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INTRODUCCION

Para nadie es un secreto la crisis del cine nacional. Que si bien es cierto nos muestra
una industria cinematografica inexistente, también es la confraparte de un grupo de
personas (productores, realizadores, actores, etc.) que se esfuerzan para mantener viva
la llama del cine mexicano. Tal situacion (la crisis filmica) recayd no sdlo en el ambitc
econdmico, sino también en el artistice. En su época dorada, el cine nacional gozd de
una pluralidad (al nivel de su época), temas y perfiles, hasta que legaron sus afios
dificiles. Pocas cinematografias nacicnales captaron de manera tan fiel a la gran masa,
al publico popular.

Imposible contar la histeria del cine mexicano sin figuras como Cantinflas, Pedro
[nfante, Maria Félix o Tin Tan; sin la mirada de Alejandro Galindo, Emitlio Fernindez
o de Ismael Rodriguez. Ni hablar de la intervencién de un Luis Bufiuel en una industria
tan surrealista come él, que vislumbré géneros tan insdlitos como €l de los luchadores
y engendr6 a un real artesano del género B como Fernando Méndez.

A lo largo de estas paginas realicé, o eso pretendi, un homenaje a estos héroes
conocidos y otros casi andénimos. Por otro lado busqué nuevos protagonistas, y algunos
idolos {4todavia existen?) de una industria en extincidn. Y éste serd el tema principal
de ia tesis: la bisqueda de nuevos personajes, actores y directores destacados en el cine
popular, especialmente [os nuevos, posteriores a la época dorada del cine mexicano y
la década de transicion (los afios sesenta).

La investigacidén se centra en las dltimas tres décadas, aunque de igual forma se
presentan algunos datos importantes de los origenes de nuestro cine y sus diferentes
transiciones. Treinta afios de asombro y tristeza, en {os que aparecieron nombres que
recordar, pero también muches para clvidar. Treinta afios de amnesia (burccratica) y
de ardua lucha. Pues en estos afios aparecen personajes sorprendentes y otros no menos
interesantes: desde el subvalorado cine estatal de los setenta hasta el puramente
comercial de los cchenta; dei marginal e independiente o el producido y difundido por
las escuelas de cine, hasta el pretencioso y “sofisticado” de los fatidicos noventa.

El orden de aparicién se desamrolla como los seriales de una pelicufa, de ahi se
desprenden el nombre de episedio y no de capitulo, como de manera tradicional se
acostumbra. El Primer Episodio aborda el tema de la cultura popular, desde un punto
histérico, y destaca su importancia, de forma paralela al cine mexicano.

El Segundo Episodio ofrece el panorama del cine popular a nivel mundial como un
pequefic vistazo a los principales exponentes y personajes; y a manera de resumen,
ciertas similitudes entre personajes del viejo cine popular v los nuevos personajes de
tiempos recientes.



El Tercer Episodio relata los origenes del cine nacional, su Epoca de Oro y los
primeros momentos de crisis; para finalizar, también aqui se hallan los ecos de un
nuevo cine, el cine independiente y Ios noveles cineastas recién formados por las
escuelas de cine,

El Cuarto Episodio se enfoca hacia el cine estatal y el cine marginal, divulgado por los
concursos de cine; y aparece por igual el cine que realizaron productores de la
iniciativa privada a fines de los setenta, como el cine de ficheras, el de cantantes
populares y de accién.

Para finalizar, el Quinto Episodio se divide en dos: la Primera parte trata de los afios
ochenta, el surgimiento de IMCINE,; el cine popular de la iniciativa privada ¥ sus
principales géneros, el cine de nota 1oja, el de cémicos léperos, el cine fronterizo y de
narcotraficantes, y el cine de cantantes y figuras de televisién (Televicine).

La Segunda parte descubre los afios noventa: en €l se vislumbran los tltimos suspiros
de cine popular de la iniciativa privada; el problema de la pirateria, expresiones tan
diversas como el videohome y el videoarte; y por supuesto la produccidn de IMCINE,
predominante de la década.

St bien es cierto, no siempre estdn todos los que son, ni los que deben de estar; estos
afios, los ltimos treinta afios de cine popular revelan gran parte del perfiles y
actitudes del México de hoy.

Como colof6n a este metedrico recorrido se incluyen mis conclusiones del tema que
develan la situacién actual y la crisis del cine nacional, la virtual desaparicién del cine
popular comoe género y la incapacidad cultural (o la indiferencia de los realizadores)
para crear nuevos personajes populares, y sobre todo fa perspectiva no sélo del cine
popular, sino también del abanico social, ante el nuevo piblico -Ia clase media- que
asiste z las salas de cine.

Del mismo modo, confabulan diferentes posiciones sobre la gran masa: desde [a visién
del poder hasta la de los autores mis aflegados al piiblico popular. En suma, como ya
habia puntalizado: éste es un homenaje en sf al gran cine popular, a sus actores y
perspectivas, como también a su evolucidn ¥ transformacién y al interés que ésta
genera. Interés al que hoy gran parte de los espectadores se mantienen ajenos. Esos
fueron los dias que se olvids$ al piblico fiel, el amoroso, el culpable de la consagracién
de UN SUENO LLAMADO CINE MEXICANO.



Centinflas,

Pedro Armenddriz,
El Santo,

Una rumbera,
Jeaquin Pardave.
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:Una moda o una idea concreta? El concepto de
cultura popular va més all4 de una mella
intelectual que a fravés del tiempo ha
desgastado su uso y trascendencia. Hoy, es

el reflejo de una sociedad y 1a 4
manifestacién de senmientos
encontradoes, que usa como vehiculo
diversas expresiones del arte, y que dan
comeo resultado manifestaciones fan
peculiares como la cuitura mexicana lo
permite,
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EPISODIO I
CULTURA POPULAR: ;ESPEJO O FANTASMA?

“El folclor es la misa de difuntos de una cultura..”

Franz Fanon
(El grar tedrico del tercer mundo)

in duda una de las definiciones mds cercanas a cultura popular es la de
Burke; quien afirma:

Cultura popular es la cultura ne oficial, 1a cultura de Jos grupos que no forman
parte de la élite, las clases subordinadas, tal como las dafinié Gramsci... Sitodos
los miembros de una sociedad tuviesen la misma cultura no seria necesario
utlizar el término cultura popular. !

St es dificil precisar un concepto de cultura popular, también es compleja la
bisqueda de vestigios cercanos a su origen. Quizd el estudio mis completo es
descrito por Burke, éste nos sita entre los afios 1500 y 1800 en la Europa
Moderna. Unos de los alcances mds relevantes de su estudio seftalan el
encuentro (1510-1650) de la cultura letrada y la cultura popular; y presupone
una retroalimentacién de una y otra. Tal situacién es un tema vivo ¥ punto de
discusi6n en nuestro tiempo.

Otra reflexién igual de importante en el trabajo del cientifico indica que el
acceso a las fuente v en s a la cultura popular no serd directa, sino a través de
mediadores, aseveracién que serd clave. Un ejemplo claro son los frailes,
quienes a menudo emergieron de los estratos humildes, pero que tuvieron acceso
a la educaci6n. Su origen les permitird a relacionarse con diferentes actores del

proceso de la cultura popular, como sucedid en la colonizacién de nuevos
puebios.

En la investigacién de Burke se describen cuatro métodos para acercarse al
fenémenc popular. El primero se basa en el estudio de las actitudes de artesanos
Y campesinos a través del testimonio de nobles, ciérigos y abogados. Un
segundo camino consiste en leer el arte popular, un anélisis de la iconografia de
los objetos decorados como modo de aproximarse al imaginario popular; y desde
un punto de vista cronoldgico.

" Burke, P., en Zubieta, Ana Maria, Culhira popular v cultura de masas: Concoptos, recorridos v
polémicas, Argentina, Editorial Paidas. 2001, p. 34,



La tercera via de acceso es el método regresivo de Marc Bloch: se trata de
retroceder uno o dos siglos sobre la base de la estabilidad de la cultura popular,
aunque sin ignorar sus cambios y su historicidad. Por dliimo contempla un
método comparativo: se equiparan las similitudes y diferencias entre las
manifestaciones culturales, como juegos y fiestas, en distintas regiones.

Sin embargo, hacia el afic 1800 Ia cultura popular muere o deja de existir,
apreciacidn, todavia en tela de juicio; pero su estudio en conjunto es un
verdadero Jogre ¥ punto de partida en bisquedas futuras. Es dificil otorgar una
definicién exacta, gracias a todos los panoramas y aristas que las expresiones
populares recogen.

No obstante, varios puntos son caracteristicos: una imagen de trasgresién y
oposicion, de choque y libertaria, muitiple y heterogénea. Aunque muchas veces
tales expresiones se encuentran supeditadas a la cultura oficial (seria y formal),
la expresién popular halla un sentido propio e incluso satirico (el sentido del
humor de pueblo, de ia burla o la chacota).

La historia apunta el origen de la cultura popular como rasgo parddico de la
intelectualidad, una apropiacidn de los valores ajenos, hasta entonces reservados
para las altas cdpulas; tales rasgos sélo podian vislumbrarse en las formas
puramente orales (relatos de boca en boca), conocimientos empiricos ¢ como la
herencia de los padres a los hijos. Y a su vez esta cultura se interpretd, se
reinterpreté y redefinié; hasta que una posicién equivocada relegé su valor
ancestral, en torne a la hegemonta del orden de la esfera de poder.

Entcnces la cultura popular tuvo que esperar hasta la segunda mitad detl siglo
XX para encontrar un contexto més propicio. Fue definitivo el surgimiento de
las grandes ciudades y su cultura urbana; canales de expresién, como el cémic y
los fascines, relegados tantas veces por la cultura formal, ayudaron a crear una
manifestacién unica. Tales sucesos desencadenaron los estudios de literatos e
intelectuales, como Carlos Monsivafs, por ejemplo.

UNA DEFINICION DE CULTURA POPULAR: EL CASO MEXICO

En Mézxico 1a cultura popular es la cultura del pueble, de las masas, aquella
cultura que estd fuera de la concepcidn y de los pardmetros de la cultura élite. La
cultura popular mexicana se genera a través de dos vertientes principales: las
manifestaciones de la cultura indigena y la cultura urbana.



México es el pafs con mayor poblacién indigena del continente americano yalo
largo de toda la reptiblica se hablan cerca de 62 lenguas indigenas. Para 1995, el
INEGI reporté 6.7 millones de habitante indigenas en el pais y aunque la
mayoria de ellos habla el espafiol (4 millones), conservan sus eclementos
culturales distintivos,

Las culturas indigenas son portadoras de muiltiples tradiciones centenarias que
enriquecen la cultura nacional; son también culturas vivas con grados variables
de renovacion que incursionan en formas inéditas de creacién cultural y artistica.
Por otra parte, ya 1990 el 61% de los mexicanos, con una poblacidn mayor a los
L5 mil habitantes vivia en las ciudades. '

En los nicleos urbanos se desarrolla una compleja convivencia de formas
culturales diversas que generas nuevas formas en permanente construccién.
Manifestaciones que se nutren de 1a confluencia de diversas culturas regionales
y €tnicas que interactdan a partir de flujos migratorios que dan vida a las
ciudades contempordneas de la conformacién cosmopolita caracteristica de las
urbes. -

Mas a su pesar, la cultura popular es hoy un molde de expresiones tan ricas ¥
diversas como contradictorias, y adquieren un valor humano esencial. Y una
larga polémica apunta hacia la creacién de un “monstruo”. (Mr Hyde habrd
superado al Dr. Jekyli?

UNA CONCEPCION DE CINE POPULAR

Hasta cierto punto, no existe una definicién clara de cine popular, pero podemos
acercarnos a ella desde dos puntos de vista: el artistico y el econémico. Si
tomamos como factor primordial [o econdmico, el término popular se le acufia a
aquel tipo de cine que convoca a miles de espectadores a Jas salas de proyeccién
Y que tiene como fin comdn la preservacién financiera de la maquinaria
industrial.

Tal fenémeno se dio en México a finales de la década de los treinta y al final de
la década de los cincuenta, afios que corresponden 2 la conformacién y crisis de
fa industria cinematogrifica mexicana.

Si tomamos en cuenta el factor artistico, cabe aclarar que si bien en un principio
los personajes del pueblo aparecieron debido a razones dé mercado interno (el
cine estaba considerado dentro de la canasta popular y existia un precio tope en
el boletaje), varios autores encontraron en los marces rurales y urbanos



elementos de interés para crear obras diferentes e inéditas a las escuelas
cinematograficas extranjeras. A partir de estos dos escenarios podemos lograr
una concepeidn de cine popular.

El cine popular es aquel que vislumbra la idiosincrasia, los perfiles y modos de
comportamientos del pueblo y las masas de su lenguaje y de los valores que
constituyen su entorno social.

Estos filmes tienen como protagonistas a los personajes del pueblo de la masa:
desde los campesinos de la provincia, hasta los personajes proletarios (el obrero,
el chofer de transporte piblico, los venderos ambulantes, por mencionar algunos
ejemplos) de la ciudad. Y cuyas historias muchas veces giran en tormo a sus
proeblematicas cotidianas y sus expresiones mas recurreates, sin dejar a un lado
su caracter de ficcidn.

El cine popular no un es un género en especial, sino una mezcla de varios
géneros, que en México alcanzaron un punto alto. Nuestra industria vislumbro
muchos estilos inéditos y varios géneros hibridos que le dieron un sello
caracteristico. Entre los afics de 1936 y 1962, podemos encontrar buenos
ejemplos de esta manifestacion cinematogréfica a través de tres etapas.

La primera etapa, un proceso de identidad y formacién del género, distinguié las
formas de vida de provincia: es decir, la vida del campo y personajes llamativos
como los charros (los hacendades) y el pedn. Un elemento fundamental de este
periedo es la musica, en primer término la misica campirana y las coplas, que a
mediano plaze fueron sustituidas por la misica ranchera y el mariachi, la miisica
mexicana por excelencia.

La segunda etapa, se erigio como la parte estética y civica, que edificd el
nacicnalismo y el sentimiento de orgullo, aqui todavia predomina el escenario de
la belleza previnciana, su ingenuidad y su virtud (como el caso del cine de
Emilio Fernandez)-

La tercera etapa se desarrolla en la cuidad, es la mas certera en pluralidad y
teméticas, y tiene como objeto de culto al sector proletario, vamos, a los pobres
para ser mas precisos. Es una cronica de los espacios citadinos, sus personajes y
el transitar de la vida diaria, sus problemas y sus alegrias.

Convergen un sin fin de géneros, desde la comedia y las cintas de humor con
bastantes nimeros musicales {el musical serd el elemento fundamental} y
melodramas (dramas melosos con exagerado tono de tragedia); hasta los seriales



del cine de luchadores y peliculas del género B (terror, ciencia ficcién, western,
etc.} a la mexicana.

Sin lugar a dudas, el cine mexicano abord6 el tema de la pobreza ¥y sus
personajes no s6lo con optimismo, sino también con toda seriedad y pluralidad
(a nivel de su época) posibles, que incluye sus impactos y la conciencia social,
pero también la fortaleza y el tesdn de sus personajes ante sus desventajas. De
tal manera que con todos sus defectos, se hicieron entrafiables y parte de la vida
nacional.

En los afios sesenta aparecieron algunas cintas de orientacién popular que
fincaron sus miradas en la nostalgia del las imigenes urbanas y rurales de los
grandes filmes de la Epoca de oro. Sin embargo, ya en los afios setenta [os
noveles directores maduraron este concepto de cine Neopopular (el cual
desarrollaré en un episodio posterior) y originaron peliculas y personajes tan
peculiares que ya forman parte de la imagineria y el culto pepular.

En los afios ochenta arribaron varios géneros que se pronunciaron como un cine
dirigido hacia el pueblo. La mayorfa de estos filmes fueron producidos por la
iniciativa privada, aunque la raiz de estos géneros puede hallarse a lo largo de la
historia del cine nacional, afloraron una serie de personajes inéditos (de los que
también hablaré mas adelante) que, sin embargo, no lograroen consolidar su
impacto momenténeo al paso de los aiios,

La década de los noventa es la década més critica del cine popular en México,
existe una ausencia de personajes trascendentes y los poco que sobresalen son
una parodia o un homenaje, lo que apunta a su virtual extincién como parte del
microverso del cine mexicano.

CINE POPULAR: UN ROSTRO OLVIDADO

En el nacionalismo podemos hailar la raiz de varios momentos y matices; la raiz
cine popular, por ejemplo. Sin esta idea de mexicanidad jamis hubiesen
aparecido un sin fin de movimientos culturales en la muisica, la pldstica, la
escultura y por supuesto, en la pintura.

Resulta mas facil lograr un proceso de identificacién en una sociedad fracturada
por una revolucion con los cimientos del pasado de una nacién y en base un
contexto del arte de las masas; que en cuesticnes artisticas formales (el arte
francés impuesto por el régimen porfirista).



Como en muchos ofros ambitos culturales, en el cine mexicano, el nacionalismo
es punto de partida. Sin embargo, el cine popular tiene varios momentos clave.
Puede trazarse una linea perfecta entre peliculas como Ef dguila y el nopal, El
compadre Mendoza, Campedn sin corona, Nosatros los pobres, Los olvidados,
Los caifanes, Los albaiiiles, Los motivos de luz y Perfume de violetas.

Tal vez estos filmes no tienen una identificacién cinematografica como tal
(Ismael Rodriguez y Luis Buiiuel son polos demasiado opuestos), mas puede
notarse en ellos el humor y la satira, como también una trasgresién de acuerdo a
uRa situacion o entomo.

Las expresiones se basan no sélo en actos cotidianos, también se apoyan en el
rechazo social y el descontento de lo que existe y es ignorado. Cada pueblo tiene
una expresion popular distinta y que lo hace diferente, tal peculiaridad se nota en
el grupo de filmes mencionados.

Muchas veces se ha dicho que el cine es la imagen cultural de un pueblo; aunque
la premisa hoy se ve limitada por la imagen global y un solo punto de identidad,
lo cual se traduce en un estado de conformismo (un cédigo de barras de un
producto de super[ﬁercado). :

Pocas naciones rescatan la industria cinematogréfica y ven en ella un valor
cultural, ta exhibicion de peliculas norteamericanas es un negocio mas rentable
que la produccién de peliculas nacionales. Los mecanismos econdmices vy la
demanda de liberalizacion sobre bienes y servicios culturales, amenazan a la
industria cultural de otras naciones: en Europa, Francia’ y Espafia’, y en
América Latina®, Brasil y Argentina, iniciaron una labor dificil.

La batalla por la preservacién de una cultura popular, es una guerra contra un
gigante y sin muchas armas. Tal parece que en México la intelectualidad
margin6 toda manifestacién popular. El cine es un caso obvio. Sin embargo, han
adquirido relevancia géneros y actores considerados pedestres en su época.
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Por ejemplo, quien imaginaria que el cine de luchadores seria motivo de
discusién y de analisis; o que el cine de ciencia ficcidén a la mexicana alcanzaria
una vision seria.

Muchos menos que Capulina y su humor blanco se convirtieran en parte
fundamental del documental, Larga vida a la comedia {2003), la historia del
humorismo en México, transmitido por el Canal Once del Instituto Politécnico
Nacional. O que Rafael Inclan, un cémico alburero ganara un Aricl; y que
aquellos corridos nortefios, musa del cine fronterizo, inspiraran a la literatura.

Tales son los casos de ldos de la mente’ del tijuanense Luis Humberto
Crosthwaite, quien apoya su relato en figuras de la cultura popular, como José
Alfredo Jiménez, y en cuya concepcion literaria vislumbré en el género de
ficcién un homenaje a la musica nortefia; y La reina del sur® (Alfaguara, 2003)
de Luis Pérez-Reverte, novela que se baso en la historia de la tinica mujer lider
en el narcotrifico y en los corridos de los Tigres del norie.

Por desgracia, la maquina de Industria Cultural Mexicana, ya no apuesta por
personajes como el Pito Pérez de José Rubén Romero, o aquel borrachito de
Chin-chin, el teporocho de Armando Ramirez. La cultura popular es toda una
moda, tan simple como usar un huipil o una guayabera, y beber tequila.

Como si las ideas no pudieran renovarse, o se limitaran al alimento de fantasmas
y vagos reflejos. Entonces la expresidn cultural del cine nacional... ;Se remite a
las palomitas v la coca cola, def cldsico domingo en la sala de cine?

Tal parece que las preguntas se transformaron en respuestas.

“El cine mexicane es ya wna fradicion, moderna si requiere,
efemplar @f menos por su valor histérico y testimonial, vy rtambién
una expresion de honda raigambre papular. Por ef cine nacioral ros
identificamos [os mexicanes y se Hos reconoce en el extranjero..”

Xavier Robles
{Gulonlsta de los liimes Rojo amanecer y Bajo la metraffa)

¥ ¢fr. Crosthwaite, Luis Humberto, /dos de fa mente, México, Planeta, 2003, sip.
® ¢fr. Pérez-Reverte, Luis, La reina del sur, México, Alfaguara, 2003, s/p.
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En una fibrica gringa, Charles Chaplin conversa con varios
Espaldas Mojadas, La chica de la fébrica de fdsforas mira a
La vendedora de rosas y maquina un plan como el de Elvira
Luz Cruz. Rossetta sale a conseguir un nuevg frabajo y
aborda un cami6n que conduce un cafre desenfrenado; en
&l viajan un Campedn sin corona y Los ofvidados de la
periferia de la ciudad. El camienéro grita ;Esquina
Bajaaaan! Fuera de la cadetral, Pépe #f foro busca chamba,
mientras un chavo banda hace una pinta cerca del Zécalo,
que dice: ;Viva Tepito! Otras desempleados, Valentin
Tru]:Llo, Mano Almada yRafaeI Inclim, piden empleo a
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EPISODIO II
{CINE POPULAR?

“No es justo hacer un guidn para ocho personas...”

Jean-Pierre Jeunet
(Realizador (rancés £/ fabuloso desting de Ameli Poulain. que
despertd la polémica entre el filme popular ¥ las alternativas de
un cine de arte pragmitico e intelectual; graciax at rechazo del
Comité de Seleccidn de Festival de Cannes en el 2001 anle su
participacién).

esde su parto artistico, la funcién del 28 de diciembre de 1895 en el

salon Indien, el cine aparecié como la diversién popular por excelencia

que en un futuro convocarfa miles de gentes. Asf lo relatan las cronicas
de los juglares cinematogrificos como Roman Guberm, las cuales apuntan que en
la sesién de 27 breves peliculas surgieron los primeros personajes del cine
popular en el filme La salida los obreros (1895).

A diferencia de otros especticulos como el Teatro o la Opera, inalcanzables para
la gente comiin y corriente, el cine apunté sus esfuerzos hacia un pablico virgen
¥ poco exigente que cedi6 a la curiosidad por el nuevo invento.

La pelicula es pura y simplemente una mercancia, cuya aceptacidén estd en
funcién de las fibras sensibles del pablico que las imdgenes sean capaces del
pulsar. Y los dardos se orentan, inevitablemente, hacia los puntos mds
vulnerables, los blancos mds seguros.

Ne debe olvidarse que en estos momentos [a exhibicién estd en manos de los
feriantes ndmadas que sin saberlo son los portadores de un nuevo arte popular.
Junto al fragasables v la mujer barbuda se exhibe la Gitima rareza, el
Cinématographe Lumiére, en ferias, parques, en barracas de madera y ante un
piiblico popular. !

Pero el camino no fue asi de facil, el fendmeno cinematogritfico rambién intenté
conquistar al pdblico selecto. Sin embargo, un suceso marcaria el destino del
cine, el antecedente del Bazar de la Caridad.

Hacia 1897 en la fiesta benéfica anual de Bazar de la Caridad concurria la crema
y nata de la sociedad de Paris, en este lugar el cine participarfa junto a otras
atracciones. Pero, el cine no contaba con la torpeza de aquel inexperto operador,
quien encendié mal la lmpara oxiétrica que utilizaba para proyectar, tal proceso
ocasiond una llamarada que incendié los adornos de papel y de marqueteria.

! Gubem, Roman, Historia def cine, Espaia, Editorial Barber, 1988, Tomo 1, p. 54.



El fuego se fuego se extendid con gran rapidez y el panico colabordé como un
agente mis de} desastre. La tragedia registro entre sus victimas a mis de 130
caddveres. Una versién aseguréd que se trataba de un atentado politice; pero
Tuego se comprobd que el accidente se debid a una falla humana. Muchas voces
se pronunciaron en contra del cinematdgrafo y exigieron su prohibicion.

El cine habia perdido la primera batalla de muchas batallas.

Valiente ante su primer tropiezo, en los primeros aires del siglo el cine inicié la
conformacidén de .varias industrias nacionales en paises con los recursos
econémicos suficientes, destacan por América las grandes productoras
norteamericanas como la Keystore; y en Europa Gaumont y Pathé de Francia.

De estas casas productoras emergeran los primeros idolos y géneros de la gran
masa. Risas y pastelazos, la eterma lucha del bien contra el mal, un peculiar
vagabundo y dos géneros fundamentales: el cine comico y los seriales.

LA EDAD DE ORO DE LA COMICIDAD Y OTROS iDOLOS
Toma 1. De Max Linder a Mack Senett

Max Linder vy Mack Senett no pretendian ser los idolos de las masas, sin
embargo la historia asi los ubica. De hecho, el francés Max Linder no era el
clasico comico de los pastelazos y del maquillaje bufonesco; baso su comicidad
en las cabriolas, caidas, persecuciones, peieas y acrobacias.

Tampoco necesitd de aquel furor destructive del primer cine comico, pues su
comicidad nacia de las situaciones en las que jamas llegaba a perder la
compostura. Su tematica precedia del repertorio del vodevil y de las comedia de
enredo, podemos citar entre muchos ejemplos a Max et {'inauguration (1911),
Le mariage de Max (1912) y Max toréador (1913).

Es cierto que el cine comico nacid en Francia, perc en Estados Unidos alcanzd
su Edad de oro (1912-30) y Mack Senett fue un eje fundamental de aquellos
afios. Michael Sinnot, mejor conocido como Mack Senett y padre del cine
comico norteamericano, dirigid o supervisé entre 1911 y 1935 mds de 1500
filmes y trabajd con todos los grandes cdmico de la época.

A su figura podemos asociar nombre de grandes actores que Senett descubrié o
formo, tal es el caso de Charles Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd, Harry
Langdon y Glora Swanson, por mencionar algunos. A diferencia del cine de
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Linder, el universo del cine cémico toma como tema la destruccién y el
acontecimiento normal que de pronto desencadena una serie de aprietos.

Oftra caracteristica del estas peliculas es la sétira, Ia parodia, la pantomima y la
caricaturizacién de personajes de la sociedad (bigotudos policias, bellas chicas
ingenuas y burgueses irritables). En Max Linder y el canadiense Mack Senett, ¢l
cine cdmico veria a sus primeros idolos populares.

Toma 2. Los filmmes de seriales y el cine de Feuillade

En 1908 el cine ya no era el mismo, muchas de las mejoras técnicas hacen que el
cine avance considerablemente y que no sélo produzca obras de pequefia
duracién (cortometraje) sino también filmes con mas minutos de proyeccion
(largometrajes). Todavia a la sombra de artes como el teatro, el cine va se
proyecta en salas mas cémodas, bien equipadas y con mayores aforos, tal es el
caso de las productoras Pathé y Gaumont.

El cine francés escribe paginas memorables en la historia del cine mundial, la
produccion de la cinematografia francesa abarca generos variados, la peliculas
biblicas, melodramas, dramas realistas ¥ sociales, las de escenas reservadas para
caballeros y las adaptaciones literarias son una prueba de ello,

Ferdinand Zecca y Louis Feuillade se erigen como los dos genios que mueven
los hilos de las grandes empresas dei cine francés, el primero a la cabeza de
Pathé y el segundo al frente de Gawmont. Rivales en los primeros afios del furor
francés, para 1912 los esfuerzos de Feuillade superaron a su oponente y se
convirtieron en un referente de los primeros afios de Ia historia del cine popular.

Feuillade inicidé su carrera en 1905 comeo guionista de Gaumont y al afio
siguiente asumié la direccién artistica de la productora tras la partida de Alice
Guy. Antes de ilegar a ser un emblemdtico del cine popular en et género de los
seriales el realizador francés forjé un largo camino lo mismo en el film d’art
que en la serie de peliculas inspiradas en “las escenas de la vida real” de la
Vitagraph denominadas como “La vida tal como es” ({a vie telle qu elie est), una
reaccién del pomposo maniqueismo teatral.

Pero el fracaso de la aceptacién popular de los filmes sociales inspirados en
Honorato de Balzac o Emile Zola, lo llevaron al camino de una vieja narrativa
como Homero y Scherezade y de probada eficiencia: el serial. La idea
progresiva de llevar el serial a la pantalla grande se dio a raiz del éxito comercial
de Alejandro Dumas con la novela de folletin, que interrumpia la accién al fina}



de cada entrega, en un momento dramatico culminante. La técnica de origen
teatral (el “efecto” de final de acto) abria la curiosidad del publico, que esperaba
ansioso la aparicién del episodio siguiente.

El resultado: un espectador asiduo que asistia a las salas del cine, movido por el
desenlace de las aventuras de aquellos personajes que le resultaron familiares a
un piblico consumidor de fasciculos, que relataban semana a semana las
andanzas de Buffalo Bill, Nat Pikerton o el Pirata Morgan.

Con Louis Feuillade el cine de seriales adquiere la madurez que hasta entonces
no habia logrado la paradigmética Historia de un crimen (1901) de Ferdinand de
Zecca, y la relevancia, mas alla de las cintas de aventura de la Gaumont, Les
exploits de Rocambole (1907} y el serial del personaje Nick Carter (1908) de
Victor Jasset. : '

En las series Fantomas (1913-14) y Les vampires (1915), Feuillade sustituyd las
explosiones de grisi por las bombas de relojeria, los primitivos seriales sc
transformarian en extravagantes aventuras, tejidas de trampas infernales y
persecuciones sin final a través de peligros inverosimiles y afrentas de héroes vy
villanos de categoria. Aparecen interpretes de la talla de René Navarre
(Fantomas) y bella actriz Musidora (Les vampires).

Pronto aparecerian un par més de seriales de interesantes personajes; un
detective justiciero, Judex (1916-17) de Feuillade ¥ un terrible criminal,
Zigomar (1911-13) de Jasset. La moda de los seriales legd de igual forma a
Estados Unidos, donde se les conocid como serials o chapter-plays.

Y cuya obra cumbre avizoré el empleado francés de la Pathé¢, Luis Gasnier en
los treinta y seis episodios de The perils of Pauline (1914) y The exploin of
Elaine (1914-15), ambas protagonizadas por la ex acrébata de circo y famosa
actriz del serial norteamericano Pearl White.

Los seriales o la abominacidn folletinesca, como les llamo el critico francés
Louis Delluc, conquistaron al paso de las semanas Ia fidelidad de Ias masas. De
manera involuntaria lograron un cine de poesia y expresividad, una serie de
filmes de frescura y agilidad narrativa, a diferencia de su contraparte el
presuntuose film d'art.

Los seriales constituyen un género internacional que pronto encuentra nuevos
realizadores como -Emilio Ghione- en Italia, Albert Marro en Espaiia’ y Alberto
Neuss y Otto Ripert en Alemania; y otros genio del mal como el doctor Mabuse



y Fu-Manchi. La boga del serial se extiende de 1908 a 1915 y preduce
centenares de titulos de muy diverso valor. En los primeros afios del cine sonoro
tiene un efimero renacimiento, para convertirse en afios mas tarde en un gje
fundamental de los programas de television.

Toma nica. Chariot, el eterne vagabundo

Con Max Linder y Mack Senette la comedia dejé en claro que el espiritu de ésta
no se limitaba al maquillaje burdo y al pastelazo. No tardaron en florecer
talentos como Buster Keaton, Harold Lloyd, Harry Langdon y Charles Chapiin,
que aportaron sus propias rutinas al universo cémico y como muchas veces
sucede, el alumno supera al maestro.

Al paso de los afios Charles Chaplin serd el mds famosc de los alumno de los
alumnos de Senette, todo un icono del cine mundial. Si bien es cierto que
Senette, la figura canadiense de la Keystone, descubre las facultades de
comediante, Chaplin reconoce como su vital influencia y maestro a Max Linder.

Cuando el vagabundo Charlot aparecié en Kid Auto Races In Venice (1914),
Charles Chaplin, su creador, no imaginé la trascendencia que su personaje y
peliculas alcanzarian en afios posteriores. Pues en esos arios, acapararon la
atencidn filmes y personajes del llamado cine de arte.

En la Societ¢ du Film D'art, fundada en 1908 por André Calmette, Sara
Bernardt y los actores de la Comédie Francoise, interpretaban a los cldsicos en
una representacion mas teatral que cinematografica. Cintas como L 'assassinat
du gran-duc Sergei (1905), Le nihiliste (1906) y L’espionne (1906), son claro
ejemplo.

Charles Chaplin representd a ese otro tipo de gente, a la comtn y corriente en
filmes clasicos del cine silente, como: The Kid (1921), The Gold Rush (1925 v
The Circus (1928). Chaplin interpreté a un vago fuera de lo comin en City
Lights (1931) y al obrero proletario en Modern Times {1936). Aun en su primer
filme sonoro The Great Dictator (1940), resaltan las figuras popuiares de un
barbero y de una joven desarrapada.

De manera curiosa, la aparicién de Chaplin coincide con la opinion negativa de
intelectuales mexicanos, como Luis G. Urbina o Juan José Tablada, que
consideraron al cine un espectdculo burdo y digno de gustos no refinados. No en
pocas ocasiones criticaron a “la chusma” que se arremolinaba a presenciar en ese
entonces, un entretenimiento “vulgar”.



Pese a los comentarios negativos que vertian sobre el cine, mds tarde, la rechtfla
se transformara en aplausos, y Charles Chaplin, un ejemplo claro de tal
afirmacion.

EL PARTO DE UN CINE POPULAR Y LA REVOLUCION DEL SONIDO
Toma 1. La gestacion de los cines populares nacionales

Un evento fundamental para {a consolidacion de los cines populares nacionales
es ¢ arribo del cine sonoro:

En un sentido, la verdadera historia de los cines populares nacionales no
comienza sino con la llegada del cine sonoro. Es evidente que antes hubo
peliculas y géneros extremadamente populares (la tradicién comica del slapstick,
los westerns...), pero no lo es menos que se tratd invariablemente de filmes
norteamericanos exitosamente exportados a todo el munde {..) Otras
cinematografias ensayaren, con mayor ¢ menor fortuna, sus propias formulas,
pero -salvo excepciones- casi todas tropezaron con el problema del sonido, o sea,
de la imposibilidad de incorporar la palabra y ta misica a sus producciones. *

Con la familiaridad que el pablico tenia con ciertos temas, el cine popular nace
mediante una realidad cotidiana o local, como lo ejemplifica Alberto Elena con
la India:

El caso miés lamativo, los filmes mitolégicos rodados en la India a partir de
1913, no hace en realidad sine confirmar esta observacion: si en la India pudo
configurarse una muy pujante tradicién de pelicula mitoldgicas y religiosas en el
periodo mudo fue no sélo porque tales historias gozaban del favor del piiblico,
sino también porque éste -un plblico analfabeta- conocia al dedillo tales
historias y podia suplir sin dificultad al ausencia de las palabras, °

En gran parte, los géneros musicales se erigieron como Ia columna vertebral del
cine popular debido a'su aproximacién al arraigo cotidiano, identidad y contexto
nacional en cada nueva industria cinematografica, el musical fue definitivo en
los primeros afios del cine sonoro: los filmes de tangos en Argentina, la
chanchada brasilefia, la comedia ranchera en nuestro pais, los musicales indios o
egipcios son sélo algunos ejemplos.

A tal dimensioda creci6 el furor del musical que Hbllywood intentd conquistar al
publico no angloparlante y creyé en la formula de la importacién del espectaculo
local y a espera de una mayor rentabilidad de sus productos.

z Elena, Alberto, Los cmeperxfencos Espax’a., Paidds Studio, 1996, pp. 30 y 31.
7 fdem.
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Pero, no fue sino hasta finales de los cuarenta y la década de los cincuenta
cuando las realidades locafes, el colorido del paisaje nacional, un propio género
y estética personal, irrumpieron en los festivales del cine del primer mundo, ya
fuese en Cannes, Venecia o Berlin. De tal manera que el género popular
trascendid a través de la fronteras. .

Toma 2. Imagen y-palabra: la consolidacién de un arte
El cine sonoro estadounidense y el crack bursdtil del 28

Hacia la segunda mitad de aiios veinte el cine habia abandonado su espiritu de
feria para consolidar sus aspiraciones artisticas. Con £! acorazado Potemkin
(1925) de Einsenstein, Avaricia (1925) de von Stroheim, Napolecn (1927) de
Gance y La pasién de Juana de Arco (1928) de Dreyer, el cine produjo algunas
de las primeras grandes obras que elevarian su estatus a un séptimo arte.

No obstante, el cine no aplazd mis su encuentro con la palabra, la transicién del
filme silente al filme sonoro. Para 1927, con el melodrama norteamericano E/
cantante de jazz Alan Crosland ya era todo un hito en el mundo. El éxito del
filme revitalizé aquella idea que acechaba la mente de grandes genios como
Edison, quien intent6 en 1885 integrar al cine imagen y sonido.

El advenimiento del cine sonoro fue visto desde otra perspectiva como un golpe
bajo de un pais a punto de la crisis financiera. En 1928, Estados Unidos entra en
una fuerte recesién econdmica, Hollywood se percibe como una posible solucién
mediante cuantiosas recaudaciones en taquilla. )

Otra salida apunta a la consolidacién de la industria cinematogrifica
estadounidense y la patente de uno de los primeros sistemas de sonido, el
Vitaphone. En plena crisis financiera Hollywood se hace mas dependiente de 1a
banca al precisar cuantiosos créditos para la adquisicidn de equipos de registro y
reproduccién para la modernizacién de las salas de exhibicién.

Es bien sabido que las proyecciones de los filmes mudos eran acompafiados por
musica, ¥ a menudo, por efectos sonoros, pero, la revolucién del sonido fue
proceso por etapa, cuye debut -en el que algunos filmes mudos fueron arbitraria
y malamente sonorizados- fue sombrio.

A pesar de la incredulidad de algunos, del miedo de los interpretes a perder el
favor del publico al oir sus voces y del disgusto ocasionado durante los rodajes a
causa de las ruidosas cdmaras y de los micréfonos instalados, el



perfeccionamiento - del nuevo aditamento avanzo y los problemas fueron

superados.

El personal técnico aprendio a rodar en silencio, las camaras fueren encerradas
" en cabinas que aislaban su ruido, las carreras de ciertos actores siguieron y ofras
culmiraron. En los afios treinta Hollywood inicia su fortalecimiento y el estigma
del monstruo que acapara con su voluminosa produccién la cuota de exhibicidn
en ¢l mundo.

En la primera mitad de los afios treinta la banca sugiere a Hollywood que utilice
la evasion como antidoto para la gran depresion. Se producen filmes optimistas
y de aliento épico, Sin novedad en el frente (1930) de Lewis Milstene. El sonido
favorece la creacidn de géneros filmicos norteamericanos y el afinamiento de fos
ya existentes.

Basados en temas taquilleros y técnicas o formulas estructurales eficaces, los
filmes de génercs resultaron fuentes inagotables y una evasion facil de los
problemas cotidianos,.y ayudaron al control de los mercados internacionales. -

De forma masiva Hollywood produjo filmes con preocupaciones sociales, que
primerc en plan sensacicnalista y luege en clave moralizadora o expositiva
dirigieron cineastas como Howard Hawks, Wellman, King Vidor, William
Wryler, Frank Borzage o Mervyn LeRoy. Tal es el caso del filme emblematico
Caracortada {1932) de Howard Hawks

También gozaron de gran aceptacidn filmes de horror, como Drdcula (1931} v
Fendmenos (1932) de Tod Browning; v del género fantistico, éste ultimo marcd
la evolucion de Hollywood y fincd en King Kong (1933) dei binomio Cooper-
Schoedsack, el ejemplo clasico del gran especticulo de masas de masas que
caracteriza a la industria norteamericana.

Y comedias romanticas y de heroinas ferneninas, bajo la mira de la censura del
Cédigo Hays, aprobado en marzo de 1930. Una mujer para dos (1933) de Ernst
Lubitsch, es solo un ejemplo de una serie de filmes que consolidé a actrices
como Carole Lombard, Irene Dunne, Jean Arthur, Katharine Hepbumn,
Constance Bennett, Miriam Hopkins y Rosalind Russell,

Dos géneros fundamentales como el cine cémico y el musical evolucionan. En
Sopa de pato (1933} de Leo McCarey, comicos como los Marx {entre los que
destaca Groucho) incorporan en sus rutinas el elemento sonoro. Sombrero de
copa (1935) de Mark Sandrich no sélo presenta los elementos esenciales (sus



bondades y debilidades) del musical sonoro, sino también a su pareja mas
representativa, Fred Astaire y Ginger Rogers.

El despertar de Europa

En la conferencia de Paris en 1930, se decidié que la paternidad de! cine sonoro
fuera compartida por europeos y estadounidense. Tal suceso advirtid la
participacion del cine europeo en el cine sonoro y una respuesta a la saturacién
de filmes norteamericanos por todo el continente.

El cine alemin tomd la delantera con E! dngel azul (1930) de Josef von
Sternberg y que llevé 2 la fama a Marlene Dietrich. Sin embargo, a partir de
1931 otras cinematografias se incorporaron a la cita con la palabra como Italia,
donde un afio més tarde se inaugura el primer festival de cine del mundo de
Venecia.

