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0. INTRODUCCION

En las péaginas iniciales de este trabajo fundamentamos la necesidad de realizar una
aproximacion general al estudio de la cinematografia mexicana como una industria cultural;
desarrollamos algunas ideas sobre el concepto de industrias culturales y del lugar de la
cinematografia en el sistema de las industrias culturales y sobre la forma en que ese concepto nos
permite comprender el devenir de la industria cinematografica mexicana desde sus origenes en

1896 hasta el afio de 2006 y, por lo tanto, plantear las posibilidades de su futuro.

01. Planteamiento

Los Estados Unidos Mexicanos, el nombre oficial de la Replblica Mexicana, ocupa las
porciones sur de América del Norte y norte de América Central, en los hemisferios norte y
occidental. Con una extension territorial de 1,964,375 kmz, sus limites son los siguientes: al
norte, con los Estados Unidos de América; al este con el Océano Atlantico que forma el Golfo de
México y el mar Caribe; al sureste con la Republica de Guatemala, Belice y mar Caribe; al sur y
al oeste con el Océano Pacifico. Morfoldgicamente, el territorio mexicano se divide en cuatro
zonas: La Altiplanicie Mexicana (tres cuartas partes del territorio); montafias y depresiones
relacionadas con el sistema de las Rocallosas, con el nombre genérico de Sierras Madres
(Occidental, Oriental y del Sur), que bordean la zona anterior; la llanura costera del Golfo de
México, a la que se articula la peninsula de Yucatan; y la llanura costera del noroeste, que con la
peninsula de Baja California cierra como mar interior el Golfo de California o Mar de Cortés. El
clima y la vegetacion son variables de acuerdo con la latitud y la altitud: tropical, himedo en el
S., seco o desértico en el N. De hecho, el 23.4% del territorio nacional presenta clima templado,
12.2% tropical himedo, 16.1% tropical seco, 28.4 es &rido y, semiérido, el 19.9% restante'. De
acuerdo con la Constitucién Politica del 5 de febrero de 1917 y sus reformas posteriores el pais
es una republica federal presidencialista integrada por 31 Estados y un Distrito Federal, donde se
asienta la ciudad de México, su capital.

Es en este marco geografico, politico y social que en agosto de 1896 se presenta en
nuestro pais el cinematdgrafo, invento de los hermanos Louis y Auguste Lumiére que se

presentaba con buen éxito de publico desde fines del afio anterior en su pais de origen, Francia,

! Datos obtenidos de INEGI 2004.
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asi como en el resto de Europa. Desde entonces, durante mas de cien afios el cinematografo ha
sido parte integral de la vida cotidiana de los mexicanos. De manera coloquial, carifiosa y
entrafable, el cinematdgrafo se transforma en nuestro medio en cine, vocablo que se desdobla
para significar al producto, a la sala de exhibicion donde se consume la pelicula, al aparato
industrial que lo hace posible y a la actividad social y ritual que desde fines del siglo XIX se
apropia de una parte significativa del ocio y del entretenimiento de las familias mexicanas.?

El cine es testigo de las profundas transformaciones de la sociedad nacional desde las
postrimerias del porfiriato, pasando por la épica de la Revolucion de 1910, de los diversos
gobiernos emanados de ese movimiento politico y social, hasta la accidentada actualidad que
transita en un lento y destructivo traslado del poder real del aparato burocratico priista hacia la
burguesia oligarquico-financiera; un proceso envuelto en una fragil democracia formal electoral
que, con el conservador Partido Accion Nacional en el gobierno, amenaza en nombre de la
“modernidad” y de la “globalizacion” regresarnos de nuevo al pasado porfiriano y, en un
descuido, hasta la penumbrosa Colonia.

En ese mismo periplo histérico, con ese artilugio para el registro mecanico y fotoquimico
del movimiento, los mexicanos pudieron construir una poderosa industria del entretenimiento
que satisfizo las urgencias evasivas y de ensofiacion de varias generaciones hispanohablantes en
el pais, América Latina, los Estados Unidos y Espafia, y que, lastimosamente impasibles,
permitieron que fuera desarticulada y despedazada al culminar el siglo XX. De alguna manera
hemos vuelto a los origenes.

Es un siglo en el que el cine acompafia y es acompafiado de todo un conjunto de
industrias que florecen alrededor de la produccion masiva de bienes simbdlicos: las industrias
culturales. En el campo de los medios de comunicacion y de las telecomunicaciones aparecen la
mecanizacion e industrializacion de la gran prensa, la industria de la musica grabada, la
fotografia, la radiodifusion, la television, los satélites de telecomunicaciones, los videojuegos, la
comunicacion mediada por computadora, el ciberespacio y la realidad virtual con la difusion de
toda clase de contenidos por Internet. De la produccion analégica a la digital; de la filmacion en
pelicula fotogréafica al entorno de la produccion virtual sin cinta. En ese sistema de industrias
culturales, dindmico y cambiante, la cinematografia jugé un papel central en algunos momentos

privilegiados. Entre la multiplicada oferta multimedia de hoy el cine es sélo una de las opciones

2 Cfr. Cardero 1989 : 43-44.
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de entretenimiento para el consumidor. También ha cedido su papel hegemdnico como aparato
ideoldgico de Estado a otros medios como la radio y la television.

El conglomerado humano de la sociedad mexicana que consume y produce peliculas
cinematogréficas también se ha transformado notablemente. De un pais eminentemente rural a
uno con mas del 75% de poblacion urbana; con mas del 90% de analfabetismo a uno altamente
alfabetizado y medianamente escolarizado. Hacia 1895, al momento de la invencion del
cinematdgrafo el pais cuenta con 12.7 millones de habitantes; al inicio de la Revolucion de 1910
ya suma 15.2 millones, que disminuyen en 1921 a 14.3 millones, poco antes del fin del auge de
produccién filmica iniciado durante el carrancismo, que es paralelo al inicio de la hegemonia del
cine norteamericano en todo el mundo desde entonces. Un afio antes del rodaje de Santa
(Antonio Moreno, 1931), el censo cuenta 16.6 millones de mexicanos; diez afios més tarde, en
plena consolidacion industrial de nuestra cinematografia ya sumamos 19.7 millones. 35 millones
de habitantes en 1960 duplica la cifra de 1930, que a su vez es duplicada apenas veinte afios
después, en 1980, con 66.8 millones. La alta tasa de crecimiento poblacional del decenio 1960-
1970 se modera después del auge del nuevo cine mexicano del echeverriato (1970-1976) con las
politicas de planificacion familiar.® Después de las medidas que marcan el fin de la industria
cinematogréfica mexicana en los afios noventa, el XIl Censo General de Poblacién y Vivienda
2000 arroja una poblacion de 97,483,412 habitantes;* y alrededor de 103.1 millones de habitantes
en 2005.°. Aunque la poblacién se ha multiplicado ocho veces desde finales del siglo XIX, la
asistencia a las salas de cine ha disminuido considerablemente y no se compara con la frecuencia
y el indice de asistencia alcanzado a mediados del siglo que nos antecede.

Como resultado de la Revolucion de 1910, el pais inicia un vigoroso proceso de
desarrollo nacionalista en el marco del capitalismo, con un amplio espectro de garantias sociales
consagradas en la Constitucion de 1917, un sistema politico autoritario que con mecanismos
corporativos y a través de un partido hegemonico controla férreamente a los diversos estamentos
sociales que conforman a la nacion. Casi ochenta afios después, agotadas las potencialidades del
desarrollo nacional, entra en vigor el Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN,
1° de enero de 1994) del que formamos parte con los Estados Unidos y Canada. Practicamente

todo nuestro comercio exterior se concentra en los Estados Unidos y nuestra economia interna

® Los datos demograficos fueron tomados de INEGI 2000, INEGI 2002.
* INEGI 2001a.
* INEGI 2006.
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depende excesivamente del sector exportador, de las remesas de los trabajadores que legal o
ilegalmente han emigrado a ese pais y del desempefio econdmico de nuestro principal cliente y
acreedor.

Es sobre este amplio espacio geografico, temporal y tematico que deseo reflexionar para
proponer una perspectiva de analisis que nos permita comprender cabalmente el devenir de la
cinematografia mexicana y, de igual manera, nos permita plantear, con rigor, sus posibilidades
de desarrollo y de insercion en el sistema contemporaneo de las industrias culturales de la
sociedad mexicana en el contexto de un pais dependiente, subdesarrollado y subordinado en un
proceso de integracion regional y global bajo la hegemonia regional que detentan los Estados
Unidos de América.

02. Sobre el concepto de industria cultural.

Aungue el concepto de “industria cultural” no es nuevo se ha empleado de manera muy
escasa para el estudio de los medios de comunicacion en nuestro pais. Menos aun se ha utilizado
para reflexionar y analizar diversos fendmenos relacionados con la industria cinematografica. En
la actualidad es frecuente emplearlo de manera muy liberal y poco rigurosa en diversos ambitos
de la politica cultural para justificar la conveniencia de excluir de los apoyos econémicos y de
eficaces esquemas de proteccion legal, como industrias de interés publico y de importancia
nacional, tanto al cine como a otras actividades artisticas.®

El concepto industria cultural lo desarrollan a mediados de los afios cuarenta Max
Horkheimer y Theodor Adorno en el capitulo "La produccion industrial de bienes culturales™ de
La dialéctica de la razon. Para esos autores, la industrializacion cultural significa la quiebra de la
cultura, su mercantilizacién; su transformacion en objeto con valor de cambio "suprime su
potencia critica y disuelve en él los rastros de una experiencia auténtica”. A Horkheimer y a
Adorno no les interesa, al menos inicialmente la organizacién y funcionamiento de la industria
cultural, sino los resultados de su funcionamiento; es decir, el producto de esa "conjuncion entre

la tecnologia, la cultura, el poder y la economia (...)": la cultura de masas, "(...)hecha de una serie

® El autor ha aplicado el concepto de industria cultural en trabajos anteriores (cfr. Davalos 1989, 1995, 1996a,
entre otros). También Octavio Getino parte del mismo concepto para el estudio de las industrias audiovisuales en
América Latina (cfr. Getino 1998). Presentan un panorama reciente de las industrias culturales en México las obras
de Ernesto Piedras Feria (2004) y de Néstor Garcia Canclini y Ernesto Piedras Feria (2006).


http://www.pdfpdf.com/0.htm

de objetos que llevan muy claramente la huella de la industria cultural: serializacion,
uniformidad, divisién del trabajo”.” Es por lo anterior que hablan en singular de la industria
cultural. En la actualidad se ha avanzado en el desarrollo del concepto y se ha comprendido la
conveniencia de referirnos en plural a las industrias culturales.®

¢Cbémo funcionan y como se organizan las industrias culturales? ;Cuales son los diversos
modos de produccion de los bienes culturales? Albert Breton distingue la inversion inicial en
bienes de capital (radioreceptores, televisores, reproductores y grabadoras de audio,
videograbadoras, etc.), que permite a los consumidores la posibilidad de consumir el flujo de
servicios y bienes que se ofrecen en el mercado cultural: programas de radio y de television,
grabaciones de mdsica y de peliculas, articulos de diarios y revistas, asistencia a diversos
espectaculos en vivo, etc. Observa que en practicamente ningun producto cultural se puede
repetir el consumo muchas veces, por lo que la variedad, la diversificacion, la desemejanza, la
variacion y la multiplicidad son atributos esenciales de los productos culturales. Sefiala que,
desde un punto de vista econdmico, la demanda de los bienes y servicios propios de las
industrias culturales son sumamente sensibles a las fluctuaciones de los ciclos econémicos, como
si se tratara de mercancias de “superlujo”. En consecuencia, con el paso del tiempo tales
industrias han desarrollado una serie de estrategias de adaptacioén para prever la evolucién y
estabilizar la demanda, o sea, “formas de adaptacion al riesgo” de inestabilidad en la demanda,
entre las que se encuentran las siguientes®: a) la estructura material de un periédico (la
diversificacion de la oferta como ocurre en los supermercados); b) los acuerdos vinculatorios (la
distribucion en bloque o la imposicion o condicionamiento de la adquisicion forzosa de un
producto para comprar otro); c) el star system (que vincula al consumidor de manera indirecta
mediante el establecimiento de lazos afectivos o emotivos con una o mas estrellas o figuras de
las industrias del espectaculo: radio, cine, television y musica); d) prototipos (“planes” o
“recetas”, “matrices” o férmulas dramaticas que resultan de producciones exitosas y que sirven

de modelo para toda una serie de productos similares, aunque después de cierto punto, su

” Mattelart y Piemme 1982: 62-64.

& Mabel Piccini hace notar como hace més de ciento cincuenta afios Marx y Engels en El manifiesto comunista “(...)
describian, con inocultable confianza en la idea de progreso, las condiciones historicas que permitirian el
surgimiento de un proceso generalizado de produccién, circulacién y consumo de objetos culturales y su rapida
universalizacion sobre las fronteras nacionales”. Cfr. Piccini 1984.

° Breton 1982: 46-61.
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rentabilidad desciende); y e) la integracion vertical de los consorcios para compensar las
pérdidas en una rama o subsector de la industria.

Entre la masa de trabajadores al servicio de las industrias culturales, Angelina Gutiérrez
distingue dos grupos, uno es aquél que “obedece a las necesidades propias de la produccién y
continuidad del medio de difusion”, que hace posible, a nivel técnico, el funcionamiento
cotidiano del medio, formado por el personal operativo de técnicos y el personal administrativo
en general, ajeno al disefio de contenidos y a la orientacion politica e ideoldgica de la empresa.
El otro grupo lo forman los diversos mandos y el conjunto de periodistas, guionistas,
editorialistas, productores, realizadores que “usualmente manejan y proporcionan elementos
forjadores de opinion puablica”; influyen en “la reproduccion de concepciones ideoldgico-
politicas y sociales, asi como de posiciones partidarias y organizativas, ubicadas dentro de la
linea general del medio de comunicacion de que se trate”.*°

Seré a este grupo de personas que, en caso de la industria cinematogréafica, por controlar
artisticamente y narrativamente la produccion de peliculas podran definirse como intelectuales
organicos de un grupo, fraccion o clase social especificos.™

Por lo anterior, referirnos al cine como un proceso de produccion cultural, nos permite
entenderlo y abordarlo de manera mas general, sin menospreciar una cinta por su mala calidad o
nulos valores plasticos o artisticos; sino al contrario, aceptandolo; como un producto cultural,
elaborado en un momento y circunstancias especificos, por un grupo de personas cuyos valores e

intereses de clase particulares quedan plasmados en dicho film. De manera extraordinariamente

10 Gutiérrez 1988: 9.

1 Al respecto, Marx y Engels (1973: 79) apuntan como al interior de las clases sociales se presenta la division entre
el trabajo intelectual y material: “Encontramos de nuevo aqui la division del trabajo que hemos examinado mas
arriba como una de las fuerzas capitales de la historia. Esta division del trabajo se manifiesta también entre la clase
dominante en forma de division entre el trabajo intelectual y el trabajo material Ilevandonos a tener dos categorias
de individuos dentro de esta misma clase: los pensadores, los ide6logos activos, los elaboradores de conceptos
dedicados a desarrollar y perfeccionar las ilusiones que la clase se hace sobre ella misma y por otra parte los
miembros activos de esta clase que disponen de menos tiempo para dedicarlo a forjar ilusiones sobre ellos mismos y
que mantienen una actitud mas bien pasiva y receptiva delante de estas ideas e ilusiones”. Este segundo grupo es lo
que Antonio Gramsci denomina intelectuales organicos: “Cada grupo social naciendo sobre el terreno originario de
una funcion esencial en el mundo de la produccion econdémica, se crea consigo, organicamente, uno 0 mas nucleos
de intelectuales que le dan homogeneidad y conciencia de su propia funcién no sélo en el campo econémico, sino
también en el social y politico: el empresario capitalista crea consigo al técnico de la industria, al conocedor de la
economia politica, al organizador de una nueva cultura, de un nuevo derecho, etc." (Gramsci, citado por Ruy
Sanchez 1978: 77).
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sintética y clara Armand Mattelart y Jean Marie Piemme explican la organizacion y

funcionamiento de las industrias culturales en toda formacién social de la siguiente manera:*?

Las industrias culturales forman parte de un sistema, son un sistema y en el interior de él
algunas ocupan el centro y otras la periferia, y su sino esta determinado en gran parte por
las mutaciones de dicho centro. Ahora bien, la percepcién no politica de las industrias
culturales incita a considerarlas como una sucesion no jerarquizada de vectores,
encubriendo el hecho de que en el interior de esa secuencia (television, prensa, radio,
cine, etc.), algunos de ellos contienen las matrices que determinan en gran medida la
evolucion de las demas, y que, desde este punto de vista, ciertos vectores y ciertas
industrias culturales son hegemonicos, e imponen a los demas su legalidad propia. Todos
esos vectores forman parte de un sistema que tiene sus locomotoras.

Cuando hablamos de industrias culturales nos estamos refiriendo a “la produccion en
masa de mensajes y simbolos”;*® a “la industrializacién de los sistemas de produccién y de
difusion de los mensajes culturales, en forma de productos y servicios;'* a “los mensajes y los
bienes culturales producidos, difundidos y conservados industrialmente, en particular en el

campo audiovisual”*®; en fin,

(...) existe una industria cultural cuando los bienes y servicios culturales se producen,
reproducen, conservan y difunden segun criterios industriales y comerciales, es decir, en
serie y aplicando una estrategia de tipo econémico, en vez de perseguir una finalidad de
desarrollo cultural.*®

Desde una perspectiva socioldgica es, pues, inadecuado y limitativo referirnos al cine
exclusivamente como un proceso estético o artistico. Esta limitacion resalta en las indiscutibles
relaciones del cine con los demas medios de comunicacion colectiva (radio, television, prensa,
historieta, fonogramas, etc.). Con estos el cine comparte el caracter industrial de la produccién
estandarizada de mensajes, y no siempre, 0 mejor, casi nunca estos productos sobresalen por sus
valores artisticos. Asi pues, cuando extendemos al cine la nocion de industria cultural es posible

12 Mattelart y Piemme 1982: 74.

3 Industrias Culturales 1982: 7. En la reunién de expertos sobre el lugar y el papel de las industrias culturales en el
desarrollo cultural de las sociedades, celebrado en Montreal, del 9 al 13 de junio de 1980, MakMakaminan
Makagiansar, subdirector general para la cultura [de la UNESCOY], recuerda la profunda y vertiginosa
transformacion cultural que ocurre a lo largo del siglo veinte -y que continua en nuestros dias-, subrayando "que en
la base de esa transformacion se encontraba la produccion en masa de mensajes y simbolos, lo que se llama la nueva
mutacion industrial en el campo de la cultura”.

 Industrias culturales 1982: 9.

1> Industrias culturales 1982: 14.

18 Industrias culturales 1982: 21.
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compararlo con los deméas medios de comunicacién, entender tanto sus semejanzas como sus
diferencias.'’

El caracter industrial de la cinematografia, su natural tendencia a la produccion seriada, a
la estandarizacion formal y narrativa se pierde de vista; o cuando se toma en consideracion este
aspecto basico, suele apreciarsele como un obstaculo a la libre expresién del cineasta. Xavier
Villaurrutia'® lo expresa con meridiana claridad en un texto de los afios treinta:

Uno de los hechos que denuncian que el cinematdgrafo es, ante todo, una actividad

industrial, es el de la repeticién. Si el arte procede por excepciones, la industria -asi sea

una industria artistica como es la del cinematografo- procede por repeticiones y copias. El
industrial encuentra una forma y la repite indefinidamente. Por el contrario, el artista, aun

trabajando dentro de viejos moldes y formas, les imprime, cuando es verdadero, un sello
y un sentido que ambicionan ser cada vez diferentes.

Los origenes, evolucion y eventual desaparicion del cine como industria cultural nos
permiten una aproximacion a un tema que me interesa y que, en mi opinién, no se ha estudiado
lo suficiente: la evidencia de la estrecha relacién que se establece entre las diversas industrias
culturales, de como a lo largo de su desarrollo algunas se transforman en fuerzas dinamicas y
hegemonicas, alrededor de las cuales se reordenan o subordinan las otras.

Asi, en este sentido, es muy clara la estrecha relacion que se da en México entre la
cinematografia, la radio y la industria del disco en los afios treinta y cuarenta del siglo XX; del
caracter hegemonico de la television desde los cincuenta a nuestros dias que condiciona
severamente el desarrollo del cine; y la hegemonia, en proceso de consolidacion, de las
telecomunicaciones y de la informatica orientadas a integrar en un sélo sistema la computadora

personal, el teléfono y la television.

03 El estudio de la industria cinematografica en México.

Es bien sabido que la naturaleza eminentemente mercantil que tiene la cinematografia desde sus
origenes, la somete al régimen esencialmente anarquico y fugaz de los sistemas de exhibicion.
Este antecedente, su caracter de diversion popular menospreciado por las élites ilustradas, la
fragilidad y extrema peligrosidad del soporte filmico, desalentaron cualquier esfuerzo orientado a

su preservacion, tal y como ocurre con los productos de otras formas de expresion como la

17 Para una discusién més amplia sobre el uso de los conceptos de cultura y arte para abordar el estudio del cine, ver
Dévalos 1989: 4-38.
'® Villaurrutia 1970: 91.
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literatura, la masica o la pintura. En consecuencia, el investigador casi siempre se acerca al
fenémeno filmico con dificultades y de manera fragmentaria.® Entre las principales dificultades
que enfrenta el investigador del cine mexicano, se pueden sefialar las siguientes:

1. En primera instancia, la radical inaccesibilidad de muchos de los materiales y de las
peliculas. Padecemos la desaparicion fisica de alrededor del 90% de nuestro legado
cinematografico anterior a 1931%°. Por otra parte, la produccion sonora, desde los afios treinta y
hasta la actualidad, es de muy dificil acceso y sujeta a toda clase de distorsiones y mutilaciones
derivados del paso del tiempo y de los intereses de los detentadores de los derechos de
explotacién. A la escandalosa inconciencia e imprevision de nuestros pioneros filmicos y la de
sus contemporaneos debemos agregar las catastrofes que han aniquilado colecciones, archivos y
filmotecas.

2. Las fuentes documentales: textos, crénicas, memorias, historias; ya sean escritas o en
soportes filmados, videograbados, o digitales; que debieran permitirnos salvar las lagunas
existentes por la carencia de la vision directa de las peliculas estan sujetos "a distorsiones y
subjetividades indudables que inducen a error" o a una comprensién equivoca del fenémeno,
agravada por la ausencia de documentos, informes, catalogos o archivos de acceso pablico.?

Debemos agregar también la ausencia de catalogos de produccién que nos orienten y
guien acerca de los titulos filmados, sus realizadores, productores, intérpretes, su extension,
géneros y asuntos abordados.

3. La carencia de proyectos que de manera sistematica y permanente rescaten e
investiguen fuentes potenciales como los testimonios orales, la informacion de prensa, los
archivos familiares y personales de cineastas, etc.??

Es pues, muchas veces, de manera indirecta, que podemos reconstruir nuestro pasado
cinematogréfico extrapolando, a partir de las cintas supervivientes, de la vision en television o de
videograbaciones de cintas sujetas a la distorsion de los anunciantes y de la censura, de la
recuperacion de fotogramas aislados y de fotografias de prensa, de testimonios, de crénicas, de

' Feldman 1991: 17.

2% Davalos 1989.

?! Feldman 1991: 17.

22 Desde fines de la década de 1970 se inicia en la Filmoteca de la UNAM la recopilacion sistemética de recortes de
prensa, misma labor que se realiza en la Cineteca Nacional desde su fundacién en 1974. Las referencias acopiadas
por el primero de los acervos son actualmente accesibles en linea (http://www.filmoteca.unam.mx). El segundo, se
pierde parcialmente con el incendio que sufre la institucion en 1982,


http://www.filmoteca.unam.mx
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fuentes hemerograficas, de documentos dispersos en archivos publicos y privados o del azar que
nos pone en contacto con documentos y cintas.

De esta manera, muy tardiamente, apenas en los afios sesenta se inicia el estudio
sistematico y académico de nuestra historia filmica?® y el proceso de rescate y preservacion del
patrimonio filmico?*. La ausencia de registros ha obligado, tanto a las viejas generaciones de
investigadores como a las nuevas, a la elaboracion de repertorios filmograficos que han
sustentado sus ensayos, trabajos histdricos o criticos. Asi, se ha logrado una historiografia sobre
el cine mexicano que puede considerarse escasa, irregular y de muy diverso valor, pero
indispensable. Sin duda, la mas relevante ha sido la producida por Aurelio de los Reyes, Juan
Felipe Leal (con diversos colaboradores) y Federico Davalos Orozco y Esperanza Vazquez
Bernal, sobre el periodo mudo y las de Maria Isabel de la Fuente, Emilio Garcia Riera y Moisés
Vifias sobre el periodo sonoro.?® Indiscutiblemente, el pionero en esta tarea es el periodista José
Maria Sanchez Garcia, quien durante los cuarenta y cincuenta recupera de manera sistematica

datos y testimonios invaluables sobre el cine mexicano mudo y sonoro.?

2% Existen numerosos trabajos parciales y periodisticos de diverso valor. Angel Miquel (2000) sefiala como primer
libro sobre cine editado en México a El mundo de las sombras, recopilacion de crénicas periodisticas escritas por
Carlos Noriega Hope en 1921. Helena Almoina (1999) sefiala que la primera obra con un tema sobre cine mexicano
es la de Rafael Martinez Guardia, Dolores del Rio, la triunfadora, 1930, editada en Madrid, aunque, en rigor, esa
actriz trabajaba entonces para el cine norteamericano. Tal vez, el primer esfuerzo comprensivo para abordar en su
totalidad las condiciones y circunstancias de nuestra cinematografia es el publicado hacia 1939 por Alfonso Segura
con el titulo de El cine en México. Sin duda, el abordaje sistematico, académico, desde perspectivas historicas,
sociologicas y criticas del cine mexicano la inician diversos grupos de jévenes con formacion universitaria que se
aproximan al disfrute del cine como una experiencia artistica. Asi, segin informa Eduardo de la Vega (1994), en
1959 la revista Artes de México dedica un nimero monografico al cine nacional que firma Emilio Garcia Riera con
el titulo “Medio siglo de cine mexicano”. Segun el mismo Garcia Riera (1982) recuerda, tal monografia se publica
en 1960. Tres afios después, también Garcia Riera publica en 1963 El cine mexicano, primer nimero de la coleccion
Cine Club Era de la editorial Era, a su vez antecedente de la primera edicion de la Historia documental del cine
mexicano, cuyos 9 volimenes aparecen entre 1969 y 1978. En 1968 la editorial Era publica por primera vez el
notable trabajo critico de Jorge Ayala Blanco La aventura del cine mexicano. En 1971 Aurelio de los Reyes obtiene
su licenciatura en historia con Los origenes del cine en México, editada como libro en 1973 por la UNAM, primera
aproximacion rigurosamente histérica a los antecedentes del cine mudo mexicano. EI mismo tema es abordado en
1968 por Luis Reyes de la Maza en Salon Rojo, recopilacion de notas y crénicas de prensa del periodo 1896-1920.
El mismo autor explora las consecuencias de la sonorizacion filmica en El cine sonoro en México, publicado por la
UNAM en 1973.

#* La Filmoteca de la UNAM se funda en 1960. Un antecedente de interés es la Filmoteca de la Secretaria de
Educacién Publica fundada en 1942, a cargo de la actriz del cine mudo mexicano y periodista Elena Sanchez
Valenzuela (cfr. De Caceres 1948 y De la Vega 1994).

% Sobre el trabajo de estos autores consultar la bibliografia al final del presente estudio. Una reflexién critica sobre
las filmografias del cine mexicano pueden revisarse en Davalos 2004a y 2004b.

%6 Sobre algunos titulos de la obra de José Maria Sanchez Garcia, eminentemente periodistica, consultar Davalos
(1989 : 115-117). Una aproximacion biogréfica a la obra de José Maria Sanchez Garcia la realiza Yolanda Minerva
Campos en 2000 en su tesis de licenciatura La trayectoria periodistica de José Maria Sanchez Garcia. También el
periodista Rafael Bermldez Zatarain nos lega, publicadas entre 1927 y 1928 en Magazine Filmico, suplemento
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Abordaremos en siete capitulos el estudio de la cinematografia nacional como una
industria cultural a lo largo del siglo XX. En el primer capitulo hablaremos del periodo mudo, de
1896 a 1931, periodo preindustrial en el cual los productores y cineastas ensayan
infructuosamente formulas que permitan a los mexicanos incidir en el gusto del publico. En el
segundo capitulo analizamos el decenio 1930-1940, cuando la sonorizacion de la industria
filmica norteamericana se convierte en la condicion necesaria, pero no suficiente, para permitir el
florecimiento de las industrias nacionales de cine. En el caso mexicano tal posibilidad fructifica
gracias al invento del sistema sonoro de los hermanos Rodriguez, a la politica nacionalista de los
regimenes de la revolucion y a la exploracién de temas y asuntos que derivan en la llamada
“comedia” ranchera, una formula dramatica especialmente atractiva para los publicos populares
de México y de América Latina. En el tercer capitulo, nos aproximaremos a la denominada
“época de oro” de nuestra industria cinematografica. En rigor, consideramos que el florecimiento
industrial del cine mexicano se inicia con la apertura de los mercados de habla espafiola que
logra desde fines de 1936 el estreno de la comedia costumbrista Alla en el Rancho Grande, que
dirige Fernando de Fuentes y que concluye con el mandato presidencial de Miguel Aleman en el
afio de 1952, después de la aprobacion de la Ley de la Industria Cinematografica y de
establecerse los mecanismos institucionales para el funcionamiento de la industria:
financiamiento, produccion, distribucion y exhibicion. Con la aparicion de la television, la
pérdida de los publicos de clase media y la incapacidad de la industria en su conjunto para
adaptarse a las nuevas circunstancias técnicas, formales y tematicas el cine mexicano se sumerge
en un periodo (1950-1970) de persistentes crisis recurrentes que revisamos en el capitulo cuarto.
En el siguiente capitulo, el quinto, nos centramos en el llamado “nuevo cine mexicano” que se
institucionaliza durante el régimen presidencial de Luis Echeverria (1970-1976) con la
estatizacion de la industria después de un largo proceso de busqueda iniciado desde finales de los
afios cincuenta. En el sexto capitulo hacemos un repaso del desmantelamiento de la industria que
se inicia bajo el régimen de José Lopez Portillo, en 1976 y que culmina en 1994, durante el
régimen de Carlos Salinas, clara expresion de la pérdida de hegemonia del cine como aparato
ideoldgico de Estado. El capitulo séptimo, el Gltimo de nuestro trabajo que cerramos en el afio de

2006, es una revision de las formas marginales de supervivencia de la actividad filmica mexicana

mensual de Rotografico, unas invaluables Memorias filmicas, sobre la importancia del cine francés e italiano para
los pablicos mexicanos en las dos primeras décadas del siglo XX.
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que, entre otros aspectos y como en otros ambitos de la actividad econdémica, se ha visto
afecatada por la emigracion forzosa —principalmente hacia los Estados Unidos- de talento. Al

capitulo anterior siguen algunas conclusiones y reflexiones finales.
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|. PERIODO MUDO: 1896-1931.1

El historiador Aurelio de los Reyes? divide la historia del cine mudo mexicano en dos etapas: la
primera corre desde la llegada a México de los empleados de la casa Lumiére, en agosto de 1896,
hasta 1916, en la que predomina el documental corto; y la segunda, que nosotros extendemos
hasta 1931, en la que se filman de preferencia argumentos de largometraje. Conviene incorporar
un periodo de transicion entre el periodo mudo y el sonoro, es decir, de los afios 1929 a 1931, en
el que se ensaya la sonorizacién de peliculas. A fines de 1931 se filma la segunda versién de
Santa con sonido directo, inaugurando la etapa industrial de nuestro cine.

Calculamos que alrededor del 90% de la produccion de este periodo se ha perdido. Asi,
por ejemplo, de 147 titulos de cintas de mas de 40 minutos filmados entre 1906 y 1931,
recogidos por Davalos y VVazquez®, se conservan de manera total o fragmentaria alrededor de 11.
No obstante que las crénicas de la época hacen, en lo general, caso omiso del cine documental

anterior a 1916, es el material mas copioso que se conserva.

11. Primera etapa: 1896 1916.

111. Los origenes.

Las "escenas de vida y movimiento™ se conocen en México desde enero de 1895. En una casa de
la céntrica y elegante Tercera Calle de San Francisco no. 6 (hoy avenida Francisco |. Madero), el

! Para la elaboracion del presente capitulo hemos tenido en cuenta, entre otros, ademas de nuestras propias
investigaciones, los trabajos generales de Campos Lara, et al. (1979), Davalos Orozco (1989; 1996b), Davalos
Orozco y Véazquez Bernal (1985; 1999), Ramirez (1989), De los Reyes (1973, 1977, 1981, 1986, 1987, 1993, 1994,
2000), Reyes de la Maza (1968) y Sanchez Garcia (1947, 1951, 1951-1954, 1957).

2 Cfr. De los Reyes 1977 y 1987. El autor no es muy explicito al respecto. En su trabajo de 1977 divide el periodo en
dos partes: 1896-1914 y 1916-1930; afirma que los afios de 1915-1916 “son de ruptura” y poco después apunta que
“el documental de la Revolucion se dejo de exhibir paulatinamente, al grado que para 1916 desaparece de la
cartelera” y de que en ese mismo afio de 1916 “(...) se tenia la creencia de que no tardaria en surgir la industria
cinematografica mexicana” (...) “Ahora los individuos se preparaban concienzudamente para filmar peliculas de
argumento” (p. 57). En el segundo trabajo se refiere “(...) a la nueva etapa [de produccién argumental mexicana], a
la que surge durante el gobierno de Venustiano Carranza (...)” (p. 58). En el primer volumen de Cine y sociedad en
México (1981) puntualiza: “Confirmé que la produccion de la etapa muda del cine mexicano se dividia en dos
periodos, uno de 1896 a 1915, y otro de 1916 a 1930 (...)” (p. 5). La misma precision la reitera en un trabajo
posterior (1986 : 8).

® Cfr. Dévalos y Vazquez 1985.
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sefior John R. Roslyn presenta el kinetoscopio®, desarrollo del prolifico inventor norteamericano
Tomas Alva Edison, que no llama la atencién del publico mexicano®. El 6 de agosto de 1896, de
manera privada, el presidente Porfirio Diaz acompafiado de su familia, se regocija, en su
residencia oficial del Castillo de Chapultepec, ante algunas vistas del Cinematégrafo Lumiére, un
invento francés. La novedad es traida al pais por Claude Ferdinand Bon Bernard, concesionario
exclusivo del Cinematdgrafo Lumiére para México, Venezuela, las Guayanas y las Antillas y por
el joven de 25 afios, Gabriel Veyre®, director técnico del cinematégrafo, uno de los cerca de
doscientos camardgrafos preparados por los hermanos Lumiére para difundir y comercializar la
novedad cientifica por el mundo y, ademas, filmar y enviar a Lyon, Francia -sede de las empresas
Lumiere- aspectos pintorescos y actualidades del pais. El viernes 14 de agosto se hace la primera
presentacion publica del cinematédgrafo para la prensa y "grupos cientificos”, en los "altos™ de la
drogueria Plateros (Segunda calle de Plateros nimero nueve, ahora Avenida Madero). En esa
funcién se proyectan de ocho a once vistas, estando entre las més gustadas Llegada del tren,
Disgusto de nifios, Carga de coraceros, Demolicién de una pared, etc. Al dia siguiente, se
generalizan las exhibiciones.

Después de su exitosa presentacion, Veyre y Bon Bernard inician el registro de asuntos
mexicanos. El 25 de agosto de 1896 se muestran al general Diaz y a su familia algunas de estas
"vistas": Grupo en movimiento del general Diaz y de algunas personas de su familia, Escenas en
los Bafios de Pane, Un paseo en el Canal de la Viga, Alumnos del Colegio Militar. Desde el

primer momento, Diaz aprecia las ventajas propagandisticas de que su efigie filmada se difunda a

* Cfr. Leal, Flores y Barraza (2002-2004), v. 1, 22 ed. (2006), pp. 67 y ss.

% Juan Felipe Leal, en la segunda edicién (2006) del volumen “1895: el cine antes del cine” de los Anales del cine en
México (Leal, Flores y Barraza 2002-2004) precisa: “Con las anteriores bases, el periodo que corre de 1895 a 1900
nos parecid tratado parcialmente por muchos de quienes nos anteceden. Creemos que cedieron a la seduccién de la
cultura porfiriana, afrancesada y centralista. Segln esa vision, el primer cine mexicano es deteminado por las
acciones de los emisarios de los hermanos Lumiére y por las actividades cinematogréficas efectuadas en la capital de
la Republica. Nosotros, en cambio, volvimos la mirada al cine de Thomas Alva Edison y su contribucidn especifica
(...) El primer afio del cine en México es para nosotros, en consecuencia, no 1896 sino 1895, cuando los enviados
del inventor norteamericano trajeron al pais el kinetosocopio, el primer aparato semejante al cinematdgrafo
producido por la Compafiia Edison.” (p. 15). En efecto, el cine nace antes del cinematdgrafo Lumiére, pero es la
versatilidad y la ligereza del aparato francés y el sistema de proyeccion sobre una pantalla que permite ser apreciado
colectivamente, como ocurre con los espectaculos teatrales, las caracterisiticas que facilitan su rapida difusion en
todo el orbe. Es esto lo que, desde una perspectiva socioldgica, le da especial relevancia y significado al
cinematografo como futuro espectaculo de masas; de colectividades que participan en un ritual distinto al que
brindan las maquinas tragamonedas de Edison. En realidad, el kinetoscopio poco tiene que ver con el espectaculo
cinematografico como tal.

® Es de interés la copiosa correspondencia que Gabriel Veyre (1996) dirige a su madre, donde relata puntualmente
sus experiencias en México, entre ellas, la forma en que superaron los problemas técnicos para proyectar las
primeras vistas ante el dictador Diaz y la forma en que pudieron establecer contacto con él.
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lo largo y ancho del pais y del mundo, por lo que Veyre y Bon Bernard captan al general en toda
clase de eventos oficiales y familiares: El general Diaz, paseando a caballo en el bosque de
Chapultepec, El general Diaz, acompafiado de sus ministros, en desfile de coches, El general
Diaz recorriendo el z6calo, El general Diaz despidiéndose de sus ministros, El general Diaz con
los secretarios de Estado en el Castillo, EI general Diaz en carruaje regresando a Chapultepec.

La actividad de los agentes franceses confirma las expectativas sobre la funcion social y
documental del cinematdgrafo: paisajes 0 panoramas rusticos o urbanos, escenas costumbristas,
acontecimientos civicos, sociales y de nota roja: Grupo de indios al pie del arbol de la noche
triste, siete vistas sobre las fiestas patrias de septiembre de 1896 (La traslacion de la campana de
la Independencia, Desfile de rurales, etc.), Alumnas del Colegio de la Paz (Vizcainas) en traje de
gimnastas, algunas vistas tomadas en Guadalajara (Pelea de gallos, Eleccion de yuntas, Bafio de
caballos, etc.). Incluso filman la corte marcial de un soldado (Proceso de ejecucion de Antonio
Navarro). Una reconstruccion de un Duelo a pistola en el bosque de Chapultepec, entre dos
diputados, primera ficcion filmada en México escandaliza a la prensa por transgredir la mision
testimonial atribuida al cine. En enero de 1897 dejan el pais para continuar su labor en Cuba,
Venezuela y Colombia. Llevan consigo treinta o cuarenta vistas mexicanas’. Dejan en manos de
Ignacio Aguirre un aparato tomavistas y una dotacion de cintas.

Segun el espiritu de la época, el cinematografo es recibido en México por las clases
dominantes como uno mas de los "grandes inventos cientificos". El pais, que desea incorporarse
al "concierto de las naciones civilizadas", intenta mostrarse como una sociedad amante del
progreso, pero el gran publico transforma al cine en un medio de esparcimiento, en la distraccion
necesaria para una ciudad carente de diversiones y urgida de ellas.

Luis G. Urbina(1868-1934), poeta, periodista, ensayista y critico literario capitalino, es el
primero que firma una crénica mexicana del cinematografo (EI Universal, 23 de agosto de 1896)
donde apunta las ventajas del cinematdografo sobre el kinetoscopio de Edison, sefialando que "no
es preciso ponerse en acecho, detras de un lente, en postura incomoda, para sorprender lo que
hay mas alla del cristal vivamente iluminado”. También se ocupan tempranamente del nuevo

invento José Juan Tablada y Amado Nervo.?

" Una relacién aproximada de las peliculas filmadas por Gabriel VVeyre en nuestro pais, alrededor de treinta y cinco
titulos, aparecen en De los Reyes (1986: 17-18) y en Veyre (1996: 25-27).

® La primera informacion periodistica conocida sobre el arribo del cinematégrafo a la capital mexicana se publica en
El Siglo XIX el primero de agosto de 1896 a través de una carta dirigida al director del diario por Claude Ferdinand
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Inmediatamente surgen entusiastas empresarios que multiplican los lugares de exhibicion

cinematogréafica. Muchos locales son carpas que se improvisan en cualquier plaza.

112. Los primeros documentales.

A mediados de 1897 se presentan las primeras producciones de mexicanos. A los temas
propuestos por Veyre y Bon Bernard, se agrega el registro de espectaculos (corridas de toros,
peleas de gallos, escenas de teatro de género chico) y de fiestas populares. Asi, quedan en
pelicula, ademas del dictador Diaz y su mundo, los toreros Ponciano Diaz y Antonio Fuentes,
bailables de Rosario Soler y de la danzarina flamenca Rosita Tejada, escenas de Don Juan
Tenorio y de Las tentaciones de San Antonio, verbenas, carnavales y fiestas regionales o locales,
salidas de fieles del templo, vistas de lugares como Veracruz, de la ciudad de México,
Guanajuato, etc. Son los mismos exhibidores como Guillermo Becerril, el francés Carlos
Mongrand o Salvador Toscano que obligados por la escasez de material novedoso se transforman
en camardgrafos. Desde el afio de 1898 se libera la venta de pelicula virgen, facilitando su
actividad.

Los primeros cinéfilos, acostumbrados a otros espectaculos "vivos" gritan, arrojan
sombreros y aplauden como si estuvieran en las plazas de toros, o bien, silban y "patean™ las
malas peliculas como acostumbran hacerlo en el teatro de revista. Esta privilegiada relacion con el
espectaculo cinematografico persiste hasta muy entrada la segunda década del siglo XX, cuando
la experiencia cinematogréafica se rutiniza y los publicos se vuelven mas pasivos.

Hacia 1900, la cinematografia en México enfrenta su primera gran crisis. Por un lado, la
popularidad del cinematdgrafo se extiende mientras que entre las elites se desprestigia. Las carpas
y locales de exhibicion (alrededor de veinte en ese afio) se van alejando de las zonas elegantes del
centro hacia los barrios de la periferia. Los precios descienden de cincuenta a dos, tres o cinco
centavos.

Por otro lado, se agudiza un problema no resuelto desde los origenes: la ausencia de
distribuidores, el "envejecimiento™ de los materiales y las grandes dificultades para adquirir

novedades. El publico se cansa de la misma rutina: actos de vodevil, escenas circenses, vistas

Bon Bernard y Gabriel Veyre (Garrido 1997: 43), informacion de la que se hacen eco el 5 de agosto de 1896 El
Nacional y EI Universal (De los Reyes 1977: 9; Almoina 1980: tomo 1, p. 10; Garrido 1997: 44). La crénica
completa de Urbina se reproduce en las recopilaciones de Saenz (1963: 189-194), Reyes de la Maza (1968: 9-14),
Miquel (1991: 57-62; 1992: 32-37), Gonzalez Casanova (1995: 79-84) y Garrido (1997: 51-56), entre otras.


http://www.pdfpdf.com/0.htm

panoramicas, etc. Proliferan los accidentes por la falta de cuidado en el manejo de la pelicula
inflamable. Asi, por razones de higiene y seguridad, en 1900 el municipio de la ciudad de México
clausura las carpas o jacalones, quedando para octubre s6lo dos. Un nuevo reglamento exige la
construccion de una casetas que aislen al proyeccionista del pablico.

Entre 1900 y 1906 ocurre un auge de la exhibicion trashumante o itinerante producto de la
poca variedad de vistas existentes, y de los empresarios de carpa expulsados de la capital. Los
empresarios-exhibidores-camardgrafos organizados en pequefias compafiias casi siempre
familiares, filman aspectos y acontecimientos de los lugares donde ofrecen funciones, acopiando
documentales que presentan en otras partes. No siempre fueron bien recibidos. En ocasiones los
parrocos advierten a los feligreses sobre los peligros demoniacos de acudir al nuevo espectaculo.
El material filmado es similar y proviene de todos los rincones del pais: Carlos Mongrand filma
desfiles de tropas en San Luis Potosi (1901), vistas panoramicas de Aguascalientes y de Zacatecas
(1904). Enrique Rosas exhibe un carnaval de Mérida (1904), el cortejo funebre del embajador
espafiol Manuel Azpiroz y vistas de asuntos locales de Orizaba (1905) y, en Mérida, un fragmento
de una representacién: Aventuras del Sexteto Uranga (1903). A Salvador Toscano se atribuyen
actualidades sobre Guanajuato destruido por las inundaciones e Incendio del cajon de La
Valenciana, Carreras de caballos en el hipédromo de la Condesa, carreras de automdviles y
aspectos de la ciudad de México (La Villa de Guadalupe y Calzada Chapultepec), todas de 1905.
Otros camarografos son Guillermo Becerril, Federico Bouvi, Valente Cervantes, Jorge Stahl,
Francisco Beas, Enrique Moulinié, etc.

Entre 1905 y 1907, se establecen agencias distribuidoras en nuestro pais y Pathé —el
primer gran monopolio mundial de la cinematografia- modifica en 1907 su politica de venta por la
de alquiler de peliculas. Se inicia un primer esfuerzo de formalizacion de la industria
cinematografica mexicana. Mejora el abasto de material europeo y norteamericano y algunas de
las empresas exhibidoras abandonan el nomadismo para establecerse en diversas plazas; asi, se
generaliza la construccién o adaptacién de locales especificos para la exhibicién y comienzan a
formarse sociedades "verticales" que agrupan a alquiladores, productores y exhibidores. Entre las
salas de cine construidas en esos afios puede mencionarse La Boite, Sala Pathé, Salon Rojo,
Academia Metropolitana, Salén de Moda, Pabellén Morisco, el Cine Club, etc., hasta alcanzar

mas de treinta. EI mismo fendmeno se aprecia en ciudades como Aguascalientes, Orizaba, San
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Luis Potosi y Zacatecas. Es un periodo en el que el publico mexicano se inclina por las cintas
europeas, principalmente francesas.

Una de estas empresas es P. Avelline y A. Delalande, que regentea José Alva, quien
también exhibe en la Academia Metropolitana. Sus hermanos (Salvador, Guillermo y Eduardo),
michoacanos formados por Enrique Rosas, filman en 1906 los cortos Kermesse en el Jardin del
Carmen, en honor de la esposa del presidente; y Concurso de nifios. La Empresa Cinematografica
Mexicana (Enrique Echéaniz y Jorge Alcalde), produce en 1907 la vista de la inauguracion del
Ferrocarril de Tehuantepec, Los bueyes pasando un rio, Combate de flores, Ceremonia del 5 de
mayo en la tribuna monumental de Chapultepec, entre otras.

También en 1907 se funda la The American Amusement Co., Lillo, Garcia y Compafiia, la
Compafiia Explotadora de Cinematdgrafos (propiedad del norteamericano Julio Kemenydy o
Kennedy) y la efimera Union Cinematogréafica, S.A. (alentada por Moulinié y The American
Amusement Co. a la que se afiliaron 203 sociedades de diversos lugares de la Republica). La
Unidn Cinematografica es un fallido esfuerzo por establecer un monopolio a la manera de Edison
en los Estados Unidos, para controlar la distribucion en todo el pais.

Estas Ultimas empresas producen en ese afio actualidades y, The American Amusement,
dos cintas de argumento en sus propios “talleres” o estudios: Aventuras de Tip-Top en
Chapultepec y El Grito de Dolores (dirigida y protagonizada por Felipe de Jesus Haro). El jueves
14 de julio de 1910 se estrena en el Cine Club una produccion de la Union Cinematogréfica: El
suplicio de Cuauhtémoc.

Otras sociedades menores de la época son la Mexican National Phonograph Co.,
distribuidor de peliculas Edison; Fernando Kososky, agente de Eclipse de Francia; D. S. Robinson
y alquiladores y vendedores en detalle como Ausencio E. Martinez o Navascués y Dominguez.

Los primeros testimonios de la filmacidn de corridas del diestro neoleonés Rodolfo Gaona
son de 1908. También se capta la inauguracion de la plaza de toros El Toreo en 1907 y a los
toreros Vicente Segura, Lagartijillo, Bombita, Cocherito de Bilbao, Blanquito, etc. Hacia 1910, se
agregan las carreras de automoviles en Peralvillo y los vuelos aerostaticos o en aeroplano a la lista
de espectaculos filmados por los camardgrafos mexicanos.

El Dr. Aureliano Urrutia es autor de unas vistas educativas de medicina presentadas en sus
clases hacia 1909. Nadie imaginaria que este eminente médico, precursor del cine de divulgacién
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de nuestro pais, se convertira, apenas poco mas de tres afios después, en el sanguinario y represivo
secretario de Gobernacion del Chacal Victoriano Huerta.

