1993.

73 NOVARO, Maria, En entrevista realizada por Alejandro Pelayo en ta ciudad de México el dia 31 de
octubre de 1993
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ejemplar o triunfal en el sentido que el movimiento feminista propone, o el de la
madre bondadosa, sufrida y abnegada, dechado de virtudes: el estereotipo mas
recurrido en el melodrama mexicanc de los afos cuarenta. Las guionistas nos
ofrecen en cambio un personaje de la vida real, una joven madre temporalmente
abandonada por su marido, con sus cualidades y sus defectos, con sus alegrias
y sus depresiones, con sus posibilidades y sus limitaciones, en un entorno muy
quebrado, fragmentado, como la vida misma de Lola.

“El personaje de Lola era muy complejo y profundo, en la primera
secuencia sale cantando y sblo explota hasta que su marido le
habla y le dice que no va a regresar a México para el cumplearos
de su hijita y claro, el problema de Lola no era con su nifia, a ella la
adora, con guien no puede es consigo misma y no puede sobre
todo por el abandono del marido y por su confusion sexual y
emocional como mujer” ***

“Lo que realmente a mi me jala al hacer un guién es el caracter de
los personajes, Lola como madre, como vendedora de ropa, como
amiga, como esposa o como amante, ir creando ese caracter era lo
gue me apasionaba y al escribilo me sali® un poco del
inconsciente v de las necesidades de ese momento. Lola, como
personaje, siempre reacciona espontaneamente, en arranques y

sus emociones la llevan a diferentes lados, la van manejanda” *'®

La conformacién de su reparto es otro de los aciertos de la pelicula,
sobretodo al haber encontrado a la chiquita Alkjandra (Ale) Vargas que
interpreta a Ana y la decision de que Leticia Huijjara fuera “Lola®, después de un
largo proceso de audiciones a mas de diez actrices y después de que la
directora se diera cuenta de que Leticia y Ale se habian caido muy bien. Aspecto
fundamental para que en verdad, nosotros como puablico, creyéramos que Lola y
Ana eran madre e hija. Leticia le imprime una gran fuerza al personaje, es una
mujer dura, pero con una dureza que dirige a si misma, a sus galanes
ccasionales o a las situaciones cotidianas que enfrenta, perc nunca contra su
pequefia hija. En la relacién con su hijita la sentimos tiema, amorosa vy
juguetona.

“Antes de filmar la pelicula me preparé muy a conciencia, trabajé
con Leticia y con Alejandra durante meses antes del rodaje, para
poder trabajar con Ale le pregunté a mucha gente como se podia
dirigir a los nifios, claro gue me ayudaba mi condicién de mama y
relacionarme con niflos me es natural y me es facil, pero
necesitaba algunos <<tips>>. En aquella época me hice amiga de
Maria Rojo, y ella me hablaba mucho de sus experiencias como

2 ipid, 31 de octubre de 1993,
28 NOVARO, Bealriz. En entrevista realizaga por Alejandro Pelayo en la ciudad de México el dia 31 de
octubre de 1993.
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nifia actriz, me hablaba de la importancia del juego para un nifio y
todo eso lo puse en practica con Leticia y Ale que se conocieron
bastante antes del rodaje: salian juntas y también se relacionaron
con quién iba a ser el papa. Jugaron mucho, les saqué fotos,
hicimos el album familiar, hasta panza de embarazada tuvo Leticia
para unas fotos, es decir, exploramos todos los aspectos de esa
supuesta familia”. 2'®

Por otra parte, las cicatrices del terremoto siempre estan presentes en la
pelicula como para que no olvidemos la cercania de la tragedia, como en la
secuencia cuando Lola, después de un encuentro sexual apresurado en el
interior de un coche, regresa a su casa entrada la noche y se da cuenta de que
su pequefita, quien se habia quedado sola en el departamento, habia corrido un
grave peligro al haberse ido la luz y quedarse dormida con una vela encendida.
Lola decide llevarsela a la abusla porque se siente incapaz de cuidarla. El
recorrido que lleva a cabo el personaje, atravesando algunas calles que
muestran todavia los restos de edificios que se colapsaron, acompafiada en la
banda sonora por el “Stabat mater” de Verdi y abatida no solo por el peso de la
nifia que lleva a cuestas, sino también por el peso moral de la decisiéon que
acaba de tomar que significa desprenderse de su hija para que ella esté mejor
atendida, es una de las mejores secuencias de la pelicula.

“Creo que incluso es una de las partes mas tristes de la pelicula,
yo llcraba cuando la veia las primeras ocasiones y fue muy
interesante también filmarla porque ya la habiamos platicado
mucho con Maria, y yo ya sabia que a esa secuencia la
acompanaria musicalmente el “Stabat Mater”, y si @ como actor
conoces cudl va a ser el ritmo musical de esa escena, creas un
ritmo interior a partir de esa musica, yo la escuché mucho y cuando
la filmamos intenté que esa caminata con la hija en brazos llevara
esa musicalidad de la pieza de Verdi, con todo el pesc de la culpa
y la carga en la conciencia de que ha fracasado y de que no ha

podido con el paquete de cuidar a su hijita”. 2"

Ctra de las secuencias memorables de “Lola” que ademas nos cambia el
ritmo narrativo de la pelicula es la parle en la que Lola y algunos de sus
compafieros vendedores viajan a una playa de Veracruz, al concluir esa
secuencia después de un incidente desagradabte con uno de sus pretendientes,
Lola, temprano en la mafana en la playa, observa como se divierte una familia
humilde jugando en el mar, hay una parsja de viejos y cuando el viejo se mete al
mar se le cae el calzén ante el regocijo de su familia, Lola entonces, al cbservar
algo tan cotidiano e intrascendente, se da cuenta de que la vida puede ser
mucho mas sencilla y llena de cosas simples y bellas, y en ese momento de

216 NOVAROQ, Marfa, op. cit, 31 de octubre de 1993.
27 HUIJARA, Leticia. En entrevista realizada por Alajandro Pelayo en la ciudad de México el dfa 31 de
octubre de 1893
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reflexion, aquilata lo que realmente significa para slla el amor que siente por su
hija y decide ir por ella para que vuelvan a vivir juntas.

"Si. Esa escena, fijate, que cuando estaba escrita en sl guidn tal
cual con el vigjo jugando y se le baja el calzbn, y la sefora
riéndose, los nifios jugando, recibi varias opiniones de gente que
decia, bueno, esta escena no viene al caso, cuando es la
fundamental, para dezx{‘lse la vuelta a la pelicula y a la reflexion de

fondo de la pelicula”.

El final de “Lola” es una muy bien lograda elipsis, en la mejor tradicion del
realismo poético, Ana y Lola volaran en su imaginacion al seguir unas nubes, del
interior de un parque publico en plena ciudad de México a la playa de Veracniz
que habia visitado Lola con sus compafieros vendedores.

*Nadie tiene mejores condiciones, pero astan juntas, y eso, es
sumamente importante para las dos. Es suficiente para las dos,
empezar de nuevo y juegan a una fantasia, juegan a imaginarse
que suben a una nube. Pero, la sensacion que yo queria dar al
terminar la pelicula, es que esa fantasia es una posibilidad, no de
subirte a Ia nube, pero si de abrir tu horizonte, de vivir la vida de
otra manera” '

La pelicula obtuvo premios nacionales, Arieles a la Mejor Opera Prima, a
la Mejor Coactuacion Masculina para Rcberte Sosa y al Mejor Guidn para Marla
y Beatriz Navaro, a escala internacional obtiene distinciones en el Festival de
Berlin (Premio OCIC) y los premios para Mejor Opera Prima del Festival de Cine
Latino de Nueva York, de Biarritz en Francia y de La Habana en Cuba.

Terminamos esta nota sobre “Lola” de Maria Novaro con una cita de la
propia directora:

“Me gusta el cine reflexivo, me gusta sl cine que me da tiempo de
elaborar mis propios sentimientos, mis propias emociones, mis
propias conclusiones y mis propias imagenes a partir de lo que se
me esta proponiendo y si, me procuro dar ese espacio en lo que yo
hago, pero en mi propuesta también hg% momentos en que busco
que el publico haga su propia pelicula®.

715 MEDRANO PLATAS, op. dit, pag. 246.
218 5hid, pag. 248.
2% NOVARO, Maria. op. cit, 31 de octubre de 1993,
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A manera de epilogo: un buen momento del cine promovido por
el Estado (1990-1994).

Si regresamos a nuestra idea inicial expuesta en el prélogo de este
trabajo de cemparar al cine mexicano con un paisaje lunar, a la hondonada de
los afios ochenta que significd en términos de produccion filmica, las serias
dificultades que enfrentaron los cineastas que debutan en esa década como ha
quedado explicado a lo large de este trabajo, seguira una pequefa colina, © sea,
un buen momento para e! cine mexicano de calidad, que se tradujo en una
produccion estable de 51 peliculas realizadas en el periodo de 1990 a 1994 (un
promedio de 10 por afio) de un cine de busqueda artistica y de valcres de
produccion, financiadas en una importante proporcioén de su costo por el Estado
a través del IMCINE.

Si bien es cierto que el sexenio del presidente Salinas inicia en diciembre
de 1988 y la administracién de Ignacio Duran como director general del Instituto
Mexicano de Cinemategrafia arranca en 1989, es a partir del afo de 1980
cuando se articula desde este organismao una nueva politica cinematografica que
perdurard hasta 1994 y que aplica en el &mbito de su competencia las politicas
neoliberales del nuevo gobierno.

Sera en este periodo cuando concluya la desincorporacion o la liquidacién
de las empresas paraestatales del sector cinematografico; en la produccion, en
marzo de 1990, como mencicnamos con anterioridad, se inicia el proceso de
liquidacién de CONACINE y de CONACITE 2, en la distribucién, concluird la
participacion accionaria del Estado en la distribuidora Peliculas Nacionales y
finalizara el proceso de liquidacidon de Continental de Peliculas, de Peliculas
Mexicanas y de Azteca Films, |a distribuidora estatal que operaba en los Estados
Unidos.

En la exhibicion, ademas de liberarse el precio de entrada a los cines, el
Estado vendera en 1994 a Radio Televisora del Centro (después Television
Azteca) un paqueie de medios de comunicacidon masiva gue incluia las sefiales
de television abierta del Canal 7 y del Canal 13, cien salas cinematograficas que
formaban parte de los activos de COTSA y los Estudios América.

Al finalizar el sexenio del presidente Salinas de Gortari, las unicas
entidades del ambito cinematografico coordinadas por el IMCINE que
permanecerén en poder del Estado serén el CCC y unos disminuidos Estudios
Churubusco Azteca, que albergarian a partir de 1994, en las dos terceras partes
de su terreno criginal, al Centro Nacional de las Artes.

Si aplicaramos al sexenio salinista el grupo de factores que para analizar

el grado de solvencia de una cinematografia nacional nos sugiere el autor
Stephen Crofts, y que ya utilizamos en el Capitulc 1 {pags. 31 a 35) al referirnos

147



a las politicas cinematograficas de apoyo a la conservacibn de una
cinematografia nacional durante la presidencia de Luis Echeverria, llegariamos a
las siguientes conclusiones: las politicas neoliberales implantadas en Meéxico
desde el inicio de la administracion del presidente Miguel de la Madrid (1983-
1988) y con mayor intensidad durante el sexenio del presidente Salinas de
Gortari (1989-1994), afectaron la existencia en nuestrc pais de una
cinematografia nacional en cuanto a que disminuye la produccién total de
peliculas; en 1989 sa produjeron 92 cintas; 75 en 1990, 62 en 1991; 58 en 1592,
49 en 1993 y solo 28 en 1994, y en cuanto a que se debilita la infraestructura
industrial filmica instalada al desincorporarse del sector publico las empresas
cinematograficas que antes controlaba el Estado. El cierre de las productoras
CONACINE y de CONACITE repercute en la baja de la produccién y la venta de
Peliculas Mexicanas y de Azteca Films, las distribuidoras del material filmico en
el extranjero mas importanties, provoca la disminucidn de las ventas
internacionales al cancelarse los contratos que existian con los compradores
foraneos.”'