El cine francés entra en su etapa de oro con figuras de la taffa de Jean Renoir,
Jean Vigo y Marcel Carné. En Inglaterra, Alexander Korda afianza la industria
britdnica con superproducciones de atractivo internacional y Alfred Hitchcock
obtiene sus primeros éxitos. El despertar de los gigantes eurcpeos incita a otras
industrias pequefias del continente como Suiza y Polonia que se aventuran en la
revolucidn,

Destacan los filmes Cero en Conducta (1933) de Vigo, Extasis (1933}, primer
filme checo premiado em Venecia, de Gustav Machaty, Sabotaje (1936) de
Hitchcock y La gran ilusion (1937) de Renoir.

Tras el suefio europeo y norteamericano, en esta primera mitad de la década de
los treinta los cines nacionales de diferentes continentes estrenan sus primeros
filmes sonoros gracias a sistemas patentados localmente, como en el caso de
Meéxico y Nueva Zelanda. China, Egipto, Turquia, Australia y Japdn son otros
paises que ceden al encanto del cine sonoro.

La vispera de la guerra

Al final de la década el cine norteamericano consolida varios géneros: el
western, cultivado por hédbiles genios como John Ford en La diligencia (1939);
las fabulas morales del american way of life, al estilo Frank Capra, Caballero sin
espada (1939); y los melodramas, Lo que el viento se llevd (1939} de Victor
Fleming. X



En 1939 inicia la Segunda Guerra Mundial en Europa. El conflicto bélico
debilita las industria filmicas europeas y fortalece el control norteamericanc en
el mundo. Para estos afios Alemania produce cintas de exaltacién nazi; los
cineastas italianos realizan filmes de produccién ornamentaf, “el cine de los
teléfonos blancos” y otros evaden la politica fascista mediante las reglas
formales del caligrafismo. '

En Espafia 1a guerra civil diezma a su industria filmica y la Unién Soviética
realiza ocasionalmente algiin gran filme. Dos meses ante de que Francia declare
la guerra a Alemania, Jean Renoir estrena Las reglas del juego (1939), uno de
los mejores filmes franceses de la primera mitad del sigle XX.

Mas esa sera la ultima gran epopeya del cine francés, pues en los afios cuarenta y
hasta el final de la guerra Alemania establece un domiinio en el pals galo. La
ocupacion nazi ata por cuatro afios la libre vision de muchos cineastas franceses
que terminan por emigrar, tal es el caso de René Clair o Renoir.

Alemania apoy6 la continuidad del cine francés bajo censuras y prohibiciones
que ejercié el Ministerio de la Propaganda alemana, las peliculas en inglés vy
algunas nacionales se consideraron peligrosas y al mismo tiempo fueron
prohibidas.

El gobiemno nazi apoyé la produccién de filmes locales que exaltaran los valores
que promulgaba Goebbels, ideslogo del nazismo, filmes que formaron parte del
cine de ocupacién. En Francia el cine de ocupacion alcanzé la cifra de 220 cintas
y cuya obra maestra es quizd Los hijos del paraiso (1945) de Camé.

En la primera mitad de los afios cuarenta predomina el cine de masas de
Hollywood, géneros como el gangsteril, el musical, el melodrama, el cine de
terror, el cine fantdstico y el western. Entre la euforia de esta serie de cintas
aparecen una de lds mds grandes obras de] cine norteamericano E! ciudadano
Kane {1941) de Orson Welles; y con El haleon maltés (1941} de John Houston,
un género nuevo, ¢l cine policiaco o cine negro,

Ademis florecen peliculas bélicas con espirity, actitud o postura propagandistica
acerca de la guerra, como la inglesa Hidalgos de los mares (1942) del binomio
Coward-Lean y las norteamericanas Casablanca (1942) de Curtiz y Entre la
rubia y la morena (1943) de Berkeley.

Hacia la segunda mitad de los afios cuarenta varias cinematografias regresarian
con un cine vital, de nuevas ideas, basado en el 4nimo de la posguerra v con el



propésito de retratar el realismo de escenarios y personajes que hasta entonces
habian sido ignorados y que afios atrds formaron parte de algunos cines
populares.

RAICES, MARGINALIDAD Y ODIO: UNA VUELTA AL MUNDO

El cine popular y los personajes populares, aparecieron en el cine mundial desde
hace mucho tiempo. Aunque para encontrar un cine popular nacional de hondas
raices, tuvieron que pasar cerca de freinta afios a partir del inicic de nuestra
histeria cinematografica.

Podemos identificar una gama inmensa de personajes en las diferentes etapas del
cine nacional. Por ejemplo, en el cine de provincia o ranchero hallamos a los
charros y sus mujeres abnegadas; en la ctudad a las rumberas, al carpintero, e
incluso a personajes contradictorios como los pachucos.

Pero, serfa util dar un breve recorrido por los antecedentes y los sucesos
contemporaneos de esta oveja negra del fenémeno cinematografico.

Toma 1. Neorrealismo italiano: un antes y después
El arte de la Italia libre

Segunda mitad de los afios cuarenta. En 1945, Europa pacta en Varsovia el fin de
la guerra. En las naciones europeas se gesta una dolorosa revolucién social, ya
nada serfa igual después del holocausto y el cine es un fiel testigo. Tras la
tempestad viene la calma.

La guerra habia acabado con los hombres y sus ciudades, con Ia engafniosa
armonia de un siglo que de nuevo arrastraba el fantasma de otro conflicto bélico.
Durante la segunda guerra pocas naciones habian mantenido la produccién
filmica.

Mientras cinematografias de gran importancia como Alemania vanagloriaban las
epopeyas del Nazismo, los filmes franceses sobrevivian tras el intimismo y la
censura del cine de ocupacién. En Italia, sucedia algo similar a Alemania, en
plena guerra se producia un cine simpatizante con las ideas fascistas de
Mussolini, que enaltecfa a la oligarquia reinante y evadia la realidad del pueblo
italiano mediaate la censura. :
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Desde aquellos afios en que el Fascismo mantenia el control del Italia, cineastas
como Luchino Visconti enfrentaron la reprensién creativa e intentaron mostrar
aquellas imagenes de la realidad que tanto les preocupaban. La historia de un
avezado Visconti comienza a principios de la década de los cuarenta, cuando
fungia como asistente de Jean Renoir en Francia.

Su interés en el cine realista francés lo llevd de vuelva a Italia para dar vida a un
cine que denomind como antropomdrfico: un cine que tratase de hombres vivos
y no de monigotes, como lo hacia el cine oficial del Duce. Motivos que puso en
tela de juicio con su primer filme Ossesione (1942), adaptacién de la novela
negra de James Cain £/ cartero llamé dos veces.

La novedad, en Ossesione Visconti Jogré plasmar muchos de los elementos que
le interesaba presentar como aquellos ambientes que restaban importancia a los
acontecimiento. Un populismo que le permitia mostrar a gentes vulgares y
escenarios naturales relegados por el retérico cine fascista: la estacidn de
gasolina junto a la carretera, las calles de Ferrara, un vagén de tren de tercera
clase y la habitacién de una prostituta.

La primera batalla Visconti-Oficialismo concluye con la prohibicién de la “obra
maldita“, lo cual no evitd que la pelicula fuese admirada en numerosas
proyecciones clandestinas. Ossesione de Visconti serd uno de los cimientos de la
nueva conciencia del cineasta italiano y el primer gran antecedente del
Neorrealismo.

A diferencia de Francia, en donde el renacimiento de su cinematografia es sélo
cuestién de una linea creativa, el regreso de Italia al plano filmico lleva consigo
un proceso de reconstruccion social.

1945, el afio del Neorrealismo

En 1945 Italia recupera aquella libertad que habia secuestrado el Fascismo. En la
segunda mitad del los cuarenta la industria cinematografica italiana enfrenta la
penuria de los recursos, que sin embargo, no debilitan su potencia expresiva y la
vitalidad de un cine revolucionario que emerge de sus propias ruinas.

Roma, citta aperta (1945) de Roberto Rossellini es el ejemplo un arte valioso al
cual no le importan las improvisaciones, la escasez de los medios y la ausencia
de actores consagrados. El filme narra los tltimos dias de la ccupacion alemana
en [talia. Con actores naturales o apenas conocidos (entre ellos varios soldados
americanos) Rossellini consiguié que la ficcién de relato parezca un documental
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0 un reportaje directo, una pdgina de Ia historia reciente de ftalia.

A través de sus siguientes dos filmes Paisc (1946) v Germania anno zero
{1948), Rossellini puntualizé aquellos inquietudes que rondaba Ossesione de
Visconti: 1a incontenible hambre de realidad, un deseo insatisfecho durante afios
por mostrar el verdadero rostro de los seres y de las cosas.

La definicién de la corriente neorrealista parte de dos wvertientes, un orden
temadtico (tema} ¥ un plano estilistico (imagen). Orden temitico; el hombre es
considerado como ser social, ¥ un andlisis de sus relaciones con la colectividad
en que estd inserto.

Plano estilistico: dramas apoyados en el verismo documental; actores y
escenarios naturales, ausencia de maquillaje y didlogos sencillos; sobriedad
técnica, iluminacién naturalista, abandono de estudios, decorados y toda clase
artificios en aras de la mdxima veracidad. En concreto, la realidad misma, sin
adornos ni disimulos.

Los tres gigantes del Neorrealismo

Si bien es cierto la realidad es el motor principal de la nueva escuela f{lmica
italiana, en ella convergeran una diversidad de tendencias. Por ejemplo, los
idealistas que ven en el cine un testimonio de la realidad, a esta !{nea creativa se
asocian los nombre de gente como Rossellini, Vittorio de Sica ¥ Su guionista
Cesares Zavattini, y 12 presencia de la Revista del Cinema Italiano, cuya mayor
figura es Luigi Chiarni. '

Y los marxistas, los cuales postulan el realismo critico que supera el testimenio
simple para extraer conclusiones histérico-polfticas mediante sus peliculas, aqui
hallamos a Visconti, Gluseppe de Santis, Carlo Lizzani y la revista Cinema
Nouvo de Guido Aristarco.

Junto a Rossellini, Visconti y Vittorio de Sica aportaran las ideas més sdlidas del
movimiento. La terra trema (1947-48), una de las mejores obras neorrealistas de
Visconti, cuenta la historia de un pescador que intenta la emancipacidn social,
trabajando por su cuenta, pero éste fracasa y en la aventura pierde su casa y su
barca.

En la pelicula, el realizador trabaja con actores naturales, pescadores auténticos,
¥ sin un solo decorado de estudio; reconstruye un drama social con veracidad
documentalista, que en contraste a Rossellini aporta una serie de imdgenes con



una original belleza pldstica.

A diferencia de los otros dos genios neorrealistas, el cine de Vittorio De Sica y
de su guionista Cesare Zavattini se orientard hacia los sentimientos y la ternura,
y no z la indignacién del espectador (Rossellini), ni a su intelecto (Visconti),
$ino a su compasién.

Bajo esta idea, en 1946 De Sica inici6 su trilogfa de la pobreza en la {talia de la
posguerra que, recoge la soledad y el desamparo de los nifios romanos en Sciusa
(1946), el drama de la condicidn del obrero italiano en Ladri de biciclette (1948)
y la historia del abandono en la vejez de un funcionario jubilado que. malvive
con la pensidn estatal de Humberto D (1951).

Con Humberto D celminaron las teorfas de Zavattini sobre la cotidianeidad: “los
cuarenta minutos de la vida de un hombre durante los cuales no sucede nada®.
Tales frases se traducen en la farsa poética sobre los habitantes de un barrio
pobre de Mildn, Miracolo a Milano (1950).

Otros realizadores italianos como Luigi Zampa, Carlo Lizzani, Alberto Lattuada
y Guiseppe De Santis, seguirdn los pasos de estos tres genios, aungue con
diferentes visiones y matices, mas con un fin comdn: dar un testimonio veraz ¥
sin adornos de la realidad de italiana de estos afios, la Italia del desempleo, del
mercado negro y la prostitucion. '

Ya en los afios cincuenta, el nuevo cine italiano serd visto como una amenaza,
no sélo por las “buenas conciencias” del partido de la Democracia Cristiana que
asume las riendas del pais en 1948 y mira al cine neorrealista como una imagen
nociva de lItalia hacia el exterior; sino también por la presién econdmica del
gigante norteamericano y su Hollywood receloso del vertiginoso ascenso de los
filmes italianos.

En los afios cincuenta y los afios sesenta el cine italiano inicia la transicién de
MUEVOS caminos estéticos. Aparecerdn nuevos realizadores como Michelangelo
Antonioni -Cronaca di un amore (1950)- y Federico Fellini -Lo Sceicco Bianco
(1952)- que, a través de la estética posneorrealista comienzan su largo andar por
el séptimo arte,

Filmes posnecrrealistas como Las noches de Cabiria {1956) de Federico Fellini,
El ferroviario (1956) de Pietro Germi y Pobres pero bellas (1956) de Dino Rist
son muestra de este tipo de cine con visiones diversas, y de estrellas tan
peculiares como Gina Lollobrigida primer simbolo sexual de ia comedia popular



italiana.
Imdgenes cercanas al Neorrealismo

Las epopeyas del cine italiano no sélo tendrdn eco en Europa, sino también en
realizadores de todo el mundo como Satyajit Ray y su obra Pather Panchaly
(1955) y la estética del cine popular hindii. Su influencia también llegard a
América, los grandes estudios adoptardn muchas de la técnicas veristas del
Neorrealismo, pero con finalidades distintas.

En México, la estética de De Sica-Zavatlini guardard un parentesco cercano a la
esencia popular urbana del cine mexicano, aquella de Campedn sin corona,
Nosotros los pobres o Confidencias de wn ruletero; en Argentina cobrard un
peso en los postulados de los cineastas de la Escuela Documental de Santa Fé,
tal es el caso de Fernando Birmi.

En Europa los filmes italianos apoyaran el surgimiento de movimientos
cinematograficos agresivos como el Free Cinema Britdnico, una corriente
filmica que se mostré preccupada por el descontento social del momento, por la
desesperanza juvenil, el desempleo y la marginalidad; y que aport6é verdaderos
genios del cine social como Lindsay Anderson y Karel Reisz . Como lo hiciera
afios atrds el cine italiano, el nuevo cine inglés introdujo al ciudadanc promedio.

La clase proletaria fue retratada en los filmes The Upstair (1958) de Don
Chaffey, Almas en subasta (1959} de Jack Clayton -parteaguas del movimiento
britanico-, Todo comienza en sdbado (1960) de Karel Reisz, Algo que parezca
amor (1962) de John Schlesinger, £l Hanto del idolo ({963) de Lindsay
Anderson, A Taste of Honey (1965) de Tony Richardson, ¥ la excelente IF
{1968) de Lindsay Anderson.

Sin lugar a dudas, la aparicién del Neorrealismo constituyd la gran revolucién
estética del cine mundial en la segunda mitad del siglo XX.

Toma 2. Latinoamérica y la miseria

Testimonios de la pobreza y de la desigualdad, espejo de la miseria de una
América distante del progreso del norte. Conciencia revolucionaria de una
sociedad marginada la cual exige que le escuchen. En Brasil, Argentina y Cuba
se gestardn dos movimientos distintos, perc con un fin similar, dar una voz a
quien no la tiene.
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El Cinema Novo brasiledio o el hombre de carne ¥y hueso

A finales de los cincuenta el filme Caganceiro (1953) de Lima Barreto obtuvo la
palma de oro en Cannes, como consecuencia mostré un cine lleno de ideas y de
realidades. El Cinema Névo basé sus postulados en las grandes masas, es decir,
filmes brasilefios populares y politicos que reflejaran sus problemas sociales y
economicos. En este rumbo aparecié la figura Glauber Rocha.

El director brasilefio aporté la estética de la cultura del hambre, del ciudadano
brasilefio de duro caparazén y de la estética de violencia. Pronto surgieron obras
como Rio cuarenta grados (1954) y Vidas secas (1963) de Nelson Pereira dos
Santos y Los fusiles de guerra {1963) y Dios ¥ el diablo en la tierra del sol
(1963) del mismo Rocha. De nuevo el cine situaba su mirada en la pobreza y sus
personajes.

Mediante esas premisas vieron la fuz Garrincha, alegria del pueblo (1963) de
Andride, La chica de Ipanema (1963) de Hirszman, Ganga zumba (1964) de
Luiz Sergio Person, E! nifio del ingenio (1965} de Walter Lima hijo, Los
herederos (1969) de Person, San Bernado (1971) de Hirszman, fracema (1974),
¥ La tienda de los milagros (1977) de Pereira dos Santos.

Otra vertiente del' fenémeno brasilefio halld cabida en el cirie underground,
denominado Udigrudi en Brasil, como movimiento alterno marginal y agresivo,
cercano al filme arrancado de las paginas de la nota roja, donde fueron
definitivas £/ bandid de la luz roja (1969) de Rogério Sganzeria y Mat6 a Ia
familia y fue al cine (1969) de Julio Bressane.

La Escuela de Santa Fé y el Cine Imperfecto cubano: la revolucion social

En Latinoamérica se gestaron una serie de filmes de esencia popular, que, sin
embargo, estaban en contra de entorpecer al espectador y su vez intentaron
crearle una conciencia. El cine argentino de conciencia social y la teorfa dei cine
imperfecto cubano son los ejemplos més palpables.

Femando Bfrri es uno de los ejemplos m4s notables de esta estética, basada en la
cultura del hambre, y la marginacién social. A finales de los cincuenta y bajo la
teoria neorrealista de Rossellini, el cine argentino molded la conciencia
revolucionaria del nueve cine latinoamericano en los fundamentos de la Escuela
Documental de Santa Fé y dio origen al duro testimonio de Tire dié (1958-1960).



En respuestz a un cine realizado entre 1943 y 1955, sello de la oligarquia
reinante y distante del espiritu de los cldsicos populares, en Tire dié se mostraron
los estragos sociales en Argentina por un goipe militar y la crisis de 1957:

Con Tire dié se hizo una encuestz que revelaba el subdesarrollo v la
marginalidad. La pelicula rendia cuenta de la realidad de Santa Fé, atestiguando
esta subrealidad, “negdndola, reregindola, denunciandola, demostréndola”. Pero
a la vez, afirmaba los actores positivos de esta sociedad; “su reserva de fuerzas,
sus trabajos, sus alegrias, sus suefios”, come lo anoté el mismo Birm, *

Este es el punto de partida de un cine argentino que z finales de los afios sesenta
vislumbré una cultura cinematogrifica diferente para las grandes masas: el
Tercer Cine argentino, encabezado por Fernando Solanas y el espaiol Octavio
Getino.

El Tercer Cine proponia crear una alternativa, un cine con raices propias y
conciencia social; en una clasificacién se considerd al cine Hollywoodense, de
mayor presencia en el mundo, como el tirano que miraba al espectador como un
simple consumidor y al cine como un simple objeto de consumo, o sea el primer
cine,

Al segundo cine como imitacién del cine norteamericano v el tercer cine como
la alternativa o respuesta a la liberacion de los pueblos sometidos al tercer
munde, un cine de militancia y preocupado por los problemas sociales. La hora
de los hornos (1968) es el resultado del trabajo de Solanas y Getino, épica sobre
el neocolonialismo latinoamericano.

El filme argentino coincidié con uno de los momentos més importante del cine
latinoamericano, la aparicién de los filmes cubanos en la segunda mitad de la
década de los sesenta y de reatizadores como Julio Garcia Espinosa y Tomds
Gutiérrez Alea. : - ‘

La presencia de Julio Garcia Espinosa y Tomds Gutiérrez Alea, quienes
estudiaron en Roma, determiné en buena medida 1a orientacién inicial dentro de
los lineamientos del Neorrealismo, pero sin rechazar a los clisicos. Garcia
Espinosa, en su ensayo Por un cine imperfecto, abogaba por un cine liberador,
poético, divertido y conscientemente interesado, al que llamd “imperfecto”, ya
que sus objetivos serfan distintos de los del cine hegeménico.

En este clima de actividad creativa y debate ideolégico surgieron obras de gran
valor, tanto documentales como filmes de ficcion, Memorias del subdesarroiio

4 Soberén Torchia, Edgar, Un siglo de cine, México, UNAM, 1996, p. 282.
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(1968) de Tomas Gutiérrez Alea, es un filme fundamental en la teoria del Cine
Imperfecto cubano.

Las ideas revolucionarias del cine argentino y el cine cubanc no sélo influyeron
de manera notable en los filmes latinoamericanos de ficcion de ahi el
documental, sino también en un género bésico, el documental, un grito de
protesta ante las injusticias sociales, lo mismo en el Salvador, Puerto Rico,
Venezuela, Nicaragua, Pert, Bolivia y por supuesto en México.

Sin lugar a duda, estos sucesos fueron decisivos para gente como Jorge Sanjinés
y €l grupe Ukamau que establecieron una fuerte relacion entre el pueblo, el
documental y la ficcion, a través del cine indigena en Revelucion (1963), Yawar
Mallku (1969) v El coraje del pueblo (1970).

En un cine chileno renovado, el cual mostro obras de gran fuerza con Migucl
Littin, £/ chacal de Nahueltoro (1976) y La tierra prometida (1973); y en el cine
militante mexicano donde Paul Leduc realizaria Etnocidio, notas sobre el
Mezquital (1976). Por desgracia, muchos documentales argentinos y voces de
protesta tuvieron que esperar tiempos de calma y la caida del gobicrno militar,
para que en el afio 1984 pudieran ser vistos por el piiblico.

Tras muchos afios de intensa lucha, el cine latinoamericano trata de competir,
pero los modos de produccién y la manipulacidn de la exhibicién por el gigante
norteamericano se lo impide. A pesar de las Leyes de proteccion en Brasil y
Argentina, los costos de produccién son motivos mds que suficientes para no
tener presencia en el panorama mundial.

Toma 3. Vendedores de pobreza

En el cine contemporineo (no necesariamente popular) pueden encontrarse
algunos personajes interesantes. En los afios sesenta Ettore Scola recorrié los
dificiles caminos de las zonas miserables de Italia, el resultado, Sucies, feos y
malos (1976).

El cine cubano no estd exento tal situacién, Se permuta (1984) de Juan Carlos
Tabio, relata la aventura de unos colonos cubanos que buscan exhaustivamente
un lugar donde vivir, ante la creciente demanda de vivienda. A través de L«
chica de la fabrica de fosforos (1989), Aki Kaurismaki narra la historia de una
chica por sobrevivir en su cordicién de pobreza.
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Barrio (1998) de Fernando Ledn, es la crénica del pesimisme de unos jévenes
de la periferia en plenas vacaciones, pero sin plata alguna; el segmento misero
de la Espafia que ante las vacaciones tiene que guardarse la presién y el estrés.

Por otra parte, Marius y Jeanette (1997) de Robert Guédiguian y Rosetta {1999)
Jean-Pierre Dardenne y Luc Dardenne, ganadora de la palma de Cannes en el
2000, muestran los rostros mas palpables del desempleo y desequilibrio social.
En el cine colombiano La vendedora de rosas (1998) de Gaviria y la
coproduccién, La virgen de los sicarios (2001) de Barbet Schroeder son los
rostros duros de los nifios pobres latinoamericanos en una sociedad desigual.

Son algunas muestras de un nivel de marginalidad y pobreza, a las que se unen
fantasmas como las guerras internas o el desempleo, esta Gltima una situacién
aguda dentro de la sociedad mundial. Sin embargo, aunque la forma y el
comportamiento de las clases pobres hayan cambiado, problemas como la
pobreza y el desempleo, son un cuento sin fin. Nj el optimismo o la magia
pueden evadir una dura realidad.

Pero, estos personajes por ser populares, o sea gente comtn y comriente, no dejan
de ser fascinantes y entrafiables.

(DEL PUEBLO?, ;PARA EL PUEBLO?
Toma 1. Raices y parentescos

Definir a los personajes populares mis atractivos en los tltimos tres lustros es
casi un dilema y mucho més dificil y contradictorio es hallarlos en el cine de
autor. Durante los 1ltimos treinta afios el cine nacional ha visto desfilar obras
con gran valor, pero también algunos deplorables, no sélo en el cine privado,
sino también en instancias cinematogréficas y cineastas intelectuales.

Para hablar de personajes populares no podemos desprendemnos de la herencia
del cémico de carpa. Aunque Mario Moreno Cantinflas, se desprendiera del
ingenic y la particular gracia que le proporcioné el famoso personaje del
Chupamirto (del cual hablaré més adelante), cintas como Ahi estd el detalle
dejan constancia de la comicidad mds pura. Sin embargo, ¢l fenémeno Tin Tan,
es caso aparte.

Su identificacién con el barrio, con la gente, es el punto de partida de una gama
de situaciones puras del cine popular. Una breve revisién al Rey del barrio son
muestra de la picardia y el ingenio de los personajes cotidianos; desde el vecino



bonachodn y el revoltoso, al joven que abandona a su familia para irse al “otro
fado” y regresa como un pachuco hecho y derecho.

La comicidad fenémeno de German Valdés Tin Tan no tiene limites, el comico
dejé un gran vacio en el cine popular, el cual no pudiercn llenar ni la fndia
Maria, los comicos de los ochenta o los actores de peliculas de accién de la
misma década, que por su absurdo disefio de produccién, hacen que estos filmes
parezca una serte de humor involuntario.

En este universo de la selva de asfalto y recorrido de personajes es necesario
mencionar al famoso Femando Soto Manteguilla, compariero fiel de David Silva
en Campedn sin corona y su curiosa participacion en La ilusion viaja en
tranvia; a Oscar Pulido acompafiando al mismo Silva en Espaldas mojadas; a
Arturo Soto La Marina Chicote, junto a Jorge Negrete en la comedia ranchera; y
a Adalberto Martinez Resortes en Confidencias de un ruletero.

De alguna manera, la vision de Alejandro Galindo anticipé el rostro de la cultura
popular: el box como deporte de pobres v consumido por los ricos, los taxistas
como los expedicionarios de la ciudad, los obreros una clase que se da de
tumbos con la vida, los inmigrantes prisioneros del hambre y del American
dream.

Con opiniones y alcances diferentes a los del cine de Galindo tendriamos que
mencionar dos polos totalmente opuestos el melodrama de Nosotros los pobres
de Ismael Rodriguez y la marginalidad de Los olvidados de Luis Bufiuel’; por
una parte el optimismo y por la otra un hecho real, entre el barrio bravo de
Tepito y los cinturones de miseria donde reina el hampa, la ley del mis fuerte,

Otros personajes son importantes y dignos de mencionar, como Fernando
Méndez, realizador; y Rodolfe Galindo, Santo, el enmascarado de plata, actor y
luchador profesional; piezas fundamentales en el famoso cine de géneros.
Mediante su realizacion cast artesanal, Fernando Méndez gand prestigio por su
version de Dracula: como resultado surgid EI Vampiro, quiza la mejor obra del
cine de géneros.

Junto a la vasta filmografia del Santo, el cine de Méndez, ha sobrevivido a los
tiempos y sus generaciones de espectadores. Santo, nuestro superhéroe
mexicano, y el actor German Robles, el famoso vampiro, dieron una frescura y
originalidad al cine del cine de ciencia ficcién y de terror.

* El tema de la pobreza no era del todo nueva para Luis Bufuel, en los afios vente realizé el
documentai surrealista, Las Hurdes, tierra xin pan {1932), acerca de la miseria en Esparia.



El cine de luchadores serfa el mis redituable durante mis de tres décadas, yla
participacion del Santo abarca la mayor parte del género. Después de Fernando
Méndez no hay nadie con tanta imaginacidn para realizar filmes de costosa
factura y con tan pocos recursos. :

Una serie de peliculas dignas de mencionar por revisiones de personajes
populares son la obra de Juan Ibafiez, Los caifanes; a su lado la parodia de!l cine
de barrio en E! dguila descalza de Alfonso Arau ¥ quiza una de [as mejores y
mas bastas miradas al fendémeno revolucionario, La soldadera, de José Bolafios.

Filmes que sin ser netamente populares, redefinieron los personajes y ambientes
del cine popular, condenado por el melodrama, e! abuso de la va estéril comedia
ranchera y la comedia sosa, que en ese entonces reinaron la industria y obligaron
al cine de autor a independizarse de 1a gran industria. Nostalgia de los grandes
momentos el /ndio Fernandez, Alejandro Galindo, [smael Rodriguez o Roberto
Gavaldén.

Otro realizador que modificaria el rumbo del cine popular serfa Luis Alcoriza,
En la filmografia del director espafiol son distintivas las cintas, Tlayucan v
Tiburoneros, filmes que visualizaron otra cara de la provincia mexicana y que le
aportaron elementos novedosos como el erotismo; y Mecdnica nacional, punto
de partida del cine urbano de los afios setenta.

Toma 2.Trapsiciones: el cine popular de los @itimos treinta afios

Con estos antecedentes, los personajes populares de los tltimos tiempos, tienen
un perfil diferente, son mas agresivos, pues la sociedad, para bien o para mal,
cambid. El México de Caridad v Los albajiiles de Jorge Fons, no es el mismo de
Aventurera de Alberto Gout o el de los pobres de Ismael Rodriguez, sino un pais
todavia més violento y desigual. El panorama urbano del cine social de Gustavo
Alatriste (del cual hablaré en capitulos posteriores) no es nada parecido al de
Alejandro Galindo.

En los personajes populares Las poquianchis y El apando del “cine intelectual”,
realizado por Felipe Calzals, se nota un aire mas violento que el plasmado en
Los olvidados de Bufiuel. Un resentimients social aflora entre cada secuencia,
son los limites de ura pobreza ignorada, en un momento donde el populismo
gubemamental hacia estragos en la sociedad.

Ni el cine de José Estrada de Cayo de la gloria el diablo o El profeta Mimi,
realizado en aquellos afios -popular con referencias al del Ismae] Rodriguez de
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los cuarenta- redefine la estética del cine popular sin herir susceptibilidades. A
lo largo de la década de los setenta el cine tomé un nuevo aire, pero la estafeta
del cine comico no encontré un nuevo representante.

Lejos estdn las comedias flojas y absurdas de los afios setenta de Maria Elena
Velasco, mds cuande sus filmes alcanzaron cierta madurez, fue un signo
inequivoco de su conclusién. Los c6émicos del cine de ficheras marcaron un
nuevo rumbo, uno de poco ingenio y el otro mediante una linea de vulgaridad,
muy alejado del humor de las carpas y Ia critica social.

Durante la década siguiente el cine de la industria privada marcé el rumbo del
cine popular. Entre el cine de accién, los desfiles de narcotraficantes, la
violencia de una sociedad trastornada, el aburrido cine de estrellas de televisidn,
el cine alburero sin variante alguna; el cine nacional aceptd su virtual crisis y
falta de respeto por su publico.

Para los afios noventa el cine realizado por la industria privada desaparecid en
las salas de la capital. Aunque el cine de accién todavia se exhibe en los estados
fronterizos, las comedias clsicas de los afios ochenta alcanzaron una madurez
tardfa con mejores historias y a través del video.

De manera impresionante la década de los ochenta, quizd de los afios mds
oscuros en la cinematografia nacional, arrojé los saldos mds posiivos en cuanto
a expresion popular en los tltimos treinta afios, junto a los personajes de la
Epoca de oro, complementaron una expresién. que no ha podido desarrollarse
ampliamente.

Un aire nacionalista (aclaro, no folklérico) se mostrd en Los confines de Mitl
Valdéz, gracias al sustento de los textos de Juan Rulfo y la buena adaptacion que
se acercé a la imaginacién del escritor jalisciense. Por otro lado, Oscar Blancarte
regreso a la provincia para contar historias de Sinaloa, su estado natal o de [a
pluma del dramaturgo local Oscar Liera, en plena nostalgia de la Epoca de oro
con nuevas formas narrativas, un claro ejemplo estd en £/ jinete de la diving
providencia.

Para la década de los noventa el cine cambié su manera de Ser, se inmiscuyd mas
en los problemas sociales, ya sea por los conflictos de pareja, o por la
situaciones que aquejan al México contempordneo, desde la corrupeion hasta el
consumo de droga o el dramdtico aumento de gente infectada con VIH en el
pais, aunque con un humor clésico en el mexicano.
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Aungque tales situaciones atafien a la sociedad en general, el punto de enfoque es
distinto, se hizo y se elabora en este momento un cine de clase media, pero con
la misién de conquistar también a un piblico popular; que al no encontrar un
reflejo, trata de identificarse con aquel espejo.

Es cierto, el piblico no es el mismo que hace cuarenta afios, pero el cine
nacional, ya sea el elaborado por- IMCINE o alguna otra instancia de caracter
privado, nos dejaron ver la magia de Como agua para chocolate, muy popular
entre las grandes masas.

Una mujer muy cercana a las mujeres comunes y corrientes en Danzdn; el chavo
banda (tal vez menos grueso que Diamante) identificado con los jovenes de la
periferia en Lolo, quizé sea éste uno de los dltimos modelos serios del cine
popular, un fuerte portazo de las realidades ignoradas,

Es importante mencionar algunos de los trabajos realizados por Arturo Ripstein
durante los Ultimos quince afios. Ya iniciado su recorrido por ¢l mundo de los
sobrevivientes y por su perspectiva de la cultura del poliéster (la cual sera
abordada en la segunda parte del episodio cuatro), Ripstien volvié a utilizar
personajes populares.

En Principio y fin, Asi es la vida y La perdicién de los hombres, el director
orient6 el rumbo de sus personajes hacia situaciones extremas, caminos que
hallé en las figuras movidas por la miseria. Atn con el desfile de estos
personajes, su enfoque miserable, erréneo y complaciente, no guarda resquicio
alguno del espiritu del cine popular, pues este piiblico es el que menos le interesa
que aprecie y conozca sus peliculas.

En pleno ocaso de la década de los noventa, otras no menos notables apariciones
de personajes populares se dieron en Perfume de violetas, la contra cara de las
chicas fresas de La Primera noche y La segunda noche, una mirada a la
marginalidad y la dura realidad de 1a familia mexicana, tan alabada en la Epoca
de oro.

Con Amores perros, las miradas del director Alejandro Gonzalez Ifdmitu se
asomnan a una dura arista de la sociedad mexicana, los matrimonios juveniles,
proliferante de las clases desposeidas.

Incluso llegé una cihta urbana sobre nifios de la calle, muy similar a fa
vendedora de rosas, De la calle, que a pesar de sus fallas y la notoriedad teatral
no sobrepasada, fue una grata sorpresa. Por si fuera poce, emergieron unos
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secuestradores muy simpaticos en Un mundo raro, gracias a la satirica forma en
que el director Armando Casas, planted la violencia citadina y una 4cida parodia
de la television mexicana.

Por ultimo Juan Antonio de la Riva complets sus recorridos por su estado natal,
Durango. De la Riva elabord, a partir de un singular caso de nota roja, su mejor
pelicula con matices populares, £I gavildn de la Sierra. Si bien tal filme no tuvo
un gran tino en la capital de la repiblica, fue un éxito en provincia.

Toma 3. Entre la ficcidén y la miseria de carne y hueso

Nuestro cine y en general la vida misma del pais se ha modificado, podriamos
encontrar sendos ejemplos de transmutaciones y analogias, entre la realidad
cotidiana y la ficcién popular alrededor de los ltimos treinta afios del cine de las
grandes masas.

Pues bien, Los olvidados de hoy son los jévenes banda de la periferia, varios
Pépes toros y Chorreadas abundan en la metrépoli, partiéndose el lomo en las
fabricas; y para ver Campeones sin corona basta entrar a las arenas de box del
centro de la ciudad, en el pago por evento de los bares y en los gimnasios de
Tepito. Adn muchos Reyes del barrio circulan por la Laguniila o por el barrio
bravo, junto a miles de Juanes Oroles que trafican con pastas, cocaina ¥
marihuana; otros se dedican a las peleas clandestinas de perros y muchas
Aventureras se hunden en una dura realidad, el SIDA., '

Después de muchos afios, los Espaldas mojadas siguen atravesando el Rio
Bravo. Aquellos que Mariana serian hombres alcanzaron al fin su rebeldia,
ahora como la generacion del video y de la obstinacian tecnoldgica; en un pais
de caos, de estereotipos y mentalidad impuesta, dureza de una década violenta

Por desgracia los machos mexicanos se convirtieron en precursores de la
violencia intrafamiliar. Nuestra comicidad se la llevaron los sketches televisados
sin creatividad y mucha vulgaridad. A treinta afios en nuestro cine parece haber
cambiado mucho y casi nada; cambié su forma de pensar, pero no sélo en la
pantalla grande, sino también la forma de ver'y enfrentar la vida.

.Y EL CINE POPULAR?
Mds arin la pregunta de si el cine popular pudiera rescatarse o mejorarse sigue en

el aire. Aun con todos los excesos, el cine popular en los tltimos treinta afios
intenté crecer con sus personajes y su publico, la etapa del cine popular ha



quedado inconclusa:

Lo que vendimos nosotros y nos hizo industria era que mostrdbamos algo que
otros cines no les daba, ¢l cine de ahora proporciona lo que cualquier otro cine
ofrece... Se ha perdido el asombro por los espacios y de nuestra ciudad y sus
personajes... una indiferencia a raiz de mostrar una supuesta imagen global...

Pues ya no vestimos de traje de charro, ni usamos caballo, ni el mexicano comuin
y corriente pasa el tiempo albureando y comportindose come fodo un
sexémano; ni siquiera la gente pobre tendria que ser el paria de nuestro
magnifico pais, o el culpable de una marafia social:

En todo el mundo se esta filmando la historia de la pobreza, para lo cual no
tienes que ser melodramatico, ni que todos los personajes tengan que morit
agusanados... hay historias tiernas de niflos, por ejemplo; pero que viven en la
pobreza y la miseria te condiciona, como el Neorrealismo italiano lo hizo, por
mencionar alguna referencia filmica...”

Pero el cine mexicano se ha quedado ajeno a un nuevo rostro que ofrece la
cultura popular: como la musica de Café Tacuba, los talleres de literatura
popular y el arte urbano; incluso ain cuando existe un Museo de Culturas
Populares que nos muestra una forma distinta de ver el arte. Atn asi este tipo de
cine es una parte del México marginado, la imagen de lo no resuelto o poco
atendido.

Con todos los ejemplos mencionados, la gran pelicula del cine popular espera,
en la imaginacién de algtn otro autor, en alguna crénica renovada, de ésas que
Alejandro Galindo alguna vez contd; y con las que Ismael Rodriguez se gané el
carifo del publico; aquellas con las que Gilberto Martinez Sclares encumbré al
“pachuco de oro”.

Como también lo hizo alguna vez el cine de gran belleza del Indic Fernandez,
que entre otras cosas, avisé al cine del primer mundo, del despertar de los cines
periféricos o industria filmicas pequefias. Cuando Maria Candelaria triunfs en
el festival de Cannes y alenté esfuerzos del cine japonés en la figura de
Kurosawa o Mizoguchi.

Y es que el cine mexicano va mds alld de ser un cine global o una burda mezcla
del cine de géneros norteamericano. El cine mexicano tiene imagen, humor y

® Entrevista realizada a Gustavo Garcle o 11 de mayo del 2003. El critico de cine es conductor del
programa La cartelera del once, que se transmite por Camal 11, ¥ colaborader de ba seccin de cine en la
estacian de radio Formato 21 y titular del programa sabatino Cinema Red.

* fdem.
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viveza propics. El cine popular, aquel bien realizado y comprometido consigo
mismo tenia eso; no sélo en sus figuras nobles existen los males de ia sociedad,
si no caeriamos en una idea vaga, pretenciosa y mediocre.

Lo patético de nuestra época es que no podemos tener un Tin Tan, ni generar un
Cantinflas, pero se puede generar otro tipo de personajes populares, los cuales a
lo mejor no tienen un reflejo masivo porque la sociedad es cada vez més variada;
y es més dificil que se reflejen con arquetipos parecidos a cantantes de moda. ..
Los personajes de hoy ya no los produce la industria cultural mexicana... hoy en
dia, los rostros populares no estdn en razdn de la cultura popular, la cual solo
recoge mas bien clichés de la vida cotidiana y del ambito donde surgieron
aqueilos personajes...?

No esta de mas decirlo, el cine popular sigue ahi...

Y en la idea de quien todavia no lo haya matado.

“Cuande alguien -declarard piblicamente- sea el piblico, ef
Estado o la Igfesia. dice: basta de pobreza, basta de pelicuias
que reflefan la pobreza, comete un delito moral. Es que se
niega a comprender, a enterarse. Y al no querer enterarse,
conscientemente o no, se sustrae de la reafidad,”

Cesare Zavaitini
(Uno de los principales guicnistas del Neorrealismo italiano).

* Entrevista realizada a José Buil, en febrero del 2003. José Buil es guionista de Perfline de
violetas y director de cintas como La leyenda de una mdscara y La finea paterna.
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Blanca Estela Pavdn,
Pedro Infante.

Un vals francés se escucha y anuncia el ocaso del
siglo XIX. Las muferes lucen sus amplios vestidos
de corte europeo y sus sombrillas giran al compds

de Las bicicletas. Un tren recorre el centro ‘de la :
ctudad y don Porfirio sonrfe ante su obra maestra: - §
un pais en pleno orden y progreso; Ia estabilidad

" de una nacién s |
modernidad. Tod,
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EPISODIO ITI

El pais busca en el cine su identidad

UN SUENO LLAMADO CINE MEXICANO

“Pobres, pero de buen corazon..."’
(Mosotros los pobres de Ismael Rodrigoez, México 1947}

Transcum'eron casi treinta afios después de la visita de los enviados de Lumidre

en 1896 —la mitica funcién del 14 de agosto en la Drogueria Plateros- y de la
aparicién de Salvador Toscano Barragin y su cinematdgrafo un afio mis tarde,
para consolidacién de una Industria Cinematogréfica'.

Varios sucesos definieron el rumbo del cine nacional como aquellos filmes de la
vida cotidiana que dirigieron Vayre y Bernard (los famosos enviados de
Lumiere) entre 1896 y 1897; y los documentales que realizadores mexicanos
filmaron a partir de 1906.

Entre 1916 y 1923 el cine mudo prosperé de manera notable. En Yucatin se
producen dos de los tres primeros filmes de ficcién, /810 jo los libertadores!
(1916) de Carlos Martinez Arredondo y Manue! Cirerol Sansores y Ef amor que
triunfa (1917) de Cirerol. Un tercer filme de ficcién se produce en la capital del
pafs, La luz (1917) de Manue! de {2 Bandera.