Hacia 1906, se aprecia un salto cualitativo en la concepcion mexicana de la realizacion
cinematografica: se pasa de la "vista", simple panoramica o toma corta y espontanea a la pelicula
bien estructurada, que trata de describir objetiva y cronolégicamente los diferentes aspectos de
algin hecho. Se evoluciona de la "actualidad" o nota informativa al reportaje filmado. La
"objetividad periodistica” del cine mexicano implica, como en el periodismo escrito, la aplicacion
de criterios subjetivos para la seleccion de los datos de la realidad que son objeto de tratamiento
noticioso. Salvador Toscano, con Viaje a Yucatan y Enrique Rosas, con Fiestas presidenciales en
Meérida concretan este logro con la filmacién -cada uno por su lado- del viaje de Porfirio Diaz a
Yucatan.

Otro ejemplo es la ambiciosa La entrevista de los presidentes Diaz-Taft en El Paso Texas
el 16 de octubre de 1909, que resefia las platicas de los mandatarios mexicano y norteamericano
en la frontera entre ambos paises. EI documental, filmado por los hermanos Alva, consta de tres
rollos (3200 metros) y esta dividido en 37 partes o secuencias.

La de julio de 1910 es la ultima reeleccion de Porfirio Diaz, quien es obligado a renunciar
en mayo de 1911 ante la avalancha revolucionaria maderista. Entre ambos acontecimientos —la
reeleccion porfiriana y el estallido de la revolucion-, los rivales politicos se otorgan una
conveniente tregua para celebrar el primer centenario del inicio de la guerra de Independencia
nacional. Los festejos del centenario son concebidos como un monumento a la obra de la
dictadura y un homenaje a la egregia persona del general Porfirio Diaz. Como apoyo a ese
esfuerzo de propaganda, los empresarios mexicanos de cinematografo se aprestan a registrar todos
los asuntos del mes de septiembre, mes de la patria, mes del centenario. Entre las cintas filmadas
estan Fiestas del Centenario de la Independencia. (S. Toscano y A. F. Ocafias, 1910), registro
sistematico y diario de los extraordinarios festejos septembrinos, que se presentan en el salén La
Metrépoli; Las fiestas del centenario (Hermanos Alva, 1910), que siguiendo el mismo sistema,
culminan la relacién de las fiestas con la presentacion de los retratos de Hidalgo, Juarez y Diaz; y
se exhiben en el cine Palacio; y Las fiestas del centenario (G. Becerril hijo), presentadas en el
Salén Rojo. Es probable que los mismos sucesos fueran filmados o exhibidos también por Julio
Lamadrid y por Enrique Rosas.’

® Sobre la produccién filmica en el contexto del primer centenario de la Independencia ver Davalos 2007.
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113. La Revolucion Mexicana.

Al resquebrajarse el régimen de Porfirio Diaz y extenderse por todo el pais la rebelion
encabezada por Francisco |. Madero bajo el lema “Sufragio efectivo, no reeleccién”, es cuando
los acontecimientos bélicos y politicos alrededor de la Revolucion pasan a ser la noticia del
momento y el centro de atraccion del cine mexicano. Las exhibiciones de las primeras peliculas
que muestran los combates revolucionarios tienen un gran éxito entre el puablico avido de
noticias. Esa notable acogida abre las puertas de un buen negocio, que anima a varios
camarografos a arriesgar la vida filmando batallas. En mayo de 1911, adn fresca la renuncia del
general Porfirio Diaz, se inicia en la capital la proyeccion de los primeros documentos gréficos
del alzamiento: Insurreccién en México, El viaje del sefior don Francisco Madero de Ciudad
Juarez a esta capital (ambas de los Alva), Asalto y toma de Ciudad Juarez, entre otras.

Otros titulos importantes son Los sucesos sangrientos de Puebla y la llegada de Madero a
esa ciudad (G. Becerril hijo, 1911), Viaje de Madero al sur del pais (Hermanos Alva, 1911) y
Revolucién en Veracruz (E. Rosas, 1912). En Revolucion orozquista (Hermanos Alva, 1912) se
presentan alternativamente escenas de los campamentos federal y rebelde, culminando con la
batalla que da el triunfo al general Victoriano Huerta.

De este periodo Salvador Toscano recopila un importante material, con parte del cual su
hija Carmen hace Memorias de un mexicano (1950) y, mas tarde, en 1976, Ronda revolucionaria
(pelicula inédita).

También un inventor hispanomexicano, Indalecio Noriega Colombres, con un aparato
capaz de sincronizar fonografo y cine al momento de la filmacion y de la proyeccion, realiza La
entrada de Madero a la capital y Escenas de las tropas zapatistas, entre otros 39 rollos de
peliculas.

Desde 1913 y hasta que asume el poder en 1920, Jesus H.. Abitia sigue con su camara la
trayectoria del general Alvaro Obregén, su compariero de estudios en su época juvenil. Maderista
y después constitucionalista, filma todas las hazafias militares del caudillo. Algunas de estas vistas
integran Epopeyas de la Revolucion Mexicana, editada por Epifanio Soto en 1963.

Mencién aparte merece el caso de Francisco Villa quien contrata con empresas

norteamericanas la filmacion de algunas de sus hazafias, como los reportajes sobre la Toma de
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Ojinaga y la Toma de Gbémez Palacio y Torredn (6 partes y un epilogo con biografia del
caudillo).®

Los hermanos Alva, Guillermo Becerril hijo, Enrique Rosas y Antonio F. Ocarias, toman
aspectos de la llamada Decena Tragica (febrero de 1913) que desemboca en el cuartelazo
reaccionario del general Victoriano Huerta y que cuesta la vida al presidente Francisco I. Madero
y al vicepresidente José Maria Pino Suarez.

Por su parte, Carlos Martinez de Arredondo y Manuel Cirerol Sansores filman numerosos
aspectos relacionados con la revolucion en la peninsula yucateca: Escenas del campamento del
general Lino Mufioz (1914), el hundimiento del cafionero carrancista "Progreso™ a manos de las
tropas del coronel Ortiz Argumedo (28 de febrero de 1915), Entrada de las fuerzas
constitucionalistas a Mérida al mando del general Carrera Torres, etc.**

Al lado de las importantes cintas sobre la guerra civil, continua la puntual presentacion de
los temas tradicionales: las corridas de Gaona y demas toreros, carreras de autos, peleas de gallos,
jaripeos, verbenas populares, inauguraciones, aeroplanos, etc. como relleno de los programas.
Queda constancia filmica de Los solemnes funerales del gran pensador mexicano don Justo
Sierra.

Un intenso periodo de la vida mexicana transcurre de febrero de 1913 hasta finales de
1915. El pais -especialmente la capital- vive bajo el régimen de terror de Huerta: leva, represion,
persecucion y asesinatos politicos (febrero de 1913 a julio de 1914). La produccion nacional de
documentales sufre una importante transformacion en su concepcién y sentido. Se pasa de la
narracion cronoldgica y "objetiva", periodistica de los acontecimientos politicos, a lo que
podemos llamar ensayo documental o de opinion. En La invasion norteamericana o Los sucesos
de Veracruz, sobre la ocupacién de los Estados Unidos del puerto de Veracruz en abril de 1914,
antes de narrar el "inicuo atentado cometido por el invasor yanqui”, el cinematografista
predispone a su publico presentando escenas de monumentos y lugares referentes a la invasion

norteamericana de 1847 (Convento de Churubusco, Alcazar de Chapultepec, Monumento a los

19 Sobre el papel de los camarégrafos norteamericanos e ingleses en la Division del Norte pueden consultarse De los
Reyes (1985). Orellana (1991), Pick (2000) y Miquel (2005) y sobre el cine mexicano durante la revolucién, ademas
de los textos generales mencionados al inicio de este capitulo, también pueden revisarse “El cine y la revolucion
mexicana” (1979), nimero monografico de la revista Filmoteca, De Luna (1984), Jablonska y Leal (1991) y
Gonzalez Casanova (1992).

11 Sobre el desarrollo del cine mudo en Yucatén puede consultarse el trabajo de Gabriel Ramirez (1980).
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Nifios Héroes, etc.) con intertitulos alusivos.*? Por otro lado, en mayo de 1913 se censuran
asuntos que puedan "provocar desordenes y escandalos"; es decir, Huerta desalienta documentales
que puedan invitar a la discusion politica. El dictador también intenta revivir algunas tradiciones
porfiristas, como la ocasional asistencia del general Diaz a los salones cinematogréaficos. Con
base en un proyecto maderista, se decreta un Reglamento de cinematdgrafos, publicado en el
Diario Oficial el 23 de junio de 1913. Sefiala las condiciones para permitir la apertura y
funcionamiento de cinematdgrafos e instaura las primeras medidas de censura previa.

El presidente norteamericano Woodrow Wilson desahucia al huertismo y apoya al
movimiento constitucionalista de don Venustiano Carranza. La lucha de facciones que sigue a la
derrota del usurpador Huerta, en la que por momentos las huestes campesinas parecen apropiarse
de la conduccion del proceso revolucionario, acentia los enconos. Eso también se refleja en el
cine. Los personajes politicos que aparecen en las pantallas son aplaudidos o abucheados segin
la opinidn de los asistentes, y las alternativas del momento politico. Asi, por “alterar el orden
publico”, empiezan las trabas a la exhibicion de esa clase de material que, en consecuencia, fue
dejando paulatinamente de producirse. Ademas, a fines de 1914 llegan los primeros
documentales sobre la Primera Guerra Mundial a nuestro pais. Se advierte al publico tanto
"germandfilo” como "aliado6filo" que evitara escandalos (aplausos o abucheos) para no suspender
las funciones.

Si bien, en este agitado periodo el publico mexicano muestra profundo interés en las
"vistas" documentales de la contienda, también es un entusiasta de las peliculas francesas e
italianas. El Gran Sal6n Mexicano, la Academia Metropolitana, la Sala Pathé y el Salén Rojo son
algunas de las salas de exhibicion de entonces.

Tras la caida de Huerta y el fracaso de la Soberana Convencion Revolucionaria de
Aguascalientes (octubre de 1914), se inicia la lucha de facciones entre los grupos revolucionarios.
A partir de la derrota de Francisco Villa en las batallas de Celaya (abril de 1915) se inicia la
hegemonia del constitucionalismo carrancista. La capital, como numerosas plazas del pais,
cambia de manos varias veces y se inicia un grave periodo de desorganizacion social: hay hambre
y motines. Esta situacion no afecta, sino que, en términos generales, beneficia al negocio de la

exhibicién cinematogréfica. El cine es una valvula de escape y evasion.

12 Cfr. De los Reyes 1986: 96-101.
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Produccién Cinematogréafica Mexicana (1896-1916)
(Cifras aproximadas de titulos identificados)
ANO NUMERO DE TITULOS OBSERVACIONES
1 vista de ficcion.
Peliculas filmadas por Gabriel

1896 32
Veyre para los hermanos
Lumiére
1897 7
1898 9
1899 26 2 vistas de ficcion
1900 25 1 vista de ficcion
1901 8
1902 1
1903 12 2 peliculas de ficcion
1904 5 2 peliculas de ficcion
1905 48
1906 27 2 largometrajes documentales
1907 40 3 cortos de ficcion
1908 17
1909 97 2 cortos de fic_cién
2 mediometrajes documentales
1910 37 2 cortos de fi_ccién
3 largometrajes documentales
1911 70 1 corto de ficcion

4 largometrajes documentales
2 cortos de ficcién

1912 32 1 largometraje documental

1 revista noticiosa

1 corto de ficcion

1913 14 1 mediometraje documental
6 cortos de ficcion

1914 15 1 mediometraje documental
1 largometraje documental

1915 5 1 largometraje documental

1916 6 2 peliculas de ficcion

3 largometrajes documentales
Fuente: Tabla elaborada por el autor a partir de A. de los Reyes. Filmografia del
cine mudo mexicano, 1986.

Son escasos los ejemplos de cine de argumento filmados antes de 1916. Salvador
Toscano hace en 1899 un brevisimo Don Juan Tenorio con las escenas mas sobresalientes
tomadas directamente de una representacion teatral. El san lunes del velador, es una comedia con
la compainiia teatral Aguilar y Breton, dirigida y actuada por Manolo Noriega que se produce en
1907, sobre un borrachin que con el enorme disgusto de una verdulera, pretende enamorar a su
bella hija. También conocemos un corto histérico patriético realizado en 1907 por Felipe de
JesUs Haro, con fotografia de los hermanos Alva, titulado El Grito de Dolores (en Memorias de

un mexicano aparece un fragmento de esta cinta). Otro ejemplo es la comedia El aniversario de
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la muerte de la suegra de Enhart, mediometraje realizado en 1912 por los hermanos Alva, que a
la fecha se conserva, filmado casi totalmente en exteriores de la ciudad de México, sobre las
peripecias del conocido clown Vicente Enhart al ir a depositar flores a la tumba de su suegra.
Antecedentes importantes son las producciones yucatecas de la compafiia Cirmar Films (Manuel
Cirerol Sansores y Carlos Martinez de Arredondo): los cortometrajes de contenido social e
indigenista La voz de su raza y Tiempos mayas, filmados entre 1914 y 1916.

Para 1916, el primer cine mexicano, el documental, queda atras para dar paso al cine de

argumento.

12. Segunda Etapa: 1916 1931.

La nueva constitucion politica promulgada el 5 de febrero de 1917, al proponer un proyecto de
desarrollo capitalista dirigido por el Estado, asi como la inminente derrota de los ejércitos
campesinos de Francisco Villa (quien se rinde en 1920 y es asesinado en 1923) y de Emiliano
Zapata (asesinado en 1919), llena de optimismo a la pequefia burguesia y a otros sectores
urbanos, lo que se refleja en los maltiples esfuerzos que se inician desde 1916 para fundar una
industria cinematografica.

Es bajo el signo del largometraje que se desarrollan tales actividades, como ya era
habitual en los Estados Unidos y Europa. Entre 1916 y 1930 se producen, de manera bastante
irregular, mas de ciento treinta largometrajes. Un somero repaso de la produccién revela, sobre
todo, el entusiasmo de numerosos aficionados que no hacen mas de una o dos peliculas. Hay
intentos con mayor formalidad y compafiias que incluso llegan a contar con sus propios
laboratorios y estudios de filmacién, aunque pocas veces producen mas de cinco peliculas. Se
pretende imitar el floreciente negocio del cine norteamericano o de la industria italiana, pero
nunca se establece tal industria por la fuerte competencia del cine extranjero y por los precarios
recursos econdmicos disponibles. Tal carencia de recursos se aprecia en un cine generalmente de
baja calidad y poco desarrollo técnico; lo que, aunado a su incapacidad para forjar una expresion
propia que lo distinga de la produccion forénea, genera la frecuente indiferencia del pablico.

A pesar de los discursos sobre la naturaleza artistica o testimonial de la cinematografia,
en realidad, durante esta etapa los cineastas conciben al cine como un espectaculo que con un
poco de suerte puede dar beneficios econdmicos. Ahora bien, con todo, se le reconoce al cine un

potencial educativo y moralizador capaz de fomentar una adhesion basica a los valores
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establecidos. En efecto, los realizadores de la época no se creen obligados a apoyar el nuevo
orden de las cosas, pero, en el fondo, agradecen al constitucionalismo que finalmente haya
exorcizado al demonio de la insurreccién campesina. Asi se explican las veladas referencias a las
milicias zapatistas como "facciones sediciosas" o bien como "los elementos que asolaron al pais
y durante varios afios cometieron toda clase de atropellos” en peliculas como Alas abiertas (L.
Lezama, 1920) y EI caporal (M. Contreras Torres, J. Canals de Homs, R. Bermidez Zatarain,
1921).5

Los primeros largometrajes argumentales mexicanos, por célculo econémico, emulan al
cine italiano de las grandes divas: Menichelli, Bertini, Borelli, etc., con sus tormentosos
melodramas que se desarrollan en los altos circulos de la burguesia y con sus espectaculares
escenificaciones de ambiente histérico romano, unos y otros muy populares entre los afios de
1913 a 1920. Esas francas imitaciones, se proponen mostrar a México como un pais "culto y
civilizado" para responder a las camparias difamatorias desatadas por la cinematografia de los
Estados Unidos en contra de nuestro pais, donde el mexicano suele aparecer como el villano, un
greaser.

La distribucién cinematogréafica corre a cargo de las casas alquiladoras y distribuidoras
gue tienen contratos con empresas extranjeras y con productores mexicanos; algunas de ellas,
ademas poseen cadenas de exhibicion, como Alvarez Arrondo y Cia., German Camus, la
Compafiia Mexicana Manufacturera de Peliculas, Gonzalo Varela, S. en C., entre otras. Las
empresas exhibidoras agrupan salas de cine en circuitos o cadenas, como el muy poderoso
Circuito Granat, de los hermanos Jacobo y Bernardo Granat, que constaba de ocho salones, entre
ellos el Salon Rojo y el Olimpia. Este altimo, de los mas lujosos de la capital, se reconstruye en
1921 bajo la direccion de Carlos Crombé, con una capacidad para cuatro mil personas, un érgano
monumental, extractores “para renovar e higienizar el aire™ y un sistema de iluminacién indirecta

con luces de colores que "irradiaban™ "suaves tonalidades de luz bastante para tener el salén
inundado de un tenue resplandor".** Siguiendo el modelo del cine Olimpia, a lo largo de la

década se construyen o remodelan otras salas en las principales capitales del pais.

13 Cfr. Davalos Orozco y Vazquez Bernal (1985).
14 «|_a ciudad de México cuenta desde hoy con otro hermoso y elegante coliseo.” Excélsior. 10-12-1921. Cfr.
Dévalos Orozco 1996: 28-29; 58-59.
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121. Primeros largometrajes de argumento.

La yucateca Cirmar Films es la productora, en 1916, del primer largometraje de argumento
hecho en Meéxico: 1810 o Los libertadores (Manuel Cirerol Sansores), una alegoria civico
patridtica, que después de su estreno en Meérida, se presenta en México el 15 de septiembre de
1916 en el Teatro Hidalgo. En 1917, la misma empresa filma El amor que triunfa (M. Cirerol
Sansores). Desafortunadamente, los esfuerzos del cine yucateco decaen demasiado pronto. Su
altima produccion importante es la serie Venganza de bestia o Xandaroff (C. Martinez de
Arredondo, 1918). Después, Cirerol y Martinez prefieren producir documentales en estrecha
relacién con los gobiernos revolucionarios, con la excepcién del corto argumental Nidelvia (M.
Cirerol Sansores, 1920)."

1810 o Los libertadores pasa desapercibida para los comentaristas de espectaculos
capitalinos, quienes consideran que La luz : triptico de la vida moderna, filmada y estrenada el
siguiente afio, bajo la direccion artistica de un misterioso J. Jamet, como la pelicula inaugural del
cine largo y de argumento en México. Se trata de una trama amorosa que vive las tres fases
luminosas del dia: amanecer, cenit y ocaso; un plagio de la pelicula Il fuoco/El fuego (P. Fosco,
1915), con Pina Menichelli, estrenada aqui en 1916 con gran éxito. De Emma Padilla, la
protagonista, egresada de la Escuela de Arte Cinematografico recién fundada por el actor y
director Manuel de la Bandera, se dice que posee un sorprendente parecido con la diva italiana y
que incluso imita sus ademanes. Es importante sefialar el debut en La luz del camarégrafo
Ezequiel Carrasco cuya carrera se prolonga hasta los afos sesenta.

En el periodo 1917-1921 se producen alrededor de 75 largometrajes, un promedio de 15
titulos anuales. Sin duda, el mas prolifico de todo el periodo mudo. El primer esfuerzo con claro
sentido industrial lo realiza en 1917 la Azteca Film, compafiia organizada por la cantante de
zarzuela y escritora Mimi Derba asociada con el fotégrafo Enrique Rosas. La empresa, que
cuenta con sus propios estudios, produce en ese afio cinco melodramas y un documental (En
defensa propia, La tigresa, Alma de sacrificio, La sofiadora y En la sombra), sus constantes
tematicas son los tormentosos triangulos amorosos y las pasiones que llevan a la locura. En La
sofladora (E. Arozamena) debuta Sara Garcia quien, mas tarde, a fines de los treinta se convierte
en la popular y entrafiable “abuelita del cine mexicano”. El actor teatral Joaquin Coss, funge en la
mayor parte de las peliculas como director escénico y Mimi Derba, aparte de colaborar en los

15 Cfr. Ramirez 1981 y 1989.
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guiones aparece como estelar o coestelar y dirige La tigresa, con lo que se convierte en la primera
mexicana en dirigir cine.'® La empresa resulta poco productiva y es disuelta en 1918.

Otras mujeres cineastas en el cine mudo mexicano son las veracruzanas Adriana y Dolores
Elhers (documentalistas), la cantante italiana Maria Cantoni, que filma en Guadalajara tres cintas
en 1921", y la yucateca Candida Beltran Renddn (El secreto de la abuela, 1928).'8

El distribuidor filmico German Camus se anima a producir las peliculas Santa y Caridad,
dirigidas por Luis G. Peredo en 1918. La primera adapta la popular novela, al estilo del
naturalismo francés, de Federico Gamboa. Peredo selecciona a Elena Sanchez Valenzuela,
alumna de la catedra de Preparacion y Practica de Cinematdgrafo que Manuel de la Bandera
imparte en el Conservatorio Nacional, para interpretar Santa, papel que le da gran popularidad. La
cinta se concibe como un "triptico cinematografico", cuyas partes corresponden a las tres etapas
de la vida de la protagonista: pureza, vicio y martirio y son precedidas de actitudes simbdlicas de
la bailarina Norka Rouskaya.

Las excelentes utilidades obtenidas llevan a Camus a construir sus propios estudios en
1920, en los que se filman otras adaptaciones de la literatura mexicana, como Alas abiertas (L.
Lezama, 1921) y otras dirigidas por el cineasta de origen argentino Ernesto Vollrath: los
melodramas burgueses Hasta después de la muerte(1920), Amnesia y Carmen (1921); las cintas
costumbristas de tema rural La parcela (1921), basada en una novela de José Lépez Portillo y
Rojas, sobre un conflicto de tierras entre dos hacendados, y En la hacienda (1921). La Gltima,
por su origen y por el tema es un claro antecedente del melodrama ranchero sonoro. La poderosa
competencia de los monopolios de Hollywood acaba forzando el retiro de Camus de la
produccién en 1921.

Algunas otras empresas cuya produccion carece de continuidad, realizan peliculas de
cierto interés, como el protomaestro Manuel de la Bandera quien prueba suerte como director
artisitico en Obsesion (1917), sobre un artista (¢ mismo) que encuentra la inspiracién para su
obra magistral a costa de la muerte de su amada (Maria Luisa Ross). Partida ganada (Enrique
Castilla, 1920) es "un intenso drama netamente mexicano", producido por La Cinema Martinez y

16 Es en Campos Lara, et al. (1979) donde se menciona por primera vez la probable responsabilidad de Mimi Derba
en la direccion artistica de La Tigresa. Mas informacion al respecto se proporciona en Davalos Orozco y Vazquez
Bernal (1985) y en Dévalos (1989 y 1996). Las posteriores monografias de Garcia Rodriguez (1999 ) y de Miquel
(2000b) sobre Mimi Derba, desafortunadamente no aportan mayores elementos que permitan ratificar o verificar
fehacientemente ese dato.

7 Cfr. Vaidovits (1989).

18 Cfr. Davalos Orozco y Vazquez Bernal (1985).
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Cia., con José Torres Ovando y Rutila Urriola. Por su parte, el alquilador Gonzalo Arrondo,
produce Barranca tragica (Santiago J. Sierra, 1917), un truculento drama rural de "color
netamente nacional”, donde "figuran tipos nacionales”. ElI rompecabeza de Juanillo (1919) es
una comedia protagonizada por el caricaturista y dibujante Juan Arthenack, que imita a los
populares mimos Chaplin y al francés Max Linder. En cambio, la comedia Maciste turista
(Santiago J. Sierra, 1917) es un "entretenimiento cinematografico de indole comercial” que
retoma al personaje homénimo que populariza la pelicula italiana Cabiria (Piero Fosco, 1914).
El triunfo en un concurso de guién permite debutar al director Luis Lezama filmando Tabaré, el
poema dramatico del uruguayo Juan Zorrilla de San Martin.*® Otra produccién sobre la conquista
es Cuauhtémoc (Manuel de la Bandera, 1919), que enaltece el "heroismo de dos razas: la
conquistadora y la conquistada“.Dos periodistas de espectaculos, enamorados del cine,
incursionan fallidamente en la realizacion cinematografica: Rafael Bermudez Zatarain en Maria
(1918) y Carlos Noriega Hope en La gran noticia (1921). En la vena del nacionalismo hispano-
catolico, José Manuel Ramos y Carlos E. Gonzélez dirigen Tepeyac (1917) y Confesion tragica
(1919), la primera sobre la tradicién de las apariciones de la Virgen de Guadalupe y, la segunda,
expresa cinematograficamente las ideas del poema de José Velarde, con cuyos versos se elaboran
los intertitulos de la pelicula.

Otros titulos de este periodo son La muerte civil (Domingo Mezzi, 1917), La virgen de
Guadalupe (Geo D. Wright, 1918), Dos corazones (Francisco de Lavillete, 1919), Una novia
caprichosa (1919), Don Juan Manuel (Enrique Castilla, 1919) y El escandalo (Alfredo B.
Cuéllar, 1920).

122. El automovil gris.”

El automdvil gris (1919), la pelicula més ambiciosa y tal vez la més importante del cine mudo
mexicano, es una serie de doce episodios con pretensiones documentales. Narra los atracos
cometidos desde 1915 en residencias de familias adineradas por unos asaltantes con uniformes
militares de las fuerzas carrancistas que ocupan la capital de la Republica. La impunidad inicial

19 Notas més amplias sobre Tabaré se pueden encontrar en una edicién facsimilar de un folleto publicitario con la
sinopsis argumental (Argumento de Tabaré 1998). EI mismo Lezama dirigiria la segunda version de la cinta en 1946,
con Rafael Baleddn y Josette Simo.

20 Sobre El automévil gris y su contexto pueden consultarse los capitulos “Géngsters contra charros” y “El
automovil gris” en De los Reyes (1981) y el nimero monogréafico de los Cuadernos de la Cineteca Nacional sobre
“El automévil gris” (1981), con el argumento original de Enrique Rosas y textos de Federico Serrano, Fernando del
Moral y Antonio Noyola. El caso ha merecido novelizaciones como la de Isla (1983).


http://www.pdfpdf.com/0.htm

de la banda se atribuye a sus nexos y complicidad con algunos jefes venales de los cuerpos
policiacos y de seguridad de los diversos grupos revolucionarios. Para calmar a la indignada
opinién publica se detiene y se fusila a algunos de los asaltantes en diciembre de ese afio. Las
escenas documentales del ajusticiamiento, incluidas al final de la cinta, son filmadas por Enrique
Rosas y funcionan como punto de partida del proyecto.

El prurito realista y documental de Rosas se explica por la necesidad de armonizar las
partes filmadas con base en el guidn, con el material documental del fusilamiento. Esto lo lleva a
filmar la cinta por largos meses en los lugares reales de los acontecimientos.

El sefior Juan Manuel Cabrera, jefe policiaco responsable de la aprehension de los
criminales, proporciona documentacion y participa también en la pelicula representdndose a si
mismo. Tal parece que algunos episodios de la serie no llegan a exhibirse en su momento por sus
implicaciones politicas.

Se afirma que, tras bambalinas, la cinta es patrocinada por el entonces presidenciable
general Pablo Gonzélez, gobernador militar de la capital. Esto explica que en la cinta Rosas
acalle los rumores que atribuyen al militar la autoria intelectual de las fechorias de la banda.

El éxito de El automdvil gris dirigido por Enrique Rosas, Joaquin Coss y Juan Canals de
Homs, se debe no sélo a la resonancia de los acontecimientos referidos (que también asegura el
éxito a La banda del automovil, dirigida en 1919 por Ernesto Vollirath e inspirada por el mismo
suceso policiaco), sino también a sus notables virtudes cinematograficas. En los afios treinta se le
incorpora una desafortunada banda sonora y se reduce su duracion a la de un largometraje

convencional. Esta Gltima es la versién que se conserva en la actualidad.?

123. El carrancismo y el cine.

Durante sus periodos presidenciales de facto (1915-1917) y constitucional (1917-1920),
don Venustiano Carranza se interesa por los usos propagandisticos y educativos de la
cinematografia. En 1916 beca los estudios de cine en los Estados Unidos de las hermanas Dolores
y Adriana Elhers, avala la creacion de la catedra de Preparacion y Practica de Cinematdgrafo que

2! En Davalos Orozco (1989: 204-207), se informa lo siguiente: “Enrique Rosas fue asesorado en la direccion por
Coss y Canals de Homes. Ya desde su estreno, la cinta no pudo apreciarse cabalmente, pues la censura impidid la
exhibicion de algunos episodios. En 1933, al hacerse una sonorizacion de la cinta, se redujo la serie a un
largometraje convencional de 111 minutos. Con tal reduccion, El automdvil gris sufrié mutilaciones irreparables,
perdié su sentido original y varias escenas quedaron inconclusas o incomprensibles. (...) Parece que El automdvil
gris ha tenido dos sonorizaciones: la ya mencionada, en 1933, y la que se conoce hoy, que data de 1937.”
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se inaugura el 24 de abril de 1917 en el Conservatorio Nacional de Musica y Arte Dramaético, a
cargo de don Manuel de la Bandera y que es venero de varios intérpretes cinematograficos.
Durante su gobierno, la Secretaria de Guerra y Marina produce varias cintas como Patria nueva
(1917), mezcla de documental y ficcion alrededor de la protesta de Carranza como presidente
constitucional el primero de mayo de 1917 y que incluye simulacros y maniobras militares,
deportivas, de bomberos y de la Cruz Roja. También, para desarrollar la disciplina militar y
despertar el fervor civico y de servicio del nuevo Ejército Nacional surgido de las fuerzas
irregulares de la revolucion se filma Juan Soldado (E. Castilla, 1919), sobre un cuento de
Francisco L. Urquizo, El precio de la gloria (1919), El block house de alta luz (1919) y Honor
militar (1920), cuyas direcciones se atribuyen a Fernando Orozco y Berra. Estas peliculas, se

presentan solo en los cuarteles.

124. El cine de los ainos veinte.

La exhibicion por episodios de El automoévil gris y La banda del automdvil, a la manera de las
series norteamericanas, marca el inicio de la fuerte influencia de Hollywood en nuestro cine,
hecho muy ligado al surgimiento, posterior a la Primera Guerra Mundial, de los Estados Unidos
como potencia imperialista y hegemdnica en América Latina. A pesar de todo, en la siguiente
década se insiste -sin éxito- en la filmacion de melodramas burgueses al estilo italiano. Las
aventuras policiacas no tendrian mejor suerte.

El decenio de los veinte es trascendental, pues en ella se consolida el nuevo Estado
emanado de la Revolucion. Después del asesinato de Carranza en 1920, se suceden los generales
Alvaro Obregon (1920-1924) y Plutarco Elias Calles (1924-1928) en la presidencia de la
Republica. En estos afios se logran acuerdos minimos con los Estados Unidos en materia agraria
y petrolera; se minan las bases de la oligarquia terrateniente; el Estado gana el apoyo de sectores
campesinos y obreros con una limitada aplicacion de los principios constitucionales; se mediatiza
y corrompe a los sindicatos y, finalmente, el gobierno sortea exitosamente crisis internas muy
graves como la rebelion de Adolfo de la Huerta (1923) y el conflicto religioso (1926-1929). Con
el asesinato de Obreg6n en julio de 1928 se inicia una nueva etapa conocida con el nombre de
Maximato (1928-1934) por la preponderancia personal de Calles ("Jefe Méaximo de la

Revolucién™). En este periodo, la "familia revolucionaria”, gravemente diezmada, se aglutina en
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el Partido Nacional Revolucionario (1929) para evitar rencillas internas, dividirse el botin
politico, apoyarse mutuamente y sucederse pacificamente en el poder.

El auge de la produccidn silente mexicana que se inicia en 1917 no se sostiene en los
veinte. A partir de 1922 comienza el descenso de la produccion. Mas de veinte largometrajes
filmados en 1921, se reducen a sélo cuatro en 1924. Una breve recuperacion en 1925 no logra
mantenerse en los siguientes afios. En 1926 se inicia la produccion sonora en Estados Unidos y
en 1929 los mexicanos comienzan la produccion experimental de cintas sonorizadas y
sincronizadas con discos.

Si en los primeros tiempos del cine mexicano solia resumirse en una sola persona el
trinomio exhibidor-distribuidor-productor, en los veinte es cada vez mas clara la division entre
esas funciones, especialmente la tarea de los productores que deben enfrentar los intereses
conjugados de exhibidores y distribuidores. Hollywood desata una agresiva politica de expansioén
cinematogréfica, que implica el establecimiento de sucursales de sus casas distribuidoras en el
mundo entero a cargo de gerentes estadounidenses, el apoyo a exhibidores nacionales para que
promovieran las cintas norteamericanas y la fundacion de érganos de prensa que exaltan las
virtudes de la cinematografia hollywoodense. Los exhibidores, por su parte, se resisten a aceptar
un cine tan precario como el mexicano.

Al cerrarse los Estudios Camus, otros intentos de mantener una produccion sistematica y
continua de cintas estan a cargo de los hermanos Carlos y Jorge Stahl, Manuel R. Ojeda,
Eduardo Urriola y Miguel Contreras Torres. EI camarografo Jesis H. Abitia construye los
Estudios México-Cines donde posteriormente, al quedar en manos de la Nacional Productora de
Peliculas, se ruedan algunas de las primeras cintas sonoras. Ojeda y Urriola, asociados con el
actor Manuel Arvide, fundan a mediados de los afios veinte una academia cinematogréafica
(Artistas Unidos de México) donde reclutan actores para sus producciones. Durante el periodo se
hace un pequefio pero significativo nimero de filmaciones en los Estados de Yucatén, Jalisco,
San Luis Potosi, Sonora, Oaxaca, Puebla, Michoacan y Veracruz. Asi, en 1924 son peliculas
provincianas dos de las cuatro filmadas; en 1925, lo son cuatro de nueve peliculas. Con la
Ilegada del cine sonoro, las iniciativas de filmacion en el interior de la republica, practicamente,

no vuelven a repetirse.?

22 Més sobre la cinematografia mexicana en la década de los afios veinte en Déavalos Orozco y Vazquez Bernal
(1985) y en Ramirez (1989).
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125. El "mexicanismo" cinematografico.

A proposito de los temas abordados por el cine nacional en los veinte, se advierte una creciente
tendencia aproximadamente en la mitad de la produccién a inspirarse en tramas de origen
nacional. Esto fue seguramente un reflejo pobre y descolorido de la cruzada nacionalista
poderosamente impulsada desde la Secretaria de Educacion Publica por el filésofo José
Vasconcelos durante el régimen obregonista, que se prolonga a lo largo de la década con el
empleo del cine para apoyar camparfias de higiene y de capacitacion agropecuaria en las zonas
rurales del pais. Sin embargo, el Estado jamas elabora una politica para producir por su cuenta o
alentar la produccion nacional de cine.

Dentro de ese ambiente mexicanista algunos periodistas, desde las péaginas de
espectaculos, abogan por un cine que muestre nuestras tradiciones, historia y paisajes en la
pantalla, pues afirman que sélo la originalidad de nuestro ser nacional puede distinguirnos e
imponer nuestro cine en el extranjero. Lamentablemente, ese nacionalismo cinematogréafico se
detiene en rasgos superficiales sin permitirse el mas leve asomo a las diferencias regionales del
pais 0 a nuestro pasado historico. Se cae en la exaltacion abstracta de los simbolos patrioticos,
indigenas y folcloricos. Mas que en la realidad nacional, ese cine parece inspirarse en el "género
mexicano” del teatro de revista muy en boga. Tal influencia es evidente en Viaje redondo (1919)
y Partida ganada (1920), dirigidas por José Manuel Ramos. La primera, que trata de los apuros
de un provinciano en la capital, marca con ello una pauta tematica que serd muy frecuente en los
posteriores melodramas y comedias “rancheras”. La pelicula es interpretada por el cémico
Leopoldo Cuatez6n Beristain y por otras figuras del teatro de revista.

El mas prolifico entusiasta de esa linea "mexicanista” es Miguel Contreras Torres, ex
oficial revolucionario que cumple una carrera cinematografica excepcionalmente larga: de los
afios veinte a los afios sesenta. Debuta como protagonista de El Zarco, dirigida por José Manuel
Ramos en 1919. De ahi en adelante serd casi siempre productor, realizador, argumentista y
protagonista de sus peliculas, entre las que vale la pena mencionar EI hombre sin patria (1922),
que plantea en forma revanchista y patriotera el problema de los braceros mexicanos en los
Estados Unidos; Oro, sangre y sol (1923), basada en la vida del diestro neoleonés Rodolfo
Gaona, filmar en el extranjero Ejército cubano, El relicario (rodada en México, Espafia y
Hollywood en 1926) y El ledn de Sierra Morena (filmada en Espafia entre 1927 y 1928). Vuelve al
pais en 1929.
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Otro interesante exponente del cine mexicano de inspiracion nacionalista es Guillermo
Calles, El Indio, de larga trayectoria en Hollywood donde se especializa en la caracterizacion de
villano y de piel roja en numerosos westerns. En sus cintas, De raza azteca (codirigida con M.
Conteras Torres, 1921), El indio yaqui (filmada en Sonora en 1926) y Raza de bronce (realizada
en Mexicali en 1927) resalta el aliento indigenista. Es pionero del cine sonoro.

Manuel R. Ojeda dirige El Cristo de oro (1926) y Conspiracion (1927), dos cintas de
ambiente colonial y El coloso de marmol (1928), en la que se ponderan los logros del régimen
presidencial del presidente saliente Plutarco Elias Calles y de los gobiernos surgidos de la
Revolucién.?

Contrasta con las vehemencias revolucionarias de los veinte la obra del ingeniero
Gustavo Saenz de Sicilia, personaje aristocratizante de tendencias conservadoras y fascistas que
plasma en sus cintas Atavismo (1923), Un drama en la aristocracia (1924) y La boda de Rosario
(1929). La dltima, de ambiente campirano, con don Carlos Rincon Gallardo, Marqués de
Guadalupe; exalta las jerarquias y las tradiciones propias de la vida en las haciendas del
porfirismo. Como gerente de produccion de la Compafia Nacional Productora de Peliculas,
Séenz de Sicilia es un importante promotor de la produccion en 1931 de la version sonora de
Santa y argumentista de las peliculas producidas por esa sociedad.

126. Cine con moraleja.

Es curioso resaltar en los veinte la filmacion de cintas “moralizadoras” como Bolcheviquismo (P.
J. Vazquez, 1922), que segun un anuncio pide a los ricos y opulentos dar “cultura al que sufre, a
los humildes, todos los que necesitan... tratadlos con carifio, educadlos... y el bolcheviquismo se

convertird en amaos los unos a los otros".

2% Sobre El coloso de marmol cfr. Davalos Orozco y Vazquez Bernal (1999: 25-28, 96-109) y Vazquez Bernal y
Déavalos Orozco (2005).
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Produccién cinematografica mexicana (1916-1931)
(Titulos identificados con una duracion de mas de 40 minutos)

ANO PRODUCCION OBSERVACIONES

1916 3

1917 16 2 documentales

1918 6

1919 14 2 documentales

1920 8

1921 22 7 documentales

1922 14 2 documentales

1923 6

1924 4 1 documental

1925 13 5 documentales

1926 10 2 documentales

1927 9 1 documental

1928 4

1929 5 1 documental

4 peliculas sonoras o sonorizadas
1930 5 4 peliculas sonoras o sonorizadas
1931 3 3 peliculas sonoras
Fuente: Elaborado por el autor a partir de F. Davalos Orozco, E. Vazquez

Bernal: Filmografia general del cine mexicano (1906-1931),
Universidad Auténoma de Puebla, Puebla, Puebla, 1985; F. Davalos
Orozco: Albores del cine mexicano, Clio, México, D. F., 1996.

El pufio de hierro (G. Garcia Moreno, 1927), filmada en Orizaba, Veracruz, denuncia los
perjuicios de la farmacodependencia con crudo y sorprendente realismo. Garcia Moreno,
realizador de El buitre (1925), del corto documental Carnaval 1926 y de las cintas de aventuras
Misterio y El tren fantasma (1926) muestra las mejores virtudes del cine norteamericano en El pufio
de hierro. Llama la atencion la naturalidad lograda en el desempefio de los actores (especialmente
Carlos Villatoro) y el impresionante realismo del antro de vicio.?

2 Sobre la labor del director Gabriel Garcia Moreno y sobre Carlos Villatoro, actor principal de sus peliculas,
revisar Davalos Orozco y Vazquez Bernal (1999). Muestras de la importante obra filmica de Gabriel Garcia Moreno
han logrado sobrevivir gracias a la familia orizabefia Mayer y a la Sra. Marcela Luna Villatoro, nieta del actor
Carlos Villatoro. Ambas depositan —la primera, a través del investigador Aurelio de los Reyes- materiales filmados
por el realizador en la Filmoteca de UNAM. Esperanza VVazquez Bernal realiza en 2001 y en 2003 la restauracion
editorial de El pufio de hierro y de El tren fantasma, respectivamente.
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Los hijos del destino (L. Lezama, 1929) trata de la utilidad de los exdmenes médicos
prenupciales, y Vicio (A. E. Alvarez, 1930) es una cinta que apoya la campafia de propaganda
antialcohdlica del presidente provisional Emilio Portes Gil. También en contra del alcoholismo

se pronuncia Abismos o Naufragos de la vida (S. Pruneda, 1930)

127. Documentales y noticiarios.

Después de 1917, disminuida la violencia revolucionaria y con la idea de fijar una cotidianeidad
estable, la produccion de documentales pasa a segundo plano. Se continGa el registro de corridas,
competencias de autos, eventos populares y civicos y actualidades de nota roja o desastres
naturales, como Terremotos en el Estado de Veracruz (1920), El Gltimo dia de un torero o La
despedida de Rodolfo Gaona (Rafael E. Trujillo, 1925). Entre la produccion méas destacable en
este formato sobresalen los referidos a los asesinatos de Zapata, como Emiliano Zapata (1919);
aspectos de la rendicion y asesinato de Francisco Villa, como Rendicion de Francisco Villa
(1920), Villa intimo (1920) y, después de su muerte, Francisco Villa (produccion de E. Rosas,
1923) y Francisco Villa, su vida como guerrillero y su tragica muerte (producida por Salvador
Toscano y Antonio F. Ocafias, 1923). Estan también los largometrajes que recogen las
conmemoraciones del centenario de la consumacion de la independencia en 1921 producidos por
Salvador Toscano, Ediciones Camus e International Pictures. En 1928, después del asesinato del
general Alvaro Obregon se presenta Solemnes funerales del Gral. Obregon. Sobre el intrigante
caso del curandero y milagrero Nifio Fidencio, se exhiben en 1928 dos documentales: Fidencio,
con foto de Jorge Stahl y EI campo del dolor de Eduardo Martorell. También se conocen algunos
documentales de promocidn turistica y de propaganda politica. De estos Ultimos surgen varios al
triunfar el constitucionalismo, como Reconstruccion nacional (1916), de Miguel Ruiz y Patria
nueva (1917).

El predominio de las cintas de argumento, a partir de 1916, propicia la aparicion de las
revistas filmicas nacionales al estilo de las Gaumont, Pathé o Fox. Asi, de 1919 a 1920, la Cine
Revista Semanal México, producida por la Compafiia Mexicana Manufacturera de Peliculas,
alcanza 40 numeros. En 1918, Geo D. Wright dirige Escenas maravillosas de México revista de
promocion turistica. De los afios veinte se conocen varios titulos, ninguno de los cuéles alcanza
una larga vida: la Revista México, que produce Gustavo Saenz de Sicilia, la Revista Nacional de
la Secretaria de Educacion Publica, la Revista Olimpia, la Revista Atlas, las Revistas Elhers y
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Novedades El Globo, patrocinada la Gltima por el diario EI Globo. Se sabe que Gabriel Soria
filma con sonido varios noticieros para el diario Excelsior, ademas de algunos cortometrajes
documentales y publicitarios desde 1928.

Este somero repaso por la historia del cine mudo mexicano, muestra como los esfuerzos
por establecer una industria no fructifican debido a la enorme competencia del cine extranjero y

. No estaban dadas las condiciones que

a las circunstancias precarias de la produccion naciona
con el arribo del sonido propician, en los treinta, la formacién definitiva de la industria

cinematogréafica nacional.

% En la Cartelera cinematogréafica 1920-1929 de Amador y Ayala Blanco (1999) se registra el estreno de 5,044
largometrajes en la década de 1920, de los cuales el 78.9 por ciento son norteamericanos (3,981 titulos); 8.2 por
ciento son italianos; 4.1 por ciento son franceses; 3.8 por ciento son alemanes y tan sélo 1.3 por ciento (64 cintas),
Son mexicanos.
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Il. INDUSTRIALIZACION (1931-1940).

El cine mexicano sufre en el breve lapso que va del maximato (1928-1935) al cardenismo (1934-
1940) una mutacién trascendental: pasa de ser un fenémeno curioso en proceso de desaparicion,
al inicio de una promisoria industria cultural que adquiere —después de 1940- un lugar estratégico
en las politicas de Estado y en la vida econdmica y cultural de la nacién; es un periodo en que se
transita de la experimentacion artistica a la estandarizacion industrial, debido a lo siguiente:

a) El papel preponderante que la aparicion del cine sonoro juega en esta empresa. En el afio
de 1929 arriba el cine sonoro a nuestro pais. Estrechamente vinculados con la novedad se
presentan dos fendmenos de enorme relevancia para el proceso conformador de la
cinematografia mexicana. Uno, ocurren los primeros intentos de sonorizacion y, por otro lado,
Hollywood inicia la produccion de cine en castellano que permite la formacion de importantes
cuadros técnicos Yy artisticos que después se incorporan a nuestra cinematografia.

El sonido también favorece el aglutinamiento de elementos dispersos, principalmente
aquellos mexicanos o hispanoparlantes que laboran en Hollywood y que posteriormente emigran
a nuestro pais ante el fracaso del llamado cine “hispano” (el cine norteamericano filmado en
espanol).

El sonido es una condicion necesaria, pero no suficiente para la concrecion de la industria
cinematografica mexicana. El sonido marca un antes y un después en el desenvolvimiento de la
produccién de peliculas y del lenguaje cinematografico; su afianzamiento en nuestro pais
coadyuva, al igual que en otros lugares, al verdadero nacimiento de una industria nacional de
cine, es decir, de un aparato productivo de peliculas mas o menos sistematico y continuo, con
caracteristicas propias y distintivas que, por la ausencia de condiciones propicias, no se
desarrolla en la época muda.

b) A la existencia de recursos humanos (cineastas, actores y técnicos) y materiales (estudios
y equipo) que permite aprovechar la experiencia y la minima infraestructura levantada por el cine

mudo.
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C) A la produccion de la cinta Alla en el Rancho Grande (F. de Fuentes, 1936), que sienta
las bases econdmicas del cine mexicano al abrirle las puertas del mercado filmico de

Latinoamérica y de Espafia.t

21. Transicion del cine mudo al cine sonoro 1929-1931.

El irreversible proceso de sonorizacion de la industria norteamericana de cine que se inicia en
1926, afecta a todas las cinematografias del mundo.? La noche del 26 de abril de 1929 en el
Teatro Imperial de la ciudad de México, la Columbia Pictures estrena Submarine / Submarino (F.
Capra, 1928) la primera cinta sincronizada con ruidos incidentales que se conoce en el pais. Casi
un mes después, el 23 de mayo de 1929 la Warner da a conocer el vitafono, estrenando en el cine
Olimpia The singing fool / La Gltima cancién (L. Bacon, 1929) con Al Jolson, la primera pelicula
hablada y cantada exhibida en el pais. Con la llegada del sonido, el Departamento del Distrito
Federal, en junio de 1929, prohibe en las peliculas intertitulos en un idioma diferente al espafiol.’

Por otra parte, el arribo del sonido practicamente paraliza la ya muy precaria produccién
filmica nacional y reorienta el esfuerzo de veteranos y nuevos entusiastas hacia la
experimentacion con filmes sonoros con resultados més bien desalentadores: la inferioridad
técnica y financiera de los paises de habla castellana proporciona una ventaja inicial al cine
hecho en espafiol por los Estados Unidos.* En estas dificiles condiciones, 1929 se producen cinco
titulos en 1929 (cuatro sonoros) y en 1930 (cuatro sonoros), asi como por lo menos tres filmes
sonoros en 1931, ademas de un numero indeterminado de rodajes de cortos musicales,
documentales y noticieros cuya existencia no se encuentra bien documentada.

Guillermo Indio Calles dirige en California, Estados Unidos Dios y ley (1929),
probablemente el primer ensayo de largometraje sonoro de un mexicano. Miguel Contreras Torres
realiza EI aguila y el nopal (1929) un cortometraje mudo sonorizado en Hollywood y transformado

! El melodrama y la comedia rancheros, tan importantes para afianzar y desarrollar la industria filmica nacional,
tienen sus equivalentes en otros “géneros nacionales” como el “tango film”, en la Argentina; la “espafiolada” en
Espafia; o la “chanchada”, en Brasil, férmulas taquilleras que también contribuyeron a consolidar el cine de sus
respectivos paises. Cfr. Peredo Castro (2004: 114-129).