Si bien es cierto que disminuye la preduccion total de peliculas y se
debilita en consecuencia la cinematografia nacional, es innegable que se
prasenta, en contraste, un repunte del cine de calidad que el nuevc gobiemnc
impulsaria durante estos arios. A traves de los apoyos financieros concedidos
por ef IMCINE a un grupo de nuevos productores privados que realizardn un cine
con mayores valores de produccién y que apuesta a la reconquista del mercado
interno y del mercado internacional con tematicas mas universales, es decir,
menos ancladas en la realidad social, muchas veces lacerante, de nuestro pais.
Es importanie resaltar que de todas las peliculas apoyadas por el IMCINE
durante este periodo (1990-94) el 50 por ciento fueron las primeras peliculas de
sus directores.

En este sentido, el rol del Estado cambiaré de ser el Estado-productor
para convertirse en el Estado-promotor al desprenderse, por un lado, de las
empresas cinematograficas que controlaba y por el otro, al fomentar la
produccion por parte de empresas privadas de un cine de calidad,

Para definir cuéles peliculas contarian con el apoyo del IMCINE para su
produccion, la direccibn general se asesora de un consejo consultivo que
selecciona los proyectas fllmicos de mas calidad y de una mayor viabilidad en
términos de su financiamiento y recuperacion econdmica, e instrumenta un
nuevo esquema centractual de coproduccion denominado “Asociacién en
Participacion®, mediante el cual se asocia con empresas formadas por los
mismos diractores-productores del cine independiente de los afics ochenta,
quienas asumiran la responsabilidad de realizar las peliculas bajo la supervision
del propio Instituto, sustituyendo en esta tarea a las empresas CONACINE y
CONACITE 2. Este nuevo ssquema de coproduccién implementado por el

Z' CROFTS, op. cit., pags. 385-395,
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IMCINE logra disminuir sensiblemente el costo de la burocracia que hasta 1990
se ocupaba de la produccién de las peliculas estatales.

De hecho esta modalidad arrancaria en 1987, como comentamos en su
oportunidad, antes del inicio de la gestion de la nueva administracion
gubamamental, con |a participacion del IMCINE como coproductor en la pelicula
independiente “Dfas dificiles” de Alejandro Pelayo de la Cooperativa José
Revueltas; continuaria en 1988 con su incorporacion como coproductor en “Ef
secreto de Romelia”, el debut cinematografico de Busi Corlés, producida por €l
CCC y se consolidaria en 1989, con su participacién con la Cooperativa José
Revueltas en la produccién de “Morir en el golfo” de Alejandro Pelayo y ‘Goitia,
un Dios para sf mismo” de Diego Lopez, y con Luis Estrada en “Caminc largo a
Tijuana”. Por ofra parte, la empresa paraestatal CONACITE 2 participaria
durante ese mismo afo, en la produccion de “Lola” la primera pelicula de
largometraje de Marfa Novaro.

A partir del aflo 1990 los porcentajes de participacion del IMCINE
variaban de pelicula en pelicula y en muchos casos ascendian hasta el 60 por
ciento del costo de preduccion, vy si a esta colaboracion agregamos el apoyo que
proporcionaba el Fondo de Fomento al Cine de Calidad, que podia significar
enire un 5 por ciento y un 10 por ciento del presupuesto de la pelicula, la
intervencion estatal podia liegar a cubrir hasta un 65 o 70 por ciento del costo de
cada pelicula, porcentaje que resulta muy relevante, sobre todo si o
comparamos con la participacién del Estado como coproductor en las psliculas

-independientes realizadas s finales de los afos ochenta, ya mencionadas en el
parrafo anterior, en las cuales nunca ascenderia a mas del 30 por ciento del
presupuesto de la pelicula.

E! costo promedio de las peliculas apoyadas por el IMCINE en el periodo
de 1990 a 1994, aumentara en comparacién al cine producido durante los
ochenta y se ubicard en un rango de entre los $300,000 a los $1,200,000
dblares por pelicula. Al disponer de mas recursos el productor-director mejorara,
en comparacion con el cine de la década anterior, algunos aspectos técnicos y
ariisticos, las obras tendrdan en lo general mejor fotografia, mejor sonido y
partitura musical y se incorporard al disefio de la produccién de cada pelicula, la
diraccion de arte, es decir, una propuesta visual y plastica que son las
aportaciones creativas que literalmente “visten” a las peliculas. Todas estas
innovaciones daran como resultado peliculas mas atractivas en sus aspectos
formales.

El IMCINE Iogra conjuntar en estas producciones un equilibrio
generacional al apoyar el financiamiento de peliculas de miembros de las tres
generaciones gue en ese momento actuaban en el panorama filmico nacional
ampliando el abanico tematico y estilistico de las peliculas producidas. De la
generacion del echeverrismo {(afios setenta) filmarén en el periodo: Alfonso
Arau, Radl Araiza, Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosillo y Arturo Ripstein, por
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mencionar algunos de los directores mas relevantes. De la generacitn de Ja
crisis (afios ochenta) realizardn sus segundas y en algunos casos, sus terceras
peliculas: Busi Cortés, Alberto Cortés, Juan Antonio de la Riva, Luis Estrada,
José Luis Garcia Agraz, Maria Novaro, Alejandro Pelayo y Mitl Valdés. De la
nueva generacion (afios noventa) se propiciard el debut de 18 nuevos
realizadores, entre ellos: Carlos Carrera, Roberto Sneider, Nicolas Echeverria,
Alfonso Cuarén y Guillermo del Toro.

Las peliculas producidas con el apoyo del IMCINE durante estos afios,
tendrian una buena aceptacion tanto en el mercado nacional como en el
intemacional. Por ejemplo: “Como agua para chacolate” (Alfonso Arau, 1991) se
convierte en un éxito de taquilla no sdlo en México sino también en los Estados
Unidos; “Danzén” (Maria Novaro, 1991) se presenta en la “Quincena de los
Realizadores” del Festival de Cannes, cerlamen en donde el cine mexicano
habia estade ausente durante muchos afios y gana la Mano de Bronce a la
Mejor Pelicula en el Festival de Cine Latino de Nueva York y es adquirida para
su distribucién en varios paises eurcpeos. Daspués de “Danzén” se presentaran
en la misma seccién del Festival de Cannes: “Angel de Fuego” (Dana Rotberg,
1992) y “Lolo” (Francisco Athié, 1992). "Solo con tu pareja” (1991) abre a su
director Alfonsc Cuarén y a su fotografo Emmanuel Lubeski, posibilidades
laborales en Hollywood donde ambos realizardn con mucho éxito “La princesita”
(°A little princess”) en 1985.

Entre los premios obtenidos por las peliculas mexicanas durante este
periodo enlistaremos so6lo algunos de los mas relevantes: Arturo Ripstein, asiduo
participante con sus peliculas a los principales festivales del mundo, obtendra en
1993 con “Principio y fin” la Concha de Oro del Festival de San Sebastién, el
Coral a la Mejor Pelicula del Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de La
Habana y el Ariel de ese afo a la Mejor Pelicula. “Ef héroe” de Carlos Carrera,
ganara en 1994, la Paima de Oro al Mejor Cortometraje de la seccion oficial del
Festival de Cannes; este mismo director habia recibido muchas distincicnes con
su primera pelicula "La mujer de Benjamin” (1990). “El caliejon de los milagros”
de Jorge Fons, producida en 1994 se convertiria en la pelicula mas premiada de
la historia del cine mexicano con mas de treinta distinciones nacionales e
internacionales, siendo las mas relevantes y recibiendo en la categoria de Mejor
Pelicula el Premio Especial del Festival Internacional de Cine de Berlin, el Coral
del Festival del Nuevo Cine Latincamericano de La Habana, el Premio Goya por
pelicula en Castellano que se otorga en Madrid, y en México, entre otros, 11
Arieles y 5 Diosas de Plata, recibidos en 1995.

Sin duda, el periodo comprendido entre 199G y 1994 resulta de gran
relevancia para nuestro cine. Se logré comprobar que incrementando las
propuestas tematicas y los valores de produccion las peliculas resultan
atractivas no solo para el publico nacional, principalmente de clase media que
regresé a las salas cinematograficas a ver cine mexicano, sino tambien para el
plblico intemacional. Varias de las producciones de estos afos tuvieron una
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aceplable distribucion, sobre todo en paises eurcpeos. Sin embargo, como
comentamos en parrafos airas la produccion nacional disminuyd volviendo mas
vulnerable en las pantallas nacicnales a nuestro cine ante la presencia
apabullante del cine norteamericano. En relacién con este punto podriamos
concluir qua si bien el Estade a través del IMCINE apoya de 1990 a 1994 la
produccion de un grupo significative de peliculas de calidad ( aproximadaments
unos 50 titulos) en general durante este perfodo se produce mencs cine
mexicano.

Desgraciadamente, como ha sido una constante en la historia de nuestro
cine, basicamente cuando los logros obtenidos son resultado de politicas
cinematogréficas generadas desde el gobierno, este buen momento del cine
mexicano de calidad, terminaré al presentarse a inicios de 1994 una crisis
politica provocada por el alzamiento de ios indigenas chiapanecos jefaturados
por el sub-comandante Marcos v a finales de ese afio, una crisis econdmica que
se generaria en el pais a partir del “error de diciembre”, acontecimientos que
empanaran los esfuerzos que habia realizado el presidente Salinas para
incorporar a México, ahora si, segdn él, al “primer mundo”, mediante la firma del
Tratado de Libre Comercio con Estadas Unidos de Norteamérica y con Canadé.
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CONCLUSIONES

Si recorremos la historia del cine mexicano encontraremos un camine
lleno de contrastes, de triunfos y de caidas, como los afios cuarenta, la “época
de ora”, cuando felizmente se conjugan la cantidad y la calidad de la produccion
filmica, en este caso privada, con la respuesta ertusiasta del publico o los afios
setenta donde el apoyo a la cinematografia nacional se vuelve una politica de
Estado o los primeros cuatro anos de la década de los noventa, cuando el afan
primer mundista del presidente Salinas se refleja en el incremento de la calidad y
de los valores de produccién de un nimere significativo de peliculas financiadas
casi en su totalidad por el Instituto Mexicano de Cinematografia.

Por otro lado, tendriamos que referirnos a los arfios de las “vacas flacas”
como la década de los sesenta cuando los productores privados van perdiendo
paulatinamente los mercados, sobre todo de América Latina, que les habian sido
tan rentables o los afos ochenta, cuando la crisis econdmica y las indefiniciones
politicas vuelven casi imposible [a produccién de un cine de calidad.

Muy probablemente, el momento cuando !a industria filmica nacional logra
sus mejores rendimientos en los mercados extranjeros y nacionales es durante
los afios de la Segunda Guerra Mundial (1941 a 1945) en gran parte como
resultado de las condiciones prevalecientes en el mundo por el corflicto bélico y
en el ambito local porque el crecimiento acelerado de las ciudades del pais
genera una dermanda de entretenimiento que llena a plenitud el cinematoégrafo.