En 1917 se cred la primera productora cinematogréfica mexicana, Azteca Film,
fundada por la actriz Mimi Derba, el realizador Enrique Rosas y el general
Carrancista Pablo Gonzilez. En ese mismo afio la productora realiza cinco
filmes: En defensa propia (1917) y Alma de sacrificio (1917) de Joaquin Coss,
La sofiadora (1917) de Eduardo Arozamena y Enrique Rosas y La tigresa
{1917), primer fiime dirigido por una mujer, Mim{ Derba.

En aque! momento, se produjeron filmes de motivos religiosos como Tepeyac
(1917) de Carlos E. Gonzdlez y José Manuel Ramos, dramas a 1a italiana y series
como el filme La Banda del automsvil gris (1919), de Enrique Rosas ¥ Joaquin
Coss. También se filmaron las cintas Vigje redondo (1919) de Ramos v la
primera versién de Santa (1920) que dirigi6 el espaficl Germ4n Camus.

' En México se reconocen dos ctapas importantes de formacién de su cinematografiz. Una
primera etapa entre 1896 ¥ 1916, en que se filmaron documentales; ¥ una segunda etapa entre
1917 ¥ 1930, en la cua! las ideas se orientaron hacia los filmes de argumento v de ficcidn,
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Los filmes tomaron un cardcter nacional original gracias al operador
documentalista Ezequiel Carrasco en La lucha por el petréleo (1925); y al
realizader Miguel Contreras Torres con El caporal (1922), De raza azteca
(1922), £1 hombre sin patria (1922) y El dguila y la serpiente (1927).

Sin embargo en 1925 la produccién se reduce de manera dramatica. En esos
afios destacan en Hollywood figuras mexicanas como Ramén Novarro, Dolores
del Rio, Gilbert Roland y Lupe Vélez. Aunque se producen filmes como £/ pusio
de hierro (1927), El dguila y el nopal (1929) y Dios y la ley (1929). En estos
afios aparece un grupo de actores destacados como Maria Conesa, Carlos
Orellana, Emma Rolddn y René Cardona.

Otra situacién que influyd en la formacién de la novel industria fue aquella
transicion que se gesté al final de la década con la presencia del cine sonoro. A
diferencia de otros paises donde E! cantante de jazz (1926) se exhibié como el
primer filme sonoro, en México fue otro filme el que inicié la era de la talkies
(término con el cual se llamé a los largometrajes hablados).

El 26 de abril de 1929 se estrend en el teatro Imperial una primera pelicula
parcialmente sonorizada con discos fonograficos sincrénicos, la cual {levé como
titulo Submarino. A pesar de los costosos precios de los boletos la expectativa
hizo que el piiblico acudiera de manera aceptable a la funcién.

Meéxico preparaba su primer largometraje hablado. Santa (1931) adaptacién de
la novela de Federico Gamboa y dirigida por Antonio Moreno, no séio fue el
filme sonoro pionero en México, sino también el primero en el cual se utilizé un
Sistema de Sonido Directo” de manufactura mexicana, patente de los hermanos
Roberto y Joselito Rodriguez, hermanos de Ismael Rodriguez. '

A partir de ese momento los realizadores mexicanos buscaron un estilo propio,
alejado de las comedias italianas, el cine francés y del cine yanqui. Se realizaron
filmes como Mds fuerte que el deber (1930) Raphael Sevilla, Sobre las olas
(1932) de Miguel Zacarias y La sangre manda (1933) de José Borh.

Aparecieron diferentes temdticas y géneros, pero Dos monjes (1934), de Juan
Bustillo Oro, y La mujer del puerto (1934) de Arcady Boytler, destacan en
mayor proporcién. Son notables las influencias del ruso Einsentein; del
documentalista y fotdgrafo neoyorkino Paul Strand; del norteamericano Fred

* Los hermanos Rodriguez, que trabajaron en Hollywood, crearon un sistema, el cual tenia una
cualidad principal: su tigereza. A diferencia del Sisterma Fonogréfico Sincrdnico, en Saura se
utilizd un Sisterna de Sonide Directo, es decir, una banda somora paralela a las imagenes en la
misma tira de! celuloide.



Zinnemman que en México dirigid Redes {1934); de Ross Fisher, Sol Lesser y
del brillante fotdgrafo Jack Drapper

De esta forma el cine mexicano inicié un camino large, quizd muy diferente al
que se gestaria a partir del famoso afio de 1936.

LA EPOCA DE ORO, VISOS DEL MITO

Nadie imaginaria que uno de los factores determinantes del boom de la industria
cinematogréfica en México sera la segunda Guerra Mundial. La guerra no sélo
propicié la Inmigracién de europeos y el rodaje de clasicos literarios sin el pago
de derechos, sino también el interés del cine norteamericano en el despegue del
cine mexicano.

Una jugada maestra vino del gobierno norteamericano que en su afén de
privilegiar a México, debilité a otras cinematografias hispanoamericanas
mediante las acciones de la Oficina Coordinadora de Relaciones Interamericanas
de Estados Unidos, dirigidas por Nelson Rockefeller.

La institucién norteamericana decidié suministrar fondos, equipo y capacitacidn
técnica a la industria de cine mexicano -mientras le regateaba material virgen a
Argentina, donde existfan fuerzas pronazis- al constatar que Hollywood no
podria cubrir la demanda de piblicos que comenzaban a consumir un cine més
adecuado a los gustos populares latinoamericanos.

Un tiro de gracia para los cines de Hispanoamérica, la conformacién de la
industria mds sélida en la primera mitad del siglo XX en América, después de
Estados Unidos.

;La falacia de la Epoca de oro?

Toma 1. Hacia un suefio

En un mercado dominado por veteranos como Miguel Zacarfas y Miguel
Contreras Torres, Fernando de Fuentes se convirtié en uno de los bastiones de la
¢poca de mayor brillo de nuestro cine. Sus primeras obras notables se dieron en
su zaga revolucicnaria integrada por El prisionero trece (1933), EI compadre
Mendoza (1934) y jVamonos con Pancho Villa; (1935), éstas ofrecieron una
visién nueva de la Revolucién Mexicana, el tema épico, uno de los favoritos del
publico.
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Resultaria sorpresivo que una pelicula como Alld en el rancho grande (1936) de
Femando de Fuentes fuese el parteaguas de la incursién de nuestro cine en el
extranjero, gracias al éxito de la comedia provinciana en Latinoamérica. Los
duelos de coplas, los caballos, los trajes de charro, el macho y la mujer se
hicieron ineludibles en la comedia ranchera.

Inolvidables los nombres de Tito Guizar {quien tendria mas fama en
Latincameérica que en México), Esther Fernindez (que ya habia tenido papeles
menores en Hollywood) y el antagenista René Cardona {(actor con experiencia
en nuestro cine), como las primeras estrellas locales de Un suerio Hlamado cine
mexicano.

La provincia mexicana tuvo grande logros en La zandunga (1937) de Fernando
de Fuentes, con Lupe Vélez recién llegada de Hollywood; y Huapango (1937)
de Juan Bustilio Oro. La comedia ranchera es el banderazo de la primera etapa
del cine popular y €sta alcanzaria mdyor fuerza con la presencia del cantante de
opera Jorge Negrete.

Entonces surgi6 la figura del charro valentén, bravucén y mujeriego, jugador de
cartas, pistolero y por supuesto su eterna y sumisa enamorada. Negrete
constituyo la imagen varonil de nuestra nacién durante largo tiempo, lo mismo
en jAy Jalisco no te rajes! (1941} y Hasta que perdic Jalisco (1941), que en Ef
peridn de las dnimas (1942); caso aparte la obra midxima de la comedia ranchera
Dos tipo de cuidado (1953) de Ismael Rodriguez. Las pocas variantes del género
lo llevaron a su decadencia.

Otro director importante de los primeros afios es Juan Bustillo Oro, quien
ganaria fama con Dos monjes, alabada incluso por André Bretdn, que tomé su
pelicula como objeto de culte del surrealismo. Pero alcanzaria trascendencia con
las remembranzas de su infancia. A la par de la comedia ranchera Bustillo Oro,
ex militante vasconcelista, desempolvd la nostalgia y recreé sus suefios y
recuerdos de la etapa porfiriana.

En este grupo de filmes se describia la clase media, su forma de vestir y de
divertirse: los bailes de salén, los vestidos y la cantante coqueta, como marco de
documentacidén de la época. Quedan para el recuerdo ;4y que tiempos sefior don
Simon! (1941) de Julio Bracho (debut del prestigioso director) o México de mis
recuerdos (1943) del mismo Bustillo Oro.

Los protagonistas recurrentes de aquellos filmes: Joaquin Pardavé y Femando
Soler, junto a la espafiola Sofia Alvarez y a la portorriquefia Mapy Cortés.
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Intermedio. Cantinflas y Emilio Fernindez

Yo cantinfleo, tu cantinfleas...

Enfre los afios de la comedia ranchera vy el cine de recuerdos porfirianos surgio
uno de los mis grandes cdmicos del cine mexicano, Cansinflas. Mario Moreno
Cantinflas ya habia debutado en la comedia ranchera No fe engafies corazén
(1936) del veterano Miguel Contreras.

Alcanzaria sus prirheros roles estelares en dos filmes de Arcady Boytler: Asi es
mi tierra (1938) y Aguila o sol {1938), en los cuales hizo pareja con otro mitico
comico Manuel Medel. Su consagracion llegd con el filme: 44 esta el detalle
(1940) de Juan Bustillo Oro, con un estilo muy de la clase popular.

Cantinflas nacié de la comicidad de las carpas y los teatros de revista, donde la
picardia de figuras como Leopoldo Beristain, Lupe Rivas Cacho, Delia Magafia,
Amelia Wilhemy, Francisco Gavilanes, Anastasio Otero, Manuel Tamés,
Roberto Soto y José Mufioz Reyes (quien se presume sirvié de inspiracién a
Dux y J. Collantes, creadores del personaje el Chupamirto) fueron pieza
imprescindible.

Cantinflas, el personaje creado por Maric Moreno, fue ¢l fendmeno escénico de
la década, desde su aparicidn en 1934, con el atuendo copiado al picaro de la
historieta “chuparmrto“ y con el nombre formado con el apocope de la frase: en
la cantina inflas."”

Orgullo mexicano

;Qué hace un ruso en México? La respuesta a esta incognita la tiene Sergei
Einsenstein:

Recuerdo que cuando era nifie, no sé en que revistz alemana, vi el esqueleto de
un hombre que estdi montado sobre el esqueleto de un caballo. Usa enorme
sombrero: sobre los hombros las cananas. Hay otros dos esqueletos, un hombre y
una mujer, en la caracteristica pose de baile, son las fotografias del dia de
muertos en la culdad de México. Ese pais donde pueden divertirse de esa manera
semejante: México. *

El motivo de la visita de Sergei Einseinstein fue ;Que viva México! (1931) filme
con el cual difundiria las maravillas del pais y sus costumbres. El trabajo del

A\rﬂ.a, Rafaed y Garcla, Gustawo, Epoca de oro def cine mexicano, México, Editorial Clio 1997, p. 18.

* Ensemstein, Sergei, “Memortas inmorales, antobiografia (fragmentos)”, en el Programa Mensual de la
Cineteca Nacional, mayo de 1997, p. 25,
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realizador ruso impresiond tanto a Emilic Ferndndez que decidid tomar esta
consigna como parte de su vision para concebir el cine. La admiracién que sentfa
el Indio por Diego Rivera definid la estética de sus filmes.

Nacicnalismo y amor por la provincia se convirtieron en los conceptos de las
peliculas de Emilio /ndio Ferndndez y tras su primer largometraje, La isla de fa
pasion (1941), se encargd de difundir los valores del mundo provinciano y e
cine indigenista.

La aparicién del Emilio Ferndndez en el cine mexicano anuncia la segunda etapa
del cine popular, la de un cine de valores nacionales. Fl fndio reunié un
formidable equipe muy a la usanza del cine norteamericano, lo integraron gente
de la talla del guionista Mauricio Magdzleno, el fotégrafo Gabrie! Fi gueroa v los
actores Dolores del Rio y Pedro Armendiriz:

El propietaric del espiritu mexicano era (Mauricio) Magdaleno, el indio (Emilio)
lo interpretaba y yo hacia la imagen. Eso correspondia a un proceso mental de la
realidad mexicana. Y eso tenia desde luego una tmagen impactante. Habia una
comunidn con el piblico, con México, con su paisaje.

Peliculas como Flor silvestre (1943), Maria Candelaria, Las abandonadis
(1944), La perla (1945), Enamorada (1946) y Rio escondido (1947): retrataron
la historia de una provincia ingenua e incluso bestial, gente ptntoresca, civismo
ingenuo y el orgullo mexicano durante los afios cuarenta, Por desgracia las
constantes e inexplicables repeticiones en sus obras anunciaron la decadencia del
prolifico director.

Toma 2. De camino a la ciudad y el cine popular: Alejandro Galindo

Meéxico tenfa a sus dos primeras figuras: Jorge Negrete y Cantinflas. Aunque
varias incégnitas permanecieron en el aire. Por una parte, la comedia ranchera
posefa una vida efimera y a finales de los afios cuarenta el traje de charro y el
caballo distaron con et auge de México urbano y un modelo de identificacién.

Entre la segunda mitad de los afios treinta y en la apertura de los cuarenta se
establecieron nuevas salas cinematograficas con el objeto de atraer a todo el
publico. Desde el popular Opera de la Ribera de San Cosme hasta el exclusivo
Lido, la mayoria de edificios posefa gran belleza. Las extravagancias se
manifestaron en la arquitectura colonial del Alameda v la oriental del Palacio
Chino,

s Figueroa, Gabriel, “£f cine visto por Gabriel Figueroa”, en ¢l Programa mensual de {a Cinelecu
Naciomal, Jukio de 1997, p. 9.
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Los grandes foros constituyeron la parte medular de la industria, ya que la
capacidad de tales recintos sobrepasaba los miles de espectadores. Las
referencias populares correspondieron a una necesidad, no sélo afectiva, sino
también a razones econdmicas y de mercado.

Vale la pena considerar que en la Epoca de Oro el cine tenfa prioridad de
diversién popular, e incluso el precio del boleto era parte de la canasta bésica.
Por otro lado, adn faltaban por consolidarse nuevos génercs, pero también
nuevos heroes y heroinas, que sirvieran como imanes de taquilta v asi pudiera
lograrse una produccién regular para fortalecer ia industria.

De ahf que no fue raro ver después a grandes estrellas vestidas de manta y sayal,
como Pedro Armenddriz y Dolores del Rio en Maria Candelaria; 0 a David
Silva como el proletario citadino. Géneros como el melodrama v el cine urbano,
adquirieron mayor relevancia, con éste los estereotipos de la familia, la madre,
figura patriarcal y las imdgenes citadinas.

Tenfan como precedente los filmes La familia Dressel (1936) y La casa del ogro
(1938) donde curiosamente aparece un solitario homosexual -en un cine de
rafces machistas- encarnado por Manuel Tamés; y un fresco urbano de
Alejandro Galindo Mientras México duerme (1939), en el cual el novel director
agregd una crénica la gran poblacion, sus formas de vida y comportamiento, la
critica social y el antecedente de la cindad de México como retrato del ambiente
capitalino.

El melodrama regres6 en La gallina clueca (1941) y Cuando los hijos se van en
(1941). La trama esencial del género tenfa como apéndice los temas de Ios
valores sociales, la abnegacién femenil y por supuesto las ldgrimas al por mayor.
Al final de la década surge una nueva vertiente del melodrama, que tiene como
eje principal el entorno familiar.

En este clima de filmes y géneros diversos, comienza Ia tercera etapa del cine
mexicano, el periodo de madurez del cine rmexicano popular y de mayor
amplitud de propuestas y visiones.

Alejandro Galindo, un cronista de la cuidad y sus habitantes

Durante 1a transicién del México provinciane al México urbano, surgid la tercera
etapa del cine popular que molded un rostre diferente. Consecuencia de una
comedia ranchera que le heredé colorido, barroquismo y lenguaje espontdneo;
del humor y picardia de un cine de época porfirina; de la expresividad y
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emotividad del melodrama,

Hasta ese momento los realizadores y la misma industria entendieron que otra
etapa del cine habfa comenzado. Los realizadores asomaron a la ciudad, diversos
estilos como puntos de vista convergieron en un mismo espacio. En su etapa
urbana, ¢l cine nacional por fin alcanzé un rasgo de madurez, fruto de un género
popular de raiz mexicana.

Alejandro Galindo® es un punto de referencia de esta etapa, quizé el catalizador
principal de la ciudad y sus personajes vista por el cine. Alejandro Galindo tuvo
el mérito de ir mas alla de la representacidn solemne, penetré en aquel mundo e
incluso en su lenguaje.

En el mundo de Galindo, la clase proletaria es un grupe de soldados citadinos
que se levantan ante uno o muchos golpes, como el personaje principal de
Campeén sin corona (1945), inspirado en el boxeador, Chango Casanova.
Esquina bajan (1948), Hay lugar para dos (1948), Cuatro contra el mundo 'y
Confidencias de un ruletero (1948}, incluyeron esos perscnajes proletarios que
el cine mexicano no habia mostrado.

Desfilaron la burocracia, los primeros cafres de la ciudad y los sindicatos
corruptos de Ia clase trabajadora. Aparecieron en pantalla las figuras pintorescas
encarnadas por David Silva y Adalberto Martinez Resortes como los actores
representativos de su epopeya urbana.

Gracias al alemédn Gunther Gerszo (pintor y argumentista) los filmes de Galindo
recrearon fielmente la ciudad y sus ambientes.

...A diferencia de Ismael Rodriguez, el mundo de las clases bajas en las peliculas
de Alejandro Galindo tenfan algo de verdaderas, que las acercaba mas bien al
drama que a la comedia. Con Ismael los pobres no parecfan darse cuenta de su
condicién social... Con Galindo todos los desheredados de la lista de Forbes
tenfa deseos de salicr de miserables aunque por los métodos decentes y
tradicionales, o sea trabajando. De modo que los finales eran muy verosimiles,
porque el trabajo estd descartado como medio para codearse con los Slim,
Azcdrraga y los Hank Gonzilez. ’

Galindo consolidé con dos filmes mds esta atinada tercera etapa del cine
popular; Una familia de tantas y Espaldas mojadas. Una familia de tantas
{1948) es una 4cida critica {ingenua tal vez) del reciente México moderno, del

¢ Alejandro Galindo debutd en 1936 con la pelicula 4lmas rebeldes.
' Magl, “Alefandro Galfindo y su actor David Silva. Dramas vrbanos con conciencia social ", en &/
centenario del cdcaro, suplemento del diario La Jornada. 10 septiembre de 19%0. No. 27, p. 2.
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melodrama y de la familia tradicional.

Espaidas mojadas {(1953), filme en el cual se relata la migracion de mexicanos a
Estados Unidos, que pese a la censura seria el parteaguas del devaluado cine
fronterizo y al pasc de los afios es la obra mas sincera del la problematica que
enfrentan los inmigrantes en busca de los billetes verdes y el american dream.

En los recorridos citadinos florecieron géneros hasta entonces insélitos. Hicieron
presencia [smael Rodriguez, Gilberto Martinez Solares, Emilio Femandez,
Alberto Gout, Juan Bustillo Cro y ;Luis Bufiuel?

Toma 3, Nosotros los pobres vs Los olvidados

Pedro e Ismael: Dags tipos de cuidado

Quiza ni el mismo Ismael Rodriguez imagind la trascendencia futura de sus
alegres obras de barrio popular: Neosotros los pobres (1947}, Ustedes los ricos
(1948) y Pépe el toro (1952). Precisamente, en esta trilogia de filmes Pedro
infante, el joven sinalcense y admirador del Jorge Negrete, dio el salto al
estrellato.

Afios atrds Infante habia tenido un pequefio acercamiento con Ismael, quien lo
dirigi¢ en Mexicanos al grito de guerra (1943) v Cuando loran los valientes
(1944} donde compartié roles con Blanca Estela Pavon! El trio Infante-
Rodriguez-Pavon es uno de los mds representativos del cine popular, factor
decisivo en la carrera del actor-mito mds grande de cine mexicano. La fama del
actor es solo comparable con la importancia del fndio Ferndndez,

Tal vez la visién del cine popular del Ismael Rodriguez esta lejos de la estética
cinematografica més exquisita, pero los filmes del director aportaron una
emotividad nunca antes lograda.

Y aunque en cierta forma Pedro Infanteno era el tipo de galin de cine
norteamericanc come Clark Gable o Humphrey Bogart; su dngel, carisma vy la
humildad con el publico lo ilevarian a un grado de idolatria inalcanzable hasta
nuestros dias.

El factor determinante de su popularidad radicé en que la mayoria de sus
peliculas se exhibieron en cines de zonas populares, como el Colonial, donde se

* Blanca Estela Pavin debutd en Cuando Horan lfos vafientes {[944), tiempo después se

convertiria en la mitica pareja de Pedro Infante, no sdlo en la trilogia de barvio, sino también en
algumas cinfas clisicas del cine nacional come Los fres Auasiecos (1948),
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estrenarfa Nosotros los pobres {1947), un filme clave en el cine nacional. Tras su
estrend el 25 de marzo de 1948, nadie imaginé la importancia de tal cinta, vy de
[a cual Ia prensa opind lo siguiente:

Nasotros Ios pobres es la pelicula de la vida del arrabal elevada a un plano
artistico, poético; es decirt humano, demasiado humaro y dramdtico
necesariamente. Nosoiros los pobres pertenece a esa clase de peliculas en que el
ambiente es todo un personaje de capital importancia. Ambiente de barrios bajos,
de peladitos, de retruécano de gracia galana. Todo es crudo, clemental... Y sobre
este escenario, un desfile policromo, los tipos de la picaresca eterna, curiosos,
estrafalarios. Cargados de harapos v de honda temura humana, bachilleres de la
universidad del arroyo...*

Ante todo, es loable que el cine mexicano haya decidido meterse al barrio
mexicano.... Captando los aspectos mds pintorescos del arrabal, Ismael ha hecho
una pelicula con cosas buenas y algunas fallas a las que ya nos tiene
acostumbrades. Aln asi, Nosotros los pobres es de lo mejor que ha logrado... El
lector debe saber que se trata de un film realizado con cierta ambicidn, en el que,
repetimos, hay valores dignos de aplauso..."”

Otra parte de la relevancia de Ismael Rodriguez y Pedro Infante es la

representacion de un nuevo estereotipo: el antimacho, el hombre sensible que
también llora,

Hay que edificar nuevos semidioses, ahora con pantalones de mezclilla y
vestidos de percal. El piblico de barrio anstaba reconocer su sensibilidad y sus
padecimientos en imdgenes virtuales simpdticas sin dejar de ser magnificas,
elementales pero vibrantes, inmediatas pero tenazmente inalcanzables...

Son fundamentales en la filmografia de Pedro e Ismael Los tres Garcia vy
Vuelven los tres Garcia (1946); Nosotros los pobres (1947); Ustedes los ricos
(1948} y Los tres huastecos (1948); La oveja negra (1949) y No deseards a ta
mujer de tw hijo (1949), finalmente Sobre las olas (1950}, una produccidn a
colores.

Buriuel y el México surrealisia

A Luis Bufiuel® le resulté dificil entender las reglas de industria filmica
mexicana. Tras el fracaso de Gran casino (1948) y después de dos Targos afios,

® “Pedry nfante en su mds brillante creacién en Mosatros los pobres ", en el diario Novedades, 23 de marzo
de 1948, lercera seccidn, p. 8.

° “Lq semana cinemarogrifica ™, en el diario Erts, 28 de marzo de 1948, p. 6.

" Ayala Blanco, Jorge, La aventura def cine mevicano, México, Editorial Era, 1963, p. 116.

" Luis Buftuel arribé a México ante la guerra civil en Espaila, junto 3 grandes talentos del cine y la cultura
de Espafia como Paulino Masip. Manue! Fontanals, Max Aub, Eduardo Uparte, Alvare Cuslodio, Rodolfo
Halffler, Antonio Conde, Anpel Garasa. Emilia Guitl, entre otros.
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Los olvidados (1950) vislumbrd su regresé al medio y el aporte del director
espafiol a los espacios citadinos y la pobreza.

A diferencia de la espontaneidad de Galindo y del acto idilico de Rodriguez. Los
olvidados {1950), es la secuela de que no todos los pobres cantan y lloran su
desgracia, el retrato de los cinturones de pobreza en la periferia de la ciudad. Sin
concesion alguna en Los olvidados se mostraron los aspectos mas terribles de la
pobreza.

Tras su estrenc el & de noviembre de 1950 en el cine México, el lider de la
ANDA, Jorge Negrete exclamé que si €l por el fuera tal filme no se hubiese
realizado, porque éste reflejaba un México no existente. Después de varios dias
sin mucho éxito en el cine Mariscala, la cinta de Bufiuel esperaria una nueva
oportunidad con el piblice, a raiz de su triunfo en el festival de Cannes.

Aunque cierte que un sector de la prensa se declard molesto, otro tomd una
actitud positiva, como lo indican estos fragmentos de criticas de los periddicos
Redondel y Excélsior:

Habrd quien piensc viendo la maldad det “Jaibo™, la durera de aqueila madre o el
torvo proceder dei ciego que no existe gente de lanta perversidad entre la genie
del hampa, pero téngase en cuenta que ven la vida de muy diferente mancra lus
gentes que estdn sentadits en una butaca de cine, que aguellas cuya existencia se
desenvuelve en los muladares.”

Para realizar Los olvidados Bufiuel no quiso tener que inventar nada, sino que
estudié diversos casos de delincuencia infantil v fue a conocer de cerca como
viven los miseros habitantes de los suburbios de México. Compuso umos
personajes inspirados en la realidad, ¥ dio una consecuencia. aunque no muy
solida, al suceso del film. El resultado es una pelicula de fonnidable interés
humano, una descripcién cruda de la pobreza y de fos malos instintos que en ella
prospera... Su intencién no entraiia la menor perversidn, sino que es honrada ¥
sincera.*

De ahf en adelante el realizador espafiol formé en México una sélida carrera,
fuera del ambiente nacionalista y su trabajo influyG en los cineastas de otras
décadas. En el cine bufiueliano se hicieron recurrentes temnas como la religion, el
deseo y el humor, que se manifestaron en contra de comportamientos puritanos y
prejuicios. Bufiuel se convirtid en el critico fuerte del mexicano y sus manias, su
soledad y su tristeza, en contraste con el colorido de la provincia y la ciudad de
Ismael Rodriguez.

" “Ultimas estrenas ", en of diario Redondel, |2 de noviembre de 1950, Segunda seccidn. p. 4.
" Custodia, Alvaro, “Cinema™, en ol diatio Excélsior, || de novicmbre de 1950, seccion 2, pp. 2y 3.



Destacan en la etapa mexicana de Bufivel Susana carne y demonio (1950),
Subida al cielo (1951), El (1952), El bruto (1952), La ilusién vigja en tranvia
(1953), Ensayo de un crimen (1955) y Nazarin (1958}, en los afios cincuenta; y
Viridiana (1961), El dngel exterminador (1962) y Simdn del desierto (1964) en
los sesenta, con la colaboracidn del productor mexicano Gustavo Alatriste.

Toma 4. Subgéneros citadinos, cdmicos v cémicas estrellas
Rumberas y Barrios Bajos

Al final de los afios cuarenta la ciudad se apoderd de los temas y los géneros del
cine nacional. El cine urbano encontré variantes, que en su momento parecieron
sorprendentes, no obstante, su manifestacion chedecié a la metamorfosis de la
sociedad mexicana; que habia abandonado el campo y la musica ranchera, para
abrumar los salones nocturnos y bailar mambo v danzén.

Dos vertientes se incorporaron al cine urbano: el cine de rumberas y el cine
negro, en su versién mexicana. el barrio y el arrabal. Es algo irénico, pero el
cine de rumberas fue la consecuencia del cine negro de Juan Orol, del que quizd
peco habria que rescatar,

El cine de Orol dejé como herencia un grupo de bellezas cubanas; Marfa
Antonieta Pons, Los misterios del hampa (1944); Amalia Aguilar, Pervertida
(1945); Ninén Sevilla, Carita de cielo (1946); y Rosa Carmina, Gangsters
contra charros (1947), parte atractiva de los filmes en los que también
destacaron la mexicana Meche Barba, Humo en los ojos (1946) v la exdtica
Tongolele, Han matado a Tongolele (1948).

Pero las rumberas cobraron mayor importancia cuando se convirtieron en el
centro de la historia, gracias a la evocacidn de la sensualidad y el erotismo del
sus bailes. Son determinantes el ambiente de los centros nocturnos y la misica
cubana de Kike Mendive, la presencia de las voces de Rita Montaner y el Son
Clave de Oro: para benepldcito del caballero y todos los amigos que lo
acompaiian. :

A esto se agreg un cine negro muy a la mexicana. Intriga, pasién y suspenso
son las caracteristicas de estas producciones, que a la vez enfrentaron la “critica
social” y los “valores morales”. El Indio Fernindez se adentr a otros territorios
y filmé Saldn México (1948), la cinta seria uno de los modelos que reflejarén el
ambiente de los barrios pobres,
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Por otro lado Alberto Gout dio a la bailarina cubana Nindn Sevilla Ia gran
oportunidad de trascender en Aventurera (1947) ¥ Sensualidad (1950). Como en
muchas ocasiones aparecen las “conciencias nobles”, Ef suavecito (1950) y Casa
de vecindad (1950) son censuradas por ofrecer una "falsa" realidad.

Aparece el antihéroe, el pachuco o el padrote, que representan de manera
magistral en el gran actor y archivillano Rodolfo Acosta® en Salén México ¥
Victimas del pecado (1950), y cuya imagen consclidan Tito Junco y Victor
Parra,

Toma tnica. El pachuco de Oro, la Dofia ¥ otro Pedro Infante
Tin Tan y el Pedro Infante de los cincuenta

Hacia los afios cincuenta el cine mexicano se instalé en el México moderno. De
las comedias rancheras y del arrabal al personaje de clase media, Pedro Infante
saltd al melodrama en Un rincdn cerca del cielo (1952)" y Ahora soy rico
(1952), los dos filmes dirigidos por el alumnc de Ismael Rodriguez, Rogelio A.
Gonzilez.

El sinaloense ya era el idolo del pueblo, el centro de la industria del cine ydeia
musica: filmaba de cuatro 2 cinco largometrajes y grababa decenas de discos por
afio. En sus presentaciones atraja multitudes, y [Imé una gran comedia de
situaciones y con buenos resultados en taquilla: Escuela de vagabundos (1954),

En el filme Infante alternd con Miroslava, bajo las drdenes del mismo Gonzdlez.
La gran comedia reunié a un notable grupo de actores secundarios como Blanca
de Castején, Oscar Pulido, Oscar Ortiz de Pinedo y Anabel Gutiérrez,

La comedia tenfa ya una gran importancia, pese a que la prosperidad del género
fue muestra de la decadencia. Punto Y aparte la etapa del humorismo cadtico v
sui generis por Tin Tan. German Valdés Tin Tan, el pachuco de oro, fue el
reflejo del cémico modemno y multifacético,

El c6mico tuvo su primera participacion en Hotel de verano (1943) y una etapa
inicial con el director Humberto Gémez Landeros, EI hijo desobediente (19453,

' Sepin la Real Academia de b Lengiz, el término Padrote signifiea: individuo que vive con una prosticuts v 2 castz
de el En ol cine nacional este personaje tove wna relevancio importante como el vilkane seducter ¥ el antibéroe, a
diferensia de imapen en b vida cotidian.
RDdu]E:A.chtzesrmd:mmﬁlhmﬁmmmmmmbxmuimamk
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Holtyood donde participd con gentz de ko talka de Markn Brando y Katy Jurado,
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El nirio perdido (1947) y Miisico, poeta y loco (1947), ya en plan estelar.

Tin Tan era distinto a todos los cémicos, su estilo mas alld del gag sinple, cerca
de la parodia y la comedia de enredo, pero sin perder su esencia: capaz de
deformar su cara de manera grotesca y entre los limites de la galanura que lo
llevaron a alternar con las actrices mas bellas de México.

Tuvo la fortuna de encontrarse con Gilberto Martinez Solares, realizador que
aprovecharia mejor su manera de desenvolverse frente a la camara, a partir de
Calabacitas Tiernas (1948) y El rey del barrio" (1949).

Aflord un codmico explosivo, al que el argumentista Juan Garcia Peraivillo,
disefi6 un traje a la medida. 7in Tan marcé un estilo y una época gloriosa en el
cine popular, y por su puesto, en toda la historia de la cinematografia nacional.
Sus filmes, establecieron la diferencia en los que parodi6 figuras clasicas en La
marca del Zoritlo (1950} El ceniciento (1951) y Simbad el mareado (1952},

Es imposible olvidar a su carnal Marcelo Chavez su pareja artistica, Fannie
Kauffman la famosa Vitola, el revoltoso enano Tun Tun y el archivillano Wolf
Ruvinskis, engranes de la mejor comedia.

Maria Bonita

Un dia del afio de 1942, el inexperto realizador Fernando Palacios abordé en una
calle del centro de México a una joven recepcionista de 26 afios y madre de un
hijo. 8in pensar en' lo que este encuentro desembocaria, Palacios se encargd de
transformar a aquella mujer, a la que sometié a una cirugia plastica y enseii6
diccién. Por si fuera poco la llevé a fiestas y actos del ambiente cinematografico,
y sin experiencia previa, la Ilevé a Hollywood.

Asi nacié la primera estrella que fabricé en su totalidad el cine industrial: el mito
de Maria Félix, la Dosia. En septiembre del mismo afio la actriz debuté en £/
pefion de las dnimas (1942) de Miguel Zacarias, junto a Jorge Negrete. Sin
embargo, alcanzé la cumbre afios mas tarde en Enamorada ( 1546), donde el
Indio Fernandez, matizé Ia personalidad de mujer bravia y fuerte temperamento,
que se reafirmo al afio siguiente en Rio Escondido (1947).

La belleza de Maria Félix [a convirtié en el “sex symbol” de la época y objeto
de admiracién de politicos y artistas, entre los que destacaron Diego Rivera,

"EnErzyddbani&,'hymmﬁwh&TmTﬂ.zhmmFmemﬁsmmmc&mdhcbmh
pamch’:ded.imsnspmanhdﬁkﬂ%ﬁibw‘ﬂmo}zmctmiwiamdzmlthmmd:w
cmnimdem,dum.u,wmf}&ncb.:lcmmi'mruz,Vada,e{Pem!mﬁfayhszhtmnhusmﬁaPhuJ.cm
la que fuvo Lma qudmica especial en otros fbmes como L marea def zorriflo,
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quien le retratd y Agustin Lara, al que inspird la célebre Maria Bonita. De
camine a los cincuenta protagonizéd junto a Pedro Infante 7izoc (1956) de Ismael
Rodriguez, y cintas de corte revolucionario y de elencos multiestelares, como La
cucaracha (1958).

Quiza Maria Félix no poseia la categoria de Dolores de Rio, o el palmarés de
Lupe Vélez en el cine silente; ni todos los premios y reconocimientos de la mas
importante actriz mexjcana: Katy Jurado. La Do#ia, no fue la gran actriz sinoc una
estrella, como ella misma definio.

Fue musa de grandes directores como Luis Salavsky en La couronne noire
(1951), Mario Segui en Incatesimo tragico (1951), Luis Cesar Amadori en La
pasion desnuda (1953), Jean Renoir en French can-can (1955), Yves Ciampi en
Les héros sont fatigués (1955} y Luis Buiiuel en Le fiévre monte & el pao (1959).

MOMENTOS DE CRISIS

Toma 1. Antecedentes

Durante muchos afios el cine nacional se hallo en un espejismo. Una situacion de
crisis se hizo patente, aunque a pocos les importd el tema. Si bien es cierto, los
afios cuarenta es la etapa de los de consclidacion de los sindicatos, los problemas
de los trabajadores de la produccién cinematogréafica es un ejemplo que ilustra
los intereses que giran alrededor de la industria cinematografica mexicana.

En 1945 un escindalo fractur¢ a las organizaciones sindicales y a Luis Enrique
Solis, lider del STIC (Sindicato de Trabajadores de la Industria Produccién
Cinematografica), quien de manera extrafa se transformo accionista de estudios
y empresas productoras. Sin un representante gremial los trabajadores quedaron
a merced de las exigencias patronales.

Tras pugnas laborales, acusaciones contra Solis y la gente -entre otros, Fidel
Velazquez, secretario general de la Confederacién de Trabajadores de México
(CTM)- que lo respaldaba, y la violencia y la ruptura de los miembros del
gremio, el asunto réquirié la intervencién del presidente Avila Camacho.

La solucidém, la creacién de unr nuevo sindicato, el STPC (Sindicato de
Trabajadores de la Industria Produccién Cinematogrifica). En septiembre de
1945, el STPC firma un contrato colectivo con Asociacidon WNacional de
Productores Cinematograficos, y el STIC, de pionero de la industria, cae a la
categoria de sindicato menor con muchas restricciones (no podia filmar
largometrajes, a menos que estuvieran disfrazados de cortos unidos).



Con el paso de! tiempo, el STIC recibié como consuelo los pequefios estudios
América, mientras el STPC obtuvo la titularidad de los demas, incluidos los
Churubusco. Hasta 1953 ya se habla de “crisis de produccién” y los actores del
problema se preocuparon por encontrar una solucidn a la falta de ideas creativas.
En el mismo afio el entonces director del Banco Nacional Cinematografico,
anuncié el Plan Gardufio'®.

El anuncid trajo consigo una politica de la “creacion de productos de calidad" ¥
el lanzamiento de rostros {0 actores) nuevos. Cosa curiosa este plan unicamentc
trajo privilegios para las peliculas subsidiadas por el mismo Banco, el resultado
fue nulo y surgieron filme faltos de calidad. Los atrasos marcaron la tdnica del
cine de aliento nacional.

A un afo del Plan Gardufio, se anticipd un problema: la caida del peso contra el
dolar. Para entonces los productores abandonaban poco a poco la industria:
especulaban con los créditos que les concedia del Banco Cinematografico v la
mayoria de la inversidn que el banco le concedia se destinaba a negocios mas
rentables que ¢l cine. Por si fuera poco la produccién de los filmes realizaba con
un presupuesto menor al declarado.

Ya en ese afio un extranjero: William O. Jenkins®®, monopolizaba la exhibicién
y se transformaba en el virtual duefic del cine mexicano, del que de manera
silenciosa se habia apoderado desde 1943, con {a aynda de otros personajes.

...Nacido en Tenesse en 1878, habia ilegado a México en 1919, protagonizd

{Jenkins) un secuestro que estuvo a punto de crear un conflicto entre el gobiemo

de Venustiano Carranza y Washington... pass un tiempo en prisién... Al amparo

del gobemador Maximino Avila Camacho, durante el cardenismo alentd a sus

empleados de cdnfianza Gabrisl Alarcon y Manuel Espinoza Iglesias para que

compraran, construyeran o© adquirieran, la mayor parte de las salas

cinematograficas de Puebla, a veces usando presiones poco licitas...™
El monopolio crecid con la negligencia y corrupcidn de las altas autoridades de
la industria. Pues el negocio ya no dependié de la produccién, sino de la
exhibicién y la promocidn de peliculas de baja calidad. El control de las distintas
operadoras ocasioné la presion de los distribuidores y el boicot a sus empresas.
Los intereses creados alrededor de la industria contribuyeron a la situacidn tan
alarmante que priva en la industria hasta nuestros dias.

" EI nombre del plan alude al apellido det entonces direstor del Banco Cinematogrifice, Eduardo Garduiio.
™ Se cuenta que la fortuna de William O, Jenkins se {trmd hacia 1938, gracias a labores ilicitas como
rifico de drogas, alcoholes y medicinas; en unz ocasidn presiond a un exhibidor con el secuestro de su hija
* Avifia, op. eit. p. 32.
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Gente de la calafia de Manuel Espinoza Iglesias y Gabriel Alarcon sembraron el
temor y se convirtieron en los complices de un monopolio encabezado por
Jenkins; el primero se convertiria en uno de los principales banqueros del pais y
el segundo en un fuerte exhibidor, ¢l hampa de la exhibicién durante la década
de los cincuenta.

José Revueltas y Miguel Contreras Torres protestaron ante cl problema, pero,
sus voces fueron ignoradas. Cansados de luchar solos contra un gigante, la
batalla paso, como siempre, al olvide. Miguel Contreras Torres escribid el Libro
negro del cine mexicano (1960), donde mostrd a fravés de una basta
documentacién y anécdotas, la parte oscura del cine mexicano.

En el libro se recopilaron diferentes testimonios donde [a prensa denuncié los
malos manejos de Jenkins y su gente. Los fragmentos del siguiente articulo son
una pequefia muestra:

El general Abelardo Rodriguez ha condicionado sus aceptaciones a la
presidencia de los Productores de Peliculas Mexicanas a determinadas
condiciones, que tienen como objeto principal la depuracion de nuestro cine.
Segun el monopolio William Jenkins retarda el progreso de nuestra industria
cinematografica, con la agravante de ser anticonstitucional,

Parece que Jenkins monopoliza el cine en 17 Estados cemando la puerta a
cuantos, en defensa de sus legitimos intereses, protestan contra los manejos de
Jenkins, asociado a dos mexicanos —los sefiores Luis R Montes y Manuel
Espinosa Iglesias- que son los que dan la cara, como vulgarmente se dice. 2

Por si fuera poco, a Ia lista de malas noticias se agregaron raquiticas propuestas
del cine nacional, la competencia de la Televisién y la renovacién del cine
mundial; el Neorrealismo cobré fuerza con Rosellini y Visconti; el cine inglés
volvia con gran intensidad; el cine japonés sorprendia al mundo con Kurosawa y
Mizoguchi; y el cine sueco irrumpid con Ingmar Bergman.