2 Un repaso del proceso de sonorizacion de la industria cinematogréfica norteamericana se presenta en Déavalos
Orozco 2002.

¥ Sobre el arribo y la recepcion del cine sonoro en nuestro pais ver Reyes de la Maza (1973).

* Un texto ilustrativo de la produccién en los Estados Unidos de peliculas habladas en espafiol de 1929 a 1939 lo
presentan Heinik y Dickson (1990).

> Este periodo trascendental ha sido explorado por Reyes de la Maza (1973), Lépez-Vallejo y Garcia (1978) y
resumido y expuesto con amplitud por Garcia Riera (1992-1997: v. 1).
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en largometraje; Sofiadores de la gloria(1930), con locaciones en Marruecos y Sevilla, donde narra
la "epopeya de Espafia en Marruecos"; y el corto de tema prehispanico Zitari, (1931?) parcialmente
sonorizado, con su esposa Medea de Novara y Matias Santoyo. Gustavo Saenz de Sicilia intenta una
fallida version sonora de La boda de Rosario (1929). En la ciudad de Puebla Angel E. Alvarez
sonoriza Alas de gloria (1929), que cuenta con la participacion de los infortunados aviadores Sidar
y Rovirosa. Abismos o Naufragos de la vida (1930),es la Unica realizacion del caricaturista y
dibujante Salvador Pruneda. En Mas fuerte que el deber (1930), el director Raphael J. Sevilla, con
cierta experiencia en Hollywood, realiza, con material que le regala la Warner, un melodrama
sentimental cantado por Luis Ibargiién. Terrible pesadilla (ca. 1930), es otra cinta poblana con
probable versiébn muda y sonora, dirigida y actuada por Carlos o Charles Amador, comediante
jalisciense afincado en los Estados Unidos donde se especializa en imitar muy burdamente a
Chaplin. Un documental sonoro del camardgrafo Roberto Turnbull (bajo la muy dudosa direccion
de Miguel Contreras Torres), el 5 de febrero de 1930 registra la toma de posesion del presidente
sustituto Pascual Ortiz Rubio (1930-1932). En agosto de 1931 Alberto Méndez Bernal, produce y
dirige en el norte de la repablica (Tijuana, Ensenada y el Casino de Agua Caliente) el film sonoro
Contrabando, con Ramén Pereda y Virginia Zuri.

El proceso de experimentacion sonora culmina con el rodaje de la nueva version de la

exitosa Santa en noviembre de 1931.

22. Santa, pelicula inaugural de la industria cinematografica sonora
mexicana.

La potencial ventaja del sonido es capitalizada por los empresarios mexicanos de la Compafiia
Nacional Productora de Peliculas que, con audacia arriesgan grandes sumas de dinero en la
produccién de Santa, en noviembre de 1931. Con esta pelicula culminan todos los ensayos
sonoros anteriores. Exclusivamente para el rodaje de la cinta, se reine a elementos, tanto
técnicos como artisticos, formados en Hollywood: el director y actor hispanoestadounidense
Antonio Moreno, el camardgrafo canadiense Alex Phillips, los intérpretes mexicanos Lupita
Tovar, quien hizo el papel de Santa, Carlos Orellana como Hipdlito y Donald Reed (Ernesto
Guillén era su verdadero nombre), como Marcelino; los cubanos Juan José Martinez Casado
como El Jaramefio, y René Cardona; y los inventores mexicanos Roberto y José Rodriguez, que

con su sistema de grabacién de sonido directo, superan las deficiencias técnicas de sus
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predecesoras, registrando el lastimero tema musical compuesto ex profeso por el popular Agustin
Lara y proporcionan al cine mexicano una ventaja técnica decisiva. Ademas, el asunto repite el
éxito de su antecesora de 1918, que se reitera en las versiones posteriores de Norman Foster
(1943) y de Emilio Gémez Muriel (1968) y establece uno de los modelos femeninos mas
explotados de la cinematografia mexicana a lo largo de los afios: el de la prostituta de
circunstancias, de corazén impoluto solo redimible por la muerte o por el amor.°®

La realizacion es mas bien deficiente y torpe el manejo de actores. Aunque Moreno
introdujo en México la técnica estadounidense de produccién filmica, en Santa se resiente el
ambiente "hispano™ peculiar de las producciones en las que estaba habituado a participar y su
formato tiene mas que ver con el cine mudo. La Santa sonora fue trasladada del porfiriato a la época
contemporanea y narra el transito de la protagonista de su paraiso bucdélico (el pueblo, el campo)
hacia el infierno, que es la ciudad y el prostibulo. Santa, la prostituta, a pesar de perder su virtud, no
pierde su pureza espiritual que la hace ver como una martir. En todo el cine mexicano posterior
persistird esta convencion sobre la prostituta; asimismo, el caracter misdgino de Santa predominara
en toda la historia del melodrama mexicano.

El trasfondo argumental, que establecidé el estereotipo cinematografico nacional de la
prostituta, aseguro su éxito comercial: duro tres semanas en el Cine Palacio, donde se estreno el 30
de marzo de 1932. Los resultados de taquilla, el despliegue econdémico y publicitario y la técnica de
sonorizacion, fueron razones suficientes para que los cronistas y gacetilleros de las paginas de cine
la consideraran la pelicula inaugural de la cinematografia nacional.

La protagonista de Santa, la mexicana Lupita Tovar, fue estrella de casi una decena de
peliculas "hispanas", entre ellas, la versién en castellano de Dracula (George Melford, 1931).
Suspende temporalmente su carrera norteamericana para filmar en México Santa. Mas tarde, en
1936 y 1938, acompafaria algunos de los desvarios filmicos de José Bohr (Marihuana: el
monstruo verde, 1936) y Maria (1938) de Chano Urueta.

® La novela de Federico Gamboa ha sido llevada cinco veces a la pantalla: en 1918 por Luis G. Peredo con Elena
Sanchez Valenzuela (Santa), Alfonso Busson (Hipdlito) y Ricardo Beltri (EI Jaramefio); la de 1931 con Lupita
Tovar (Santa), Carlos Orellana (Hipdlito) y Juan José Martinez Casado (El Jaramefio); en 1943 por Norman Foster
con Esther Ferndndez (Santa), José Cibrian (Hipdlito) y Ricardo Montalban (El Jaramefio); la de 1968 de Emilio
GOmez Muriel, con Julissa (Santa), Enrique Rocha (Hipdlito) y Julian Pastor (EI Jaramefio), y en 1991, en Latino
bar, la adaptacién lirica de Paul Leduc. En 1978 Luis Reyes de la Maza adapta para la televisién una version de
doce episodios, producida por Irene Sabido y dirigida por Luis Vega, con Tina Romero (Santa), Sergio Jiménez
(Hipdlito) y Luis Miranda (El Jaramefio).
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Agustin Lara, paladin de la inspiracion romantica en la musica industrial mexicana desde
el éxito en 1927 de su bolero "Imposible”, compone para Santa el tema principal, un fox, un
danzon y una pieza que Lupita Tovar baila en ropa interior. Merecidamente, la direccion musical
estuvo a cargo de Miguel Lerdo de Tejada. Asi, se afirma la estrecha colaboracion entre las
industrias del cine, la radio y el disco.

El director de Santa, Antonio Moreno (1887-1967), es un actor madrilefio emigrado
desde muy joven a los Estados Unidos. Trabaja en el cine desde 1912 y adquiere una discreta
notoriedad en los veinte como galan "latino”. La llegada del sonido lo margina a papeles
secundarios. Participa en el cine “hispano” como adaptador, guionista, dialoguista y actor,
situacion que le permite ser considerado para la direccion de Santa en 1931. Moreno regresa a
los Estados Unidos después del fracaso de su segunda cinta, Aguilas frente al sol (1932),

inverosimil y elemental pelicula de aventuras internacionales.

23. Condiciones de produccion de 1931 a 1940.

Después del éxito de Santa, la produccion mexicana crece aceleradamente: de un largometraje
exitoso en 1931 (ademas de los ensayos sonoros sin repercusiones comerciales), pasa a seis en 1932
y a mas de veinte producciones anuales entre 1933 y 1936 (21 en 1933, 24 en 1934, 23 en 1935y 24
en 1936). El éxito de Alla en el Rancho Grande (F. de Fuentes, 1936) permite a la industria saltar
hasta treinta y ocho largometrajes en 1937 y 58 en 1938, aunque la saturacién del mercado y el
agotamiento inicial de la “comedia ranchera” provocan un fuerte descenso en los dos afios
siguientes (39 en 1939 y 27 en 1940).”

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA MEXICANA
(1931-1940)

1931 1932 1933 1934 1935 1936 1937 1938 1939 1940

3 6 21 24 23 24 38 58 40 27

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 1y 2).

Muestra del creciente desarrollo de la industria (de doscientos a trescientos elementos en
1933), es la formacion en 1934 de la Unién de Trabajadores de Estudios Cinematograficos de

Meéxico (UTECM), afiliada a la poderosa y oficialista Confederacion de Trabajadores de México

" Cfr. Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 1-2).
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(CTM). Es indudable que los beneficios del cine mexicano se obtienen en las salas de reestreno o de
segunda corrida donde los publicos de menor nivel educativo y bajos recursos econémicos prefieren
y requieren del cine hablado en espafiol.

En la produccion puede notarse una amplia gama de estilos, de temas y de objetivos.
Dentro de la ausencia de modelos dramaticos o teméticos y en una industria titubeante por la
informalidad y las dificultades financieras, de produccién, de distribucién y de exhibicion, existe
un ambiente de libertad que sera inimaginable mas tarde y que propicia la busqueda y la
experimentacion. Los ejemplos van desde el folletin sentimental hasta verdaderas bldsquedas de
expresion personal y artistica, pero todas ellas, a final de cuentas pretenden descubrir la via que
conduzca al éxito econdmico. Cineastas como Juan Bustillo Oro, Fernando de Fuentes, Arcady
Boytler, Gabriel Soria o, incluso, Chano Urueta, consideran al cine como un arte y como tal lo
practican en sus primeras obras. Independientemente del valor de los resultados, su concepcion
del cine entra en flagrante contradiccidn con las necesidades de una industria del entretenimiento
y de un puablico habituado a considerar al cine como tal. En esta sintonia, la mayoria de los
directores, ddciles a las indicaciones de los productores, sin recato buscan el dispositivo que abra las

puertas del "mercado natural” (México y Latinoamérica) para nuestra cinematografia.

24. Las primeras obras de valor.

Arcady Boytler, emigrado ruso, con experiencia filmica en su patria, Alemania, Chile y los Estados
Unidos, es uno de los realizadores que arriban a México con la fallida productora de peliculas
sonoras Empire Productions. En 1932 debuta en México con El espectador impertinente, interesante
corto experimental que combina el espectaculo vivo con la proyeccion filmica. En 1933 realiza con
exaltado lirismo La mujer del puerto, argumento de Guz Aguila sobre dos cuentos, uno de Tolstoi y
otro de Guy de Maupassant, donde debuta Andrea Palma como una melancélica prostituta portuaria
orillada a dramatico suicidio después de cometer involuntario incesto. Por momentos, la atmosfera
poética, la desolacion y la prestancia logran infundir una fascinacion de alturas irrepetibles.

El veracruzano Fernando de Fuentes es el realizador mexicano mas importante de la década
de los treinta. Gerente del Cine Olimpia, inicia su educacién cinematogréfica en Santa (A. Moreno,
1931), como ayudante de Ramdn Pedn, el asistente del director y después como director de dialogos
de Una vida por otra (J. H. Auer, 1932). Como director debuta en EIl anénimo (1932), cinta ahora
perdida. A partir de 1933 explora y explota las posibilidades creativas de un cine mexicano por sus
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temas y estilo. Sus mejores obras se retinen en lo que se ha dado en llamar la "trilogia sobre la
Revolucion Mexicana": El prisionero trece (1933), EI compadre Mendoza (1933) y Vamonos con
Pancho Villa (1935). En estas cintas, De Fuentes, un observador lejano y ajeno al movimiento
revolucionario, se cuestiona sobre el sentido de la guerra e intenta revivir o comprender el ambiente
y las situaciones extremas de ese periodo, que orillan a sus personajes a la corrupcién, a la traicion o
a la muerte estupida en busca inutil de la gloria o para satisfacer las ambiciones de un caudillo.
Duefio de una técnica que asimilaba la eficiente narrativa del cine norteamericano, De Fuentes
aprovecha cabalmente la ausencia de estereotipos y convenciones dramaticos en el naciente cine
sonoro para desarrollar a su gusto sus historias, procurando siempre extraer una leccion moral.
Enfrenta la censura en El prisionero trece al sentirse lastimado el ejército por presentar a un oficial
cuya venalidad propicia el fusilamiento de su propio hijo. En Vamonos con Pancho Villa se
diseccionan las diversas facetas del culto a la personalidad del famoso cabecilla de la Division del
Norte. De las tres, EI compadre Mendoza es una obra maestra innegable, basada en un cuento de
Mauricio Magdaleno, con dialogos de Juan Bustillo Oro y de De Fuentes. En el contexto de una
alegoria sobre el asesinato de Emiliano Zapata, asistimos, por un lado, a la destruccion moral de un
hombre acomodaticio (Alfredo del Diestro como Rosalio Mendoza), que sacrifica la amistad en
beneficio del interés inmediato; y, por otra parte, descubrimos el amor platonico, limpio y sincero
entre Dolores (Carmen Guerrero) y el general Felipe Nieto (Antonio R. Frausto) narrado con una
delicadeza y ternura infinita.

De Fuentes, siempre con matices mexicanos, toca otros temas, ambientes y estilos: el
melodrama provinciano y costumbrista en La calandria (1933), la adaptacion del western a la épica
decimondnica en El tigre de Yautepec (1933), la aclimatacion del cine de capa y espada al medio
colonial novohispano en Cruz Diablo (1934), las aventuras de horror en un convento carmelita en El
fantasma del convento (1934), el melodrama familiar sobre una muy cuestionable madre autoritaria
en La familia Dressel (1935) y el de los peligros de la vida extramarital en Las mujeres mandan
(1936). Sin embargo, el éxito taquillero de Alla en el Rancho Grande, transforma a De Fuentes de
cineasta en empresario.

Otro cineasta interesante del periodo es el capitalino Juan Bustillo Oro, abogado, escritor,
periodista y dramaturgo. Comparte por igual la pasion por el cine y por el teatro; las influencias del
sainete, la zarzuela y el teatro de género chico se mezclan con su aprecio por el arte filmico

logrando algunos de sus trabajos mas interesantes, pero sin duda, el peso de las convenciones
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teatrales (cintas sobrecargadas de dialogos y asfixiantes escenografias en interiores) son
responsables de sus peores desaciertos cinematograficos. Su primera direccion fue la cinta muda Yo
soy tu padre (1927); colabora en los argumentos de Tiburdn (R. Pedn, 1933) y de El compadre
Mendoza (F. de Fuentes, 1933). Finalmente, su primera cinta sonora es Dos monjes, en 1934,
pretenciosa pero llamativa produccion con clara influencia del expresionismo aleman, Bustillo Oro
juega con la escenografia, el vestuario, la iluminacion, la masica y el formalismo esteticista de una
camara empleada a veces de manera abusiva. Sin embargo, tanto la morosidad como el tono
melodramatico de una historia demasiado pobre y simple (un cronista la calificO de "fiofiez
romantica™) conspira en contra de la pelicula, que cuenta, desde dos perspectivas opuestas (la de los
monjes del titulo: Victor Urruchta y Carlos Villatoro) la historia de un triangulo amoroso. El
desconcierto del publico fue notable. Al siguiente afio, 1935, repite esa experiencia expresionista,
con resultados nada halagiefios, pese a evocar a Leroux (El fantasma de la Opera), en el relato
gotico El misterio del rostro palido donde busca provocar angustia contrastando el clima de horror
con la luminosidad y blancura tanto de los decorados art deco como de los vestuarios. El éxito del
drama de tema novohispano, sobre la novela de Vicente Riva Palacio, Monja i casada, virgen i
martir (1935), le marca la conveniencia de perseverar por caminos mas conocidos. Mas tarde, su
popularidad se consolida con la invencion de prototipos dramaticos y genéricos como la "nostalgia
porfiriana™ (En tiempos de don Porfirio; 1939) y los melodramas familiares. Es también
responsable, en 1940, de establecer el perfil cinematografico que finalmente consagra al comediante

Mario Moreno Cantinflas como figura estelar en la hilarante comedia Ahi esta el detalle.

25. Los éxitos de taquilla.

El estreno mexicano mas taquillero de la década es la superproduccion Juarez y Maximiliano (M.
Contreras Torres, 1933), que permanece seis semanas en su sala de estreno. Contreras Torres el
unico director que logra traspasar la "barrera del sonido™ con éxito, cultor del cine épico-historico,
se regodea con la vida cortesana y el espectaculo de los emperadores (interpretados por Medea de
Novara y Enrique Herrera), relegando a un lugar secundario al austero y republicano Juarez (Froilan
B. Tenes). EI mismo asunto se reitera en La paloma (1937), La emperatriz loca (pelicula
norteamericana de 1939) y Caballeria del imperio (1942). Tanto las anteriores, como Viva México!
(1934) y Tribu (1934), son una extrafia mezcla de enjundia revolucionaria y nacionalista, con

espiritu conservador.
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Madre querida (1935), dirigida y producida por el gallego Juan Orol, inaugura en nuestro
medio los desbordantes melodramas lacrimogenos de exaltacion enfermiza de los valores asociados
a la maternidad. Se filma a toda velocidad en el mes de abril de 1935 para ser estrenada el siguiente
10 de mayo (Dia de las Madres) con éxito desproporcionado. Inicia asi la larga cadena de
realizaciones didacticas, edificantes, aleccionadoras y morales, mal filmadas pero siempre
taquilleras por su cercania con el sentimentalismo popular; como Los desheredados (Guillermo
Baqueriza, 1935), Mater nostra (Gabriel Soria, 1936), Madres del mundo (Rolando Aguilar, 1936)
y Honraras a tus padres (Juan Orol, 1936).

Otros adalides del cine rapido y barato son el cubano Ramon Peon (trece cintas entre 1933 y
1936) y el actor y director Ramén Pereda; el primero, debuta como realizador en nuestro pais
explorando la leyenda de La Llorona (1933) donde inicia una fructifera relacion con el segundo,
recién llegado de los Estados Unidos.

Llama la atencion José Bohr, crooner y compositor aleméan criado en Argentina y Chile,
que después de trabajar desde 1926 en los Estados Unidos en cortos musicales y largometrajes en
espafiol se traslada a México. Es autor casi total de sus cintas: productor, director, argumentista
y, por supuesto, casi siempre, actor principal, cantante y compositor de la musica. A la
improvisada realizacion caracteristica de su cine, se suman argumentos habitualmente refiidos
con la légica y la coherencia, siempre al servicio del exhibicionismo y la megalomania de su
creador. Es un cine desconcertado, truculento, cadtico, extravagante, barroco y confuso, pero
filmado con gozo envidiable, siempre en un tono parddico autoconciente y divertido, con mucha
imaginacion y notables muestras de sentido cinematografico. Su esposa, la pianista de origen
chileno Eva Limifiana, participa habitualmente como productora y argumentista con el pseudénimo
de Duqguesa Olga. Su primera cinta mexicana es el divertido melodrama pseudosocialista, La sangre
manda (1933); entre sus cintas mas interesantes estan Luponini de Chicago (1935) y Marihuana (el
monstruo verde) (1936), que alternan el homenaje con la parodia al thriller, con buenos momentos
de intuicion cinematografica. En Marihuana, acomparian a José Bohr, Lupita Tovar, Barry Norton y
René Cardona, viejos comparieros del cine castellano filmado en Hollywood. También Norton y
Cardona aparecen en Asi es la mujer (1936), donde se aprecian las influencias del cine musical
norteamericano. En sus siguientes cintas, sin dejar de tener aspectos llamativos, Bohr se ve
constreflido a intentar un cine menos personal y muy convencional con resultados deplorables. En

1939 filma sus ultimas peliculas mexicanas.


http://www.pdfpdf.com/0.htm

26. El cine de Estado y de "contenido social"

Plenamente establecido el cine sonoro en nuestro pais, el Estado mexicano se interesa
nuevamente, desde mediados de la década de los treinta, en emplear el poder de la
cinematografia para elaborar, no sélo peliculas de propaganda y promocionales sino un cine de
"contenido social" y de alcance masivo que respalde sus politicas nacionalistas de reforma
agraria y la expropiacion petrolera de 1938, para lo cual apoya la fundacion de la productora
CLASA en 1935, entre cuyos principales funcionarios se encuentra Alberto J. Pani, exministro
de Hacienda. De manera complementaria, durante el maximato (1928-1934) se aprueban por
primera vez medidas para proteger y alentar la produccion nacional de peliculas, tales como el
articulo 10 del Reglamento de Diversiones del Distrito Federal que apoya la exhibicion de
productos nacionales y un decreto del presidente Pascual Ortiz Rubio, de julio de 1931, que
aumenta los aranceles aplicados a la importacion de peliculas extranjeras.

La conciencia de la importancia del cine para difundir los valores de la mexicanidad y del
nacionalismo resultan del impacto que produce entre los artistas e intelectuales nacionales la
obra inconclusa jQue viva México!, del genial cineasta ruso Serguéi Mijailovich Eisenstein,
rodada en nuestro pais entre diciembre de 1930 y enero de 1932. La obra muestra la asimilacion
de los temas y de la pléastica del nacionalismo mexicano (las culturas popular y prehispénica, el
folclor, la revolucién mexicana, el paisaje; el maguey y el indio como objetos fotogréaficos), fruto
de su relacion con artistas y escritores como Diego Rivera y Adolfo Best Maugard que lo
asesoran. La difusion de montajes del material del artista ruso marca profundamente a los
cineastas y a la cinematografia mexicana. Es por lo anterior que se llega a considerar a Eisenstein
como el padre de una hipotética "escuela mexicana de cine", influjo que alcanza, incluso hasta la
mancuerna formada por el director Emilio Fernandez y el camardgrafo Gabriel Figueroa en los
cuarenta.® Figueroa toma conciencia de la importancia de su trabajo después de los
reconocimientos que recibe la fotografia de Alla en el Rancho Grande (F. de Fuentes, 1936).
Formado como fotdgrafo de fijas con José Guadalupe Velasco, en el cine, con La noche de los

mayas (Ch. Urueta, 1939) inicia la busqueda de “su estilo” estudiando a los artistas plasticos del

8 Entre la abundante bibliografia sobre Eisenstein, pueden consultarse sobre su inconclusa obra mexicana las
siguientes obras: Eisenstein (1971), Seton (1986), De los Reyes (1987: 96-114; 2006) y De la VVega (1996 y 1998).
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nacionalismo artistico mexicano y atendiendo la influencia del expresionismo aleman y del
trabajo mexicano de Eisenstein.’

Redes (F. Zinnemann y E. Gomez Muriel), proyecto auspiciado por la Secretaria de
Educacion Publica y Janitzio (C. Navarro), azaroso proyecto de iniciativa particular, ambos de
1934, se inspiran en la estética eisensteniana y revaloran la vida indigena. En el primer caso, con
nativos de Alvarado, Veracruz, se narra el esfuerzo de organizacion de los pescadores para evitar
la explotacion del cacique acaparador. Destacan la partitura original de Silvestre revueltas y la
fotografia de Paul Strand. Elementos de Eisenstein como las reminiscencias del "héroe
colectivo”, el montaje y el argumento del Acorazado Potemkin, son patentes. El segundo caso,
sobre una leyenda purépecha, es protagonizado por Emilio Fernandez, quien mas tarde ya como
director representativo de lo mexicano en el extranjero, haria dos versiones de la misma historia:
Maria Candelaria (1943) y Maclovia (1948).

Rebelién (M. G. Gomez, 1934), basada en estudios de la Direccion de Antropologia de la
Secretaria de Agricultura y Fomento, es una produccion muda a la que se afiade sonido.

Tanto el corto Humanidad (A. Best Maugard, 1934), filmado a peticién de la
Beneficencia Publica, como el documental producido por la Comisién Nacional de Irrigacion,
Irrigacion en México (I. Miranda, 1935) son considerados, uno por Diego Rivera y el otro por
Luis Cardoza y Aragon, como ejemplo del cine mexicano ideal, el primero por su "verismo"
frente a la artificialidad del cine convencional y el otro por su belleza plastica.'

La extraordinaria Vamonos con Pancho Villa (Fernando de Fuentes, 1935) se inspira en la
Revolucidn. Es la primera produccion de CLASA, que a pesar del apoyo oficial encubierto y su
alto costo de la produccion, obtiene una pobre respuesta del publico y lleva a la quiebra a la
empresa.

Otros ejemplos son Judas (Manuel R. Ojeda, 1936) fallida produccién del oficial Partido
Nacional Revolucionario, de intenciones agraristas. En 1937 Best Maugard inicia la produccién
de La mancha de sangre, con Stella Inda como una prostituta que reivindica su libertad de
trabajo e independencia sentimental frente al hombre que la explota. Sometida a una fuerte
censura por su tema y un espectaculo nudista, se estrena hasta 1943. Otros ejemplos realizados
dentro de la industria son El indio (A. Vargas de la Maza, 1938), sobre la novela premiada de

° Fernandez 1996.
19'Ver el testimonio de Diego Rivera en Reyes, Guzman y De Onis (1963: 73-75); ambos se reproducen en Garcia
Riera (1992-1997: v. 1, p. 159; pp. 203-204).
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Gregorio Lépez y Fuentes; La noche de los mayas (Ch. Urueta, 1939), con argumento y dialogos
de Antonio Médiz Bolio; y Los de abajo (Ch. Urueta, 1939), sobre la épica novela revolucionaria
de Mariano Azuela. Las dos ultimas cuentan con partituras originales de Silvestre Revueltas.
Independientemente de su valor estético o cinematogréfico, el fracaso comercial de los
filmes oficiales significa el fracaso del proyecto cinematografico del cardenismo. El apoyo para
nuevas peliculas de intencidén propagandistica, seria azaroso y circunstancial o, bien, se limitaria

a la realizacién de cortos documentales turisticos o promocionales.

27. Alla en el Rancho Grande y la apertura de los mercados para el
cine nacional.
El vigor del nacionalismo revolucionario -con todo y sus contradicciones populistas y
autoritarias- genera una respuesta de corte reaccionario, de caracter hispano-catolico y
antiyanqui, que idealiza al régimen porfirista y al patriarcado rural de las haciendas y que, hacia
la década de los afios treinta, se decanta como un nacionalismo de carécter conservador. El caso
mas significativo es el de All4 en el Rancho Grande, produccion de 1936, donde el realizador
Fernando de Fuentes logra una entretenida y amable comedia rural de costumbres, ubicada en el
Estado de Michoacén, que alterna el melodrama con el humor y frecuentes nimeros musicales.
Es una adaptacion al cine de las obras del popular teatro musical y de variedades de género
“mexicano” en el que era tan avezado el coguionista de la cinta Guz Aguila. Totalmente
contrapuesta a la reforma agraria que realiza el gobierno, la pelicula permite asegurar y
consolidar un puablico hasta entonces esquivo y huidizo. Es la primera férmula dramatica que
tiene el impacto suficiente para perdurar en el gusto nacional y latinoamericano y que lanza al
estrellato continental a sus protagonistas, Tito Guizar y Esther Ferndndez. El éxito de la pelicula
es tal, que alienta a los productores a filmar més de veinte “ranchos grandes" en 1937.*

Ocupan un lugar privilegiado en el mundo rural del cine mexicano los héroes rancheros
de aventuras épicas como El Charro Negro (1940) y sus secuelas, protagonizadas y dirigidas por
Raul de Anda.

En los afios siguientes, la industria cinematografica se profesionaliza rapidamente. Es en este
contexto y ante el agotamiento de la comedia ranchera, que se hace necesario el desarrollo de

! Garcia Riera (1992-1997) titula su capitulo dedicado al afio de 1936 como “El afio de Rancho Grande” y al que
dedica a 1937, “Mas de veinte ranchos grandes”. En la monografia sobre Fernando de Fuentes (L6pez Vallejo y
Garcia y Garcia Riera, 1984) la parte dedicada a All4 en el Rancho Grande se titula “El rancho que fundé una
industria”.
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nuevas formulas dramaticas y genéricas que permitan explotar el recién ganado favor del pablico.
En este contexto, Juan Bustillo Oro con En tiempos de don Porfirio (1939) establece el prototipo
dramético que el critico Jorge Ayala Blanco denomina "nostalgia porfiriana".*> Bustillo Oro, a
disgusto con el nuevo régimen, nos remite a una especie de belle epogue mexicana situada en una
tranquila e idealizada ciudad provinciana del porfiriato de principios del XX, poblada por amables y
gozosos bohemios (el maduro calavera Fernando Soler, su ahijado Emilio Tuero y el gracioso
petimetre raboverde Joaquin Pardavé) sin mayores preocupaciones sociales o politicas, que eludir
los usos y costumbres de la moral victoriana e interpretar evocadoras piezas musicales.

También a Bustillo Oro se debe la final consagracion cinematografica de Cantinflas como
figura estelar en la hilarante comedia Ahi esta el detalle. EI pomposo lenguaje de las clases
acomodadas e ilustradas se rinde ante Cantinflas, cuyo personaje, un “peladito”, un lumpen urbano
picaro, mafioso y lubrico sin oficio ni beneficio, esgrime con desparpajo, como Unica arma para
enfrentar al mundo, una incoherente e interminable locuacidad, plena de retruécanos, dobles
sentidos y salidas en falso.

Antes de este éxito, Mario Moreno Cantinflas, es una figura muy arraigada en el gusto
popular por sus triunfos en los teatros de carpa. Debuta en el cine al lado de Medel, su habitual
pareja comica, en la desafortunada No te engafies corazén (M. Contreras Torres, 1935) a la que le
siguen, con el mismo Medel, las cintas de Arcady Boytler Aguila o sol y Asi es mi tierra (ambas de
1937) y El signo de la muerte, de Chano Urueta (1939). Trazas de la madurez filmica del comico
son cinco cortos publicitarios rodados entre 1939 y 1940.

El comediante mas exitoso antes del arribo de Cantinflas, es el peruano Leopoldo Ortin, que
encabeza el reparto de una decena de filmes con su caracterizacion de un tipo corpulento zafio y
picaro, destacadamente Los enredos de papa (1939) y sus tres secuelas del siguiente afio (Papa se
desenreda, Papa se enreda otra vez y Las tres viudas de papd), todas dirigidas por Miguel
Zacarias.

La maduracion industrial iniciada en 1936 aniquila las fuerzas de la experimentacién
filmica y de la busqueda expresiva. Con el paso del tiempo, después de crear la comedia ranchera
y de la favorabilisima coyuntura que significa la Segunda Guerra Mundial, el cine mexicano
ocupa un lugar preeminente en el mercado cinematografico de habla castellana al lado y, en

algunos momentos, por encima de las cinematografias argentina y espafiola, para convertirse en

12 Cfr. Ayala Blanco (1968: 40-47).
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uno de los medios de comunicacion de masas mas influyentes en América Latina hasta la década

de los cincuenta.
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l1l. EPOCA DE ORO (1940-1952).

La llamada época de oro del cine mexicano corresponde, de manera general, a los momentos de
auge y afirmacion de la industria y cubre los periodos presidenciales del general Manuel Avila
Camacho (1940-1946) y de Miguel Aleman Valdés (1946-1952), el primer civil en el cargo
después de la Revolucion de 1910.

En el contexto de la Segunda Guerra Mundial, el régimen revolucionario edulcora
muchas de sus posiciones nacionalistas a cambio de apoyos materiales y financieros para la
implantacion de la politica de sustitucion de importaciones que acelera el proceso de
industrializacién del pais iniciado a mediados de los veinte y estimula el crecimiento explosivo
de las ciudades y la migracion del campo a la ciudad. Asi, se mantiene el crecimiento de la
economia, que se ve respaldado por la inmigracién de capitales europeos. En nombre de la
“unidad nacional” que demanda la contienda, se atemperan o reprimen las demandas sindicales y
agrarias, con el respaldo de las organizaciones de izquierda. También, los grupos conservadores
abandonan la nostalgia por un pasado irrecuperable y el odio antiyanqui se transforma en
admiracion y afinidad espiritual, que se concilia con un régimen revolucionario condescendiente
y en franco proceso de involucion.

Algunos datos elementales: La conflagracion mundial se inicia el 1° de septiembre de
1939; los Estados Unidos ingresan formalmente a la contienda el 6 de diciembre de 1941; el 28
de mayo de 1942, México se declara formalmente en estado de guerra con las potencias del eje
Berlin-Roma-Tokio, en la cual participa en el frente del Pacifico con un destacamento aéreo
expedicionario, el Escuadron 201. Més relevante fue la firma del llamado Plan Bracero que
permite que miles de mexicanos se incorporen a las fabricas pero, fundamentalmente, apoyen la
agricultura norteamericana. Como una concesion a la clase obrera y a la burocracia se fundan
sistemas de seguridad social y de administracion de pensiones. La muerte y la destruccion
bélicas se prolongan por casi seis afios, hasta el mes de agosto de 1945, cuando culmina con el
lanzamiento de bombas atdmicas sobre Hiroshima y Nagasaki. Como en todas las guerras
modernas, la muerte se ensafia sobre la poblacidn civil: alrededor de 50 millones de victimas
fatales, o sea, dos veces la poblacién mexicana de ese entonces.

Sucede al general Avila Camacho el presidente Miguel Aleman, cuyo régimen continda

la politica de industrializacion sustitutiva de importaciones y alienta la exportacién agropecuaria,


http://www.pdfpdf.com/0.htm

para lo cual la politica de reforma agraria recibe un fuerte golpe con el decreto de inafectabilidad
que propicia la concentracion de la tierra. El acelerado crecimiento econdémico oculta los
problemas estructurales de la desigualdad social y propicia el ensanchamiento de las clases
medias. Entre otras grandes obras, se realizan importantes inversiones en infraestructura
carretera, electrificacion, presas, unidades habitacionales y hospitalarias; se inicia la construccion
de la magnifica Ciudad Universitaria para alojar las instalaciones de la Universidad Nacional y
se construye la sede de la Escuela Nacional de Maestros. La reforma del partido oficial, que pasa
a denominarse Partido Revolucionario Institucional, deja fuera del sistema corporativo al sector
militar, con lo que se afirma el poder de los civiles al interior de la élite politica.

Durante los doce afios del periodo se consolida el proceso iniciado en 1936, con la
apertura de los mercados de habla espafiola al cine mexicano y que continua con la creacion de
un sistema de financiamiento alrededor del cual se estructuran mecanismos de produccion,
distribucién y exhibicion que permiten que las ganancias se reinviertan en la industria. El
proceso culmina con la promulgacion de la Ley de la Industria Cinematogréafica y su respectivo
Reglamento (1949-1952). Son también los afios en que se arraiga un sistema de estrellas que
alcanzan popularidad internacional, principalmente en el mundo de habla hispana y, cuando,
como resultado de la posguerra; se difunde y alcanza cierto prestigio en Europa nuestra
cinematografia, especialmente la obra de Emilio Indio Fernandez y del camardgrafo Gabriel
Figueroa y de algunas estrellas como Pedro Armendariz, Cantinflas y Maria Félix.

Desafortunadamente, las bases econdmicas, politicas y legales que respaldan a la
industria no resisten los embates conjugados de la competencia extranjera, la corrupcion sindical,
las desastrosas politicas publicas y la falta de flexibilidad y adaptabilidad tanto de sindicatos
como de empresarios ante las novedades técnicas, tematicas y formales que surgen en las

cinematografias estadounidense y europeas de la posguerra.

31. LA "EPOCA DE ORO" Y

LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL. (1940-1946)

En franco proceso de consolidacion, la industria cinematografica mexicana arriba en condiciones
optimas al inicio de la Segunda Guerra Mundial y se afilia a la causa aliada. Para los Estados
Unidos, México cuenta con la unica infraestructura de produccion cinematografica de habla

espafola que puede considerarse confiable. De las otras dos potencias filmicas hispanohablantes,
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Espafia vive bajo el gobierno fascista del caudillo Francisco Franco y Argentina, que se mantiene

neutral, tiene profundas afinidades con la Alemania nazi.

PRODUCCION DEL CINE MEXICANO DURANTE LA EPOCA DE LA GUERRA
(Periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, 1940-1946)

1941 1942 1943 1944 1945 1946

37 47 71 74 82 70

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 2-4).

Tomando como pretexto la situacién de emergencia, el primero de abril de 1941 se funda
el Departamento de Supervision Cinematografica, dependiente de la Secretaria de Gobernacion,
a cargo de Felipe Gregorio Castillo, asimilando la Oficina de Supervision del Departamento
Central del Distrito Federal. Como resultado, el 5 de agosto de 1941, un decreto presidencial
reglamenta la supervision y clasifica las peliculas en cuatro categorias: a) peliculas permitidas
para nifios, adolescentes y adultos; b)peliculas permitidas para adolescentes y adultos; c)
peliculas permitidas Unicamente para adultos; d) peliculas permitidas para adultos en
exhibiciones especialmente autorizadas.

Formalmente en guerra, John Hay Whitney y Francis Alstock, representantes de la
Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos de los Estados Unidos, y el Comité
Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematogréafica Mexicana (Felipe Gregorio Castillo,
por el gobierno; Fernando de Fuentes, por los productores; y Enrique Solis, por los trabajadores)
acuerdan el 15 de junio de 1942 apoyos para la industria cinematografica en cuatro rubros: a)
maquinaria e implementos, b) ayuda financiera para la produccion de peliculas mexicanas, c)
cooperacion personal de expertos, y d) distribucién mundial de peliculas mexicanas.

De esta manera México recibe de forma preferente materias primas, especialmente
pelicula virgen, para la produccién cinematogréfica y un financiamiento por parte de la RKO, de

un 50% de los costos para la construccion de los Estudios Churubusco en los que participa el

! Cfr. “Convenio firmado por los representantes de la oficina del coordinador de Asuntos Interamericanos, del
Departamento de Estado y los representantes del Comité Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematografica
Mexicana el 15 de junio de 1942 en la ciudad de México, D. F.”, en Peredo Castro 2004: 487-490.
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magnate de la radio Emilio Azcéarraga, que se inauguran en 19452 También, el sistema de sonido
“Rivatone” es acondicionado para registrar el timbre caracteristico de la pronunciacion
espafiola.®

Como consecuencia de la guerra, entre 1941 y 1945 disminuyen tajantemente los estrenos
de peliculas extranjeras, espacio que es aprovechado por el cine mexicano. Los estrenos
norteamericanos se reducen hasta un ciento por afio durante el periodo (de 332 a 245); los
europeos descienden drasticamente de 35 a 8, en 1944. Un proceso similar se aprecia en el caso
de las cintas provenientes de Argentina, que pasan de 33 en 1941 a 8 en 1944. En cambio,
México aumenta sus estrenos de 27 a 67 por afio. Sin embargo, esta favorable situacién
comienza a revertirse a partir de 1945, el Gltimo afio de la guerra, cuando Europa logra un
repunte de 20 estrenos y Argentina de 31.*

Muy interesado en alentar el potencial cinematografico del pais, el gobierno lo apoya con
medidas diversas: se ratifica en 1941 el acuerdo que hace obligatoria la exhibicién de por lo
menos una cinta nacional al mes en todas las salas del pais. EI 14 de abril de 1942 se funda el
Banco Cinematogréfico, S.A. por iniciativa del Banco de México que, en 1947, se hace nacional.
Entre sus objetivos, la nueva institucién intenta evitar que los productores cedan los territorios de
explotacion a distribuidoras extranjeras. Como consecuencia de la fundacion del Banco, mas
productores reinvierten sus ganancias en la industria, con lo cual el cine se transforma en una de
las cinco principales industrias del pais. Imitando a los norteamericanos, se funda en 1944 la
Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas para otorgar, de manera anual, un
premio que se denomina Ariel, a lo mejor de la produccion nacional, que se entrega por primera
vez en el afio de 1946.

La situacion bonancible de la industria cinematografica se expresa en un aproximado de
cuatro mil trabajadores: 2500 actores y extras, 1100 técnicos y manuales; 146 musicos y 60
directores. Circunstancias tan favorables hacen insoportable la profunda corrupcion de los
dirigentes sindicales y propicia que en 1945 ocurra una escision al interior del Sindicato de

2 Son muchos los intereses en juego durante el proceso de construccion de los Estudios Churubusco. EI primer
protagonista es Harry Wright y un grupo de inversionistas mexicanos, después se involucra la RKO y, finalmente,
Eor instancias del gobierno mexicano, se incorpora Emilio Azcarraga. Cfr. Peredo Castro (2004: 304-321)

El papel que juega la cinematografia en la lucha por el dominio de las conciencias en el frente ideoldgico del teatro
de operaciones de la América Latina, entre los aliados y las fuerzas progresistas de México, por un lado, y los
nazifascistas europeos y criollos por el otro es estudiado amplia y puntualmente por Peredo Castro (2004).

* El comportamiento de la exhibicion, especificamente el de las cintas estrenadas durante esa década, puede
revisarse en Amador y Ayala Blanco (1982).
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Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), para dar origen al Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematografica (STPC), apoyado por las elites de la industria
(actores, directores, fotografos, escritores, misicos). El presidente Avila Camacho sanciona la
ruptura mediante un laudo emitido el 3 de septiembre de 1945, que permite —en exclusiva- a la
nueva organizacion laboral la produccién de largometrajes de ficcion y al STIC sélo la
produccién de cortometrajes y documentales, pero manteniendo el control sindical de la
distribucién y de la exhibicion.

Como resultado de la inminente crisis de produccion y de mercados de la posguerra, en
mayo de 1945 los sindicatos cierran las puertas al ingreso de nuevos miembros, especialmente en
la seccion de directores. Esta decisidn, que a la larga sera catastrofica, impide la renovacion de
los cuadros creativos de la industria (realizadores, fotografos, escritores, musicos, etc.). En este
contexto, el Unico realizador que ingresa a la Seccion de Directores del STPC en 1946, es el
espafiol Luis Bufiuel.’

En este periodo surge una nueva generacién de directores. Entre los mas representativos
estan Emilio Fernandez, Julio Bracho, Roberto Gavaldén y el muy joven Ismael Rodriguez. Se
consolidan otros como Gilberto Martinez Solares y Alejandro Galindo (activo el primero desde
1938 y el segundo desde 1937). Aparecen realizadores muy taquilleros como el ya veterano Juan
Bustillo Oro, Chano Urueta, los hermanos Joselito y Roberto Rodriguez, y Miguel M. Delgado
dirigiendo las cintas de Cantinflas.

Durante estos afios se afirma un importante cuadro de estrellas: Cantinflas, Jorge Negrete,
Maria Félix, Arturo de Cérdova, Pedro Armendariz y Dolores del Rio, entre otros. El star system
y el espiritu de bonanza hizo que los sueldos de las estrellas se elevaran a niveles insospechados
y, en consecuencia, el costo de las peliculas que pasan de 156 mil pesos en 1941, a 648 mil en
1945. Sin embargo, la industria nacional, pierde, para fines practicos los beneficios de una de sus

mejores cartas al firmar Cantinflas la distribucion de sus cintas con la Columbia Pictures.

311. LA PRODUCCION DURANTE LA GUERRA.

Durante los promisorios afios de la guerra, el cine mexicano trabaja sobre otras bases. La
produccion se formaliza y se industrializa de manera plena. El rapido crecimiento, proporciona la

ilusion de solidez y de falsa madurez. Lo cierto es que, como nunca, Se cuenta con mas y mejores

® Cfr. Garcia Riera 1992-1997: v. 3, p. 220.
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recursos financieros, técnicos y humanos; incluso, muchos productores se atreven a rodar cintas
de época y a producir peliculas ambientadas en sitios exéticos y poco habituales como Espafia o
Francia. Por ejemplo, en 1943, casi la mitad de la produccion es de época y una cuarta parte del
total se sitGa en el extranjero. Por otra parte, la produccion de esos afios privilegia la explotacion
de las adaptaciones de la literatura extranjera, especialmente francesa, espafola, inglesa y
alemana. De alrededor de noventa adaptaciones, solo una decena tiene su fuente en obras
mexicanas. El venezolano Romulo Gallegos es el mas socorrido: Dofia Barbara (F.de Fuentes,
1943), La trepadora (G. Martinez Solares, 1944), Canaima (J. Bustillo Oro, 1945) y Cantaclaro
(J. Bracho, 1945). Una de las més taquilleras es la version filmica basada en Alexandre Dumas,
El conde de Montecristo (Ch. Urueta, 1941), con Arturo de Cordova en el papel de Edmundo
Dantés. ElI comediante Manuel Medel logra sobresalir en la personificacion de un picaro
pueblerino, miserable, alcohdlico y degradado, en la muy plana adaptacién de la novela de José
Rubén Romero, La vida indtil de Pito Pérez (M. Contreras Torres,1943).

Desafortunadamente, la fundacion del Banco Cinematografico propicia una fortisima
concentracion de las empresas productoras. Asi, ocurre con Grovas, S.A. (1942), absorbida en
1943 por CLASA, que a su vez, en 1944, a la muerte de Agustin J. Fink, se fusiona para formar
CLASA-Films Mundiales. En efecto, desde la perspectiva del Banco, las pequefias productoras
se consideran “una rémora indeseable del cine mexicano preindustrial”.®

En el contexto de las dificultades de la guerra, México se da el lujo de producir cuatro
cintas a color: Asi se quiere en Jalisco (F. de Fuentes, 1942), Las aventuras de Cucuruchito y
Pinocho (C. Véjar, 1942), Fantasia ranchera (J. J. Segura, 1943) y La china poblana (F. A.
Palacios, 1943). La ultima es concebida por Palacios, como un vehiculo promocional para su
descubrimiento, la bella Maria Félix, en su segunda pelicula.

312. CONTRIBUCIONES A LA CAUSA ALIADA.

Una consecuencia ldgica de la incorporacion del pais al esfuerzo de guerra de los aliados, es la
produccién de cintas de propaganda bélica. Con el pretexto de alentar el espiritu panamericano,
es decir, la identidad entre la América sajona y la latina, se producen algunas comedias
musicales, explotando la presencia en el pais de actores y cantantes de todo el continente, como

en La liga de las canciones (Ch. Urueta, 1941); Canto a las Américas (R. Pereda, 1942); y Hotel

® Garcia Riera 1992-1997: v. 2, p. 237.
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de verano (R. Cardona, 1943). En plan un poco mas serio, se realiza la superproduccién histérica
Simo6n Bolivar (M. Contreras Torres, 1941), acartonada y excesivamente larga biografia del
Libertador venezolano, encarnado por Julian Soler.

También de poco interés son las producciones bélicas que hacen referencia directa al
conflicto vigente. Entre ellas cabe mencionar Soy puro mexicano (1942), la segunda realizacion
de Emilio Fernandez, con Pedro Armendariz; Espionaje en el Golfo (R. Aguilar, 1942), sobre el
hundimiento de los buques petroleros mexicanos que precipitan la entrada del pais en la guerra;
Cinco fueron escogidos (H. Kline, 1942), version de la cinta francesa Les otages = Los rehenes
(R. Bernard, 1939), sobre la destruccion de Lidice, con versiones en inglés y en espafiol’; Tres
hermanos (J. Benavides Jr., 1943), con Julién Soler, Abel Salazar y David Silva; Cadetes de la
Naval (F. A. Palacios, 1944), con Ricardo Montalban y Abel Salazar; Corazones de México (R.
Gavalddn, 1945), con patrocinio de la Secretaria de la Defensa Nacional; y Escuadrén 201 (J.
Soler, 1945), con Sara Garcia y Domingo Soler, como los padres de los heroicos aviadores del
grupo expedicionario mexicano que participa en el frente de guerra del Pacifico.

La historia patria es también una fuente de inspiracion para los temas de exaltacion
nacionalista, especialmente los referidos a la lucha contra la intervencién francesa del siglo X1X.
Por obvias razones, se deja fuera como tema de exaltacion patridtica, la produccion de cintas
referidas a la invasién de los Estados Unidos de 1847, que costo al pais la mutilacion de mas de
la mitad de su territorio original.

De interés son tres cintas inspiradas en la guerra de independencia nacional iniciada en
1810. Miguel Contreras Torres narra con sorprendente sensibilidad y sencillez las tribulaciones
cotidianas de El padre Morelos (1942), donde Domingo Soler personifica al arriero de cuna
humilde, cuya vocacion religiosa lo lleva al sacerdocio en plena madurez y cuyo espiritu
libertario y de justicia lo transforma en uno de los principales genios militares y politicos de la
insurgencia en El rayo del sur (1943). Por su parte, Julio Bracho dirige en 1942, con eficaz
grandilocuencia, La virgen que forjé una patria, con argumento de René Capistran Garza

(exdirigente de la organizacion cristera Liga Nacional Defensora de la Libertad Religiosa),

" Cinco fueron escogidos, es una produccion de Alpha Films para el Banco Cinemtogréfico; con un argumento de
Budd Schulberg adaptado por Xavier Villaurrutia y Rafael F. Mufioz, con Joaquin Pardavé, Julio Villarreal, Andrés
Soler, Fernando Cortés y Maria Elena Cortés, entre otros. En la version hablada en inglés repite Ricardo Montalbéan,
en su primer papel hablado en ese idioma y otros actores provenientes de Hollywood, como Howard Da Silva,
Victor Filian, Robert H. Harris o Rosa Harven (cfr. Garcia Riera 1992-1997: v. 2, pp. 291-292. La francesa Les
otages = Los rehenes ubica su trama en la Primera Guerra Mundial (Cfr. Ramirez 1992; 69-72).
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donde el otro padre de la patria, don Miguel Hidalgo y Costilla (Julio Villarreal), poco antes de
lanzarse a la lucha de independencia, en una tertulia de conspiradores, ubica los origenes de la
nacionalidad mexicana en las apariciones de la Virgen de Guadalupe al indio Juan Diego en
1531, papel para el cual se contrata desde Hollywood al famoso Ramén Novarro, primo del
realizador.