Durante esos afios, la produccién de cine mexicano se organiza en forma
continua y creciente: 38 peliculas en 1941, 47 en 1942, 71 en 1943, 74 en 1944
y 82 en 1945; realizadas por empresas como la firma Grovas-Oro Films, del
director Juan Bustillo Oro asociado con el productor Jesus Grovas que a partir
de 1941 seria Grovas S.A,, Filmex de Simén Wishnack y Gregorio Walerstein,
Films Mundiales dirigida por Agustin Fink, Posa Films del comediante Maric
Moreno “Cantinflas® y sus asociados, Clasa Films encabezada por Salvador
Elizondo y la casa productora Rodriguez Hermanos, per mencionar a algunas de
las firmas mas importantes.

Por otra parte, la construccion en 1945 de los Estudios Churubusco,
medianie la inversion conjunia de la RKO firma estadounidense (50%) con el
magnate de la industria radiofénica mexicana Emilio Azcaraga (50%), no sblo
significara una importante adicién a los servicios que ofrecian los estudios que
operaban en esta época sino es también un signo de la confianza que el cine
mexicano despertaba en los inversionistas nacionales y exiranjeros.

Gran parte del éxito de este cine de la “época de oro” se basa en el

surgimiento y consolidacidn de un importante cuadro de actores y actrices de
primera magnitud que habian ido cimentando una gran popularidad entre el
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publice nacional e internacional: Maria Félix, Dolores del Rio, Pedro Armendariz,
Jorge Negrete, Gloria Marin, Pedro Infante, Blanca Estela Pavon, Arturo de
Coérdoba, Marga Lopez, y en la comedia Mario Moreno “Cantinflas”™ y Germén
Valdés "Tin Tan", entre los mas famosos, acompanados en sus actuaciones
estelares por un sdlido conjunto de actores de reparto como los hemmanos Soler,
Sara Garcia o los imprescindibles villanos Carlos Ldpez Moctezuma y Miguel
Inclan.

También son los mejores afios de un grupo de excelentes directores
como Emilic “Indio® Ferné&ndez, Julio Bracho, Roberlo Gavaldén, Alejandro
Galindo e Ismael Rodriguez y a finales de la década Luis Bufiuel, quienes logran
en esta época su obra filmica mas importante, apoyados en la fotografia de
artistas de la talla de Gabriel Figueroa y Alex Phillips y en los guiones de
Mauricio Magdaleno y José Revueltas, entre otros notables escritores.

Si los anos cuarenta significan un buen momenio para el cine mexicano
de produccion privada, en los arios setenta, especificamente de 1971 a 1977 se
presentard un interesante momento para un cine producido casi en su totalidad
por el Estado.

A lo largo de los afos cincuenta y sesenta, por conflictos econémicos o
legales, de sus antigucs propietarios, el Esiado habia venido asumiendo el
control accionario de una cadena de cines, de empresas distribuidoras y de los
Estudios Churubusco. A partir del ascenso al poder del presidente Echeverria y
del nombramiento de su hermanc Rodclfo como director del Banco Nacional
Cinematografico, se generara desde este organismo, una nueva politca que
convertiria al Estado en el principal productor de peliculas de calidad durante los
anos de la presidencia de Luis Echeverria y los dos primeros afios de la nueva
administracion: 5 peliculas en 1971, 16 en 1972, 16 en 1973, 20 en 1974, 23 en
1975, 36 en 1976, 45 en 1977 y 28 en 1978.

Esta produccion se llevaré a cabo primero a través de su asociacidn con
nuevas productoras privadas como Cinematografica Marce Palo, Alpha Centauri
o Producciones Escorpion, y postericrmente en forma directa a través de los
Estudios Churubusco Azteca y de tres nuevas empresas estatales fundadas
para tal efecto; la Corporacién Nacional Cinematografica (CONACINE),
CONACITE 1 y CONACITE 2, éstas ultimas constituidas para coproducir con los
{rabajadores sindicalizados del sector.

La nueva politica se apoyara en la parte creativa en una nueva
generacién de cineastas que se habia venido formando desde principios de los
afnos sesenta, en la escuela de cine de la UNAM (el Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos), en escuelas del extranjerc y en asociaciones de
cinéfilos como el grupo Nuevo Cine. También se integrarian a este movimiento
algunos participantes del Primer Concurso de Cine Exparimental convocado en
1964 por la Seccion de Técnhicos y Manuales del STPC vy los directores que
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habian iniciado su carrera en Cinematografica Marte, una casa productora que
propicid el debut en el segundo lustro de los afos sesenta de un numero
importante de nuevos directores.

Los afos setenta serdn una buena época para cineastas como Arturo
Ripstein, Felipe Cazals, Jaime Humberto Hermosillo, Jorge Fons, Gonzalo
Martinez, Alberto Isaac, para mencionar a algunos de los mas sobresalientes,
que realizardn con el apoyo financierc del Estado peficulas de trascendencia
nacional e internacional como “E/f castiilo de fa pureza” (Arturo Ripstein, 1572),
“El principio” (Gonzalo Marlinez, 1972), “El rncén de las virgenes” (Alberto
Isaac, 1972); “Canoa” (Felipe Cazals, 1975); "La pasién segun Berenice” (Jaime
Humberto Hermosillo, 1975); “Los Albafiles” de Jorge Fons (1976); "El lugar sin
fimites” (Arturo Ripstein, 1977) y “Cadena perpetua” (1998) del mismo Ripstein,
entre otras.

Si bien estos dos pericdos de la historia del cine mexicano a los que nos
hemos referido son instancias de una produccién estable y de un buen cine
mexicano; los afas cuarenta, la denominada “época de oro”, anos de auge para
los productores y los afios setenta, también una “época de oro”, pero para los
directores, el objetivo de esta tesis habra sido el de estudiar un periodo muy
diferente, los afnos ochenta, especificamente de 1979 a 1989, que se caracterizd
como un momentc muy algido para la produccion de un cine de calidad porque
coincidieron dos factores que incidirian en forma muy negativa; una severa crisis
econdmica gue inicia en 1981 y se extendera durante casi toda la década y la
aplicacion por parte de las autoridades de una politica cinematografica que
fomentara la produccién privada de un cine de pcbre factura y tematica
repetitiva; peliculas de ficheras, de albures y de narcotraficantes, en menoscabo
de la produccion de un cine estatal o privade de mejor factura y de historias mas
interesantes.

Lo que hemos tratado de comprobar en este estudio es gue existe una
clara relacion entre la situacion politica y econdmica del pais y las politicas
cinematogréficas que se generan desde el Estado en un periode histérico
determinado y el tipo de cine que se produce como consecuencia de esas
situaciones y politicas especificas.

A partir del afio de 1979 y hasta finales del sexenio del presidente Ldpez
Portillo (1982), se instrumentan desde la Direccién General de Radic Television
y Cinematografia, encabezada por Margarita Lépez Portillo, una serie de
politicas que por un lado, propician el regreso de los productores privados,
quienes se habian alejada de la produccidn en el sexenio anterior, mientras por
el otro, se orientan a la disminucién de la produccién estatal; 15 peliculas en
1979, 5en 1980, 7 en 1981 y 7 en 1982. Cifras que contrastan con la produccién
ascendente del cine estatal durante los ultimos afos del gobierno del presidente
Echeverria y los primeros dos afios del nuevo sexenio (como quedod consignado
en el parafo 9 de estas conclusiones).
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Durante el nuevc sexenio que se inicia el 1 de diciembre de 1982
continuard la tendencia hacia la privatizacion de la industria filmica en
concordancia con las nuevas politicas neoliberales del presidente Miguel de la
Madrid, como se desprende del cuadro siguiente:

Peliculas 1983 1984 1885 1986 1987 1988
producidas

Privadas 68 56 59 57 57 66
Estatales 9 5 8 4 3 5 ]
Independientes | 5 3 12 2 5 5
;I'gTAL 82 64 79 63 65 76

En estos afios, ante el descenso de la produccion estatal y la baja calidad
de la produccion privada, la Unica opcion para los cineaslas interesados en la
realizacion de un cine de calidad sera la produccion de un cine independiente de
bajo presupuesto, pero de una gran libertad creativa.

En este sentido, hemos dedicadc este trabajo a analizar el cine mexicano
que se produce entre 1979 y 1989, en sus tres vertientes de produccion: la
privada, la estatal y la independiente, y dentro dei ambito de ésta ultima, nos
interes6 especialmente resaltar la importancia de trece peliculas independientes
realizadas por una nueva generacidn de cineastas que hacen su primer o
segundo (en el caso de Diego Lopez y Rafael Montero) largometraje de ficcion
durante estos afos, en plena crisis econdmica y en medio de una politica
cinematogréfica arientada hacia la privatizacion de la industria filmica nacional.

Son trece directores-producteres gue tienen el mérito de haber logrado
hacer sus peliculas a pesar de las condiciones adversas prevalecientes durante
esa década y que han quedado aclaradas a lo largo de esta investigacion. A
este grupo de cineastas los hemos denominado la generacién de la crisis.

Su importancia como generacion radica en que este grupo realiza, con
algunas pocas excepciones de cine privado o estatal, el unico cine mexicano de
busqueda artistica y autoral que se hace an los afios ochenta.

E! cine de esta generacién de directores, la maycria de ellos debutantes,
se produce en el contexto de tres etapas diferentes de la situacion econémica
del pais y de la ausencia o la presencia de politicas gubernamentales de apoyo
a la produccién de sus peliculas.

La primera etapa durante el afio de 1982 y principios de 1983, fue
especialmente critica por lo agudo de la crisis, la consecuente carencia de
recursos que se pudieran canalizar a la preduccion y la falta absoluta de ayuda

22 GARCIA RIERA, op. cit., pag. 331.
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de las autoridades. En esta etapa se producen “La vispera” (1982) de Alejandro
Pelayo y “Nocaut” de José Luis Garcia Agraz quien la inicia en 1982 y la termina
en 1983

En la segunda etapa, a finales de 1983, durante 1984 y en 1985, si bien
contintan los problemas economicos del pais, los cineastas instrumentan para
lograr producir su primera pelicula algunas férmulas de financiamiento que
parecian imposibles en 1982, como es el caso de Gerardo Pardo, quien logra fa
participacién econémica de la empresa de cine independiente Clasa Films
Mundiales para realizar su pelicula “Deveras me atrapaste” (1983). Ese mismo
afo, el nombramiento del cineasta Alberto Isaac, primero como director de
Cinematografia y después como director general del recién fundado Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE) facilita la participacién econémica y
técnica de los Estudios Churubusco para la ampliacion al formato de 35
milimetros (blow up) de “Nocaut” y promueve en 1984, la asociacidn de
CONACITE 2 en la produccién de la pelicula “Vidas errantes” de Juan Antonio
de la Riva. Por otro lado, también en 1984, Raul Busteros, igualmente integrante
de esta generacidn, fima en forma totalmente independiente, su pelicula
“Redondo”.

En 1985 tiene lugar la convocatoria que hace el IMCINE y el Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematogréfica (STPC) al Tercer Concurso de
Cine Experimental, hecho que propicia que entre 1984 y 1985 se produjeran
alrededor de 10 peliculas independientes, entre ellas, "Amor & la vuelta de /a
esquina” de Alberto Cortés y "Crénica de familia” de Diego Lopez, ambos
directores pertenecientes a esta generacion.

La tercera etapa, los afios 1987, 1988 y 1989, podrian considerarse el
mejor momento para este cine independiente de autogestion y significaron su
fortalecimiento como una alternativa viable para los directores que buscaban
realizar su primera o su segunda obra filmica (Rafael Montero), asi Mitl Valdés
logra el financiamiento del entonces Departamento de Actividades
Cinematograficas de la UNAM para producir “Los confines” (1987), Marisa
Sistach realiza en cooperativa y con algunos apoyos privados “Los pasos de
Ana” (1988) y con un esquema similar, Luis Estrada hace lo propio con “Camino
largo a Tijuana” (1988).