Los resultados del plan Gardufio se tornaron adversos: proliferaron dramas
pueblerinos, biografias acartonadas, adaptacién de clasicos o superproducciones
de contenidos minimos. La cinta mis destacada fue El rebozo de soledad (1952)
dirigida por Roberto Gavaldédn, ya en un cine de poca lucidez.

En plena transicién al desesperanzado cuadro se dieron las mas inusitadas
variantes: los primeros desnudos intentaron competir con la Televisin, se
importé el género del cine juvenil de manera equivocada y prosperd el cine de

** Contreras Torres, Miguel, E{ libro negro del cine mexicano, México, Editorial Hispano-
Continental 1960, pp. 75 y 76.



género.
Intermedio. Encueradas y rebeldes sin causa

Son dos géneros muestra de la crisis del cine mexicana en los afios cincuenta. un
par de ejemplos, que si bien es cierto no desarrollan personajes y universos
populares, son el ejemplo fiel de la decadencia y que vale la pena revisar.

El destape moral

A finales de los cincuenta, el cine mexicano presencié la metamorfosis de las
cabareteras al erotismo femenil. Desesperados por la competencia con la TV, los
productores del cine nacional ofrecen los primeros desnudos (con reserva de que
las actrices no mostraran el pubis). Més alla del erotismo, aquellas producciones
existieron cobijadas por una moral deprimente, que dio paso al voyerismo y Ia
fingida sensualidad.

La virtud desnuda (1955), Las amantes (1955) y La Diana cazadora (1956)
destacaron entre varios titulos; sobresalieron las figuras de Amanda de Llano,
Columba Dominguez y Ana Luisa Pelufo, como las primeras desnudistas del
cine mexicano.

James Dean tiene la culpa

El Alejandro Galindo del cine juvenil estaba lejos de la certeza del cine de
crénica urbana, género que e diera frutos en sus primeros filmes. Se trasformo
en San Alefandro Galindo, la autoridad méxima para los jévenes descarriados,
quienes bailaban twist y no respetaban a sus mayores:

.. Galindo enfood su discurso hacia la salvaguarda de esa juventud amenazada
por una sociedad en la cual circulaban sin direccidn; divorciadas, hampones,
drogadictos, estudiantes huelguistas y muchachas de cascos ligeros, 2

El modelo Rebeldes sin causa (1955) de Nicholas Ray, se distorsiond de forma
radical, sirvié como cons1gna del estilo moralista e indiferente del pensamiento
juvenil a la mexicana®™. El ciclo de peliculas no aporté gran cosa y recalcé que
aquellos jévenes eran malos por el simple hecho de su juventud.

Para el recuerdo La edad de la tentacién (1958), Ellas también son rebeldes

Awﬁaap cit,, p. 67.
* Posamiento Juvenil a Ta mexicama: Dicese de aquel que suponfa que los j§venss sblo se rewnian en la
cafeteria 2 cantar dulces baladas de Enrique Guzmdn, César Costa y Roberta Jordén.



(1959) y Masana serdn hombres (1960) y sus prejuicios:

.. los directores se erigieron en conductores de la juventud, pues sin sus consejos
los j6venes dejarian de jugar a [a matatena y los quemados para preguntarse de
donde carambas vienen los nifics... >

El género concluyé con la versién mas atractiva del generd que ofrecid Luis
Alcoriza (guionista de Buifiuel), en su pelicula debut: Los Jévenes (1960), una
vision menos pragmatica del universo juvenil.

Toma ninica. Decadencia

Muchos afios atras quedd la prosperidad y las centenas de largometrajes por
afios. En el fin de la década se gest6 el principio del fin:

~-es ¢l principio del fin, incluso los géneros mds deleznables, como el de la
comedia ranchera encuentran la forma de avanzar en su degradacién... dominan
el caballito cantado, las peliculas de aventuras rurales filmadas en dos seinanas,
¢} melodrama radiofénico, el filme-rosario, el cine de cémico a base de morcillas
y vulgaridad aplastante, las peliculas de luchadores, el cuento de hadas de
policromia grotesca, los cucarachazos revolucionarios, las comedias rancheras
machorras y dulzura ebra...

Para aplazar la caida se importé el formato a color Cinemascope, aunque gente
de cine, de forma realista apunté:

Ese era en efecto la triste realidad, después de varios afios de cine casero la
industria no podia disponerse a dar un gran salto confinada dnicamente —como
solian aconsejarlo los patrioteros- en el enorme interds que debia tener para
cualquier extranjers “lo nuestro”, o sea “nuestro colorido”, deduciendo ademas
con foda obviedad que el coloride debe ser en colores,”’

De este modo las cintas siguieron las misma tdnica: fibulas religicsas;
melodramas rosas e historias de madres e hijas perdidas salvadas por el amor; y
por supuesto a nuestra idilica provincia y el folclor para los turistas. Podria
especularse que peor no podria estar Ia situacién. El cierre de la década ofreceria
una respuesta.

Para 1955 la historia del cine mexicano no era tan alentadora. Uno de los
principales problemas radicaba en un sindicalismo concebido como un lugar

B Magd, "Jo'wma&:nadm.w".mﬂmrmr&:ddcdmm,sqﬂﬂmﬂodddiaﬁuﬂam,ﬂdemmd:
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= Crarcia Riera, Emilio, Historia dac ! del cine i Meéxica, Editorial Era, 1956, Toma 8, p&




cerrado, parte de una élite para la defensa de privilegios y rechazo para los
nuevos elementos. Con la crisis el sindicato cerrd atiin mds sus puertas, sobre
tedo en la seccién de directores.

Los elementos mds veteranos del cine nacional miran por sus infereses. pues
consideran al cine como su algo propio (al {in y al cabo ellos habian formado Ta
industria). La fortuna no de estaba del lado del cine mexicano. lambién en ese
afio varias se registra el deceso de figuras como Miroslava y Joaquin Pardavé
{un afios antes habfa muerto Jorge Negrete).

Para colmo en 1957 se producen varias noticias desagradables. En el mismo afio
los estudios CLASA y los Tepeyac cierran por falla de presupuesto para
reactivar la economfa filmica; y el 15 de abril de ese afic Pedro Infante pierde la
vida en un accidente de aviacidn.

De manera curiosa, a la par del cierre de esos dos estudios se anuncia la apertura
de los América, respaldados por el monopolio orquestado por Jenkis, el
productor Gregorio Walerstein y el entonces magnate de la radio, Emilio
Azcdrraga Vidaurreta. En apariencia los América sélo podian ser utilizados por
el STIC para la elaboraci6n de cortometrajes menores a los treinta minutos pues
estos, sélo servirian para competir con el mercado de la television.

Meses después se descubrié que el objetivo era la produccién de un cine barato y
ordinario: largometrajes de tres o cuatro episodios para ser exhibidos en cines de
barriada. Una prictica clandestina y corrupta. Y siguen las malas noticia, al afio
siguiente desaparecen los estudios Azteca, muere unc de los pioneros de fa
industria, Fernando de Fuentes y se suspende la entrega del Ariel por carencia de
filmes dignos para ser reconocidos.

En 1958 se produce la cifra de 136 peliculas, sin que haya en el panorama nada
bueno que contar. Al afio siguiente (1959) el entonces presidente Adolfo Lépez
Mateos promueve unz ley cinematogréfica para salvar a la industria de la crisis,
pero ésta no prospera y se congela en el senado.

Pero a su vez pasan a manos del estado los estudios Churubusco, que
funcionaban junto a los San Angel Inn para la produccidn regular del STPC. En
1960 el estado adquiere las salas de la Operadora de Teatros de Manuel
Espinoza Iglesias y la Cadena Oro de Gabriel Alarcén, los dos brazos fuertes del
gigante de la exhibicién.
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La venta se da sin ninguna restriccién, el cine ya no es el negocio principal,
ahora la Television estd en la mira de tan “visionarios™ hombres de negocios. La
renovacién del cine nacional es quizd la mejor alternativa; la cual pudo haberse
llevado a tiempo y que habrfa evitado el colapso anunciado.

DEL CINE DE GENEROS AL CINE DE AUTOR
Toma 1. Gavaldén, Fernando Méndez y el Sante

A lo largo de dos décadas (los cincuenta y los sesenta), el cine de géneros no
s6lo llevd a cuesta lo que quedaba de la industria, sino también las mds fuertes
criticas a la disparatada inventiva de productores, guionistas, realizadores y
demds gente del cine mexicano.

Es el final de la tercera etapa del cine mexicano, géneros y directores
diametralmente opuestos sostienen las dltimas glorias de un cine condenado por
la incompetencia de la burocracia, las limitaciones creativas y el manipuleo de la
exhibicién.

Gavaldén y Bruno Traven

Cuando en 1959 la productora CLASA (Cinematograffa Latinoamericana S. A.)
anuncié su politica de calidad, ya se habia realizado la primera adaptacién de
una obra del misterioso escritor B. Traven, La rebelidn de los colgados (1954).
Por otro lado, Roberto Gavald6n tenia cierto prestigio de filmes cldsicos del cine
negro como En la palma de tu mano (1950) y La noche avanza (1951); y
adaptaciones literarias, La barraca {(1944).

Pero su acercamiento a Iz obra de B. Traven fue bastante certero, Gavaldén supo
encontrar los matices correctos de las obras de Traven, que adapté a la magia y
al coloride mexicano; lo cual Ilené momentidneamente un vacio en el cine
mexicano.

Destacaron Macario {1959), donde encontré un destello mds préximo al cine
popular, en gran medida por el espiritu nacionalista de la adaptacién y su
combinacién con pintorescos ambientes, a la usanza del cine de esencia
provinciana; y en Dias de Otofio (1962), plasmé un drama mds intimista, en el
que la figura de Pina Pellicer tuvo una gran actuacidn.
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Santo, el enmascarado de plata

En los afios cincuenta la Tucha libre se convirtid en el gran espectdculo popular.
La gente se arremolinaba para ilegar a la Arena Colisec y la Arena México, va
eran famosos el Huracdn Ramirez, el Santo, Blue Demon, el Médico Asesino, el
Cavernario Galindo, entre otros.

Incitados por la fama de las fuchas en el sexenic alemanista y gracias a la
televisién, los productores cinematogrificos trasladaron el deporte-especticulo a
la pantalla grande: el cine de luchadores, los héroes del encordado. Una
situacién que acelerd el pasc de la lucha libre al cine, fue la prohibicién de las
funciones por Television, tras varios accidentes caseros, que sefialaron a la
Lucha Libre como influencia nociva.

Redolfo Galindo, el famoso Santo, considerado el fendmeno luchistico de la
época, llamd la atencidn a los productores del nuevo género, en la década de los
sesenta consiguié un momento cumbre. La fuente creativa mds natural y
expresiva como parte del cine de géneros. Si bien es cierto que el Santo tuvo su
origen en la lucha libre de los afios cincuenta, segiin Nelson Carro, el estilo del
género y de su personalidad mediante la pantalla grande se remite a los seriales y
al filme Ef fantasma (1936) de Lee Falk.

Las aventuras de los héroes del encordado constituyercn la beta mds importante
del cine popular durante mds de tres décadas, entre 1952-1981 los afios de gran
dominio de aquel mundo fantdstico. Desde La bestia magnifica (1952} de
Chano Urueta y Huracdn Ramfrez (1952) de Joselito Rodriguez hasta la primera
mencidn del famoso héroe en El enmascarado de plata (1952) de René Cardona,
donde curiosamente no actué €l, sino fue representado por otro luchador, el
Médico Asesino.

Nuestro gran personaje llevé su notable presencia en cintas emblemiticas del
género como Santo contra los zombies, (1961) de Benito Alazraki, Santo contra
las mujeres vampiro (1962) y Santo contra el cerebro del mal (1963) estas dos
dltimas de Alfonso Corona Blake.

Mediante sus peliculas el Santo traspasé los clichés y se volvié un hito del cine
mexicano. Décadas més tarde, su fama atrajo a los criticos del cine fantdstico
como el francé€s Michae! Caen, que encontrd un valor estético en los filmes del
"enmascarado de plata”. Y parte de la critica mexicana, como Nelson Carro, lo
consideran un héroe de carne y hueso:

Personaje omnipotente y casi omnipresente, Sanfo asume asi la estatura de un



dios, defensor de toda Ta humanidad contra todo tipe de amenazas. Como

Metrépolis lo es para Superman, la ciudud de México es para Sanfo un
i . -~ . A

microcosmos disefiado a su medida,

La popularidad del Sanro se extendié a Latincamérica, donde cobraron fama en
los anos sesenta sus versiones strapless: relatos para otros mercados con
desnudos e insinuaciones erdticas, inimaginables entre los seguidores ded
“plateado”, como el filme Santo vs las vampiras del sexo, por ejemplo.

Para los afics ochenta el cine de luchadores, desaparecid con la misma celeridad
con que irrumpid. El Samio luchd duranie cuatro déeadas, (ras su debut aguel
julio de 1942 y hacia 1984, Redolfo Guzmin Huerla, ef Sanfo, libré su dltima
batalla a la posteridad.

Fernando Méndez, vampiros y ladrones de caddveres

Antes de Fernando Méndez todas las peliculas de cine de géneros como la
ciencia ficcién, el western “a la mexicana” y el terror, no sobrepasaban los
limites de la copia pedestre de las serie B de Hollywood. Ladrones de caddiveres
{1956) fue punta de lanza del universo de Méndez, que asimilé a la perfeccion
los elementos clave del cine de Hollywood, como la creacién de ambientes
terrorificos.

Otra virtud del tabaje de Méndez apunté a la creatividad visnal con pocos
recursos, que le permitid trasladar la historia del vampiro a la provincia
mexicana. El saldo estético resultdé provechoso y en El ataid del Vampiro
(1957), Germdn Robles interpretd al famoso conde Lavud. Méndez demostré
que sélo era cuestién de ingenio y trabajo para hacer una buena produccién de
género:

Hielo seco, telarafias artificiales, esqueletos estratégicamente colocados, puertas
que techinan, sombras que se alargan amenazantes, pasillos estrechas, crucifijos
¥y olros iconos religiosos, encuadres captados en extrafios dngulos que deforman
rostros y escenarios; y como Gltimo detalle: mdsica de 6rgano que parece
parodiar a Bach y sus tocatas, ™

Al aflo siguiente, Méndez realiz6 Misterios de ultratumba (1957}, con la que
cerrd su brillante trilogia de terror. Pero ni la presencia del Santo 0 Roberto
Gavaldén pudo evitar el desastre y las politicas erréneas de altos funcicnarios,
quienes limitaron el camine del cine mexicane al folclor y el melodrama durante

7 Carro, Nelson, “Santo, Sants, Sanfo ", en 1a revista Dicirre, No. 5, abril de 1984, p. 7.
B Avifia, op. eif. p. 65.
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el final de la década y durante los afios sesenta.
Toma 2. El humor negro y la provincia de Alcoriza

No habfa vuelta de hoja, las fracturas en la industria se hicieron cada vez mds
graves. El Indio Fernandez y Tin Tan pierden fuerza, éste participa en proyectos
menores y cierra su etapa como c¢6mico galdn; Cantinflas adn mantiene fama,
pero sus peliculas son rutinarias y monétonas.

En 1960 el estado intenta rescatar el cine, pero su competencia con la Televisién
es bastante desigual; pues la Television representa el nueve método de control e
influencia y de gran alcance publicitario, el negocio redondo.

Entonces la situacién obligé a filmar un cine de bajo costo, al que la calidad
argumental pudiera sobrepasar, cosa que productores como Antonio Matouk
entendieron de manera correcta. El inconveniente: los temas y el género a tratar.

Para la encomienda Matouk recurrié a uno de los mejores guionistas, el espaiiol
Luis Alcoriza, colaborador de Buiiuel en México, y que con su apoyo realizara
su primer filme, Los jovenes. A su vez, Alcoriza, siguié la linea de El esqueleto
de la sefiora Morales (1959), el trabajo mds destacado de Rogelio A. Gonzilez,
gracias al texto del britdnico Arthur Machen.

En El esqueleto de la sefiora Morales prevalecian elementos de comedia
mexicana y de humor negro, la mofa de actitudes morales y toques picaros y
sensuales. En Tlayucan (1961) Luis Alcoriza manejé aquellos elementos que
habia aprovechado Gonzélez y los trasladé a la provincia diferente, a la que el
sarcasmo le quité solemnidad y su imagen santurrona, alejada del folclor y
repleta de personajes curiosos y sensuales,

Muy lejos de una provincia sometida por el inocente nacionalismo extremo del
cine mexicano. Después de la nominacién al Oscar de Tlayucan, Matouk y
Alcoriza realizaron Tiburoneros (1962), Amor y sexo (1963) y Tarahumara
(1964}, con las que culmina su aventura en lz provincia y los ambientes rurales
Toma 3. Una década de contrastes

Ligrimas, pastelazos y el otro Cantinflas

Tanto la crftica como distintas voces del ambiente cinematogrifico, se
manifestaron a favor de una renovacién urgente que cambiara el curso de la
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debacle de la industria:

-.. St el cine francés, por ejemplo, ha lograde renovarse en estos @ltimos afios,
ello ha side debido a la aparicién de una nueva generacién de guionistas y
actores, pero, sobre todo de directores. Y ese fendmeno ocurre en casi todo los
paises donde se hace cine... los jévenes directores pasan por encima de toda
clase de censuras indebidas, e incluso de fas autocensuras a que son fan
propensos los viejos realizadores conformistas y cansadoes de luchar por afios y
afios con los productores. Si el cine mexicano ha de superarse, ello no puede
depender de los esfuerzos de hombres come Emilio Ferndndez, Julio Bracho o
Roberto Gavaldén, con una ya larga experencia de frustraciones. **

Mas las respuestas mostraron lo contrario, la censura acelerd y los propietarios
del cine (autoridades sindicales) dictaron las reglas. La primera muestra
comenzé con La sombra del caudillo® (1960) de Julio Bracho y le seguiria La
rosa blanca™ (1962) de Roberto Gavaldon.

En otro orden, el cine de género no soportarfa por nmucho tiempo el peso de la
industria y la naciente clase media, cobré importancia en el factor econdmico,
aunque €sta preferfa los productos de Hollywood. Al mismo tiempo la
Televisién invadié al cine. La telenovela se convirtié en la opcidn natural de
entretenimiento y sustituy6 al melodrama cinematogréfico

El melodrama de televisién representé una variante extrema e irrelevante, que
encabezd una nueva generacién de mujeres herofnas lacrimé genas de cine, radic
y television: Irma Lozano, Silvia Derbez, Blanca Sdnchez y Maria Rivas,
quienes suplieron a sus antecesoras cinematograficas Marga Lopez, Rosario
Granados o Libertad Lamarque.

El cine comercial de los sesenta es una galeria de propuestas grises del que poco
habria que rescatar. Reinaron el Piporro, el cémico serio; los pastelazos de
Viruta y Capulina y 1a comedia "er6tica” a la italiana representada por Mauricio
Garcés. Filmes como Gutierritos (1959), Chucho el roto {1939), Corona de
Lagrimas (1967), Maria Isabel (1967) y Rubi (1969) formaron parte de la
amplia gama de versiones cinematogréficas del comic popular, las telenovelas y
radicnovelas.

* Garcla Riera, o it p. 13
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Cantinflas conservé su lugar como gran figura en la industria. Por desgracia, las
peliculas en que tuvo participacidn no tendrian mayor relevancia més que para
taquilla que garantizé la distribucién de Columbia Pictures. Con Miguel M.
Delgado, su director de cabecera de los afios sesenta Mario Moreno protagonizé
El extra (1962), Entrega inmediata (1963), El padrecito (1964) y El sefior
Doctor {1965),

El cine independiente

Malas noticias. El nimero de filmes producidos en 1951, mds de cien, descendid
a menos de cincuenta en 1964, el caminc era claro, renovarse ¢ morir. Asomd
una opcidn interesante en el Grupo Nuevo Cine que formaren destacados
intelectuales y gente de cine.

Tras un manifiesto y la edicién de una revista lo integraron Jomi Garcia Ascot,
José de la Colina, Emilio Garcia Riera, Salvador Elizondo, Rafael Corkidi, José
Luis Gonzélez de Leén, Heriberto Lafranchi, Carlos Monsivais, Julic Pliego,
Gabriel Ramirez, José Marfa Sbert, Luis Vicens, Eduardo Lizalde, Salomdn
Laiter, Manue] Michel, Juan Manuel Torres y Paul Leduc.

Lo que consolidd los intentos de un cine independiente, pero, que ante el recelo
de la industria se habfa mantenido a base de heroicos esfuerzos y tenia sus
antecedentes en Raices (1953) de Benito Alazraki, que con un {nfimo
presupuesto y actores semiprofesionales alcanzé el éxito en Cannes: el
documental Torero (1956) de Carlos Velo; y el drama intimista, EI balcén vacio
(1961), de Jomi Garcia Ascot.

En 1959 se establece en la UNAM el Departamento de Actividades
Cinematogréficas, tal hecho genera que cuatros afios m4s tarde (1963) aparezca
la primera escuela de cine en México, el Centro Universitario de Estudios
Cinematogrdficos (CUEC), a cargo de Manuel Gonzalez Casanova®, esta nueva
institucién, también contribuird en la renovacién de nuestra industria
cinematogrifica.

En 1964 l1a seccién de Técnicos y Manuales del STPC convocaron al I Concursa
de Cine Experimental, que restituiria el prestigio a la industria, mediante nuevas
propuestas. Transcurrié un afio para la revisiéa de las doce cintas finalistas, los
jueces: José de 1a Colina (UNAM), Andrés Soler (ANDA), Jorge Avala Blanco
(Técnicos y manuales) y Manuel Esperén (Seccién de Compositores).

* En aquel afic Manue! Gonzilez Casanova se encontraba al frente de la direcein de
Actividades Cinematograficas de la LUINAM.
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Si bien es cierto et concurso tenfa como objetivo la bisqueda de talentos que
aportaran nuevas ideas a la industria, participantes como Rogelio Gonzilez
Garza, Carlos Enrique Taboada, Antonio Ferndndez, fcaro Cisneros, Felipe
Palomino, Julio Cahero, Rubén Gémez y Carlos Nakatani comenzaban a
destacar en el gremio de los escritores, directores de radio y televisidn y técnicos
profesionales de la industria filmica.

Y Juan Guerrero, Salomdn Laiter, Manuel Michel, Alberto Isaac, los hermanos
Ibafiez, Manuel Barbachano Ponce, Héctor Mendoza y Juan José Gurrola,
iniciaban una carrera pujante en el campo universitario, la literatura, la critica de
cine ¥ otras disciplinas artisticas {el teatro, por ejemplo).

En la mayoria de los participantes fue notoria la admiracidn a la Epoca de oro y
el cine de vanguardia eurcpeo. En 1965, el jurado concedié el primer lugar a La
formula secreta de Rubén Gimez; el segundo a En este pueblo no hay ladrones
de Alberto Isaac; el tercero para el compendio de cinco historias, Amor, amor,
amor, v el cuarto puesto a Viento distante de Manuel Michel, Salomén Laiter y
Sergio Vejar.

Cabe resaltar el cardcter popular de dos de las cintas ganadoras: La formula
secreta (1964) y de En este pueblo no hay ladrones (1964). La primera es un
relato visual de urbanismo, la pérdida de identidad e impotencia, en un escenario
de contrastes como el centro histérico. La segunda se ubica en la provincia, y a
la pobreza de un joven ladrén de bolas de biliar.

Con la participacién en el concurse experimental de cine, algunos cineastas
pudieron sortear ese requisito que exigian los sindicatos de la industria
cinematogréfica y detenfa el ingreso de nuevos realizadores: la experiencia
previa y por ende el aprendizaje técnico.

En pleno ocaso de la década, otras historias del cine independiente
desempolvaron el mito popular, Alfonso Arau protagonizé y dirigié El dguila
descalza (1969), una parodia de la comedia populachera que aprovechd la fresca
y libre adaptaci6n del cémic popular,

Para Los caifanes (1966), filme que se concibidé con un bajo presupuesto, José
Luis Ibdfiez plante6 la aventura un grupo de jovenes y su trasnochada aventura
por la ciudad de México. En la trama se concentrd no sélo al clésico joven snob
del momento que representaron Enrique Alvarez Félix y Julisa.



Sino también a otros perfiles como el joven de clase media, “el Estilo™ (Oscar
Chévez) y umos jovenes de barrio diferentes a la representacién comiin, “el
Gato” (Sergio Jiménez), “‘el Azteca” (Ernesto Gémez Cruz) y el “Masacote”
(Eduarde Lépez Rojas).

Por dltimo, aparecieron dos filmes mds con orientacién popular. José Bolafios
proporciond su interpretacién inédita acerca del fenémeno revolucionario en La
soldadera (1966). Para su mala fortuna, en aquellos afios recibi6é criticas
adversas, como muchos otros trabajos de los nuevos cineastas, y evidenci6 el
recelo de los viejos miembros de una industria viciada y represiva que se resistia
al inminente cambio™.

El espafiol Carlos Velo dirigié Pedro Pdramo (1966), primera adaptacién del
texto homénimo de escritor jalisciense Juan Rulfo, con el actor Hollywoodense
John Gavin (primo de Carlos Fuentes) al frente del reparto. Pese al guién
realizado Manuel Barbachano Ponce y Carlos Fuentes, y la colaboracién de
Gabriel Figueroa y del destacado compositor Joaquin Gutiérrez Heras, el filme
resulto un fracaso.

Al concluir los sesenta un conjunto de entusiastas directores en los que
destacaba Arturo Ripstein, Jorge Fons, Felipe Cazals y Jaime Humberto
Hermosillo, dieron las primeras muestras de su trabajo. Una noticia desperté la
ilusién de todo el medic cinematogrifico: para los afios setenta el Estado
nacionaliza la industria cinematografica.

El cine nacional y todos sus géneros, sufrieron una intensa sacudida. Mucha
gente considera que la intervencién del Estado constituy6 un buen plan a corto
plazo, truncado por el régimen que lo sucediera. Algunos piensan que fue el
principio del fin.

Al inicio de la década de los setenta el cine mexicano tendriz una nueva
oportunidad.

“Para tmuches productores el cine representa un negocio
fdcil, en el que se invierte poco y se gana mucho...”

Damidn Acosta
(Drirector de cine en los afios ochenta)

* Tras su exhibicién en la resefia de Pestivales en Acapulco, Fando y Lis (1967), el primer filme
de Alejandro Jodorowski en México fue abucheada v |2 eritica la rebautizé coma “fango y chis™,
ejemplo de intolerancia de los veteranos de la industria cinematogrifica.
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EPISODIO 1V

La década de los setenta, apertura, burocracia y otros traumas

CINE ESTATAL, NOSTALGIA POPULAR

“Pnes si, no somos iguales que chingados...”
{Los motivos de tuz de Felipe Cazals, México 1985)

asaron varios afios, desde Abelardo Rodriguez hasta Adolfo Lopez
PMateos, para que se aportara una solucion definitiva al problema del

monopolio orquestado por William Jenkis, Alarcén y Espinoza; que a
partir de finales de la década de los cuarenta y hasta los afios sesenta condujeron
la exhibicidn cinematografica,

Por fin las protestas de José Revueltas y Miguel Contreras Torres rindieron fruto
y los esfuerzos no quedarian en vano. A través del Libro negro del cine
mexicano, Contreras Torres sefialé a los culpables y su forma de operacién:

No es mi propésito criticar gentes sin motivos fundamentales, ni una razén
medular. Este libro escrilo en defensa del cine, no es sélo para el cine en si, sino
que se extiende a todo lo gangreneso que en relacién con el cine existe en tode el
pais, andamiaje de negocios ruines, politicos rastreros, inmorales, etc. !

La problemética del cine nacional involucrd al Estado, que en respuesta tomo
cartas en el asunto. El presidente Adolfo Lépez Mateos exigié la expansion del
cine mexicano en su propio terreno, ante los tiempos en pantalla que favorecian
al cine extranjero, en concreto al estadounidense.

Dos problemas fundamentales: el precio tope del boleto y Ia- exhibicién. En
tiempos pasados, el cine se consideré una diversion popular y los precios bajos
disminufan los costos, los sueldos y la calidad de los filmes. La falta de salas de
exhibicion reservadas a los productos extranjeros, no garantizaban la eficiencia
de la exhibicion de los filmes.

Se disefi6 una estrategia para contrarrestar e} problema. En 1960 mediante el
Banco Nacional Hipotecario de Servicios y Obras Puablicas son adquiridas la
Cadena de Oro (propiedad de Alarcén) y la Operadora de Teatros (propiedad de
Espinosa), como maniobra para contraatacar al monopolio.

Durante el gobierno de Gustave Diaz Ordaz, en 1968 las acciones de la
Operadora de Teatros y de la Cadena de Oro se traspasaron del Banco Nacional

! Contreras Torres, gp. cit. p. 407,
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Hipotecario de Servicios y Obras Piiblica al Banco Nacional Cinematografico.’

Dos afios después, Luis Echeverria, presidente de la Republica, ¥ su hermano
Rodolfo {dirigente del Banco Cinematografico), iniciaron la nacionalizacién del
cine. El estado asume los destinos de la industria: el aprendizaje del cine, la
preduccidn, la distribucion, la premiacion v la exhibicidn, que ya controlaba con
la adquisicidn de la Operadora de Teatros y demis circuitos de exhibicion.

El plan de apoyo del estado sorprendid a propios y extrafios:

El gobiemo de Luis Echeverria aplicd 2 la industria un plan de apoyo
extracrdinario con un objctivo estadista muy claro ¥ visionario: ¢jercer el
nepotismo sin despertar criticas ni protestas. Su hermano -E! charro negro
{Rodolfo Echeverria), para los cuates cinematogréficos- colocado ya en las
postrimerias del sexenio de Diaz Ordaz en la direccion del Banco Nacional
Cinematografico, fue ratificado en su carge abriéndole los caudales del
presupuesto para hacer todas las peliculas que se pudieran, patrocinando a todos
los directores nuevos o bisofios que estuvieran en ¢l ejéreito de desempleados, >

En ofras acciones, el gobierno de Echeverria reconstituyd la Academia
Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas y la entrega del Ariel; inaugurd
la Cineteca Nacional, en 1974; una mas, incluyé la creacién de] Centro de
Capacitacién Cinerhatografica (CCC), en 1975.

El Estado dictd nuevas reglas, con las que pocos de los viejos productores
convinieron. Rodolfo Echeverria dio preferencia a las casas productoras nuevas.
En 1975 aparecieron tres compaiiias productoras de cine, propiedad del Estado:
Conacine, Conacite I y Conacite II. El nuevo cine marcd la ruptura entre el
gobierno y la inictativa privada.

Pocos directores y productores de 4 vieja guardia colaboraron en el cine estatal.
Pero algunos, entusiastas iniciaron el proceso con nuevas generaciones. Por
ejemplo, Alejandro Galindo, director destacade de la Epoca de Oro, traté de
desempolvar las figuras del pueblo. En su visién urbana llevé al cantante
popular de moda, Vicente Fernandez: el resultado, Tacos af carbdn (1971},

En la cinta, Galindo reunié 2 dos generaciones de talentos, Adalberto Martinez
Resortes y Fernando Soto Mantequilla (habituales en los filmes de Galindo) v
nuevos actores como Ernesto Goémez Cruz, quien habia debutado en Los

¥ Tras su fundacién ef 14 de abrit de 1942, el Baneo Nacional Cinemategrifico significd un punte clave en
el cire estatal.

¥ Magd, “Ef sexenio de las chorromil pelleulas atentadoras™, en Ei centenario del cécaro, supt ) del
diario La Jornada, 4 de diciembre de [996, No. 37, p. 2.
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caifanes {1966) de Juan Ibafez.

Pero el tiempo cobré factura y los nuevos brios no podian venir de gente de
experiencia como Gavaldén, Ferniandez o Julio Bracho. En estos afios, el cine
mexicano ve los Gltimos trabajos notables de las glorias de su época dorada.
Emilio Ferndndez gané su tltime premio con la cinta La choca (1973) y tuvo
uno de los mejores papeles en su carrera histridnica en E! rincén de las virgenes
(1972) de Alberto Isaac, y después filmé Zona roja (1975).

Alejandro Galindo regresé a la crénica politico-social en unc de sus tltimos
filmes, Ante el cadaver de un lider (1973); Julio Bracho volvié a los ambientes
citadinos en Espefismos de la ciudad (1975). El veteranc René Cardona y uno de
los pocos productores que trabajo con el Estado, realizé La isla de los hombres
solos (1973) y Supervivientes de los andes (1975); y Rogelio A. Gonzalez filmé
India (1974).

Finalmente Roberto Gavaldon realizé Dosia Macabra (1971), Las cenizas de un
diputado (1973), El hombre de los hongos (1975) y Don Quijote cabalga de
nuevo (1976) con Cantinflas. Por Ultimo, el formato Panavisién®, sustituyé al
Cinemascope, el formato utilizado afios atras. El sistema se utilizé por primera
vez en la tercera versién de la pelicula La vida initif de Pito Pérez (1969) de
Roberto Gavaldén y un afio més tarde en el debut comercial de Felipe Cazals,
Zapata (1970).

Una época habia terminado. A la que le sucedian ;tiempos mejores?

CINE ESTATAL

Toma tnica. Corazones en conflicto

Curioso, pero cierto. Rodolfo Echeverria realizé mejor trabajo en el cine que su
hermano al frente del pafs, jamas en tan poco tiempo debutaron tantos directores.
A partir det afto de 1970 se rompié el cordén umbilical que mantenia a los viejos

duefios del cine: en el mismo afio 18 directores ingresaron a las filas del cine
comercial, lo que augurd un futuro prometedor.

Por fuerza las temiticas dieron un giro total. Algunas visiones se hicieron mas
agudas en la realidad social, aunque prevalecié la censura y algunos casos, la

4 Panavisién es un sistema de pantalla ancha con lentes, cimaras y aditamentos, CUYO TIEEOCio es que tal
sisleTna raunca s¢ vendets, o5 concesionzdo a un representante en cada pals.



autocensura’. El nuevo cine gand calificativos como agresive e innovador;
aunque también se le calificd de pornografico; México inicid su camino en el
destape y los temas sexuales.

Opiniones como la del critico Moisés Vifas, sostienen el valor y la
trascendencia del cine estatal:

Este tipo de cine (el cine estatal) es llevado a asuntos extremos para entender ¥
conmover en torno a la propia degradacién, pero ne para explotar la que es
llamativo sino para comprenderla. Buscar un poco de solidaridad con el
espectador, con estos personzjes y tratar de ilegar a la raiz, darles esa apariencia
de vicio y corrupcidn, pero encontrando debajo 4l ser humano; al hombre o la
mujer que se esfuerza en condiciones tremendamente adversas y degradaciones
inmensas. Pero que no pierden la esperanza, no dejan de esforzarse dia tras dia, ¢

El éxito del cine durante los setenta traspasé el terreno intelectual y se convirtis
en una plataforma econémica sin precedentes. El valor global de la industria
filmica ascendi6 a 1,725.5 millones pesos’, que representaba el 4% del producto
interno bruto®, ¥ que comparado con la industria petrolera que generaba el 3.4%
del PIB, daba un panorama de la enorme importancia del cine nacional.

Otro dato por demds prometedor se dio en 1a exhibicién. En la década anterior
predominaron los filmes norteamericanos {como en toda la historia) en la
exhibicién y las cintas italianas ocuparon el segundo lugar; la situacién cambi
durante los siete primeros afios de la década, cuando los filmes mexicanos
desplazaron a las famosas sexy comedias europeas.

Con las arcas del Banco Cinematogrifico a disposicidn, las producciones
sobrepasaron el limite (y el presupuesto) del cine barato que recupera de manera
rdpida su inversi6n. Arturo Ripstein, el director mds destacado de 1a década {vel
mds constante desde entonces) tuvo a su cargo una de las peliculas més caras del
sexenio, Foxtrot (1975).

Foxtrot, coproduccién con Inglaterra y Suiza se rodé en Baja California, tuvo en
el reparto a estrellas de la talla de Peter O'Toole, Charlotte Rampling y Max

sTod-usI-nsgu'mn:mh:sdest.lmbzcidnmm-isajmpn;[agmd:fmchrmogdﬁm,porquhs

peliticas al poder rei quedaron de fado. Alpma vez Ropelio A Gonbler coments: ~...en Mérico o1 un
defito decir por medic de o pantails que Aav futcionarior venates, lideres corruptas, que hay hambre, que eviste fo
» AR

¢ Entrevista realizada a Moisés Viflas en octubre del 2003, Moisés Vidins fia colsborado en revistas como Dicine Y
Panggile y ¢ diario Uno mds wms; y sis imvestigaciones en el Departaments de Adtividades Cinematograficas de &
!fmk\{mﬂrﬂxntmahpub}md:dmlﬂx'os:fnd.iceamofdg‘mn‘dfimnzdcweHmceriaddmhemamg,

Coando en aquells époea of déar valia 12.49 pesas mo devakados.
le:tc.R.ir.arch,'.»{yar,ﬁrmdhfmmm{d&kﬁbﬁ%ﬁa&ﬁaimddﬁ@%&mﬁkm&19?2.
Seccidn B, p. 4 B
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Von Sydow. Al paso de los afios la mesura proporcioné mejores peliculas y
directores con mayor madurez. Otro de los aspectos positivos fue la conquista
del mercado latinoamericano, perdido durante los afios sesenta.

Cintas como Los cachorros de Jorge Fons (1971), Canoca (1975) de Cazals, La
pasién segtin Berenice (1975) de Jaime Humberto Hermosillo, Maten al ledn
(1975) de José Estrada (1975), El rincdn de las virgenes de Alberto Isaac en
(1972), por parte del cine estatal. La universitaria El cambio (1971) de Alfredo
Joskowicz y filmes independientes como Reed México insurgente (1970) de Paul
Leduc acapararon las miradas de espectadores.

Por fin llegd el gran momento de los cineastas de la generacién intermedia y de
los aftos de la crisis, y la industria deposité su confianza en gente con ideas
nuevas y radicales. El cine estatal contrasté la imagen de la Epoca de oro.
Durante siete afios los directores de la generacidn intermedia Ripstein,
Hermosillo, Cazals y otros debutantes plasmaron sus locuras en la pantalla
grande. Completaron la obra de gente como Juan Guerrero'®, los hermanos JTuan
v José Luis Ibdfiez. Manuel Miche! y Salomén Laiter.

Figuraron Arturo Ripstein con E! castillo de la pureza (1972), El santo oficio
(1973) v Foxtror (1975); Jaime Humberto Hermosillo con La verdadera
vocacion de Magdalena (1971), El sefior de osanto (1972), El cumplearios del
perro (1974} y La pasién segin Berenice (1975); y Felipe Cazals con Zapata
(1970), El jardin de la Tia Isabel (1971), Aquellos afios (1972), Canoa (1975),
El apando (1975) v Las poquianchis(1976).

Tuvieron gran fortuna José Estrada con EI profeta Mimi (1972), El albasil
(1974), Recodo de purgatorio (1975) y Maten al Ledn (1975); Luis Alcoriza con
Mecdnica nacional (1971), Fe, episodio de la cinta Fe, esperanza y caridad
(1972) y Presagio 1974; y Alejandro Jodorowski después del gran éxito del
Topo (1969) realizé La montafia sagrada (1972).

Aparecieron realizadores debutantes como: Sergio Olhovich, Mufieca reina
(1971}, Encuentro de un hombre solo (1973), La casa del sur (1974} y
Coronacidon (1975); Alberte Isaac hizé Los dias del amor (19713, El rincon de
las virgenes (1972), Tivoli (1974) y Cuartelazo (1976); finalmente Jorge Fons
contribuy6 en Los cachorros (1971), Caridad de Fe, esperanza y caridad y Los
albariiles (1976), donde colaboré Vicente Lefiero con la adaptacién de su propia

:Ew: muchas otros lestivales, Canon obtuvo un premio en el festival de Berin
' Juam Guerrero, primer egresado del CUEC, direetor de Marda o f veraxo (1968) ¥ primer egresado en
dirigir en fa industria.
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obra.

Destaca la presencia de nuevos realizadores como Gabriel Retes, Chin chin el
teporocho (1975} y Nueve mundo (1975); Juan Manuel Torres, La ofra
virginidad (1974), La vida cambia (1975) y El mar (1976); Julidn Pastor, La
venida del Rey Olmos (1974), El esperado amor desesperado (1975) y La casta
divina (1976). Rafael Corkidi elabord Angeles v querubines (1971), Auandar
anapu (1974) y Pafnuncio santo (1976).

Ademas participaron de manera notable Alberto Bojérquez con Lucha contra la
pantera (1974), Los hermanos del viento (1975) y Lo mejor de Teresa (1976} ¥
Archibaldo Burns. con E/ reventén (1975), después de su notable cinta
independiente Juar Pérez Jolote (1973).

Cabe recalcar el trabajo de Gonzalo Martinez con E principio (1972) y Longitud
de guerra (1975), el veterano Servando Gonzilez con Los de abajo (1976) y
Francisco del Villar con Ef festin de la loba (1972) y El monasterio de los
buitres (1972), Los perros de dios (1973) y El Hanto de la tortuga (1974).

En la historia de la mujer en cine comercial, un caso especial es el de la exitosa
directora Marcela Fernéndez Violante: De todos modos Juan te Hamas (1975) y
Cananea (1976); aunque es esta década el principio de [a participacién de las
cineastas mexicanas a través del medio experimental.

Pero, jhasta cudndo el Estado soportaria el peso de la industria?

¢Y, qué tan dispuesto se encontraba para la apertura de los sucesos négros de su
administracion?

NEOPOPULISMO MAL ENTENDIDO
Toma 1. Historias amarillas

Durante la época de los sesenta el cine mexicano apunté hacia un piblico menos
exigente. Ismael Rodriguez y Roberto Gavaldén vieron pasar sus mejores
tiempos tras un cine mediocre. Alejandro Galindo dirigié las versiones
cinematogréficas de telenovelas de éxito, como Corona de ldgrimas {1967).