En Flor silvestre (E. Ferndndez, 1943), filmada con un convincente tono épico sobre la
novela Sucedi6 ayer de Fernando Robles, un joven oficial del ejército mexicano (Tito Novaro)
escucha atento narrar a su madre (Dolores del Rio, en su debut para el cine mexicano) la dificil
lucha por la tierra, la justicia y contra la dictadura porfirista, que le cuesta la vida a su padre
(Pedro Armendariz).

Como veremos mas adelante, la exaltacion patritica de manera indirecta también se vive
a través de las comedias rancheras y su desmedido elogio de la mexicanidad.

Como parte de la colaboracién técnica y artistica de los Estados Unidos con México,
filma en nuestro pais el director Norman Foster seis peliculas, entre las que destaca
especialmente, en 1943, la tercera adaptaciéon filmica de Santa, con Esther Fernandez, José
Cibrian y Ricardo Montalban, bien ambientada a principios del siglo XX, cuando se publica el
clasico de Federico Gamboa. Otras fueron La fuga (1943), también con Ferndndez y Montalban,
sobre Bola de cebo de Guy de Maupassant, en el contexto de la intervencion francesa (1863-
1867); y el drama taurino La hora de la verdad (1944), con Montalban y Virginia Serret. Con

esta experiencia, Montalban continua una discreta carrera en Hollywood.

313. LAEVOCACION DEL PASADO PRERREVOLUCIONARIO.

En un contexto propicio, florece un tipo de melodramas amables muy cercanos a la comedia
musical, en los que se explota lo que el critico Jorge Ayala Blanco llama “la nostalgia
porfiriana”. Tales cintas, realizadas con un tono evocador, nos trasladan a una idilica y utépica
belle epoque mexicana situada a fines del siglo XIX o principios del XX, en pleno auge del
régimen dictatorial del general Porfirio Diaz.

Es el director Juan Bustillo Oro quien define y depura la formula en 1939 con En tiempos
de don Porfirio (con Fernando Soler, el baritono Emilio Tuero y Marina Tamayo) y es el mismo
realizador quien la clausura —de manera simbdlica-, seis afios después con Lo que va de ayer a

hoy (filmada en 1945, con Enrique Herrera y Charito Granados), cuando la posibilidad de una
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restauracion porfirista se hace inviable ante la irrupcion de la modernidad norteamericana en los
valores y en las costumbres de las clases medias y altas nacionales.

A diferencia de los melodramas rancheros, propicios para el lucimiento de los charros
cantores, la nostalgia porfiriana favorece especialmente a las cantantes, como la puertorriquefa
Mapy Cortés, en jAy que tiempos sefior don Simén! (J. Bracho, 1941), Yo bailé con don Porfirio
(G. Martinez Solares, 1942), El globo de Cantolla (G. Martinez Solares, 1943) y La guerra de
los pasteles (E. Gomez Muriel, 1943); o a la colombiana Sofia Alvarez, protagonista de México
de mis recuerdos (J. Bustillo Oro, 1943) y de La reina de la opereta (J. Benavides, Jr., 1945).
Alcanza merecida celebridad por su participacion en muchas de estas cintas como un ridiculo

viejo rico y raboverde el comediante Joaquin Pardavé.

32. LAPOSGUERRAY EL FANTASMA DE LA CRISIS (1946-1952).

La conciencia de la grave crisis que se aproxima en la industria cinematogréafica al final de la
guerra, por la competencia norteamericana, europea y de habla castellana (argentina y espafiola),
obliga al desarrollo de una politica de abaratamiento, que se orienta a reducir de cinco a tres las
semanas de rodaje promedio, al no poder despedir o afectar los salarios de los trabajadores, ni los
onerosos sistemas de produccion establecidos. Aungue el costo promedio de produccion en pesos
logra mantenerse ($400 mil en 1945; $579 mil en 1946 y $575 mil en 1950), en ddlares
practicamente se reduce a la mitad (de 111 mil a 67 mil ddlares). La politica de abaratamiento
del producto filmico conduce a la paulatina pérdida de los publicos de las clases medias y altas y
a la orientacion de la produccién a los grupos sociales de bajos ingresos y de menor nivel
educativo. Las medidas tomadas favorecen el incremento de la produccion, pero rutinizan y
rebajan la calidad promedio de las peliculas permitiendo la aparicion de los “churros” (productos
seriados e indiferenciados).

PRODUCCION DE CINE MEXICANO EN LA POSGUERRA
(Periodo presidencial de Miguel Aleman Valdés, 1946-1952)

1947

1948

1949

1950

1951

1952

57

81

108

123

101

101

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 4-6).
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No obstante el panorama poco alentador, se realizan inversiones en estudios
cinematogréaficos que se suman a las existentes en los Azteca, los México Films y en los
CLASA. En 1945 se inauguran los Estudios Churubusco, se fundan los Estudios Cuauhtémoc vy,
al afio siguiente, los Estudios Tepeyac pero, en 1947, cierran los México Films de Jorge Stahl.

Por iniciativa del Banco Cinematografico se crean Peliculas Mexicanas, S.A. de
C.V.(1945) y Peliculas Nacionales, S.A. de C.V. (1947), para distribuir el material mexicano de
manera centralizada en el extranjero y en el pais, respectivamente. Ademas, como parte de la
politica oficial de respaldo a la industria, esa instancia financiera se transforma en una entidad
nacional (Banco Nacional Cinematografico) a partir de 1947. Afios mas tarde, en 1954, se funda
Cinematografica Mexicana Exportadora, S. A. de C. V. (CIMEX) para la distribucién en Europa,
Asia, Africa, Oceania y Norteamérica.

El mismo interés oficial se expresa en diversas medidas legislativas, como una Ley del 12
de febrero de 1946 que exenta de impuestos a la industria cinematogréafica, gravando solo la
diferencia que resulte, en caso de que las utilidades superen las inversiones. A fines de 1947 se
crea una Comision Nacional de Cinematografia, para “rescatar el buen cine” y “salvar al cine
nacional”. También se aprueba en 1949 la Ley de la Industria Cinematografica, que encomienda
la tutela de todas las cuestiones relativas al cine a la Secretaria de Gobernacion e institucionaliza
y hace permanentes las normas de censura (“supervision cinematografica”) del periodo de la
guerra, para evitar los ataques a la moral, al pudor, la decencia y las buenas costumbres. El
Reglamento y las modificaciones aprobadas a la Ley mas tarde, el 27 de diciembre de 1952,
fueron insuficientes para enfrentar al ominoso monopolio de la exhibicién que encabeza el
norteamericano William Jenkins. Este, de oscuros antecedentes gangsteriles, apoyado
inicialmente por el poder caciquil del gobernador del Estado de Puebla, Maximino Avila
Camacho, cuando su hermano Manuel es presidente del pais, y secundado por Gabriel Alarcén y
Manuel Espinosa Yglesias, logra en 1949 el control del 80 por ciento de las salas de exhibicion y
extiende su poder al &mbito financiero, comercial y de los medios (prensa, radio y television).
Estos poderosos intereses econdmicos y politicos, comienzan a condicionar muy seriamente la
produccién, al reducir sus margenes de ganancia y al prolongar innecesariamente los plazos para
recuperar los costos de produccion. Por otra parte, la Suprema Corte de Justicia concede a los
exhibidores un amparo promovido el 6 de agosto de 1951, que convierte en letra muerta las
disposiciones de la Ley y de su Reglamento que garantizan un minimo de cincuenta por ciento
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del tiempo de pantalla para las cintas mexicanas. A cambio, aunque no se prohibe expresamente,
como medida proteccionista se impide el doblaje al espafiol de las cintas extranjeras, que se
permite para las dirigidas al publico infantil y para aquéllas de caracter cientifico, educativo o
documental.

Un ultimo fendbmeno, cuyas consecuencias se apreciaran plenamente hasta finales de la
década de los cincuenta y principios de los sesenta, es la introduccion de la television en el pais,
cuyos tres primeros canales se establecen entre 1950 y 1952, siguiendo el modelo comercial
existente en los Estados Unidos.

Como parte de los procesos apuntados, los temas de las peliculas del sexenio alemanista
quedan definidas por el descubrimiento de la “ciudad”. Proliferan y dominan las cintas de corte
popular ambientadas en los barrios o en los cabaretes donde al ritmo de la mdsica afroantillana
desbordan su sensualidad sobre todo bailarinas de origen cubano. Durante este periodo, Pedro
Infante, bajo la direccion de Ismael Rodriguez se convierte en el actor y cantante mas popular del

cine mexicano de todos los tiempos.

33. EL MELODRAMA'Y LA COMEDIA RANCHEROS.

Durante el periodo 1940-1952 el melodrama ranchero forja y consolida la carrera de tres de sus
figuras mas importantes, los actores y cantantes Jorge Negrete, Pedro Infante y Luis Aguilar, y
ve el eclipse de Tito Guizar, la primera figura del género. Con jAy, Jalisco, no te rajes! (1941),
sobre la novela de Aurelio Robles Castillo, su director, Joselito Rodriguez, logra, finalmente,
establecer la forma definitiva de los melodramas y de las comedias rancheros, al codificar las
claves propuestas cinco afios antes por el director Fernando de Fuentes y el dramaturgo Guz
Aguila en All4 en el Rancho Grande. Rodriguez parte de lo que es una comedia rural de
costumbres de caracter regional (ocurre en el Estado de Michoacan, en el Occidente de México,
durante los afios veinte y treinta), para mistificar y transfigurar tales elementos en la intemporal
esencia misma de todo lo mexicano, como también ocurre con la musica del tradicional mariachi
jalisciense, haciendo tabla rasa del mosaico cultural y geogréfico del pais.

La comedia ranchera, con su desbordada y a veces chovinista celebracion de la
mexicanidad, el folclor y el color local, se adereza con el sabor viril, a veces alegre, a veces
melancdlico de la cancion vernacula para cantar al amor, a la belleza de las mujeres y del paisaje,

con la imprescindible musica de Manuel Esperdn y de Ernesto Cortazar. Al héroe lo acompafa
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su siempre fiel escudero, cuyas gracejadas aligeran la carga melodramatica de las cintas. Sin
duda, el mejor exponente de esta corriente es el baritono Jorge Negrete, que se convierte en el
prototipo del charro cantor mexicano, gallardo, enamorado y pendenciero en jAy, Jalisco, no te
rajes! acompafiado de Gloria Marin. Negrete explota su fama en EIl pefién de las animas (M.
Zacarias, 1942), con la debutante Maria Félix, Cuando quiere un mexicano (J. Bustillo Oro,
1944), con Amanda Ledesma; Me he de comer esa tuna (M. Zacarias, 1944), con Maria Elena
Marqués; Hasta que perdi6 Jalisco (F. de Fuentes, 1945), con Gloria Marin; y en No basta ser
charro (J. Bustillo Oro, 1945), con Lilia Michel.

Pedro Infante, entre otras, actia en ElI Ametralladora, filmada en 1943 por Aurelio
Robles Castillo, el autor de la obra que inspira jAy, Jalisco, no te rajes!; y, en Escandalo de
estrellas (1944), a partir de la cual establece una duradera y fructifera relacion con el director
Ismael Rodriguez, con el que forja una carismatica personalidad en roles urbanos y campiranos.
Entre los melodramas rancheros que Rodriguez dirige y que dan fama a Infante estdn Cuando
lloran los valientes (1945), con Blanca Estela Pavon y, especialmente, el diptico Los tres Garcia
y Vuelven los Garcia (1946), con Sara Garcia, Abel Salazar y Victor Manuel Mendoza. También
con Rodriguez participa en otras entretenidas comedias rancheras como Los tres huastecos
(1947), donde desempefia simultdneamente a los tres hermanos del titulo, con Blanca Estela
Pavon; el diptico La oveja negra y No desearas la mujer de tu hijo (1949), interesante
contraposicién de un hijo responsable y trabajador enfrentado con su autoritario y desobligado
padre (Fernando Soler); y Las mujeres de mi general (1950), con Lilia Prado. También trabaja en
comedias rancheras para otros directores como Roberto Rodriguez en El seminarista (1949);
para Miguel Zacarias en Ahi viene Martin Corona y El enamorado, rodadas en 1951 con Sara
Montiel; y para Rogelio A. Gonzélez en El gavilan pollero (1950), entre otros.

Pedro Infante y Jorge Negrete se encuentran en Dos tipos de cuidado (I. Rodriguez,
1952), obra cimera de la comedia ranchera, sin continuidad posterior, rodada un afio antes del
fallecimiento de Negrete.

Sin alcanzar la fama de Negrete o Infante, Luis Aguilar completa el trio de cantantes-
actores del melodrama ranchero del periodo. Debuta en 1943 en la comedia campirana Sota,
caballo y rey (R. O’Quigley) y adquiere un discreto reconocimiento del publico bajo la tutela de
Raul de Anda, en cinco melodramas rancheros dirigidos entre 1945 y 1947. Tiene la fortuna de
participar en interesantes cintas de aventuras rurales dirigidas por Alejandro Galindo, como El
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muchacho alegre (1947), con Victor Parra, sobre la amistada traicionada y Capitan de rurales
(1950), con Alicia Caro, sobre el uso represivo de las fuerzas de la ley durante el porfirismo. Sin
embargo, es la comedia ranchera El gallo giro (A. Gout, 1948), que le brinda la fama y el
sobrenombre, la que orienta el futuro de su larga carrera hacia un cine mas convencional, que
tiene su punto culminante cuando alterna con Infante en A.T.M. (A toda maquina) y ¢Qué te ha

dado esa mujer?, dirigidas por Ismael Rodriguez en 1951.

34. EL CINE DE AMBIENTE URBANO.

Es claro el predominio de las peliculas de tema urbano a partir de 1947 hasta alcanzar cincuenta
titulos en 1950, antes de empezar a declinar aceleradamente. Con antecedentes tan interesantes
como la reconstruccion de los bajos fondos capitalinos en la cinta de ambiente gangsteril,
Mientras México duerme (A. Galindo, 1938), con Arturo de Coérdova y Gloria Morel; o Distinto
amanecer (J. Bracho, 1943), sobre un lider sindical (Pedro Armendériz) que para librarse del
acecho de un gobernador corrupto recorre diversos rumbos de la ciudad, los grandes maestros de
la cronica urbana de la capital mexicana son Ismael Rodriguez y Alejandro Galindo. El eficaz
Rodriguez logra trepidantes historias de gusto popular, plenas de personajes representativos, de
incidencias y de situaciones extremas y truculentas, que exaltan, las virtudes de la pobreza de los
barrios (solidaridad, sencillez y honestidad) frente a los graves pecados de la riqueza (egoismo,
ambicion, hipocresia y prepotencia), como en la saga de las desventuras de un carpintero (Pedro
Infante) formada por Nosotros los pobres (1947), Ustedes los ricos (1948) y Pepe el Toro
(1952); asi como los filmes de 1951, A.T.M. y ¢(Qué te ha dado esa mujer?, que narran las
conflictivas relaciones de amistad que sostienen un par de motociclistas de la policia de transito
(Pedro Infante y Luis Aguilar).

Por su lado, Galindo realiza un meticuloso retrato del nuevo proletariado producto de la
industrializacién. Atento desde sus primeras cintas a la vida capitalina, explora los complejos de
inferioridad del mexicano, a partir de la vida del pugilista Kid Azteca en Campedn sin corona
(1945); en 1948 describe la vida de un atrabancado conductor de autobuses de pasajeros en el
diptico jEsquina bajan! y Hay lugar para dos, todas ellas protagonizadas por David Silva,
apoyado por el comediante Fernando Soto Mantequilla. Sus virtudes narrativas y descriptivas

también se aprecian en sus crdnicas urbanas de 1949, la comedia Confidencias de un ruletero,
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con el debutante Adalberto Martinez Resortes y el melodrama negro Cuatro contra el mundo,
con Victor Parra y Leticia Palma.

En un contexto pleno de mistificaciones y falsificaciones, la posibilidad de construir una
historia alrededor de un microcosmos representado por la vecindad o por el cabaret tiene como
antecedente Virgen de medianoche (A. Galindo, 1941), pero la inaugura plenamente Alberto
Gout en 1946 con Humo en los ojos, con David Silva, Maria Luisa Zea y Meche Barba, con la
musica y las canciones de Agustin Lara. Es un cine dominado por las figuras femeninas, jovenes
humildes o provincianas orilladas a la prostitucion, pero que en lo méas intimo preservan
incorruptible su virtud, mientras ejecutan sensuales bailes afroantillanos en atestados cabaretes
de mala muerte. Ese ambito, sin espacio para los galanes, estd poblado por pintorescos
personajes secundarios (padrotillos, asesinos o delincuentes interpretados por Miguel Inclan,
Rodolfo Acosta, Tito Junco o Victor Parra). A Gout corresponde dirigir las cintas emblematicas
del cine cabareteril en las que figuran destacadamente rumberas de origen cubano. El realizador,
con el apoyo fundamental del escritor Alvaro Custodio y la actuacion de Nindn Sevilla,
descubrimiento de los hermanos Calderdn, realiza Revancha (1948), Aventurera (1949) y
Sensualidad (1950). Otras importantes protagonistas de esta corriente son la mexicana Meche
Barba y las cubanas Maria Antonieta Pons y Rosa Carmina, que llegan al pais de la mano de
Juan Orol. Este dirige en 1950 a Carmina, con su habitual torpeza y simplismo melodramético,
en la exitosisima serie Percal (El infierno de los pobres, Perdicién de mujeres y Hombres sin
alma). Otras populares bailarinas cubanas que trabajan para el cine nacional son Amalia Aguilar
y Mary Esquivel.

Emilio Fernandez incursiona en el melodrama cabareteril, con inusitada fuerza y
extraordinaria fortuna en Salén México (1948), con Marga Lopez, Miguel Inclan y Rodolfo
Acosta; y en Victimas del pecado (1950), con Nindn Sevilla, Tito Junco y Rodolfo Acosta.

Mas cerca de las versiones melodramaticas de las vecindades de los barrios pobres de la
ciudad, se encuentran cintas como Angeles del arrabal (R. de Anda, 1949), con Sofia Alvarez y
David Silva, que inspira y proyecta la figura del actor Victor Parra en EI Suavecito (F. Méndez,
1950). Sin embargo, ninguna tan taquillera como Quinto patio (R. J. Sevilla, 1950), con el
baritono Emilio Tuero y argumento de Carlos Villatoro. Otro popular exponente de este cine es
el cantante y actor Fernando Fernandez en peliculas como Amor de la calle (E. Cortazar, 1949) y
Arrabalera (J. Pardavé, 1950).
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Otro tema que logra enorme éxito es el de la familia. Aunque es un tépico habitual
explotado desde la década anterior, es Juan Bustillo Oro —de nuevo- quien establece a cabalidad
la formula dramatica donde, habitualmente en un medio urbano, capitalino o de provincia, se
exalta la amorosa y sabia autoridad de los padres, especialmente de la madre, quienes detentan la
grave responsabilidad de criar y formar a su prole, a veces en medio de la incomprension o del
abandono filial y de crueles, pero nobles sacrificios, como en Cuando los hijos se van (1941),
con Fernando Soler y Sara Garcia; o su variante Cuando los padres se quedan solos (1948), con
Fernando Soler y Susana Guizar; La gallina clueca (F. de Fuentes, 1941), enaltecedor elogio de
una madre esforzada, con Sara Garcia y Domingo Soler; El cuarto mandamiento (R. Aguilar,
1948), con Domingo Soler y Carmelita Gonzélez; o Azahares para tu boda (J. Soler, 1950) con
Fernando Soler y Marga Lépez.

En 1948, con Fernando Soler, David Silva y Martha Roth, Alejandro Galindo traza un
extraordinario apunte sobre las clases medias urbanas ascendentes, enfrentadas al autoritarismo

patriarcal propio de las vida rural del porfiriato en Una familia de tantas.

35. LA COMEDIA

El cine mexicano enfrenta con dificultades la realizacion de comedias mundanas, entre las méas
destacadas se encuentra Su Gltima aventura (G. Martinez Solares, 1946), con Esther Fernandez y
un insélito Arturo de Cérdova en plan de gangster con dificultades para cobrar un billete de
loteria premiado.

Un caso especial es Joaquin Pardavé: comediante exitoso, se dirige a si mismo en las
comedias melodramaticas El baisano Jalil (1942), Los hijos de don Venancio (1944), Los nietos
de don Venancio y El marchante Neguib (ambas de 1945), sobre laboriosos inmigrantes que se
integran agradecidos a la sociedad mexicana. En el mismo tono melodramatico, el comediante
también explota la representacién de tipos populares, bajo su propia direccién (Dos pesos
dejada, 1949; El gendarme de la esquina, 1950) o para otros, como en El ropavejero (E. Gémez
Muriel, 1946).

Sin embargo, es en la comedia burlesca donde se aprecian mejores resultados y cuyos
mas brillantes exponentes provienen del vigoroso teatro frivolo, con un humor de fuertes
referencias sociales y populares, como German Valdés Tin Tan, Mario Moreno Cantinflas, el
bailarin Adalberto Martinez Resortes, Antonio Espino Clavillazo, la pareja Manolin (Manuel
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Palacios) y Schillinsky (Estanislao Schillinsky), Daniel Chino Herrera y Jestus Martinez Palillo.
La carrera filmica de los dos ultimos no tiene continuidad; Tin Tan y Cantinflas son los mas
importantes. Durante el periodo, filman en nuestro pais sin mucho éxito los comediantes
argentinos Luis Sandrini y Pepe Iglesias. Su paisana, Nini Marshall Catita tuvo mejor suerte,
especialmente al lado de Joaquin Pardavé en Una gallega en México (J. Soler, 1949), en Una
gallega baila mambo (E. Gomez Muriel, 1950) y en Mi campeo6n (Ch. Urueta, 1951). En plena
decadencia, el genial norteamericano Buster Keaton actta en la consternante EI moderno Barba
Azul (J. Salvador, 1946).

Después del éxito fenomenal de Ahi esta el detalle, en 1940, Cantinflas cambia a Bustillo
Oro por el realizador Alejandro Galindo en Ni sangre ni arena (1941), con el que tiene una mala
relacion, pero donde conoce a Miguel M. Delgado, entonces asistente, que serd su director de
cabecera desde su siguiente pelicula, ElI gendarme desconocido (1941), logrando una de sus
cintas mas hilarantes y una de sus mejores caracterizaciones. Sus cintas posteriores, que el
mismo produce con sus socios (Posa Films) al ritmo promedio de una por afio, tienden a la rutina
y a la transformacion del personaje de un picaro peladito citadino en un moralista insoportable, a
pesar de lo cual mantiene su popularidad.

En la actualidad, la critica ha revalorado a Tin Tan, un comediante que, a pesar de su
celebridad, carecia del prestigio de Cantinflas. Originalmente, con la estrafalaria indumentaria
del pachuco y por su lenguaje, Tin Tan es la representacion del pocho, es decir, del mexicano
que, después de emigrar a los Estados Unidos, regresa a su pais contaminado de costumbres y
modismos yanquis y hablando un espafiol pleno de barbarismos derivados de su contacto con el
inglés.® Como parte de su repertorio interpreta, acompafiado de su carnal Marcelo (Chavez),

® En la Enciclopedia de México (1999) se afirma que apochado viene de pocho y significa “agringado; que adopta
artificiosamente actitudes extranjeras”. En la misma obra se distingue entre el chicano y el pachuco: “En los afios
mas recientes se ha popularizado en el suroeste de Estados Unidos el término chicano, aplicado a los residentes de
origen mexicano. No se conoce el origen del vocablo. En un principio tuvo un sentido peyorativo y acaso lo sigua
teniendo para cierto sector de la poblacién anglosajona que lo aplica hoy en sustitucion de aquel otro, de generacion
igualmente espontanea y oscura, pachuco, en uso durante la década de los cuarentas. Aun cuando entre uno y otro
hay cierta relacion, en realidad se trata de conceptos que no pueden equipararse: el pachuco nunca ofrecio
argumentos para justificar o explicar su rebeldia, que solo se expresaba en un atuendo estrafalario, como ahora lo
hacen algunos grupos automarginados; el chicano, en cambio, suele remitirse a principios y en la actualidad esta
empefiado en crear una doctrina propia.”

Para Raul Béjar Navarro (1987), los términos “pochismo y pocho se ubican dentro de un contexto historico,
caracterizado por la voluntad, tanto de los inmigrantes mexicanos como de los norteamericanos de origen mexicano,
de integrarse, o por lo menos imitar los valores culturales prevalecientes en los Estados Unidos”. Agrega que,
“desde el punto de vista idiomatico, puede considerarse como un indicador, no sélo de un cambio lingistico, sino
principalmente como un sintoma claro de que el espafiol estd cediento ante el inglés”. “Desde una perspectiva
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parodias y canciones bufas. Después de una aparicion incidental en Hotel de verano (R. Cardona,
1943), lo dirige con poca fortuna Humberto Gomez Landero en cinco peliculas, hasta su feliz
encuentro con el realizador Gilberto Martinez Solares y el argumentista y dialoguista Juan
Garcia El Peralvillo en la divertida Calabacitas tiernas, rodada en 1948. El entusiasmo
desbordante, espontaneo, jugueton, travieso e irreverente del comediante se despliega euférico y
sin limites en un ambiente de alegria interminable, vividor y seductor incorregible da vida a una
serie de personajes populares. A su mundo se incorporan paulatinamente un conjunto
estrambotico de personajes, como la esquelética Famie Kaufman Vitola, el enano René Ruiz Tun
Tun, el obeso Marcelo, el atlético Wolf Ruvinskis y sus hermanos Ramoén y Manuel Loco
Valdés. Sin embargo, en el proceso, Tin Tan pierde mucho del pachuco original. A un ritmo
trepidante, seguramente anticipando que el desorden y la indisciplina personal y profesional del
cémico finalmente lo arruinarian, Martinez Solares dirige dieciocho de sus veinticuatro cintas
entre 1949 y 1955, entre las que destacan El rey del barrio, en 1949; La marca del Zorrillo,
Simbad el mareado y jAy amor... como me has puesto!, de 1950; y El revoltoso y EIl ceniciento,
de 1951.°

36. OTROS TEMAS.

Durante el periodo también proliferan los temas religiosos, como los dedicados a la Pasion
cristiana en Jesus de Nazareth (J. Diaz Morales, 1942), con José Cibrian y Adriana Lamar; y El
Martir del Calvario (M. Morayta, 1952), con Enrique Rambal. La Reina de México (F. Méndez,
1940) y La Virgen Morena (G. Soria, 1942) se refieren a las apariciones de la virgen de
Guadalupe, asunto también explotado por la ya mencionada La Virgen que forjé una patria (J.
Bracho, 1942). Se filman las hagiografias de Maria Magdalena y de Maria Reina de Reinas
(ambas de M. Contreras Torres, 1945), San Francisco de Asis (A. Gout, 1943) y de San Felipe
de Jesus (J. Bracho, 1946).

historica, el pocho se ubica, aproximadamente, 1920 a 1950, caracterizandolo la ambigiiedad y confusidn ideoldgica
en su pensamiento y en su vida cotidiana.”

® Carlos Monsivais (1976: 453) afirma que el “arraigo excepcional” de Cantinflas “(...) opaca y disminuye a los
demds comicos. Incluso a un actor tan dotado como German Valdés Tin Tan, cuya carta de presentacion es la obvia
representacion fisica y lingistica del fendmeno de la trasculturacion. El pachuco habla hispanglish, el pachuco usa
tirantes y sombrero con pluma y masca chicle y degenera el idioma y dice “baisa” y “carnal”. La embestida purista
se niega a reconocer en Tin Tan a un presentimiento apocaliptico y a un tranquilo dato cotidiano. Pronto, Tin Tan se
desprende de su indumentaria tirili y, casi siempre dirigido por Gilberto Martinez Solares, impregna de vitalidad
anarquista algunas cintas rescatables (...) para dejarse consumir ya en los cincuentas por la prisa, el exceso y la
repeticion mecanica”.
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Como parte de los festejos por los cuarenta afios del inicio de la Revolucion Mexicana, se
estrena en 1950 el montaje documental Memorias de un mexicano, realizado por Carmen
Toscano a partir de la seleccion de materiales recopilados por su padre, el pionero
cinematogréafico Salvador Toscano. Los documentos filmicos, que abarcan el primer cuarto del
siglo XX, se encuentran articulados por una narracion en off —a veces excesiva-, como si se
tratara de los recuerdos de un testigo de los hechos. Destacan, especialmente, aquellos episodios
referidos al periodo revolucionario (1910-1917). Mas tarde, la pelicula es declarada Monumento

Historico de la Nacién.

37. LOS DIRECTORES.

Entre los realizadores que debutan en el periodo importa destacar a Emilio Fernandez, quien, con
experiencia en Hollywood y en México como extra, bailarin y actor (protagonista de Janitzio en
1934), alimenta su fervor nacionalista de la admiracion por la inacabada jQue viva México!, de
Eisenstein. Sus dos primeras cintas de 1941 y 1942 (La isla de la pasién, con David Silva e
Isabela Corona, y Soy puro mexicano, con Pedro Armendariz) son poco prometedoras. Sin
embargo, a partir del rodaje en 1943 de Flor silvestre, Ferndndez forja un equipo de creadores
extraordinario conformado por el escritor Mauricio Magdaleno, el cinefotografo Gabriel
Figueroa y los actores Dolores del Rio (recién llegada de Hollywood) y Pedro Armendariz, con
quienes, finalmente, logra forjarse un cine nacionalista de altura y acorde con las necesidades del
Estado emanado de la Revolucion. Fernandez florece en el momento adecuado, cuando se le
necesita con mas urgencia para amalgamar a la nacion alrededor de los objetivos de la unidad
nacional y cuando la industria se encuentra en su mejor momento, logrando importantes éxitos
de critica y de taquilla en Maria Candelaria (1943), Las abandonadas (1944) y Bugambilia
(1944). Después de ésta ultima, Dolores del Rio sigue su propio camino, aungue se reencuentra
con el realizador en la vigorosa adaptaciéon al medio rural mexicano de La malquerida (1950),
sobre Jacinto Benavente, con Columba Dominguez y Pedro Armendériz. El equipo original sufre
modificaciones pero, en general, Fernandez logra conservar el impetu y la unidad de su obra
hasta los primeros afios cincuenta, que se encuentra marcada por su ferviente adhesion a los
principios revolucionarios de justicia social y su fe en la virtudes redentoras de la educacion
publica. En 1945 realiza Pepita Jiménez, asunto andaluz sobre la novela de Juan Valera, con
Ricardo Montalban y Rosita Diaz Gimeno, y La perla, prestigiosa cinta producida por la RKO,
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sobre un cuento de John Steinback, con Pedro Armendariz y Maria Elena Marqués, que inventa
un idilico paraiso indigena mancillado por la ambicion del hombre blanco. Con Maria Félix
realiza la bella y emotiva tragicomedia de ambiente revolucionario Enamorada (1946) y la
convincente saga de la ensefianza rural en Rio Escondido (1947). Una de las obras mas logradas
del Indio Fernandez es el drama rural Pueblerina (1948), con Roberto Cafiedo y Columba
Dominguez, donde con sensibilidad y emotividad se abordan la injusticia, la fatalidad, la
devocion por la tierra y la muy particular vision del realizador sobre la mujer y el amor,

Julio Bracho, refinado y educado, es visto como la antitesis del explosivo, rustico y
visceral Indio Fernandez. Proveniente del mundo de los intelectuales y artistas de teatro
cobijados por la Secretaria de Educacion Pablica, abandona la produccion de Redes para hacerse
cargo de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes en 1934. A diferencia de Fernandez, debuta
exitosamente en 1941 con la divertida comedia musical de tema porfiriano jAy, qué tiempos,
sefior don Simon!, con Joaquin Pardavé, Arturo de Cordova y Mapy Cortés. Posteriormente,
realiza el exaltado melodrama roméantico Historia de un gran amor (1942), adaptacion al siglo
XIX mexicano de El nifio de la bola, de Pedro Antonio de Alarcdn, con Jorge Negrete y Gloria
Marin; La virgen que forjé una patria (1942), con la Virgen de Guadalupe como simbolo de la
unidad e identidad nacionales; en 1943 logra una de sus mejores obras con Distinto amanecer,
thriller urbano que hace referencia a la corrupcion politica y sindical, con Pedro Armendariz y
Andrea Palma. En Rosenda (1948), a partir de la novela de costumbres provinciana, del
michoacano José Rubén Romero, relata en tono intimista el amor entre una humilde campesina
(Rita Macedo) y un maduro tendero (Fernando Soler). Otra cinta de interés es el melodrama
religioso dedicado al mértir y primer santo mexicano, San Felipe de Jesus (1949). La buena
critica lo convierte en el director mejor pagado de la década.

Roberto Gavaldon, con una larga trayectoria como anotador, asistente de director y
codirector, debuta en 1944 con la extraordinaria cinta La barraca, sobre la obra de Vicente
Blasco Ibafiez, con Domingo Soler y Anita Blanch, que aprovecha la presencia de numerosos
actores provenientes del exilio espafiol, para lograr un drama muy bien ambientado sobre el
mundo rural valenciano. Extraordinario técnico, correcto y preciso, su obra es muy dispareja y
depende en demasia de la calidad y talento de sus colaboradores en la escritura de los guiones,
como podra apreciarse mas tarde en aquellas en las que interviene el escritor José Revueltas. La

solidez de su trabajo puede apreciarse en El socio (1945), con Hugo del Carril y Susana Guizar,
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sobre la novela del chileno Genaro Prieto; La otra (1946), primera colaboracién del escritor José
Revueltas con el director en la adaptacion de un cuento de Rian James, sobre una mujer,
interpretada por Dolores del Rio que, por ambicién, asesina y ocupa el lugar de su opulenta
hermana gemela.; con la misma actriz y Roberto Cafiedo dirige La casa chica (1949), melodrama
sobre la dolorosa inutilidad y la imposible felicidad de vivir con un hombre que no puede romper
el lazo matrimonial que lo une con su legitima esposa; Rosauro Castro (1950), drama rural con
Pedro Armendariz, sobre las ultimas horas de un cacique pueblerino; el drama criminal En la
palma de tu mano (1950), con Arturo de Cérdova y Leticia Palma; y el thriller La noche avanza
(1951), sobre un exitoso pelotari, brutal explotador de mujeres, con Pedro Armendariz.

Ismael, el més pequefio de los hermanos Joselito y Roberto Rodriguez, sonidistas,
productores y directores, tiene apenas veintidds afios cuando realiza su primera pelicula, la
comedia ranchera jQué lindo es Michoacén!, con Tito Guizar y Gloria Marin. Su talento para
interpretar el melodrama y la sensibilidad popular, asi como su profunda relacion con el
idolatrado actor y cantante Pedro Infante, le permiten obtener muchos de sus grandes éxitos en
melodramas y comedias tanto de corte rural como urbano que ya mencionamos.

Desde sus primeras cintas (Almas rebeldes, 1937; Mientras México duerme, 1938),
Alejandro Galindo observa con atencion e interés la realidad urbana y rural de la nacion,
alejandose de las convenciones mistificadoras que agobian a muchas de las obras de sus colegas.
Después de varios ensayos, su madurez creativa se inicia con Campeodn sin corona (1945) y se
prolonga hasta la primera mitad de los cincuenta. Ademas de las cintas mencionadas destacan
muy merecidamente su ferviente alegato en contra de la hipocresia provinciana en Dofia Perfecta
(1950), adaptacion al siglo XIX mexicano de la obra de Benito Pérez Galdos.

Proveniente de los Estados Unidos y con intenciones originales de trasladarse a Paris, el
prestigiado realizador surrealista de Un chien andalou = Un perro andaluz (Francia, 1929) y
L’Age d’or = La edad de oro (Francia, 1930), Luis Bufiuel, el tnico nuevo miembro aceptado en
1946 por la Seccién de Directores del STPC, tropieza seriamente en su debut para el cine
mexicano con Gran Casino, convencional melodrama de época pensado para el lucimiento de
sus estrellas, los cantantes Jorge Negrete y Libertad Lamarque. Debe esperar mas de dos afios
para tener mejor suerte con El gran calavera (1949), que prepara el camino para obras mas
personales, como la inigualable Los olvidados (1950) verista y desolador retrato de la
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marginalidad adolescente e infantil en los barrios bajos citadinos.*® Después de recibir el premio
a la mejor direccion en Cannes se desvanecen las reservas del publico, de la critica y del
régimen, que miran con desconfianza que un extranjero presente un tratamiento tan crudo de la
realidad social mexicana. A partir de ese momento, su obra adquiere continuidad y, con
resultados desiguales, logra trabajos tan notables como Susana (1950), vision irdnica del
melodrama sobre una fugitiva (Rosita Quintana) que, con su sensualidad, trastorna el buen orden
de una familia rural; Subida al cielo (1951) ludica aproximacion al deseo y a la sensualidad
femenina, alegoria de la tentacion en un paraiso situado en la torrida costa de Guerrero, con Lilia
Prado y Esteban Marquez; y El (1952) agudo estudio psicolégico sobre un piadoso y adinerado
solteron (Arturo de Cordova) que, finalmente casado, sufre de celos y de paranoia, con los que
atormenta a su esposa (Delia Garcés).

Aungue su obra, apegada a los convencionalismos en boga, no puede distinguirse de la
realizada por sus colegas masculinos, vale la pena destacar la presencia de la Gnica realizadora en
el cine mexicano del momento, Matilde Landeta, que debuta después de una larga trayectoria
como script. A diferencia del primitivismo que caracteriza a Adela Sequeyro, su antecesora en la
realizacion filmica durante los treinta, Landeta muestra mayor solidez y preparacion.
Desafortunadamente, su carrera se interrumpe después de dirigir tres cintas, dos de ellas basadas
en relatos de Francisco Rojas Gonzalez, Lola Casanova (1948) y La Negra Angustias (1949) y
un melodrama prostibulario, Trotacalles (1951). Cuarenta afios después, en 1991, dirige su

Gltima cinta, Nocturno a Rosario, fallido melodrama biogréafico.

38. LAS ESTRELLAS

Durante estos afios se afirma un importante cuadro de estrellas: Mario Moreno Cantinflas, Jorge
Negrete, Maria Félix, Arturo de Cordova, Pedro Armendariz, Dolores del Rio y Germéan Valdés
Tin Tan.

Sin duda, uno de los mejores exponentes del cine nacional, hasta su muerte en 1953, es el
baritono Jorge Negrete, iniciado en las lides filmicas en 1937 con La madrina del diablo (R.
Pedn), como se ha dicho, se convierte en el prototipo del charro cantor mexicano en jAy, Jalisco,
no te rajes! (J. Rodriguez, 1941). En sus intervenciones musicales es habitualmente acompafado

19| a pelicula fue declarada por la uNesco Patrimonio Documental de la Humanidad.
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por el Trio Calaveras; y El Chicote (Armando Soto La Marina) es su fiel escudero en sus
andanzas filmicas.

Pedro Infante representa a la perfeccidn el acelerado proceso de urbanizacion del pais; es
la encarnacion mitica del mexicano que transita del campo a la ciudad y viceversa, en cuyo
imaginario se alternan, a veces problematicamente los anhelos tanto de los habitantes del campo
como del arrabal citadino. Su atractiva personalidad cordial y simpatica, con éxitos musicales
tanto de la tradicional musica mexicana, como del innovador “bolero ranchero”, de cadencia
suave y seductora se contraponen a la altaneria y engolada voz de Jorge Negrete, hasta
encontrarse ambos en Dos tipos de cuidado (Ismael Rodriguez, 1952).

La bellisima Maria Félix, originaria de Alamos, Sonora, que vive y crece en Guadalajara,
y reside en la capital después de su divorcio, tiene un tardio pero auspicioso debut en 1942, como
protagonista del melodrama romantico ranchero El pefion de las animas, bajo la direccion de
Miguel Zacarias, alternando con Jorge Negrete, la figura del momento. Después de probar suerte
en otras cintas —Maria Eugenia (F.G. Castillo, 1942) y La china poblana (F. A. Palacios, 1943)-,
finalmente encuentra el vehiculo perfecto para su encumbramiento en Dofia Barbara (F. de
Fuentes, 1943), protagonizando a la emblematica acaparadora de tierras del indémito llano
venezolano descrita por Romulo Gallegos, donde logra proyectar la imagen de una mujer fuerte,
misandrica y seductora, capaz de someter y destruir las voluntades masculinas, papel con el que
la actriz se identifica plenamente e impulsa, desde entonces, tanto en su vida pablica como
cinematogréfica. Asi, parte importante de su filmografia posterior contribuye a la concrecién del
mito de La mujer sin alma (F. de Fuentes, 1943), como Vértigo (A. Momplet, 1945), La
devoradora (F. de Fuentes, 1946), La mujer de todos (J. Bracho, 1946), La diosa arrodillada (R.
Gavaldon, 1947) y Dofia Diabla (T. Davison, 1949), entre otras, después de las cuales, entre
1949 y 1952 filma en Esparia, Italia, Argentina y Francia.

De Arturo de Cordova y de Pedro Armendariz hemos mencionado ya muchas de sus
actuaciones en cintas del periodo. El primero, desde su debut en 1935 en Celos (A.
Boytler),participa en una treintena de filmes sin una personalidad definida, con regular éxito. Su
verdadera consagracion ocurre después de Crepusculo (J. Bracho,1944), donde se consolida su
imagen de un elegante hombre de mundo acosado por severos conflictos internos que afectan su
vida roméntica, papel que con ligeras variantes desempefia en filmes como La selva de fuego (F.
de Fuentes, 1945), con Dolores del Rio; Cinco rostros de mujer (G. Martinez Solares, 1946), La
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diosa arrodillada (R. Gavalddn, 1947), Algo flota sobre el agua (A. B. Crevenna, 1947), con
Elsa Aguirre; ElI hombre sin rostro (J. Bustillo Oro, 1950), En la palma de tu mano (R.
Gavaldon, 1950), Paraiso robado (J. Bracho, 1951), La ausente (J. Bracho, 1951) y Cuando
levanta la niebla (E. Fernandez, 1952). Seguramente, ese pefil favorece su intervencion en 1952
en la notable El, bajo la direccion de Luis Bufiuel.

Por su parte, Pedro Armendariz también inicia su carrera de actor cinematogréfico en
1935 bajo la direccién de Raphael J. Sevilla en Maria Elena, donde conoce al futuro director
Emilio Fernandez. Participa, sobre todo, en numerosos melodramas rurales, generalmente de
bajo presupuesto y en papeles secundarios, hasta que se convierte en la estrella principal de las
peliculas dirigidas por su viejo conocido, el Indio Fernandez. El encumbramiento de éste
acompafia al actor, desde La isla de la Pasion (1941); su ultima colaboracién ocurre en Del odio
nace el amor = The torch = Beloved (1949), version en inglés de Enamorada, con Paulette
Goddard. De su trabajo para otros directores destaca el realizado para Roberto Gavalddn en
Rosauro Castro (1950), La noche avanza (1951) y El rebozo de Soledad (1952); y en EIl bruto
(1952), de Luis Buiiuel.

Dolores del Rio, la mexicana mas célebre en Hollywood en la segunda mitad de los
veinte, como otros extranjeros, ve afectada su carrera por la sonorizacién del cine, quedando
confinada paulatinamente al desempefio de personajes exoticos. De regreso a su pais natal en
1943, su rostro se convierte en el prototipo de la belleza mexicana a partir de su debut en Flor
silvestre, bajo la direccion de Emilio Fernandez, con quien trabaja también en Maria Candelaria
(1943), Las abandonadas (1944), Bugambilia (1944) y La malquerida (1950). Se han
mencionado sus intervenciones en cintas de Roberto Gavaldon y Alejandro Galindo.


http://www.pdfpdf.com/0.htm

V. CRISIS RECURRENTES: 1952-1970.

Este periodo abarca los mandatos presidenciales de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), Adolfo
Lopez Mateos (1958-1964) y Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970); corresponde, de manera general,
a lo que se ha denominado el “desarrollo estabilizador” o “milagro mexicano”, un espacio de
veintidds afios de crecimiento con estabilidad que corre de la devaluacién de 1954 ($12.50 por
dolar) a la de 1976 (al final del gobierno de Luis Echeverria). Tanto la carencia de capitales
nacionales para financiar la expansion de la economia como la carencia de tecnologia autonoma
y competitiva, agudiza el déficit entre las economias periféricas y las desarrolladas y origina una
crisis de pagos del servicio de la deuda. Finalmente, la crisis petrolera de 1973 acelera el colapso
del modelo de desarrollo estabilizador.

Durante el periodo se promueve el crecimiento econdmico a traves de una politica de
industrializacién de caracter proteccionista, orientada al desarrollo del mercado interno y
regulada por la accion interventora del Estado en la conduccion de la economia, en las medidas
de bienestar social (educacion publica, seguridad social) y en las prestaciones laborales (salario
minimo, derecho de huelga y pensiones y jubilaciones). Como resultado, mejora el nivel de vida,
se expanden las clases medias (profesionistas, burdcratas, pequefios empresarios, comerciantes,
artesanos, etc.), crecen las ciudades, los emporios agroindustriales y aumenta la concentracion de
la tierra con la aplicacion de los certificados de “inafectabilidad agraria”. Del total, la poblacién
urbana pasa de 46.2% en 1950, a 58.7% en 1960 y crece de manera explosiva: de 35 a 50.7
millones entre 1960 y 1970; una masa poblacional en la que predominan los jovenes. Las
acciones y politicas de Estado, le proporcionan una importante fuente de legitimidad politica.
Estos procesos ocurren en el contexto de un sistema politico autoritario dominado desde la
presidencia de la Republica a través del aparato burocrético, la maquinaria electoral del Partido
Revolucionario Institucional (PRI) y su sistema de control corporativo de sindicatos y de
organizaciones agrarias, que limitan de manera severa las libertades individuales y la accién
politica independiente.

La incapacidad del modelo para resolver los problemas estructurales de la sociedad
(desigualdad social, la marginalidad de amplios sectores urbanos, campesinos e indigenas); la
carencia de un modelo de desarrollo nacional a largo plazo; la fuerte dependencia financiera y
econdmica de los Estados Unidos, propician, desde finales de los cincuenta, importantes
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movimientos agrarios, magisteriales, burocréaticos y obreros. Al final del periodo ocurre la
insurreccion de las clases medias, que comienzan a sufrir la pérdida de dinamismo de la
economia, la proletarizacion de las actividades profesionales tradicionales (medicina e ingenieria
institucionalizadas en grandes corporaciones privadas u organismos oficiales, saturacion de los
despachos de abogados, etc.) y ven, en el rigido sistema politico, un obstaculo para su desarrollo,
que culmina con el movimiento estudiantil-popular de 1968. La violenta represion de todos estos
movimientos demuestran el agotamiento de los estrechos limites de negociacion del sistema

politico mexicano.

41. LOS ELEMENTOS DE LA CRISIS CINEMATOGRAFICA

El periodo arranca con la existencia de seis estudios cinematograficos, que se reducen a dos, para
1970 (los Churubusco y los América): los San Angel Inn, que Jorge Stahl inaugura en 1951, en
1966 dejan de servir como foros filmicos cuando son adquiridos por Television Independiente de
México (concesionaria del nuevo Canal 8 capitalino); los Tepeyac, que cierran en 1957; los
Churubusco, que se fusionan con los Azteca en 1956; los CLASA, que cierran en 1957; y los
Cuauhtémoc, que después de cerrar en 1953 se transforman en los América en 1957.

A partir de 1953, en la capital de la Republica, el jefe del Departamento Central del
Distrito Federal, el regente Ernesto P. Uruchurtu, impone un clima de austeridad y moralidad que
justifica como exigencias de la sociedad para erradicar el vicio y el pecado, que entre otras
medidas confina a las prostitutas en zonas de tolerancia y ordena el cierre de todos los centros
nocturnos y de diversion a la una de la madrugada.