Por su parte, la Cooperativa José Revusltas servira a Rafael Montero de
base econémica de la cual partir para filmar “E/ costo de la vida” (1988) y el
Centro de Capacitacion Cinematogréfica (CCC) arrancara en 1988 su exitoso
programa de Operas primas con ‘El secrefo de Romelia” de Busi Cortés,
apoyandose para su produccion en el recién creado Fondo de Fomento al Cine
de Calidad y en el Gobiemo de Tlaxcala.

El afo de 1989, primer afio del nuevo gobierno, no sélo significara la
produccion independiente de las segundas y en algunos casos terceras peliculas
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de los cineastas de esta generacién, sino también el debut de otra realizadora
Maria Novaro, quien lograria conjuntar recursos de empresas privadas como
Macondo Cine Video, del IMCINE, de la Cooperativa José Revusltas y de la
Television Espanola, para realizar "Lola” su primer largometraje.

Paraddjicamente, la produccion independiente les permitio a estos
directores—productores, a pesar de las limitaciones principalmente de indole
econdmica que enfrentaron, el mayor grado posible de control creativo y
administrativo en la realizacion de sus peliculas y en este sentido resultdé como
el mejor ejemplo de un cine de autor.

Nos podriamos preguntar qué tienen en comun las trece primeras
peliculas del grupo de cineastas que esiudiamos en esta tesis y llegariamos a a
conclusidn de que si bien tematicamente tiene poco que ver el politico
decadente de °La vispera’ (Alejandro Pelayc, 1982) con el ex boxeador
devenido en guarura de ‘Nocaut” (José Luis Garcia Agraz, 1982) con el
fantasma rocanrolero de “Deveras me atrapaste” (Gerardo Pardo, 1983) o la
maonja concupiscente de “Redondo” (Raul Busteros, 1984) con Romelia (“Ef
secreto de Romelia” de Busi Cortés, 1988) con Lola, la vendedora ambulante,
("Lofa”, Maria Novaro, 1989) con Ana, la cineasta en ciemes de “Los pasos de
Ana” (Marisa Sistash, 1988) con la prostituta de "Amor a Ja vuelta de la esquina”
{(Alberto Cortés, 1985) con la nifla bien de "Crénica de familia” (Diego Lépez,
1985}, lo que las une y asemeja es que cada una de estas cintas constituye un
ejemplo depurado de cine de autoria personal, en &l sentido de que su director-
productor logré hacer la pelicula personal que planed y deseaba realizar, como
claramente se desprende del analisis gue hemos llevadeo a cabo de cada una de
ellas a lo largo de los capitulos 2, 3 y 4 de esta tesis.

En cuanto a las estructuras de produccion, todas estas obras filmicas son
peliculas independientes, es decir, producidas por los propios cineastas, que
parten casi en todas de ellas, de un esquema en cooperativa al que suman
diversos apoyos del propio Estado o de indole privada, sin que su director-
productor pierda en algun momento el control de su obra.

En tanto que a los resultados que lograron estos cineastas con sus
peliculas, sus aciertos en términos de calidad cinematografica han quedado
claramente establecidos en el estudio particular de cada una de estas trece
cintas llevado a cabo en este trabajo de investigacion.

Como un dato que nos permite tomar en cuenta el impacto que 1uvieron
estos filmes durante su estrenc en el medio cinematografico nacional, sélo se
anotaria que dentro de las diferentes categorias de los premios Ariel, que es la
mas importante presea que concede anualmente la Academia Mexicana de
Ares y Ciencias Cinematograficas a lo mejor del cine mexicanc, y dentro de
estos, el Ariel comespondiente a la Mejor Opera Prima es la més reconocida
distincion que puede hacerse a la primera pelicula de un director. En relacion
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con este premio, desde el afic 1983 hasta el artlo de 1920 en siele de esos ocho
afios, el director de alguna de las treca peliculas que analizamos en este trabajo
recibié este Ariel, la (inica excepcidén habria sido el afio de 1988 cuando obtuvo
el galardén “Ulama, ef juege de la vida y la muerte” (1987), un documental
independiente de Raberto Rachin, pero ain en ese aio “Los confines” (1987) de
Mitl Valdés, director debutante estudiado en el capitulo 4, form6 parte de la tema
finalista para el premio.

Para concluir es importante resaltar que el cine de este grupo de
cineastas serviria de puente y de antecedente, a la figura juridica de Ila
asociacion en participacion (el Estado asociado con una productora
independients) el cual serd el modelo de produccion prevaleciente entre 1990 y
1994 cuando se disefia desde sl Instituto Mexicano de Cinematografia, un nuevo
esquema de asociacibn con nuevas empresas formadas por los propios
cineastas con el objeto de coproducir un cine de un mayor abanico tematico y de
mas salidos valores de produccion, que al comercializarse, obtendra buenos
resultados en el mercado nacional y en el internacional, tema que tratamos
brevemente en el epilogo.

" Premios Ariel a la Mejor Opera Prima conmespondientes a ka produccion de un afio anterior a la fecha de la
premiacion: 1883, ("La vispera”, Alejandro Pelayo), 1984, ("Nocaut”, José Luis Garcla Agraz), 1985 (“Vides
erantes”, Juan Antonio de la Rive); 1686, (“Redondo”, Raul Bustercs), 1987 (“Amor a la wueila de fa
asquina”, Alberto Cortas), 1988, ("Uame, of juego de la vida y de fa muerte”, Roberto Rochin), 1989, (“Ef
secreto de Romelig”, Busi Cortés); 1990, {"Lofa”, Maria Novaro).

158



APENDICE 1. Géneros favoritos de los productores privados.

1.1. El cine de ficheras.

Podemos encontrar la génesis del cine de ficheras en los alberes del cine
en México con la version silente de “Sanfa” (Luis G. Peredo, 1918) pasando por
la pelicula homodnima de Antonio Moreno de 1831 que iniciaria el ¢cine sonoro,
por la extraordinaria “La mujer def puerto” (Arcady Boytler, 1933), el taquillazo de
los afos treinta de Juan Orol “Madre querida” (1935) o seguirle ia pista cuando
las cabarseteras-prostitutas se vuselven rumberas con la irrupcién, enire otras, de
la tromba cubana Nin6n Sevilla, en peliculas de antologia come “Aventurera”
(Albertc Gout, 1949) o “Sensualidad” (Alberto Gout,1950), para rematar con la
cinta “Tivoli” de Alberto Isaac (1974), producida por las empresas CONACINE y
Dasa Films. Esta GUHima pelicula, sin proponérselo, al incorporar Alberto lsaac en
su elenco en plan estelar a Lynn May, quien afios mas tarde serd coronada
como la reina de las ficheras, no sdlo consigue el Unico éxito de taquilla de la
férmula de coproduccién Dasa-CONACINE, sino que descubre a los productores
privados una veta de oro que se encargaran de explotar desde mediados de los
anos setenta hasta finales de los ochenta, sin la latcsa supervisidn de |a censura
que tuvieron gue padecer sus antecesores en los afos cuarenta y sobre todo en
los cincuenta y sesenta bajo la férrea mirada de la sefiorita Carmen Baéz,
entonces directora de Cinematografia.

Las primeras peliculas de produccién privada en esta actualizacion del
género del melodrama cabareteril serian; “Belfas de noche” (1974) y “Las
ficheras” (1976} ambas de Miguel M. Delgado, el exitoso director de cabecera de
Mario Moreno “Cantinflas”; “Las del taldn” (Alejandro Galinde, 1977); “Noches de
cabarel” (Rafael Portille, 1977), y "Mufiecas de medianoche” (Rafael Portillo,
1978) por mencionar sbélo algunas de las mas exitosas.

A partir del éxito de estas peliculas se desala una fiebre entre los
producteres privados por este tipo de obras que continuaria vigente durante los
altimos afos de los setenta para transformarse en otros subgéneros a mediados
de los ochenta.

El cine de ficheras es un retrato muy claro del bajo mundo urbano, asi
como del escalafén mas bajo de la sociedad con todos sus personajes y vicios.
En este género han desfilado por la pantalla los padrotes canallas, vividores y
cinicos; prostitutas con un pasado noble, inocente y/o aburrido, para algunas
intenso o criminal y lamentable para otras, los escapistas sexuales; mafiosos
llevados al extremo y sobreactuados intencionalmente, para arrancarls cualquier
esbozo de realismo a la historia, sin alvidar a policias corruptos, retratados como
peoras que cualquier criminal.
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La atmdsfera de las ficheras es como un universo bukowskiano con su
crueldad y pesimismo para los que han sido apartados del sendero convencional
de la sociedad. Las ficheras, en su tratamiento cinematografico, son seres que
encarnan en si mismos las contradicciones de la sociedad que las ha
marginado. Por un lade, son seres noctumos con la fortaleza suficiente para
sobrevivir en el ambiente mas enrarecido de cualquier urbe y por el otro, son
seres débiles gue estdn a merced de cualquier "chulo” que les converse y les
haga el amor tan bien como les pegue.

La accidn de estas peliculas generalmente ocurre en lupanares
decadentes iluminados tan solo para apreciar la oscuridad reinante. Escenarios
toscos y sobrecargados de luces que Unicamente tienen utilidad al reflejarse en
las desgastadas epidermis de las nudistas cuando repiten la misma rutina cada
dos horas, casi siempre para el mismo publico. Las tramas de este tipe de
peliculas, en extremo predecibles y frivolas, a veces hasta inconclusas, sélo
tenian la finalidad de encontrar pretextas para poner a las protagonistas en
situaciones favorables para una danza, un desnudo o0 un encuentro erético.

En cotras historias, la accion se traslada a otros escenarios, pero siempre
incorporando escenas de cabaret, de cantina, de burdel 0 en cascs exiremos de
prostitutas callejeras. Al evolucionar la narrativa ficheril, se dieron nuevas
vertientes argumentales, pero conservando siempre los temas centrales: el sexo,
el crimen, la problematica de la profesion y la violencia.

Las reinas de este cine fueron Isela Vega, quien afios mas tarde y debido
a su éxito comercial y econdmico fundd una productora y se dedicé a producir
cintas del mismo género; Sasha Montenegro, quien al terminar el sexenio se
casd con el finado ex presidente José Ldpez Portillo; Lynn May, quien cayd en el
olvido hasta que la rescatd un grupo musical regiomontano y aparecio en un
videoclip en una especie de homenaje tardio en el afo ds 1997, y la inolvidable
Princesa Lea, que después de sus anos de éxito, se dedicd a hacer shows
nocturnos por todo el pais.

La critica cinematografica de aquellos aflos encontraba en el cine de
ficheras una catarsis ideal para desahogar su furia contra la situacion del cine
mexicano y la politica cinematografica o mas bien la falta de politica
cinematografica del régimen que encabezaba José Lopez Portillo y su hermana
Margarita en la Direccidon de Radio, Televisién y Cinematografia. Esgrimian sus
plumas siempre que podian contra este tipo de peliculas, pero nadie ni nada, ni
siquiera la peor de las criticas evitaban el éxito taquillerc de estas peliculas,
gracias a un publico avido de sexo, albur y violencia.

El cine de ficheras tuvo otra funcién importante, mostrd la decadencia del
cine mexicano, ya que al igual que las protagonistas de estas historias,
prostitutas perseguidas, escondidas, malratadas o desaparecidas que ya no
pueden caer mas bajo, el cine mexicano tuvo que tocar fondo en medio de un
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periodo de confusion para impulsarse o hundirse para siempre. Gran culpa de
esta decadencia !a tienen los productores privados, que repetian la misma
férmula genérica hasta el cansancio pensanda que su publico seguiria cautivo
para siempre. Afios después las salas vacias les demostrarian su temible
equivocacion,

1.2. El cine del albur.

En el libro Cronica antisolemne del cine mexicano, Francisco Sanchez
inicia su resena del cine de albures con una mencién que vale la pena citar:

*Estan de pie el uno junto al otro. La cara del enano {René Ruiz
“Tun Tun®) llega apenas a la altura de la bragueta de su
compafero ( Luis de Alba).