No faltaron los refritos de cintas famosas, un par de ejemplos son dos cintas que
dirigié Juan Bustillo Oro: Cuando los hijos se van (1941/68), cuya segunda
version dirigié Julidn Soler; y México de mis recuerdos (1943/63), que veinte
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afios més tarde desempolvaria el mismo Bustillo Oro, ahora con Fernando Soto
Mantequilla como el caballero porfirianc que habfa interpretado Joaquin
Pardavé.

En un extremo opuesto, un grupo de noveles realizadores se habfan mostrado
preocupados por concebir un cine diferente al que la industria cinematografica
nacional ofrecfa. El Primer Concurso Experimental mostré en filmes como En
este pueblo no hay ladrones y La formula secreta, pequefios visos de influencia
de la cultura popular en el cine de los primeros afios de la segunda mitad de fin
de siglo; la influencia del cine popular mexicano se habfa manifestado a través
de la parodia, el homenaje y la nostalgia en EI dguila descalza, Los caifanes y
La soldadera.

El espiritu de estos filmes se reflejé una década mds tarde y la propuesta cobrd
mayor forma. En el cine de autor de los aflos setenta aparece un conjunto de
peliculas de estética Neopopular: filmes que miran con nostalgia Ios personajes
y ambientes del cine popular de la Epoca de oro, que vislumbran una imagen
diferente nc sélo del Méxice urbaao, sino también de los demads rostros del pais
como el México rural. A lo large de los afios setenta la imagen de la pobreza y
los pobres, cambié de forma radical.

Ahora el piblico popular salta a la primera fila, abandona su condicién de mero
espectador para ser una figura mds en el lente del cine mexicano, que explora su
condicién y sus actitudes, ¥ que no antepone cuestiones como el optimismo, la
alegria y los finales felices. La libre exposicién de la miseria que carga, segtin la
idea de “las buenas conciencias®, con todo tipo de vicios y anomias sociales. En
muchos casos, el tono realista llegé a un punto de degradacién y matices
diversos.

El cine estatal permiti6 toda clase de experimentos y excesos, quizd sélo en esta
apertura de temdticas pudo darse esta insélita presencia del cine Neopopular,
una virtual estética de la miseria. Una de las primeras inmersiones dio en La
sangre enemiga (1969), adaptacidn de un texto de Luis Spota, que realizé el
alumno mis adelantade de Ismael Rodriguez, Rogelio A, Gonzilez. El mismo
Ismael realizo Faltas a la moral (1969), visiébn pesimista de un joven
matrimonio pobre.

Otro camino derivé de una visidn snob que tomd comeo referencia a Los
olvidados de Builuel y La formula secreta (1964), filme de Rubén Gimez que
adelanté un universo de conflictos citadinos, alusiones a [a pérdida de identidad
nacional y el gusto por la critica social. Pero nada se compard con lo que se
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avecinaba.

El tema miseria no sélo acontecid en los realizadores veteranos. El exhibidor y
director independiente Gustavo Alastriste explord en el documental el tema de [a
marginacion, pero desde un punto de vista erratico.

De esta manera surgieron dos vertientes. La primera mostré la realidad desde un
punto informativo y que expone lo que los medios de comunicacién mantienen
oculto; una queja o injusticia social y un rostro de impotencia: como en el caso
de los filmes de Felipe Cazals. El segundo apeld al reflejo pobre ¥ socorrido, el
regodeo de la miseria, la degradaci6n, violencia extrema y tedos los vicios
reinantes como en el caso de Alatriste.

Para el editor de cine, Luis Manuel Rodriguez (Rito terminal, Nocturno amor
que te vas, Un mundo raro y como realizador Como quieres que sea), si bien la
época del cine echeverrista fue la de la toma de conciencia intelectual e
ideoldgica de una generacidn, no se dio la propuesta filmica diferente que se
presume.

Resalt que el cine extremista no varié las tematicas ya establecidas y que el
cine con alegorias populares es miserable y frio, y la mayoria de los filmes
recrearon un modelo impuesto por Bufiuel en Los olvidados, el estereotipo de los
pobres que no pueden ser redimidos:

... En mi vida he visto més de 30 peliculas de serie muy marginal, es apelar a un
publico que ve retratada la miseria, el que bueno que no somos ast, es fomentar
el morbo del piiblico. Este cine no alcanza el término de critica social, ¥a que no
da alguna alternativa, s6lo se muestra el defecto y no se da una visible solucion...

Este tipo de cine lo pudo haber hecho cualquier extranjero, después de vivir
algin tiempo en nuestro pais, y quizi ese director extranjero pudo haber tenido
mis sensibilidad al tratar el tema... El intento mas cerca de mezclar el sentido
popular con pretensiones, puede verse en Tivoli, fuera de eso, los pobres son una
vision de salvajismo, un universo de seres ruines, su situacién es extremista. ..
segin los directores mexicanos, no hay salvamento, no hay nada empdtico, ni
simpitico. '

Hacia los afios setenta el Neopopulismo resalté carencias y problemas de la
realidad social desde un primer plano, desde 1a pobreza misma. Para lo cual
muchos espejos tuvieron que romperse: desaparecieron el folclor y la provincia

"' Enrrevista a Luis Manuel Rodriguez en enero del 2003, Luis . Rodriguez fue por muchos aftos docente
ddCU'ECyniiLorpmfesima]dectn{asccmnNommoamqw:em(]%ﬂ.ﬁ&o?‘erﬁu’w(mwt’n
muads rarc (2001), hastz su deceso en febrero del 2004. Tambitn incursiond en la direccién
cinernatogrifica con ef filme Como quieres que sea (198 1)



pintoresca; los machos o mujeres abnegadas dieron paso a la liberacidn
femenina y sexo libre fuera de prejuicios morales.

Aunque las referencia en muchos casos, resultaron incongruentes. Asf lo ilustra
Jorge Ayala Blanco:

(Qué se gana con decirle a la gente que esti jodida, de mostrirselo y
restregirselo en la cara durante noventa minutos?... Quién sabe, pero al
jodidismo del cine mexicano le encanta hacerlo. El jodidismo no es un
humanismo, no es una ideologia; es una concepeidn de la realidad nacional ¥y un
método de aproximacidn a la miseria, casi una teoria filoséfica y estética de si
mismo. El jodidismo es un seuddnimo de un cine gjete... El jodidismo es un cine
con buena conciencia boomerang, adiestrado por devolverle a quien lo juzgue
por los mismo defectos que pueda achacarle (si lo acusas de reaccionario
clasisista, sexista-racista, ti lo serds, por impotente, frustrado, cobarde,
identificado con el burgués encarnecido de la pelicula, defensor de la familia,
puritano herido, etc.}. ..

Se escuda en un plantearniento aparentemente avanzado, al que desnaturaliza
para acabar legitimando valores convencionales.. quiere ser dominante v
agresivo; sOlo consigue ser embotado e incongruente... es una torpe simulacidn
para comercializar cualquier idea noble y progresista... puede ser naturalista o
alegérico, pero siempre querrd ser ambas cosas al mismo tiempo... se propone
chantajear al espectador ingenuo con impugnaciones sdper aceleradas.. es
extremista de derecha: Habla de luchas de clases desde las perspectivas
truculentas y de crisis de nuestro tiempo con paradojas ideoldgicas... no es un
seuddnimo de pinchez o cretinismo, porqgue les falta voluntad de engafio; es un
compromiso enlre la autocensura y el exhibicionismo del cineasta, '*

Otros extremos de las referencias populares hallaron cabida en la nueva comedia
de la India Maria; en un nuevo cine de accidn donde figuré Mario Almada; y en
géneros que iniciaron su virtual desaparicién en los que se incluyen: el cine de
luchadores y los filmes Capulina.

Ademis del cine independiente que usé la pantalla grande como canal de
denuncia a las injusticias sociales.

Toma 2. De Alcoriza en adelante

En los afios setenta Luis Alcoriza tenia cierto prestigio gracias a temas a los que
habfa dado un matiz diferente como en Los jévenes y su imagen de la provincia
en Tlayucan, filme que incluso estarfa nominado al Oscar.

12 Ayala Blanco, Jorge, La condicidn del cine mexicans, México, Editosial Grijalbo, 1986, p 27.
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Durante los afios setenta la clase media era ya una realidad palpable, Ia
estabilidad del famoso Milagro mexicano consolidé a una sociedad moderna y
un pais que a la par de las grandes urbes de! mundo presumfa la organizacién de
unos Juegos Olimpicos y de un Mundial de fitbol. Pero que escondia una
sociedad repleta de tapujos y una doble moral. Luis Alcoriza recred ese universo
no del todo conocido por el piblico, ]a clase media: {a clase prepotente, que
aspira tanto al cielo, que en su afdn cae al piso, para la que no existe el
proletario, ni el barrio.

Un 28 de diciembre de 1972 se estrend en el Real Cinema Mecdnica nacional
(1971), pelicula record y taquillazo de la época, 39 semanas en su cine de
estreno. El filme era un compendio de figuras como: Sara Garcia, Manolo
Fabregas, Pancho Cérdova, Gloria Marin y Lucha Villa; y actores de gran
presencia y futuras estrellas de la década, Héctor Sudrez, Fabiola Falcén, Alma
Muriel y Maritza Olivares.

Mecdnica nacional es un resumen de actitudes, una critica social, la mofa de la
nueva clase social y su ambiente cosmopolita, de smog y embotellamientos
viales. La historia de Alcoriza es el relato de la doble moral: conviven el
machismo frustradoe, libertinaje y complejo sexual, el mito del ingenio del
mexicano y el sindrome de inferioridad de clase que obliga a aplastar al que esté
por debajo en la cadena sccial.

Por si fuera poco, la participacién de Sara Garcia marcé la apertura al pronunciar
una que otra “palabrota”, la cldsica expresién: “que se chingue abuela”. La
sociedad de los setenta rebasé a la del melodrama rosa, al piblico labrado en las
bases de la moral recatada y Ia abnegacién femenil. Y lo que resulté ofensivo,
para Alcoriza signific una muestra de riqueza cotidiana, y ante el resultado de
su obra, declaré lo siguiente:

México es tan rico, que es una desgracia no aprovecharlo mé4s a menudo... el
capitalino mexicano es el ser mds gracioso del mundo... tene un lenguaje que
cambia cada dos meses, un lenguaje lleno de imigenes, sugestiones,
sobreentendidos, albures, un lenguaje en constante invenciso.

Mecdnica Nacional definié parte de la estética del nuevo cine popular; que se
enfrentd a una serie de reflejos que atin resultan dolorosos; la asimilacién de los
cdigos se magnificarfa en Fe, episodio del triptico Fe, esperanza y caridad
(1972).

Y Garcta Riera, op. cit. Tomo 15, p. 256,



Las wvertientes de un cine popular enfrentaron a un México dividido
generacionalmente, un pafs desconcertado y radical y cerca de una profunda
crisis social. La dureza del cine estatal vy las nuevas corrientes cinematogrificas
desembocaron en la curiosidad del cineasta que pronto buscarfa en imégenes y
ambientes inéditos causas y consecuencias de una visién contundente.

Pero las intenciones quedaron en el papel v la idflica versién nunca fue llevada a
cabo. Los valores tradicionales del cine nacional habian sufrido una fuerte
conmocién, adn sin que, como mexicanos nos diérames cuenta de ello, como
personajes de peliculas que no toman conciencia del tiempo transcurrido.

Las obras fuertes del cine miserable y naturalista recayeron en Gustavo Alatriste.
Con Victorino (1973) Alatriste continu¢ sus recorridos por los escombros
urbanos, que ya habia iniciado en el documental Los adelantados (1969}, relato
sobre la miseria de unos campesinos yucatecos; y en el episodio de marginacién
en Ciudad Neza QRR {Quien Resulte Responsable, 1970).

Alatriste descubrié la veta del cine amarillista, y ms tarde realizé Entre violetas
{1973), sobre el ambiente de una pulqueria; y México, México ra, ra, ra{1975),
una oda de las ciases marginadas. Para aquel neopopulismo la pobreza significé
una enfermedad, mds que una cuestién social. La situacidn que en diferentes
manos alcanzd otras tonalidades.

Desde ese momento ¢l cine mexicano ya no mird a los pobres como parte de la
decoracién de una ciudad entradable; sino como una ciudad fria e inhdspita.
Atrds quedaria el optimismo y el eufemismo de la representacién clésica de la
Epoca de oro, La fiesta apenas comenzaba,

Toma 3. Jorge Fons, Los Albaiiiles, y el cine testimonial de Cazals

Con Caridad (1972), Jorge Fons inicié su recorrido por el cine neopopular. El
episodio completS el triptico Fe, esperanza y caridad; y 1a historia se inspird en
el medio metraje, Pulqueria la rosita (1964) de Esther Morales, con quien Fons
trabajé como coguionista y asistente de direccidn.

A través de Caridad Fons recre6 las famosas ciudades perdidas o cinturones de
miseria, parte fundamental de Los olvidados. En el relato, una anciana
“generosa” (Sara Garcia) lanza una moneda al aire, la disputa es manzana de la
discordia que lleva a un pleito entre nifics, dos sefioras y dos hombres; que
desencadena un asesinato y una serie de trigicos actos burocriticos.
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El filme puso de nuevo en contraste la alegoria del modelo cotidiano de la
pobreza y la tragedia urbana real. Los fuertes toques populares de la cinta de
Fons marifestaron tode su esplendor en Los albariiles (1976), la adaptacion de la
novela de Vicente Leiiero, que mostrd sin concesiones una realidad proletaria y
la corrupeién.

A Fons se unieron José Estrada y Felipe Cazals. José Estrada y sus peliculas
constituyeron una parte medular de la estética popular. Desde Cayé de la gloria
el diablo (1969-1970) hasta Ef profeta Mimi (1972) y El albanil (1974). Estrada
rescatd los ambientes de cineastas como Galindo ¢ Rodriguez; pero las
situaciones y personajes llevadas al extremo y una nostalgia cercana a los afios
cuarenta, lo llevaron sdlo a una aproximacidn realista.

Otro persenaje notable en la estética neopopular fue Felipe Cazals'*. Con una
propuesta agresiva: matices realistas, uso obsesivo (excesivo, a veces) del tema
sexual y la violencia. En la marginalidad al limite, Felipe Cazals encontr6 el
camine a un cine testimonial a partir de hechos veridicos, desde su primera
incursién en el documental acerca de la marginacién y miseria de los indios
seris: Los que viven donde sopla el viento suave (1973).

La aportacion de Cazals recayd en la llamada estética de la nota roja, una
ventana de realismo jamas lograda en nuestro cine. Los aspectos fundamentales
se mostraron en una trilogia que incluyd a Canoa (1975), Ef apando (1975),
cinta que permanecid 18 semanas en su cine de estreno y Las poguianchis
(1976}

En los filmes de Cazals son recurrentes la crudeza, el morbo, y la miseria; lo
cotidiano doloreso es'una vifieta més, como las prostitutas o nifios de la calle y
la explotacion de la desgracia es sinénimo de éxito en taquilla.

De esa manera, en Canoa se alude a los actos barbaros del pueblo de San Juan
Canca, donde la policia de Puebla salva a los jévenes estudiantes de la
muchedumbre y de los falaces argumentos de la iglesia. Las Poguianchis se
presume un caso de nota roja acerca de tratantes de blancas; y muestra la
violencia prostibularia y la explotacién social, y también el asesinato como
medio para sobrevivir.

"* Felipe Cazals mostré cualidades en largometrajes indeperddientes como La Manzana de la discordia
(1968) ¥ Familiaridades (1969). Tras 12 mala experiencia de¢ su debul comercial. Zapata (1970) plagado de
recortes ¢ interrupeionss ¥ una severa pelea con el actor y productor Antonio Aguilar, se convirlié en una
figura representativa de la époce



Un caso extrafio es El apando, que completd la trilogia y el cual se recred el
ambiente carcelario de forma mds real y distante de la barbarie exhibida en
Nosotros los pobres o Islas Marias. Sobresale 1a colaboracién de José Revueltas
y José Agustin al adaptar la novela homdénima de! primero y los personajes
centrales, presos comunes y corrientes. Pese a su vulgaridad visual, E! apando
perdurd a través del tiempo.

Dato curioso, esta época no registra un personaje popular inédito, la mayorfa de
los ejemplos pueden reconocerse en las primeras seis décadas y los filmes claves
de!l universo urbano. Como lo advierte el critico de cine Gustavo Garefa:

Hay un repunte de! cine de barrio, por la nostalgia de la Epoca de Oro, no tan del
barric real... nunca realmente ha pasado el mundo de la calle al cine, excepto
quizd con De la calle, es una pelicula tardiu. Incluso, cuando se hace Chin, Chin
el teporocho, la idea es recuperar el tipo de borracho gue hacia Resortes en
Cuatre historias de amor... una idea gue todavia se parece demasiado a Ismael
Rodriguez encima de [a peliculas de los setenta... No estoy tan seguro de que
estos personajes inéditos, como quiera los puedes encontrar en el cine de los
cincuenta, pero, la aproximacién es mucho mds descarnada...”"*

A la mitad de Ia década, Alberto Bojérquez encuentra un punto medio, entre la
pobreza y la clase media anticipa un personaje inédito: una chica que intenta
superarse en la ciudad inhospitalaria, como resuitado Lo mejor de Teresa. ;Los
nuevos pobres? Quizd la visidn de los nuevos directores acerca su situacién, una
verdad incompleta,

PUNTOS LIMITE
Toma 1. Disecciones sociales

A lo largo de la década de los sesenta y parte de Ios setenta, los cineclubes, los
cines independientes y universitarios jugaron un papel fundamental en la
formacién de los nuevos cineastas.

Es definitiva la labor del Cine Debate Popular, el Cine Club de la UNAM vy el
Cine Club Infantil, también de la UNAM; ademds de los diferentes cine clubes
en las facultades de Filosofia, Derecho, Economfa. Ciencias Politicas,
Arquitectura, Ingenierfa y Medicina, por ejemplo. Algunas instituciones como,
el Instituto Goethe, Alianza Francesa, la Universidad Ibercamericana, Instituto

"* Entrevista realizada a Gustavo Garcia,
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Nacional Politécnico y la Universidad Obrera realizaron una labor similar,

A diferencia del reflejo miserable, la opcién del documental y el cine militante
concretaron el intento mds inmediato a la critica social. Un grupo de jévenes, en
su mayoria resentidos por los sucesos del movimiento estudiantil del 68,
orientaron !a conciencia social hacia el cine documental; que ya tenia como
objeto del culte EI grito (1968} de Leobardo Lépez Archete.

En los concursos de 8 y Super 8mm promovidos por la Universidad Nacional
Auténoma de México y la Asociacién Nacional de Actores, sobresalieron el
director Gabriel Retes, Los afios duros (1973} y Bandidos (1973); Ariel Ziiiga,
Apuntes {1974); Paco Ignacio Taibo 11, Diego Ldpez, Alfredo Gurrola, Sergio
Garcia, entre otros. El panorama aproveché el nivel ideoldgico y de politizacién
de una generacién que vio al cine como un medio de ideas ante la inconformidad
de {a sociedad.

Por primera vez en el cine mexicano rescaté al obrero orgullose con vida
multiplicada y una insurreccién obrera triunfante; la continuidad de la
corrupeidn sindical, el carisma de un lideres anarco sindicalistas y una imagen
cotidiana de un trabajador intelectual proletarizado; la conciliacién entre fines
misticos y las reivindicaciones proletarias; la unién entre los grupos armados y
la clase obrera, alternativas divergentes en una huelga fabril y las figuras de
militantes proletarios.

También mostré la vida diaria de un obrero como: esclavitud del sistema
industrial, la simpatfa entre diversos nicleos de trabajadores y una crénica
auténtica del desenvolvimiento de una huelga; sindicatos independientes del
control estatal y una teorfa politica refiriéndola a circunstancias proletarias
locales.

En este clima se dieron cortos y largometrajes como: El cambio {1971),
Testimonio en grupo (1970), Soledad colectiva (1970) y Tdmalo como guieras
(1971}, Reflexionar (1972); Derrota {1973), producida por la UNAM;, Robarte
el arte (1973) y Ei perro y la calentura (1973); Descenso del pais de la noche
(1974) Crénica intima (1974) y Chihuahua, un pueblo en lucha (1976), ante la
férrea censura. Otros titulos notables fueron A partir de cero, Aquilae non caput
muscas (1971), Desmadrinado (1971), Con la venda en los cjos (1972),
Explotados y explotadores (1974), entre ofras.

Nacieron talleres de cine independiente, como La Brigada Venceremos vy el



Taller de cine Octubre'®, que afrentaron la ‘“critica” de los directores
comerciales. También es de destacarse la cinta Cascabel (1977) de Rail Araiza,
acerca de la situacién indigena en los Altos de Chiapas y los documentales
Jornaleros (1977) de Eduardo Maldonado y Emocidio, notas sobre el Mezquital
(1976) de Paul Leduc, que ofrecieron una critica, todavia mids aguda que la
manipulada en los filme estatales.

Cintas como E! encuentro de un hombre solo (1973) de Sergio Olhovich y la
produccién  universitaria de Alfredo Joskowicz, Meridiane 100 (1974)
entrevieron 1la influencia del cine militante e independiente. El trabajo de
documentalistas y del cine militante de los afios setenta fincaria las bases del
enfoque de las problemiticas sociales y de la pobreza en la década siguiente.

Toma 2. Nuevos comediantes ¥ personajes populares

;No hay mal que por bien no venga? La transicién del cine mexicano fue
radical. La década de los setenta es la dltima gran época de los luchadores; una
época que compartié con Capulina y las dltimas aventuras eréticas de Mauricio
Garcés. El cine de la iniciativa privada se dirigié a un piblico menos exigente
pero fiel, el cine de las grandes masas creé sus nuevos idolos: la India Marfa y
Mario Almada.

;Ay Maria que punteria!

Maria Flena Velasco, mejor conocida como la India Maria, construyd su
personaje verosimil y arraigado en la tradicién del indio picaro e ingenuo del
viejo teatro de revista de los afios veinte, ransportado afios atrds por Manuel
Tamés hijo y Francisco Fuentes, Regulo y Madaleno.

Comenzé su carrera en la carpas como patifio de los cémicos, Adalberto
Martinez Resortes y el famoso Jesds Martinez Palillo. En los setenta aparecio en
el programa de televisién Sientpre en domingo de Radl Velasco (primo suyo). Su
incursion en el cine se dio curiosamente en una época donde el populismo y
nacionalismo eran parte primordial; su personaje gozé de la simpatfa del mismo
presidente Luis Echeverria.

Varios la sefialaron en st momento como la sucesora de Cantinflas, pero, las
comedias mal filmadas y absurdas que le toco protagonizar la condenaron a un

' E1 Taller de Cine Octubre fie un taller inferno del CUEC, que incluso publico tres nimeros de su revisla
Octubre.
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piblico poco exigente. Bajo la direccidn del veteranc Fernando Papi Cortés
protagonizé, Tonta, tonta pero no tanto (1971), La madrecita (1973), Algo es
algo dijo el diablo (1974) y La presidenta municipal (1974).

Cuando la actriz intent6 una via diferente en la sitira politica, el apoyo
gubernamental intent$ cerrarle las puertas. Sus mejores peliculas vendrian en
afios posteriores.

Pistoleros famosos y Mario Almada

Mario Almada debuté en el filme Todo por nada {1968) de Alberto Mariscal,
tras ¢l cual encamd al personaje cldsico del cine de accidn mexicano, que se
desarrollé gracias a la cultura fronteriza de realidades mexicanas vy
norteamericanas. Las historias cantadas en los populares “corridos nortefios”
representaron una produccién cinematogrifica, que por primera vez, desde los
aflos formales de la industria, se desarrolld fuera de los limites del Distrito
Federal."”

Un subgénero, sin alguna intencidn critica o estética, que durante los afios
ochenta alcanzaria proporciones inimaginables, que, sin embargo, tendria una
vida efimera. Hasta su referencia en la cartelera del cine de barriada y los
domingos en la televisidn comercial.

;A CORRER, SE ACABO LA FIESTA
Toma vinica. Cine pos echeverrista: libertad vs intransigencia

Para 1976, José Lépez Portillo v su hermana, Margarita, asumen las riendas del
pafs en una crisis econdmica y de una industria cinematogrifica, todavia en
reestructuracion,

Y la situacién de la industna cinematogrifica no disté tanto de los problemas
financieros del pafs. El cierre de la productora Conacite I y el posible finiquito
del Banco Cinematogrifico en 1978, notificaron que el rumbo no era muy
prometedor para la generacidon que se habia beneficiado del provecto
cinematogrifico estatal.

" En los afios de consolidacién de la industria se desarrollaron cinematografias locales, pot
ejemplo: Yucatin, Puebla y Jalisco. Cuando se logra una industria formal, la produccitn se
centraliza, ¥ se utiliza a la provincia como cbjeto de locaciones ¥ no como estructura local de
produccidn cinematoprafica.



Punto clave: los productores privados, resentidos con la administracién pasada,
regresaron en plan revanchista, cobijados por la nueva administracion. Pronto
alertaron los intereses creados alrededor de la industria y se dieron malas nuevas
comg la disminucién del presupuesto en los filmes.

En una visita a los Sindicato de Trabajadores Manuales del STPC, Margarita
Lépez Portille dictd las reglas del juego:

Definid sus primeros propésitos, por supuesto “respeto absolute a la libertad de
expresion en el cine y luchar porque a través de este se logre el acercamiento
familiar en nuestro medio, pero confirmd, su (ofal repudio contra el cine vulgar
cuyo contenido pueda lesionar las costumbres y la moral de nuestro pueblo™.'®

Hacia finales de los afios setenta dofia Margarita se habia declarado enemiga del
cine producido en la primera mitad de la década. Este cine, el que despreciaba,
ofrecié en los dltimos afios de la década muchos de los mejores filmes que se
han realizado en el cine mexicano. Ultimos destelios de las empresas
productoras de cine del gobierno como Conacine. Conacite [y Conacite IT y sus
alianzas con productoras privadas como Apolo, Dasa. Televicine y con
Cooperativas del cine independiente.

De 1979 a 1983, se produjeron mds de un centenar de largo y mediometrajes en
el cine independiente; cifra superior a la raquitica produccién estatal durante el
Lopezportillato.

Consecuencia de los esfuerzo de seis afios, en los primeros lapsos de la breve
dictadura de Margarita Lépez Portillo surgieron obras de gran interés como Ei
fugar sin limites (1977) de Arturo Ripstein, Liovizna (1977) y El infierno de
todos tan temido (1979} de Sergio Olhovich; Ef jardin de los cerezos (1977) de
Gonzalo Martinez; Naufragio (1977), Las apariencias engaiian (1977) y Amor
libre (1978) de Hermosillo.

Rafael Corkidi adapté la novela de Agustin Yénez, Al filo del agua, la cual tras
un proceso de censura se renombrd Deseos (1977). Gabriel Retes dirigié en gran
forma Flores de papel (1977) y Bandera rota'°(1978). Radl Araiza realizé En la
trampa (1978) y Fuego en el mar (1979). Mientras que Julidn Pastor destacé
con un par de comedias El vuelo de cigiiefia (1977) y Estas ruinas que ves
(1978), adaptacién del texto de Rosaric Castellanos; para finalizar con el
melodrama Los pequefios privilegios (1977) y Morir de Madrugada (1979).

e Coria, Garciz, José y Gustavo, £/ nuevo cine mexicans, México, Clio, 1998, p. 45.
" Bandera roig, ima de las mejores cintas pos echeverrisias fue realizada con ayuda de la Couperativa Rio
Mixeoac, iras ¢f poco interés del Estado por |a delicadera d= su tema, -
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Por su parte Juan Ibdfez elabord A fuego tento (1977), Alberto Isaac Las noches
de Paloma (1977) y Carlos E. Taboada La Guerra Santa (1977); también
destacaron Retrato de una mujer casada (1979), el mejor filme de Alberto
Bojérquez; Oficio de Tinieblas (1979) de Archibaldo Bumns, A paso de cojo
{1978) de veterano Luis Alcoriza y Mojado power {1979) de Alfonso Aran. Una
serie notable fue la trilogia policfaca de Alfredc Gurrola basada en las
adaptacicnes de las novelas de Paco Ignacio Taibo: Lidmenme Mike (1979),
Cosa fiacil (1979) y Dias de combate (1979),

Pero sdlo eran las dltimas epopeyas de un cine que habia llegado al punto mids
alto de su época, para algunos el mejor cine de la historia:

La verdadera Epoca de oro del cine mexicano es el sexenio echeverrista, porque.
como ¥ en razon de que, no lo sé, pero esta a ka vista... De calidad, de obra de
todo. Cada vez que pasan las peliculas por televisidn. ves su excelente fuctura.
bien estructuradas, con un cuadro de actores quz no fenfan nombre en aguel

tiempo, magnificos comediantes, en el sentido de intérpretes,

(CINE FAMILIAR?

En los afios de la administracién de Margarita Lépez Portillo, el cierre de la
productora Conacite [ y otras disposictiones acabaron de raiz con el proyecto
ambicioso, iniciado no sélo por los hermanos Echeverria, sino también por el
sector cultural:

La Iniciativa Privada encontré entonces su oportunidad para encontrar el
negocio por la puerta ficil, por la puerta del sexo. por la oferta de carne y demis
voluptuosidades propias del gusto masculino, con lo que s¢€ inauguré un nuevo
género, el de las ficheras. De toda la apertura anterior, los productores privados
del cine mexicano sélo usaron la libertad para mostrar carme, muslo, ghiteos vy,

sobre todo, Iosj provocadores senos de cuanfa artista pedia opormunidad
cinematogrifica,”

Bajo los limites de la censura a temas politicos y otras situaciones que pudieran
dafiar la moral: los albures, los desnudos y las reminiscencias a los sketches det
teatro de revista; las peliculas donde el cantante era la figura central; y la
comedia blanca, establecieron el otro cine, al que la reglas habian determinado
como “familiar”,

® Garcfa Tsao, Leonardo, Felipe Cazals habla de su cine, México, Universidad de Guadalajara,
1954, p. 54,

! Magd, “Pais petrolero y el pueblo... Cabaretero y fichador”, en £l centenario det Cdcaro,
suplemento del diario La Jornada, 11 de diciembre de (996, No.38, p 2.



Toma 1. Amor de cabaret

Pocos son los elementos de accidn que el cine de ficheras tiene: la vedette de
moda, cdémicos del teatro de variedades, el cldsico cabaret de colores
“chiliantes™ y luces multicolores y la misica de la Sonora Santanera.

Un personaje clave en cine de ficheras es el productor Pedro Calderdn, quien
sustentd los trabajos de gente como Alberto Gout en el cine de rumberas y se
encargo de producir muchos de los filmes del género. El género recicld la
férmula del cabaret de los afios cincuenta, s6lo sustituyé la figura de la bailarina
de voluptuosa presencia y en lugar de las aventuras del cine negro incluyé un
grupo de chistes y lugares comunes en los cémicos de aquellos afios.

El elemento novedoso del género se vislumbrd a través de otrora antiheroe, ¢l
pachuco. El figura del galin villano se sustituyé por un cémico de poca
galanura, la fantasia erética del hombre comtn y corriente que puede manejar a
su antojo a las mujeres mads atractivas. {dea que se consolidaria afos mds tarde
con la sexy comedia de los ochenta

En Ia diferentes secuelas acompafiaron a Sasha Montenegro (la eterna reina del
cabaret) un grupo de actores indispensables en los escenarios y circunstancias:
Jorge Rivero, el galdn salvador de la mucha en las garras de la prostitucidn;
Alberto Giiero Castro, el mesero homosexual victima de los chacoteos y los
chistes homofdébicos; Eduardo de la Pefia Lalo ef mimo, el pachucho-rey feo que
maneja a las chicas malas muy buenas,

Por supuesto no puede faltar la prostituta vieja, La corcholata, representada por
Carmen Salinas, un personaje atractivo que adn en su estado etilico no desiste en
mofarse de su suerte entre albures y chistes politicos, muy al estilo de Jesis
Martinez Palillo, con quien Ia actriz habfa colaborado en las carpas.

Bellas de Noche (1974) de veterano realizador Miguel M. Delgado, fue el
parteaguas del género, le seguirfan: Las ficheras/Bellas de Noche II (1976),
Noches de cabaret (1977), Las carifiosas (1978) y Mufiecas de media noche
(1978), todas de Rafael Portillo, Las def taldn (1977), La guerra de sexos (1978)
y El sexo me da risa (1978) finalizaron 1a década de oro del género.

El éxito de los filmes ocasioné que el estado coprodujera un par de cintas: La
vida dificil de una mujer fdacil (1977) y ;Oye Salomé! (1978). A la década
siguiente una bandada de c6émicos encabezados por Alfonso Zayas, Rafael
Incldn, Alberto Rojas E! caballo y Maribel Ferndndez La pelangocha, tomaria la



estafeta de una comedia sui generis.
Toma 2. Chente, los cantantes, la frontera y Televicine
Chente y los cantantes

Una variante mas del cine de iniciativa privada radicé en la figura del cantante
de moda. En ella se revaloraron los temas del machismo, [a provincia casta y las
mujeres sumisas, la figura del fdolo popular y se fomentd la imagen del ser
comin y corriente que alcanza el suefio idilico. Muchas de estas cintas habfan
esperado hasta dos afios para exhibirse, para estrenarse por fin entre 1977 v
1979.

Los nombres de Vicente Ferndndez, Antonio Aguilar o Juan Gabriel,
aparecieron en las marquesinas, la muestra de un cine con pocas pretensiones.
La loca de los milagros (1973), La ley del monte (1974), E!l albadiit (1974), Juan
Armenta (1974) y El Tahdr (1979} convirtieron a Vicente Ferndndez en un icono
de! cine popular en los Gltimos treinta afios.

Miguel Hermandez dirigié E! rey (1975) y La muerte de un gallero (1977), y
consigui6 alargar la fama del caballista y empresario, Antonio Aguilar. Gonzalo
Martinez dirigié las peliculas, en las que el cantante Juan Gabriel debutd como
actor; en los filmes se intercalaron episodios de la vida del cantante con alguna
alusién de denuncia social, 1a mds notable: Del otro lado del puente (1978,

Otros cantantes participaron con menos éxito: Cornelio Reyna en Yo y mi
mariachi (1974), Yolanda del Rio en La kija de nadie (1976) y Los hombres no
deben llorar (1976); Rosenda Bernal, junto a Eulalio Gonzilez Piporro, en El
fayuquero (1978); y Pedro Fernidndez, en su primera pelicula infantil, La nifia de
la mochila azul (1979).

Dos cases especiales: Mariachi (1976}, cinta producida por Conacine; y el
documental acerca del cantante de misica tropical Rigo Tovar, Rigo, una
confesion total (1978), del chileno Victor Vio.

La frontera y Televicine

Algunas vertientes no menos vergonzosas del embrollo, aparecerian afios mds
tarde en los cines fronterizo y ftelevisivo. El cine fronterizo ambienté un
escenario similar al western; y despliegues del folclor y cantantes nortefios, que
interpretaron Mario Almada o Ana Luisa Pelufo: pues Camelia la texana (1976),
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Los ilegales (1978), Los pobres ilegales (1979), se enrolaron en un Contacto
chicano (1979) y la Muerte en el rio Grande (1979) para llegar a la Fronrera
brava (1978) o ejercer el Terror en la frontera (1979).

De 1976 a la década de los noventa, el cine de la frontera norte se convirtié en
un emporio de peliculas “piratas“22 y de pésima factura; en ocasiones filmadas
de manera subprofesional y fraudulenta; un subgénero alimentado del
melodrama sublime y del delirio nacionalista sin llegar a coquetear con la
problemdtica real del inmigrante.

Cerca del final de la década el imperio Televisa formé la productora
cinematogrifica Televicine, que inici6 su labor con una comedia futbolistica de
éxito taquillero y la cual protagonizé Roberto Gémez Bolafios Chespirito, El
chanfle (1978) de Enrique Segoviano. A partir de la que estableci6 la amenaza
de un cine total y perversamente blanco para toda la familia.

Pero, el fracaso en taguilla del segundo proyecto Milagro en el circo (1978) de
Alejandro Galindo y con la participacién del payase Cepillin, ocasiond que se
anunciara una politica diferente a partir de Nora la rebelde (1979), interpretada
por la vedette Olga Breeskin; para después contratar y desperdiciar el trabajo de
Arturo Ripstein con La tlegal (1979) una ridicula pelicula acerca de una
inmigrante (Lucia Méndez).

Para los ochenta, la productora se convertirfza en una verdadera rueda de la
fortuna, consecuencia de los numerosos cambios de directrices y politicas de la
empresa de Televisa.

En las postrimerias de la siguiente década, los principales directores del sexenio
gozaron de escasa participacién y se limitaron a producciones de {nfima calidad
o caprichos de las autoridades al mando de una industria.

De manera aparente, la industria revelé una mejorfa, en proporcidn a sus cifras:
si hacia 1975 se hicieron 54 filmes producidos de forma totaf por el Estado v 10
coproducciones; en 1976 las cifras ascendieron a 72 filmes y 8 coproducciones,
en 1977 40 filmes y 6 coproducciones; para 1978 la cifra aumentaria a 65 filmes
y 10 coproducciones; y en 1979 con 85 y 12 respectivameante.

= flegalidad, Segiin Gustavo Garcia, muchas veces estas cintas se filmaron en ranchos de Texas
o California, propiedad de productores como Amulfo Delgado. Las circunstancias de produceién
obedecian a la evasidn de pagos de desplazamiento a los diferentes sindicatos,



Un escenaric por demds prometedor, aunque cof clima tenso de la industria sc
evidencid en julio de 1979, Una sacudida mayor parccia gestarsc.

En el aire. quedaron un montdn de interrogantes:

;Acaso la intervencién estatal fue ef detonante dec la severa crisis?, ;la
renovacién nunca se llevo a cabo de pies a cabeza?

Todas las respuestas llegarian dos décadas despuds.

“.hay cosas gque no se filman, aungue la miseria es
terriblemente cinematogrdfica.”

Felipe Cazals

{Drirector de cine}



DELIDASE LiCENLIADO
O DEFIENDE £L PESO
L 0 ME ECHA EL PERRO..
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José Lépez Partillo,
Sasha Montenegro

Cinco primeraparte’

En Et metro Balderas viajan José Lépez Portillo y su
hermana Margarita, a su Jado miles de gentes son el
refiejo de la angustia. Alex Lora y Rodrigo Gonzélez,
son las estrellas de un palomazo urbang y su voz es
Cecilia Toussaint. Al fondo, Carlos Salinas de Gortari
"leeenla Prensa, la cronica de [aexplemon deSanIua.n
Ixhualeyecenl%&.]inlascaﬂa, ta gerite mira con
tristeza los edificios.y la casas derrumbadas por el
terremoto de 1985, Un infmo miserable se apodera de
la poblacidn, ante la cruda realidad de fa pobreza
ocasionada por otra devaluacidn Al final del tren,
viajan varios aficionados vestidos de verde cantanda
¢l siquitibum y Ei rey, arrojando confeti-como en ana
" fiesta IIamad.a Campeonatu Mm‘td.tal-de Futbol de

cunwerte etrel ‘héroe, son Ios hempos d.tﬁcﬂesl
' dér.ada de Ios mhenta
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) EPISODIO V
DOS DECADAS DE SEVERA CRISIS

Primera parte
LA DECADA DEL CINE POPULAR: L.OS OCHENTA

“Plenso que para entender un poco a la sociedad mexicana es

importante entender a las manifestaciones populares
urbanas...”

Antonio del Rivero

{Documentalista mexicanod

profunda crisis después de 1976, de la que hasta nuestros dias no se
vislumbra una recuperacion en los belsillos de todos los sectores menores
de la sociedad.

Presa de una cruda realidad, la nacién despert en los afios ochenta, (ras la

Ni la administracién de Miguel de la Madrid pudo contrarrestar las alarmantes
cifras del crecimiento cero, por si fuera poco la explosién de San Juan
Ixhuatepec y el terremoto del 83, se afiadieron a las malas noticias.

De pronto las grandes masas sofocaron las frustraciones cotidianas en las
costurnbres televisivas y {os traumas de las heroinas de telenovelas, y olvidaron
el cine, salvo el recuerdo de las retransmisiones de peliculas de Pedro Infante, al
que todavia le guardan culto. Por si fuera poco, en la década fallecen Emilio
Fernéndez, Germdn Valdés Tin Tan y el Santo; pérdidas clave en el cine

popular.

Pero, la situacién de la industria cinematogrifica mexicana no se alejé del
ambiente reinante. Las polfticas de la administracién de Margarita Lépez
Portillo negaron el apoyo a nuestro cine, la produccién estatal durante su gestién
alcanzé Ia fabulosa cifra de 14 largometrajes entre 1978 y 1982.

FOGATA DE LA BUROCRACIA
Toma 1. Persecucion policiaca
Sin duda, la gestién de Margarita Lépez Portillo es la mds polémica en ia

historia de nuestro cine, ésta coincidié con las situaciones negativas que por
afios mantuvieron en jaque a toda la industria.
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La incapacidad y los caprichos de la directora del RTC deterioraron severamente
nuestro cine. A finales de los setenta sus accicnes debilitaron la infraestructura
de Ia produccidn estatal en beneficic de la privada, pero también enlatd sus
peliculas y para sorpresa, se dedicé con ahinco a darle prioridad al cine
extranjero.

Cuando los productores privados le cuestionaron por no respetar la cuota de
pantalla para el cine mexicano, los amenazé con correrlos por “malagradecidos™,
ya que ella habia ordenado se privilegiara la exhibicién de sus peliculas, a costa
de sacrificar los estrenos de la produccién estatal.

Hacia 1979 se orquestd un terrible plan para regresar la industria a la iniciativa
privada. Mediante una supuesta caceria de brujas o bisqueda de corrupcidn, se
intenté desprestigiar a la gente de cine, en pos de mostrar su incapacidad en el
manejo el cine nacional y devaluar todos aquellos avances logrados durante el
echeverriato.