Durante el sexenio de Ruiz Cortines ocupan la Direccion General de Cinematografia
Jesus Castillo Lopez (hasta el 2 de febrero de 1953), José Lelo de Larrea, Alfonso Cortina (hasta
1955) y Jorge Ferretis (1955-1958). Tal movilidad de funcionarios prueba que la verdadera
politica cinematogréfica se aplica desde el Banco Nacional Cinematogréfico, a cargo de Eduardo
Gardufio. Este implanta en 1953 un fallido proyecto para resolver la crisis de la industria, el
llamado Plan Gardufio, orientado a fortalecer a los productores y a los distribuidores
dependientes del Banco para restar fuerza al monopolio de la exhibicion y, con los recursos de la
institucién a su cargo, financiar del 60 al 85 % del costo de una produccion. Al ser los
productores accionistas de las distribuidoras Peliculas Mexicanas, Peliculas Nacionales y de
CIMEX, resulta que pueden concederse créditos a si mismos sin garantias ni supervision
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adecuada de ninguna especie, lo que descapitaliza al banco, permite la obtencion de ganancias
extraordinarias al inflar los presupuestos y embolsarse las diferencias que resultan de los costos
reales de produccion. En 1954, con este mecanismo se elevan hasta 118 las peliculas rodadas
pero, como contraparte, solo se estrenan 22, surgiendo lo que se denomina “enlatamiento”, es
decir, un severo y creciente rezago en el estreno de las nuevas producciones, por la oposicion del
monopolio a dejar el espacio que de acuerdo con la ley le corresponde al cine nacional. Sin
embargo, el congelamiento de los precios de taquilla acaba por hacer poco atractivo el negocio y
en 1960 ocurre el fin del monopolio Jenkins, siendo adquiridos la Compafiia Operadora de
Teatros (COTSA) vy el Circuito Cadena de Oro por el Estado mexicano. Ocurre también el
envejecimiento y el agotamiento del sistema de estrellas, cuyo golpe fatal es la muerte, en 1957,
del idolo popular Pedro Infante y el suicidio en 1963 de Pedro Armendéariz. En los Estudios
América, los trabajadores del STIC inician el rodaje de “series”, una férmula que permite
abaratar aun més los costos de produccion. En un medio tan raquitico, esclerotizado y asfixiante
(s6lo debutan nueve directores), algunas de las obras mas importantes de nuestro cine se realizan
al margen de la industria, dentro del llamado cine independiente, donde también surgen

realizadores de interés.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958)

ANO 1953 1954 1955 1956 1957 1958
Prod. Total 84 121 91 101 104 135
Color 2 19 45 22 29
El valor A cintas en Inicia la
Observaciones | de vivir Cinemascope produccién
en 3D de series
Costo promedio
(miles de pesos) 750.2 936.3 943.2 1,115.5

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 6-9).

El cine nacional tiene ante si un mercado masivo virtualmente cautivo, en el que la
television se difunde con lentitud, a pesar del monopolio (Telesistema Mexicano) formado por
los tres canales existentes (2, 4 y 5). Por eso la industria aplica muy limitadamente novedades
técnicas como la pantalla ancha, el formato de 70 mm., la tercera dimension y el color. Es hasta
mediados de los sesenta, que se regulariza el uso del color. Tampoco se sale mucho de los
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estudios o del back-lot, ni se explota la riqueza y variedad de las locaciones naturales que brinda
el pais. La mayor novedad la constituye el rodaje de peliculas exclusivas para adultos con

desnudos femeninos que se consideran “artisticos”.

Durante el régimen de Adolfo Lépez Mateos se nacionaliza la industria eléctrica y la
telefonica. La implantacién obligatoria de los libros de texto gratuito para la educacion primaria
provoca conflictos con la jerarquia eclesiastica que siente amenazada su hegemonia en las
escuelas particulares. En este periodo se hace cargo de la Direccion General de Cinematografia
el escritor Jorge Ferretis; Federico Heuer se hace cargo del Banco Nacional Cinematografico y
Blas Lopez Fandos es el responsable de la distribuidora Peliculas Nacionales. La interrupcién, a
partir de 1959, de la entrega del premio Ariel a lo mejor de la produccion filmica, es la
aceptacion explicita del declive general en la calidad de la cinematografia nacional.

El triunfo de la Revolucion cubana en 1959 implica la pérdida de un mercado importante
para el cine mexicano, pero también marca el inicio, en el ambito del cine independiente, de la
produccién de peliculas abiertamente politicas y militantes, que se realiza como apoyo a diversos
movimientos y organizaciones de la izquierda revolucionaria.

A fines de los cincuenta, las nuevas generaciones de espectadores y de aspirantes a
cineastas, provenientes de las clases medias ilustradas, se plantean la necesidad de transformar,
desde diversas trincheras, las formas establecidas de la industria. Una de estas expresiones es el
grupo Nuevo Cine, que a través de los siete nimeros de la revista del mismo nombre editada en
1961 inicia una critica filmica influida por la experiencia de la Nueva Ola francesa y por la teoria
del autor cinematografico difundida por la revista francesa Cahiers du Cinema, entre cuyos
miembros o simpatizantes se encuentran, aspirantes a cineastas como Salomén Laiter, Manuel
Michel, Juan Manuel Torres, Rafael Corkidi o Paul Leduc; cinéfilos y criticos como José de la
Colina, Salvador Elizondo, Gabriel Ramirez, Carlos Monsivais, Eduardo Lizalde, Emilio Garcia
Riera y Luis Vicens. Relevantes personalidades del mundo cultural mexicano, como el escritor
Carlos Fuentes, los pintores José Luis Cuevas y Vicente Rojo, el productor Manuel Barbachano
Ponce y los directores Luis Bufiuel y Luis Alcoriza, ven con simpatia tales esfuerzos.

En pro de la cultura cinematografica destaca la labor de dos universidades que
representan perspectivas contrapuestas sobre el sentido de la vida y de la sociedad, pero que

comparten su comprension del cine como una manifestacion fundamentalmente artistica y

! La Academia se reconstituye en 1972 y los premios Ariel vuelven a otorgarse a partir de ese afio. Ver p. 115.
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humanistica: por un lado la Universidad Iberoamericana, prestrigiado establecimiento particular
de educacién superior a cargo de los jesuitas, que a través del Instituto de Cultura
Cinematografica y de la revista Séptimo Arte (1957-1962) promueve en nuestro pais, con la
orientacion de la Oficina Catdlica Internacional de Cinematografia (OCIC), la difusién de la
cultura cinematografica, la organizacién de cineclubes y la formacion de cineastas.?

En esta materia y de manera mas perdurable y amplia es importante también la labor de la
Universidad Nacional Auténoma de México, en cuyo seno se consolida el movimiento
cineclubistico surgido a mediados de los cincuenta a instancias del Instituto Francés de América
Latina, con la fundacién de un Departamento de Actividades Cinematogréficas (1959),% una
Filmoteca (1960)* y un Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (1963)°, que al afio
siguiente concreta su primera produccion, el cortometraje Pulqueria La Rosita, dirigido por
Esther Morales.® También se promueve la emisién dominical en Radio Universidad del
legendario programa El cine y la critica; y, en el plano editorial, se inicia la publicacién en 1962
de una coleccién de libros llamada Cuadernos de Cine.” Todas las instancias anteriores son
impulsadas y quedan inicialmente a cargo de Manuel Gonzélez Casanova.®

También la editorial Era inicia en 1963 la coleccion Cine-Club Era con EIl cine mexicano,
de Emilio Garcia Riera, primera aproximacion académica al estudio del cine nacional y, en 1968

2 Cfr. en Vazquez Bernal y Dévalos Orozco (2006) la ficha referente a la revista Séptimo Arte.

% “En el afio de 1959 las autoridades universitarias respondiendo al interés que por el cine demostraron varios grupos
estudiantiles a partir de 1955, crea la Seccion de Actividades Cinematogréficas, que este afio [1964] se ha convertido
en Departamento” (Anuario 1964). Para la divulgacién de la cultura cinematografica es responsable de la
organizacion del Cine Club de la Universidad, del Cine Debate Popular (nace en 1961), del Cine Club Infantil (nace
en 1964), el Cine Debate de las Preparatorias (en 1967) y colabora y avala la organizacion de cine clubes
estudiantiles en diversas escuelas y facultades. Cfr. Anuario (1962-1966/1967). En la actualidad, las actividades de
produccidn, preservacion y difusion filmicas se realizan a través de la Direccion General de Actividades
Cinematogréficas de la UNAM.

* La Direccién General de Actividades Cinematogréficas, familiarmente conocida como la Filmoteca de la UNAM
se denomina inicialmente Cinemateca de la UNAM.

® “En 1960 la Seccién de Actividades Cinematograficas organiza las 50 Lecciones de Cine, como un primer intento
para una futura ensefianza formal. En 1962 fueron las Lecciones de Analisis Cinematogréfico, las que continuaron
esta intencidn. En 1963 se sentaran las bases para una escuela, con la creacion del Centro Universitario de Estudios
Cinematogréficos.” (Anuario 1962).

® En rigor, anteriores a Pulqueria ““La Rosita” son “la participacion de los alumnos del Centro en la filmacién de la
pelicula para television A la salida, dirigida [en 1963] por Giancarlo Zagni (...)” (Anuario 1963) y el corto
Primavera de una mariposa (Juan Guerrero, 1964) (Vazquez Bernal 1985: 1-2).

" La publicacién de los Cuadernos de Cine a través de la Direccién General de Difusién Cultural de la UNAM,
inicialmente se contempla como una actividad que complementa la labor formativa de los cineclubes universitarios
(Anuario 1962). El cine polaco, que escribe Nancy Cardenas, es el primer ndmero de la coleccidn.

® En el Anuario 1963 se afirma que “todas estas actividades [de la Seccién de Actividades Cinematograficas] se han
visto traducidas en una vigorizacién del publico lector de critica cinematogréfica, del pablico asistente a los cine
clubes, del publico que integra la auténtica, preparada vanguardia del espectador mexicano”.
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edita el extraordinario trabajo de critica sobre el mismo tema La aventura del cine mexicano, de
Jorge Ayala Blanco.

Otra expresion de la necesidad de renovacion son los dos concursos de cine experimental
convocados por el STPC en 1964 y en 1967. A pesar de la politica de puertas cerradas, dentro de
la industria despuntan dos importantes realizadores: Luis Alcoriza y Arturo Ripstein.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Adolfo Lopez Mateos (1958-1964)

Afios 1959 1960 1961 1962 1963 1964
Produccién Total |116 114 74 81 86 113
Series producidas |23 22 14 23 30 24
Prod. A Color 14 20 14 15 13 19

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 9-12).

Durante el periodo presidencial de Diaz Ordaz, se hacen cargo del despacho de los
asuntos cinematograficos hasta 1970, Mario Moya Palencia y, durante este ultimo afio, Hiram
Garcia Borja. Como parte de los esfuerzos oficiales para proyectar la modernidad del pais, se
organizan los XIX Juegos Olimpicos de 1968, cuyo simbolismo se ve mermado por el
movimiento estudiantil popular del mismo afio. Ambos sucesos se registran, respectivamente, en
el fastuoso y deslumbrante documental oficial Olimpiada en México (A. Isaac, 1968), y en El
grito (L. Lopez Arretche, 1970) que, a pesar de sus imperfecciones técnicas, resulta un
testimonio estrujante sobre el desarrollo del movimiento hasta la matanza ocurrida en la Plaza de
las Tres Culturas de la unidad habitacional de Tlatelolco, el 2 de octubre, pocos dias antes de la
inauguracion de la justa olimpica.

Para estar en consonancia con la apertura de los temas y de la censura en la industria
internacional, la supervision cinematogréafica se liberaliza autorizando los desnudos, el lenguaje
altisonante y el tratamiento de temas eroticos en las producciones nacionales. En consecuencia,
se marginan los temas rurales y las comedias, que habian prosperado en afios anteriores y
abundan las cintas clasificadas “para adultos mayores de 21 afios”. Durante el afio de 1968 es
remozado el pequefio y céntrico cine Regis como “sala de arte”. A pesar de su nombre, se
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especializa en la proyeccidon de cintas extranjeras consideradas “fuertes” o “dificiles”, o de
comercializacion complicada, pero consideradas de interés por la critica.

Para apoyar la promocién publicitaria de la cinematografia, se funda en 1968,
PROCINEMEX. En el ambito industrial, se generaliza el uso del color y para abaratar la
produccion se alienta el rodaje en exteriores.

Finalmente, a mediados de los sesenta la televisidn se vuelve en un serio competidor al
inciar sus transmisiones a color, incorporar nuevas frecuencias (Canal 11, emisora cultural del
Instituto Politécnico Nacional fundada en 1959, Canal 8 y Canal 13) y con la multiplicacion de
repetidoras y de estaciones regionales. La fuerza de la television, ademés, se ve incrementada

con las primeras transmisiones via satélite y la aparicion de los primeros sistemas de television

por cable.
PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970)
Afos 1965 1966 1967 1968 1969 1970
Prod Total 97 98 93 103 88 95

Series 29 27 32 36 42 31

Color 27 55 Se generaliza el uso del color.
Independientes 2 9 6 7 6

Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 12-15).

La urgencia renovadora comienza a dar sus frutos al presentarse los resultados del Primer
Concurso de Cine experimental, conocerse las obras de los primeros egresados del CUEC y de
otros cineastas con estudios en Francia o en paises socialistas. Los sindicatos reciben fuertes
presiones para permitir el ingreso de nuevos directores. Para favorecer esa tendencia se forman
nuevas compafiias productoras como Cinematografica Marte, de Mauricio Walerstein vy
Fernando Pérez Gavilan, y Cinematogréfica Marco Polo, de Leopoldo y Marco Silva Lombardo.
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42. La produccion: temas y tendencias.

421. EL CINE DE CALIDAD

Con el plan Gardufio (1953), el gobierno demuestra su interés por la recuperacion del cine
mexicano. Por eso prefiere la produccion de lo que llama cine de “calidad”, es decir, aquel
producto filmico de gran presupuesto a veces en coproduccion con otros paises, apoyado en
estrellas, en los prestigios prestados por la fama de obras literarias y dramaticas, a veces rodadas
en color y, con frecuencia, con temas adecuados para promover los logros del régimen. De
manera general, esas peliculas carecen de interés, estan filmadas de manera rutinaria y al margen
de las corrientes estilisticas y tematicas mundiales y también al margen de la realidad cultural y
social de la nacion. Es un cine aquejado por el terror de los productores y de los directores
enclaustrados en la Seccion de Directores a la renovacion en todos los sentidos. En ese plan, se
realizan numerosas coproducciones con Cuba, Guatemala y, con Francia, la prestigiosa Los
orgullosos = Les orgueilleux (Y. Allégret, 1953), sobre un argumento de Jean Paul Sartre, con
Michélle Morgan, Gérard Philipe y Victor Manuel Mendoza.

Algunos ejemplos de producciones de “calidad” son EI tanel seis (Ch. Urueta, 1955), con
patrocinio de la Secretaria de Comunicaciones y Transportes; El joven Juarez (E. Gomez Muriel,
1954), que imagina los antecedentes que prefiguran al Benemérito de las Américas; Chilam
Balam (I. de Martino, 1955), pobre version de la Conquista en la peninsula de Yucatén; y La
Escondida (R. Gavaldon, 1955), sobre la novela de Miguel N. Lira, con Pedro Armendariz y
Maria Félix, vision complaciente, espectacular y a color de la Revolucion Mexicana.

Con el mismo tono celebratorio de este Ultimo filme, Ismael Rodriguez dirige La
Cucaracha (1958); Benito Alazraki Café Colon (1958), Miguel Zacarias Juana Gallo (1960),
Roberto Rodriguez La Bandida (1962); Rogelio A. Gonzélez La Valentina (1965); y Juan Ibafiez
La generala (1970), todas con Maria Félix y con Pedro Armendériz las dos primeras y la cuarta.

Con diversa fortuna se adaptan de la literatura, entre otras, Maria la voz (J. Bracho,
1954), sobre un cuento de Juan de la Cabada, con Marisa Belli; Talpa (A. B. Crevenna, 1955),
con Victor Manuel Mendoza y Lilia Prado, y Pedro Paramo (C. Velo, 1966), con el
norteamericano John Gavin y Pilar Pellicer, son torpes versiones sobre obras de Juan Rulfo; vy,
dirigidas por Roberto Gavalddn, El nifio y la niebla (1953) y Sombra verde (1954), la primera

sobre la obra de Rodolfo Usigli, con Dolores del Rio, y la segunda sobre la novela de Ramiro
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Torres Galvan, con Ricardo Montalban. En ésta ultima Ariadne Welter aparece en unas
voluptuosas escenas mostrando sus senos a través de su blusa hiumeda cuando emerge de las
aguas de un rio. También son llevados al cine los dramaturgos Hugo Arglelles y Sergio Magaria;
el primero en las cintas El tejedor de milagros (1961) y Los cuervos estan de luto (1965), que
dirige Francisco del Villar, y el segundo en Los signos del zodiaco (S. Véjar, 1962).

A través de dos adaptaciones en esta linea del cine de calidad deben considerarse el
insufrible y oportunista melodrama pacifista de Ismael Rodriguez El nifio y el muro (1964), asi
como las grotescas aproximaciones del mismo realizador al mundo indigena, Tizoc (1956), con
Pedro Infante y Maria Félix, y Animas Trujano (1961 ), con Toshiro Mifune, sobre un zapoteca
del Estado de Oaxaca.

Mas interesantes resultan las adaptaciones realizadas por Gavaldon sobre B. Traven y
Juan Rulfo; del primero el cuento de tema indigena Macario (1959) y Rosa blanca (1961), sobre
los abusos de las compafiias petroleras en los afios treinta; del segundo su guion El gallo de oro
(1964), todas con Ignacio Lopez Tarso.

También interesa La sombra del caudillo (J. Bracho, 1960), sobria adaptacion de la
novela de Martin Luis Guzman, sobre la violenta vida politica mexicana de los afios veinte, que
la susceptibilidad del ejército mexicano mantiene censurada durante tres décadas, a pesar de lo
cual goza de exhibicion marginal y clandestina en circulos universitarios. Por su parte, la oficiosa
Viento negro (S. Gonzélez, 1964), aborda la azarosa construccion del ferrocarril sobre las arenas

del desierto de Altar, en el Estado de Sonora.

422. EL CINE “INDEPENDIENTE”

Uno de los fendmenos mas notables de este periodo es el surgimiento del cine
independiente; aquel que se produce y se difunde al margen de las estructuras industriales y
sindicales de produccion, distribucién y exhibicion establecidas desde mediados de los cuarenta.
Es el productor de noticieros filmicos (Tele Revista y Cine Verdad), Manuel Barbachano Ponce,
quien, con personal del STIC, produce de manera profesional e “independiente” Raices (1953),
dirigida por un debutante rechazado por el STPC, Benito Alazraki. La cinta, que adapta tres
cuentos de corte indigenista de Francisco Rojas Gonzélez, se filma fuera de los estudios, sin
recurrir a grandes presupuestos o contratar estrellas y logra reconocimiento de la critica, ademas

de una buena acogida de taquilla. En 1955 comparte en Cannes el premio de la FIPRESCI con
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Muerte de un ciclista, de Juan Antonio Bardem. Después de su ingreso al STPC en 1956,
Alazraki continua una carrera mediocre y convencional.

En ese 1956, el cientifico y documentalista Carlos Velo, nacido en Espafia y también
colaborador de Barbachano Ponce, realiza con Torero una singular mezcla de ficcion y
documental sobre la vida del diestro mexicano Luis Procuna. En el mismo afio de 1956 recibe
reconocimiento en Cannes También ellos tienen ilusiones (Adolfo Garnica, 1955). El realizador
de origen holandés Giovanni Korporaal, hace El brazo fuerte, farsa politica sobre un cacique
pueblerino.

El cine independiente se consolida durante la siguiente década con el auge de los equipos
ligeros, la politizacion, los resultados de los concursos de cine experimental y los primeros
egresados del CUEC. Algunos ejemplos son En el balcén vacio (J. Garcia Ascot, 1961), cinta
barata con reconocimientos internacionales sobre los dolorosos recuerdos que la guerra civil
espafola provoca en una joven exiliada. En 1967, Paul Leduc, Rafael Castanedo, Alexis Grivas y
Berta Navarro forman el grupo Cine 70; en 1969, se forma el grupo Cine Independiente, por
Arturo Ripstein, Felipe Cazals, Rafael Castanedo, Pedro F. Miret, Tomas Pérez Turrent, algunos
de los cuales realizan trabajos independientes y experimentales.

El productor Gustavo Alatriste dirige interesantes ejemplos de cine directo apoyado en la
encuesta y en la entrevista con los protagonistas de las situaciones, como Los adelantados
(Gustavo Alatriste, 1969)), sobre el problema de los ejidos henequeneros de Yucatan y, en 1970,
Q.R.R., sobre la marginalidad y miseria de los habitantes de una populosa zona de asentamientos
urbanos irregulares al oriente de la capital. El cineasta cuenta con importantes colaboradores,
como A. Ripstein, R. Castanedo, P. Leduc, A. Grivas, L.-T. Kun, y algunos egresados del CUEC
(J. H. Hermosillo, R. Kamffer, A. Joskowicz, F. Weingarsthofer, A. Bojorquez, J. Fons y J.
Guerrero).

Con repercusiones del movimiento estudiantil de 1968 en los contenidos filmicos, se
encuentran varias producciones del CUEC, como los diversos comunicados de insurgencia
obrera y El grito (L. Lopez Arretche, 1970), ya mencionada. Otras obras de produccion
universitaria son Mictlan (R. Kamffer, 1969) y Crates (A. Joskowicz, 1970).

Por su afinidad con la sensibilidad e intereses culturales de un importante sector de la
juventud mexicana tiene un fuerte impacto el cine esotérico del chileno Alejandro Jodorowsky,

una mas de las expresiones del “movimiento panico” desarrollado al lado del dramaturgo espafiol
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Fernando Arrabal y del dibujante Roland Topor en tiras comicas, teatro y literatura, que se
concretan en las cintas independientes Fando y Lis (1967) y El Topo (1969), obras irreverentes
que buscan escandalizar al espectador con la presentacién de escenas Yy situaciones extremas y
truculentas, que le dan celebridad internacional y que le permiten, posteriormente, realizar otras
obras del mismo tono.

Dos cintas de Bojorquez y de Leduc seran promovidas por el siguiente régimen como
ejemplos del nuevo cine mexicano: la produccion independiente Los meses y los dias (1970), una
sensible aproximacion a la conflictiva femenina de una joven (Maritza Olivares), dirigida por el
universitario Alberto Bojorquez, que se exhibe comercialmente con éxito; y la revaloracion
critica de la revolucion mexicana, Reed: México insurgente, filmada en sobrios tonos sepia en
1970 por Paul Leduc, sobre la experiencia del periodista socialista norteamericano John Reed
(actuado por Claudio Obreg6n) con la legendaria Divisién del Norte que comandaba el general
Francisco Villa.

423. LOS CONCURSOS DE CINE EXPERIMENTAL

Por iniciativa de su secretario general, Jorge Durdn Chavez, en 1964 el STPC convoca al Primer
Concurso de Cine Experimental, para celebrarse al afio siguiente. Participan doce peliculas y
diecisiete directores; de los cuales nueve continuaran su carrera cinematografica. Los buenos
resultados demuestran que la vocacion y la cultura son suficientes para suplir el penoso e
ineficiente sistema escalafonario pretextado por la Seccidon de Directores como requisito para
acceder al gremio.

En las obras presentadas pueden apreciarse el cosmopolitismo, el rechazo al localismo y
la asimilacion de la nueva ola francesa. EIl primer lugar es para La férmula secreta, de Rubén
Gamez, con textos de Juan Rulfo y voz de Jaime Sabines; es un ensayo sobre la penetracion
imperialista y sobre los traumas ancestrales que agobian a los mexicanos.

El segundo lugar es En este pueblo no hay ladrones (A. Isaac), sobre guion de Gabriel
Garcia Marquez, con Julian Pastor, Rocio Sagadn y la participacion incidental de varios
conocidos intelectuales.

Tajimara (J. J. Gurrola), Un alma pura (J. Ibafiez), Las dos Elenas (J. L. Ibafiez), La
Sunamita (H. Mendoza) y Lola de mi vida (M. Barbachano), son los cinco medio y cortometrajes

de desigual valor que obtienen el tercer lugar reunidos en la larguisima Amor, Amor, Amor.
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Posteriormente, Tajimara y Un alma pura, tratamientos modernos sobre el incesto, son
separadas para formar Los bienamados. Merecen mencionarse también Viento distante, diptico
formado por En el parque Hondo (S. Laiter) y Tarde de agosto (M. Michel), y Amelia (J.
Guerrero).

Con obstaculos y limitaciones de la Seccion de Directores, se realiza en 1967 el Segundo
Concurso de Cine Experimental del STPC. Solo participan siete largometrajes; se declara
desierto el primer lugar; el segundo lo recibe EI mes més cruel (C. Lozano Dana) y una de las

mas interesantes, aunque sin reconocimientos, es Juego de mentiras (A. Burns).

424. LAS SERIES:

En la critica situacion de la industria, las instalaciones de los antiguos estudios Cuauhtémoc,
reinician sus actividades en 1957, como Estudios América, S.A de C.V. En ellos, los afiliados al
Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), continGan la produccién de
series de episodios de media hora, originalmente pensados para su transmision por television,
que los rechaza. Finalmente, estos cortos se exhiben unidos para formar largometrajes
convencionales de noventa minutos o menos. Asi, el STIC, que también tiene el control sindical
de la distribucion y de la exhibicion, logra reducir aun mas los costos de produccién y elude
exitosamente el laudo presidencial que lo obliga a la produccion exclusiva de cortometrajes y de

documentales.

En realidad, se institucionaliza la préactica iniciada por Barbachano Ponce y que el STIC
formaliza en 1956 con el rodaje de El jinete sin cabeza (Ch. Urueta), serie formada por tres
episodios (El jinete sin cabeza, La cabeza de Pancho Villa y La marca de Satands), con Luis
Aguilar. Por su popularidad deben mencionarse las series sobre Pancho Pistolas (R. Aguilar,
1957), que conforman dos largometrajes con Columba Dominguez y Dagoberto Rodriguez; las
dos cintas de aventuras de luchadores que forman la serie Los tigres del ring (Ch. Urueta, 1957),
con Crox Alvarado y Elvira Quintana; el western ElI puma (R. Cardona, 1958), con René
Cardona, jr.; las aventuras rancheras de El hijo del Charro Negro (A. Martinez, 1960), con
Rodolfo de Anda; y la serie Los hermanos Diablo dirigida por Fernando Méndez en 1959 (Los
hermanos Diablo, que codirige Ch. Urueta; EIl renegado blanco y Venganza apache), westerns

ligeros y de tono parddico, con Abel Salazar, Rafael Baleddn y Mauricio Garcés.
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425. EL EROTISMO Y LOS DESNUDOS

Como resultado de la austeridad impuesta sobre la capital por el regente Ernesto P. Uruchurtu, se
presenta en los cincuenta un acelerado declive del cine arrabalero y cabareteril, y se favorece el
repunte relativo de la comedia ranchera, un auge del cine ligero, de intenciones mundanas y
ambientadas en un clima de modernidad urbana y de optimismo pequefioburgués. En un aparente
contrasentido, en 1955 y 1956 la censura acepta los desnudos femeninos en peliculas sélo para
adultos, que se presenten de manera estatica, para justificar, de manera hipdcrita, su naturaleza
artistica. Son los hermanos Calderdn quienes inician la explotacién de esta veta temética en 1955
con La fuerza del deseo (Miguel M. Delgado), sobre un pintor trastornado (Armando Calvo) por
el desnudo de su modelo (Ana Luisa Peluffo). En el mismo afio, también con produccién de los
hermanos Calderon, Chano Urueta dirige El seductor y La ilegitima, donde muestran su torso
desnudo Ana Luisa Peluffo y Amanda del Llano, resepctivamente; en La virtud desnuda (J. Diaz
Morales), lo hace Columba Dominguez y, en Esposas infieles (J. Diaz Morales), se muestra la
muy joven Kitty de Hoyos. Al siguiente afio se rueda Juventud desenfrenada (J. Diaz Morales),
con Aida Araceli y, a color, La Diana Cazadora (T. Davison), con Ana Luisa Peluffo. También
en 1956, Alberto Gout dirige Adan y Eva, con Christian Martell y Carlos Baena envueltos en
mallas color carne. Zonga, el angel diabdlico (J. Orol, 1957), con Aida Araceli y Sed de amor
(A. Corona Blake, 1958), con Silvana Pampanini, culminan tardiamente este ciclo.

Avanzada la década de los sesenta, con la apertura de la censura hacia los temas eréticos,
se da con abundancia la produccion de cintas con temas considerados escabrosos, exclusivos
para adultos “mayores de 21 afios”. Entre las protagonistas de esas cintas destaca Isela Vega,
cuya actitud desinhibida cautiva a las nuevas generaciones de jovenes espectadores en Las
piraflas aman en cuaresma (1969) o en La primavera de los escorpiones (1970), ambas de
Francisco del Villar.

426. EL CINE INFANTIL.

Para compensar el cine pecaminoso, se producen cintas orientadas de manera especifica al
publico infantil, con la adaptacion de cuentos clasicos plenos de lecciones morales. Algunos
ejemplos significativos son los dirigidas por René Cardona con el nifio Cesareo Quezadas,
Pulgarcito (1957), Santa Claus (1959) y Aventuras de Joselito y Pulgarcito = Aventuras de
Joselito en América (codirigida con Antonio del Amo, 1959).
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Exitosas resultan también Caperucita Roja (1959) y sus secuelas de 1960 (Caperucita y
sus tres amigos, Caperucita y Pulgarcito contra los monstruos) dirigidas por Roberto Rodriguez,
con la nifia Maria Gracia, el enano Santanén y Manuel Loco Valdés. EI mismo Rodriguez dirige
a Santandn en El gato con botas (1960) y en Los espadachines de la reina (1961).

También con buenos resultados en taquilla se presentan las aventuras infantiles
protagonizadas por Pepito y Titina Romay, dirigidos por su padre, Joselito Rodriguez, en Dos
diablillos en apuros (1955), Pepito as del volante (1956), Pepito y el monstruo(1957) y El tesoro
del indito (1960).

En el afio de 1959, en los Estudios América, Julio Porter dirige cuatro entretenidas cintas
de la serie de episodios de aventuras infantiles La pandilla, con un numeroso reparto de nifios
encabezado por la muy joven Angélica Maria.

Tito Davison dirige para el productor Carlos Amador los convencionales melodramas
dirigidos a los pequefios La edad de la inocencia (1962), una especie de variacion doméstica de
la popular cinta norteamericana Lili (Ch. Walters, 1953), con la participacion de los titeres
italianos de Piccoli de Podrecca y Cri Cri el grillito cantor (1963), sobre el popular compositor
de temas infantiles Francisco Gabilondo Soler Cri Cri, que incluye varias animaciones realizadas
por la casa Disney.

Con el actor infantil Julian Bravo se filman, entre otras, Primera comunién (A. Mariscal,
1967), Aventuras de Juliancito (A. Mariscal, 1968), version de Las aventuras de Tom Sawyer de

Mark Twain y La gran aventura (R. Rodriguez, 1968).

427. LA REBELION JUVENIL

La juventud y el rock desconciertan al cine mexicano. A mediados de los cincuenta el avance
incontenible de la cultura norteamericana se hace patente en las juventudes urbanas mexicanas.
El rock’n’roll, de manera paulatina, desplaza a los ritmos musicales de origen afroantillano y
mexicano. Asi, de Qué lindo cha cha cha (G. Martinez Solares, 1954) o Primavera en el corazon
(R. Rodriguez, 1955), pasamos a las peliculas con los idolos de la balada juvenil, como La
locura del rock’n roll (F. Méndez, 1956), Al compés del rock’n roll (J. Diaz Morales, 1956) vy,
con la presencia de Bill Haley, Juventud rebelde (J. Soler, 1961); a las que suceden Twist, locura
de juventud (M. M. Delgado, 1962) o A ritmo de twist (B. Alazraki, 1962), que son desplazadas
por los rebeldes a go go de Juventud sin ley y de Los perversos (a go go) (ambas de G. Martinez
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Solares, 1965). En estas cintas figuran intérpretes como Enrique Guzman, César Costa, Manolo
Mufioz, Roberto Jordan, Alberto Vazquez, Julissa, Maria Eugenia Rubio, Mayté Gaos, Angélica
Maria, Hilda Aguirre, etc., que a veces participan en coproducciones con Espafia 0 Argentina con
figuras como Rocio Durcal, Raphael o Palito Ortega.

Honda preocupacion despierta el futuro de las nuevas generaciones a cuyas costillas se
realizan peliculas de tono admonitorio y aleccionador, aconsejandoles sobre los peligros del
mundo y de la masica juvenil, en cintas infimas de José Diaz Morales, como Juventud
desenfrenada (1956) y La rebelion de los adolescentes (1957); peliculas-sermén de Alejandro
Galindo como La edad de la tentacion (1958) y Marfiana seran hombres (1960); las reflexiones
de los dramaturgos Héctor Mendoza en Las cosas simples y de Rodolfo Usigli en EI medio tono,
adquieren un tufo moralista, patriarcal y admonitorio en las cintas de Benito Alazraki A donde
van nuestros hijos (1956) y Peligros de juventud (1959).

Especial atencion merecen las jovenes, cuyas incursiones en la moderna vida estudiantil,
laboral, profesional y social, pueden orillarlas al extravio moral, como en j...Y mafiana seran
mujeres! (A. Galindo, 1954), ¢Con quien andan nuestras hijas? (E. Gomez Muriel, 1955), El
caso de una adolescente (E. Gomez Muriel, 1957), Sefioritas (F. Méndez, 1958), Quinceafiera
(A. B. Crevenna, 1958), Chicas casaderas (A. B. Crevenna, 1959) y Ellas también son rebeldes
(A. Galindo, 1959).

Podemos afirmar que la mejor expresion filmica de la revuelta cultural y moral de los
sesenta, se aprecia en los documentales sociales y politicos y en las ficciones del cine
independiente y estudiantil. La anquilosada industria cierra los ojos ante las nuevas realidades o
se aproxima a ellas de manera timida y torpe, como en Cinco de chocolate y uno de fresa (C.
Velo, 1967), con la cantante juvenil Angélica Maria; farsa musical con hongos alucinégenos y
efectos “psicodélicos”, sobre un argumento escrito por el novelista de la “onda” José Agustin.
Con la misma cantante e intérprete, Velo repite sus errores de apreciacion sobre la modernidad y
la psicodelia en 1969, con Alguien nos quiere matar. Con la misma Angélica Maria, José
Agustin se muestra incapaz de presentar una visién fresca sobre el amor juvenil en Ya se quién
eres (Te he estado observando) (1970).
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428. LA COMEDIA

La comedia languidece. Asistimos a la decadencia plena de Tin Tan, quien desgasta su carisma
en inocuas “apariciones especiales” y en comedias baratas de escaso interés, con excepcion de su
dedicada actuacién en Las aventuras de Pito Pérez (J. Bustillo Oro, 1956). El capitan
Mantarraya (1970) es una infructuosa incursién del comediante en la realizacién filmica, quien
fallece tres afios después.

Con el consabido éxito de taquilla, Cantinflas continua con la entrega anual de sus
rutinarias comedias dirigidas por Miguel M. Delgado, encarnando diversos personajes de corte
popular, siempre interesados en aleccionar moralmente a su publico y muy alejados del
trangresor picaro peladito citadino de antafio. A partir de 1957, con Sube y baja, sus peliculas se
filman en color. Las limitaciones de su personaje se evidencian en los dos intentos de la
Columbia Pictures por lanzarlo al estrellato internacional en las superproducciones
norteamericanas Around the world in eighty days = La vuelta al mundo en ochenta dias (M.
Anderson, 1956), sobre la novela de Julio Verne, donde desempefia el rol del fiel Passepartout, y
en la ridicula Pepe (G. Sidney, 1960).

Fueron también evidentes las limitaciones de Resortes, y de Clavillazo. Fallido resulta el
lanzamiento de Manuel Loco Valdés, hermano de Tin Tan, en El supermacho (A. Galindo,
1958).

De la televisién provienen nuevos comediantes: la pareja Viruta (Marco Antonio
Campos) y Capulina (Gaspar Henaine), simplones e infantiloides, que inician también una
prolifica carrera cinematografica con Se los chupd la bruja (J. Salvador, 1957). A partir de El
zdngano (M. M. Delgado, 1967) Capulina continta solo su carrera. Otra pareja muy popular
hacia mediados de los sesenta, Los Polivoces (Enrique Cuenca y Eduardo Manzano), buenos
cdmicos e imitadores provenientes de la television, estelarizan con poca suerte tres cintas de
Rafael Baledon: El aviso inoportuno (1968), jAhi, madre! (1970) e Hijazo de mi vidaza (1971), y
una de Fernando Cortés, Entre pobretones y ricachones (1972). También de la television son
reclutados los comediantes Héctor Suarez, Alejandro Suarez, Hector Lechuga y la India Maria
(Maria Elena Velasco). Las actuaciones de la ultima adquieren mas tarde enorme popularidad.

Entre ese mar de mediocridad, de manera inesperada, destaca la cantante Maria Victoria
encarnando a Paquita, una simpética sirvienta ingenua, respondona y enamoradiza. A partir de

su aparicion incidental en Maldita ciudad (1954), el realizador Ismael Rodriguez dedica al
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personaje dos cintas rodadas en el mismo afio: Los paquetes de Paquita y Cupido pierde a
Paquita.

También vale la pena mencionar las divertidas comedias mundanas Escuela de
vagabundos (1954), con Pedro Infante y Miroslava, y El inocente (1955), con Infante y Silvia
Pinal, ambas dirigidas por Rogelio A. Gonzélez, quien también dirige la notable comedia negra
El esqueleto de la sefiora Morales (1959), con Arturo de Cérdova y Amparo Rivelles.

Eulalio Gonzalez Piporro, actor, compositor y cantante bufo, con un peculiar lenguaje
inspirado en la idiosincrasia de los rancheros del norte del pais, caracteriza a un avispado y
simpatico personaje que, proveniente de una serie radiofonica, se da a conocer plenamente con
Ahi viene Martin Corona (M. Zacarias, 1951), como apoyo cémico de Pedro Infante y Sara
Montiel; Se alquila marido (M. M. Delgado, 1961) es su primer estelar, divertida comedia a la
que le siguen las exitosas El terror de la frontera (Z. Gémez Urquiza, 1962), El rey del tomate
(M. M. Delgado, 1962) vy, especialmente, Los tales por cuales (G. Martinez Solares, 1964).
Siempre en su papel de picaro nortefio, escribe y dirige en 1969 El Pocho.

Con una larga carrera como actor secundario o de reparto, Mauricio Garcés demuestra su
veta comica en los westerns parodicos de la serie Los hermanos Diablo (Fernando Méndez,
1959) y en El Jinete Negro (R. A. Gonzalez, 1960), asi como en la comedia Los resbalosos
(Miguel M. Delgado, 1959), pero adquiere fama por su parodia de un gal&n, seductor y mundano
en Don Juan 67 (C. Velo, 1966), que repite con éxito en varias comedias picarescas de tono
erotico dirigidas por René Cardona, Jr., como las cintas de 1967 El matrimonio es como el
demonio y El dia de la boda, ambas con Elsa Aguirre; de 1968 Click, fotdgrafo de modelos y
Veinticuatro horas de placer; de 1969 Modisto de sefioras y Fray don Juan. Los sendos fracasos
de Espérame en Siberia vida mia (R. Cardona, Jr., 1969), sobre Enrique Jardiel Poncela, y de
Vidita negra (F. del Villar, 1971) marcan su paulatino retiro de las pantallas.

La propuesta comica méas interesante surge al final del periodo con los esfuerzos de
Alfonso Arau por trastocar las bases del humor filmico nacional: de la palabra al gag. Arau, con
una solida formaciéon como bailarin, mimo y cineasta, intenta desarrollar un cine de gags de
inspiracion popular y mexicana, a partir de los clésicos de la comedia bufa norteamericana. Su
primer esfuerzo, la divertida El Aguila Descalza (1969), naufraga por momentos lastrado por la

megalomania de su director y protagonista.
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429. EL CINE POPULAR Y DE BAJO PRESUPUESTO.

El grueso de la produccion industrial de los cincuenta y de los sesenta se refugia en un cine
popular y de bajo presupuesto muy rentable en el que se explotan temas y géneros como el de los
luchadores, el horror, el western y las aventuras rurales, la comedia, y la explotacién filmica de
las figuras y de los éxitos tanto de las telenovelas, como de la mdsica vernacula, roméantica y

juvenil, asi como de los toros y de los espectaculos deportivos (box, lucha libre y futbol).

429.1. LOS LUCHADORES

En los cincuenta, al considerarse inconveniente la difusién por television del popular espectaculo
de la lucha libre, éste encuentra en el cine un vehiculo ideal para multiplicarse en innumerables
cintas de aventuras de bajo presupuesto, protagonizadas por los mas diversos héroes del
encordado, que con frecuencia esconden sus verdaderas identidades tras imaginativas mascaras y
disfraces. Rodadas en 1952, La bestia magnifica (Ch. Urueta), con Miroslava y Crox Alvarado;
Huracan Ramirez (J. Rodriguez), con David Silva y la Tonina Jackson; y ElI Enmascarado de
Plata (R. Cardona), con Victor Junco y ElI Médico Asesino, son las primeras en explorar la
novedosa veta tematica. Para la Gltima niega sus servicios el campedn luchador Santo, a cuya
mascara hace referencia el titulo, quien difiere su aparicion en el cine hasta 1958 en un diptico
dirigido por Joselito Rodriguez: Santo contra Cerebro del Mal y Santo contra hombres
infernales. A partir de entonces, se convierte en el mas importante representante de las peliculas
de luchadores. Personaje emblematico de la cultura popular urbana mexicana, su fama se
extiende fuera de la arena y abarca también una historieta con tirajes millonarios, producida en
forma de fotomontaje por el ilustrador y guionista José G. Cruz. En los sesenta Blue Demon
asciende a figura estelar de los encordados filmicos con El demonio azul (Ch. Urueta, 1964).° En
estos afios, las peliculas de luchadores derivan hacia la mezcla de enmascarados con asuntos de
espionaje o de horror, como en Operacion 67 (R. Cardona, 1966) y El tesoro de Moctezuma (R.
Cardona jr., 1967), ambas con El Santo y Jorge Rivero. Asi como uno de los mejores
melodramas de lucha libre es La furia del ring (T. Davison, 1961), uno de los productos mas
celebrados es Santo vs. las mujeres vampiro (A. Corona Blake, 1962), de la cual se hacen

versiones de exportacion con semidesnudos femeninos. Hacia los setenta, sin haber alcanzado

° Blue Demon ya habia aparecido incidentalmente en otras cintas de luchadores como La furia del ring (Tito
Davison, 1961).
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nunca la madurez, se inicia, de manera paralela un proceso de autoparodia y el surgimiento de un

publico fiel y de culto de ese cine.

429.2. EL HORROR.

Es también el rutinario Chano Urueta quien inicia la explotacion del horror con EI monstruo
resucita (1953) y La bruja (1954) pero, en realidad, el género se desarrolla posteriormente por el
influjo de las cintas de la productora inglesa Hammer Films, llegando a destacar el director
Fernando Méndez en cintas como Ladron de cadaveres (1956), el diptico de 1957 El vampiro y
El atatd del vampiro, con German Robles, y Misterios de ultratumba (1958).

Mencion aparte merece Carlos Enriqgue Taboada que intenta renovar el género
ateniéndose a situaciones misteriosas y de horror psicolégico como en Hasta el viento tiene
miedo (1967), El libro de piedra (1968) y Vagabundo en la lluvia (1968). En este sentido,
también vale la pena mencionar el mediometraje La puerta (1968), de Luis Alcoriza.

429.3. EL WESTERN

En pos de ese cine barato y de entretenimiento, se producen hibridos seriados de aventuras
rancheras con peliculas del oeste en las que destacan Los tres Villalobos y La venganza de los
Villalobos (F. Méndez, 1954), sin embargo, es el auge del spaghetti western en los sesenta, que
permite el florecimiento de un cine de tono violento, a veces cruel, que sabe explotar con
habilidad las similitudes culturales, historicas y geograficas del “Oeste” estadounidense con el
Norte mexicano.

Alberto Mariscal destaca en El silencioso (1966), con Gaston Santos y Emilio Fernandez,
version de Shane = Shane el desconocido (G. Stevens, 1953), pero especialmente interesante es
su tetralogia de westerns hiperviolentos Todo por nada (1968), consagracion de los hermanos
Fernando y Mario Almada, que con safia incansable cumplen una venganza familiar; EI Tunco
Maclovio (1969), barroco, cruel y violento, con Julio Aleman; El sabor de la venganza (1969),
con Isela Vega y Jorge Luke; y Los marcados (1970). En esta Gltima llega al truculento extremo
de presentar una banda de forajidos sin limites ni moral, sometida de manera exclusiva a los
impulsos de toda clase de pasiones desordenadas y desbordadas, plenas de crueldad y salvajismo,

donde las diversas taras del alma se expresan en marcas corporales diversas.
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Otro representante del western violento es José Delfoss. La experiencia de escribir
algunos argumentos, entre ellos EI Tunco Maclovio, marca el estilo de sus realizaciones:
violencia, truculencia, situaciones extremas, sadismo, personalidades psicopaticas y el
rebuscamiento tanto en lo visual como en el lenguaje, elementos que afectan la inteligibilidad,
coherencia y sentido de sus westerns Chico Ramos (1970) y EI Tuerto Angustias (1974). En su
momento, estas cintas tienen dificultades para ser exhibidas.

En este registro son también destacables Tiempo de morir y Los hermanos Del Hierro: el
rencor familiar y el deseo de venganza que se transmite de padres a hijos hace inevitables las
muertes de Juan Sayago (Jorge Martinez de Hoyos) en Tiempo de morir (1965), debut
cinematogréfico de Arturo Ripstein, sobre una historia de Gabriel Garcia Marquez, y de Los
hermanos Del Hierro en la cinta filmada en 1961 por Ismael Rodriguez, sin duda una de sus

mejores obras, sobre un argumento de Ricardo Garibay.

429.4. LA CANCION POPULAR

El cine explota para su beneficio el auge y el esplendor de que goza la cancion vernacula
mexicana, especialmente en la segunda mitad de los cincuenta y en la primera mitad de los
sesenta, en numerosas comedias rancheras donde muchos de sus exponentes, compositores e
intérpretes, aparecen en roles estelares o en presentaciones especiales, como Rosa de Castilla,
Miguel Aceves Mejia, Lola Beltran, José Alfredo Jiménez, Elvira Quintana, Demetrio Gonzélez,
Lucha Villa, Antonio Aguilar, Cuco Sanchez, etc.

A la muerte de Pedro Infante son muchos quienes intentan sustituirlo en el gusto popular.
El més importante es el intérprete de boleros rancheros Javier Solis, quien antes de morir
prematuramente a los 33 afios de edad, en 1966, trabaja en una treintena de peliculas,
fundamentalmente melodramas y comedias de aventuras rancheras de bajo costo, que ademas de
mostrar su cordialidad y sencillez, aprovechan su fama en los discos y en la radio. Entre su
primer largometraje, Tres balas perdidas (R. Rodriguez, 1960) y el ultimo, Los tres mosqueteros
de Dios (M. Morayta, 1966), Solis también lleva su voz y su canto a las profundidades mismas
de nuestro mundo en Aventura al centro de la tierra (A. B. Crevenna, 1964) donde interpreta su

conocida y apreciada version del tango “Sombras”.*°

19 precisa al respecto Rafael Avifia: “En Aventura al centro de la tierra, Javier Solis, como émulo de Pat Boone en
Viaje al centro de la tierra [Journey to the center of the Earth, Henry Levin, 1959], entoné boleros rancheros en las
entrafias del planeta.” (cfr. Garcia Gutiérrez y Avifia 1997: 71).
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429.5. TELEVISION, TELENOVELAS E HISTORIETAS.

Cintas como Sindicato de telemirones (R. Cardona, 1953) y Te vi en TV (A. Galindo, 1957),
hacen constar la novedosa presencia de la television. Pero otros medios también dejan sentir su
influjo sobre el cine: de la radio se adaptan radionovelas, que posteriormente también seran
telenovelas, como El derecho de nacer (Z. Gomez Urquiza, 1951), sobre la obra de Félix B.
Caignet, y sobre obras de Caridad Bravo Adams, J. J. Ortega dirige La mentira (1952) y Corazén
salvaje (1955); y de las historietas de produccion nacional, mereceran ser llevadas al cine, el
yaqui justiciero Alma Grande en 1965 (Ch. Urueta) y 1966 (Alma Grande en el desierto, R. A.
Gonzélez); Chanoc (Aventuras de mar y selva) (R. A. Gonzélez, 1966) y Kaliman, el hombre
increible (A. Mariscal, 1970)

43. LOS DIRECTORES Y LAS ESTRELLAS.
431. LOS DIRECTORES

A fines de los sesenta, la Seccion de Directores del STPC, presionada, autoriza el ingreso de un
numeroso contingente (alrededor de 30) de nuevos miembros, entre ellos, Carlos Velo, José
Bolafios, Felipe Cazals, Juan Ibafiez, Alberto Isaac, Juan Guerrero, Manuel Michel, Alfonso
Arau, Salomon Laiter, José Agustin, Gonzalo Martinez Ortega y Juan Manuel Torres. EI STIC
admite, entre otros, a los realizadores apoyados por Cinematografica Marte. Algunos de los mas
jovenes realizardn en los setenta sus obras mas importantes.

En un medio donde la mejor virtud es la produccion a destajo, Rafael Baleddn es en los
cincuenta muy apreciado por los productores por su rapidez y, en los sesenta, Cardona padre e
hijo se convierten en los directores mas prolificos del cine nacional. En ese ambiente, aletargado
por la rutina, despunta un director excepcional como Luis Alcoriza. Después de una larga carrera
como guionista, primero al lado de su esposa Janet y de sus colaboraciones con Bufiuel, decide
realizar el mismo sus guiones debutando con Los jévenes (1960), una aproximacion comprensiva
a los problemas de la delincuencia juvenil. En los siguientes afios realiza una carrera desigual en
la que destaca la trilogia formada por Tlayucan (1961), Tiburoneros (1962) y Tarahumara
(1964), un redescubrimiento y exploracion de diversos aspectos de la vida provinciana mexicana
filmadas con un tono naturalista, a veces irénico y mordaz, con personajes entrafiables y

profundamente humanos.
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Formado como argumentista de cintas de Ismael Rodriguez, Rogelio A. Gonzélez inicia
su dispareja carrera de director con El gavilan pollero (1950), con Pedro Infante. Es con este
idolo popular que logra sus mayores éxitos; destaca La vida no vale nada (1954), que Janet y
Luis Alcoriza adaptan de Gorki, sobre un hombre que va de un lugar a otro sin lograr encontrar
su sitio. Después de rodar en 1959 la farsa El esqueleto de la sefiora Morales —también sobre
guién de Alcoriza-, su carrera deriva en la rutina.