Ambos comparecen ante su jefe (Alfredo "Pelén” Solares), después
de haber cometido un error. De Alba sefala al enano:

- La culpa la tiene el chaparro.

- ¢ Por qué?

- Porque siempre me habla al chile”. 22

En la sala estalla la carcajada. Se esta proyectando en la pantalla “Los
verduleros, (1a.parte)” de Adolfo Martinez Solares (1985) exitosa pelicula por
demas representativa del sexenio de Miguel de la Madrid, una pelicula que sirve
para reflejar el tipo de humor que imperaba en el cine de alburas. Dilogos
rapidos, apoyados en el fisico de los actores 0 en sus caracteristicas personales,
situaciones simples sustentadas en el complejo jusgo del lenguaje con doble
sentido.

En estos filmes actores como Rafael Inclan, Roberto “Flace” Guzman,
Alberto Zayas, Alberto Rojas “El Caballo”, Luis de Alba, Charly Valentino, Sergio
Ramos "El comanche”, *Lalo el Mimo®, Raul “Chato” Padilla y Pedro Weber “El
Chatanuga”, entre otros, hacian de las suyas disfrutando y explotando al maximo
su lengugje extraido de los estratos sociales menos favorecidos. Por su parte,
las reinas del cine de albur eran Carmen Salinas, Maribe! Fernandez “La
Pelangocha’, Lupita Sandoval y Sonia Pifia, entre otras.

Es posible rastrear el origen de esta corriente en dos obras
cinematograficas, “Mecdanica Nacional” (1971) de Luis Alcoriza v “Los albaiiiles”
(1976) de Jorge Fons, peliculas en las que se retrata el caracter y la
idiosincracia del mexicano mediante un agudo e inteligente uso del lenguaje.

Nueva paradoja, pues estamos ante un caso similar al de “Tivoli® (1974)
la pelicula de Alberto Isaac que abrié el camino al cine de ficheras. Ahora, dos
extraordinarias peliculas producto del cine del echeverrismoc y que se exhiben

2 SANCHEZ, Francisco, Crénka antisolemne del cine mexcano, Universidad Veracuzans, Xalapa,
Veracruz, 1a.Ed., 1988, pag. 175.
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sin alteraciones (cortes) gracias al cambic de politica que se da a principios de
los afios setenta en la Direccidn de Cinematografia (de quien depends la oficina
de supervisién, léase, la censura), allanan los obstaculos a un sinnimero de
peliculas que por los espacios abiertos por el buen cine, abusan de las nuevas
reglas del juego inundando las pantallas, sobre todo, de los cines populares con
este subgénero que, junto con el de ficheras, se vuslve de los mas
representativos de fa producciéon privada de fines de los afios setenta y de la
década de los ochenta.

En 1977, Abel Salazar retormando un best-seller de Armando Jiménez,
lleva a la pantalla la pelicula “Picardfa mexicana® con gran éxito y desde ahi da
inicio formal a esta serie de peliculas. En “Picard/a mexicana” la combinacion es
explosiva: Vicente Femandez, Adalberto Martinez “Resortes” y Héctor Suarez
hacen de las suyas entre pulque, mujeres y albures con gran sentido del humor,
si uno es capaz de descifrar la informacién velada de cada albur.

A partir de “Picardia mexicana” y aprovechando los surcos abiertos por el
cine de ficheras, el cine de albures adquiere gran importancia para un publico
harto de las promesas gubernamentales, las crisis y Ia inflacion que azotarian a
nuestro pais en la década de los ochenta. En esas condiciones la risa se antoja
como uno de los pocos vehiculos de escape.

En este tipo de cintas el mexicano es retratado con ingenio y suerte y si
esta “jodido” es porque en mayor 0 menor medida, asi lo ha querido el destino.

A diferencia de! cine de ficheras, el cine de albur imprime algo mas de
esperanza a la mediccridad con la que se retrata al mexicana. Al final los
compadraes salen ganando, o a pesar de que lo pierden todo, se dan cuenta de
que por lo menos estan igual que al principio y eso vale la pena celebrarto con
unos pulgues.

"El cine de ficheras entroncd féacilmente con el propuesto por
Gustavo Alatriste en "México, México, ra ra, ra” (1975) y la
aobscenidad se concilié con la complacencia en una supuesta
indole corrupta del mexicano. El titulo de una pelicula resultd, en
ese sentido, toda una declaracion autodenigratoria de principios:
“Ni modo, asi somos” (Arturo Martinez, 1980Y".%24

Otras cintas representativas del afio de 1980 son: “La pulquerfa 1"y ‘La
pulgueria 2", ambas de Victor Manuel “Guero” Castro, "Picardia mexicana 2” de
Rafael Villasefior Kun, ‘Las goHfas del talon” {Jaime Fernandez), “Las
cabareteras” (lcarc Cisneros) y “Sexo contra sexo” (Victor Manuel "Guero”
Castro).

24 GARCIA RIERA, Emillo, Breve Historia del Cine Mexicano, Ediciones Mapa S.A. de C.V., 1998, pég.
307.
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“Si algo rescatable hubo en el cine populachero y prostibulario se
debié a los actores coémicos, Alberto Rojas “El Caballo®, Manuel
“Flaco” Ibafiez (Acatlan, Oaxaca), Rafael Inclan (Mérida, 1941) a
veces graciosos. Sus antecedentes eran "Resories”, actor también
en varias cintas de la época y Héctor Suarez, intérprete de
“México, México ra, ra, ra” y de una secuela de esa cinta, "La
gnlia”, hecha por Alatriste en 1979 %5

1.3. El cine de la frontera (1979-1989).

Una veta tematica que explotaran a saciedad los productores privados
durante el periodo estudiado (1979-1989), es &l cine de la frontera. Es dificil
entender este género sin tomar en cuenta la importancia que tuvieron las crisis
econdmicas recurentes de los afos setenta y ochenta en México. El efecto gue
provact en las grandes urbes la caida en el nimero de empleos, la inflacion y el
drastico descenso en la calidad de vida para la mayoria de los mexicanos, obligd
a un gran nimero de elles a buscar opciones viables de supervivencia para sus
familias. En el campo la actividad también descendi¢ notablemente y la
frecuencia y cantidad de los subsidios se volvid minima, por lo que miles de
campesinos se encontraron sin recurscs ni apoyos para explotar sus tiemras.
Tantc en el campo como en la ciudad la situacion se volvid cada vez peor para
un gran numero de mexicanos gue se convirtieron en las primeras victimas de la
falta de planeacion a largo plazo cel Estado.

La solucidn a esta problemdtica para muchos seria su insercién en el
subempleo, es decir, en trabajos dentro de la economia informal a cambio de
sueldos o ganancias raquiticas que les permitian sobrevivir -que no vivir- dia con
dia; para otros la solucion tuvo que ser mas drastica: la emigracion hacia el
vecino pais del norle en busca de mejores condiciones de vida.

La oleada migratoria desde fines de los afios setenta se ha vuelto ya una
constante en la realidad y en la politica de ambas naciones por su frecuencia, su
crecimiento y los conflictos que se han generado a partir de este fendémeno. Sin
embargo, es innegable ia importancia en la cadena de produccitn que tienen los
inmigrantes mexicanos en estados como Califomia, Texas o Hinois. Una buena
critica sobre este hecho es la que hace Sergio Arau en su pelicula “Un dia sin
mexicanos” (2004) en la que utilizando un tono sarcastico al estilo de los
noticieras norteamericanos, intenta ponderar ta importancia de los trabajadores
mexicanas en la economia norteamericana.

Oftra cinta de otro Arau, ahora de Alfonso, padre de Sergio, sirve para
describir la situacion de los indocumentados al tratar de amalgamarse a la
sociedad norteamericana: se trata de “Mojade power” (México, 1979) que con
guion de Emilio Carballido cosechd no sbélo buenas criticas, sino que se hizo
acreedora al Gran Premio del Festival de Biarritz en 1981.

25 GARCIA RIERA, op. cit,, pag. 307.
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Esta calcutado que a principios de los afios ochenta la cantidad de
mexicanos que poblaban la ciudad de Los Angeles y sus alrededores era de
aproximadamente seis millones, convirtiéndola en la segunda poblacidon con
mayor nimero de mexicanos, tan sdlo defras de la ciudad de México, que en
ese entonces tenia alrededor de 18 millones. Con esa densidad de poblacion
mexicana, Los Angeles se convertia para los productores privados en el
mercado mas importante por conquistar.

El perfl del indocumentado era de clase baja, de procedencia
principaimente rural pero también urbana y en su gran mayoria del sexo
masculino. El nivel educativo de este grupo dificimente rebasaba los estudios de
secundaria y teniendo por media los estudios del nivel primario. Este perfil hizo
de este sector de la peblacién un mercado cautive que se inundo con peliculas
que se dedicaron a atender la problemalica chicana e indocumentada,
distribuidas a través de Azteca Fiims, la distribuidora tradicional de cine
mexicano para los Estados Unidos.

La tematica gue mostraban estas cintas de exportacidn era
principalmente sobre migracion y narcotrafico. Se filmaban en su mayoria en
locaciones fronterizas de México, con algunas escenas del "otro lado” y sobre
todo, hactan un uso indiscriminado de escenas de sexo y violencia.

En este contexto, vale la pena citar el analisis comparativo que aparece
en el libro de Norma Iglesias titulado Entre yerba, polvo y plomo: Lo fronterizo
visto_por el cine mexicano para describir la evolucion tematica de este cine en
tres periodos:

PRINCIPALES TEMAS DEL CINE FRONTERIZO POR PERIODO

Tema 1938-69 1970-78 1979-89 TOTAL
Chicanos 2 11 6 19
Hampa 7 2 2 11
Migracién 12 9 36 57
Vaqueros e| 25 8 1 34
histérico

Folclore y| 5 0 1 6
nacionalismo

Narcotrafico 0 6 41 47
Vida nocturna 4 0 5 9
y albur

Otros 83 45 147 275
pr.:

% |GLESIAS, Norma, Entre yerba, polvo y plomo:_Lo fronterize visto por el cine mexicano. Volumen I, El
Colegio de la Frontera Norte, Tijuana, B.C., México, 1981.
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En este comparativo hay datos muy interesantes. En primer lugar, el
aumento en la cantidad de peliculas preducidas para este mercado, pasande de
2.7 peliculas por afo entre los arios treinta y los sesenta, a 4.5 peliculas por afio
en los anos selenta hasta 15 peliculas por anc entre 1979 y 1989 como
resultado de la demanda existents por estas cintas. Otros datos importantes se
refieren a la tematica, en la que el tema migratorio se eleva drasticamente como
una consecuencia directa del reflejo en el cine de la problematica del
indocumentado en la vida real. También el tema del narcotréfico se dispara por
encima de cualquier otro por su fuerte carga erética y violenta.

En ias peliculas de migracion los guiones son mas bien simples y sin
complicacion. La trama es generalmente sobre el jefe de familia o el joven que
deja atras a una familia para intemarse en el "american dream” y rescatar a sus
parientes de la pobreza enviandoles dinero 0 mandando por ellos, pero para
esto tendra que sortear diversos obstacules como la migra, de la que siempre se
muestra su lado negro, su viclencia y su prepotencia. Otro obstaculo son los
“polleros” que siempre estan dispuestos a vender o a traicionar a sus propios
paisanos por unas monedas. También se narran los cbstaculos naturales, como
el Rio Bravo, la inclemencia del desierto, el frio y las lluvias.