Dias como el del 26 de julio de 1979, quedardin marcados en la mds oscura
historia del cine mexicano:

Tras de una peliculesca accidén para detener a ‘mds de treinta’ personas
vinculadas a cine nacional producido por el Estado, la Procuraduria General de
la Repiiblica acabd consignando sélo a dos de los muchos detenides. Asi las
cesas, no sorprendid a los muy observadores de las actuaciones de la PGR en los
dos dltimos afios que ¢l fraude se mencioné de 500 millones de pesos y que
‘podria aumentar a 5,000 millones de pesos’, quedara sdlo en menos de 5
millones. Bosco Arochi, el director de los estudios Churubusco y Carlos Velo,
ex director de cortornetrajes de los mismos estudios son los consignados..,
Mientras tanto Bosco Arochi y Carlos Velo llegaron al Reclusorio Oriente el
martes 31 de Julio en la tards, '

Confusiones, delitos no comprobados y sucios manejos fueron la ténica del
supuesto fraude. Sometidos a juicio, Carlos Velo y Bosco Arochi permanecieron
en la cércel, pero mis adelante fueron puestos en libertad, sin que nadie se
retractara del grave error. Personalidades con una limpia trayectoria y con
prestigio dentro de la industria quedaron marcadas.

Todo era un conflicto de intereses: la retirada del Estade de los medios de
comunicacién. En plan de revancha nuevos productores, encabezados por
Ramé6n Charles Perles regresaron a la escena cinematogrifica, con la
complacencia de Margarita Lépez Portillo; y con amenazas sumamente claras,

" Viale, Emilio, "Ni pupeles hay para probar los fraudes en ef cine”, en 1a Revista Proceso No.
144, 6 de agosto de 1979, pp.6 ¥ 7.



un intento de desaparicidn del Centro de Capacitacién Cinematogrifica (CCC)
y el Sindicato de Trabajadores y Productores Cinematogréficos {(STPC).

Toma 2. Incendio o todos llevamos un piromaniace dentro

Atn lo peor estaba por llegar. Otro suceso cimbré de pies a cabeza al cine
mexicano, El incendio de la Cineteca Nacional. Fl miércoles 25 de marzo de
1982, la memoria filmica del pafs fue consumida por las llamas. Segin el
apresurado peritaje de la Coordinacién Social de la Presidencia de la Repiiblica
sefialé como causa de! siniestro la explosion de una parrilla del restaurante
Wings, contiguo al Salén Rojo de la Cineteca Nacional.

Por otra parte, la versién de la Direccion General de Policia y Tréansito apuntd
que un corto circuito hizo que se regaran 15 litros de nitrato de plata (sic). En las
72 horas previas al incendio, el calor era palpable en las oficinas, en el saldn rojo
y en las bévedas, que necesitaban temperaturas inferiores a los 10° C.

La inspeccion del sistema de aire acondicionado era hasta entonces una labor
cotidiana, pero Jorge Durdn Chdvez despidi6 al personal encargado. De tal
manera que la hipétesis nunca fue desmentida: una falla en el aire acondicionado
causo el desastre,

Desde 1978 las medidas de seguridad necesarias habfan sido advertidas a la
titular de los destinos de la industria, quien se excusé bajo la premisa de haber
notificado a las autoridades superiores a ella (el Secretario de Programacién y
Presupuesto, el de Gobernacidn y el Presidente, hermano suyo) un presupuesto
mayor para la conservacién del material filmico.

Sin embargo ur afio antes conseguiria 34 millones para financiar la pelicula
Campanas rojas.

La prensa del pafs resumid en una palabra la causa del incendio que consumid la
Cineteca Nacional el miércoles 24 de marzo, negligencia. A raiz de esta tragedia,
segiin la versidn oficial murieron 36 personas. Extraoficialmente se dijo que
fueron mds de sesenta y nadie se respomsabilizd. Margarita Lépez Portilio
declard que el incendio se debié a que la Cineteca fue construida “arriba de un
arsenal”, las viejas peliculas elaboradas en nitrato de plata, que debieron haberse
conservado en almacenes especiales de los estudios Churubusco. Sin embargo,
durante su administracién se acumularon hasta saturar una de las seis bévedas

disponiblesjpara peliculas de acetato (el respaldo actual), que no son flamables ni
explosivas.”

: Coria, op. eit. p. 56,
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Este serfa el golpe final hacia la verdadera crisis, de la que ¢l cine nacional no se
levantaria. El viernes 27 de enero de 1984 con un acervo mindsculo se inaugurd
la nueva Cineteca, en el terreno de la Plaza de Compositores, donado por la
Sociedad de Autores.

Siete decenios de historia filmica fueron consumidos por las llamas, archivos de
prensa de los presidentes Afemdn y Calles, mds de 5000 titulos acumulados
entre 1974 y 1978; ejemplares unicos de dibujos de Finsenstein, originales de
Rivera donados por el Indio Fernandez y programa original del Perro andaluz
donado por Bufiuel.

De tal manera, la burocracia filmica cerrd asi su incapacidad al frente de la
industria. Una Cineteca Nacional detericrada; el Banco Nacional
Cinematografico finiquitado; y desaparecida la dltima memoria que editara la
misma Cineteca.

EL MEXICO INTERNACIONAL

Por desgracia la década de los ochenta atrajo las mds pobres propuestas filmicas,
la produccién estatal se debilité a tal grado que los productores privados
recurriercn a viejas formulas para aspirar a una buena respuesta en taquilla.

Durante la administracién de Margarita Lépez Portillo la mayoria de los
directores del sexenio echeverrista fueron excluidos de la industria, pocos
sobreviviercn y la mayoria pasaron al olvido. La idea de internacionalizar el cine
nacional gravitd con tal fuerza en la cabeza de “Dofia Margarita”, que en su
intento no media ni gastos o consecuencias. Actores y directores extranjeros
participaron en una parafernatia de superproduccién y contenidos paupérrimos.

Primera decisién: importar a Fellini, situacién no culminada, pero se logré
coproducir una pelicula con Francia, el resultado fue Mds locos que una cabra
(1981} de Francis Véber, con Gerard De Pardieu al frente de reparto. En un
derroche de dinero asomé Sergei Bondarchuk que dirigié Campanas rojas
(1981) un episodio incompleto del reportaje clisico de la revolucién México
insurgente (1914), con Franco Nero y Ursula Andress.

Carlos Saura, realizador espafiol, dirigié Anfonieta (1982), con la participacién
de un guionista colaborador de Bufiuel, Jean Claude Carriere. El brasilefio Ruy
Guerra realizd Eréndira (1982), una adaptacién de la novela de Gabriel Garcfa
Marquez, sin mucho brillo ni magia, pero con grandes locaciones y efectos
especiales; como un reparto encabezado por Irene Papas, Michael Lonsdale,
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Claudia Ohana, entre otros.

A diferencia los directores mexicanos, que s6io fueron requeridos para proyectos
mediocres y algiin encargo; como Artro Ripstein, quien hizo Rasfro de muerte
(1981), basado en la novela homdnima de Mercedes Manero, amiga de
Margarita Lopez Portiilo. El proyecto de Roberto Gavaldén, Rio Blanco, fue
desechado, y se hicieron Bajo la metralla (1982} de Felipe Cazals, El hombre de
ta mandolina (1982) de Martinez Ortega y E! tonto que hacia milagros (1982)
de Mario Hernandez.

Otros sobrevivieron bajo Ia censura, como en el caso de Ripstein con La virda
negra (1977), filme desenlatado hasta 1983. La ineficacia y los caprichos fueron
las caracteristicas principales de la nefasta administracién. Ei 25 de marzo de
1983 con Miguel de la Madrid al frente del pais, se anuncié la creacién del
Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) y a Alberto Isaac, como su
primer director, bajo la tutela del RTC, ditima esperanza para dar una solucién a
la crisis.

Pronto se realizaron cintas como Ef corazén de la noche {1983) de Jaime H.
Hermosillo, Mexicano tt puedes (1983) de José Estrada, Orinoco (1984) de
Julidn Pastor, Terror y encajes negros (1985) de Luis Alccriza, Historias
violentas elaborada por Victor Saca, Carlos Garcia Agraz, Daniel Gonzélez
Duetias, Diego Lépez, Ramén Cervantes y Gerardo Pardo; EI #@ltimo tinet
(1987) de Servando Gonzilez, continuacidn de Viento negro y Esperanza (1988)
de Sergio Olhovich.

Sin embargo, la renovacién tan vitoreada nunca comenzd, la inoperancia de una
nueva institucin era parte de otra decisién burocritica y no a favor del cine.
Con ia nueva administracién se acabaron los despilfarros, y la mesura fue de
acuerdo con la calidad y la imaginativa, més creatividad en funcién de las
limitantes de una industria destrozada.

Durante los primeros afios de IMCINE, destacaron EI imperio de la fortuna
(1982), una segunda versiéa de la adaptacién rulfiana del Gallo de oro, filme
realizado afios atrds por Roberto Gavaldén y Mentiras piadosas (1988) de
Arturo Ripstein; Los motivos de luz (1985) de Felipe Cazals que lidiarfa con la
censura gracias at caso de nota roja de la filicida Elvira Luz Cruz; y Lola (1989}
de Maria Novaro. Tales cintas fueron realizadas entre la gestién de Miguel de la
Madrid y parte del sexenio de Carlos Salinas.

No obstante, Frida, naturaleza viva (1983) de Paul Leduc, fue quizd la mejor



obra de la década, aunque un sector de la critica juzgd a este filme y lo calificé
de inexpresivo. Los ocho arieles devaluados mostraron el éxito de Frida,
diferente a las famélicas propuestas, en una cinematografia dvida de talento:

La cinta no era representativa de la [ocha contra el imperialismo norteamericano
que proponia el “nuevo cine” pero se identificaba con el ideal a su manera..,
Frida también diferiria del modelo clisico de representacion: ésa era lz propuesta
de Leduc, con su capacidad de sintesis, su virmal eliminacién de la palabra, su
musicalidad, su cdmara fluida que mantuvo variantes ingeniosas y quizd
exhausta en filmes posteriores. :

La versién libre del filme biogrifico de la pintora mexicana, ofrecié una nueva
propuesta y un porvenir. Paul Leduc tropezé con un pafs sin posibilidades de
hacer una gran carrera cinematogrifica, pero sirvié de inspiracién a los
directores destacados de los noventa.

No obstante, los intentos de convocar al Tercer Concurso Experimental de cine
en 1985, por parte del STPC y el IMCINE, vislumbraron una esperanza para
renovar la cinematografia y los caminos para labrar una carrera firme en la
industria para la década de los ochenta. Intervinieron: Amar a la vuelta de la
esquina® (1985) de Alberto Cortés, que ganarfa el primer lugar; le seguirfan
Crénica de familia (1986) de Diego Lépez y la discutida pelicula La banda de
los panchitos (1986) de Arturo Velasco.

Pero, desfilarfan sin pena oi gloria alguna: Calacdn (1985) de ILuis Kelly;
Cuando corrid el Alazdn (1985) de Juan José Pérez Padilla; El padre Juan
(1985} de Marcelino Aupart; Obdulia (1985) de Juan Antonio de la Riva,
Thanatos (1985) de Cristidn Gonzdlez; y Que me maten de una vez {1985) de
Oscar Blancarte.

Un afio después, el ganador del concurso, Alberto Cortés, declaré:

Hace no sé cuéntos afios no se hace nada, creo que ningin cineasta menos de 30
afios ha hecho una pelicula. Toda la gente que participé en el concurso de cine
experimental es mayor de 35 afios. El camino estd cerrado para hacer un cine
nueve dentro de la industria.. Cada vez tenemos menos posibilidades, hay
desempgeo impresionante, siguen saliendo egresados de las escuelas y no hay
trabajo.

Sin una apuesta favorable, IMCINE apoy¢ al otro tipo de cine, aquel de supuesta

* §oberdn Torchia, op. cit. pp. 401 y 402.

* £] filme fue una adaptacién sin crédito de la novela £f astrdgalo de Albertine de Sarrazin.

¥ Entrevista a Alberto Cortés, “De amores a la vuelta de la esquina””, por Martha Cant, en el
diario La jornada, marzo 22 de 1987, p. 16
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calidad, pero desgraciadamente, el que menos dese6 comprometerse con el
pablico, dejdndolo a merced del cine de la iniciativa privada. Las pocas
posibilidades de IMCINE para apoyar al cine mexicano se hicieron todavia mds
patentes en la década siguiente.

ALBURES, BALAZOS, NOTA ROJA Y CINE TELEVISIVO

Ante la poca produccién estatal y la cuesta abajo del Hlamado cine de “calidad”,
la produccidn privada se autonombré como el salvador de una cinematograffa
sin futuro alguno. Los productores privados reciclaron viejas férmulas en pos de
la “renovacidn” del cine, el ambiente popular seria la salida a la recuperacién de
taquilia y un acercamiento al piiblico de las grandes masas ante un cine

o

preccupado por ganar premios y sin un compromiso con el pdblico.

Poco dejaron las secuelas del cabaret y los ambientes populacheros, con los
tltimos afios del gobierno de Margarita Lpez Portillo el arquetipo impuesto por
el cine de ficheras desaparecié hasta ver sus iltimas obras en La pulqueria
(1980), Las cabareteras (1980) y Las tentadoras (1980); ingresaron a la lista,
Cuatro hembras y un macho menos (1981), Burdel (1981), El hombre perfecto
(1981); y la insdlita Ei dia del compadre (1982),

Excepcién a la regla Noche de camaval (1980) de Mario Hemndndez, 1z cual
rompe con el esquema det género. La historia tiene como trasfondo la juerga de
un grupo de pescadores y dos prostitutas en una noche de carnaval, mientras son
vigilados por los esbirros de un gdngster que ejerce la explotacién de los
trabajadores en los muelles. '

Un problema se agregé a la maraiia de situaciones adversas: desde la década
pasada no se habfa inaugurado alguna sala cinematogrifica y sélo se habfan
realizado pequefias remodelaciones a salas viejas; y el temblor de 1985 devasté
varios cines como el Reble, el Internacional o el Real Cinema. Por si fuera poco
los servicios dentro de las salas de cine eran pésimos. Y otros como el cine
Teresa o el Savoy, sobrevivieron como recintos de cine pornografico.

La produccién privada intentd nuevos caminos. Asi prosperaron las siguientes
férmulas: el arrabal acompafiade por el albur y Ia “sensualidad”; una froatera
sangrienta, entre narcotraficantes y dramas de inmigrantes en su travesia por el
vecino pafs del norte; La nota roja, de la cual emergia una ciudad violenta,
envuelta por e! desempleo y la delincuencia.



Y para finalizar, un cine perversamente “blanco o familiar” producido por
Televicine, la productora cinematogréfica de la empresa Televisa. Estas cuatro
situaciones coparon la produccion total del cine privado de los ochenta; como
base de su éxito, un publico popular, ef de la crisis, para los que el fiithol es la
mejor diversion los domingos, ante los escasos recursos.

Pocos son los personajes y las peliculas que lograron trascender al paso de los
afos y en los que se esfumarcn los destellos de la dltima década en la que se
produjo un cine de orientacién popular.

Toma 1. Cine de albures

Una nueva bancada de comicos aparecid comoe estrellas del género de la sexy-
comedia de los ochenta. Esta serie de filmes recicld la férmula de las ficheras y
las rumberas, los primeros acercamientos del urbanismo mediante el cine de
oficios en los afios cuarenta (el carpintero, el ropavejero, etc.); como también el
de las vecindades de los afios cuarenta y cincuenta y los desnudos. Todo
alrededor de una cémica representacién del sexo frustrado y la burla a la
homosexualidad.

Resulté definitivo el filme Picardia mexicana (1977) de Abel Salazar, que
revivié e} machismo, aportd el albur y el excesivo abuso de palabras altisonantes
como una forma de comunicacién. Otras de las cintas que resultaron definitivas
en el rumbo de la sexy comedia fueron ;Quwe viva Tepito! (1980), Lagunilla mi
barrio (1980), Lagunilla 2 (1980), Buscando un campedn (1980), El fayuguero
de Tepito {1980), La pachanga (1981} y El rey de la vecindad (1985).

Entre otras cosas resucitaron la fase pintoresca de los pobres del cine mexicano
y e incorporaron las figuras citadinas del nuevo y cadtico Distrito Federal; las
fondas, los taqueros o los vendedores ambulantes atbureros y se sumaron a la
amplia fila de personajes de “culto” en el cine Neopopular.

En las historias destacaron los personzgjes mds inverosimiles; centro de atencién
de las mujeres més hermosas del arrabal. Las realidades monétonas son
equiparadas con un mundo onirico; desfilan los mecénicos, el lechero, la mujer
de los tubos en el cabello y la nostaigia entre cochambre y muros viejos. Un
universo donde todos los pobres olvidan su realidad miserabie.

A medida que avanz6 el género, ia degradacién y la chacota ficil sobrepasaron
los homenajes de un puablico noble y poco exigente que desde los setenta ansiaba
un espejo en el cual reflejarse. Lo cual fue aprovechado para lograr verdaderos
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taquillazos, a pesar de la infima calidad de aquellas peliculas.

Entre 1986 y 1989, se registra el mayor auge de estas peliculas, el méximo
director fue el ex actor Victor Manuel Giiero Castro, que reiné en la taquilla ante
las carentes propuestas de los filmes patrocinados por el IMCINE, Angélica
Chain toma la estafeta de Sasha Montenegro como devora hombres, reina de
cabaret y precioso objeto del deseo de “la chusma”.

Aquellos cémicos que fungieron como acompanantes de las estrellas del cine de
ficheras ganaron fama. Carmen Salinas, Rafael Inclan, Pedro Weber Chatanuga,
Alberto Rojas ef caballo, Luis de Alba y Maribel Fernindez Iz }3‘.«33{1}1‘;;45;»(':‘!4516
representaron gran parte de {os personajes del pueblo en la comedia del arrabal:

Estos cémicos hacen de todo, pero no son galanes, ni bailarines, ni actores, ni
graciosos, ni comediantes, ni recitadores de chistes, ni improvisadores, ni
cémicos propiamente dichos... son erotomanos, seres intersexuales, ruinas
humanas, humildes y escalofriantes estragos fisicos que ufanan de serlo en cada
instante y lo reconfirman por cada incidente, sabandijas conflictivas y abusivas,
ajenos a la madurez y a la evolucién. ’

Trascendié Alfonso Zayas, cémico que emergié de la TV a lado de Marfa
Victoria y tuvo participaciones menores en el cine de ficheras, y cuyo promotor,
Gilberto Martinez Solares, es el director que colaboraria con los cémicos més
notables del cine nacional, entre ellos, Cantinflas y Tin Tan. La participacién de
Alfonso Zayas lo llevé al Dia de los atbafiiles (1983), a ser Rey de las ficheras [
¥ 11 (1987-1988) y a mantener amores con Las verduleras (1987).

Y su contraparte, Rafael Incldn dio vida al erético y ebrio lider de los mecdnicos
en El mofles y los mecédnicos (1985), Las movidas del mofles (1987} y El mofles
en Acapulco (1988). Alberto Rojas se “inmortalizé” en El macho en la cdrcel de
mujeres (1987), Un macho en la torteria (1988) y a ser E!l inocente y las
pecadoras (1988); y La Pelangocha protagonizé La ruletera (1985) y La
taquera ardiente (1989),

Pero, el género desaparecié con la misma celeridad con la que hizo aparici6n, las
pocas variantes desgastaron el género en argumentos pobres; y su decadencia
vino con la entrada de la nueva década. Los grandes rasgos del cine det arrabal
se trasladaron a otra manifestacion cultural, el c6mic.

®la Pelangocha es un aporte insélito no sdo para los estereatipos de 1a comedia, sine ambidn a ia imagen
de la mujer dentro def cine nacional.
" Ayala Blanco, Jorge, La disofvencia del eine mevicano, México, Grijalbo, 1989, p.89,



Finalmente, los valores, Ia idiosincrasia, y todo el trasfondo que dejé este tipo de
cine fue aprovechado por las editoriales Ejea y Mango®, que dieron pauta la
creacion de un género nueve en fa industra del comic y en soft porno (la
pormografia suave): el género porno<dmico. La pornografia barata devord las
ideas de la sexy-comedia de los ochenta y en los afios noventa dominé el
mercado editorial con una serie de tiraje fuera de proporcién.

El cine en video y el videhome, arroparon las dltimas glorias de la comedia
popular, ya sin la difusién masiva que les puso en el primer plano del cine
nactonal.

Toma 2. Cine fronterizo

Pese a ser una situacién de fndole nacional desde cerca de treinta afios, el
fendmeno de ia migracién hacia Estados Unidos adquirié importancia en los
afios ochenta.

De origen puramente local, la segunda propuesta del cine popular tuvo como
escenario la frontera norte. Sin embargo, no era aquelia frontera a la que hizo
referencia Alejandro Galindo en Espaldas mojadas, o Miguel Contreras Torres
en El hombre sin patria (1922) y las secuelas: Soy mexicano de acd de este lado
(1951}, El dltimo rebelde (1956} y El siltimo mexicano (1959).

Ya en los sesenta el cémico Eulalio Gonzélez Piporro trasladé la figura del
hombre que nace en los Estados Unidos, pero que cuyo origen, la mezcla de
culturas mexicana y norteamericana, le ocasionan un conflicto; tales matices
dieron vida al pocho, por ejemplo: mucho mis notable en El rey del tomate
(1962), Bracero del afio (1963) y El pocho (1964).

Sin embargo, el cine fronterizo de la década de los ochenta opt6 por el morbo y
el amarillismo; dejé a un lado la critica social y la problematica de aquellos que
cruzan el Rio Bravo o se ven asediados por los famosos polleros, en su afdn por
una vida mejor, Por si fuera poco, a esto se agregaron dos escenarios mis: los
corridos nortefios que narran las aventuras los narcotraficantes en Ia frontera y la
imitacién de un género B, el cine norteamericano de accién a “la Charles
Bronson®,

8 Segiin el anticulo de Giobany Arévale, La indistria def sexo, publicado en la edicion esperial de sexo de
revisla Conozea mds, en julio del 2003, séha en el DF y Guadalajara circwlan de manera semanal 45 Himles N
de los cuales Editorial Efea sobresale con 15 titulos. Por oo lado, Editorial Mango edita um tirsje semanal
de 300,000 ejeroplares de una de sus cartas mas fuerte Safwosas, perv bien entronas.
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En los afios setenta aparecieron Contrabando y traicion/ Camelia la texana
(1975), La hija del contrabando/ Mataron a Camelia la texana (1977) y La
mafia de la frontera (1979); modelos que tomaron los cineastas de! género, para
convertir a [a frontera en un lugar de crimen y sufrimiento, dolor y violencia.

En 1980 se estrend la cinta Las braceras, la primera obra de 50 filmes del
mismo tipo entre 1982 y 1988. Una estadistica de la investigadora del Centro de
Estudio Fronterizos del Norte de México (CEFNOMEX), Norma Iglesias, sefial6
que entre 1938-1981 se elabord un amplio repertorio de 181 filmes.

Otro dato clave: el estado, IMCINE en concreto, no apoyd o patrocind el género
del cine fronterizo. El tema no interesé a IMCINE y una versi6n “seria” jamis se
llev6 a cabo. Lo dificil de la situacién nunca gravité en la gran cantidad de
producciones llevadas a cabo, sinc el enfoque v trascendencia social de una
perspectiva erronea, segin la misma Norma Iglesias:

-..los estereotipos se toman como realidades... la imposicién etnocéntrica de una
definicidn de la realidad (desde el centro del pais) para consumo obligado de
guienes viven esa realidad y atn en contra de lo que estdn viviendo.”

En las primeras epopeyas del género aparecieron titulos como Confrabando
humario (1980) de José Luis Urquieta, La caravana de la muerte (1982) de Tito
Novaro, El regio traficante (1982} de Urquieta, Traficantes de pdnico (1982) de
René Cardona hijo y Los pistoleros del rio grande (1982) de Alberto Rodriguez.

Se agregaron otros titulos como La muerte del chacal (1983) de Pedro Galindo
I, La contrabandista (1983) de Urquieta, Asalto a Tijuana (1983) de Alfredo
Gurrola, Ratas de la frontera (1983) y El federal de caminos (1983) de José
Loza; Cita con la muerte (1984) de Rail De Anda hijo, Narcoterror (1984) de
Rafael Villasefior Kuri y Ef narco (1985) del debutante Alfonso de Alva.

Un justiciero, rolas de la frontera y Lola la trailera

Mario Almada, quizi el rostro mds notable de la industria privada durante los
ochenta, cargé con el mito del cine de la frontera. Almada gané la simpatia del
publico mediante las peliculas en las que encarné al ditima héroe positivo del
cine nacional: el justiciero de una nacidn sin ley.

Tal fue la relevancia de Mario Almada en los afios ochenta que, realizadores
como Felipe Cazals y Arturo Ripstein lo incluyeron en sus filmes. Con Ripstein

? Entrevista a Noma Iglesias, Svasivas, 18/ fiime, desde 1938 hasta 1984 Cefnomex, por Patricia Vega, en
el diario La Jornada, 7 de noviembre de 1983, seccidn de Culra, P26,
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protagonizé La viuda negra y con Cazals El tres de copas (1986). Un actor
desaprovechado por la industria, en palabras de Moisés Vifias:

Como actor no pretende ser simpético, ni siquiera galdn conguistador, y tampoco
se ha encasillado en la representacion de villanos; le entra parejo a todo tigo de
peliculas y la mayoria de sus participaciones aseguran triunfos en taquilla. !

Ejemplo digno de mencionar es el del grupo nortefio Los tigres del norte,
quienes, apoyados en historias sobre inmigrantes, produjeron e interpretaron sus
propias cintas. José Luis Urquieta dirigié tres peliculas del grupo: Tres veces
mojado (1989), Los tres galleros (1989) y Camioneta gris (1989). El grupo
interpretd una cinta poco fuera del género, la comedia ranchera Ni parientes
somos (1989), realizada por Sergio Vejar.

En el terreno de las figuras femeninas, Rosa Gloria Chagoydn y su esposo
Rolando Ferndndez, concretaron la imagen de la nueva herofna del cine popular,
a la par de los filmes de accién y las aventuras del Almada. Entre carreteras de
provincia, la lucha contra desalmados narcotraficantes y estramboticos efectos
especiales.

La famosa Lola la traflera (1984) fue el dltimo gran idolo el pueblo, pero las
ideas equivocas y dispares del Rolando Ferndndez (directo, productor y
guionista de la serie} dieron al traste con un idea novedosa, una segunda buena
etapa de un cine de género B. Al principic de los afics noventa, la editorial Ejea
intentd llevar el personaje al comic sin mucha fortuna.

Después de los filmes de la Chagoydn, el género se convirtié en una marejada de
violencia y realismo. Los directores hurgaron en los archivos del narcotrifico y
llevaron casos como ¢l del Negro Durazo a la pantaila grande.

De males recuerdos: Lo negro del negro (1985) de Benjamin Escamilla y Angel
Rodriguez Vizquez, editores de la “célebre” publicacién amarillista Casos de
Alarma, Durazo, la verdadera historia (1987) de Gilberto de Anda, la
censurada, Ef secuestro de un policia/ El secuestro de Camarena (1985) de
Alfredo B. Crevenna y la gran obra del género Operacidon marihuana (1985) de
Urquieta.

El festin de las balas durd hasta el sexenic salinista, donde perdid fuerza y
desaparecié. Al piblico ya no le satisfizo la sangre artificial y de la parca
denuncia. Como otros géneros de los ochenta, el cine fronterizo se extinguié con

19 Entrevista realizada a Moisés Vifias.



facilidad.

Aunque todavia se realizan producciones de este tipo, sélo se exhiben en salas
de provincia de las ciudades fronterizas, principalmente, forman parte de la
programacidn de canales de Televisidn abierta, tal es el caso del canal 9 de
Televisa. Su maxima estrella y quizd la figura mds respetable del génerc Mario
Almada, desaparecié de la pantalla grande con la popularidad de una frontera
sangrienta.

Toma 3. El cine de nota roja

En los afios ochenta la ciudad de México aparece en las estadfsticas como una
ciudad insegura y violenta: la ciudad al limite. El cine de nota roja recred la
violencia citadina, la urbe que aplasta y destroza, la cual no admite que un ser
extrano pueda explorarla, porque le costard muy caro.

Este tipo de cine aparecid con la crisis, con el impacto que provocd la pobreza,
el desempleo, el aumento de la delincuencia y la proletarizacién de la clase
media, y cuyas cronicas de nota roja del antecedente mds cercanc Maldita
cindad (1954), de Ismael Rodriguez, anticiparon los rasgos fundamentales.

Sin embargo, la aparicion del serial Perro callejero I-1T (1978-80) de Gilberto
Gazedn mared el rumbo del cine urbano y de nota roja de los ochenta. El primer
filme, que define muchas de las premisas del género, gira alrededor de el perro
(Valentin Trujillo), un joven ex convicto que no tiene mayor familia que la calle,
y cuyo destino intenta cambiar un sacerdote. '

Pero el personaje no tiene mayor eleccién, rodeado de un ambiente de violencia,
policias cotruptos y trifico de drogas muy pronto se verd atrapado en varias
situaciones: un tridngulo amoroso que incluye al perro, una prostituta (Lin May)
y la hija (Maritza Olivares) de ésta, el robo a un usurero {Pedro Weber
Chatanuga) y la lucha por el amor de la mujer (Blanca Guerra) del capo
{(Humberto Elizondo) del barrio.

Tras esta sincera obra del cine popular el cine de nota roja, al igual que el
fronterizo reflejaron una cosa: la putrefaccién de una sociedad que se negé a
cambiar; y en consecuencia la descomposicién del Estado y sus autoridades y la
complacencia y la corrupci6n de éstas. Como también la marginacién de los que
menos tienen, es especial sus jovenes'!.

H Segiin un articuto de Roberto Herndndez. 300 bandas con 4000 muchachos se aglutingm para repeler fa
marginacics”, publicado en el nimere 306 de |a Revista Proceso, of 13 de septicmbre de 1982, existian
300 bandas con 4000 nifies y fivenes enire los 7 ¥ los 24 afios. El comim denominador de estos jovenes era
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El milusos' (1981) y E! milusos II (1983), filmes de Roberto G. Rivera,
aprovecharon la definicién de la pobreza que visualizaror Jorge Fons y Gustavo
Alatriste: la pobreza como madre de todos los vicios y la ciudad come un lugar
alarmista donde las oportunidades escasean; y que s6lo ofrece dos caminos para
salir del “hoyo™: la delincuencia o la prostitucién.

El resultado de la tesis: ; La tierra prometida? (1985), del mismo Rivera, célebre
pelicula que amalgamé a la mayoria de los cémicos de la crisis en un melodrama
obsesivo y miserable. Crénicas de la nota roja del diaric La Prensa o la
publicacion amarillista, Alarma, dotaron la imagineria de los directores
mexicanos.

Alfredo Gurrola, fandtico del cine negro y del cine peliciaco, cultivé con afan
las obras mds notables del cine de nota roja que le llevaron a ser el director més
prolifico de la década, detrds del Giiero Castro. Gurrola destacé en el cine
fronterizo y en las peliculas patrocinadas por Televicine. Mostré cualidades
interesantes en el cine negro, las que imprimio a sus trabajos, los mds decorosos
del cine fronterizo y de nota roja.

Gurrola narr6 La fuga del rojo (1982), las aventuras de Los dos matones (1983),
La venganza del rojo I (1984); presencid un Contrato con la muerte (1984) yla
aparicion del Escuadrdn de la muerte (1984), El trailer asesino (1985) y La
revancha (1985); relatdé un Escape sangriento (1986) y encoatré a un Verdugo
de traidores (1986).

A la escena se incorporaron Valentin Trujillo e Ismael Rodnguez hijo, que
intentaron retratar a su modo las zonas “bravas” del DF y algunos notables casos
de abusos de autoridad; la visién misera de los chavos banda de la periferia de 1a
ciudad en la lente de Arturo Velasco; y el enfoque del crimen de Damidn
Acosta, José Luis Urquieta y los hermanos Rosas Priego.

Trujillo, quier protagonizé y dirigié sus filmes, se transformé el enemigo
nimero uno del abusivo policia judicial, realizé Un hombre violento (1983}, su
mejor filme, Ratas de la ciudad (1984), Yo, el ejecutor (1985), Caceria humana
(1986} y Violacidn (1987).

Rodriguez hijo, foment6 el culto al sensacionalismo en Masacre en ef rio Tula
(1985), filme censurado y que nunca logré la exhibicién en pantalla grande;
Olor a muerte (1986), Noche de Buitres (1987), Muertos al cruzar (1988},

lapobreza_Lasbandasfua'mmu:mbasmtealeadomdcmedcm{aro;a
* Ef mitusos, personaje creado por el periodisia y escritor Ricardo Garibay.
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Apuesta contra la muerte (1989) y Traficantes de nifios (1989). Arturo Velasco,
intentd relatar Ia vida cotidiana de los “chavos banda” en La banda de los
panchitos (1986) y Un lugar cerca del sol (1988).

La intenci6n de los cineastas buscé redimir o comprender las diferentes causas ¥
consecuencias de la violencia de la crisis; por desgracia, su apreciacion quedé
demasiado corta, debido a sus Iimites creativos. Aunque dejaron entrever
algunas muestras de una sociedad corrompida por la violencia y la delincuencia;
los males de una sociedad de capa caida y un desfile de enfermos de la realidad,
al menos eso era lo que su propuesta supenia.

Caso exiraiio el de Francisco Guerrero, el cual ignoré las reglas establecidas el
sanguinolento género y opté por una mezcla de docudrama y realismo, sin caer
en la tibia forma de denuncia manifestada por los otros cineastas, Dos cintas son
un caso raro en el cine popular de los ochenta: Trdgico terremoto en México
(1987) y Bancazo en los Mochis (1989); tal vez sin una produccién excelsa, pero
con pretensiones estéticas y narrativas mas ambiciosas e interesantes.

Francisco Guerrero, ocup6 la crénica urbana del cine popular que Alejandro
Galindo imprimiera a sus cintas. A pesar de las limitantes de Francisco Guerrero
y Alfredo Gurrola para la realizacién de filmes en la industria privada, su
creatividad e imaginacidn los sacé a flote.

Toma 4. Cine televisivo o Chente y sus amigos cabalgan de nuevo
Televicine, el cine familiar

Dentro del terreno de los directores del cine popular, no podia faltar Televisa y
su empresa Televicine, una de las mds arduas productoras de cine nacional en
los dltimos afios, entre 1983 y 1988 realizaron 24 peliculas y 1989-1990 se
encargaron de la mitad de la produccién de la industria, 30 largometrajes por
aflo, cifra por demds aterradora en el panorama de crisis, si se considera la poca
calidad de la producciones realizadas por esta empresa.

Televicine incursiond en el terreno cinematografico desde finales de la década
de los setenta, con un perfil poco incierto y extremista. Se dieron a la tarea de
contratar a Arturo Ripstein, para realizar un burdo cine comercial de autor:
pretensiones “altas” y resultados menores; y un cine familiar con poca fortuna
en taquilla.
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Ante los resultados aparecieron en los primeros afios Los renglones torcidos de
dios" (1981) de Tulio Demicheli, con su estreila telenovelera Lucia Méndez; Ei
héroe desconocido' (1981) de Julidn Pastor, director prometedor en el pujante
cine estatal, que bajo el mando de Televicine se convirtid en un director de
encargo. Después de los primeros intentos por hacer un cine esteticista, se
volcaron al gran publico y transportaron a sus cantantes y actores de TV a la
pantalla grande.

Para 1983 las estrellas de Televisa aparecieron en el cine, Roberto Gémez
Bolafios interpret$ y dirigié, Charrito y Don Ratén y don Ratero (1983); e
incurrié en banalidades alimentadas por los éxitos en la pantalla chica y
prolongd la fama de la telenovela de horror y misterio, &l maleficio 2... La
pelicula (1985) con Emesto Alonso y Lucia Méndez.

Al refilén de personaje le siguieron Estos locos, locos estudiantes (1983) donde
Los cachunes, saltaron de la serie de televisién al filme de ridiculas aventuras.
Los dos cantantes adolescentes de moda, Luis Miguel vy Lucero, tuvieron su
homenaje en Fiebre de amor (1985); v mds tarde se rindié cultc a dos
compositores de musica popular: Alvaro Carrillo en Sabor a mf (1988) y José
Alfredo Jiménez en Pero sigo siendo el rey (1988).

Se produjeron un par de peliculas dedicadas a la diva telenovelesca Verdnica
Castro: Que dios se lo pague (1989) y Chiguita perc picosa {1986),
aprovechando su “momento histriénico”. Por otro lado, Lupita D’Alesssio
protagonizé Mentiras (1986); de la misma manera, aparecié un modelo de cine
de terror a la Wes Craven chilango en Vacaciones de terror {1988).

En general, las producciones se remitieron a un cine de biograffas musicalizadas
y comedias ridiculas; aventuras de adolescentes fiofios y cine de géneros todavia
mas corriente que el realizado en la Epoca de oro. También en el panorama
hicieron acto de presencia los modelos arrabaleros en Lagunilla mi barrio
(1981) de Radl Araiza, sus secuelas Lagunilla I (1983) de Abel Salazir y Adids
Lagunilla, Adids (1984) de René Cardona hijo.

Otra vez Héctor Sudrez comand la vecindad en El rey de I vecindad {1985) de
Rail Araiza; y Luis de Alba fue Ef rey de los taxistas (1987). Luis Alcoriza
realiz6 para Televicine, Dia de difuntos (1987).

* Basado en Iz novels del espaibd Torcuato Luca de Tena.
'* Adaptacién de [4 novela homdnima de Miguel Aleman Velasco.
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Roberte G. Rivera colaboré con el personaje interpretado por Héctor Sudrez en
El milusos 1'y El milusos 2. El cine violento tuvo un espacio en la produccién de
Televicine, El trailer asesino, interpretada por Mario Almada, y Mauro el
mojado (1986) de Alberto Mariscal. Por Gltimo aparecié La india Maria en Ni
de aqui ni de alld" (1987), cinta que ella misma dirigi$, y resultd todo un éxito
en taquifla.

Como remate al festin televisivo, la cdmara escondida. Una idea que la
productora comprd al espafiol Manuel Summers; que dio como resultado las
peliculas mds indtiles y estdpidas que se hayan realizado en la historia de
nuestro cine: La risa en vacaciones {1989), un sin fin de pies de pelicula tiradas
a la basura.

Quizd la presunta afirmacién de que el espectador mexicano es un ignorante, o la
inefable tumba de un cine que nunca aposté por una buena propuesta, en pos del
“entretenimiento” del piblico familiar. Cuyos tristes resultados se reflejarian en
la década siguiente.

Chente, otros cantantes y actores de televisién

Para acabar el desfile de cantantes y “estrellas” de televisidn, Vicente Ferndndez
gané su lugar en el olimpo del cine popular. Después de sa gran fama en los
anos setenta, y de su presencia en Tacos al carbén de Alejandro Galindo,
Vicente Ferndndez encontré en Rafael Villasefior Kuri, a su director de
cabecera.

Chente, protagonizé El embustero (1983); El diablo, el santo y el tonto (19853),
remake de Los tres huastecos; Sinvergiienza...pero honrado (1985), secuela del
Sinvergiienza (1981); Entre compadres te veas (1986) renovada versién de los
Tres alegres compadres (1951) de Julidn Soler; EI macho (1987 y El cuatrero
(1987) donde compartié créditos con otra figura del cine popular, Mario
Almada; para finalizar la década con Acorralado (1989).

De alguna forma la presencia de Vicente Fernindez intenté desempolvar los
mitos de una cultura popular arraigada. De ahf los repeticiones de pelfculas o
personajes desempefiados por Pedro infante, a quien el cantante ranchero quiso
imitar, e incluso Chente se declard superior al sinaloense en fama y afecto del
publico. Pero la notoriedad del cantante duro muy poco para convertirlo en mito,
aunque si para considerarle como la tltima figura de arrastre en el cine nacional.

" 8élo fas pelicutas de [a fndia Maria superaron en taquilla al cine cémico.
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En los ochenta otros intérpretes figuraron en la pantalla grande: Antonio Aguilar
en Viva el chubasco (1983), El rey de oros (1984) y El hijo de Lamberfo
Quinteros (1988), bajo las 6rdenes de su director de cabecera, Mario Herndndez.

Lucero y Pedro Ferndndez interpretaron algumas cintas. Lucerc aparecid en
escena de nuevo y con efla el cantante Mijares, Escdpate conmigo (1988). Pedro
Ferndndez (como adolescente) y Lucero protagonizaron, Cogueta (1984) y
Delincuente (1984); después el mismo Fernindez protagonizaria Un corazdn
para dos (1989) y Habia una vez una estrella (1989} las dos de Sergio Vejar.

Otros cantantes aparecieron en este panorama: Yuri, Laura Flores, el grupo
musical puertorriquefio, Los chamos y otra vez, Yolanda del Rio. En dos
producciones independientes aparecieron: Evita Mufioz como Hermelinda linda
{1983), comedia de Julio Aldama basada en el popular comic; y el nifio Carlos
Espejel lucié su clésico disfraz de vampiro en Chiquidrdcula (1985) del mismo
Aldama.

Tantos ejemplos ilustraron la crisis de nuestro cine, no sélo en la preduccién
cinematogréfica, sino en la misma forma de vislumbrar al cine y a su publico.

SOLEDAD, CINE POPULAR Y OTRAS LOCURAS

En la década de los ochentas, quizd mds que en ninguna, prolifer§ el cine
popular. Atrds quedaron la mirada inocente de la provincia de Emilio Ferndndez
y la magia de Roberto Gavaldén; la noble versién de los pobres en la trilogia de
Ismael Rodriguez; y la astucia y brillantez urbana del verdadero director del gran
culto popular: Alejandro Galinde.