Algunos directores de la vieja guardia realizan obras de cierto interés, como Juan Bustillo
Oro en 1955, con Del brazo y por la calle, donde un agobiado pintor sin trabajo (Manolo
Fabregas), debe aceptar el adulterio de su esposa (Marga L6pez) y el thriller EI medallén del
crimen, también con Fabregas y Rosario Granados. El realizador se retira en 1965 después de
filmar Los valses venian de Viena y los nifios de Paris.

Al inicio del periodo, en 1953, Alejandro Galindo dirige sus ultimas cintas de interés, el
melodrama revanchista sobre el problema de los trabajadores ilegales en los Estados Unidos,
Espaldas mojadas, que tiene conflictos para ser exhibida, y la tragedia Los Fernandez de
Peralvillo, interesante reflexion sobre los mecanismos de la corrupcién sindical. Como hemos
visto, después Galindo se dedica preferentemente a regafiar a los jovenes y a la direccién de
comedias de poco relieve.

Por su lado, la carrera de Emilio Indio Fernandez, languidece y se pierde en versiones y
variaciones de sus éxitos como Pueblito (1961), repeticion de Rio Escondido. Después de La red
(1953), historia de tonos eroticos con Rossana Podesta, Crox Alvarado y Armando Silvestre,
premiada en Cannes por ser la mejor historia narrada en imagenes, su enjundia nacionalista
parece fuera de lugar y fracasan los encargos prestigiosos que dirige, como La rosa blanca
(1953), coproduccion cubana sobre la vida de José Marti; La rebelion de los colgados (1954),
que abandona para ser terminada por Alfredo B. Crevenna o la produccién argentina La Tierra
de Fuego se apaga (1955). A partir de La Cucaracha (. Rodriguez,1958) reaparece como actor
de cardcter en cintas nacionales y norteamericanas, actividad que alterna con la realizacion
filmica.

Roberto Gavaldon es uno de los realizadores mas apreciados por los productores y por la
critica del momento, a pesar de su apego (o precisamente por ello) a los mas crudos
convencionalismos tematicos y narrativos, siempre filmados con rigor y precision. Es uno de los

paladines del llamado cine de calidad, muchos de cuyos trabajos ya hemos mencionado.
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La obra de Luis Bufiuel, logra sobreponerse a las limitaciones establecidas por la
cinematografia mexicana para el florecimiento de toda clase de creatividad y para la
manifestacién de su personalisima perspectiva del mundo y del cine. Incluso en obras menores
como Abismos de pasion (1953), sobre Cumbres borrascosas de Emily Brontg; El rio y la muerte
(1954), las coproducciones con Francia La muerte en este jardin (1956) y Los ambiciosos
(1959), aparecen los detalles irénicos, los sarcasmos religiosos, elementos surrealistas, las
ambiguedades y las obsesiones erdticas del realizador aragonés. Obras mas acabadas y notables
son La ilusion viaja en tranvia (1953), con Carlos Navarro, Lilia Prado y Mantequilla, sobre un
periplo nocturno y fantastico por la ciudad de México y sus personajes en visperas de la
Navidad; Ensayo de un crimen (1955), con Ernesto Alonso y Miroslava, sobre las ilusorias
obsesiones asesinas de un burgués ocioso; Nazarin (1958), con Paco Rabal, Marga Lépez y Rita
Macedo, sobre la imposibilidad de vivir conforme a los evangelios cristianos; Viridiana (1961),
coproduccion hispanomexicana con Paco Rabal y Silvia Pinal, sobre los peligros de la caridad
cristiana; El angel exterminador (1962), verdadera experiencia surrealista sobre un inexplicable
grupo de ndufragos urbanos; y el mediometraje Simon del desierto (1964), pelicula inconclusa
con la que se despide del cine mexicano, para continuar en Francia, con menos ataduras, el
desarrollo de su talento.

Cinematografica Marte, de Mauricio Walerstein y Fernando Pérez Gavilan, produce Los
caifanes, (Juan Ibafiez, 1966), idealizacion del lumpen y de la vida nocturna capitalina, sobre un
guién de Ibafiez y Carlos Fuentes premiado en un concurso organizado por el Banco Nacional
Cinematografico, la Direccion General de Cinematografia y los productores, que se presenta
como una serie de los Estudios América. Después, Tito Novaro, Manuel Michel y Jorge Fons
dirigen los cuentos de Trampas de amor (1968) y José Estrada, Guillermo Murray y Mauricio
Walerstein, debutan con relatos sobre la iniciacion sexual de tres mujeres en Siempre hay una
primera vez (1969). La misma empresa produce en 1970 el debut industrial de Salomén Laiter,
Las puertas del paraiso, adaptacion de una historia de Elena Garro sobre las diversiones de
jovenes adinerados y 0Ci0so0s.

Cinematografica Marco Polo, de Leopoldo y Marco Silva Lombardo respalda en 1970 a
Jorge Fons y el debut de los realizadores Gonzalo Martinez y Juan Manuel Torres en Tu, Yo,

nosotros. De entre los nombres mencionados, por sus obras posteriores, destacan la vena popular
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de Estrada, que se inspira en Ismael Rodriguez y Alejandro Galindo, y la rispidez del comentario
social de Fons.

No obstante su auspicioso debut en la industria con Tiempo de morir, sobre un cuento de
Gabriel Garcia Marquez, Arturo Ripstein se muestra devoto de la experimentacion
cinematogréafica en obras independientes como el largometraje La hora de los nifios y los cortos
en 16 mm.de 1970 Crimen, La belleza y Exorcismos, que juegan con la desdramatizacion y la
construccién de un cine conceptual.

Otro joven realizador, Felipe Cazals, con estudios en el IDHEC de Francia, después de
cintas experimentales (La manzana de la discordia, 1968; Familiaridades, 1969), debuta en el
cine industrial con la convencional Zapata (1970), superproduccion épica sobre el héroe
revolucionario financiada por su protagonista, el actor y cantante Tony Aguilar.

Después de su afortunada experiencia en el | Primer Concurso de Cine Experimental, con
En este pueblo no hay ladrones, Alberto Isaac dirige Las visitaciones del diablo (1967), su

primera obra industrial.

432. FATIGA'Y COLAPSO DEL SISTEMA DE ESTRELLAS

El agotamiento del sistema de estrellas mexicano es evidente con las muertes de Jorge Negrete
en 1953, de Pedro Infante en 1957 y la de Pedro Armendéariz en 1963. La carrera del muy
popular Pedro Infante, forjada al amparo de Ismael Rodriguez, que recibe un nuevo impulso en
los melodramas y comedias que dirige Rogelio A. Gonzélez, concluye con Tizoc, dirigida por su
mentor y estrenada después de la muerte del actor. Rodriguez explota la fama del fallecido en el
documental Asi era Pedro Infante (1963). En la misma fecha hace lo mismo Miguel Zacarias a
partir de una biografia novelada, La vida de Pedro Infante. También, después de la muerte de
Negrete, se realiza un montaje documental, El charro inmortal (R. E. Portas, 1955).

Otra célebre figura, el musico poeta Agustin Lara, cuyas temas y melodias son parte
fundamental de la educacion sentimental de los mexicanos e inspiran tantos argumentos
cinematogréficos, desde los origenes mismos del cine sonoro nacional, merece, aun antes de
fallecer en 1970, hagiografias como La vida de Agustin Lara (A. Galindo, 1958), con German
Robles y Lorena Velazquez™'.

1 En La vida de Agustin Lara, Lorena Vel4zquez personifica a la diva sonorense Maria Félix; papel que repite mas
tarde en la versién filmada del conjunto musical Los tres calaveras (Fernando Cortés, 1964).
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En acontecimientos envueltos en el escandalo, el cine mexicano sufre la pérdida en
sendos asesinatos ocurridos con una semana de diferencia, de los actores Ramon Gay y del muy
joven e incipiente galan Agustin de Anda (hijo del productor, director y actor Raul de Anda).

Muy a su pesar, numerosas figuras deben compartir su nombre en repartos multiestelares,
en cintas que hilan varias historias con cualquier pretexto, como Reportaje (E. Fernandez, 1953),
sobre una indagacion periodistica; o Historia de un abrigo de mink (E. Gbmez Muriel, 1954). En
la primera aparecen, entro otros, Jorge Negrete, Maria Félix, Dolores del Rio, Arturo de
Cordova, Pedro Infante, Libertad Lamarque, etc.; en la segunda actian Irasema Dilian, Silvia
Pinal, Columba Dominguez y Maria Elena Marqués.

En el decenio 1960-1970 se acentla el declive de figuras como Maria Félix, quien filma
en 1970 su dltima cinta, La generala (Juan Ibafiez). Arturo de Cordova, después del éxito de la
ya mencionada El esqueleto de la sefiora Morales, participa en comedias y melodramas sin
relieve, antes de fallecer en 1973. Por su parte, Dolores del Rio, alterna sus actuaciones
nacionales con apariciones ocasionales en cintas y series filmadas norteamericanas y
practicamente se retira después de su participacién en la coproduccion méxico-norteamericana
Los hijos de Sanchez = The Children of Sanchez (Hal Bartlett, 1978).'?

A pesar de que la Unica area sindical abierta a nuevos miembros es la Asociacion
Nacional de Actores (ANDA), la precaria situacion de la industria es inadecuada para promover
el lanzamiento de nuevas estrellas. Después de su debut en Bamba (M. Contreras Torres, 1948),
Silvia Pinal es la Unica actriz que se perfila hacia el glamour del estrellato por su participacion en
comedias mundanas como Un extrafio en la escalera (T. Demicheli, 1954), La sospechosa (A.
Gout, 1954), El inocente (R. A. Gonzéalez, 1955, con Pedro Infante), Mi desconocida esposa (A.
Gout, 1955), Locura pasional (1955) y La dulce enemiga (1956); las dos ultimas dirigidas por
Tulio Demicheli, por las que recibe un Ariel como la mejor actriz; entre 1961 y 1964 participa en
las peliculas de Luis Bufiuel Viridiana, EIl angel exterminador y Simoén del desierto; después,
inicia un temprano declive en comedias de falso y pobre tono cosmopolita, como Buenas noches
afno nuevo (J. Soler, 1964) o Estrategia matrimonio (A. Gout, 1967).

El actor y cantante Tony Aguilar aumenta su popularidad después de su participacion en
las series sobre Heraclio Bernal (R. Gavaldén, 1957) y Gabino Barrera (R. Cardona, 1964).

12 Retorna ocasionalmente en cintas prestigiosas como en la coproduccion italo-francesa C'era una volta... / La belle
et le cavalier / Y vivieron felices (Francesco Rosi, 1966), con Sophia Loren y Omar Sharif. En Los hijos de Sanchez
= The Children of Sanchez también participan Anthony Quinn, Katy Jurado, Lucia Méndez y Lupita Ferrer.
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Uno de los actores mas prestigiosos del periodo, gracias sobre todo a su trabajo en cintas
dirigidas por Roberto Gavalddn, es Ignacio Lopez Tarso. Entre otras figuras de interés pueden
mencionarse a Julio Aleman, Elsa Cardenas, Fernando Lujan, Pina Pellicer, Ana Luisa Peluffo,
Maricruz Olivier, Yolanda Varela, Kitty de Hoyos, Rosenda Monteros, las hermanas Teresa y
Lorena Veldzquez y Sonia Furid. Entre los actores de los sesenta pueden mencionarse a Irma
Serrano, lIsela Vega, Jorge Rivero, Fanny Cano, Fernando y Mario Almada, Enrique Rocha,
Enrique Lizalde, Enrique Alvarez Félix, Jacqueline Andere, Manuel Lépez Ochoa, Hilda
Aguirre, Mercedes Carrefio, Sonia Infante, Pedro Armendariz jr, Ana Martin, Héctor Suérez,
Héctor Lechuga, Guillermo Murray, Carlos Pifiar, Maura Monti, Sergio Jiménez, Eduardo Lopez
Rojas, Ernesto Gomez Cruz, José Alonso, Alma Muriel, José Carlos Ruiz, Gonzalo Vega,
Helena Rojo, Carlos Bracho, Valentin Trujillo, Verénica Castro, Claudia Islas, Andrés Garcia y

Hugo Stiglitz, entre otros.
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V. LA APERTURA CINEMATOGRAFICA Y EL NUEVO CINE
MEXICANO (1970-1976).

Como resultado de la crisis del modelo de “desarrollo estabilizador” y de la asfixia politica
apreciable en la implacable represidén del movimiento estudiantil-popular de 1968, el régimen del
presidente Luis Echeverria Alvarez (1970-1976) aplica una serie de reformas que mantienen la
politica de asociacion entre el Estado y la iniciativa privada, pero fortaleciendo el papel del
Estado y modernizando el aparato productivo para enfrentar los graves desajustes econdémicos
del desarrollo. Con la politica de “apertura” se aminoran las presiones sociales, se legitiman los
enfrentamientos del Estado contra sectores que se oponen a la modernizacién y se ataja a la
oposicion de la izquierda revolucionaria. Se recurre a la retorica nacionalista e incluso
antiimperialista y se ofrece un “desarrollo compartido” con “justicia social”, que se complementa
con la guerra sucia en contra de los levantamientos guerrilleros y en contra de los movimientos y
de las organizaciones politicas de izquierda o de extrema izquierda. Es un proyecto reformista
donde la iniciativa del Estado es fundamental. De ahi, diversos conflictos con sectores que se
oponen a las acciones oficiales. No obstante la demagogia oficial, la dependencia del pais frente
a los Estados Unidos se acentlla como resultado de un creciente endeudamiento con el que se
impulsan las iniciativas estatales. A raiz de la crisis petrolera de 1973 y el consecuente
incremento de los precios de los hidrocarburos, el pais inicia la explotacion de crudo para la
exportacion, al margen de la OPEP. Un agudo repunte inflacionario conduce a una severa
devaluacion del peso frente al ddlar en 1974. A la tradicional politica internacional de
autodeterminacion de las naciones y de no intervencion se incorpora una retérica antiimperialista

y de apoyo al tercer mundo.

51. EL ESTADO COMO PRODUCTOR DE PELI'CU'LAS Y
EL SISTEMA BANCO NACIONAL CINEMATOGRAFICO.
Para el respaldo politico-ideoldgico de su proyecto reformista, el régimen inicia un proceso de
estatizacion de los medios que tuvo alcances limitados en la radio y en la television (adquisicion
forzosa del Canal 13 y de algunas radiodifusoras). Para enfrentar estas medidas Telesistema
Mexicano y Television Independiente de México se fusionan para formar el macroconsorcio de

medios y del entretenimiento Televisa (Television Via Satélite, S. A.), que mas tarde incidira con
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fuerza en los destinos del cine nacional. Sin embargo, la politica oficial fructifica plenamente en
la industria cinematografica por hallarse ya virtualmente en sus manos.

La politica cinematogréafica del periodo se inicia informalmente desde antes de que el
presidente tome posesion de su cargo en diciembre de 1970. En efecto, pasadas las elecciones
presidenciales de julio, en septiembre de 1970 es designado como director del Banco Nacional
Cinematografico (BNC) Rodolfo Echeverria, hermano del futuro presidente, hasta entonces actor
y dirigente de la Asociacion Nacional de Actores con el nombre de Rodolfo Landa. EI 21 de
enero de 1971 se da a conocer un Plan de Reestructuracion de la Industria Cinematografica que,
seglin Alberto Ruy Sanchez’, integra dos estrategias, una econémica y otra politica: modernizar
en todos los ordenes (politico, administrativo, financiero y de infraestructura) a la industria para
mejorar sus condiciones econdmicas Yy participar con productos cinematograficos en la retérica y
en las tacticas de la “apertura politica”. Es esto lo que resume al “nuevo cine mexicano”, un
sistema de produccion, distribucion y exhibicion que tiene como organismo rector al Banco
Nacional Cinematografico. Las medidas tomadas, ponen al dia a la industria cinematogréafica en
todos los dérdenes. A pesar de las apariencias, la nueva politica mas que afectar, beneficia los
intereses de los particulares nacionales o extranjeros.

Son numerosas y variadas las medidas tomadas en las instancias controladas por el BNC.
En el ambito de la produccién se reorganizan los Estudios Churubusco-Azteca para alentar el
rodaje de cintas extranjeras y la coproduccién. En sus instalaciones se establece, en septiembre
de 1971, el Centro de Produccién de Cortometraje (CPC), que al final del periodo produce 202
cortos y 94 cineminutos. Ahi mismo se edifica la Cineteca Nacional en 1974 (ya contemplada en
la Ley de la Industria Cinematografica de 1949) y se establece el Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC). En el ambito de la distribucion, el BNC adquiere y fusiona en 1975
Peliculas Mexicanas (Pel-Mex) y Cinematogréfica Mexicana Exportadora (CIMEX), empresas
deficitarias y responsables de la distribucion del material mexicano en el extranjero; pero
mantiene su status de socio minoritario en Peliculas Nacionales (Pel-Nal), dominada por los
productores, para la distribucién en el pais. En el ambito de la exhibicion se reorganiza la
Compafiia Operadora de Teatros (COTSA) con la rehabilitacion, construccion de salas y
adquisicion de las que rentaba al Circuito Cadena de Oro, pasando de administrar 308 salas (288
arrendadas y 20 propias) a 375 (91 propias y 234 arrendadas); aproximadamente el 50 por ciento

' Cfr. Ruy Sanchez (1978).
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de la oferta de butacas en el pais. Se apoya y mejora la programacion de las peliculas nacionales,
cuyo estreno se sustenta en métodos mas efectivos de publicidad a través de la empresa
Procinemex. Muchas producciones nacionales se estrenan en salas de primera categoria y, en
términos generales, se abate el problema del enlatamiento, aunque no se resuelve cabalmente el
problema de la brecha entre la culminacién del proceso de produccion y el estreno de las cintas.
Ademas, se implanta el sistema de exhibicion vertical (estreno en varias salas) y el de “extensién
de estreno” (mantener la exhibicion de las cintas después de abandonar las salas de estreno); se
amplia el plazo de “proteccion” para ceder los derechos de exhibicion a la television, con lo cual
las cintas mexicanas obtienen mayor tiempo de pantalla y mejor recaudacion. Asi, por ejemplo,
en 1973, apoyadas en una buena campafia publicitaria, se estrenan en cines de primera categoria,
con buen éxito de taquilla, cintas como Los cachorros (J. Fons, 1971), Mecéanica nacional (L.
Alcoriza, 1971), El jardin de tia Isabel (F. Cazals, 1971), Los meses y los dias (A. Bojorquez,
1970) y El castillo de la pureza (A. Ripstein, 1972). Sin embargo, en perjuicio de las clases
populares, se descongelan los precios de taquilla y desaparecen los circuitos de segunda y de
tercera corrida, es decir, los cines baratos de barrio. Como una prueba de la apertura politica y de
la liberalizacidn de la censura, se autoriza la exhibicion en 1972 de Rosa blanca (R. Gavaldon,
1960) y, en 1974, de El Brazo Fuerte (G. Korporaal, 1958). En materia de impulso a la cultura
cinematogréfica, entre noviembre y diciembre de 1971 se realiza la primera Muestra
Internacional de Cine en el cine Roble y se alienta una politica de participacion y de promocion
en muestras y festivales nacionales e internacionales. Con el mismo fin, el 19 de febrero de 1972
se reimplantan los premios Ariel, al reconstituirse la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas, A. C., cuyos reconocimientos se acompafian con efectivo. La primera entrega
ocurre el 11 de agosto de 1972.2

Aspecto fundamental y definitivo del ambicioso plan es la intervencion directa del Estado
en la produccion y coproduccion, tanto con nacionales como con extranjeros. Hasta entonces, el
Estado, a través del Banco Nacional Cinematografico, se limitaba a refaccionar a las productoras
privadas. Todas las medidas planeadas y promovidas y aplicadas por la politica oficial en materia
cinematogréfica atemorizan, desalientan y provocan un repliegue de la inversion de los

particulares, lo que, en consecuencia, impulsa la produccion gubernamental. El sistema del BNC,

2 Paola Costa (1988) escribe un estudio amplio y documentado del sexenio. Una descripcion accesible de las
medidas tomadas por el régimen de Luis Echeverria aparece en Rossbach y Canel (1988). También puede revisarse
un detallado recuento del sexenio en Garcia Riera (1992-1997: v. 15-17).
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que carece de un aparato propio de produccion, primero apoya a empresas afines como Alpha
Centauri y Escorpion, financia de manera directa la produccion a través de los estudios
cinematogréaficos y, en 1973, crea el sistema de “paquetes”, a través del cual los trabajadores
aportan el 25 por ciento de sus salarios, a cambio del 50 por ciento de las utilidades de la cinta,
una vez cubiertos los costos; finalmente, en 1974, se crea la Corporacion Nacional
Cinematografica, S.A. (CONACINE), filial del Banco, que labora con los trabajadores del STPC.
Como resultado de los conflictos con los empresarios privados, en un discurso presidencial en la
entrega de los Arieles en la residencia presidencial de Los Pinos, el 19 de abril de 1975, el Banco
adquiere todas las acciones de los productores, con lo que de facto quedan excluidos del sistema
de créditos oficiales para la produccion. Asi, se crean el 19 de junio de 1975 Corporacién
Nacional Cinematografica Trabajadores-Estado Uno y Dos (CONACITE UNO y CONACITE
DOS), para trabajar en los Estudios Churubusco-Azteca y en los América, respectivamente. Las
instalaciones de la Gltima son adquiridas por el Banco el 11 de septiembre de 1975, con lo cual
se confirma el fin de la distincién sindical entre la produccion del STIC y del STPC establecida
por laudo presidencial treinta afios antes aunque concluida de facto desde principios del sexenio.
La primera inicia actividades con el rodaje de El apando, de Felipe Cazals, Hermanos del viento
de Alberto Bojorquez y con la coproduccion con Cuba de Mina, viento de libertad, del vasco
Antonio Eceiza. La primera produccion de la segunda fue Chicano, de Jaime Casillas.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Luis Echeverria Alvarez (1970-1976)
ANO 1971 1972 1973 1974 1975 1976
Iniciativa 73 67 49 41 33 20
Privada
Estado 5 16 16 20 23 36
Independiente 5 7 6 6 4 5
TOTAL 88 90 71 67 60 61

| Fuente: Garcia Riera (1998 y 1992-1997: v. 15-17). \
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52. RENOVACION FORMAL Y TEMATICA DEL CINE MEXICANO.

Para llevar adelante su politica, el Estado se apoya en los nuevos directores y en los trabajadores.
La presion gubernamental practicamente derrumba los obstaculos sindicales y durante el periodo
ingresan mas de 70 nuevos miembros, practicamente el 50 por ciento de los directores en activo.
Los jovenes realizadores forman en marzo de 1974 DASA (Directores Asociados, S. A.) y, en
noviembre de 1975, el Frente Nacional de Cinematografistas (Araiza, Estrada, Hermosillo, Isaac,
Gonzalo Martinez, Olhovich, Pastor, Torres, Laiter, Cazals y Fons). Como resultado de un
enfrentamiento y con la venia gubernamental, los nuevos realizadores de DASA desplazan en
1975 a la vieja guardia de la Seccion de Directores del STPC.

Las consecuencias de la politica cinematografica impulsada por Rodolfo Echeverria en el
ambito de la produccion son notables, pues se logra la produccion de cintas rentables, la
promocion de peliculas “artisticas” y se estimula el cine experimental: una renovacion total del
cine mexicano, en el que se exploran, revisan o renuevan géneros y temas.

De acuerdo con Alberto Ruy Sanchez®, los productos del nuevo cine mexicano retinen
tres caracteristicas: apertura, modernizacion y hollywoodizacién. Se actualizan, conforme a las
corrientes filmicas y culturales del momento los temas abordados por el cine, que ademas se
abren hacia temas conflictivos o escabrosos. En materia politica, muchas cintas muestran
abiertamente simpatias por los movimientos de izquierda y de liberacion popular, aunque
practicamente, las criticas al régimen son inexistentes, a menos que se consideren como asuntos
“superados” o del “pasado”.

Conforme a su formacion y sensibilidad, los nuevos realizadores propician la
modernizacion de las convenciones y de las técnicas narrativas. Para obtener mejores resultados
en taquilla, se insiste a través de las instancias de produccion, en el rodaje de filmes
espectaculares y de buen nivel técnico, asimilando la estética y el estilo de Hollywood. Es
necesario destacar que en el proceso de renovacion se enfatiza, a la manera francesa, la politica
del autor cinematografico y su libertad creativa. En este contexto, pasa a un segundo plano el
sistema de estrellas, aunque para la concrecién del proyecto es fundamental la promocién de
nuevas generaciones de actores, ajenas al vedetismo, capaces y talentosas, habitualmente

egresadas de las escuelas actorales o teatrales de la ANDA, Bellas Artes o de la Universidad

® Ruy Sanchez (1978).
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Nacional. Como resultado, el llamado “nuevo cine”, logra despertar el interés de las clases
medias y de los publicos extranjeros.

53. PRINCIPALES EXPONENTES DEL NUEVO CINE MEXICANO.

Los realizadores mas importantes del periodo son aquellos recién incorporados a la industria o
que debutaron en ella durante el sexenio. Destacan Felipe Cazals, Jorge Fons, Jaime Humberto
Hermosillo y Arturo Ripstein. Cazals, quien filma consistentemente a lo largo del sexenio,
realiza en 1971 El jardin de tia Isabel, sobre unos imaginarios conquistadores del siglo XVI que
naufragan en las costas de Quintana Roo; al siguiente afio dirige el muy convencional fresco
historico sobre la intervencion francesa del siglo XIX, Aquellos afios, y en 1973 recoge un
importante testimonio documental sobre los indios seris del Estado de Sonora en Los que viven
donde sopla el viento suave. Cazals logra tres de las mejores obras de su carrera y unas de las
mejores del sexenio y de la historia del cine mexicano con la trilogia formada por Canoa (1975),
El apando (1975) y Las Poquianchis (1976), vision cruel y descarnada sobre diferentes episodios
de la realidad social mexicana que trascienden y subliman el amarillismo habitual de la nota roja.
En Canoa, a partir de un guién de Tomas Pérez Turrent y con la actuacion de Enrique Lucero,
Jaime Garza, Salvador Sanchez y Ernesto Gomez Cruz, construye un discurso donde de manera
magistral se alternan y se funden los tiempos de la accion con los “testimonios” de actores y
testigos y la minuciosa reconstruccion periodistica de la agresion asesina de un pueblo fanatico
azuzado por el cura-cacique de la poblacién en contra de trabajadores de la Universidad
Auténoma de Puebla; esto no obstante que, a final de cuentas y para descargo del presidente
Echeverria, las victimas de este *68 rural hayan sido agredidas por el pueblo y salvadas por la
policia. El apando, con Salvador Sanchez, José Carlos Ruiz, Manuel Ojeda, Maria Rojo y Delia
Casanova, es una atroz aproximacion al infierno carcelario que se desarrolla en medio de la
indiferente vida capitalina, en el penal de Lecumberri, basado en las experiencias del escritor y
militante de izquierda José Revueltas, quien participa con José Agustin en la elaboracion del
guion. Las Poquianchis, sobre un guidn de Pérez Turrent y Xavier Robles inspirado en un hecho
real ubicado a fines de los cincuenta, describe con horror a tres hermanas de Guanajuato
dedicadas a la trata de blancas y a la prostitucion (interpretadas por Malena Doria, Leonor

Llausds y Ana Ofelia Murguia), mediante la explotacion y la esclavitud sexual a que son
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sometidas numerosas jovencitas (actuadas, entre otras, por Pilar Pellicer, Diana Bracho, Tina
Romero y Maria Rojo)

Jorge Fons, entre otras cintas, dirige en 1972 Caridad, episodio de Fe, esperanza y
caridad (que codirigen A. Bojorquez y L. Alcoriza), un extraordinario relato de tono irdnico
sobre la tragedia que desata entre los habitantes de una barriada marginal (Katy Jurado, Pancho
Cordova y Julio Aldama) el acto de caridad de una vieja y rica sefiora (Sara Garcia). A diferencia
de la fallida adaptacion sobre Vargas Llosa dirigida en 1971 para Los cachorros, en 1976 Fons
realiza una muy lograda puesta en escena de Los albafiiles, adaptacion de Vicente Lefiero sobre
su drama homénimo, con Ignacio Lépez Tarso, José Alonso y Salvador Sanchez.

Jaime Humberto Hermosillo, proveniente del CUEC y de la experimentacion filmica,
dirige en 1971 La verdadera vocacion de Magdalena, su primer largometraje industrial, una
farsa de ambiente juvenil, con Angélica Maria y Carmen Montejo, que de manera &cida
cuestiona los mezquinos valores de la familia convencional. Insiste en ese registro critico, a
cuyos personajes incorpora soterrados vinculos homosexuales en El cumpleafios del perro
(1974), con Héctor Bonilla y Jorge Martinez de Hoyos, y en Matinée (1976), con Bonilla y
Manuel Ojeda. La cinta mas importante del realizador durante el periodo es La pasién segun
Berenice (1975), rica y sugerente vision de los anhelos amorosos y de las frustraciones de una
joven de provincia, con Martha Navarro, Pedro Armendariz, Jr. y Emma Roldan.

El muy experimentado Arturo Ripstein alcanza durante estos afios su madurez creativa
con obras que abordan desde perspectivas criticas diversos topicos de la sociedad mexicana,
como el autoritarismo extremo de un padre que aisla durante décadas a su familia en una casona
en pleno centro de la ciudad de México en El castillo de la pureza (1972); detalla el macabro
proceso de la Santa Inquisicién en contra de los Carvajal, una familia de cripto judios que
habitaron la Nueva Espafia a finales del siglo XVI; y realiza el largometraje documental
Lecumberri (1976), donde aprovecha la clausura de esa infausta penitenciaria capitalina para
recoger los testimonios, entre otros, de los presos politicos. También realiza una fastuosa
coproduccion con Inglaterra y Suiza, Foxtrot (1975), con Peter O’Toole, Charlotte Rampling y
Max Von Sidow, que recibe una muy pobre acogida, tanto de la critica como del publico.

Otros numerosos realizadores logran obras de interés. Radl Araiza, con una larga carrera
en la produccién y direccion de television, miembro de DASA, debuta en el cine con la notable y
paraddjica produccién estatal Cascabel (1976), sobre un joven realizador (Sergio Jiménez) que
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es victima de la censura oficial durante la filmacién de una aproximacion critica al problema de
los indigenas lacandones del Estado de Chiapas.

Alfonso Arau alterna su carrera de actor con la direccién y el papel principal de la
comedia Calzonzin inspector (1973), sobre una obra de Gogol, con los personajes de la historieta
politico-satirica Los agachados de Eduardo del Rio Rius, donde de nuevo ensaya la realizacion
de ocurrentes gags visuales, que asimilan la influencia de los comics, del cine de animacion y de
la comedia clésica norteamericana.

Por su lado, Alberto Bojorquez continua la exploracion del mundo femenino con dos
fallidas cintas industriales, La lucha con la pantera (1974), sobre cuentos de José de la Colina,
con Rocio Brambila; y con la épica sobre la resistencia mexicana frente a la ocupacion de Texas
por los Estados Unidos en Hermanos del viento (1975), con Patricia Luke. Mas lograda y afin a
sus intereses resulta Lo mejor de Teresa (1976), con Tina Romero, sobre los problemas de una
joven provinciana de vida libre que decide emigrar a la capital para trabajar y continuar con sus
estudios universitarios.

Gracias al apoyo financiero del beatle John Lennon, Alejandro Jodorowsky concluye el
rodaje de La montafia sagrada (1972), acopio de esoterismo, filosofia zen y de fabulas panicas
que se estrena en nuestro pais con retraso y con censura. Su fotdgrafo, Rafael Corkidi, dirige tres
obras también impregnadas de esoterismo y de heterodoxia religiosa en Angeles y querubines
(1971), con Ana Luisa Peluffo; Auandar Anapu (1971), con Ernesto Gdmez Cruz y Pafnucio
Santo, con Jorge Humberto Robles, que destacan por el virtuosismo Y la belleza de la fotografia a
cargo del mismo realizador.

José Estrada continua con su exploracién del universo popular con Cay6 de la gloria el
diablo (1971) y El profeta Mimi (1975), ambas con Ignacio Lépez Tarso, sin embargo, al margen
de la industria y con patrocinio del CUEC, filma Recodo del purgatorio (1975), un inusual
mediometraje introspectivo, con crudas referencias al ambito familiar y sexual.

Con su debut, Marcela Fernandez Violante, egresada del CUEC, es la unica mujer
directora en la industria considerando el practico retiro de mas de veinte afios de Matilde
Landeta. Ferndndez Violante dirige la produccion industrial de la UNAM, De todos modos Juan
te llamas (1974), con Patricia Aspillaga y Jorge Russek, sobre la guerra cristera de fines de los
veinte; y Cananea (1976), sobre las huelgas mineras que anticipan la Revolucion de 1910.
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A través de los ojos de un joven (Arturo Beristain) que inicia su vida amorosa, Alberto
Isaac dirige una mirada entrafiable a su natal Colima durante los azarosos afios del movimiento
cristero en Los dias del amor (1971) y sitda en la misma region y época del occidente mexicano
El rincdn de las virgenes, adaptacion de cuentos de Juan Rulfo, sobre un labrico santén y
curandero, con Emilio Indio Fernandez y Alfonso Arau. Tivoli (1974) es un estimable esfuerzo
de recreacion de la vida, del ambiente, de los personajes y del espectaculo del teatro de revista
capitalino en proceso de irreparable desaparicion.

Gonzalo Martinez Ortega, formado en Moscu, concreta dos superproducciones épicas
sobre el ambiente prerrevolucionario en el Estado nortefio de Chihuahua: El principio (1972) y
Longitud de guerra (1975), basada la ultima en la masacre que inflige la dictadura porfirista a la
insurrecta poblacion de Tomochic en 1890.

Gabriel Retes, miembro de una familia muy activa en la vida teatral, actor y figura
relevante del cine realizado en super 8 mm. desde 1970 y miembro de la Cooperativa de Cine
Marginal, filma en este formato el largometraje, Los afios duros (1972). Debuta en la industria
con Chin Chin el teporocho (1975), una aproximacion a la vida de un alcohdlico lumpen, basado
en el relato de Armando Ramirez vy, al afio siguiente, dirige Nuevo Mundo, vision iconoclasta de
la conquista de América y de las apariciones de la Virgen de Guadalupe. Posteriormente, alterna
la produccién independiente con la industrial.

El joven escritor y realizador formado en Lodz, Polonia, Juan Manuel Torres dirige una
serie de peliculas de tono intimista y desprejuiciado que explora las conflictivas relaciones
sentimentales y amorosas entre los jovenes y sus relaciones con los adultos, en La otra
virginidad (1974), La vida cambia (1975), EI mar (1976) y La mujer perfecta(1977, estrenada
postumamente), todas ellas protagonizadas, entre otros, por Meche Carrefio, su esposa en la vida
real, a la que conoce en la primera cinta mencionada.

Entre otras cintas de interés filmadas durante el gobierno de Luis Echeverria, estan la
original aproximacion al universo de los adolescentes por parte del universitario Jorge de la Rosa
en su unico trabajo para la industria, Fantoche (1976); la exploracion de dos mundos antitéticos
por parte de Archibaldo Burns, el de los indigenas chamulas en Juan Pérez Jolote (1973), sobre
el libro antropoldgico de Ricardo Pozas, y el de la acomodada clase ociosa urbana en El reventdn
(1975). Con obras de menor interés, se puede mencionar a los muy activos sindicalmente y
miembros de DASA Sergio Olhovich (Mufieca reina, 1971 y La casa del sur, 1974) y al actor y
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director Julian Pastor. De éste ultimo destaca la superproduccion sobre el brutal régimen de
explotacion ejercido por los hacendados henequeneros de Yucatan en La casta divina (1976).

La politica cinematogréafica del régimen alienta tanto las coproducciones prestigiosas con
diversas naciones, como la posibilidad de que realizadores perseguidos en sus respectivos paises
trabajen en el nuestro, como es el caso del chileno Miguel Littin que dirige la superproduccion
Actas de Marusia (1975), sobre la represion de mineros chilenos a principios del siglo XX, y del
vasco Antonio Eceiza, quien dirige la fallida coproduccion con Cuba Mina, viento de libertad,
sobre la fracasada expedicion libertadora organizada en 1815, por el generoso héroe de la
independencia nacional Francisco Javier Mina. Otro chileno, Rolando Klein dirige una sugerente
y bella aproximacién al mundo maya en Chac el dios de la lluvia (1974). Francois Reichenbach
dirige la coproduccién con Francia ¢No oyes ladrar los perros? (1974), sobre un cuento de Juan
Rulfo. Un realizador de Canada, Gilles Groulx, dirige el documental Santa Gertrudis : primera
pregunta sobre la felicidad (1976), coproduccidn con ese pais, sobre la organizacion y lucha de
campesinos de Oaxaca.

También con un tono politicamente exaltado, pero poco logrado, llega al cine la
problematica de los braceros mexicanos y de los chicanos (los mexicano-estadounidenses) en los
Estados Unidos en cintas como De sangre chicana (P. Romay, 1973), Chicano (J. Casillas,
1975) y Raices de sangre (1976), dirigida por el norteamericano de origen mexicano Jesus

Salvador Trevifo.

54. EL CINE INDEPENDIENTE.

En el cine independiente y estudiantil se multiplican las propuestas filmicas. Interesa, por su
oportunidad, el reportaje testimonial de Carlos Ortiz Tejeda filmado en Chile sobre el golpe de
Estado en contra del gobierno de Salvador Allende, Contra la razon y por la fuerza (1973). Por
su parte, Gustavo Alatriste el productor de las Gltimas obras mexicanas de Bufiuel, metido a
cineasta independiente, realiza sin la fuerza y contundencia de sus anteriores QRR y Los
adelantados, cintas de tono autoritario, admonitorio y vejatorio del mexicano comun y corriente:
Victorino y Entre violetas, en 1973 y México, México, ra ra, ra (1975), con Héctor Suérez. Méas
importante es la tarea de Alatriste como exhibidor. Aprovechando huecos legales y sindicales,
establece una cadena de “salas de arte” para la presentacion de cintas en 16 mm., que finalmente
debe cerrar cuando se niega a atender las demandas del STIC.
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Entre las producciones estudiantiles del CUEC destacan Adios David (R. Montero, 1977),
Niebla (D. Lopez, 1978) y EIl servicio (A. Cortés, 1978). Alfredo Joskowicz, culmina su
formacién en el CUEC con El cambio (1970), interpretada y escrita por Leobardo Lopez
Arretche; al siguiente afio filma el primer largometraje en 35 mm. producido por la Universidad
Nacional de México, ElI cambio, reflexion sobre el choque entre el idealismo renovador de la
juventud y el autoritarismo pragmatico del poder publico; en 1974 dirige Meridiano 100,
también produccion universitaria, que propone una pesimista aproximacion a la lucha guerrillera
inspirada en el fracaso de Che Guevara en Bolivia.

A pesar de que Reed: México insurgente (1970) es una de las peliculas emblematicas del
nuevo cine mexicano, su realizador, Paul Leduc, se mantiene al margen de la industria realizando
sobre todo cortos documentales. En esas condiciones dirige en 1976 Etnocidio: notas sobre el
Mezquital, coproduccion documental de la Secretaria de Educacion Publica con Cénada, que
describe con fuerza la explotacién, marginacién, discriminacion y miseria que sufre la poblacion
indigena de una region semidesértica del Estado de Hidalgo.

Otro importante ejemplo del documentalismo es la obra de Eduardo Maldonado, realizada
siempre como resultado de rigurosas investigaciones socio-antropoldgicas en el ambito rural,
como Testimonio de un grupo (1970), Sociedad colectiva quechehueca (1971), Reflexiones
(1972), Atencingo (Cacicazgo y corrupcién) (1973) y Una y otra vez (1975). El tercero y el
altimo son largometrajes; los demas son mediometrajes; los primeros tres son producidos por el
Programa Campesino del Centro Nacional de Productividad y el resto por el grupo Cine
Testimonio encabezado por el mismo Maldonado.

Entre los diversos grupos y colectivos que filman en plan de abierta militancia de
izquierda, puede mencionarse al universitario Taller de Cine Octubre. Para este, Trinidad
Langarica, Angel Madrigal y Abel Sanchez realizan en super 8 mm. Chihuahua: un pueblo en
lucha (1974). A partir de 1972 los miembros de la Cooperativa de Cine Marginal se movilizan
por todo el pais rodando y presentando los Comunicados de insurgencia obrera en super 8 mm.

55. LA VIEJA GENERACION DE REALIZADORES.

La vieja generacion de directores a pesar de las oportunidades de dirigir con libertad y con
apoyos de produccién sustantivos sus proyectos, confirman con excepciones, su inevitable

declive. Una de estas excepciones es Luis Alcoriza, quien logra dos excelentes comedias
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satiricas Mecanica nacional (1971), aproximacidn critica a la idiosincrasia de los mexicanos, con
Manolo Fabregas, Gloria Marin, Lucha Villa y Sara Garcia;:y Las fuerzas vivas (1975), alegoria
sobre el proceso revolucionario, con David Reynoso, Héctor Lechuga y Carmen Salinas. Con
mas ambiciones que resultados, también filma ElI muro del silencio (1971) y Presagio (1974),
sobre una historia de Gabriel Garcia Marquez®.

Emilio Fernandez dirige dos violentos y efectistas melodramas rurales con abundantes
desnudos y palabrotas, La Choca (1973), que recibe premios Ariel por mejor pelicula, direccion,
actriz, fotografia y edicion, y Zona roja (1975), ambos muy alejados de su sensibilidad y lirismo
primigenio. Sin dejar la actuacion, termina en 1978 su carrera de director con Erética.

Julio Bracho dirige con pedanteria En busca de un muro (1973), inspirada en la vida del
muralista José Clemente Orozco y el muy convencional y anticuado melodrama arrabalero
Espejismo de la ciudad (1975); se retira después de dirigir un episodio de Los amantes frios
(1977).

Alejandro Galindo lleva a la pantalla algunos temas y obsesiones particulares con pobres
resultados en San Simon de los Magueyes (1972), Ante el cadaver de un lider (1973), El juicio de
Martin Cortés (1973) y ...Y la mujer hizo al hombre (1974).

Tampoco resultan de interés las realizaciones de Roberto Gavaldén, entre ellas las
coproducciones con Espafia EI hombre de los hongos (1975), con lIsela Vega y Adolfo
Marsillach, La playa vacia (1976) y Don Quijote cabalga de nuevo (1977), con Cantinflas y
Fernando Ferndn Gdmez. Cuando tejen las arafias (1977), es su Ultima cinta.

Un caso especial resultan René Cardona padre e hijo, quienes logran suculentas
ganancias, a veces asociados con el Estado, en cintas de tono truculento, escatolégico y
escandaloso que suelen imitar éxitos de taquilla del cine extranjero como La isla de los hombres
solos (1973), Supervivientes de los Andes (1975) y Prisidén de mujeres (1976), de Cardona padre
y, de Cardona Jr., Viaje fantastico en globo (1974), El rey de los gorilas (1974), El valle de los
miserables (1974) y jTintorera! (1976).

Otro viejo realizador, Alberto Mariscal, logra en una produccion estatal, Xoxontla, tierra

que arde (1976), un bien urdido melodrama politico sobre el caciquismo en los afios cincuenta,

* Presagio, sobre el fanatismo y la supercheria rurales, parece un filme espafiol y es bien recibido en la peninsula
Ibérica. Sin embargo, en nuestro pais, para desencanto de su realizador, no es comprendida ni aceptada.
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basado en la version novelada de las experiencias autobiograficas del médico Angel Calvo de la

Torre vividas durante la prestacion de su servicio social en un poblado mexicano.

56. EL NACIMIENTO DEL CINE DE FICHERAS Y OTRAS
PRODUCCIONES POPULARES.
Al lado de los importantes logros filmicos, perdura un cine convencional, de bajo costo y
rutinario, de corte popular, realizado por verdaderos destajistas como Arturo Martinez (23
cintas), Rubén Galindo (dieciséis peliculas) o René Cardona (catorce). En el contexto del
ambiente permisivo de la censura en materia sexual los Calderdn producen, bajo la direccion de
Miguel M. Delgado Bellas de noche (1974) y su secuela Las ficheras (1975), cintas que inician
una exitosa y perdurable variante del cine prostibulario de los cuarenta, el llamado cine de
“ficheras”, que es imitado y replicado por otros productores y realizadores. Este cine propicia la
multiplicacion de desnudos femeninos con un humor procaz y grosero, donde aparecen vedettes
(Sasha Montenegro, Lin May, Angélica Chain) y comediantes (Rafael Inclan, Eduardo de la
Pefia Lalo el Mimo, Alfonso Zayas, Raul Padilla Chéforo, Alberto Caballo Rojas, Carmen
Salinas, Pedro Webber Chatanuga o Victor Manuel Giliero Castro) provenientes del teatro de
revista.

Procedente de la television, inicia una prolifica y redituable carrera cinematogréfica la
comediante Maria Elena Velasco, la India Maria en cintas dirigidas por Fernando Cortés, Tonta,
tonta, pero no tanto (1971), Pobre pero... jhonrada! (1972), EI miedo no anda en burro (1973) y
Duro pero seguro (1974).

Vicente Fernandez, popular intérprete de mdsica mexicana, debuta en el cine en Uno y
medio contra el mundo (J. Estrada, 1971) y es promovido a estrella en la comedia popular Tacos
al carbon (A. Galindo, 1971), a la que le siguen numerosos éxitos de taquilla, en los que

frecuentemente también participa como productor.”

® En los hechos, Vicente Ferndndez se convierte en estrella exclusiva de Cumbre Films, con Gregorio Walerstein
como productor. Todos sus filmes, muy exitosos recuperan su costo de produccion con los ingresos provenientes del
mercado del sur de los Estados Unidos. Por lo anterior, todos los ingresos posteriores, incluidos los de la Republica
Mexicana, otros terriotorios y los de la television, son ganancia neta.
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VI. DESMANTELAMIENTO, AGONIAY MUERTE DE LA
INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA MEXICANA (1976-1994).

Este periodo contempla los mandatos presidenciales de José Lopez Portillo Pacheco (1976-
1982), de Miguel de la Madrid Hurtado (1982-1988) y de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994).
A partir del sexenio de Lépez Portillo el pais vive una progresiva subordinacion del Estado a la
burguesia ligada a los intereses trasnacionales. EIl régimen da por concluida la reforma agraria y
se distancia de las organizaciones obreras y campesinas, pero mantiene sobre ellas el férreo
control corporativo del PRI; y se aproxima a las asociaciones empresariales y patronales.

La politica de desarrollo se asienta ilusoriamente en el espejismo de la exportacion
petrolera, que conduce a un insensato endeudamiento y a una imparable espiral inflacionaria que
culmina en 1982 con una nueva devaluacion y una grave crisis financiera producto de la masiva
fuga de capitales. Un decreto de nacionalizacién bancaria, deja en manos del Estado los despojos
del sistema financiero del pais.

En tan critica situacion, el presidente Miguel de la Madrid Hurtado inicia el proceso de
desmantelamiento del proyecto constitucional de desarrollo nacional plasmado en la
Constitucién de 1917 e implanta el modelo neoliberal. El pais se incorpora al GATT (1986,
después Organizacion Mundial de Comercio) y supedita las politicas de desarrollo a las
indicaciones del Banco Mundial y del Fondo Monetario Internacional, especialmente en el
paulatino control de la hiperinflacion iniciada a finales del periodo anterior con una serie de
“pactos” politico econémicos. A partir de entonces, el pais se inserta de manera subordinada y
periférica en la reestructuracion global de la economia del mundo occidental. En consecuencia,
ademas de la exportacion petrolera, se fomenta la instalacion de empresas maquiladoras para
explotar la mano de obra barata y la exportacion de bienes y servicios de alto contenido de valor
agregado, en detrimento del mercado interno; se abandonan las politicas arancelarias y demas
medidas proteccionistas para las industrias nacionales, que son practicamente barridas al
autorizarse la entrada masiva de capitales y de empresas extranjeras. Se castigan los intereses
bancarios para los ahorradores, se alienta la especulacion financiera en la revitalizada bolsa de
valores y se autoriza la parcial reprivatizacion de la banca.

En este periodo irrumpen de manera acelerada nuevas tecnologias de informacion

(telecomunicaciones satelitales, video doméstico, antenas parabdlicas, computadoras personales,
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Internet y otras formas y procesos de comunicacién producto de la convergencia digital) que
muestran las limitaciones de los estados nacionales para regularlas. En 1985, inicialmente bajo
control gubernamental, entra en operacion el Sistema Morelos de Satélites.