Una vez del ‘ofra lado®, el protagonista tendrd que encontrar trabajo y
vivienda, generaimente ayudado por paisanos que se muestran mas solidarios
que los propios mexicanos en México. Cintas clasicas de este género son: “Las
braceras” {1981) de Fernandc Duran, ‘La tumba del mojado” (1985) y
“Contrabando humano” (1981) ambas de José Luis Urquieta y “La mafia del Rio
Bravo” (1979) de Jaime Fernandez, entre otras.

En el cine fronterizo es muy comun encontrar sexicomedias migratorias,
con actuacionses de Rafael Inclan, Lalo “El Mimo”, Luis de Alba, Cammen Salinas,
etc. Dentro de este subgénero vale la pena cilar peliculas como “Tijuana
Caliente” (1981) de José Luis Urguieta.

En los filmes sabre narcotrafico los argumentos son generalmente sobre
la tentacién de cualquier persona a inmiscuirse en esta actividad, es decir, sobre
la cercania de este acto delictivo con el ciudadano comun que puede ver en ello
una oportunidad para salir de la pobreza. Este subgénero en el que Mario
Almada era el personaje clasico, tuvo una gran acogida en el mercado mexicano
dentro de Estados Unidos. Su éxito se debia principalmente a la simpleza de sus
argumentos que aderezados con buenas dosis de accién y nudismo los hacia
ideales para el mercado de videos.

Entre las peliculas que destacan dentro de este subgénero se encuentran
‘Frontera brava” (1980) de Robertc Rodriguez con las actuaciones de Jorge
Rivero, Patricia Rivero y Juan Miranda. Otras cintas clasicas son las del director
Rafael Pérez Grovas con titulos como “Terror en la frontera” {1979). Pero, la
cinta clasica del cine fronterizo de narcotrafico es “Emilic Varela vs. Camelia La
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Texana” (1979) en la que a partir del famoso corrido y siguiendo la linea de la
pelicula “Contrabando y traicion: Camelia La Texana” (1276) de Arluro Martinez,
se lleva a cabo una cinta en donde se entremezcla la problematica de la droga
con la de los braceros.

Estos son ejemplos de un cine de produccién privada, en términos

generales de baja calidad, cuyc objetivo principal era el de explotar el creciente
mercado de las ciudades fronterizas y obtener ia mayor utilidad posible.
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APENDICE 2. Breve retrato de una generacion.

Los cineastas que integran esta generacién, para efectos de este estudio,
son en orden alfabético: Raudl Busteros, Busi Corés, Alberto Cortés, Juan
Antonio de la Riva, Luis Estrada, José Luis Garcia Agraz, Diego Lopez, Rafael
Montero, Maria Novare, Gerardo Pardo, Alejandro Pelayo, Marisa Sistash y Mitl
Valdés. Tedos ellos realizan su primera pelicula, un largometraje de ficcion, de
produccion independiente, entre 1982 y 1989.

Como rasgos comunes podemos encontrar que todos ellos son originarios
de la ciudad de México, con fa Unica excepcion de Juan Antonio de la Riva que
es nativo de la ciudad de Durango, pero que radicaba en la ciudad de México al
momento de realizar su primera pelicula.

La mayoria de ellos nacieron durante el primer lustro de los afos
cincuenta (con las excepciones de Alejandro Pelayo quién nace en 1945 y de
Mitl Valdés en 1949), pero todos ellos realizan su primera pelicula cuando
contaban entre los treinta y tos cuarenta afos de edad, con la Unica salvedad de
Luis Estrada, quien nace en 1962, y realiza su primer pelicula a los 26 afios de
edad y quién por su edad, sus afinidades y sus intereses cinematograficos, se
asimilara con facilidad, a partir de su siguiente pelicula, a la generacién de los
afos noventa.

Todos eslos cineastas, salvo Alejandro Pelayo, antes de hacer su primera
pelicula realizan estudios en alguna de las dos escuelas de cine de nuestro pais:
Busi Cortés, Juan Antonio de la Riva, Gerardo Pardo y Marisa Sistash, en el
Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC); Ralt Busteros, Alberto Corlés,
Luis Estrada, José Luis Garcia Agraz, Diege Lopez, Rafael Montero, Maria
Novaro y Mitl Valdés en el Centro Universitaric de Estudios Cinematogréaficos,
(CUEC). Algjandro Pelayo realiza sus estudios en el Departamento de Cine y
Television de The London Colfege of Printing, en la Gran Bretaria. Sin embargo,
en la época en la cual hace su primera pelicula estaba impartiendo cursos de
Historia del Cine en el CCC.

Varios de elios, antes de iniciar formalmente sus estudios
cinematograficos, se formaron previamente en diversas disciplinas de las
ciencias sociales: Diego Lopez y Maria Novaro en Sociologia; Marisa Sistash y
Alberto Cortés en Antropologia y en Etnologia respectivamente; Raul Busteros
en Economia; Alejandro Pelayo en Derecho y en Administracion; Gerardo Pardo
y Busi Cortés en Ciencias de la Comunicacion. Sin embargo, tres de ellos: Juan
Antonio de la Riva, Rafael Montero y José Luis Garcia Agraz, entraron después
de sus estudios de preparatoria directamente a las escuelas de cine y Mitl
Valdés se incorpora al CUEC después de estudiar Arquitectura durante dos
semestres.
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Es interesante al repasar algunos datos biograficos de este grupo de
cineastas, encontrar algunas afinidades y coincidencias relativas tanto a los
motivos que los inducen a dedicarse al cine como su frabajo principal, como a
las actividades y trabajos que llevan a cabo en este campo o en el del video,
antes de realizar su primera pelicula.

En cuanto a las influencias recibidas de sus directores favoritos, para esta
generacion que se forma en su cinefilia, basicamente en los afos sesenta, el
cine de autor, principalmente europeo, es el que tuvo un peso importante en el
desamollo de su interés y gusto por el cine y probablemente en su decision de
convertirse en directores.

Las peliculas de Federico Fellini y Luis Bufiuel para Raul Busteros y
Alejandro Pelayo, quien a su vez agrega a su seleccién el cine de Ingmar
Bergman, éste dltimo director también seria una influencia muy importante para
Busi Cortés quien asi mismo admira el cine de Alfred Hitchcock y de Woody
Allen. Mitl Valdés también nos refiere lo importante que resulté para él asistir a la
proyeccién de “El desierto rojo” de Michelangelo Antonioni, quién ademdés
compartia con el propio Mitt una formacién inicial como arquitecto. Marfa Novaro
también reconoce ia influencia en su obra de otro director europea, pero mas
contemporaneo Theo Angelopoulos y de un director norteamericano
independients  John Cassavettes. Luis Estrada reconoce plenamente la
influencia en su formacién del cine de géneros norteamericano, particularments
el ‘weslern” y al “film noir” (cine negro).

José Luis Garcia Agraz también comparte con Estrada su especial
admiracion por este Ultimo género, especialmente por la obra del director
norteamericano Sam Fuller y Juan Antonio de la Riva reconoce plenamente la
influencia que recibe en su formacién de cineastas mexicanos de la "época de
oro” como Emilio “Indic® Fernandez, Roberto Gavaldén, Alejandro Galinde e
Ismael Rodriguez, a quienes conoce y admira a iravés de la proyeccién de sus
peliculas en el cine que administraba su familia en San Miguel de Cruces,
Durango. .

En cuanto a sus trabajos previos en el campo dsel cine o del video antes
de realizar su primera pelicula, todos ellos realizan cortos o mediometrajes en el
ambito de las escuelas de cine o en forma indepsndiente y casi todos realizan
entre 1983 y 1985 videos culturales para la Unidad de Televisién Educativa y
Cultural (UTEC) dependencia de la Secretaria de Educacién Publica, dirigida en
aquella época por Ignacio Durén: Busi Cortés y Marisa Sistash, en una serie
denominada “De /a vida de las mujeres”, Alberto Cortés y Juan Antonio de la
Riva, hacen programas sobre las éinias indigenas dentro de la serie “México
plural”, y Diego Lépez dentro de otra denominada “Grandes Maestros del Arte
Popular’, sobre maestros artesanos. Rafael Montero realiza un conjunto de
videos culturales sobre la frontera norte; Alejandro Pelayo una serie de
programas sobre la historia del cine mexicano ‘Los que hicieron nuestro cing”, y

168



Raul Busteros ofro conjunto de programas sobre la historia de la ciudad de
Meéxico. La UTEC se volvid un espacio importante de realizacidn personal y
profesicnal para el grupo de cineastas de la generaciéon que estudiamos porque
les permite ademas de ganar su sustento econdmico, practicar su coficio
haciendo programas en video, pero con un enfogue cinematogréfico.

Otra forma de entrenamiento para algunos de los directores de este grupo
previo a la realizacion de su primer pelicula, habria sido la de fungir como
asistentes de direccion de realizadores de la generacion de los afos setenta,
quienes realizan basicamente un cine de calidad producido por el Estado: José
Luis Garcia Agraz asiste a José Estrada, a Julian Pastor, y & Arturo Ripstein,
entre otros; Luis Estrada asiste en primer término a su padre José Estrada, y
después a Felipe Cazals, y a Arturo Ripstein; Diego Lépez apoya a Alberto Isaac
como asistente de direccidn en “Cuartelazo” (1976). Marisa Sistash asiste a
Jorge Fons y a Felipe Cazals en diversas peliculas.

Dentro del cine independiente, Juan Antonio de la Riva y Alejandro
Pelayo colaboran con Jaime Humberto Hermosillo en la produccién de dos de
sus peliculas en cooperativa rodadas en formato de 16 milimetros, “Las
apariencias engafan” (1977-78) y “Maria de mi corazén” (1980); y Alberto Cortés
asiste a Ariel ZufRiga en "Uno enfre muchos: Una anécdota subterrdnea” (1981).
Maria Novaro asiste al propio Alberto cuando realiza en 1985, “E! amor a la
vuelfa de fa esquina”, y por Ultimo, Mitl Valdés es asistente de Marcela
Fernandez Violante y de José Rovirosa en producciones del Departamento de
Actividades Cinemalograficas de la UNAM.

Este trabajo de colaboracién y acercamiento cen los directores mas
sobresalientes de la generacion de los afios setenta, permite que se establezcan
lazos comunicantes entre estas dos generaciones en lo concemiente a los
aspectos creativos de la realizacidn de peliculas, pero no asi en lo que se refiere
al acceso a la produccién, porque no se daria durante la década de los ochenta,
la continuidad gue hubiera permitido el ingreso expedito de esta nueva
generacion al cine industrial, por las razones que se han explicado en los
capitulos 2, 3y 4 de este trabajo de investigacion.
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APENDICE 3. Fichas biograficas.

3.1. Alejandro Pelayo.
{Ciudad de México, 17/09/1945).

Alejandro Pelayo estudia Derecho en la UNAM y una Maestria en
Administracion en el ITESM. Entrae 1872 y 1975 asiste a las clases de actuacion
imparlidas por el director de teatro Dimitrio Sarras. Es nombrado en 1974
gerente general de la empresa de produccion filmica Dasa Films S.A. Se
desempefia coma director de la carrera de Administracion en el ITAM hasta que
parte a Londres en 1975 para estudiar una especialidad en medios
audiovisuales en la Universidad de Londres, historia y teoria del cine en la Slade
Film School y un diplomado en realizacién de cine y television en The London
" College of Printing. Al regresar a México en 1977 trabaja como asistente de
Jaime Humbertc Hermosillo y Sergio Olhovich en “Las apariencias engafdan”
(1977-78) y en “El infierno de todos tan temido” (1979), respectivamente. Es
cofundador de la cooperativa de produccion filmica Rio Mixcoac.