Pues el cine dedicado a las grandes masas se limitd a un género de recreacidn de
urbanismo mordaz y pobre inventiva de la Iniciativa Privada: la “fiel
representacién” de un piblico que sélo necesita divertirse. Actores y directores
como Alberto Caballo Rojas y Victor Manuel Giiero Castro mantuvieron esta
idea, sin el mds minimo compromiso con “su piblico™:

Me violenta el peyoratismo con que se maneid y se tratd el cine a nuestre cine, o
sea, nuestra etapa en el cine, que insisto, fue en la que los prodyctores ganaron
mis dinero, en la que se estrenaban mds peliculas... Hubo un decreto, que quién
sabe quién lo lanzé y de pronto nos alejaron de la comedia, a los comediantes...
lo gue dice el Gilero Castro tiene razén, a fin de cuentas nosotros marcamos una

época, pésele a quién le pese. 16

' Ciuk, Perla, Diccionario de directores mexicarar, México, CONACULTA, 2001, p. §31.
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Del Giiero Castra se ha dicho que es un “pelado”, “groserc”, “pornogrifico” y se
han utilizado las palabrotas que este usa para definirlo. Todo lo acepta, al menos
lo consiente con resignacién franciscana, pero no la “ofensa” de que le achaquen
que el pablico se aburra e indignado abandone iz sala, !’

Donde puede encontrarse una propuesta vélida, jen el cine de iniciativa privada
o IMCINE? Ni el cine de IP o el de IMCINE evitaron el desastre de 1a industria,
al contrario, juntos colaboraron al virtual alejamiento de un publico fiet y noble.
IMCINE nunca se comprometié con su piiblico; y el cine privado pensd la mejor
forma de divertir al pdblico consistia en faltarle el respeto con un cine de baja
calidad, provecho de la ignorancia de un espectador 4vido de encontrar en un
gesto, una expresion propia en la pantalla grande.

Toma 1. Gerardo Lara y otros cineastas populares

Mucha gente piensa que la década de los ochenta arrojé un saldo cero ¥ que no
hay alguna aportacién importante al cine nacional. Sin embargo, la década de la
crisis manifestd la imagen mds redonda del cine popular y de las grandes masas.
Personajes insdlitos, producto de realizadores que tomaron la pobreza més en
serio de lo que puede imaginarse.

Imposible mirar en otra década a gente como Arturo Ripstein, Felipe Cazals,
Paul Leduc, Ismael Rodriguez, Gilberto Martinez Solares, Francisco Guerrero,
Maria Novaro, Marcela Ferndandez Viclante, Rebeca Becerril o Gerardo Lara; e
inctuso a un director tan radical como Rafael Corkidi en un solo ambiente ¥ un
rostro similar, pero con diferentes facetas y diversos resultados.

Diamante y Lili vs Gerardo Lara

Gerardo Lara es uno de los cineastas més interesantes de la década de los
ochenta. Su presencia coincidié con una visién de la juventud mas amplia, la
cual anticip$ el cine estatal, pero que s6lo habfa encontrado un parte de la
poblacién, 1a clase media. El cine de los ochenta mostrd todas las caras de la
moneda, desde los jévenes de las colonias proletarias en Fongui (1980) del
estudiante Juan Guerrero y hasta los de clase media en Deveras me atrapaste
(1983) de Gerardo Pardo.

También la pobreza al extremo encontré un reflejo a través de la cinta
promovida por el desaparecido CREA, con motivo del afio de la juventud,
(Como ves? (1985) de Paul Leduc, que si bien no tuvo el tino de ofrecer un

' Entrevista a Wictor Manuel Gliero Castro, “Las mujoderias no fo frrventé yo ~, por Einilio Valencia, en el
diario £F xof de México, 9 de enero de 1979, seccidn de espevildcules. pp. |y 3.
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acercamiento a las clase menos aventajadas, proporciond una visién de los
espacios en los que se desarrolla una poblacién sobreviviente de una crisis
terrible. :

En estos arfios Sergio Garcfia filmé una pelicula juvenil de culto Un toque de rock
(1988) realizador de super 8, Sergio Garcia. El desfile incluyd, lo mismo a los
jovenes proletarios que a los de clase media, y como fondo una ciudad de
Meéxico adversaria del joven de los afios ochenta. Temas como la desunién
familiar, la indiferencia y la falta de oportunidades, formaron parte del
compendio de actitudes de {a cinta.

Gerardo Lara y Rebeca Becerril, estudiantes de CUEC, ilustraron con mayor
proporcion al joven de la década de los ochenta. Gerardo Lara aport6 una de las
miradas mds duras de la cultura popuiar en el cine nacional. Desde sus primeros
ejercicios filmicos en Cémo se arma una cabeza de motor (1981), El fiithol y los
prondsticos deportivos (1981), La ciudad y la heroina (1981), Froatdn, ejercicio
conjunto (1982), El sheik del calvario (1983) y Paco chera o el chuby de Benito
(1983}, mostré un singular acercamientc a los ambientes duros de 1a ciudad.

En Diamante (1984), que realizé en blanco y negro, emprendié un camino de
figuras violentas y lugares sérdidos, donde sobresalieron jévenes marginados y
resentidos con una sociedad sin muchas posibilidades; con miles de desventajas
como el desempleo, la carencia de sitio, la incomprensién de la familia y hasta
los asaltos de la policia.

Javier Torres Zaragoza personificé a Diamante, el tltimo de los villanos
entrafiables del cine nacional; desde el Jaibo interpretado por Roberto Cobo en
Los olvidados, el padrote delator clisico del cine nacional, representado en
ocasiones por Rodolfo Acosta en Saldén México, Victor Parra en Ef suavecito o
el terrible pelotari de La noche avanza, Pedro Armendiriz.

A través de la ficcidn Gerardo Lara mosird un episodio de la vida cotidiana, la
violencia como forma de existir y resorte vital de una vida fracturada, una fria
denuncia:

Diamante es nuestrz Gnica posible experiencia nacional de los lmites, una
develacidn de a2 verdadera faz moral de Ia presente crisis mexicana... Diamante
es la elocuente demostracion del fracaso de un sistema social, visto a través de
sus despojos. '® '

¥ Ayala Blanco, op. cit. pp. 440 y 441,
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Otra muestra de ese cine duro e incisivo es Lilf, episodio de largometraje
colectivo Historias de ciudad (1988). En Lilf Gerardo Lara exhibié al personaje
femenino més poderoso y agresive del cine nacional. Una prostituta en los
espacios mds siniestros de la ciudad, el verdadero México popular de los
ochenta, el que estd fuera de los discursos, el lugar donde se esconde la miseria.

El acierto principal del impresionante episodio de Lara, radicé en la violencia
extrema en un cabaret de mala muerte y de nuevo el tema de la ley del mds
fuerte. Junto al personaje de Berenice en La pasidn segiin Berenice y las dos
figuras mas interesantes y novedosas de la comedia picara de los tltimos treinta
afios, La Corcholata (Carmen Salinas) en el cine de ficheras y La Pelangocha
{Maribel Ferndndez) en el cine 1épero; cambiaron de manera radical, 1a faz de
los personajes femeninos en el cine nacional.

Paco Guerrero, el héroe

Francisco Guerrero, un arduo director del cine realizado por la iniciativa privada
en los ochenta, fue el més ambicioso director del cine pepular en los dltimos
anos. Antes de retratar el cine violento desde un enfoque de nota roja, prefirié un
cine semidocumental de sencillez narrativa.

Dos cintas son claves, Trdgico Terremoto en México y Bancazo en los Mochis.
En Trdgico terremoto en México (1987) prefirié mostrar el rostro humano del
siniestro y omiti$ el amarillismo que aparecié en las cintas que desarrollaron el
tema. Para Bancazo en los Mochis (1989} manifesté un tono documental
consecuencia también de un hecho veridico.

¢Un cine de autor popular? Guerrero junto a Alfredo Gurrola ¥ su cine de
accidn, son parte de la historia de una década dificil:

Esas pelfculas, por desgracia, no tenian apoyo, no eran muy buenas, la de
Trdgico terremoto en México es lamentable; pero, si querfan decir cosas ¥
asomarse a lo que estaba pasando en el México de De la Madrd... Alguna vez
éstas tendrdn que recuperarse, para hacer una verdadera escritura de! cine de la
época de De la Madrid y del cine de los ochenta en general. Quizd el saldo
estético no serd muy favorable, ni financieramente, pues no pegahan en cartelera,
Masacre en el rio Tula ni siquicra se exhibid. Pero, en ellas habfa una obsesidn
de los cineastas por qucdarse en lo que estaba pasando. Habia una idea de hacer
un seguimiento del pafs...

¢Los dltimos destellos del cine popular?

** Entrevista realizada a Gustavo Gareia
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Toma 2. De encajes y barrios bajos
Cosas de mujeres

Otro de los signos positivos de la década de los ochenta radicé en la
tcorporacién de un grupo de mujeres a la industria cinematografica. Los
antecedentes de la participacion de la mujer corresponden al afic de 1917,
cuando se funda la primera productora cinematografica Azteca Films, er la cual
destaca Mimf Derba, 12 primer mujer que dirigi6 un filme en el cine mexicano,

En los primeros cincuenta afios del cine mexicano destacan las primeras
realizadoras: Adela Perlita Sequeyro dirige dos filmes; y Matilde Landeta
realiza tres largometrajes en la década de los cuarenta. Son dignas de mencién
las intervenciones de Candida Beltrdn Rendén y Eva Limaifia.

Hacia la segunda mitad del siglo XX, Esther Morales realiza el primer ejercicio
filmico dei CUEC: Pulqueria la Rosita (1964), En los setenta se conciben Cosas
de mujeres (1975-1978}, recapitulacion de diversos testimonios acerca del
aborto; y Vicios en la cocina (1978) de Beatriz Mira.

Una serie de testimoniales de 42 minutos dieron como resultado Rompiendo ef
silencio (1979), de Rosa Martha Ferndndez y en la que participaron: Ellen
Camus, Sibylle Hayem, Laura Rosetti, Ana Victoria Jiménez, Lilian Liberman,
Moénica Mayer y Pilar Calvo.

También en los setenta debuta en la industria la primera mujer egresada de una
escuela de cine: Marcela Ferndndez Violante. Tras sus ejercicios filmicos Azuf
{1966) y Frida Kahlo (1971), la realizadora encabeza los proyectos, De todos
modos Juan te llamas (1975), Cananea (1976), Misterio (1079), En el pais de
los pies ligeros (1980} y Nocturno amor que te vas {1987).

Ferndndez Violante es el antecedente de la aportacién femenina que cobré
mayor fuerza en los afios ochenta. No es por gusto (1981) de Maria del Carmen
de lara y Maria Bugenia Tamés, Momentdnea belleza (1980} de Lilian
Liberman, ofrecieron las primeras muestras. En los primeros afios de la década
resaltaron Desde el cristal con que se mira (1984) de Mari Carmen de Lara, Mi
vida no termina aqui (1983) y Por qué no (1984) de Maria Eugenia Tamés; y
Desalojo (1984) y Entre aguas (1986) de Sonia Riquer.

Marisa Sistach resulté una agradable sorpresa en Y si platicamos de agosto
(1980), Conozco a las tres (1983) y Los pasos de Ana (1988). La veterana del
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cine militante, Adriana Coatreras, de obras como Gesto social (1976), La
sagrada familia (1976), Otro sobre navidad (1977), Lecciones de poesia (1978)
y Naturaleza muerta (1979); realizdé en los afios ochenta Historias de vida
(1981) y en fono intimista una bella pelicula poco valorada, La nube de
Magallanes (1989},

La documentalista Guita Schyfter realizé una serie de obras interesantes, el
mediometraje Rufino Tamayo (1983); los cortometrajes Vicente Rojo (1984),
Luis Cardoza y Aragdn (1984}, Cavernario Galinde, luchador rudo (1984),
Vicior Mendoza (1984) y Archivo General de la Nacién (1984); v el documental
Los caminos de Greene (1986).

En el programa de TV, La hora marcada, aparecié una talentosa directora que
enfocé su carrera al video, su nombre Ximena Cuevas. Entre directores come
Guillermo del Toro o Luis Estrada, el episodio Noche de paz (1989) de Ximena
Cuevas, destacé por su creatividad en contraste a las reglas del proyecto
televisivo.

Imdgenes populares del cine femenil

Tres acercamientos importantes a la cultura popular, incluyeron los enfoques de
Marfa Novaro, Rebeca Becerril y Marni Carmen de Lara. Maria Novaro es la
directora femenina mds destacada en la historia del cine nacional y la mas
constante hasta los noventa. Los filmes Lavaderos (1981), Sobre las olas (1981),
De encaje y de amicar (1981), Conmigo la pasards bien (1982), Querida
Carmernt (1983), Una isla rodeada de agua (1984) y. Pervertida (1985)
comprenden su etapa estudiantil.

Sus primeros trabajos para la industria manifestaron una nostalgia popular, que
se distingue en Azul celeste, episodio de Historias de ciudad (1988) y Lola
(1989). Azul celeste narra la bisqueda de una chica pueblerina abandonada, tras
el marido que se presume vive en una casa de color azul celeste. Lola relata la
vida de una joven madre comerciante del centro histérice del México de la crisis
y sus conflictos emocionales.

Lola devel6 a la madre modema, contraparte de la madre abnegada y todos los
aspectos miticos de [a maternidad. Marfa Novaro describe el personaje de Lola
como: una joven real, con sexualidad asumida y enfrentada a la “chinga” no
compartida de cargar, educar, mantener, querer a una hija, cuando ella (ia
madre) adn no ha podido hacerse cargo de si, y cuyo peso la desgasta.



Maria Novaro coatd la historia de las madres solteras, de las madres jovenes, esa
situaci6n que crece dia con dia, y se agudiza en las clases humildes:

Querfa hablar de la cantidad de chavas y mujeres que conozeo, que han tenido
que sacar adelante a sus hijos, solas, porque son solteras o simplemente el sefior
no pinta y por ahi anda, también sucede muchisimo. »

Por otra parte, Mari Carmen de Lara dirigio uno de los documentales mis
contundentes acerca del abuso proletario: No les pedimos un vigje a la luna
(1985). El filme aborda las condiciones de injusticia en las cuales se encontraban
las costureras de Tabricas del centro histérico, situacién que a raiz del temblor
del 85 se magnificd vy cobré real atencién.

Toma anica. Ef arte de la autodevalucién

Un arte sui generis que no proviene de las “glorias™ de IMCINE, ni siquiera del
“ingenio” del Giiero Castro o Rolando Ferndndez. Es la etapa mas auslera del
CUEC, afios en los que el estudiante poco depende de la su formacion en las
aulas, sino a pesar de ellas: entre lucidez y talento a contracorriente.

Rebeca Becerril, novel estudiante del CUEC, orient$ su trabajo hacia el cine
popular en el arte de la autodevaluacién (bautizado asf por Jorge Ayala Blanco):
vivencias del pesadumbre, la cotidianeidad y la trivialidad de una sociedad -que
en st mayor proporcion se encuentra en la pobreza- sin muchas oportunidades.

La autodevalucién es una cultura tan marginal como amorfa, el doloroso
autoconocimiento de ideales descrefdos; una cultura que Uene como
protagonistas a la clase popular y como causa el rompimiento y Ia
desmitificacién de los estereotipos; y la visién seria de la expulsién social, la
miseria moral y la autoexclusién como tnico refugio.

Sus cortometrajes realizados de manera paralela a Diamante, advirtieron un
homenaje a la Epoca de Oro, de ahi el formato en blanco y negro. En Luz por
una rendija (1983), Amor del bueno (1983), Dime algo por iltima vez y A
destiempo (1986), Becerril abordd en sus historias, de manera sarcdstica, a
aquellos personajes de 1a industria privada en los limites de la humanizacion.

Toma 3. Filosofias extrafias

Al final de la década de los ochenta, tres directores experimentados, desde
distintos enfoques opinan sobre la violencia urbana y la pobreza; dos jévenes

 pdedrano Platas, Alejandro, Juince directores def cine mevicano. México, Plaza ¥ Valdés Editares, 1989
p. 243,
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entusiastas reviven el nacionalismo, gracias a la literatura mexicana; y dos
directores de los setenta rompen esterectipos.

Ismael, Cazals, Ripstein y Retes

Pese a que los estilos de Ismael Rodriguez, Felipe Cazals, Arturo Ripstein y
Gabriel Retes no tienen simititud alguna, en sus obras mds importantes de fa
década de los ochenta encontramos valores importantes no solo del género
urbano, sino también del México de estos afios.

Cuando Ismael Rodriguez rodé la comedia picara Blanca Nieves y sus siete
amantes {1980), mostrd a un veterano director con liberlad temdtica y sin
compromisos v nada que perder. Eflos trajeron la violencia (1989), su pelicula
acerca de la violencia urbana, no es del todo inédita en su filmografia, de hecho
un filme suyo, Maldita ciudad, fue parteaguas del cine de nota roja.

Pero, a diferencia del tono amariilista y de denuncia, su visidn delata una alerta a
su piblico, al sefior de la calle. El filme no sélo se concentra el relato urbano,
también recoge diferentes obsesiones sexuales, io cual le otorga un sentido
diferente de la cldsica pelicula de nota roja.

En el punto medio del refraté del México urbano de los ochenta, Felipe Cazals
realizé tal vez su mejor pelicula, Los motivos de Luz (1985). Sin embargo, esta
no pudo ser vista por una gran cantidad de espectadores, debido a la censura a la
cual fue sometida la cinta, los siguientes fragmentos de la informacién general
del caso son una breve revision al confuso proceso penal:

El cineasta Felipe Cazals fue demandado ante el Juzgado 12° de lo civil por
Elvira Luz Cruz... Segin el abogado defensor de la inculpada, el filme (Los
motivos de Luz) causd un dafio moral a su cliente. La pelicula se proyectd en el
Distrito Federal y a nivel nacional, ademds de ser promovida la venta de coplas
en videoclubes. E! abogado reclama para la filicida una indemnizacién de 300
mitlones de pesos.. Los productores cinematogrdficos argumentan que no
pagarin nada, pues la empresa no ha recibido el reporte de utilidades por
concepto de exhibicion de la pelicula, inclusive se niegan a comparecer a las
audiencias a las que se les ha citado en el juzgado donde se ventila la acusacién,
denuncié Garcfa Ramfrez... !

Efrain Garcia Ramirez, abogado de 1a sefiora Elvira Luz Cruz, quien demandé a
los productores de la pelicula Los motivos de Luz, que basaba su argumento en
ilicitos cometidos por la demandante en prisidn desde agosto de 1982, gané la 1*

B Almendra, Mangel, “Los motives de Luz se filmd sin i consemifmionic™, en e diaria Ef sof de México, 5
de septiembre de 1990, seceidn de especticulos. pp. 1 ¥ 2.
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y 2* instancia por dafios morales, tergiversacién de su vida, de su imagen y
difamacion, motivo por los que los demandados deberdn pagarle el 15% de las
ganancias de la cinta, unos 70 millones de pesos. ~

Precedido de un documental realizado por Dana Rotberg y Ana Diez Diaz,
Elvira Luz Cruz, pena mdxima (1985}, la pelicula de Felipe Cazals pretendi6 una
versién distinta del caso de la mujer filicida. A diferencia de sus trabajos sobre
casos de nota roja y violencia extrema, Cazals opté por contar la historia sin
tomar partido, y plasmé una ligera reflexién sobre los impactos de la crisis
econémica y social en la pobreza, a través del confuso personaje de Luz (Patricia
Reyes Espindola).

Y se inclind por la violencia subversiva y no por los brutales actos de sus otras
peliculas. Otros de los aciertos del director fue el incluir en su equipo de trabajo
a Dana Rolberg. quien realizé el documental sobre Ia otrora célebre mujer que
asesind a sus cuatro hijos.

El punto extremo del tema lo observd Arturo Ripstein, quien después de realizar
un bloque de muy malas peliculas, inicié una muy fructifera relacién con la
guionista Paz Alicia Garciadiego, su esposa. A partir del Imperio de la fortuna,
Ripstein inicié el recorrido por el camino de “los sobrevivientes®, que encuentra
en la pobreza su circo, una linea visual y narrativa que le rendirfa frutos en la
década siguiente.

En Mentiras piadosas (1988), puso en prdctica la tesis. La cinta narra una
tortuosa relacién en una vecindad del centro de la ciudad, que tiene como
protagonista a un vendedor de yerbas medicinales y la esposa de un disefiador de
pelucas. La pelicula se remitid a situaciones al extremo que incluyen el desfile
de palabras altisonantes, enfoques sérdidos, y una narrativa agresiva.

El punto y aparte de la representacién del universo urbano de los ochenta derivé
en la perspectiva de Gabriel Retes, La ciudad al desnudo (1988). El filme de
Retes tiene como ejes de la historia a un joven matrimonio y su hija pequefia que
se enfrenta al desempleo y al virtual desgaste del amor de pareja. Ei filme Hega a
su climax cuando en medio de una disputa de pareja, el matrimonio llega a un
motel y son abordados por una banda de delincuentes que asalta y ultraja a sus
victimas.

La crudeza del relato destacé puntos vulnerables de la sociedad mexicana como
la ruptura de la familia, el aumento de matrimonios juveniles y las pocas

o Feliciano, Enrique, “Gareron la demando a Los motivos de Luz ™, en el diario Esto, 11 de enero de 1992,
seccidn cine. p 2.
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oportunidades de empleo para los jovenes que en la década posterior
representarian la mayoria de ia poblacién del pais.

Marcela, Corkidi y Echevarria vs el estereotipo

Marcela Ferndndez Violante, Rafael Corkidi y Nicolds Echevarria rompieron los
estereotipos de figuras parcas que la cultura popular no tienen voz ni voto.
Marcela Fernindez Violante emittd su opinién sobre la mujer humilde en
Nocturno amor que te vas (1987). La historia narré las peripecias de una
empleada doméstica para encontrar a su marido taxista, asesinado por un
traficante. como escenario cercano la plaza de Garibaldi y una pulqueda.

En el filme la directora resalt§ la valentia de los personajes cotidianos y rindié
un homenaje a [smael Rodriguez, en una de las secuencias la madre de la
empleada doméstica mira la televisidon, que trasmite una pelicula de Pedro
Infante.

Para Ia historia: cine independiente trasladé a sus dominios imédgenes populares.
Personajes inverosimiles aparecieron en la perspectiva del vanguardista cineasta
y videoasta Rafael Corkidi: Figuras de pasicn (1984), Las lupitas (1985) y Mi
querida Benita (1989), son algunos cjemplos de la aparicién de cbreros
singulares ¥ hasta una humilde militante del partido socialista, Benita Galeana,

Otro precursor de la cultura popular en los ochenta es el documentalista Nicolds
Echevarria, que aprovechd las manifestaciones populares y realizd los
mediometrajes Poetas campesinos (1980) v Nifie Fidencio (1980).

El nacionalismo de los ochenta

A lo largo de la década el cine estudiantil demostré que de sus autores
dependerfa el futuro de la industria. Para finales de los ochenta aparecid la
cooperativa Ollin-Yotl (directores productores, técnicos y trabajadores de la
industria y Televicine) que intentd realizar un cine de calidad a nivel popular.

En la cooperativa participaron los realizadores Victor Romero, Rafael Montero,
Oscar Figuerca, Mario Sandoval, Sergio Olhovich, y el editor Luis Manuel
Rodriguez. Tras la corta vida del proyecto se produjeron dos largometrajes y una
coproduccidn.

Ya el cine estudiantil habia manifestado una entrafia populay. Hasta los dltimos
aflos de los ochenta, una idea de Ia nostalgia de perscnajes populares alcanzé su
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punto de madurez con los cineastas Mit] Valdés y Oscar Blancarte. Mitl Valdés
realizé la mejor adaptacién de la obra de Juan Rulfo: Los confines (1987). La
cinta recogié aspectos esenciales de los relatos Diles que no me maten, Talpa y
Pedro Pdramo.

El togro principal de la obra de Valdéz residi6 en su concepto de mexicanidad
diferente, ajeno al folclorismo y al costumbrismo del cine comercial. Oscar
Blancarte ejecuté upa labor similar a la de Mitl Valdés. Para su segundo
largometraje, El jinete de la divina providencia {1988), Blancarte recurrié a la
obra literaria de Oscar Liera, para contar los mitos populares de la historia de su
estado natal: Sinaloa.

FIN DE LA TRIFULCA

El cierre de los afios turbulentos es el inicié de la polémica gestién en la
presidencia de Carlos Salinas. El cine mexicano despide los ochenta con una
fuerte necesidad de identidad. En el fin de siglo el enfoque y el piiblico se
transformarfan radicalmente.

“No me interesa hacer cire para mis amigos, para que
solamente lo vean y lo aplaudan ellos, lo que o mi me interesa
y me mueve es que Uegue a las pantaillas y el gran piiblico sea
el que se divierta y entretenga, para eso ponge lodo mi
empefig...”

Valentin Trujilio
(Actor, director y productor de cine).



El hérve (México, 1993)

Miles de estudiantes y trabajadores marchan por Reforma, al ritme  §
de La chilanga banda. Carlos Salinas saluda a la multitud, y un

estribillo suena punzante: *el primer mundo campatriotas”™.

Zedillo, limpia Ia frente de Colossio con un pafiuele tricolor. EI [

Zécealo se encuentra vacio, mientras un Zapata encapuchado,

fuma su pipa y recorre la calle de Madero; detris él caminan

miles de rostros de indigenas y nifios de la calle. La Madita

Vecindad interpreta El circo; varios adolescentes brincan y 1a

Catedral se cimbra. En la plaza de Santo Domingo, un

escribano redacta una carfa para ef Fondo Mundial y el BID;  H

sentados en una banca conversan Lankenau y Cabal Peniche. A |

unos metros del Palacio Nacional, un tipo vestido con jeans, |

botas y una playera de Ia virgen de Guadalupe, platicacon

Norberto Rivera. Desde el cielo, Gabriel Figueroa, Cantinflas y [

Ia Dofia miran la escena: los ricos siguen siendo ricos ylos [
pobres como siempre... pobres. La algarabia llega uno de

tantos dias, se olvidan las peras y la gente se dirige al Angel,

para celebrar el triunfo de la seleccion de fatbol y la década de

’ les noventa que agoniza...
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Segunda parte: La década de los noventa
LAS RUINAS DEL CINE MEXICANO

“Vivo en un pais de sobrevivientes, hablo de elios, me

importan muche, me conmueven, hablo de los personajes al

final de la cuerda, en la entrada de la dltimas
consecuencias...”

Arturo Ripstein

{Director de cine)

cinematografica recibié una sacudida. Después del espejismo del primer

nmundoe, la década de los noventa encontré dos situaciones ldgicas de
crisis: 1a falta de espacios de exhibicién y su virtual deterioro; y la raquitica
produccién de largometrajes. Por ende, tales problemas agravaron el clima de
tension.

Como en la mayoria de los sectores de la vida nacional, la industria

COTSA se declard en quiebra, v los pocos productores privados abandonaron la
industria v le dejaron su suerte, IMCINE se convirtié en la esperanza; una
esperanza a la que poco podia apostarse. El sexenio de Carlos Salinas establecié
las reglas del juego al modificar la Ley Cinematogrifica, la adaptd al libre
comercio arbitrario v privilegié como siempre a los productos norteamericanos.

Por si fuera poco en la XXIII Muestra Internacicnal de Cine fue abucheada =
Intriga contra México (1987) de Fernando Pérez Gavildn, cuyo titulo original
;Nos traicionard el presidente?, hizo que se enlatara durante tres afios. En
octubre de 1990 la censura desenlatd la obra maldita del cine mexicano, La
sombra del caudillo (1960} de Julio Bracho, que a diferencia de Rojo amanecer
(obra cumbre de la democracia falsa del salinato) se exhibié sin publicidad
alguna.

En los ochenta México produjo un promedio de cien peliculas por afic y sesenta
videohomes, aunque su calidad era variada y plural. Un violento deceso de la
produccién se vio reflejado en cifras dramiticas de 98 largometrajes realizados
en 1990, cay6 a 32 en 1991 y 45 en 1992,

Para los dos ditimos afios del sexenio salinista se hicieron 53 largometrajes en
1993 y 46 en 1994, La esperanza de una nueva ley cinematogrifica auguraba
una salida al problema. Sin embargo, el gozo se fue al pozo, en 1995 se
produjeron 14 largometrajes, en 1996 fueron 16; y en 1997, la cifra mis
dramética desde los comienzo de la industria, los fatidices 13 largometrajes.
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A las malas noticias se incluye el septiembre de 1997, fecha en que Carlos
Amador y COTSA declararon la quiebra de la empresa del exhibidor; el cierre
de sus salas demostrd su inoperancia ante la competencia y la tecnologia de la
nueva era en los complejos cinematogrificos, los Cmeplexl.

COMO AGUA DE CHOCOLATE
Toma iinica. Cine mexicano, lejos de Dios y tan cerca de Salinas y Zedillo
Burocracia, mal de unos, desconsuelo de todos

Come en muchas otras ocasiones, la burocracia propiné un golpe bajo a la frigil
Industria Cinematogrifica. Con el Tratado de Libre Comercio en puerta, el tema
cine, no quedd exento de los tentdculos de ila economfa estadounidense. En
marzo de 1990 fueron liquidadas las empresas estatales Conacine y Conacite IL.

Un afio después, el eje principal de la distribucién de las peliculas mexicanas, la
empresa Peliculas Nacionales, cerré sus operaciones debido a  problemas
internos entre los socios principales. Para colmo la incertidumbre de la nueva ley
cinematogrifica no augurd muy buenos acontecimientos.

Después de varios retrasos y con objetivos intereses antiproteccionistas, se
aprobé el 20 de diciembre de 1992 la nueva ley, que sustituyd a la Ley
reformada el 27 de noviembre de 1952. Por fin el martes 29 de diciembre del
mismo afio se publicé en el Diario Oficial de la Federacidon la Nueva Ley
Federal de Cinematograffa, decretada por Carlos Salinas de Gortari-.

Aquel dia de diciembre, es uno de los mds tristes en la historia del cine
mexicano, como lo relata Marcela Ferndndez Violante:

...fue aprobada (la ley), en primera instancia, por la Cimara de Senadores, a
donde se envié el 19 de noviembre de 1992 con el fio de asegurarse de que la
oposicién manifestada por los autores y cineastas no impidiese su aceptacién de
manera expedita y sumaria, como de hecho ocurri6. La premura para promulgar
la nueva ley provenia de la urgente necesidad de desembarazarse del obsticulo
gue representaban tanto la garantfa de la cuota de pantalla para el cine nacional,
como la medida de control de los precios en laquilla que mantenfa la

]Aﬁﬁfm}adﬁ]ﬂskiejoscmip{e}osd-emamp:rﬂaddemzksdespfﬂzha,hsCi':pltxscs-lmukisa.hsli]x
esladio ¥ con butdcas reclinables, en Bs rales puede exhibitse im “variade” minem de filmes ¥ géneros.
ZE.sm'Lsecretua\-ocﬁquJa:k Walent. presidente desde hace mds de 30 afios de k2 Motion Pistures Asocialion [MPAY
visitd a Satfinas de Gortari para “recondarfe” el omends del cine nortzamericans por el mercado de la cxhibicién en
Méxicr. Una yersido spumd hacin wa posible acuerde entre Vakenti v alto fimciomana, José Maria Femdndez Unsaim, e
razon al acuerdo. el norteamericane produciia pelicutas mexicanas; sihmeikin que munca se curplio. Cierfo dia Unsain
afremid a Valerdi porc el incumplEmiento del acuerdo, a ko que e primers respondis: “con €l TLC ¥ B noeva ey, 2] cioe
esixloumidense va no tene bareras™,
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recuperacidn del cine, desde hacia tiempo, dentro de la “canasta bdsica”.

Tedo esto debido a que ef rengldn de fa exhibicidn cinematogréfica en el pais
estaba incluido en los acuerdos de! Tratado de Libre Comercio entre Estados
Unidos, Canadd y México, que estaba por aprobarse. Acuerdo que, en ningln
momento, fueron consultados con la comunidad filmica, va que con ello se
despojaba de todo sustento al sector creativo y productivo del pafs.

Sin embargo, la redaccidn del reglamento se postergd dos afios, gracias a las
marcadas divergencias en “temas delicados”, por ejemplo, el doblaje, que va
més alld de una cuestién de comercio, pues, incurre directamente en problemas
culturales y estéticos. El tema del doblaje, hoy en dia, es todavia el centro de la
polémica.

A remar contra corriente

Para el inicio de la década nuevos y veteranos cineastas mostraron otras
propuestas. El enfoque habia cambiado, ahora se intentd producir un cine
encaminado hacia Ia clase media, con pretensiones populares,

Y al parecer, esto casi logré la identificacidn de todo el piblico y la ilusion del
espectader, dvido de un cine acorde con su entorno y su idioma. En los primeros
afios de la década, las cintas mexicanas cobraron fama en el munde; una de las
primeras buenas noticias: Alfonso Arau filmé Como agua para chocolate’
{1992}, historia apoyada en un guidn de su entonces esposa Laura Esquivel. La
respuesta positiva del piblico y la critica extranjera, le abrieron las puertas de
Hollywood.

Carlos Carrera mostré en La mujer de Benjamin (1991} otra cara de la provincia;
y Marfa Novaro y su multipremiada Danzdn (1991) gozaron de gran
popularidad; esta ulima mostré a una Maria Rojo en plena madurez. Los tres
filmes mencionados resultaron definitivos en el rtumbo que tomé el cine de la
nueva década. Pero la fuerte caida, de la cual hasta hoy no ha podido levantarse
la industria, frené su perfodo de madurez y obligé a varios realizadores a
emigrar en busca de ofras posibilidades.

Durante los primeros afios de la década aparecieron filmes diversos e
interesantes, Sdlo con tu parejfa (1991) de Alfonso Cuarén; Bandidos (1990) de

1

Fernindez Violante, Marcela, “Legidacidn Cimematogrdfica’ Ldgrimas y risas: fa Ley de
Cinematografia de 19827, en la revista Esfudior Cinematograficos, octubre-diciembre de 1998, No. 14, p.
9

* Fue tanta k2 popularidad de Como agua para chocolate en bos Estades Unidos, goe seglin la revista
Newsweek de enero de 1994, 1a cinta rompio la mejor marca en taguilia para una cinta en lengaa exiranjera,
20.5 millones de didares, gue tenia en su poder desde 1969 ef filme sueco Soy curiosa de Vilgot Sjdman,



Luis Estrada; Mi querido Tom Mix (1991) de Carlos Garcia Agraz; Cronos
{1992} de Guillermo del Tore; Lolo (1992) de Francisco Athié; La vida conyugal
{1992) de Carlos Carrera.

Tuvieron gran fortuna, Cabeza de Vaca (1990), el debut industrial de Nicolas
Echevarria; La tarea (1990} de Jaime Humberto Hermosillo, Ciudad de ciegos
{1990) de Alberto Cortés, Ef secreto de Romelia (1990) de Busi Cortés y Pueblo
de madera (1990) de Juan Antonio de la Riva; Angel de fuego (1991) de Dana
Rotberg y El bulto (1991) de Gabriel Retes.

Reflejaron, pese a la irregularidad, el entusiasmo, no solo de los jévenes
realizadores, sino también de los veteranos, algo mds que positivo para el cine
mexicano. Durante los ultimos dos afios del salinato aparecieron peliculas no
menos interesantes: Kino. la leyenda del padre negro (1993) de Felipe Cazals,
Novia que te vea (1993} de Guita Schyfter y Principio y fir (1993) de Arturo
Ripstein; Bienvenido-Welcome (1994) de Gabriel Retes, Hasfa mortr (1994) de
Fernando Sarifiana y La reina de la noche (1994) de Arturo Ripstein.

1997

Sin duda, la quiebra de COTSA, reforzd la tesis del interés de altas autoridades
por desaparecer el cine mexicano en pos de la marcha de la titdnica industria del
cine yanqui. Poco pudo hacer, o poco quiso hacer, Ia administracién de Frnesto
Zedillo® para contrarrestar el problema de la exhibicién contra la que tendrian
que lidiar todos los talentos interesados en invertir en el cine mexicano.

En 1995 se produjercn 17 largometrajes en 1995 y en 1996, 16. Pero un afio mis
tarde se produjo la fatidica cifra de 13 peliculas en 1997. En toda la
administracién zedillista el gremio cinematogrifico esperé una Ley de
Proteccién Cinematogrifica, similar por lo menos a la de paifses de
Latinoamérica como Brasil y Argentina; ni hablar de las ejemplares leyes de
preservacién cultural en Francia y Espafia. En respuesta s6lo se instituyd el
Fondo para la Produccién Cinematografica de Calidad (FOPROCINE).

En los dos primeros afios det débil gobierno de Ernesto Zedillo aparecieron
filmes atractivos: El callején de los milagros (1995) de JYorge Fons, Dos
crimenes (1995) de Roberto Sneider y Sin remitente (1995) de Carlos Carrera; ¥
titulos como Ei anzuelo (1996) de Emesto Rimoch, Profundo carmesi (1996) de
Arturo Ripstein.

*En 1997 Jack Valenti sc reumié con Ermesto Zedillo, con motivo de gjercer presiones ante e reglamenta de
la Ley Cinemalogrifica. Dos aflos después volvio a Meéxico, con la intencién de ampliar <f mercado
noreamericans en nuestro pais.
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En los dos afios posteriores surgieron otras cintas no menos interesantes: De
noche vienes Esmeralda (1997) de Jaime Humberto Hermosillo y EI agujero
(1997) del debutante Beto Gémez; Baja California: el limite del tiempo (1998)
de Carlos Bolado, El cometa (1998) de José Buil y Marisa Sistach, y El
evangelio de las maravillas (1998) de Arturo Ripstein.

Hacta 1998 la exhibicién significé el escenario clave del cine nacional, y la
inoperancia de IMCINE para distribuir y exhibir las peliculas producidas o
coproducidas, hizo que se congelara en buena medida un cierto nfimero de
material filmico, o que las peliculas se estrenaran dos o hasta tres afios después.

La idea romdntica de la burocracia considera a sus producciones, ajenas al
negocio, lo cual es consecuente de una recuperacién nula de los recursos para ia
filmacién de proyectos futuros. Es asi como realizadores vieron en Hellywood
un espacio para dar continuidad a su labor. Arau filmé en Un paseo por las
nubes/ Walk in the Clouds (1995), para sumarse al grupo de directores latinos
que residen en Estados Unidos.

También ingresaron al mercado norteamericano Alfonso Cuardn, La princesita/
A Litle Princess (1997); Guillermo del Toro, Mimic (1997); Luis Mandoki, Una
pasion otofiall White Palace (1990), establecido en Bollywood, desde finales de
los ochenta; y los fotégrafos: Gabriel Beristain, Emmanuel Lubezki (dos veces
nominado al Oscar), Henner Hoffman y Guillermo Navarro,

EL BOOM Y LA NUEVA ERA DEL MONOPOLIO

Hacia 1995 la industria se derrumb6 por completo y la mayorfa de las casas
productoras cerraron por falta de recursos. Con la quiebra de COTSA vy la venta
de sus circuitos, diversas cadenas de exhibicién llegaron a México con el
objetivo de invertir en la creacién de los Cineplex.

Nuevas empresas del ramo como Cinemex, Cinemark y Luiére se aduefiaron
del control total de la exhibicién, junto a otras organizaciones ya afincadas como
la Organizacién Ramirez. Tal medida trajo consigo el perfeccionamiento ¥
renovacién de las diferentes salas cinematograficas.

Pero, los nuevos duefios det cine (empresas estadounidenses en su mayoria}
privilegiaron a Ios filmes norteamericanos y acabaron con lo poco que quedaba
de la industria. Los exhibidores negaron las famosas reglas de la libre
competencia, no sblo a los filmes nacionales, sino también a aquellas
cinematografias diferentes 2 Hollywood.
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Toma 1. A escena

En una labor desesperada por rescatar el interés del cine nacional, los
realizadores abordaron diferentes temiticas y disciplinas familiarizadas con el
cine. Una de esas disciplinas, el teatro, contribuyé a una serie de obras que se
adaptaron para cine. Sin embargo, las brutales diferencias entre el cine y el
teatro, y las malas adaptaciones realizadas. trazaron un camino erréneo.

Aquellos intentos no fueron inéditos, en los setenta, Vicente Lefiero adapid su
obra Los albaiiiles para el filme homé6nimo de Jorge Fons; y en la misma década
Arturo Ripstein realizd la versién cinematogrifica de la obra de Rafael Solana
Debiera haber obispas, titulada en cine La viuda negra. Para la década de los
ochenta el Giero Castro adapt$ diversas puestas en escena del teatro de revista
como La pulqueria o El coyote invilido (el famoso, Cayote cojo).

Uno de los primeros intentos “serios” se dio a finales de los ochenta, el
resultado: Rosa de dos aromas (1989) de Gilberto (Gazcdn, hasada en la obra de
Emilio Carballido, que ante el experimento, mostré lo dificultad de adaptar una
obra de teatro sin un buen guién. En estos afios Televicine aporté su fracaso en
esta dificil suerte: Papito querido (1989), titulo homdnimo de Ia obra del
fallecido Rodolfo Rodriguez y que estelarizé el Caballo Rojas

En los noventa Televicine realizé el filme para Televisién, Santo enredo (1993
de Joaquin Bissner, adaptacién de Mdscara vs cabellera; y A oscuras me da
risa (1997), pieza teatral que escribi6 el comediante Luis Ernesto Cano, y dirigid
Manclo Garcfa,

También la empresa produjo, el debut de Sabina Berman e Isabelle Tardin, que
adaptaron, sin mucha fortuna, la exitosa puesta en escena de la primera, Enfre
Pancho Villa y una mujer desnuda (1995), encabezaron los roles estelares Jesiis
Ochoa y Diana Bracho. Mé4s tarde, Antonio Serrano adapté la obra que tantas
veces dirigio, Sexo, pudor y ldgrimas (1998). Con mejores resuitados, Serrano
dio un giro de 180 grados 2 la historia original y opt6 por convertirla en una
comedia romdntica.