Durante la presidencia de Salinas de Gortari, se reforman aspectos fundamentales de la
Constitucion Politica, para permitir la inversion extranjera al 100 por ciento en préacticamente
todas las ramas de la economia, se privatiza y se permite la enajenacion de los ejidos, se
reestablecen relaciones diplomaticas con el Estado Vaticano, que legitima las actividades
politicas del clero cat6lico; se acelera el proceso de privatizacion de numerosas industrias
estratégicas de la nacion que se entrega a personajes afines al presidente, como la banca, ya
saneada o la paraestatal Teléfonos de México. También desaparece la reguladora de alimentos y
de granos basicos CONASUPO vy se firma el Tratado de Libre Comercio de América del Norte
(TLCAN), con los Estados Unidos y Canada.

La pérdida de dinamismo de la economia empobrece a la poblacion, incrementa las tasas
de desempleo y alienta el crecimiento explosivo de la economia informal, del contrabando, del
narcotréfico y de la migracion hacia los Estados Unidos. La creciente pauperizacion de la
sociedad mexicana que resulta de las politicas neoliberales se expresa el primero de enero de
1994 con la irrupcidén en la vida politica de una rebelion armada de corte campesino e indigena
encabezada por el Ejército Zapatista de Liberacién Nacional, el mismo dia que entra en vigencia
el TLCAN, contundente respuesta a la falaz modernidad impulsada por el gobierno.

Como resultado de la resistencia de la sociedad a los cambios, se acelera la pérdida de
legitimidad del partido oficial y se inicia un proceso de transicion hacia la democracia formal
electoral, ampliando paulatinamente el numero de posiciones politicas de eleccion (presidencias
municipales, gubernaturas estatales, senadurias y diputaciones) obtenidas por representantes de
la oposicion. La resistencia a los cambios también se da entre los miembros de la burocracia
politica y, ante las elecciones presidenciales de 1988, ocurre en el PRI un desprendimiento
importante de cuadros y de militantes identificados con el nacionalismo revolucionario
encabezados por Cuauhtémoc Cardenas, que con el Partido Socialista Unificado de México y el
Partido Mexicano de los Trabajadores forman el Frente Democratico Nacional que en ese afio
pone en serio riesgo la hegemonia del PRI y la continuidad del proyecto tecnocratico.

La acelerada descomposicién politica del régimen alcanza un punto culminante durante el

proceso electoral de 1994 con los asesinatos del candidato presidencial del PRI, Luis Donaldo
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Colosio Murrieta, del cardenal Juan Jesus Posadas Ocampo y del secretario general del Comité
Ejecutivo Nacional del PRI; José Francisco Ruiz Massieu.

61. DESMANTELAMIENTO DEL APARATO CINEMATOGRAFICO
ESTATAL.

La estructura organizativa de la industria cinematografica, sus caracteristicas, condiciones y
funcionamiento son el resultado de todas las circunstancias anteriores, que ilustran el creciente
desinterés del Estado por una actividad que carece ya de relevancia politica e ideoldgica. Desde
el régimen del presidente Lopez Portillo el cine se transforma en una carga para el Estado. En
estos sexenios, la coherencia y firmeza de la politica estatal de radio, television, prensa y
telecomunicaciones, se compara desfavorablemente con la erratica e indefinida en materia
cinematogréafica. EIl aparato burocratico a cargo de la regulacion y de la administracion de la
actividad filmica sufre numerosas transformaciones, hasta que, como parte del proceso de
desincorporacién y de desaparicién de las empresas paraestatales consideradas “no estratégicas”,
incosteables, no redituables o improductivas, desaparece toda la estructura de produccion,

distribucién y exhibicién en manos del Estado mexicano.

611. LA DESASTROSA ADMINISTRACION DE MARGARITA LOPEZ
PORTILLO AL FRENTE DE RTC

Al inicio del periodo de Lépez Portillo, en 1977, el control normativo y operativo pasa
del Banco Nacional Cinematografico a la Secretaria de Gobernacion, especificamente a la recién
creada Direccion General de Radio, Television y Cinematografia (RTC), cuya titular es la
escritora Margarita Lopez Portillo, hermana del presidente, que ya anteriormente se habia
desempefiado como censora filmica. A esta Gltima quedan subordinadas la ahora Direccién de
Cinematografia (antes Direccion General), responsable de la Subdireccion de Supervision
Cinematografica (censura) y de la Cineteca Nacional. Margarita Lopez Portillo, con la asesoria
de su médico particular, el espafiol Ramén Charles, emprende el desmantelamiento de la
estructura filmica levantada en el sexenio anterior al suspender los créditos a la produccion e
iniciar el proceso de liquidacion del Banco Nacional Cinematografico en noviembre de 1978.
Despueés de suceder en la direccion del BNC a Hiram Garcia Borja, el proceso de liquidacién lo
realizan Servio Tulio Acufia y Guillermo Corres Calderon. En 1977, se cierra la productora

CONACITE ly, sin éxito, se intenta la clausura del Centro de Capacitacion Cinematografica.
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La oposicion de los nuevos realizadores organizados en DASA y en el Frente Nacional de
Cinematografistas es sometida con la suspension de rodajes, cambios arbitrarios en la
designacion de directores y amenazas. Puede afirmarse, sin embargo, que la politica
cinematogréfica impulsada por Rodolfo Echeverria culmina en los primeros tres afios de la
gestion de su sucesora, pues por compromisos contraidos, el Estado debe continuar la produccion
de muy interesantes proyectos filmicos. Sin embargo, para demostrar la inviabilidad del cine
estatal, se sabotea de manera abierta su exhibicion de diversas maneras: enlatdndolas,
posponiendo indefinidamente su estreno, estrendndolas sin publicidad previa y en salas
inadecuadas, sacandolas anticipadamente de cartelera, etc.

La desastrosa gestion de Margarita Lopez Portillo —ademas- persigue, encarcela y tortura
en julio de 1979 a veinte funcionarios discrepantes, entre los cuales se encuentran Carlos Velo
(director del CPC), Fernando Macotela (director de Cinematografia), Bosco Arochi (director de
los Estudios Churubusco), Jorge Durdan Chéavez (director de los Estudios Ameérica) y Jorge
Hernandez Campos (ex director de CONACINE). El 24 de marzo de 1982 la Cineteca Nacional
sufre un terrible incendio que provoca la muerte de alrededor de 36 personas, un numero
indeterminado de heridos y destruye su inapreciable patrimonio filmico, artistico, bibliografico y
documental. La catastrofe expresa simbdlicamente los resultados de la gestion del régimen en
materia cinematografica.

Entre 1977 y 1984, un dificil conflicto interno en la Asociacién Nacional de Actores lleva
a la escision de un importante grupo inconforme con la gestion de Jaime Fernandez, que forma el
Sindicato de Actores Independientes (SAIl), encabezado por Enrique Lizalde. La politica
conciliadora de David Reynoso, sucesor de Fernidndez, erosiona a la disidencia que,
paulatinamente, se reincorpora a la ANDA. También en la Seccion de Técnicos y Manuales del
STPC, el cierre de fuentes de trabajo provoca movimientos de inconformidad.

Con el exterior se realizan onerosas e inatiles —por ostentosas y pretenciosas-
coproducciones que, con la posible excepcion de Eréndira (R. Guerra, 1982), sobre Gabriel
Garcia Marquez, carecen de interés y de valor: El recurso del método (M. Littin, 1977), Los hijos
de Sanchez (H. Bartlett, 1978), Campanas rojas (S. Bondarchuk, 1981) y Antonieta (C. Saura,
1982).
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612. PELICULAS BARATAS PARA LOS PUBLICOS POPULARES

Se invita a la iniciativa privada a reincorporarse a la actividad productiva, que insiste en el rodaje
de peliculas baratas para los publicos populares. En febrero de 1980, para paliar la falta de
financiamiento, los productores privados crean la Union de Crédito de la Produccion
Cinematografica. Iniciadas en el sexenio anterior proliferan las infimas comedias cabareteriles de
“ficheras” (hasta 30 en 1981), con su multiplicacion de prostitutas y de desnudos femeninos; que
ostentan un machismo vulgar y misdgino y un humor pedestre pleno de albures y de lenguaje
procaz, que se regodea con el espiritu voyeur del espectador sexualmente reprimido. Muy
rapidamente transitan del melodrama a la mera sucesion de sketches, tal como sucede en el teatro
de revista, una de sus fuentes primordiales. También, del cabaret, se diversifica hacia toda clase
de ambientes, situaciones y personajes populares dando origen a las “sexy-comedias”, con
actrices como Carmen Salinas, Maribel Ferndndez La Pelangocha, Angélica Chain o Lina
Santos, recayendo sobre los comicos la responsabilidad principal del éxito de estas cintas e
incluso, en ocasiones, el guion y la direccion de las mismas, como en el caso de Victor Manuel
Guiero Castro (mas de cuarenta titulos desde La pulqueria, 1980, pasando por Macho que ladra
no muerde, 1984; El Mofles y los mecanicos, 1985, hasta Mi novia ya no es Virginia, 1993, a la
que le siguen numerosos videohomes) o de Alberto Caballo Rojas que dirige en 1989 cuatro

cintas de la serie Un macho en... y numerosos videohomes.

613. LAS PRODUCCIONES PIRATAS

Para reducir costos, florece la llamada produccion “pirata”, peliculas filmadas con aval de
los sindicatos, especialmente en poblaciones norteamericanas cercanas a la frontera con México
y, aunque se exhiben en todo el pais, explotan el importante mercado de habla hispana de los
Estados Unidos; también se realizan, con esta modalidad y como coproducciones cintas en
Guatemala. Sus primeros y principales exponentes son los productores Arnulfo Gordo Delgado y
Rogelio Agrasédnchez, con asuntos cercanos a la sensibilidad de los campesinos mexicanos que,
empujados por la miseria, trabajan en los Estados Unidos: la nostalgia por el terrufio, la
complacencia patriotera y la xenofobia antiyanqui, la explotacién en los campos de cultivo, el
trafico de indocumentados, de armas y de narcoéticos, y la incertidumbre cotidiana de vivir en una
realidad ajena, relegados, en desventaja y en la ilegalidad. Tales cintas se convierten en vehiculo
de intérpretes de musica mexicana como Beatriz Adriana, Felipe Arriaga, Rosenda Bernal,


http://www.pdfpdf.com/0.htm

Humberto Cabafas, Pedro Infante, Jr., Luciana, Lorenzo de Monteclaro, Cornelio Reyna,
Gerardo Reyes, Yolanda del Rio, Chayito Valdez, Federico Villa y Antonio Zamora; y de grupos
como Los Bukis, Los Humildes o Los Tigres del Norte; cuyas cronicas melddicas con las de
otros grupo de intérpretes de masica neonortefia, han sido cuidadosamente retomadas durante
afios por el cine mexicano, desde los ya lejanos tiempos de Contrabando y traicion (Camelia la
Tejana) (A. Martinez, 1975) pasando por el euférico suicidio ritual de “Los tres grandes amigos”
de Treinta segundos para morir (R. Benavides y J. Marin, 1978); a los cientos o miles de
indocumentados que mueren cotidianamente en El vagén de la muerte (F. Duran Rojas, 1987).
Se apoya en figuras como Ana Luisa Peluffo, e indispensables actores de caracter como Victor
Alcocer, Narciso Busquets, Noé Murayama y Jorge Russek. Pero, sin duda, las presencias mas
importantes de este cine son los hermanos Fernando y Mario Almada, especialmente este ultimo,
y que un director como Alberto Mariscal aprovecha para realizar ejercicios de estilo como en El
Cara Parchada o en Las tres tumbas (ambas, 1978).

Formulas tan redituables como las “ficheras” y los indocumentados son muy frecuentadas
incluso por veteranos como Gilberto Martinez Solares (La banda del polvo maldito, 1978; El
vecindario, 1981, o Tres mexicanos ardientes, 1986) y Alejandro Galindo (Las del talén, 1977 o
El sexo de los pobres, 1981), quienes con este cine infimo concluyen sus carreras como

directores.!

614. TELEVICINE

En este contexto, Televicine, filial del monopolio de medios Televisa inicia cuantiosa
produccién de largometrajes. Fracasa en la utilizacion de figuras de la television en la pantalla
grande, a pesar de algunos éexitos iniciales como El Chanfle (E. Segoviano, 1978), con Roberto
Gomez Bolafios Chespirito o Milagro en el circo (A. Galindo, 1978), con Cepillin, el “payasito
de la tele”. La empresa intenta la cooptacion de buenos cineastas para dirigir convencionales
melodramas como La ilegal (A. Ripstein, 1979), con la popular actriz de telenovelas Lucia
Méndez. Logra un impresionante éxito con el diptico EI Milusos (1981) y EI Milusos 2 (1983)
comedia dramatica sobre las vicisitudes de un campesino pobre (Héctor Suérez) primero en la
ciudad de México y después en los Estados Unidos, dirigidos por Roberto G. Rivera a partir de

! Por su mal estado de salud, las tres Gltimas peliculas de Gilberto Martinez Solares, (Mujeres infieles, 1994; La
mujer de los dos, 1995 y Crisis = Crimen organizado, 1996) las codirige su hijo, el también director Adolfo
Martinez Solares. La ultima cinta filmada por Alejandro Galindo es Lazaro Cardenas (1985), inédita hasta la fecha.
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argumentos del escritor Ricardo Garibay. La posicién dominante de la empresa en la produccion
y en la distribucion filmica se acentta a lo largo del periodo.

615. AUGE DE LA PRODUCCION DE CINE INDEPENDIENTE

La politica gubernamental alienta un inusitado auge del cine independiente (mas de cien medio y
largometrajes) que los realizadores prefieren porque les otorga un control total sobre su obra, a
pesar de las dificultades de financiamiento, distribucion y exhibicion. Un relevante papel juegan
las producciones estudiantiles del CUEC y del CCC, asi como los apoyos que brindan
universidades como la Veracruzana y la de Guadalajara y las producciones de entidades estatales

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente José Lopez Portillo Pacheco (1976-1982)
ANO 1977 1978 1979 1980 1981 1982
Iniciativa 35 50 64 88 74 57
Privada
Estado 45 (46) 28 15 5 7 7
Independiente 10 18 26 14 16 23
TOTAL 90 (94) 96 (103) 105 107 97 87
Fuente: Garcia Riera (1998). Entre paréntesis los datos proporcionados por De la Vega (2005).

como la Unidad de Television Educativa y Cultural de la Secretaria de Educacion Publica
(UTEC) y el Instituto Nacional Indigenista. Para la distribucion se apoyan en empresas como
Zafra (1978) o Canario Rojo y la exhibicidn se realiza a través de los circuitos alternativos de los
cineclubes, de las universidades y de la Cineteca Nacional. Este importante esfuerzo se corta de
tajo con el encarecimiento de los insumos que provoca la crisis financiera de 1982. Después,
muchos cineastas deciden experimentar con los novedosos y cada vez mas econdOmicos equipos

semiprofesionales de video.?

2 Sobre los antecedentes del cine independiente y el auge del cine independiente en el periodo presidencial de Lopez
Portillo, ver Garcia Riera (1988).


http://www.pdfpdf.com/0.htm

62. LA CRISIS NEOLIBERAL Y LAS NUEVAS FORMAS DE
CONSUMO DEL CINE MEXICANO.
Las medidas tomadas durante el sexenio de Miguel de la Madrid, se orientan a separar el aspecto
"normativo" del "operativo" en el manejo de los medios de comunicacion a cargo del Estado; un
paso previo para su privatizacién o desaparicion. RTC, dirigido por Jesis Hernandez Torres,
tutela los nuevos Institutos Mexicanos de Television (IMEVISION), de la Radio (IMER) y de
Cinematografia (IMCINE). Este tltimo se funda un afio después de la destruccion de la Cineteca
Nacional (25 de marzo de 1983) y queda a cargo del cineasta Alberto Isaac, paisano del
presidente. Antes de su renuncia en enero de 1986 (es sustituido por Enrique Soto Izquierdo) por
no contar con los apoyos esperados, Isaac inaugura una nueva sede para la Cineteca Nacional (27
de enero de 1984), realiza algunas coproducciones como Bajo el volcan / Under the volcano (J.
Huston, 1983) y convoca al Tercer Concurso de Cine Experimental.

En los primeros afos del sexenio, con el aval presidencial, los sindicatos acuerdan con los
empresarios finalizar la produccion de cine "pirata" brindando facilidades y flexibilizando las
condiciones laborales para rodar en México. Como resultado de la crisis del cine independiente,
nace el video cine como alternativa para la experimentacién o para la produccion, aunque en
general los nuevos cineastas carecen de apoyo para filmar y son incapaces de plantear formulas
adecuadas para financiar sus proyectos.

Como una expresion de la voluntad de filmar a toda costa y crear un polo para el
florecimiento de la cultura cinematogréfica, el cineasta Jaime Humberto Hermosillo propicia, en
la primera mitad de los ochenta, bajo el amparo de la Universidad de Guadalajara, la produccién
de algunas cintas independientes y la fundacion del Centro de Investigaciones y de Estudios
Cinematograficos (CIEC), cuya existencia se formaliza en 1987 bajo la direccion del historiador
de cine mexicano Emilio Garcia Riera. Como parte del mismo esfuerzo Hermosillo inicia ahi, en
1986, la Muestra de Cine Mexicano, importante plataforma para la promocion del cine nacional
en el exterior y en festivales internacionales.

A la caza de formulas que permitan a los cineastas con ambiciones filmar, distribuir y
exhibir de manera rentable, se ensaya la organizacion de cooperativas, como Rio Mixcoac,
Artistas y Técnicos Asociados (ATA), José Revueltas, Kinman, Kuikali y Séptimo Arte,
agrupadas en una Federacion de Cooperativas de Cine y Video (Fecoci), que preside Sergio
Olhovich.
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También los viejos productores de la industria son incapaces de asimilar las innovaciones
en el proceso de produccién y en las formas de consumo del producto cinematografico. Asi, a
pesar de su férrea oposicion, gracias a la gestoria de Jesis Hernandez Torres, el 13 de mayo de
1985 un decreto protege, para beneficio de Televisa y sus filiales, Fonovisa, Videovisa y
Videocentro, la produccion, distribucidn, renta y venta de videocasetes. EI 13 de octubre de 1986
el mismo funcionario da a conocer un tardio e inoperante Plan de Renovacion Cinematografica,
que a partir de 1988 pone en operacion el Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica
(FONCINE) con aportaciones de los exhibidores, a los que se autoriza un incremento de 300%
en los precios de taquilla. EI FONCINE inicia la politica de coproduccion del Estado con otras

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Miguel de la Madrid Hurtado (1982-1988)
ANO 1983 1984 1985 1986 1987 1988
Iniciativa 68 56 59 57 57 66
Privada
Estado 9 5 8 4 3 5
Independiente 5 3 12 2 5 5
TOTAL 82 64 79 63 65 76
Fuente: Garcia Riera (1998).

empresas e instituciones.

El sistema de exhibicidn es seriamente afectado por la irrupcién de formas alternativas de
consumo cinematografico (video, cable y antenas parabdlicas). La legalizacién del video y la
incesante alza de los precios de taquilla significan, practicamente, la expulsion de las masas
populares del espectaculo filmico, que se refugian en la programacion rutinaria de la television o
en la renta legal o ilegal de video. Es para explotar este nicho que surge el llamado videohome,
videograbaciones rutinarias, rapidas y extremadamente baratas de amplia distribucion en el
mercado norteamericano y mexicano de videoclubes. A partir de este sexenio los indicadores de
la exhibicion evolucionan negativamente: reduccion de peliculas exhibidas, localidades

vendidas, salas cinematograficas y aforo; reduccion anual de espectadores por pantalla y
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espectadores por butaca. Los terremotos que sufre la capital en septiembre de 1985, son
aprovechados por COTSA para cerrar o derruir numerosas salas de cine, especialmente aquellas
de gran tamafio ubicadas en barrios populares.

El inicio del sexenio presidencial permite que Fernando Macotela, director de
Cinematografia, autorice en 1983 la exhibicion de tres cintas de 1977 censuradas: Deseos (R.
Corkidi), La viuda negra (A. Ripstein) y Las apariencias engafian (J. H. Hermosillo); sin
embargo, el mismo funcionario censura la presentacion en México de Je vous salue, Marie = Yo
te saludo Maria (1984), de Jean-Luc Godard.

63. EL FIN DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA MEXICANA?®,

Durante el sexenio encabezado por el presidente Carlos Salinas de Gortari, el aspecto operativo
es responsabilidad de la Secretaria de Educacion Publica, a través del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CONACULTA, creado en diciembre de 1988), del que depende el IMCINE.
Al frente del Consejo quedan Victor Flores Olea (hasta 1992) y Rafael Tovar y de Teresa; en
RTC son designados sucesivamente, Oscar Levin Copel, Jorge Medina Viedas, Manuel Villa
Aguilera y Alejandro Montafio; la Direccién de Cinematografia se encarga a Guadalupe Ferrer
(1991-1994), de quien inicialmente depende la Cineteca Nacional (primero a cargo de Mercecdes
Certucha y después en manos de Guadalupe Ferrer) y la direccion de IMCINE, la ocupa Ignacio
Durén Loera.*

Sin atender a las necesidades de los productores y considerando exclusivamente los
intereses de las distribuidoras de cine norteamericano en nuestro pais y de los exhibidores afines,
el Congreso aprueba la Ley Federal de Cinematografia que se publica el 29 de diciembre de
1992°, que sustituye a la del 31 de diciembre de 1949, reformada en 1952. Queda pendiente la
elaboracién del reglamento respectivo que sustituya al decretado el 5 de julio de 1951.°

La nueva Ley elimina todas las medidas proteccionistas para la industria cinematografica
mexicana. Es particularmente lesivo el Articulo Transitorio Tercero sobre la paulatina

disminucién de la reserva de tiempo de pantalla para el cine nacional hasta un 10% al 31 de

® Para una amplia y bien documentada investigacion sobre el devenir del cine mexicano durante el periodo
presidencial de Carlos Salinas de Gortari, ver Saavedra Luna (2007).

* El desfile de funcionarios puede seguirse puntualmente en Saavedra Luna (2007: passim).

® La Ley se aprueba el 19 de noviembre de 1992. Cfr. Saavedra Luna (2007: 66).

® El nuevo Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia se expide en marzo de 2001. Ver el apartado 711.


http://www.pdfpdf.com/0.htm

diciembre de 1997, contra el 50% que establece la legislacion derogada. Sin embargo, para
beneficio del espectador, el Articulo 8° ratifica que "las peliculas seran exhibidas al publico en su
version original y, en su caso, subtituladas en espafiol...". Esta disposicidn, que sobrevive a la
normatividad anterior, se viola flagrantemente a partir de entonces en la television, que prefiere
el doblaje al espafiol, situacion que tiende, muy lentamente, a generalizarse en las peliculas
norteamericanas que se estrenan en las salas de cine.

Con la presion de la opinion puablica, se desenlata en 1990 La sombra del caudillo (J.
Bracho, 1960) y se autoriza la exhibicion de Rojo amanecer (J. Fons, 1989) que, de manera
abierta narra la matanza de estudiantes del 2 de octubre de 1968. Durante el sexenio, la censura
prefiere “calificar” y no prohibir, mutilar o vetar peliculas por razones politicas o morales,
situacion que se extiende a la autorizacion para la distribucion, exhibicion, renta y venta de
publicaciones, videos y peliculas pornogréficas. Esta ultima medida decide la préctica
desaparicion de las “sexy-comedias” y del vulgar cine de comediantes albureros.

El TLCAN deja fuera de su capitulo sobre "cultura" al cine como creador y transmisor de
la cultura nacional. Asimismo establece en el Anexo 1 que, "el 30% del tiempo anual en pantalla
puede ser reservado a las peliculas producidas en México". Esta disposicion es bastante mas
generosa que lo sefialado en la nueva Ley Federal de Cinematografia.

El proceso de destruccion de la industria filmica continua con la final liquidacion del
Banco Nacional Cinematografico, el cierre de las productoras paraestatales Conacine’ y Conacite
Il, la quiebra de las empresas distribuidoras Peliculas Mexicanas (1988), Peliculas Nacionales
(1991) y Continental de Peliculas.

En 1993, un comerciante de muebles y de electrodomésticos regiomontano, Ricardo
Salinas Pliego, con apoyo financiero de la familia presidencial gana la licitacion que pone en sus
manos el llamado “paquete de medios” que incluye, ademas de las instalaciones y frecuencias de
television en manos del Estado (Canales 7 y 13 de Television Azteca), a la Compafiia Operadora
de Teatros (COTSA) y a los Estudios América (convertidos en Azteca Digital). A pesar de que el
acuerdo de remate de los bienes de COTSA lo impide, el empresario vende, devuelve o

transforma los cines en sucursales de su cadena de tiendas Electra.®

" Saavedra Luna (2007: 83) sefiala que, “(...) antes de finalizar 1989, se comenzo el rodaje de la primera pelicula del
gobierno salinista y la tltima de la empresa estatal Conacine, posproducida en 1991 durante la liquidacion, ésta fue:
La leyenda de una méascara, de José Buil; la Gnica que realizé Imcine en 1989”.

& Mas informacion sobre el proceso de privatizacién de COTSA se puede ver en Martinez Cruz 1998.
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Se renuevan las instalaciones de los Estudios Churubusco-Azteca y sobre parte de los
amplios terrenos que conforman su back lot se edifica el magnifico Centro Nacional de las Artes,
nueva sede de las diversas escuelas del Instituto Nacional de Bellas Artes. Los principales
laboratorios filmicos (Estudios Churubusco-Azteca, Filmolaboratorio y TV Cine) permanecen
subutilizados y el TLCAN, ademas, los coloca en potencial desventaja frente a sus similares
estadounidenses y canadienses.

El principal resultado de las politicas salinistas es la practica paralizacion y desaparicién
de la industria cinematogréafica, sin opciones de crecimiento y sin un proyecto serio capaz de
ponerla otra vez en marcha. ES un cine casi inexistente, que se refugia en la produccion de
videohomes. La crisis de produccién vuelca la creatividad de talentosos viejos y nuevos cineastas
hacia el corto y mediometraje documental y de ficcion con numerosos ejemplos apreciables por

su interés y por su calidad.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA MEXICANA
Gobierno del presidente Carlos Salinas de Gortari (1988-1994)

ANO 1989 1990 1991 1992 1993 1994
Estado (AtP‘tJYI‘)J parcialo = 7(6) | 9(6) | 15(14) | 11(8) | 13(9) | 9(3)
ota
Iniciativa Privada 94 89 17 33 40 37
TOTAL 101(92) | 98(75) | 32(62) | 44 (58) | 53 (49) | 46 (28)
Fuente: Camara Nacional de la Industria Cinematogréfica y del Videograma. Entre paréntesis, las
cifras de Garcia Riera (1998).
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En este panorama, Televisa, a través de su filial Televicine, es la compafiia productora
mas importante con 72 cintas entre 1990 y 1994. La produccion estatal, con recursos parciales o
totales de IMCINE es de 64 cintas entre 1989 y 1994 y su inversion por pelicula es mayor. Sin
embargo, el indice de permanencia de las cintas mexicanas en cartelera desciende de 3.6 semanas
en 1992 a una semana en 1993 y el cierre de las distribuidoras redunda en la paulatina pérdida de
los mercados chicano, centroamericano y espafiol. La distribucion de cintas mexicanas queda en
manos de empresas norteamericanas, de Videocine (principal beneficiaria de los derechos
amparados por las distribuidoras oficiales) y de Imcine. ° Ademas, la baja calidad media impide
su aceptacion por publicos del extranjero y por nuestras clases medias ilustradas. Mas del 90%
de los asistentes al cine consumen cintas norteamericanas. Videocine, filial de Televisa aparece
como la méas importante distribuidora y algunas compafiias extranjeras comienzan a distribuir
cintas mexicanas.

En la exhibicion, con la venta y desaparicion de COTSA, se acelera el achicamiento o
divisién de los viejos cines y la construccion de nuevos conjuntos con salas mas pequefias, de
acuerdo con el denominado sistema "multiplex" emprendidas por empresarios extranjeros, como
Cinemark (1992), el circuito Cinépolis de Organizacion Ramirez (1994) y Cinemex (1995) que,
ademés, comienzan a invadir los grandes centros comerciales™. Las nuevas exhibidoras, con el
beneplacito oficial, contratan con sindicatos blancos desplazando al STIC. Tales medidas
complacen a las clases medias, un publico mas selectivo y dispuesto a asistir al cine y pagar
elevados precios, siempre que la espectacularidad o la calidad de la oferta cinematografica —casi
siempre norteamericana- lo ameriten.

IMCINE, queda reducido a tres entidades: sus funciones de produccién y de distribucion,
los Estudios Churubusco-Azteca y el CCC. Su responsable es el entusiasta y muy activo Ignacio
Duréan Loera quien a contrapelo de las politicas y de las acciones oficiales logra desarrollar una
muy eficiente labor para alentar la produccion y la promocion del cine mexicano tanto en
territorio nacional, como en el extranjero. Se habla —otra vez- de un “nuevo cine mexicano” que

se fundamenta en la coproduccion tanto con capitales nacionales como foraneos con el aval y

° Saavedra Luna (2007: 39). Segun afirma Fernando Pérez Gavilan a Isis Saavedra Luna (ibid. : 104), el patrimonio
filmico del Estado se desperdigd: “Algunas las compré Manuel Barbachano Ponce, otras las compro José Diaz, otras
DASA, otras se las quedo el Sindicato de Técnicos y Manuales del STPC, otras las pudo haber comprado Televisa.”
9 En 1992 se funda el primer Cinemark en la ciudad de Aguascalientes; en 1994 se concede el espacio que
originalmente ocupaba el cine Pedro Armendariz en la ciudad de México a la misma empresa. Cfr. Saavedra Luna
(2007: 142-147).
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parcial apoyo financiero del IMCINE, del Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica
(FONCINE) y el Fideicomiso de Estimulo al Cine Mexicano (FECIMEX), a los que se agregan
recursos ocasionales de otras instancias culturales y oficiales de los Estados de la Republica.

Asi, uno de resultados mas interesantes del sexenio es la incorporacion de las nuevas
generaciones de cineastas egresados de las escuelas de cine del pais (CUEC y CCC) a la
exploracion creativa del melodrama, en un intento por producir peliculas comerciales de calidad,
que reciben numerosos reconocimientos en el exterior. Es un cine apolitico, en términos
generales, muy centrado en la problemética sentimental de la pareja 0 en la aproximacion
intimista a los problemas femeninos o existenciales que despierta el entusiasmo de las clases
medias deslumbradas por la apertura del pais al TLCAN y a los procesos de globalizacion. Se
apoya en el sorpresivo éxito nacional e internacional de la sobrevalorada Como agua para
chocolate (1991) del veterano Alfonso Arau.

Un corolario de la desaparicion del aparato industrial es la obligada busqueda de
oportunidades en Hollywood por parte de numerosos talentos nacionales, como el mismo Arau,
Alfonso Cuar6n, Luis Mandoki, Guillermo del Toro, el fotografo Emmanuel Lubeszki, la actriz
Salma Hayek, entre otros. Aungue vista con simpatia, prueba del indudable espiritu global y
moderno tan apreciado por el régimen en turno, esta migracion de talentos es paralela al
creciente éxodo campesino Yy a la fuga de cerebros, que padece el pais. Igualmente, la disolucion
del aparato industrial cinematogréafico y la internacionalizacion de la economia multiplica los
patrocinios tanto nacionales como internacionales para la produccién, haciendo en ocasiones
dificil identificar la nacionalidad, la participacion en ella de capitales, instalaciones, locaciones o

de personal artistico y técnico mexicanos.

64. LOS REALIZADORES Y LAS CARACTERISTICAS DE,LA
PRODUCCION.

A partir de 1978, comienzan a presentarse los prometedores trabajos finales de los primeros
egresados del Centro de Capacitacion Cinematografica: Daniel Gonzalez Duefias (La selva
furtiva, 1978), Juan Antonio de la Riva (Polvo vencedor del sol, 1978), Busi Cortés (Hotel Villa
Goerne, 1981) y José Buil (Adios, adids, idolo mio, 1982). Los trabajos escolares de De la Riva y
de Buil son antecedentes de trabajos profesionales para la industria, Pueblo de madera (1989) y

La leyenda de una mascara (1989), respectivamente.
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De entre la copiosa produccion estudiantil del CUEC destaca Los encontraremos (1982),
donde Salvador Diaz hace un convincente alegato sobre los crimenes de Estado cometidos por el
gobierno mexicano que llevan a la desaparicion fisica de luchadores politicos y sociales durante
la guerra sucia de los afios setenta. También interesan los cortos sobre la problematica femenina
de Vicios en la cocina (B. Mira, 1978) y Cosas de mujeres (R. M. Fernandez, 1978); el relato
intimista Adios David (R. Montero , 1977 ) y el &cido comentario sobre el trabajo doméstico en
El servicio (A. Cortés, 1978).

Victor Saca, Daniel Gonzalez Duefias, Gerardo Pardo, Carlos Garcia Agraz y Diego
Lopez, egresados del CUEC y del CCC debutan en la industria dirigiendo sendos episodios de
Historias violentas (1984), sobre historias de Pedro F. Miret, con resultados muy disparejos.
Otros debutantes, Ramon Cervantes, Rafael Montero, Gerardo Lara y Maria Novaro, realizan un
experimento similar en la produccion universitaria Historias de ciudad.

De entre la copiosa produccion de cine independiente del periodo 1976-1982, la
solidaridad con el movimiento sandinista se expresa en los documentales Nicaragua, los que
haran la libertad (Bertha Navarro, 1979) y El amancer dejard de ser una tentacién (Miguel
Necoechea, 1979). También, con claro sentido solidario con los movimientos urbanos, se filma
Ixtacalco, Campamento 2 de Octubre (A. Islas, J. L. Gonzélez y J. Prior, 1976), recreacion
documental sobre el violento desalojo de los habitantes de un asentamiento irregular; la trilogia
de Carlos Cruz y Carlos Mendoza sobre la politica petrolera (Chapopote, 1979), las politicas
agroalimentarias (El chahuistle, 1980) y la corrupcion sindical (Charrotitlan, 1982). En 1988
Mendoza, registra en video la campafia presidencial de Cuahtémoc Cardenas (Tiempo de la
esperanza) y los comicios presidenciales del 6 de julio de ese afio en los que se escamotea su
victoria electoral (Cronica de un fraude). A partir del siguiente afio, el colectivo Redes Cine
Video que encabeza Mendoza se denomina Canal 6 de Julio, y se dedica a documentar y difundir
en alrededor de treinta videos de diversa extension todos los aspectos de la vida politica y social
mexicna, como 1989: Modernidad béarbara (1989), Contra-corriente (1991), Todos somos
Marcos (1994-1995). El prolifico cineasta independiente, Sergio Garcia, filma en 1979 en super
8 La venida del papa Juan Pablo Il a México, cuestionando el fanatismo religioso y la

mercantilizacion de la figura papal alentados por la television mexicana.
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Los participantes en el Tercer Concurso de Cine Experimental (1985-1986), sin apoyos
de ninguna especie, muestran, antes que nada, la persistencia y la voluntad de filmar.'* De los
diez trabajos presentados, obtiene el primer lugar Amor a la vuelta de la esquina (A. Cortés,
1986), sobre una joven (Gabriela Roel) que sobrevive gracias al robo y a la prostitucion; el
segundo sitio es para Cronica de familia (1985), de Diego Lopez, sobre la corrupcion entre un
par de familias ligadas a la politica y el tercero es para La banda de Los Panchitos (A. Velasco,
1985), convencional melodrama urbano inspirado en una conocida pandilla de delincuentes
adolescentes. Otras participantes son la pelicula infantil Calakan (L. Kelly, 1985), Thanatos (C.
Gonzélez, 1985) y Que me maten de una vez (O. Blancarte, 1985).

Los numerosos proyectos filmicos de Luis Alcoriza (quien fallece en 1992), realizados
tanto en México como en Espafia resultan sumamente descorazonadores. Algunos son
convencionales cintas de género, como Han violado a una mujer = Tac tac (1981) o Terror y
encajes negros (1984); otros, inGtilmente, intentan revivir sus viejos éxitos, como A paso de cojo
(1978), Semana Santa en Acapulco (1979) y Dia de difuntos (1988), pero Lo que importa es vivir
(1986) es un buen melodrama rural sobre el amor entre un caporal y su patrona (Gonzalo Vega y
Maria Rojo).

Paraddjicamente, los estragos de la descomposicion social y politica, aunque ausentes en
las preocupaciones de muchos de los cineastas que apoya IMCINE, aparecen recurrentemente en
las producciones de la iniciativa privada, mas sensibles a la creciente ola de inseguridad y de
criminalidad que afecta a una sociedad empobrecida, sumida en el desempleo y en el subempleo.
Con Damian Acosta e Ismael Rodriguez Jr. asistimos a la expresion enfermiza del carcomido
entramado social. El primero, Damian Acosta, inserto en lo que Jorge Ayala Blanco' llama “el
goce necrofilico” realiza La venganza de los punks (1987) y después un “thriller fantastico
perverso”, El violador infernal (1988), censurado y exhibido en cines de circuito porno; el
segundo, Rodriguez Jr. es capaz de trivializar en un cine convencionalmente gore y truculento
asuntos tan serios como Masacre en el rio Tula (1986), su debut como realizador, basada en una

matanza de narcotraficantes realizada por miembros de la policia mexicana, ejemplo extremo de

1 Cfr. Rivera (1986).
12 Cfr. Ayala Blanco 1994: 57-61.
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lo que José Felipe Coria llama “el cine de la descuartizacién”,*® que se prolonga en obras como

Olor a muerte (1987) y su secuela: Pandilleros : Olor a muerte 11. (1990).

También, con buenos resultados de taquilla se filman dos cintas que se regodean en la
putrefacta y corrupta gestion de Alfonso Negro Durazo Moreno, como director de la policia del
Distrito Federal durante el sexenio de Lopez Portillo: Lo negro del Negro (B. Escamilla y A.
Rodriguez VVazquez, 1984) y Durazo, la verdadera historia (G. de Anda, 1988).

El escandaloso asesinato de Enrique Camarena, un agente de la norteamericana DEA
infiltrado entre narcotraficantes de México produce la filmacién de El secuestro de un policia
(A. B. Crevenna, 1985). De igual manera, el asesinato del conocido columnista Manuel Buendia
(30 de mayo de 1984) inspira por lo menos dos producciones, en una de las cuales, El fiscal de
hierro : ejecutor implacable (Damian Acosta, 1988), es protagonizada por Juan Moro, su
presunto asesino en la vida real.'* Diversos crimenes relacionados con ritos demoniacos dan
lugar a Los narcosatanicos diabdlicos (J. J. Munguia, 1989).

Inusitado éxito tiene una serie de peliculas reunidas bajo el titulo de La risa en
vacaciones, dirigidas entre 1989 y 1994 por René Cardona, Jr., sucesion de bromas o de chistes
realizados a costa de personas supuestamente “inocentes” y “desprevenidas”. Entre las figuras
mas taquilleras figura la actriz Rosa Gloria Chagoyan, protagonista, entre otras, de las series de
aventuras que se inician con Lola la trailera (R. Fernandez, 1983) y con La Guerrera Vengadora
(R. Fernandez Jr., 1987).

Del ambito de la musica popular y de las nuevas estrellas promovidas por las telenovelas
de la television, se destaca el espectacular éxito filmico, eco de su impacto en la radio y en la
venta de discos de la juvenil, irreverente y simpatica compositora y cantante Gloria Trevi en Pelo
suelto (P. Galindo 111, 1990), Zapatos viejos (1992) y Una papa sin catsup (1995), las dos
Gltimas dirigidas por su descubridor y director musical Sergio Andrade.

Los mas consistentes representantes de la cancién y del melodrama rancheros son
Antonio Aguilar y Vicente Fernandez , el primero dirigido habitualmente por Mario Herndndez
(La muerte de un gallero y Sabor a sangre, 1977; Benjamin Argumedo, 1978; Viva el chubasco,

1983; Lamberto Quintero, 1987; Triste recuerdo, 1990; La sangre de un valiente, 1993) vy el

13 Cfr. Garcia Gutiérrez y Coria 1997: 66-67.

' Dice José Felipe Coria: “La segunda pelicula [El fiscal de hierro] también incluye el asesinato de un periodista,
esta vez de television, efectuado por el mismisimo Juan Rafael Moro Avila Camacho, sentenciado por el crimen de
Buendia”. La otra cinta que, segun Coria, hace referencia al caso Buendia es Masacre en el rio Tula. Cfr. Garcia
Gutiérrez y Coria 1997: 66-67.
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segundo por Rafael Villasefior (El Coyote y la Bronca, 1978 Como México no hay dos, 1979; El
sinverguenza, 1981; El embustero, 1983; Sinvergiienza...pero honrado, 1985; EIl cuatrero, 1987;
El macho, 1987; Por tu maldito amor, 1990; Viejo mi querido viejo, 1991).

65. LAS GENERACIONES DE LOS SESENTA Y DE LOS SETENTA.

Los debutantes de los afios sesenta y la generacion de cineastas impulsada por Rodolfo
Echeverria sufre con rigor la nueva politica de RTC. Poco dispuestos a transigir, sin
oportunidades, deben aceptar dirigir para la iniciativa privada cintas comerciales ajenas a sus
intereses 0 buscar un camino en la produccion independiente. El siguiente es un panorama breve
y esquematico que destaca obras representativas de algunos cineastas.

Raul Araiza realiza para el Estado una personal, visceral y misdgina, pero verosimil
aproximacion a la vida matrimonial con En la trampa (1978) y una reflexién sobre los problemas
conyugales de los obreros que deben pasar largas temporadas en las novedosas plataformas
petroleras del Golfo de México en Fuego en el mar (1979). Después, el realizador prodiga su
talento como director de actores y su eficaz estilo narrativo en convencionales y exitosos
productos para Televicine (Lagunilla mi barrio, 1980; Tofla Machetes, 1983; El maleficio 11, la
pelicula, 1985; Amor a la medida, 1992, con Los Tigres del Norte; Los Temerarios : suefio y
realidad, 1992, etc.) y numerosas telenovelas.

Alfonso Arau, continua de manera independiente ensayando el cine comico en la
divertida Mojado Power (1979), sobre los indocumentados y en la torpe y fallida Chido Guan :
el Tacos de Oro, de tema futbolistico. ElI éxito de Como agua para chocolate, con su
aproximacién superficial al folclor culinario del Norte mexicano y sus elementos de realismo
magico, sobre la conocida novela de su esposa Laura Esquivel, le abre las puertas de los estudios
de Hollywood, donde dirige Un paseo por las nubes / A walk in the clouds (1995) y Picking up
the pieces (1999), que no tiene estreno comercial. Regresar a México en 2001 para filmar una
aberrante version imaginaria, en clave de realismo magico, de Zapata.

Alberto Bojérquez, entre otras, dirige Retrato de una mujer casada (1979), lograda
aproximacion solidaria a las dificultades de una joven de clase media (Alma Muriel) que intenta
conciliar sus estudios profesionales con la vida conyugal y familiar. Semiretirado, desde los
noventa y hasta su muerte en 2003, se concentra en la direccion y produccion de cortometrajes

documentales y de series culturales para la television.
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Felipe Cazals, después de dos fiascos, el aburrido melodrama de época sobre La Glera
Rodriguez (1977), cortesana de principios del siglo XIX y la adaptacion sobre Garcia Marquez,
El afio de la peste (1978), y la desganada direccion de prescindibles cintas de encargo (El gran
triunfo y Rigo es amor, en 1980), realiza en dificiles condiciones de produccion la notable Los
motivos de luz (1985), con Patricia Reyes Spindola que, inspirada en hechos de la nota roja,
reconstruye el publicitado filicidio que una madre ignorante, marginada y abandonada comete en
contra de sus tres pequefios hijos. Esta obra fue precedida por el documental de Dana Rotberg y
Ana Diez, Elvira Luz Cruz, pena méxima, concluida el mismo afio, que demuestra como, ademas
de los flagelos de la miseria, la marginalidad y la incultura, la sociedad patriarcal castiga, de
manera acumulada, la condicién femenina. Desafortunadamente, la cinta origina varias causas
judiciales como resultado de las cuales, en 1992, Elvira Luz Cruz gana una cuantiosa demanda
por dafios morales en contra de la productora de la pelicula.*> Aunque anuncia su retiro después
del fracaso del filme histdrico inspirado en la labor misionera del jesuita Francisco Eusebio Kino
(1991), vuelve en 2000 con Su Alteza Serenisima, acercamiento humano, intimista e impecable a
los ultimos tres dias del dictador decimondnico Antonio Lopez de Santa Anna. Desde ese
momento, revitalizado, logra la realizacion de varias cintas interesantes, como Digna : hasta el
altimo aliento (2002-2003), docudrama en video digital sobre la inexplicada muerte de la
combativa defensora de los derechos humanos Digna Ochoa, y Las vueltas del citrillo (2005).

Uno de los cineastas mas interesantes surgido en los setenta es el documentalista Nicolas
Echevarria, con estudios de pintura, arquitectura y musica quien, a partir de 1973, consolida su
carrera abordando de manera muy personal en diversos formatos y extensiones temas
antropoldgicos que enfatizan el lado misterioso y méagico de las culturas indigenas, como en el
mediometraje Poetas campesinos (1980) y en los largometrajes Maria Sabina, mujer espiritu
(1979) y Nifio Fidencio, el taumaturgo de Espinazo (1981). Reafirma la misma perspectiva en su
primera obra de ficcion, Cabeza de Vaca (1990), inspirada en las desventuras del conquistador
Alvar Nufiez Cabeza de Vaca en la peninsula de la Florida, quien, para su asombro descubre sus
dotes de chaméan que cuestionan su fe cristiana.

A partir del régimen presidencial de Lépez Portillo, Jorge Fons se refugia en la
publicidad y en la television. Filma de manera independiente en 1979 el largometraje documental
Asi es Vietnam y regresa al cine industrial en 1989 con Rojo amanecer, sobre un guion de Xavier

15 Sobre el caso puede consultarse Vega 1996.
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Robles, donde de manera elusiva y econdmica presenta la matanza del 2 de octubre de 1968
fuera de cuadro y que se exhibe después de superar objeciones de la censura. Con guién de
Vicente Lefiero, El callejon de los milagros (1994), con Ernesto Gomez Cruz, Maria Rojo y
Salma Hayek, adapta con fortuna a la realidad de una vecindad mexicana los conflictos y los
personajes de la novela del egipcio Neguib Mahfouz.

Jaime Humberto Hermosillo alterna entre proyectos personales y producciones
industriales con resultados diversos. De las Gltimas interesan Naufragio (1977), con Ana Ofelia
Murguia y José Alonso, sobre una madre que idealiza el retorno de un hijo ausente, y Amor libre
(1978), con Julissa y Alma Muriel, aproximacion ladica y catértica al libre ejercicio de la
sexualidad. Mas importantes resultan algunos de sus trabajos independientes, como su
desenfadada aproximacion a la bisexualidad en Las apariencias engafian (1977), con Isela Vega
y Gonzalo Vega; Maria de mi corazon (1979), con Maria Rojo y Héctor Bonilla, comedia
dramatica sobre una mujer recluida accidentalmente en un manicomio; la exploracion de las
relaciones entre una sirvienta (Maria Rojo) y su patrona (Beatriz Sheridan) en Confidencias
(1982), o el truculento melodrama abiertamente homosexual de Dofia Herlinda y su hijo (1984).
El uso del video le permite concretar su obsesién de rodar en practicamente un solo plano-
secuencia Intimidades en un cuarto de bafio y La tarea (ambas de 1989). El éxito de la ultima lo
lleva a realizar dos variantes en pelicula, La tarea (1990) y la La tarea prohibida (1992).

Alberto Isaac, practicamente marginado por Margarita Lopez Portillo, filma de manera
independiente en su natal Colima Tiempo de lobos (1981), sobre las tribulaciones de un ranchero
del lugar con la corrupcion politica y con sus hijos que regresan de trabajar en los Estados
Unidos. Después de su dificil experiencia como funcionario en IMCINE, filma la catartica
Mujeres insumisas (1994), esposas y madres de una pequefia ciudad de provincia que abandonan
su insatisfactoria vida familiar para realizarse con éxito en los Estados Unidos, que resulta su
ultima cinta antes de morir en 1998.

Durante su gestion como director del CCC, y procurando estar en sintonia con el interés
de Margarita Lopez Portillo por la poetisa novohispana Sor Juana Inés de la Cruz, Alfredo
Joskowicz le propone una superproduccion que nunca se concreta pero, a cambio, realiza
Constelaciones (1979), austero film independiente de tono poético sobre la lucha del sabio

novohispano Carlos de Sigiienza y Gongora y de Sor Juana contra la intolerancia.
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Entre sus multiples actividades extracinematograficas, Alejandro Jodorowsky rueda en
nuestro pais Santa sangre (1989), una delirante coproduccion italiana de bajo presupuesto y de
tono freudiano; una fabula moral, tremenda y ejemplar, sobre el fanatismo, la religién y la
familia.

Por su parte, Paul Leduc mantiene irreductible su posicion de cineasta independiente en
documentales de abierta militancia politica filmados con rigor y creatividad, como Puebla hoy
(1978) e Historias prohibidas de Pulgarcito (1980), sobre la lucha guerrillera en EI Salvador y
en la ficcion ¢Cémo ves? (1985), sobre la juventud de las zonas marginales de la capital. Sus
cualidades como cineasta se ratifican con Frida, naturaleza viva (1983), heterodoxa y bella
aproximacion a la vida de la artista Frida Kahlo (actuada por Ofelia Medina). Con apoyo
internacional filma Barroco (1989), sobre Concierto barroco, de Alejo Carpentier; Latino bar
(1991), sobre Santa, de Federico Gamboa; y Dollar mambo (1993), sobre la invasion
norteamericana a Panaméa en 1989, todas obras marcadas por el lirismo y por el predominio del
aspecto visual y de la misica sobre los dialogos o las narraciones en off.