Escribe, produce y dirige en 1982 su primer largometraje en 16 mm “La
vispera”, pelicula por ta que recibe cuairo Premios Ariel incluyendo el de Mejor
Opera Prima y el de Mejor Argumento. En 1987, produce y dirige “Dias Dificiles”
coescrita con Victor Hugo Rascon Banda y recibe el Ariel al Mejor Argumento y
Blanca Guerra, el de Mejor Actriz. Dos afos después produce y dirige “Morir en
el Golfo” basada en la novela homodnima de Héctor Aguilar Camin, pelicula que
recibe cinco Dicsas de Plata, incluyendo la de Mejor Pelicula y la de Mejor
Director y el Premic Tercer Coral en el Festival de La Habana. En 1992, dirige
"Miroslava” por la cual recibe 6 premios Ariel, y el premio ACE a la Msjor
Pelicula y al Mejor Director que le concede una asociacion de criticos y
comentaristas de habla hispana de la ciudad de Nueva York.

Es el creador de las series “Los que hicieron nuestro cine”, para la UTEC
entre 1983-1985, que consta de 62 programas y “Los qgue hacen nuestro cine”, la
primera relata la historia del cine mexicano desde sus inicios hasta 1976; y la
segunda de 1980 hasta 1994 en 64 programas realizada para el Canal 22, en el
afo 2000 la serie se actualiza con trece programas mas. Para este mismo canal
lleva a cabo la serie de 27 programas, ‘De cine y literatura”. Elabora para
IMCINE el especial "Memoria del Cine Mexicano” para el cual hace un centenar
de entrevistas a personajes del cine mexicano.

De 1997 a 1999 se desemperfa como director de la Cineteca Nacional,
puesto que deja al ser nombrado director del Institutc Mexicano de
Cinematografia durante el afio 2000. En marzo de 2001 es nombrado Agregado
Cultural del Consulado General de México en Los Angeles y continua hasta la
fecha desempefiando esta funcion.
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3. 2. José Luis Garcia Agraz.
(Ciudad de México, 16/11/1952),

José Luis Garcia Agraz ingresé al Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos (CUEC) en 1974, en 1975 participd como asistente de
produccién en “Maten al leon” de José Esirada y como asistente de direccidn en
“El esperado amor desesperado” de Julian Pastor. Imparte clases en el CCC en
1976 y en 1977 abandona los estudios del CUEC y entre este afio y 1978,
trabaja junto a Estrada en “Los indolentes”, con Martinez Ortega en “Del oiro
lado del puente” y con Ripstein en “Cadena perpetua”y "La viuda negra”.

Escribe un cuento Hablame de Rita en 1979 que filma como cortometraje
en 16 mm y en donde hace su debut como director. Durante los siguientes dos
afos escribe guiones para la SEP y dirige programas de la serie documental
“Comao jugando”. En 1981 realiza el cortometraje “Patricic”, un divertido cuento
scbre la historia de un pato aniquilado por la contaminacién de la zona
metropolitana y un afto después filma su dpera prima, “Nocaut” (1982-83)
filmada primero en 16 mm y transferida después a 35 mm.

Recibe un Ariel en 1983 por su cortometraje “Patricio”. En 1984, obtiene
el Ariel a Mejor Opera Prima por su largomstraje “Nocaut”, también recibe El
Heraldo de México por Mejor Pelicula y Direccidn.

En 1985, regresa al documental haciendo una parte para la serie
“Biograffa del Poder’ de Enrique Krauze titulada “Zapata, ef amor a /a tiera” y
posteriormente filma “Noches de Califas” una cinta basada en la novela
homénima de Armando Ramirez.

En 1986 dirige en video “Yo te amo Calalina” vy tres afios después
produce el corto “La paloma azul” para Luis Carlos Carrera y Takashi Sugiyama.
Durante los préximos afos se dedica a dirigir para television hasta que en 1992
filma una cinta autobiografica titulada “Desierfos mares” y a los dos afios
Televicine le encomienda a dirigir una segunda versidn de “Salén Mexico”
(Emilio *Indio” Fernéndez, 1948).

Escribe y dirige en 2002, el largometraje titulado “E! misterio del Trinidad”.
3.3. Gerardo Pardo.
(Ciudad de México, 01/10/1955).

En 1974, estudia en el Conservatorio Nacional de Musica y en forma
simultanea desde 1976 estudia Ciencias de la Comunicacién en la Facultad de

Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM y Realizacién en el CCC. En 1980,
obtiene el Ariel a Mejor Opera Prima por el mediomeiraje “Max DSmino”
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Coescribe con José Agustin y José Buil, el guion “Ahi viene la plaga” recreacion
de hechos que enmarcan el nacimiento del rock en 1955 y la muerte de John
Lennon en 1980, cuya médula es el movimiento estudiantil de 1968, el elevado
costo del proyecto evita su produccion. En 1983, filma "Deveras e alrapaste”
que es una fabula urbana sobre una chica que escapa de casa y conoce el
fantasma de un musico de rock. Basandose en un relato de Pedro F. Miret dirige
‘Noche de Paz’ quinta parte del largometraje “Historias violentas” (V. Saca, C.
Garcia Agraz, D. Gonzalez Dueias, D. Lopez y G. Pardo, 1984).

Se integra en 1989 al equipo de directores de la serie de television “ La
hora marcada” y en 1991 funda con Carmen Armendariz y Fernando Saenz la
empresa Séptimo Sello y dirige para ella “Millonario a la fuga” para la television.
Ese mismo afio codirige junto con Raul Araiza el programa ‘Los nmayas” que se
presenta en ExpoSevilla '92. Para Televicine realiza en 1992 el largometraje en
video “Doble venganza” posteriormente dirige los programas “Show Box” y
“Cuentos para solitanos” y las telenovelas para TV Azteca “Sedora” en 1998 y
"Marea brava” en 1999. Los afios siguientes se dedica a preparar mas trabajos
para la television.

3.4. Raul Busteros.
(Ciudad de México, 03/02/1953).

Rail Busteros asiste a la UNAM y al CUEC, en donde estudia
paralelamente Economia y Direccidn de Cine, realiza los cortometrajes “Casa de
la Cultura” en 1975, ‘Semana Santa en Santa Ana” en 1979; y los
mediometrajes “José” en 1976 y “Tres Historias de amor” en 1978. Filma
"Redondo” su primer largometraje en 1984, cinta que un aio después recibe el
Ariel a Mejor Opera Prima y se exhibe en el Festival de Amiens, Francia en 1986
y en el Centro Georges Poempidou, dentro de una retrospectiva de cine mexicano
que organiza la Cinemateca Francesa ese mismo ario.

Trabaja como guionista del programa de radio “Alrededor del Cine” para
Radio UNAM. Para televisidn dirige “Arfesancs mexicanos” e "Historia de la
Ciudad de México” serie de 13 programas. En 1994, obtiene una beca del
FONCA para el desarrollo del proyecto de su siguiente largometraje “Otacla ¢ la
republica del exilio”, a su vez, recibe apoyo para la escritura de los guiones
‘Fantasmas’, “Arrieros” y “Tormenta”.

En el afio 2000 filma el targometraje “Olaofa 0 la Republica del exilio” que

se estrena en el Foro Internacional de la Cineteca Nacional durante ese mismo
ano.
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3.5. Juan Antonio de la Riva.
{San Miguel de Cruces, Durango, 21/12/1953).

Juan Antonio de la Riva paricipa en la creacién del Grupo Cine
Independiente en super 8 mm, en el estado de Durango. En 1975, se fraslada a
la Ciudad de México e ingresa al CCC, donde estudia Realizacidn, en el afio de
1979 presenta como tesis el cortometraje "Polvo vencedor del sol” el cual
obtiene el Gran Premio del Jurado por Cortometraje de Ficcion en el Festival de
Cine de Lille, Francia y el Ariel en la misma categoria. Dirige en 1984, los
documentales “Xochitlalis™ y ‘Huastecos de Veracruz” para la UTEC, y también
hace su 6pera prima “Vidas errantes” galardonada por la Television Espafiola y
con el premi¢ FIPRESCI en el Festival de San Sebastian, Esparia.

Su cinta “Obdufia” filmada en 1985, participa en el Tercer Concurso de
Cine Experimental. Desarrolla siete capitulos de la serie “Hora Marcada™ Su
filme “Pueblo de madera” recibe el Premio Especial del Jurado y de la Radio
Espariola en el Festival de Cine de Huelva, Espafia y el Coral a Mejor Guidon en
el Festival de La Habana, Cuba. Destacan las produccicnes que hizo para
Televicine “Soy libre”, “Elisa... antes del fin del mundo” de 1986, y “El ditimo
profeta” de 1998. En video realiza los largometrajes “Pueblo maldito”, “El triste
Juego del amor”, “Tres son peor que una” y “Hay para todas”. A partir de 1999 se
desempefia como secretario general de la Seccidn de Directores del STPC.

En el afic 2000 escribe, realiza y produce el largometraje titulado “Ef
gavildn de la sierra”, pelicula que filma en la sierra de Durango y en 2004 es
nombrado secretario académico del CUEC.

3.6. Alberto Cortés.
(Ciudad de México, 27/05/1952).

Alberto Cortés ingresa en 1973 al CUEC para especializarse en Direccién
y Edicion, en este mismo aio dirige el cortemetraje “Una pelicula para Judith” al
que le sigue el mediometraje “Vacfo” en 1974, Con Jorge Acevedo codirige “La
institucién de! silencio” testimonio antipsiquiatrico, y después en 1976 dirige el
cortometraje “20 de marzo” y el largometraje "El servicio” en 1977, esta cinta la
prasenta como su lesis profesional. También realiza documentales para el
Departamento de Actividades Cinematograficas de la UNAM.

Ariel Zadiga lo invita a participar en sl rodaje de “Ung entre muchos/Una
anécdota subterranea” {1981) como coguionista y asislenie de direccion. El
haber estudiado Etnologia le permite integrarse al Archivo Etnogrifico
Audiovisual del Instituto Nacional Indigenista (INI), para quien dirige el
mediometraje documental “Le fierra de los tepehuas” que obtiene el Ariel
También realiza varios programas en video para ta UTEC.
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En 1985, dirige su dpera prima “Amor a la vuelta de la esquina” cinta que
participa en el Tercer Concurso de Cine Experimenial y gana los premios de
este concurso correspondientes a Mejor Pelicula, Director, Actriz y Fotografia, y
posteriormente en 1987 el Ariel a Mejor Actriz y Opera Prima, a su vez obtiene la
Diosa de Plata en esla Ultima categoria.

En 1990, dirige “Ciudad de ciegos” cinta del IMCINE de la que también es
coproductor, coargumentista y coguionista, también dirige varios trabajos para
series culturales. En 1996 realiza “Violeta” una coproduccién entre México y
Cuba.

3.7. Diego Lopez.
(Ciudad de México, 21/10/1952),

Diego Lopez estudia Arte Dramatico y Sociologia en la UNAM. Filma en
1972, el cortometraje “Libe” con el que gana el Primer Concurso de Cine de
Super 8mm promavido por la ANDA. Es nominado en la tema de Mejor Opera
Prima por la pelicula “Niebla” fimada en 1973 y concluida hasta 1979. En el afio
de 1974 ingresa al CUEC y dirige los documentales “Un domingo en la Ciudad
de México”y “Pabellon de México en Montreal”,

Asiste en la direccién a Alberto Isaac en “Cuartelazo”, a Sergio Giral en
“El Rancheador’ y a Eduarde Carrasco Zanini en “IMPI 75", Funge como
asistente del jefe de produccion en “Cananea” de Marcela Fernandez Violante.
De 1977 a 1979 es responsable del acervo cinematografico del CUEC y de 1980
a 1981 colabora como guionista, productor y director para la productora Canaric
Rojo y al mismo tiempo dirige para el Canal 11 fa serie de televisién “Tiempo de
accion”. Realiza cortometrajes y documentales hasta que en 1985 participa en el
Tercer Concurso de Cine Experimental en el que obtiene el segundo lugar por su
pelicula "Cronica de familia”. Filma su tercer largometraje “Goitia, un Dios para si
mismo” (1988) basado en la vida del pintor Francisco Goitia.