Tres afios después, el debutante Gerardo Tort intents Tlevar una dura y compleja
obra de Jesis Gonzélez Divila, De la calle (2001); con la cual intentzba
acercarse a la feroz realidad de los jévenes y nifios que habitan en las avenidas
de 1a cindad de México.

Adn con el realismo logrado, el filme de Tort, como sus antecesores, no logrd
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abstenerse de las formas de la historia original, pues en ciertos momentos las
referencias y los didlogos parecieron demasiado teatrales. Tales ejemplos
mostraron una ruta bastante equivocada.

Toma 2. Destellos y taquillazos
Los viejitos de Villasefior y problemas de Rafa Montero

Aunque el panorama se tornd dificil, algunas pelfculas opusieron resistencia a
las férreas reglas de la exhibicidn en los nuevos complejos cinematograficos.
Para el nuevo sexenio dos cintas tuvieron éxito con el piblico, a pesar de la gran
crisis: Por si no te vuelvo a ver y Cilantro y perejil.

Bajo ia direccién de Juan Pable Villasefior, Por si no fe vuelve a ver (1996)
narrd la curiosa aventura de cinco ancianos fugitivos de un asilo, que se retinen
para volver a formar un grupo musical. La buena realizacién no sélo le reditud a
Villasefior en el reconoecimiento del piblico, sino también el de la critica.

Aunque el éxito del momento lo consiguié Cilantro y perejil (1996), comedia de
Rafael Montero sobre la problematica de un matrimonio de clase media. Ademds
de Demidn Bichir y Arcelia Ramirez, el reparto incluyé al intelectual Germéin
Dehesa. El filme tuve muchos problemas para su realizacion.

En los primeros momentos del rodaje se anuncié a Marisa Sistach, como
reatizadora, pero ésta, supuestamente enfermo y fue reemplazada por Rafael
Moantero. Una versién apunté que la cinta era un plagio de la tesis de la
estudiante de cine, Concepcién Perales. Después de varias ediciones, se encontrd
una viable para su exhibicién. Cabe sefialar que el filme fue la primera
coproduccidn de IMCINE con Televicine.

Tres tigres

Para los tiitimos dos afios del gobierno zedillista, el cine cobrd mediana fuerza, ¥y
el “boom” de dos peliculas hicieron que productoras como Altavista, mostraran
un relativo interés en invertir en productos nacionales.

Resulté definitivo el éxito de la comedia romantico-burguesa Sexo, pudor y
lagrimas (1998) de Antonio Serrano, adaptacion de la obra de teatro, escrita y
dirigida por €l mismo. El tema musical de la pelicula, interpretado por Aleks
Sintek, son6 fuerte en la radio y la moda de los soundtracks fue un escaparate
para recobrar el dinero que quiz en taquilla no puede vislumbrarse.
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Pero, no todas las peliculas mexicanas que sucedieron a la de Antonio Serrano,
tuviercn el gran éxito ni duraron tanto tiempo en cartelera, pero abrieron la
brecha para que los dueifios de los Cineplex, incluyeran de nuevo a los productos
nacionales. Productores y realizadores, entendieron las reglas del juego
impuestas por la competencia de mercado.

A través de una agresiva campafia de publicidad, Todo el poder {1999), la
irénica comedia citadina de Fernando Sarifiana, alcanzd un rotundo éxito en
taquilla. Expuso un punto clave: no séle basta producir, sino también ser
eficiente en todes los medios posibles para que una cinta mexicana pueda ser
vista por gran parte de los espectadores.

La cinta de Sarifiana prepar6 el camino para una de las pelicula de mayor éxito
en los ultimos diez afos: Amores perros (2000), ua agresivo melodrama. El
genio de la publicidad, y realizador del filme, Alejandro Gonzéilez Iharritd,
utilizé una campafa publicitaria mayor a la de Todo el poder, e invirtié en una
mayor serie de recursos de produccién, quizd nunca antes vistos en el cine
nacjonal.

La cinta de Gonzalez Iiarritd llamé 1a atencion desde del furor que causé su
pelicula en el Festival de Cannes (el premio a la semana de la critica). Ya en
pantallas nacionales, logré un record de entrada, a la par de los filmes
norteamericanos. El soundtrack de Amores perros encabezd las lista de ventas
de las tiendas de discos.

Otros de los grandes logros de Amores perros fue su nominacién al Oscar,
suceso que no conseguia desde hace mucho un largometraje mexicano.

El cine mexicano de fin de siglo

La inercia del €xito de los esfuerzos individuales animé a los cineastas, que
ahondaron de manera fortuita, en temas delicados y en situaciones ignoradas en
los tltimos aflos, tal es el caso del cine politico v el cine para jGvenes.

Luis Estrada aproveché el escenaric de escindalo que desembocé la exhibicén
en diversos festivales su sdtira politica: La ley de Herodes (1999). Altas esferas
det PRI, partido politico gobernante, amenazd con congelar el material filmico
de Luis Estrada, vaya que el tema despert6 el miedo prifsta, pues la cinta planted
un tema delicado: uno de tantos ejemplos de Ia sucia politica del partido.

Después de varios dimes y diretes, La ley de Herodes se exhibié de manera



comercial. Entre muchos comentarios positivos, la revista britdnica Sight &
Sound le dedicé un pequerio espacio en el cual sefialé algunos de sus aciertos.

Después de muchos afios, los cineastas vislumbraron en el publico juvenil un
buen mercado. La suerte acompafid a los siguientes filmes juveniles: La segunda
noche (1999) de Alejandro Gamboa; Por la libre (2000) de Juan Carlos de
Llaca; Y t mamd también (2001} de Alfonso Cuardn, que recibid una
rominacion al Oscar por mejor guidén original; y Perfume de violetas, nadie te
oye (2000) de Marisa Sistach, que obtuvo la nominacién a la mejor pelicula no
europea en los premios Gova de Espafia.

Por desgracia, no todas las propuesta recibieron la misma aceptacién, como en el
caso de Santitos (1997-98) de Alejandro Springall, Ave Maria (1999) de
Eduvardo Rossoff y El coronel no tiene quien le escriba (1999) de Arturo
Ripstein. Tampoco obtuvieron gran resuitado Asi es la vida (2000) de Arturo
Ripstein, Crdnica de un desayuno (2000) de Benjamin Can, De ida v vuelta
(2000) de Salvador Aguirre y En el pais de no pasa nada (2000) de Marfa del
Carmen de Lara.

Pasaron sin pena ni glora: La perdxcron de los hombres (2000) de Arturo
Ripstein y Rito rerminal (2000) de Oscar Urrutia; resultaron decepcionantes
Piedras verdes (2000) de Anoel Flores y EI segundo aire (2000} de Fernando
Sarifiana. Tampoco la suerte acompaiié a Sin dejar huella (2000) de Maria
Novare, Demasiado amor (2001) de Ernesto Rimoch y Su alteza serenisima
(2000} de Felipe Cazals.

Mucho del éxito de algunas producciones mexicanas se debié a que
distribuidoras trasnacionales como Warner Brothers y Twentieth Century Fozx; la
segunda promociond el material filmico de la exitosa Sexo, pudor y ligrimas.
Una de las ventajas que ofrece una distribuidora trasnacional, es su mayor
penetracion y presencia con los exhibidores, lo que garantiza Ia confianza de los
“duefios™ del cine mexicano.

Al paso de los afios se hace mds patente uma la Ley de Proteccién
Cinematogréfica, que ayude a fincar de nuevo una Industria Cinematogréfica; y
que por delante de los intereses propios y del gigante del cine mundial, valore
los intereses del cine nactonal.

EL VELORIO DEL CINE POPULAR

En Jos afios noventa pereci6 el cine popular. El cine de fin de siglo vislumbrard
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un breve acercamiento con algunos personajes y temdticas a partir de la parodia
o el homenaje. La muerte irremediable de los géneros dominantes como el cine
de albures, cantantes, fronterizo y de nota roja, y de epopeyas de antafio como el
cine de luchadores, relatan un episodio que recién comienza a escribirse.

Por desgracia, y parafraseando a Vladimir Nabokov, el cine y sus personajes
populares son: “un paciente en una ambulancia, que mira impasible como se
despliega el paisaje {cinematogrifico)”.

Toma 1. Géneros en extincién

En los primeros afios de la década noventa desfilaron las ditimas epopeyas del
cine popular de la Iniciativa Privada. El cine de luchadores®, el génerc maés
dominante en los ditimos treinta afios, ofreci6 tres obras ya tardias La llave
mortal (1990) del director de cine de popular de autor, Francisco Guerrero;
Octagdn y Atlantis, la revancha (1991} de Fernando Pérez Gavilan: y Santo, la
leyenda del enmascarado de plata (1993), la parodia-homenaje de Gilberto de
Anda, protagonizada por ¢l hijo del Santo.

Ademds, terming la gran época del cine de albures y el cine fronterizo. Si para
1989 se realizaron 27 peliculas “léperas™, la cifra descendié a 17 en 1990, 10 en
1991, 3 en 1993 y 2 en 1994; el cine fronterizo y nortefio entré en declive,
después de las 106 cintas producidas entre 1989 y 1992, para 1993 sélo fueron
10 v apenas 5 en 1994,

Alfredo Gurrola dirigié una de las tltimas muestras “destacadas” en la historia
del cine violento, Comando de la muerte (1990). Ya en crisis, el cine violento se
1imit6 al videohome y a los bajos costos de produccién, pero también de calidad.

El mercado principal de estos videohomes es €l sur de Estados Unidos, donde
radican millones de mexicanos, y las cindades fronterizas. La crisis de la
industria abatid a estd desventajosa préctica del cine fronterizo, a decir verdad el
genero perdid rentabilidad, pues no interesa al publico asistente al cine, un
publico de clase media, con otras expectativas.

Grupos musicales nortefios y cantantes como Pedro Fernindez, Vicente
Ferndndez y Antonio Aguilar finalizaron su participacién. De grupo musicales:
Caminantes... si hay caminos (1990) de Rodolfo Lépezreal; Bronco (1991) de

® Bl cine de iuchadores se desvanecit com la vejez y fa decadencia del Santo. Tal pessonaje fie
imporiantisimo bo sblo para el cine de huchadores, sino también para el cine de génerps. No s reiterativo
sefialar su relevancia, pues de 130 largometrajes producidos en 1352 ¥ 1983 det generp de luchadores, por
si solo, e Santo sobrepasd el medio centenar.



136

José Luis Urquieta con el famoso grupo musical homénimo.

Que me entierren con la banda (1992} de Alfredo B. Crevenna, con la Banda el
Recodo; Temerarios, suefio y realidad (1992) de Radl Araiza; Las baileras
(1990) de José Loza y Como fui a enamorme de ti (1990), taquilleros
melodramas con el grupo los Bukis, este iiltimo filme realizado por el otrora
destacado Sergio Olhovich.

Pedro Ferndndez en su etapa juvenil aparecié en Ef ganador (1990) de Sergio
Vejar; y Antonio Aguilar protagonizé Ef chivo (1990), Tristes recuerdos (1990)
y la pelicula histérica La sangre de un valiente (1992), Mario Herndndez se
encargd de la realizacidn de las peliculas.

Vicente Ferndndez culminé su etapa cinematografica en Por tu maldito amor
(1990} y Mi querido viejo (1991), en la segunda lo acompafié su hijo, Alejandro
Ferndndez; y dirigié ambos filmes Rafael Villasefior Kuri, su director de
cabecera. Otros cintas realizadas por diferentes empresas productoras y de
diversos géneros respaldaron la idea de que una época habia terminado, como o
ejemplifican Mujer de cabaret (1990) de Julidn Pastor, Pruebas de amor (1991)
de Jorge Prior y Muerte ciega (1994) de Enrique Gémez Vadillo.

Toma tinica. Televicine

En la década de los noventa, Televicine se erigié como la dnica empresa con la
suficiente capacidad para avanzar en los momentos de crisis. Pero, la casa
productora sufrié cambios radicales. Como en toda su historia los altibajos no se
hicieron esperar, los cambios de directores desencadenaron una mezcla extrafia
en ef panorama de la empresa

A la vordgine de Televicine se anotan titulos como Verano peligroso (1990) con
la cantante Alejandra Guzmdn, ;Dédnde queds la bolita? (1992) con el grupo
Garibaldi y El hombre en blanco (1992) coproducido con Italia y Estados
Unidos; todos dirigidos por René Cardona hijo.

Para colmo, se cumplieron las secuencias restantes (cinco) de La risa en
vacaciones II-VI (1990-1994). Y Ia polémica Gloria Trevi hizo de las suyas en
la trilogfa: Pelo sueito (1991) de Pedro Galindo II; y Zapatos viejos (1992) y
Una papa sin catsup (1995), que dirigié su representante artistico Sergio
Andrade.
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En otras cintas no menos malas intervinieron estrellas de Televisa: el grupo
musical Magneto, Cambiando el destino (1992) de Gilberto de Anda: el
comediante Eugenio Derbéz, Soy hombre ;y qué? (1993) de Jorge Manrique;
César Costa, Me quiero casar (1994) de Manolo Garcia; el actor Humberto
Zurita, Morena (1994) del debutante Jorge Ramitez; y la cantante Paulina
Rubio, Bésarne en la boca {1994) de Abraham Cherem.

Televicine promovié el trabajo de la India Marfa, que protagonizé y dirigi6, Se
equivocs la cigliefia (1993); asimismo dos cintas de luchadores (ya citadas) con
Atlantis, Octagén y el hijo del Santo; y tres peliculas de Rolando Fernindez, que
dieron un nuevo aire épico a Rosa Gloria Chagoyan, Lola la trailera 3 (1990),
La guerrera vengadora 2 (1990) y Juana la cubana (1992).

Pero las cosas cambiaron en 1994, Tras el descenso de produccién filmica, la
compafiia emprendi6é un camine de cintas de “calidad”. Con Jean-Pierre Leleu al
frente, intentaron conciliar la calidad y la taquilia: como resultado Sebrenatural
(1995) de Daniel Gruener y Entre Pancho Villa y una mujer desnuda.

Aunque Leleu no desistié de la viejas férmulas: Gloria Trevi escribié y
protagonizé Una papa sin catsup; en Perddname todo (1995) de Radl Araiza,
figuré José José; y al estilo del cine de los ochenta Fernando Pérez Gavildn
realizé, Complices del infierno, thriller (1995). Tsmael Rodriguez colaboré con
su enfoque popular en Reclusorio 1 (1995).

En enero de 1996, Leleu fue despedido, los directivos de San Angel nombraron
como titular a2 Roberto Gémez Bolafios. Chespirito dio el visto bueno para; Un
baiil lieno de miedo (1996) de Joaquin Bissner; Ultima llamada (1996) de
Carlos Garcia Agraz; y Alta tensién (1996) de Rodolfo de Anda.

En el afdn cémico otorgd su anuencia para las desgastadas y repetitivas La risa
en vacaciones 7 (1996) y La risa en vacaciones 8 (1996), ambas de René
Cardona; sin embargo, y por fortuna, canceld la produccidn de La super risa en
vacaciones por falta de presupuesto.

Cabe resaltar la presencia de Rafael Montero, Juan Antonio de la Riva, Rail
Araiza y Julidn Pastor en la empresa. Rafael Montero realizé tres cintas, una de
corte urbano popular, ;Ya la hicimos! (1992);, y Una buena forma de morir
(1993) y Embrujo de rock (1995)

Después de realizar Vidas errantes y Pueblo de madera, Juan Antonio de la Riva
colabord con Televicine en seis ocasiones. Como director de estrellas de



Televisa dirigio a la cantante Yuri, ;Soy libre/ (1991); a Bibi Gaytan y Eduardo
Capetillo, Mds que alcanzar una estrella (1992); Gabriela Rivero, Ha muerto un
dngel (1993); a la nifia aduita Marfa Antonieta de la Nieves, La chilindrina en
apuros (1994); y peliculas de contraste, la comedia de aventuras infantiles La
iltima batalla (1993} y Elisa antes del fin del mundo (1996), melodrama infantil
con buenos resultados en taquilla.

Tras el apoyo de IMCINE para Cémodas mensualidades {1990}, Julidn Pastor
dirigié en Televicine, Las delicias de! matrimonio (1993) y El tesoro de Clotilde
(1993). Después de Modelo Antiguo (1992), Radl Araiza colabord en cuatro
ocasiones con la empresa: Amor a la medida {1992) con el grupo nortefio Tigres
del norte, Yo, ti, él y el otro (1992), Guerrera negro (1993) y La vibora (1993).

En la gestion de Chespirito se filmaron cintas de calidad y de éxito en taquilla
como Elisa antes del fin del mundo;, de temas juveniles, La primera noche
(1997) y La segunda rnoche (1999) ambas de Alejandro Gamboa, y Por la libre
{1999) de Juan Carlos de Llaca. Al final de su efimera vida, Televicine optd por
el publico familiar en Serafin {2000) de René Cardona hijo.

El fin: en abril de 1999, Televicine desaparecié de manera formal. La dltima
productora interesada en difundir el cine mexicano se declara en quiebra, presa
de sus propios errores, los resultados irregulares en taguilla y los escasos
recurscs para aftentar la competencia de un cine norteamericano, que asumio,
mediante los complejos cinematogrificos (capital extranjero), el control de
tiempo en pantalla.

PECADOS DE LA INDUSTRIA, EL VIDEO Y LA PIRATERIA

Toma 1. Video como nuevo entretenimiento

Ante las pocas posibilidades y de expresion en 35 mm, los realizadores
escogieron ofros caminos de experimentacién y expresién, v encontraron el
camino més socorrido y efectivo en el video; por los diversos recursos y las
posibilidades de resultados, tanto estéticos como narratives, que este ofrece.

Muchos de los rasgos del cine de iniciativa privada de los afios ochenta se
concentraren en et video, lo cual origind la técnica del videohome. Algunos
cineastas como Ximena Cuevas o Gabriel Retes tomaron el video come medio
de expresion y la tinica salida, antes las pocas probabilidades para seguir en la
industria.

Entre 1983 y 1988, el auge del videohome, se realizaron 120 producciones, pero,
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es tan dificdl controlar esta parte de la industria, que no se sabe cual es el niimero
de videos que se han producido hasta la fecha.

Sin duda los rasgos mds importantes del videokome sonr los siguientes: relato en
video, el resultado: sexy-comedia erdticas, como Las milagros del chile (1990) y
Das chicanos chitudos (1990) de Miguel Angel Lira; y Casa de citas (1990) de
P. Castilio Figueroa. Otra vertiente es el video-seco industrial, utilizado por
Televisa para sus seriales: Viernes trdgico (1990), la famosas series Tony
Tijuana y Una picara sinvergiienza.

Una tercera vertiente recayd en el llamado video-filme inteligente, el de mayor
creatividad e inventiva; realizada por casas productoras como Provisa-Metro
Films y Mediovisién. Entre otros géneros, el video filme inteligente abarcé el
género de ficcidn; donde aparecieron gente como Gilberto de Anda, Aura
Martinez, Francisco Guerrero, Damidn Acosta y Roberto Lozoya e hijos.

El video fue visto en su tiempo como un medio idéneo de entretenimiento. pero
como en la primer mitad de la década no alcanzé mayor arraigo y madurez. Sin
embargo, en los tltimos afios el video es un fuerte canal de experimentacién
para los realizadores consolidados y los nuevos talentos, como también una
forma de abatir costos de produccién.

Toma 2. Crisis y arte

Cerca de 1992 se liquidaron 92 productoras cinematogréficas y 137 cines ante la
desventajosa ley cinematogrifica dictada por el gobierno salinista, que cortd de
tajo una nueva via de entretenimiento como la técnica del video. Sin embargo, el
gran problema de la industria cinematogréfica y de otras mds, es la piraterfa.

Asistir a una sala de cine comercial es bastante dificil, sobre todo cuando no se
tienen los recursos para pagar los altos costos de los diferentes complejos que
dominan la exhibicidn en nuestro pafs. Adn con los precios bajos en las zonas de
IMEnos recurscs, es poco factible para una familia acudir con regularidad al cine.

Es por demds sabido, el piblico que hoy asiste al cine, es de clase media y clase
alta. Por desgracia, la salida mds ficil es el video-casette o el DVD pirata, cuyo
precio corresponide al 20% del gasto total del “consumo de una familia™’ que
asiste al cine. Lo cual no quiere decir que la pirateria sea una buena opcién,
pero, la situacién econdmica del espectador es sélo una consecuencia de ella.

! La estadistica comresponde a una sola visila de fa familia a] cine: padre, madre y dos fijos, el consume sdlo
estima las eniradas, sio fos alimentos y en alpiin caso, 12 cuola ded esacioramiento.
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A través de los primeros afos de la década de los noventa, muchos cineastas
experimentaron en el video como arte. Diferentes instifuciones apoyaron esta
locura de los creadores. El video como arte traspasé las barreras de la téenica
televisiva barala y el video clip. el {ilme suceddneo (filme pasado a video} y el
videohane.

Gracias a la wlilizacidn de equipos a bajo costo y la difusién en museos ¥
galerfas de arte visual, la expansion del video no comercial encontré una
manifesiacion y un origen propio. La raiz se remitia a las muestras como Radiceal
saftrare {1979) creado por los alemanes Beryl Kurot e Ira Schneider: ¥ a olros
(rabajos como Videodanza de Paul Weiss v Bill Viola y Videodance (1973) de
Skip Sweeny y Joanne Kelly.

Stn embargo. los diferentes apovos de instituciones como el FONCA o el Canal
22, desarrollaron una cultura nacionat del video como arte, Cuyo representants
mas destacado es quizd Ximena Cuevas; junto a otros nombres como Pedro
Martir. Alberto Roblest, César Lizdrraga, Eduardo Vélez. Domenico Capello.
José Latapi y Guillermo Rosas.

Son bastante respetables los siguientes wabajos: Noche de paz (1989), Cuaderno
de apunres (1992-1993), Profanande ol ambrosio (1990} v Medias mentiras
(1995) de Ximena Cuevas; La gallina del monitor de Pedro Martir. Cantelaric
de Eduardo Vélez. Hortus de Domenico Capello, La calle 000 de José Latapt y
Corazén Sangrante de Guillermo Rosas.

Como una salida mds a las pocas posibilidades del crecimiento perscnal en un
cine mexicano, el video es una afortunada consecuencia de la decadencia de la
industria.

JUN PUEBLO SIN CINE?

Toma 1. Dos genios del cine mexicano

Colofén a una turbulenta década, Arturo Ripstein e Ismael Rodriguez, son sol y
sombra dentro del panorama del cine nacional.

Cultiera del poliéster
En los afios noventa Arturo Ripstein retomé los personajes populares y el desfile

de situaciones al extremo que habia experimentado con £/ imperio de la fortuna
11982y v Mentiras piadosas. Las ideas de su €sposa y guionista Paz Alicia



Garciadiego cimentarian las bases de el género més rentable en la filmografia
del director: Ia cultura del poliéster.

La cultura del poliésier es un término sedalado por la critica especializada gue
se reftere al tono despectivo con que el antor {Ripsiein} plasma y aborda los
sinsabores de la miseria y sus desheredados.

Los personajes populares que muestra son acartonados. sa visidn {la visidn de [a
buena conciencia gue tiene el poder sobre [as clases marginadas) es una labor
entomoldgica que tiene como consigna el maltrato ¥ el insulto « sus “pobres” a
quienes deline como seres sin futuro v posthilidad alguna: quizé porque no
conoce a la genle a la que intenla retratar, v ésta es la (UE INenos ve sus
peliculas.

El humor negro y Ia tragicomedia que derivan en el melodrama. y la estética de
la miseria a partir de figuras desencajadas en pos de la supervivencia son los
elementos fundamentales del género. Ripstein probd su teorfa 1o mismo en una
cuarla version de La mugjer del puerto (1991}, que un filme biogrifico de la
célebre cantante ranchera Lucha reyes, La reina de la noche i 1995) en
melodramas como Principio v fin (1993}, casos de asesinos seriales repulsivos.
Profundo Carmesi (1996} y 1a nota roja. EI evangelio de las maravitfias {19975,

Anngue el humor negro de los filmes resulta interesante para una parte de la
critica elocuente mexicana (los amigos y ta hurocracia que excusa sus defectos
en los premios de pequefios festivales de cine) ¥ critica extranjera; el enfoque de
este director mexicano es totalmente confuso, va que los filmes de la segunda
elapa de su carrera -y tal vez gran parte de sus primeras peliculas- carecen de un
sello propio, consecuencia de un céctel de texturas v propuestas filmicas.

Entre sus logros, es digno mencionarse que la revista (rancesa Posifif ha
reconocido la valia de Ripstein. oforgdndole un lugar importante entre los
mejores cineastas de la historia del cine mundial.

El homenaje

Tras su debut en 1942 v realizador de Rectusorio [ (1995), Fuera de la lev,
Reclusorio I (1995) v Reclusorio HI (1995 Tsmael Rodriguez es una prueba
clara de las transiciones del cine nacional, ¥ también un valuarte del cine
nacional.
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Aunque en muchos afios no ha lenido un gran logro avalado por la critica, el
nombre del director mexicano quedard a la postre como la nostalgia de una
industria, atn en tiempos de decadencia, mucho de ello lo reflejd el enorme
reparto de su ullima trilogfa que amalgama a actores de diferentes etapas de la
cinematografia nacional:

Esos nombres v el del propio Tsmael Rudrigues, remiten a lus siete décadas dol
N . B
cine mexicano sonero...

Con Reclusorio se cierra of cine popetar de los cuarenta. de manera tun
estrambidtica, como sélo podia hacerle don [smael. En siema. ahi se cierran
muchos otros cines populares. Despuds de Reclisorio. ue por suerte para los
cineastas, 1o se vio () termine una fectury de | cindad de México., Recfusorio
posee ¢pisodios brillantisimos y la construceidn de cady uno es diferente, Com
ledo ¥ su “malechura™ es una obey Je pénern”

Toma tinica. El dltimae héroe, la India Maria

Quizd sus tilmes no son del gusto del cine de autor, Jjamas estard en una Muestra
Internacional de Cine, ni alguna de sus ohras se exhibira en Cinemex Casa de
Arte: sin embargo. la India Maria es el dltimo ¥ mds grande personaje popular
del cine mexicano.

Ya en la década de los ochenta. la India Maria dirigid v protagonizé peliculas
con mejores historias. Por ejemplo. la farsa cémica del robo de uma codiciada
pieza de arte: El covote emphunado (1987 y ¢l engafio de un traficante. que
utiliza a una honrada indigena. para entregar en Fstados Unidos un paquete de
marihuana: N7 de aqui, de alld (1987).

Los afios noventa presenciaron 1a evolucién de una actriz cémica solida, que
concibtd sus mejores filmes, Se equivocs la cigitefia y Las delicias del poder. En
Se equivocd la cigitena (1993), la comediante parodid un cldsico del cine silente
TTie Kid (1921} del gran Chaplin.

De manera paralela a su participacién en Ia serie de televisién, Ay Maria, que
punteria, del canal 2 de Televisa, Marfa Elena Velasco preparé su mejor cinta:
Las delicias del poder'® (1998), exitosa sdtira de las politicas partidistas vy de la
relacién de México con Canadi v EU. Pero. ese gusto por los chistes politicos.
0Casiond que su programa televisivo tuviera un paso effmero.

® Gareta Riera, Emitia, Breve historia Jod ciie moxicana, Primer sizlo 1987-1997. Mévico, Ediciones Mapa,
ITHI8. p. 305,

? Entrevista 2 Guslavo Garcia.

" Duraate <f primer semestre de 1993, Las
cilras Je CANACINE. Seequivocs far cigi

'

dod pewler Tue la cinta mexacana mis laguillera, seain
2 cinl mids laquillera de 992,




Toma 2. Parodias y homenajes: personajes entrafiables

De manera involuntaria en el inicio del siglo XIX aparecen una seric de filmes
que son & manera de homenaje o parodia una breve antofogia de géneros ¥
personajes que alguna vez formaron parte de fa imaginerfa popular. Ya desde jos
noventa puede rescatarse un grupo interesante de persenajes populares. que por
las condiciones del ambiente cinematogrilico pasaron desapercibidos,

Hicieron acto de presencia lo mismo er Danzdn (la telefonista) o La mnjer de
Benjainin (los ancianos y la chica pueblerina). que en Puella de madera tlos
pintorescos habitantes) o Lofo (el chavo banda) v Amores perras, lel Cal v
Abel en 1a pobreza citadina).

El problema de estos personajes radica en la poca credibilidad de éstos. atin
parecen simulados y distantes, como acartonados. Pocos tograron una fuerte
identiticacion y frescura. El caso de los tilmes Perfume de violetas. De idu
vieelta, El gavildn de la sierra, Una de dos. Cuentos de hadas para dormiy
cocodrilos y Un mundo raro. es distino,

Perfume de violetas es un ejemplo que remaonta sus origenes a las crdnicas de
Alejandro Galindo. El acierto principal del filme radica en el guion de José Buil,
gracias a la historia que recoge una fiel representacion de los personajes -las
jovencitas de secundaria publica. el retrato de sus madres ¥ maesiros. v ¢l
inconfundible ambiente de las zonas populares del Distrito Federal ¥ OSUS
escenarios, como también su lenguaje. elemento base de la crénica urbapa de
filmes como Campedn sin corona.

De ida v vuelta, un relato sobre la migracién hacia Estados Unidos, aporta un
grupo personajes populares que salen de esquema del cine fronterizo, establece
una critica de fondo, lo mismo la verdadera causa del problenia (1a pobreza}; que
a la discriminacion social, el abuso de autoridad y al caciquismo.

El gavildn de la sierra cierra la trilogia de historias en la cuales Juan Antonio de
la Riva retrata su estado natal, Durango. El relato tiene como mérito it mis alid
de un caso de la nota roja y convertirse en un homenaje al cine popular sobre
Justicieros campiranos y al dltimo gran actor del cine popular, Mario Almada; la
superacién del discurso clasico del cine rural -Talpa (1955). EI rebozo de
Soledad, entre otras- y su propio discurso { Vidas errantes ¥ Pueblo de Madera).

Una de dos (2001) de Marcel Sisniega. es una parodia ¥ tambidn una relectura
de 1a comedia ranchera y su personajes, que superan a aquellas comedias {ardias



de los afios setenla y ochenta -mal actuadas. mal escritas y mediocres-
protagonizadas entre otros por David Reynoso, Flor Silvestre o Antonio Aguilar;
el filme retoma el humor de las grandes comedias rancheras como Dos tipos de

cuidado o Los hijos de Marta Morafes 11952),

Pues el mérito de éstas es conciliar 1a diversion con un cine bien realizado como
pasé con Crentos de hadas para dormir cocodrilos (2001 de Ignacio Ortiz
Cruz. un interesante hibrido del cine rural v de narraciones de fantasia popular: y
Un mundo rare {2001), una dcida critica a la inseguridad y una parodia de la
industria televisiva -en Ja linea de Te vi en TV (1957) de Alejandro Galindo- en
donde aparece un simpitico ladrdn. plagiario de “Juminarias de ta television™

Bste pequeiio desfile de actitudes v personajes populares son un caso
excepcional en el cine mexicano de ltos Gltimos diez ailos. para el cual esfas
temadticas ¥ protagonistas va no son sobresalientes.

NOSTALGIA DEL FIN DE SIGLO

Los discursos de la buroeracia parecen ser siemipre los mismos. En sus infornes
de la produccién de cine mexicano en el afio 2000. CANACINE resalté el
crecimiento y recuperacidn de las obras nacionales. Las cifras: [998. 10 filmes:
1999, 22; v en el 2000, 27 largometrajes.

(Extra. extra! Mensaje positivo:

Con 478 a favor v ainguno en contrid ¥y despuds de un ailo de intensas
negociaciones, la Cimara de Diputados aprobé en diciembre del afio pasado
(1998) las reformas a [a actual Ley Federal Cinematogrificy. De estu munera. ¥
en una decisién considerada comio histdricd. los legisladores voturon de manera
undnime por la nueva propuesia de Ley presentada por [a Comision de Cullura

que preside la diputada Maria Rojo. !

Enire algunos de sus aciertos la ley conservd intacto el articulo 8, que limita el
doblaje a materiales de tipo educativo {documentales) y peliculas intantiles para
nifios menores de ocho afios. Un logré mds se tradujo en el impuesto del 5 por
ciento extra sobre el precio del boleto que se transformd en Ja creacion de un
Fondo de Inversidn v Estimulos al Cine que se constituyd en un Fideicomiso
{FIDECINE).

Iy . [ e - ; Foa A

Camara Nacional de 1a Industria Cinematogritica, “Agrachas digitades faaieva Doy de Cinea,
por consenso . en el Toletin infermanye de fa Camara Nacionzh Je a Imdusiria Cinerateraics, ©
en Aecion, enera de 1999, No. 62.p i
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El inconveniente: hasta la fecha, los recursos del impuesto sobre el precio nos se
han destinado hacia la produccién filmica nacional, esta situacion, como muchas
otras es motivo de confusién y disputa. No obstante, el tiempe de pantalla
solicitado ¥ determinado en TEC (30 por ciento), quedd establecido en un 10 por
ciento del tiempo total para proyeccién de peliculas mexicanas en los complejos
cinematograficos.

No existe duda alguna: la comunidad cinematogrifica alcanzd un consenso y
estd comprometida con la problemética del cine nacional. ;Pero, que tan
Interesada estd la cabeza del pais en la preservacién del cine nacicnal? En
campafia presidencial, el 13 de diciembre de 1999, Vicente Fox'? declaré en los
Estudios Churubusco: “No vengo a prometerles que voy a resolver el problema
del cine, pero si a escuchar propuestas.”

Mids en noviembre del 2003 encabezd una iniciativa de ley en la gue propuso la
descentralizacién —desaparicidn o privatizacién, mejor dicho- del CCC (Centro
de Capacitacién Cinematografica) y los Estudios Churubusco, lo que mostré su
“interés”, ne solo por el cine, sino también por la cultura.

CODA

Cine: arte, expresion y actitud de un pueblo, portavoz, coro de voces. No se sabe
si regresardn los viejos tiempos, el publico es otro, como lo es también el
enfoque. S6lo parece quedar la nostalgia y los fines de semana en TV, donde atn
deambula ¢l cine popular.

“Si el cine no es popular no es cine, el cine elitista no es
sujeto de crédito, tiene que ser populur, popular en muy
diversos niveles, pero un cine que de emfrada no alcance
decenas de miles, acaba siendo una peficula casera.”

Carlos Monsivals
(Escritor y miembro def legendario movimiento Nuevo Cine)

1 Para nadie es un secrefo las constames visitas de Jack Valerdi a México desde agosto de 1999, con &l motivo de cjercer
presion a Jas aw{kidades para ampliar e mercado notteankericans (las peiiculas estadounidenses dominan aproximedamente
el 7 %% de 1a exhibicidn) en México. A finales del 2000 regresd a México con of pretexto de upe camparia contra [a pirateria,
sin embargo, su visita obederid a echar por Herra Yos recorsos de aquel inpuesto sobre el precio del bolets, que servirfa para
el FIDECINE.
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CONCLUSIONES

Gracias a la investigacién del tema, todos los objetivos e interrcgantes
pianteadas pudieron cumplirse. Esta investigacién revel6 las principales causas
de la virtual desaparicidén de la industria cinematografica. También se mostraron
las acciones realizadas por las instituciones burocriticas y los cineastas “cultos,
a través de politicas de calidad, que en afdn de recopocimiento y protagonismo,
han menospreciado la tradicidn del cine popular. Pigina a pégina, rendi un
homenaje a muchos héroes, que por desgracia, han olvidado las nuevas
generaciones, también pude detectar nueves personajes del cine popular, si bien
es cierto ellos no son trascendentes en auestros dfas, en algdn momento podrin
ser retomados como parte de una década o un momento especifico para
recapitular Ia historia de nuestro cine.

Parece curioso, la cultura popular es orgullo nacional. Existe un verdadero culto
en torno a ella. El canal 11 destina varios programas a su difusién; en México
surge un museoc en cuestién y estaciones de radic come Radio Educacidén
difunden valores y tradiciones del México popular. En €l cine no pasa lo mismo.
Resultaria sana y trascendente la identificacién de todos los tipos espectador ¥
una imagen digna de todos y cada uno de ellos. El cine mexicano no es una
consecuencia de la imagen global, es la consecuencia de los que somos, de
quienes lucharon por nuestro cine, somos parte de la expresién de nuestro
pueblo y no de quien poco nos conoce. A medida que esto suceda tendremos una
visién mds completa, fuera de conjeturas y prejuicios.

Quizd uno de los principales problemas del cine mexicano radica en la brecha
generacional que existe entfe una y otra generacién de cineastas. Es decir, entre
una década y otra hay poco conccimiente. Por ejemplo, a pesar de la cerrazdn
sindical y su diferente manera de concebir el cine; los cineastas que
predominaron en el cine estatal no sélo reconocen la influencia de Fellini o
Kurosawa, sino también a gente como Alejandro Galindo, Roberto Gavaldén,
Julio Bracho o Fernando de Fuentes. Sin embargo, los cineastas de tiempos
recientes poco conocen de sus antecesores, de su estilo y aportaciones. Tal es el
ejemplo del cine de los afios ochenta, el cual dejd poco que rescatar.

Es cierto, nuestro cine, con sus destellos y altibajos, llama la atencién de una
parte publico. Sin embargo, su visién carece de sensibilidad, pluralidad ¥
asombro. Causa de razones comerciales o por el mero desinterés. Presupone ¢l
disefio de un producte en serie, enfocado hacia la clase media, su objetivo
principal. La situacién econdmica define al espectador y de igual manera el
perfil del cineasta. Sujeto a las reglas del productor privado, que asemeia al



empresario {tipo Azcarraga Jean) metido en su mundo idilico, donde no existen
defectos, ni carencias. El cine popular y sus temdticas son el rehén de ur ptblico
que estd mds interesado por las salas VIP y las pantallas IMAX al que no le
importan los problemas de una sociedad en conjunto, o la muestra de “mundo
ajeno” que no ven mds alld de sus narices (aquel piiblico que asiste a los
complejos de las plazas comerciales y al que sdlo interesa los filmes de Brad
Pitt, Tom Cruise ¢ Julia Roberts).

Por desgracia, el cineasta mexicano es un modelo a semejanza del esquema
hollywoodense, preocupado por la internacionalizacién gracias a las cada vez
menos probabilidades de hacer cine en México, y que poco a poco desaparecen
el factor de la identidad. Se desconoce la situacién del pais, en consecuencia se
excluye el verdadero México, el que estd fuera de los discursos politicos. En
suma, el personaje popular es un reflejo, un acercamiento vago, una
representacién simulada y acartonada. El realizador nacional se alejé del pafs,
pero no sélo de lo que ofrece su veta urbana. Se centra en al espejo citadino.
Olvida que la provincia es ya tan urbanizada como la misma capital det pafs. Y
cuando se interna el pafs remite su parca observacidn, va del folclor al interés
antropoldgico.

Al cineasta mexicano le falta imaginacién. Su acercamiento al mundo popular
parte del naturalismo. Existe la idea absurda de fragmentar y comportarse como
todo un entomélogo; no comprende la problemdtica, su acercamiento queda
como una buena intencitn, no rebasa la expectativa del lugar comun, la frase
clésica y modelo rebasado. La reflexién nunca llega, y lo “comprendido”, se
transforma en incomprensible.

Hay diferentes ejemplos y excepciones hacia nuevos modelos y actitudes que
muestren ¢l rostre del cine popular de las dltimas tres décadas. Pero, ante todo el
cine y el personaje popular se mantuvieron ajenos a la evolucién o transicidn,
son contados los puntos de vista inéditos. El cine popular que pretendié
realizarse es una repeticién o una parodia de sf mismo; es una burla o chacota,

Sin duda, el viso mds cercano de transicién del cine popular figura en los afios
ochenta, mds alld de su sentido orientado a las masas, en aquellos afios podemos
encontrar todos los puntos de vista del cine mexicana. Por un instante
sobreviven las clases menos aventajadas, lo mismo en un Tsmael Rodriguez,
Francisco Guerrero, Valentin Trujillo y Alfredo Gurrola; que en Gerardo Lara,
Mid Valdés, Rebeca Becerril o Mari Carmen de Lara; y hasta en Felipe Cazals,
Arturo Ripstein, Maria Novarc y Marcela Fernddez Violante. Por fin se
encuenira el México presa de las crisis, el México del desempleo v la pobreza; el
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Meéxico violento, pero de lucha diaria, el de los sobrevivientes, de suefios ¥
realidades.

Podemos encontrar figuras interesantes y novedosas en cintas como Los
albaftiles; a mujeres tan contradictorias pero auténticas y conscientes de su
tugar en la problemdlica social en Lola; los clasicos que rompen el molde como
la trabajadora doméstica de Nocturno amor que te vas o los personajes de
provincia en la trilogia Durango (Vidas errantes, Pueblo de Madera y El gavildn
de la sierra) de Juan Antonio de la Riva o los disparatados que van mds all4 de
tiempo y espacio; de una burla de si mismos como desechos de una sociedad tan
imperfecta como ellos, aqui podemos encontrar los mismo a Diamante ¥y asu
sucescr Lolo, a dos nifias victimas en Perfume de vicletas, y la visién tardia del
cine serio respecto a los nifios de [a calle en De la calle. Pues va lo mencioné,
son contadas las excepciones a la regla.

En los tltimos treinta afios se cierra un ciclo. Abarca una forma de concebir el
fendmenc cinematogrifico como tal. El personaje popular va no es actor
principal de la industria, su funcién es limitada al paso del tiempo. A diferencia
de la Epoca de Oro, el personaje es uno mds, se remite al cine social, donde
grandes maestros como Kenneth Loach y otros realizadores del cine britdnico le
han encontrado vivacidad; pues lo muestran fuera de lo trivial y nidiculo, y sin
tanta solemnidad. Sifuacién ajena en el cine mexicano. No se ha dicho todo en el
cine popular, el estoicismo de sus personajes es mayor a las parodias o los
homenajes. El cine popular como expresién, permanece aletargado, en espera de
un personaje con suficiente cordura y sensibilidad, que le devuelva su real valor.
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