Durante 1991 es presidente de la Ccoperativa José Revusltas; director
general de los Estudios Churubusco Azteca en 1993; director general del
IMCINE de 1996 a 1997 y de Televicine de 1998 a 1999, en este afio funda y
dirige la empresa productora Albatros.

3.8. Mitl Valdés.
(Ciudad de México, 24/08/1949).

En 1968, al terminar el segundo semesire de la carrera de Arquitectura en
la UNAM, Mitl Valdés decide abandonarla e ingresa al CUEC para iniciar sus

estudios de Realizacion Cinematografica. Come estudiante dirige los
cortometrajes ‘La bura” de 1970 y "Al descubierto” de 1971. Funge como
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asistente de direccién en 1972 en los cortos “Frida Kahio” de Marcela Fernéndez
y “Ser” de José Rovirosa. Nuevamente asiste a Marcela Fernandez en el
largometraje “De todos modos Juan le flamas”™ (1974) y a Federico
Weingartshofer en “Caminando pasos, caminando...” (1975). De 1982 a 1985 se
desempefia como jefe del Departamento de Actividades Cinematograficas de la
Direccién General de Difusion Cultural de la UNAM. En ese tiempo dirige el
mediometraje de ficcion “Tras el horizonte” que es la adaptacion del cuento El
hombre de Juan Rulfc.

Su primer largometraje ‘Los confines” lo realiza en 1987 en el que adapta
con un astilo muy personal los cuentos de Rulfo: Diles gue no me maten, Talpay
fres fragmentos de un capitulo de Pedro Paramo que emplea a manera de
introduccion, enlace y epilogo. Esta cinta representa a México en el XIV Festival
de Cine Iberoamericana de Huelva, Espafa, 1988. Es nombrado secretario
académico del CUEC cargo que desempefia de 1989 a 1996. La segunda cinta
que filma “Los vuelcos del corazon” en 1993 es invitada a participar en la
Seccion Especial del Festival Filmico de Berlin en 1995 y en el IX Encuentro de
Cine Latinoamericano de Toulouse, Francia en 1997,

En 1997, es designado director del CUEC, en donde imparte |a asignatura
de Guibn y funda la revista Estudios Cinematograficos. Durante su gestion
impulsa nuevos e importantes programas para consolidar el sistema académico
del Centro. Es el productor de la primera dpera prima del CUEC "Rito terminal”
dirigida por Oscar Urrutia en 1998.

3.9. Marisa Sistash.
{Ciudad de México, 01/09/1952).

En La Sorbona de Paris y en la Universidad Iberoamericana, Marisa
Sistash estudia Antropologia Social. Ingresa al CCC debido al interés que
muestra por filmar documentales como “Zelda”y “Habitacién 19”. El cortometraje
"¢ Y si platicamos de agosto?” (1880) lo presenta come su tesis por el cual recibe
el Ariel a Mejor Cortomelraje de Ficcion. Tres aflos después dirige “Conozco a
las tres”. Para la television cultural hace algunos programas de la serie “De /a
vida de las mujeres” y un programa dedicado al poeta “Gilberto Owen”. Realiza
pragramas sobre el Dia Internacional sobre el Medio Ambiente para IMEVISION.

En San Antonio de los Banos, Cuba, participa en el Tailer impartido por
Gabriel Garcia Marquez -¢ Cémo contar un cuento?-. Dirige en 1988 su &pera
prima, ‘Los pasos de Ana”, en la que se utiliza el videoc como un diario intimo y
personal al que accedemos indiscretamente para conoccer la vida de una joven
madre profesionista y en 1991 hace “Anoche soé contigo”.

Codirige en 1995, con su esposo José Buil "La linea paterna”, la cual es la
Seleccién Oficial del 52° Festival de Venecia y ganadora de los Arieles por
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Guion, Argumento y Documental, asi como de los premios del Juradc en los
festivales de Triests, Bogota y Uruguay, y en 1998 dirijen "El cometa”.

En el 2000, dirige la cinta "Perfume de Violetas” basada en un argumento
Suyo que adapta, edita y produce José Buil

3.10. Luis Estrada.
(Ciudad de México, 17/01/1962).

Luis Estrada ingresa al CUEC en 1980 en donde dirige el cortometraje “La
divina Lo/a” en 1984 el cual es un ejercicio de recreacion sobre el expresionismo
aleman y el cual gana al ano siguiente el Ariel por Mejor Cortometraje de
Ficcion. Al mismo tiempo estudia la especialidad de guionismo en el CCC. Es
expulsado del CUEC por filmar un cortometraje en inglés “Vengeance is mine”.
Se desempefia como guionista, editor, sonidista, productor, asistente de su
padre, el director José Estrada, y de otros directores como Arturo Ripstein, José
Luis Garcia Agraz y Felipe Cazals. Debuta en 1988, con el filme “Camino largo a
Tijuana”, el cual se estrena tres afios después en la IV Muestra de Cine
Mexicano de Guadalajara. Su cinta “Bandidos” la coescribe con Jaime Sampietro
en 1990, y posteriormente la cinta “Ambar’ (1993) se estrena en la XXVI Muestra
Intemacional de Cine.

La pelicuta que realiza en 1999 °La Ley de Herodes” y que ubica el tema
en el sexenio del presidente Miguel Aleman Valdés, suscita una gran polémica
debido al frustrado intento de censura del socio mayoritario, el IMCINE. La cinta,
en el 2000, obtiene de las 12 nominaciones, 10 premios en la XLl entrega del
Ariel.

3.11. Rafael Montero.
(Ciudad de México, 09/10/1953).

Rafael Montero, obtiene en 1973 por el cortometraje de ficcion
"Esperanza” {1972) el premio Luis Bufiuel en el Tercer Concurso de Cine
Indeperdiente. Ingresa al CUEC en este mismo afio y dirige el mediometraje “Ef
infrerno tan femido” de 1975 y realiza “Adids David” en 16 milimetros, el cual
presenta como tesis en 1978. '

Produce para el Instituto Nacional Indigenista (INI) y o CPC varios
documentales y colabora con la UTEC hasta 1986 en la elaboracion de seis
videos para la serie “Frontera Norte” y después graba los programas “Saturnino
Herrdn” y "Maria Luisa Puga” y los testimonios en video para la serie de
television “Galerfa Pidstica” del Canal 22. En 1988, dirige su primer largometraje
“El costo de la vida”. Escribe el guitn “La sombra de la traicion” que gana el
Concurso de Guidn de Cortometraje de Ficcién de la Seccion de Autores del
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STPC en 1995 y al afio siguiente filma “Cilantro y pergjii* que atrae la atencidn
" del publico y la critica.

Colabora con el historiador Enrique Krauze en la serie para television
“Meéxico Siglo XX” donde realiza los programas sobre el sexenioc de Miguel de la
Madrid, las elecciones en la Ciudad de México de 1997 y el rock mexicano. Es
miembro de las secciones de Directores y de Autores del STPC, de la SOGEM,
y miembro honorario de la AMACC. Promueve el cine en video con el fin de
explotarlo comercialmente, ha realizado mas de 30 videos documentales y de
ficcidn y ha escrito 22 guiones cinematograficos de los que se han fimado ocho.
Ha participade como conferencista en la Universidad Auténoma de Santo
Domingo, la UAM, el ITESM, la UNAM vy la UIA.

En el afio 2000 dirige y produce el largometraje titulado “Corazones
rofos”.

3.12. Busi Cortés.
{Ciudad de México, 28/06/1950).

Busi Cortés ingresa al CCC en 1977 después de terminar la carrera de
Comunicacion en la Universidad Iberoamericana (UIA). Dirige los cortometrajes
“Las Buenromero” en 1977 y “Un fragil reforno” en 1979 y el mediometraje "Hotel
Villa Goerne” en 1981. Asiste a los directores Alfredo Joskowicz y a Felipe
Cazals. Recibe en 1983 mencién honorifica en el Festival de Television
Universitaria de Lima, Perd por el cortometraje “E/ lugar del corazén” producido
por la UIA v el CCC. Participa en el proyecto televisivo de la UTEC “De Ja vida
de las mujeres”.

Realiza su primer largometraje “E/ secreto de Romelia” en 1988, es una
adaptacion propia de! cuentc de Rosario Castellanos El viudo Roman, y lo
premian en 1989 con el Ariel y la Diosa de Plata por Mejor Opera Prima, el
Premio Pitirre en el Festival de San Juan, Puerto Rico y el Premioc ACE de
Nueva York. Coescribe con Carmen Cortés y Alicia Molina su segunda cinta
“Serpientes y escaleras” (1991). Para la serie documental “18 lustros de la vida
de México” filma el mediometraje “Déjalo ser” producido por la Filmoteca de la
UNAM vy por el cual es nominada al Ariel en 1994,

Desde 1994 se dedica al documental e imparte clases en el CCC, en el
CUT de la UNAM, en la UIA y en la Universidad de Colima. En 1998, coordina
‘Pasando el siglo en el cine” serie realizada por alumnos de diversas
universidades. Y también a partir de este afio forma parte del profesorado que
imparte los diplomados de la Cinsteca Nacional en el D.F. y en provincia.

177



3.13. Maria Novaro.
(Ciudad de México, 11/09/1951).

Maria Novaro estudia Sociologia en la UNAM y al mismo tiempo participa
con el Colectivo Cine Mujer, posteriormente en 1979 ingresa al CUEC donde
filma durante ese aflo los cortometrajes “Los lavaderos”, "Sobre las olas” y “De
encaje y azdcar” en super 8 mm. Participa en el sjercicio colectivo “Conmige fa
pasards muy bien”. Filma en 1983, “Querida Carmen...” cortometraje en blanco y
negro. En los Premios Ariel de 1986 gana por Mejor Cortometraje de Ficcion con
“Una isla rodeada de agua”, que es su primer ejercicio a color y el cual es
adquirido por el Museo de Arte Moderno de Nueva York. En 1987, dirige el
episodio “Azul celeste” para "Histonas de ciudad” y recibe los Premios Danzante
de Oro y Quinto Centenario del Festival de Huesca.

Su proyecio “Lola” le otorga una beca para los talleres de guidn y
direccion de actores del Instituta Sundance en Utah. El guién de este
largometraje gana el primer tugar del concurso de la Televisidn Espafiola y con
eso filma la pelicula, la cual obtiene los Premios OCIC en el Festival de Berlin y
el Ariel a Mejor Opera Prima y Mejor Guién en 1990. En el mismo afio obtiene a
su vez el premio a Mejor Opera Prima en el Festival de Cine Latino de Nueva
York, E.U.A. y en el de Biarritz, Francia.

Dirige 1a pelicula “Danzén” en 1991 y se estrena en La Quincena de los
Realizadores de! Festival de Cannes ademas de recibir mas de 15 premios
internacionales. En los afos, 1993 y 1994, dirige el cortometraje “Ofoflal” y el
largometraje “‘E! jardin de! edén”, este Ultimo estrenade en el Festival de
Venecia. Filma el segmenta “Santa/Cudndo comenzamos a habiar’ de la cinta
‘Enredando sombras” un proyecto coordinado por Julio Garcia. En ef 2000
realiza “Sin dejar huelia”.
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