Por cuenta del Instituto Nacional Indigenista, Eduardo Maldonado filma Laguna de dos
tiempos (1982), alucinante vision sobre los efectos de la industria petrolera en la ecologia de una
extensa region del Estado de Veracruz y Xochimilco (1987), sobre las festividades religiosas que
sobreviven entre las comunidades del entorno lacustre prehispanico en medio de la moderna
aglomeracion urbana de la ciudad de México.

Después del éxito de la pelicula policiaca Motel (1983) y de la melodramatica
coproduccion hablada en inglés con los Estados Unidos, Gaby, una historia verdadera (1987),
basada en la vida de la poeta Gaby Brimer (Rachel Levin), victima de la paralisis cerebral, Luis
Mandoki se radica en los Estados Unidos, donde continda realizando eficaces melodramas de
tono sentimental, como Pasién otofial / White palace (1991), Born yesterday / Nacida ayer
(1993), When a man loves a woman / Cuando un hombre ama a una mujer (1994), Message in a
bottle/ Mensaje en una botella (1999), Angel eyes (2000) y Trapped (2002).

En Llovizna (1977), en forma de recurrente pesadilla, Sergio Olhovich encarna los
prejuicios, los terrores y los temores que amenazan a la clase media urbana ante la presencia de
campesinos e indigenas. Con espiritu anarquista e iconoclasta, sobre la novela de Luis Carridn, el
realizador presenta en El infierno de todos tan temido (1979) a un veterano del movimiento

estudiantil de 1968 encabezando la rebelién de los internos de un manicomio. Después de
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superproducciones fallidas como Esperanza (1988), coproduccion con la URSS sobre la
expropiacion petrolera de 1938, inspirada en las andanzas de su padre, y de la versién filmica del
drama biografico Bartolomé de las Casas (1993), dirige En un claroscuro de la luna (1998), un
académico melodrama coproducido con Rusia.

Gabriel Retes regresa a la produccién independiente y, ademas de numerosos
videohomes, realiza una serie de cintas que a pesar de sus pavorosas deficiencias técnicas
interesa por diversos motivos, como el tono visceral y extremo de las fugitivas de Mujeres
salvajes (1980); o El bulto (1991), sobre un periodista de izquierda (el mismo Retes) que,
después de veinte afios de permanecer en estado vegetativo, despierta para confrontar su pasado
con la modernidad neoliberal; o el sugerente juego de espejos de Bienvenido / Welcome sobre un
grupo de cineastas entusiastas que intentan rodar una pelicula comercial en inglés sobre el SIDA.

Con la direccién de El lugar sin limites (1977) y Cadena perpetua (1978) Arturo Ripstein
culmina de manera prodigiosa su primera etapa de cineasta. La primera, sobre la novela de
Miguel Donoso, con Roberto Cobo, Gonzalo Vega y Julidn Pastor, es una perturbadora
aproximacioén a la soterrada ambigiiedad sexual del machismo en un angustioso microcosmos
provinciano; la segunda, sobre una novela de Luis Spota, con Pedro Armendariz Jr. y Narciso
Busquets, ubicada en el inframundo del hampa policial, apunta la fatal imposibilidad de
regeneracién de un exdelincuente. Le siguen momentos dificiles plenos de obras fallidas que son
finalmente superados cuando inicia su relacién con la guionista Paz Alicia Garciadiego en El
imperio de la fortuna (1985), nueva version de El gallo de oro, de Juan Rulfo. Es a partir de esta
segunda etapa que adquiere un reconocimiento creciente a nivel internacional con cintas como
Mentiras piadosas (1988), devastadora vision de las mentiras del amor y de la vida conyugal;
Principio y fin (1993), adaptacion de la novela de Naguib Mahfouz, que aborda de manera
implacable la progresiva desintegracion de una familia, y La reina de la noche (1993), biografia
barroca de la atormentada cantante de musica mexicana Lucha Reyes. Recibe en 1997 el Premio
Nacional de Ciencias y Artes en la categoria de Bellas Artes, Unico cineasta que lo ha recibido
después de Luis Bufiuel y de Gabriel Figueroa. Sin embargo, trayectoria tan destacada se
oscurece cuando en un insélito atentado contra la libertad de expresion, el realizador acusa por la
via civil al critico de cine Jorge Ayala Blanco al considerar que su comentario sobre la pelicula

Mentiras piadosas le provoca “dafios patrimoniales y morales”.*®

16 Cfr. Vega (1996).
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Anticlimética y desmitificadora es la antiepopeya de La guerra santa (C. E. Taboada,
1977) que impone con una lucidez aleccionadora, la contundencia de la manipulacién impia del
alto clero politico sobre las masas rurales nacionales, condenadas al infierno de la sangrienta e
inatil guerra fraticida que fue la Cristiada de la segunda mitad de los afios veinte.

El escritor colombiano Fernando Vallejo dirige Croénica roja (1978) y En la tormenta
(1980), recreaciones de la violencia endémica que agobia a su pais natal.

Ariel Zufiga es un riguroso cineasta independiente, un formalista que privilegia los
tiempos muertos y la multiplicacion de los detalles significativos. Filma en 16 mm. Apuntes
(1974), su primer largometraje, inspirado en un movimiento sindical de taxistas; en Anacrusa o
de como la musica viene detras del silencio (1978) narra la toma de conciencia de una profesora
universitaria que sufre la pérdida de una hija victima de la represidn politica; para evitar el pago
de la indemnizacion por despido, un obrero, Uno entre muchos (1981), es secuestrado por sus
patrones; y El diablo y la dama (1983), coproduccién con Francia, evoca oniricamente la vida
nocturna capitalina a través de los ensuefios de una prostituta parisina. El resultado controversial
de esta cinta, y el fracaso del complicado thriller Una moneda en el aire (1988), practicamente
alejan al ambicioso cineasta de la realizacion filmica.

Vale la pena mencionar Al filo de los machetes (J. L. Urquieta, 1977), vigorosa y
convincente denuncia de la explotacion que sufren los trabajadores cafieros de Morelos,
producida y actuada por Roberto Guinar, Perro callejero (1979) y Perro callejero 2 (1980)
intensos melodramas protagonizados por Valentin Trujillo y dirigidos por Gilberto Gazcon
inspirados en la labor del padre Chinchachoma con los nifios de la calle; la muy lograda comedia
acida sobre la corrupcion policiaca Lldmenme Mike (A. Gurrola, 1979) vy, por su
excepcionalidad, aunque se trata de obras muy fallidas, los largometrajes de animacion Los 3
reyes magos (A. Torres Portillo y F. Ruiz, 1974), Los Supersabios (A. Badin, 1978), sobre la
historieta de German Butze, Roy del Espacio (H. Lopez Carmona y R. A. Gil,1979) y Tlacuilo
(E. Escalona, 1984). En Zapata en Chinameca (M. Hernandez, 1988) se aprovechan descartes y
fragmentos de Emiliano Zapata (F. Cazals, 1970) para que, como en la novela La muerte de
Artemio Cruz, de Carlos Fuentes, dar vida a los recuerdos de un viejo zapatista agonico (José
Carlos Ruiz), desde sus andanzas con el lider agrario hasta su corrupcion y plena integracion al
sistema politico priista. Dedicado a la direccion de cortometrajes, en 1991 Rubén Gamez dirige
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su primer largometraje, Tequila, un fresco visual sobre la ciudad de México, carente de

argumento, anodino y sin sentido.

66. LA GENERACION DE LOS OCHENTA.

A partir de los ochenta predominan, entre los numerosos debutantes, los egresados de las
escuelas de cine quienes habitualmente alternan la realizacion cinematografica de diversa
longitud y formato con trabajos publicitarios, videoclips y la direccion de cortos, y series para la
television cultural. Algunos de los nombres representativos de esa generacion son José Buil,
quien hace un homenaje al cine de luchadores enmascarados en La leyenda de una méscara
(1989); Alberto Cortés, quien ademas de realizar cortos y documentales diversos debuta en la
industria con la ya mencionada Amor a la vuelta de la esquina, seguida por Ciudad de ciegos
(1990), cincuenta afios de la ciudad de México en episodios de tono intimista ocurridos en el
interior de un departamento; Busi Cortés, que realiza cintas apreciadas por su bisqueda de la
conciencia femenina como El secreto de Romelia (1988), sobre un cuento de Rosario Castellanos
y Serpientes y escaleras (1991); Luis Estrada, quien fascinado por las convenciones narrativas
del cine norteamericano filma un road picture, Camino largo a Tijuana (1988), el western de
ambiente revolucionario Bandidos (1990) y la alegoria pacifista Ambar (1993), basada en la
pieza de Hugo Hiriart; Carlos Garcia Agraz, que dirige Mi querido Tom Mix (1991), reconocida
en el Festival de La Habana, Ultima llamada/The last call (1996) y la poco inspirada serie sobre
el detective Héctor Belasacoaran Shayne (actuado por Sergio Goyri), personaje literario creado
por Paco Ignacio Taibo II: Amorosos fantasmas, Algunas nubes y Dias de combate (1993-1994),
llevado a la pantalla con mayor fortuna en dos ocasiones anteriores por Alfredo Gurrola en 1979
(Dias de combate y Cosa facil), llevando como protagonista a Pedro Armendariz, Jr. Por otra
parte, el logrado thriller Nocaut (1982) y la cinta de tono introspectivo Desiertos mares (1992),
son trabajos dirigidos por su hermano José Luis Garcia Agraz, que reciben el premio Ariel.

Con eficacia, Alejandro Pelayo realiza thrillers politicos como La vispera (1983); en
Dias dificiles (1987) recrea el secuestro y muerte del empresario Eugenio Garza Sada en
Monterrey, Nuevo Leon durante el periodo presidencial de Luis Echeverria; y Morir en el Golfo
(1989), es un testimonio del persistente y brutal sistema caciquil en el campo veracruzano. En
1992 dirige, de manera estilizada, la biografia de la actriz Miroslava, con una inspirada
fotografia de Emmanuel Lubezki.
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Juan Antonio de la Riva, a partir de vivencias autobiograficas, recrea de manera
entrafable el ambiente y el aislamiento vital de los pueblos de la sierra de Durango en dos de sus
peliculas: Vidas errantes (1984), su debut en la industria sobre unos exhibidores itinerantes, y
Pueblo de madera, cronica sobre la carencia de horizontes existenciales de los jovenes
trabajadores de un aserradero (1989); en los siguientes afios se encarga de muy convencionales
largometrajes para Televicine, antes de intentar proyectos mas personales e interesantes.

Gerardo Lara muestra, desde sus trabajos escolares (el corto Paco Chera o el chubi de
Benito, 1982 y el corto documental ElI Sheik del Calvario, 1983) fascinacion y dotes de
observacion de las experiencias propias de la marginacion y de la degradacion sociales de los
barrios lumpenproletarios de su natal ciudad de Toluca. Esto es especialmente cierto en el
destacado mediometraje escolar Diamante (1985), vision deprimente y pesimista de la vida de un
joven lumpen toluquefio. Después de su participacion en la ya mencionada Historias de ciudad,
dirige en 1993, un tanto alejado de sus preocupaciones iniciales, su Unico largometraje industrial,
Un afio perdido (1993), lograda crdnica sobre las vivencias formativas de dos jovenes
muchachas estudiantes de preparatoria que provienen de ambientes diversos, actuadas por Tiaré
Scanda y Vanessa Bauche.

Con una reconocida trayectoria en el cortometraje (¢Y si platicamos de agosto?, 1983;
Conozco a las tres, 1983), en Los pasos de Ana (1988), su llamativo primer largometraje, Marisa
Sistach, nos presenta a una joven madre divorciada con aspiraciones de cineasta, que recurre al
video para registrar sus vivencias mas intimas.

Mitl Valdez, profesor y director del CUEC en la segunda mitad de los noventa, se
preocupa por trasladar con creatividad, rigor y talento el desgarrador universo literario de Juan
Rulfo al lenguaje cinematografico en el mediometraje Tras el horizonte (1983) y en su primer
largometraje Los confines (1987). Los vuelcos del corazon (1993), inspirado en un cuento de
José Revueltas, se ambienta en los afios cuarenta y juega con elementos de la literatura negra
norteamericana.

Otras obras que merecen destacarse son Goitia, un dios para si mismo (1988), un
inspirado esfuerzo de Diego Ldpez para internarse en los laberintos mentales que agobian la vida
del pintor Francisco Goitia; EI ombligo de la luna (1985), de Jorge Prior, un moderno
peregrinaje hacia la busqueda de las raices prehispéanicas en un futuro de devastacion planetaria,
ambientado en medio de los destrozos causados a la ciudad de México por los terremotos de
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1985; y Retorno a Aztlan (1990), hablada en nahuatl, una de las poquisimas cintas que recrean el
pasado prehispanico y donde el director Juan Mora, fiel a ese espiritu, plantea el necesario
sacrifico de un humilde macehual para que la diosa Coatlicue termine con la sequia que agobia a
la nacion mexica. En De veras me atrapaste (G. Pardo, 1983), se proyecta el florecimiento de
una nueva generacion de jovenes marcados por la indiferencia y el hedonismo. Rafael Montero
presenta con un tono pesimista el panorama de una pareja de clase media (Rafael Sanchez
Navarro y Alma Delfina) que, para enfrentar el desempleo, asaltan pequefios comercios de la
ciudad en El costo de la vida (1988). Ulama, el juego de la vida y la muerte (1986), es un
documental largo de Roberto Rochin que recrea la expresién mitica del ancestral juego de pelota
prehispanico y registra los antecedentes y las formas contempordneas de supervivencia de esa
practica ritual y deportiva.

67. LA GENERACION DE LOS NOVENTA.

Los debutantes de la primera mitad de los noventa enfrentan la desaparicion de la industria
cinematogréfica nacional y la disminucion de las probabilidades de dirigir largometrajes. Para
esto, ademas del aval oficial, deben transformarse en prestidigitadores de presupuestos,
concertadores de fuentes de financiamiento en el pais y en el extranjero y convincentes
promotores de sus propios proyectos ante diversos patrocinadores y productores. Como los
demas, desarrollan actividades en todos los campos de la produccién audiovisual, incluyendo la
exploracion de las diversas tecnologias digitales, para allegarse fondos que permitan el rodaje del
anhelado proyecto pero, sobretodo, procuran ejercitar el oficio dirigiendo los cortometrajes que
alienta IMCINE. La eficaz promocion que realiza esta institucion, contribuye a que los nombres
y obras de muchos cineastas despierten el entusiasmo de las clases medias que asisten a las salas
de cine y que regresen con premios de los festivales internacionales. En estos dltimos se
reconoce el talento de directores de fotografia como Xavier Pérez Grobet, Emmanuel Lubezki,
Carlos Markovich y Claudio Rocha. Entre los cineastas de interés estan Francisco Athié, con
diversos reconocimientos por su cortometraje El cantante que queria ser como Janis Joplin
(1987) y Lolo (1992), su primer largomentraje sobre un joven marginal sin ambiciones, que es
empujado circunstancialmente hacia la delincuencia, y Fibra dptica (1997).

Uno de los cineastas contempordneos méas importantes, es Carlos Carrera, productor y
director de numerosos cortos de animacion, como EIl héroe (1993), que obtiene la Palma de Oro
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en el Festival de Cannes (1994), obra plena de desaliento y pesimismo sobre un viejo gque intenta,
en inutil gesto solidario, impedir que una desolada joven se suicide bajo las ruedas del metro,
paradoja cruel, cuando es un anciano quien pugna por la vida y una joven la que se niega a si
misma nuevas oportunidades. Su primer largometraje es La mujer de Benjamin (1990), una de
las cintas mexicanas mas premiadas en el extranjero, al que le siguen La vida conyugal (1992) y
Sin remitente (1994). Los guiones de estos tres titulos cuentan con la colaboracién de Ignacio
Ortiz, quien dirige el corto Hombre que no escucha boleros (1993) y hace su debut en la
direccion de largometrajes en La orilla de la tierra (1993), original y mitica aproximacion a la
vida rural de un poblado oaxaquefio.

La comedia Sélo con tu pareja (1990), exitosa combinacién de erotismo y SIDA, le da a
su director, Alfonso Cuardn, acceso al cine norteamericano donde dirige A little princess = La
princesita (1995), Great expectations = Grandes esperanzas (1998), Harry Potter and the
Prisoner of Azkaban = Harry Potter y el prisionero de Azcaban (2004) y, en Francia, Paris, je
t'aime (episodio 8th arrondissement) (2005).

Dama de noche (1993), el primer largometraje de Eva Lopez S&nchez, basado en una
novela de David Martin del Campo, es una narracion estilizada de tono pesimista que mezcla el
género policiaco con el drama amoroso. Ya en 1992 su corto de ficcion Objetos perdidos (1991)
habia obtenido diversos reconocimientos nacionales e internacionales.

Juan Carlos de Llaca logra una atractiva e intrincada historia que mezcla la realidad y el
suefio en el corto Me voy a escapar (1992) y después filma En el aire (1993), su primer largo,
retrato de los jovenes de los sesenta a través de los recuerdos de un locutor radial.

Con un cine que privilegia el acercamiento personal e intimista a la problematica
femenina, Maria Novaro es una de las cineastas mas importantes de los noventa. Entre sus obras
destacan los cortometrajes Una isla rodeada de agua (1984), y Otofial (1992), una vision ludica
sobre los fantasmas. Con argumentos que escribe con la colaboracién de su hermana Beatriz,
Novaro dirige sus siguientes trabajos, Lola (1989), su primer largo con Leticia Huijara, sobre las
tribulaciones familiares y vitales de una joven madre soltera; Danzon, donde la pasion por el
baile de salén transforma la rutinaria vida de una telefonista (Maria Rojo); y El jardin del Edén
(1994), con disimbolos personajes (Renée Coleman, Gabriela Roel y Bruno Bichir) que buscan

darle un sentido a la vida en la fronteriza ciudad de Tijuana.
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Dana Rotberg es otra interesante directora que realiza su primera pelicula larga en 1989,
Intimidad, comedia sobre los amores entre un profesor de literatura (Emilio Echevarria) y su
joven vecina (Lisa Owen) y que en 1991 dirige Angel de fuego, oscura historia sobre una
adolescente trapecista y tragafuegos de un circo callejero que es embarazada por su padre.

Fernando Sarifiana, combinando las labores de productor y director logra darle cierta
continuidad a su carrera e, incluso, logra algunos discretos éxitos de taquilla. De su obra destaca
Hasta morir(1994), su primer largometraje, sobre la amistad traicionada entre dos jovenes
marginales, un "chavo banda" capitalino (Juan Manuel Bernal) y un "cholo" de Tijuana (Demian
Bichir).

Inspirado en la tradicion vampirica emanada de la novela gética y del cine de horror,
Guillermo del Toro, realiza una ingeniosa variante sobre las manifestaciones de los nunca
muertos en Cronos (1991), con Federico Luppi, Ron Perlman y Claudio Brook, que le merece un
reconocimiento en la Semana de la Critica del Festival de Cannes (1993). Desde entonces radica
en los Estados Unidos donde desarrolla su obsesidn tanto por el cine fantastico como por el terror
gore en cintas de como Mimic (1997), Blade 1l (2002), Hellboy (2004) y Hellboy 2 (2006) y las
coproducciones hispanomexicanas El espinazo del diablo (2002) y El laberinto del fauno (2005).
Otras obras de interés realizadas por debutantes de los noventa son La linea (1992), un
largometraje documental coproducido con Francia en el que Ernesto Rimoch hace un recorrido a
lo largo de la frontera entre México y los Estados Unidos; un homenaje al cine policiaco titulado
En medio de la nada (1993), de Hugo Rodriguez, tenso y asfixiante drama rodado en un
restaurante situado a las orillas de una carretera desértica; la primera realizacion de Guita
Schyfter, Novia que te vea (1992), sobre una novela de Rosa Nissan, un sensible y emotivo
repaso a la vida de una familia judia que vive en la ciudad de México. Radicado en los Estados
Unidos donde se dedica principalmente a la publicidad, Roberto Sneider circunstancialmente se
hace cargo de la adaptacion y realizacién de Dos crimenes (1993), que con un acabado y gozoso
tono irénico y sarcastico, se acerca bastante al original de Jorge lbargiengoitia. Pueden
mencionarse también En cualquier lugar fuera del mundo (1993) de Alicia Violante, En el
paraiso no existe el dolor (1993) de Victor Saca, Jonas y la ballena rosada (1994) coproduccion
con Bolivia que realiza Juan Carlos Valdivia, un boliviano radicado en los Estados Unidos, Un
hilito de sangre (1994), de Erwin Neumaier y el melodrama urbano Luces de la noche (1994) del
brillante egresado del CCC Sergio Mufioz que se estrena hasta cuatro afios después.
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VIl. EL RETORNO ALOS ORIGENES: ENTRE LA VOLUNTAD
DE CREACION Y LA ELUSIVA TAQUILLA (1994-2006).

La voluntad de hacer cine, a costa de grandes sacrificios,
floreci6 alentada por una irreductible vocacién creadora que
transforma en una hazafia heroica el quehacer
cinematografico.

Marcela Fernandez Violante!

Estos afios cubren un periodo significativo de la historia mexicana: el transito hacia una
democracia formal electoral que pone fin, en los comicios presidenciales de julio del afio 2000, a
la hegemonia del Partido Revolucionario Institucional, vigente desde 1929. Asi, el gobierno de
extraccion priista de Ernesto Zedillo Ponce de Le6n (1994-2000), da paso, a partir del primero de
diciembre de 2000, a un nuevo gobierno encabezado por Vicente Fox Quesada, candidato
triunfante del derechista y proyanqui Partido Accion Nacional (PAN).

Como resultado del proceso, también la figura presidencial sufre una mengua de su poder
debido a cambios en la Constitucién Politica del pais y por la incapacidad de cualquiera de los
tres partidos dominantes, PRI, PAN y PRD (Partido de la Revolucion Democratica, centro-
izquierda), por obtener una mayoria calificada en el Congreso de la Union a partir de 1997. Las
alianzas entre el PAN y el PRD permiten profundizar la institucionalizacion de los procesos
democratizadores; pero las alianzas entre el PRI y el PAN garantizan la continuidad del modelo
de desarrollo neoliberal aplicado desde 1982. Una vez instalado, el nuevo presidente Fox debe
recurrir a subterfugios legales para entregar al capital extranjero concesiones para la exploracion
y explotacion del petroleo y de la electricidad al no concretarse los cambios en la Constitucion
Politica del pais que la alianza coyuntural entre el PRI y el PRD impide. El congreso también se
opone a las contrarreformas en materia laboral y a la aplicacion del IVA en los alimentos y en los
medicamentos.

El periodo del presidente Zedillo se inicia con una grave crisis financiera (“los errores de
diciembre”) de caracter recesiva que coloca al pais al borde del colapso econémico y arruina los
positivos augurios sobre el desenvolvimiento de los indicadores macroeconémicos del pais. La
crisis se supera parcialmente gracias al apoyo econémico de los Estados Unidos y del Fondo
Bancario de Proteccion al Ahorro (FOBAPROA), oneroso mecanismo para el rescate,

! Fernandez Violante 2002.
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salvamento y saneamiento con recursos publicos de las instituciones crediticias privadas
abrumadas por la insolvencia masiva de los deudores afectados por la fuerte devaluacion del
peso frente al dolar y por el disparo de las tasas de interés. En 1998 los pasivos del FOBAPROA
se convierten en deuda publica (cerca del 22 por ciento del PIB) administrada por el Instituto
para la Proteccion al Ahorro Bancario (IPAB).

Un gravisimo resultado colateral de la crisis de diciembre de 1994 es la extranjerizacion
del 90 por ciento del sistema financiero nacional que, ademas de beneficiarse con esos recursos
del erario, pospone de manera permanente el pago de sus obligaciones fiscales. La caida del
producto interno bruto que resulta de la crisis, cerca del 7%, apenas logra remontarse hacia
finales de ese sexenio. En suma, continua y se acelera el proceso sistematico de
desmantelamiento de la naciéon. En ningin momento, el modelo neoliberal o los acuerdos del
Tratado de Libre Comercio de América del Norte sirven para garantizar los intereses nacionales
o0 para el beneficio de las mayorias; pero también es cierto que, hasta el momento, las diversas
organizaciones de la sociedad civil han sido incapaces o ineficaces en la lucha por incidir en o

para modificar los lesivos proyectos de desarrollo vigentes.

71. FIN Y NUEVO PRINCIPIO PARA LA CINEMATOGRAFIA

MEXICANA.

El final de siglo y el principio del nuevo se presentan bajo malos augurios. El desplome

economico de finales de 1994, afecta severamente a todos los sectores econdmicos y, en el

ambito de la cinematografia, provoca alzas en los costos de produccion y la descapitalizacién de
las empresas, con lo que muchos proyectos se suspenden, se posponen o quedan inconclusos.

Las celebraciones de los respectivos centenarios de la invencion del cinematografo en

1895 y de su arribo a nuestro pais en 1896 resultan amargas en vista del deplorable estado de la

cinematografia. Los cineastas se enfrentan a la desaparicion del aparato industrial y, en

consecuencia, en una practica vuelta a los origenes, sin una politica de Estado que apoye la

actividad cinematografica y con un pufiado de entusiastas buscando con desesperacion patrocinio

para la realizacion de sus proyectos y mendigando tiempo de pantalla a las distribuidoras y

exhibidoras dominadas abrumadoramente por los intereses de Hollywood.? En efecto, la

produccién se abate a niveles apenas vistos en el periodo mudo y durante los primeros afios

2 “E| paso de una produccién industrial a una artesanal”, en palabras del productor y director Fernando Pérez
Gavilan a Isis Saavedra Luna (2007: 28).
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treinta y, ademas, dirigida a un elevado publico potencial de alrededor de cien millones de
personas en el afio 2000, practicamente ausente de las salas de cine.

La respuesta de la comunidad cinematografica a la situacion es tardia, desordenada y
poco vigorosa. Tanto las propuestas del gremio, como las respuestas gubernamentales son
insuficientes e incompletas. Las consecuencias de la situacion que se describe son varias en

todos los érdenes.

711 POLITICA OFICIAL Y LEGISLACION.

Al perder trascendencia politico-ideoldgica, el cine es para el Estado tan s6lo una obligacién
"cultural” mas y su funcidn se limita a avalar o coproducir un niamero reducido de obras al afio.
Es esa la tonica que alientan los responsables del IMCINE durante el gobierno de Zedillo (Jorge
Alberto Lozoya, 1995-septiembre 1996; el cineasta Diego LOpez Rivera, octubre de 1996 a
diciembre de 1997; Eduardo Amerena Lagunes; de diciembre de 1997 a diciembre de 1999; y
Alejandro Pelayo Rangel, de enero a diciembre de 2000) y el de Fox (Alfredo Joskowicz). Por lo
anterior, el gobierno se interesa en la creacion de un nuevo ente burocratico, la Comision
Nacional de Filmaciones (septiembre de 1995), con un catalogo de los servicios de produccion y
de las locaciones disponibles en el pais.®> Se multiplican los incentivos fiscales y aduanales para
apoyar el rodaje de peliculas extranjeras. * El interés por la maquila cinematografica explica la
organizacion anual de Expo Locaciones México y que el productor y realizador James Cameron
sea condecorado con el Aguila Azteca por la construccion de los Baja Studios Incorporated, filial
de la Twentieth Century Fox en Playas de Rosarito, Baja California, para realizar el
multimillonario rodaje de Titanic (1996-1997).

Durante el periodo, la comunidad filmica se organiza para expresar sus demandas y para
proponer salidas a la problematica de la decaida cinematografia mexicana en foros como “Los
Cineastas Toman la Palabra” (1995), los foro-debates celebrados en el teatro Wilberto Canton de
la SOGEM que resumen sus propuestas en un documento de once puntos titulado “Cruzada
Nacional en Defensa del Cine Mexicano: Los Cineastas En Accion” (1995), la marcha-mitin

“Maétenme porque me muero: ¢quién asesind al cine mexicano” (junio de 1997); el Foro “Los

® En un articulo de la revista Contenido (Cuevas 2003) se festinan los beneficios millonarios en délares para el pafs,
que no sirven para apoyar a la produccion nacional de cine.
* Cfr. Huerta 2002.
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que no somos Hollywood” (septiembre de 1998)°; la propuesta de un decélogo de acciones para
rescatar al cine mexicano (septiembre de 2002). ©

Como resultado, por una modificacién a la Ley Federal de Cinematografia (7 de mayo de
1996), la Cineteca Nacional pasa de la Secretaria de Gobernacién a la Secretaria de Educacion
Publica (SEP), accion que se confirma por decreto presidencial (1° de septiembre de 1997),
también para beneficio de IMCINE; desde entonces ambas dependen de CONACULTA (SEP).
Asi, la Direccion de Cinematografia (a cargo de Mario Aguifiaga, desde 1994) queda reducida
practicamente a la autorizacion de peliculas.

Otro decreto presidencial (2 de diciembre de 1997) crea el Fondo para la Produccion
Cinematografica de Calidad (FOPROCINE), al que se dota con 135 millones de pesos, aportados
en su totalidad por el gobierno. Un muy limitado apoyo para la exhibicién de cintas mexicanas y
extranjeras de interés resulta en la creacion, en 1995, del “Circuito de Calidad”. También la
comunidad filmica logra que el gobierno capitalino y la Asamblea de Representantes del D. F.
destine recursos para la adquisicion de tres salas cinematograficas exclusivas para el cine
mexicano que, sin embargo, permanecen sin uso.

Tras cuatro afios de litigio en los Estados Unidos, en 2001 los derechos autorales de mas
de 4,502 largometrajes mexicanos filmados entre 1948 y 1978, que reclamaba como propios un
empresario estadounidense, se devuelven a los productores mexicanos.’

Algunos de los esfuerzos apuntados arriba son alentados por la actriz Maria Rojo,
congresista por el PRD, quien al frente de la Comision de Cultura de la Camara de Diputados
(1997-2000) impulsa reformas a la Ley Federal de Cinematografia (6 de enero de 1999) que la
hagan menos nociva para la cinematografia nacional. Las trasnacionales de la distribucion y de
exhibicién reciben la asesoria juridica y politica del exsecretario salinista de Hacienda Jaime
Serra Puche® para impugnar dos medidas de la Ley ante la Suprema Corte de Justicia que
resuelve a su favor: la prohibicién del doblaje de cintas extranjeras para su exhibicién en salas de

> Cfr. Rivera 1998b; Cato 1998.

® Entre otros medios, el Decélogo se distribuye via Internet, a través del correo electrénico, en forma de manifiesto
con el titulo de jRescatemos a nuestro cine! jS.0.S. Naufraga S.0.S.!.

" En Huerta 2001 se presentan los datos y un resumen de los antecedentes del caso hasta su solucion. El namero de
obras cinematogréficas involucradas varia en las diversas fuentes. En Cevallos (2000) se habla de 3 500 peliculas de
los afios 1940 a 1960; la periodista Columba Vértiz (2000b) se refiere a 4,502 largometrajes. La Author's Rights
Restoration Corporation es la empresa de los Estados Unidos involucrada en el fraude y apropiacion ilegal de los
derechos de esas cintas.

8 Cfr. Barranco Chavarria 2000 y Ugalde 2004.
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cine® y diversos gravdmenes a la exhibicion filmica, publicidad en television y a la renta y venta
de videos para alimentar un Fondo de Inversién y Estimulos al Cine (Fidecine)®. La misma
Suprema Corte, impide hacer efectivo el cobro de un peso por boleto aprobado por el Congreso
de la Unién en la Ley de Ingresos del afio 2003.* Son decisiones que perjudican gravemente las

1.12 Al final de este afio, el

posibilidades de recuperacién de la industria cinematografica loca
Congreso, por su parte, rechaza la propuesta presidencial del Proyecto de Presupuesto de Egresos
2004 para la "disolucién liquidacién, extincion, fusion o enajenacion” del IMCINE, el CCC y los
Estudios Churubusco Azteca."® En diciembre de 2004, el Congreso aprueba, como parte de la
Ley del Impuesto sobre la Renta, una deduccion fiscal limitada a los particulares que inviertan en
la produccién cinematografica.** En marzo de 2001, finalmente, el presidente de la Republica

decreta el nuevo Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia,® a partir del cual, al

® Més informacién sobre el asunto en Vértiz 2000a y en la ponencia presentada ante la 11 Reunion del Comité
Bilateral México-Estados Unidos de Norte América, efectuada en Santa Moénica, California, el 29 de febrero, por la
coordinadora de la delegacion mexicana, la diputada Maria Rojo (2000). Sobre una amplia discusion de los
argumentos a favor y en contra del doblaje puede revisarse el nimero 14 de la revista Estudios Cinematograficos.
Las ambivalencias y absurdos del doblaje son abordados de manera amena e interesante por Guillermo Cabrera
Infante (1997: 76-91) en “Por quién doblan las peliculas”.

19°El Fondo de Inversién y de Estimulos al Cine, FIDECINE, resulta del Reglamento de la Ley de la Industria
Cinematogréfica de 2001. Inicialmente esta dotado de 100 millones, pero después de muchos jaloneos entre la
Secretaria de Hacienda y Crédito Publico y la comunidad cinematogréafica comienza a funcionar con un fondo de 70
millones a partir de agosto de 2001; para el siguiente afio carece de recursos (cfr. Vértiz 2001).

11 Sobre las bondades de la medida opina el senador Javier Corral Jurado (2002). Como resultado de las
modificaciones al Articulo 19-C de la Ley Federal de Cinematografia y a la Ley de Derechos, “el 15 de diciembre,
la Camara de Senadores aprobo el cobro de un peso adicional por cada boleto de entrada al cine, a partir del primero
de enero de 2003. Con ello se pretenden recaudar 180 millones de pesos, que se destinaran tanto al FIDECINE como
al IMCINE (...). La CONCAMIN y el CANACINE calificaron las reformas de inconstitucionales. Seis empresas
distribuidoras: 20th Century Fox, Warner, United International Pictures, Columbia Tristar, Columbia Buenavista y
Gussi interpusieron, individualmente, un recurso de amparo en contra de este cobro.” Cfr. Nufiez 2003. En febrero
de 2003 Jack Valenti, presidente de la Motion Picture Association of America (MPAA) se queja ante el gobierno de
Meéxico por esa medida. Cfr. Montafio Garfias 2003.

12 Sobre el contexto, las discusiones y los resultados de la discusion sobre las reformas aprobadas en 1998, consultar
Lay Arrellano, Israel Tonatiuh. Andlisis del proceso de la iniciativa de ley de la industria cinematografica de 1998.
Guadalajara, Jal. : Universidad de Guadalajara, 2005. 204 p.

'3 Cfr. Vertiz 2003; Salmerén 2003; Galindo 2003; Esteinou Madrid 2003.

4" La propuesta, por lo menos, proviene del afio 2002. En una entrevista, Alfredo Joskovicz, director de IMCINE,
sefiala a la periodista Perla Ciuk (2003) que: “(...) espera que prospere la propuesta realizada en diciembre de 2002
a la Secretaria de Hacienda, en la que se formula la posible deduccion de impuestos tanto para las empresas como
para todo aquel ciudadano que quiera destinar el 3% de su ISR a producciones de cine (con un tope de 200 a 300
millones al afio), lo que se hace en casi todo el mundo, asi los empresarios tendrian menos riesgo como
inversionistas.” El IMCINE (2006) sefiala que el tope son 500 milllones de pesos al afio. Sobre el articulo 226 de la
Ley del Impuesto Sobre la Renta, aprobada por la H. Camara de Diputados del Congreso de la Unidn el 1 de
diciembre de 2004, ver el articulo de Vértiz 2004. La consecuente adecuacion a las Reglas de Operacion de los
fideicomisos (FOPROCINE y FIDECINE) se publican en el Diario Oficial de la Federacion, el 14 de septiembre de
2006.

15 Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia Diario Oficial de la Federacion, 28 de marzo de 2001.
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siguiente afio, se introduce la categoria B15 (para adolescentes de 15 afios en adelante) en el
sistema de clasificacion filmica'®.

Las insuficiencias de la Ley son evidentes. Carece de orientaciones o de indicaciones para
establecer politicas de aliento o fomento a la produccién; tampoco cuenta con mecanismos
eficaces de capitalizacion o de financiamiento, ni de garantias para la recuperacion de costos,
pues la distribucién de los ingresos obtenidos en taquilla (s6lo de un 8% al 10% para los
productores) se mantiene y, ademas, deja intocada la alianza monopdlica e injerencia en los

destinos del cine nacional de las majors norteamericanas de la distribucion y de la exhibicion.

712. MECANISMOS DE FINANCIAMIENTO Y DE PRODUCCION.

La produccion cinematografica es resultado de la voluntad y de la iniciativa de los realizadores.
Estos se transforman en productores o coproductores y deben gestionar por si mismos apoyos
financieros nacionales e internacionales. IMCINE y los diversos fideicomiso mantienen su
politica de apoyos parciales a la produccion, con la excepcion de FOPROCINE, gque agotados sus
fondos®’, logra renovarlos en la segunda mital dell sexenio de Vicente Fox.'® Hacia 1998 se
implanta el programa Ibermedia que apoya proyectos de coproduccion para cine y television, en
la que se involucren empresas productoras y distribuidoras de, por lo menos, tres paises
iberoamericanos® y, a partir de 2003, los Estudios Churubusco son autorizados para participar
como coproductores con el 50% del costo de los servicios que brindan.?’ Son escasas las
empresas productoras (Altavista, Televicine, Argos, Anhelo, etc.).

En el panorama anterior, practicamente desaparecen los productores tradicionales

(Gregorio Walerstein, el antiguo “zar” del cine mexicano fallece en 2002), a la par que fallecen

16 «“Acuerdo mediante el cual se expiden los criterios para la clasificacion de peliculas cinematograficas”. Diario
Oficial de la Federacidn. 4 de abril de 2002. Sobre algunas reacciones al Acuerdo de marras, cfr. Vértiz 2002.

17 «Sj |a comunidad cinematogréfica no se mueve, en la aprobacién del presupuesto podria no haber dinero estatal
para apoyar al cine mexicano.” 2002.

'8 IMCINE 2006.

19 En marzo de 1998, en el contexto de la X111 Muestra Internacional de Cine Mexicano, evento anual que se celebra
en Guadaljara, Jalisco, Eduardo Amerena, director de IMCINE, anuncia Ibermedia (Cfr. Rivera 1998a). Al afio
siguiente, en 1999, “Jorge Alberto Lozoya, exdirector del Instituto Mexicano del Cine (Imcine) y nombrado durante
la IX Cumbre secretario de Cooperacion Iberoamericana, expreso a la diputada [Maria Rojo] en una carta que el
pronunciamiento de los artistas fortalece el Programa de Desarrollo Audiovisual en Apoyo de la Construccion del
Espacio Visual Iberoamericano (Ibermedia), recogido en la Declaracion de La Habana, emanada de dicha cumbre
(Amador Tello 1999).

% Ciuk 2003.
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los altimos representantes de la llamada “época de oro”, como Gabriel Figueroa y Gilberto
Martinez Solares en 1997, Alejandro Galindo y Matilde Landeta en 1999, e Ismael Rodriguez en
2004.

A pesar de los reajustes y de los reacomodos que resultan de la aparicion de Television
Azteca (1993), y de las luchas por el control del legado de Emilio Azcéarraga Milmo, Televisa
ocupar lugares clave en todos los ambitos de las industrias del entretenimiento que se extiende,
desde 2005, a los sistemas de juegos de azar y de apuestas legales. Aunque cede sus intereses en
Videovisa al Grupo Bursatil Mexicano, consolida su posicion dominante en la distribucién
filmica a través de Videocine. En este esquema, los realizadores-productores carecen de apoyo
para distribuir y exhibir a menos que se asocien con distribuidoras extranjeras, con Videocine o
con cadenas de exhibicion. Estas, sin arriesgar, se benefician y, dificilmente, tales cintas tienen
oportunidades para recuperar sus inversiones o0 para concretar un circulo virtuoso que le de
continuidad a la produccion. Es comprensible que en septiembre de 1996 un grupo de
distribuidoras se “comprometan” a presentar filmes mexicanos, pero no a financiarlos.

Los sindicatos y los trabajadores sometidos al esquema corporativo del PRI, no se ajustan
a los cambios tecnoldgicos, ni enfrentan con imaginacién y creatividad las nuevas modalidades
de produccion, circulacién y consumo, es decir, los retos de la moderna tecnologia electrénica
asociada al video, la television y las telecomunicaciones. La parélisis industrial, la venta del
paquete de medios y las politicas antilaborales del régimen barren con los otrora poderosos

STPC y STIC en los tres sectores tradicionales de la industria.

713 LA EXHIBICION.

La exhibicién se convierte en el sector primario de la industria.”* Las peliculas norteamericanas
acaparan las pantallas nacionales (92.3% de los espectadores durante 1995; 150 mil espectadores
en promedio para un filme estadounidense contra 50 mil para uno mexicano, en 1997) que se

presenta a través de cadenas como Cinemex (fundada en agosto de 1995 y adquirida por grupos

2! Ciuk 2003: “Entre la falta de incentivos fiscales y la lentisima recuperacion de la inversion, el cine mexicano se
aleja cada vez mas de las posibilidades de constituirse en una industria, ya que del ingreso en taquilla el exhibidor se
queda con el 60%, el distribuidor con el 25% correspondiente a la recuperacion de gastos, mas comision, y el
productor recibe en el mejor de los casos un 15%, y solo tratdndose de un stper taquillazo este porcentaje puede
representar una ganancia. Recobrar el capital financiero de una pelicula mexicana, el cual fluctda entre 1 500 000 y
2 500 000 ddlares puede tomar entre dos o tres afios de acuerdo a las posibilidades de exportacidon de la cinta y de
comercializacion en los mercados de video y televisidn, si es que se llega a estos mercados, todo depende de la
aceptacion que la pelicula haya tenido en su exhibiciéon.”
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norteamericanocanadienses, primero en 2002 y después en 2004)?, Cinemark, Cinépolis (filial
de Organizacién Ramirez que se funda en 1996), Lumiére (propiedad del potentado Carlos
Slim), etc. Las mejores salas y las mejores fechas son para las cintas representadas por el
oligopolio filmico norteamericano. La novedad, la comodidad y la calidad de los servicios que
ofrecen estas empresas no disminuye el creciente ausentismo del pablico en las salas (de 103
millones en 1993 a 80 en 1995; sélo 5 de cada cien mexicanos asisten al cine en 1996), que debe
enfrentar el elevado costo del boleto (alrededor de cuatro dolares, equivalente a mas del 70% del
salario minimo diario). Sin embargo, de 1998 a 2002 la asistencia sube de 65 a 150 millones; 115
en 2003, que nos ubica como el cuarto mercado cinematografico del mundo.?

Segun una nota periodistica, como resultado de las medidas salinistas el nimero de salas
bajé drasticamente de cerca de 3 000 que existian en 1990; pero a partir de 1997 el namero se
incrementa de nuevo para llegar a un nimero aproximado de 2000 hacia el afio 2004;%* aunque
datos de CANACINE informan que para el afio 2000 son 2,612 el nimero de pantallas en el pais,
que suman 300 mas a las del afio anterior.?®> Sin embargo, el nimero de butacas disponibles en
las nuevas salas, casi siempre pequefias, no ha logrado alcanzar a las existentes anteriormente.?

De acuerdo con la consultora inglesa Screen Digest, en 2005 se considera al pais como el
séptimo més caro en relacién con los minutos trabajados para pagar un boleto de entrada.?’ En
estas condiciones, en 1999 ingresan a las taquillas $200 millones de ddlares. Sin embargo, el
sistema multiplex, basado en salas pequefias sigue creciendo para satisfacer la demanda de las
clases medias y altas (alrededor de 1,800 pantallas en 1999; unas tres mil a finales de 2004),
concentradas en la zona metropolitana del Valle de México, Guadalajara y Monterrey.

Como sucede desde los afios ochenta, las salas cinematograficas tradicionales, sin
importar su relevancia artistica o histérica siguen desapareciendo, asi entre otros, en al afio de

2002, el céntrico Cine Olimpia, el mas antiguo en funciones de la capital, es derruido para

22 Cfr. La Jornada, 20 de junio de 2002. Una nota del Semanario Telenet (“Venden de nueva cuenta Cinemex”
2004) informa: “Hace dos afios la compafiia Onex y Oaktree (fondo de inversion) compraron Cinemex a Hoyts
Cinemas, JP Morgan y JMB Realty en 227 millones de dolares. (...)Carlyle, Bain y Spectrum pagaron ahora 1,500
millones de ddlares por un paquete que incluye Cinemex y también adquirieron (una participacion de) Loews en los
Estados Unidos, el 50 por ciento de Megabox Cineplex en Corea y el 50 por ciento de Cineplex Yelmo en Espafia.”
% Ciuk 2003.

24 «ya hay més de 2,000 cines en México.” 2004.

25 «; Qué tal nuestra industria en el 2000?.” 2000.

26 Ugalde 2004.

2T Sobre este estudio, el periodista Jaime Septién (2005) glosa una nota originalmente publicada en Reforma.
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levantar una tienda.?® El ptblico cinéfilo se refugia en la oferta filmica que ofrecen las salas de la
Cineteca Nacional y de la Universidad Nacional, en la capital, las de otros centros culturales y
universitarios del pais; y en los eventos especiales y festivales que se presentan a lo largo del afio
(Muestra Internacional de Cine, Festival de Verano, Foro de la Cineteca, etc.).

Hacia 1997 Videovisa pierde el monopolio en la produccién y distribucién de
videograbaciones, cuando las grandes distribuidoras norteamericanas deciden producir y vender
por su cuenta en nuestro pais y ante el empuje de la arrendadora Blockbuster, hasta que
finalmente desaparece en el 2001 y con ella los mas de mil establecimientos de renta
Videocentro.?® Por otro lado, en 2003, las cintas en castellano —la mayoria mexicanas- se
convierten en las producciones extranjeras mas distribuidas en los Estados Unidos. El descenso
en los precios de las reproductoras de formato digital DVD, permite que muy rapidamente se

inicie el desplazamiento de las videograbaciones en formato VHS.*

72. LA PRODUCCION FiLMICA.

A pesar de la desaparicion de la industria cinematografica como tal, se sigue produciendo cine en
México. De las dos principales escuelas de cine en el pais (Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos y Centro de Capacitacion Cinematogréafica) contindan graduandose entusiastas
horneadas de nuevos profesionales talentosos y capaces, que buscan oportunidades para producir
y presentar sus propuestas. En general, en las peliculas mexicanas del periodo se aprecian altos
niveles de calidad técnica y profesional; en muchas de las producciones resalta la trascendencia y
la profundidad en el tratamiento de los temas, casi siempre planteamientos de necesidades de
expresion artistica y personal. Aquellos directores y cintas que buscan de manera exclusiva la
rentabilidad, en contadas ocasiones ven coronadas sus expectativas pues, ademas de las
dificultades para distribuir y exhibir, enfrentan la incierta respuesta de los publicos, que prefieren
los bien publicitados productos de Hollywood.

En este contexto, el videohome, popular modalidad muy poco estudiada, de bajo
presupuesto y rapido rodaje logra estrenar decenas de titulos al afio. Sin embargo después del

?8 Garcia 2002.
29 Cfr. Celis 1997 y “Desapareci6 Videovisa” 2001.
% Galarce 2004.
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discreto pero sostenido buen éxito y de iniciar a la vuelta del siglo su distribucion en formato
DVD, parece sumergirse, como el resto del cine, en una crisis irrecuperable.®

Parcialmente liberados de los condicionamientos industriales, de las graves restricciones
sindicales y con menos presiones de los burdcratas gubernamentales, los realizadores cuentan
como nunca con una enorme libertad creativa pero, por las mismas circunstancias, tienen pocas
posibilidades de dar continuidad a su obra.

Desde principios de los noventa comienza a apreciarse un creciente indice de nuevos
directores con una muy escasa o dificil continuidad en su obra. Segtn datos de Imcine** sélo
durante el sexenio de Vicente Fox debutan 64 nuevos realizadores, lo que significa que un tercio
de los 213 largometrajes del periodo esta a cargo de nuevos directores. La distincion entre el cine

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Ernesto Zedillo Ponce de Ledn (1994-2000)
ANO 1995 1996 1997 1998 1999 2000
lni(_:iativa s.d. s.d. s.d. s.d. s.d. [11]
Privada
Respaldo <3> <4> 6 <5> [17]
IMCINE y <6> s.d.
fideicomisos 4] 7] 3]
/' !/ '/ '/ /' '/ |
TOTAL | 24 | 22 | 20 | 21 | 3 | 25[28]
Fuente: Ciuk (2002). [ ] Fuente: IMCINE (2004). <.> Camara Nacional de la Industria Cinematografica y del
Videograma CANACINE . s.d.: Sin Datos

independiente y el cine industrial desaparece ante la carencia de planes de produccion a largo
plazo y sin los habituales obstaculos sindicales a la vista.

A favor de los cineastas juega la tecnologia con la aparicion de peliculas filmadas en
video digital, con la calidad suficiente para ser —eventualmente- transferidas a pelicula de 35
mm. o ser exhibidas en su formato original. Las alentadoras posibilidades llevan a la fundacion
en 2005 de una Asociacion de Cine Digital.*®
Entre los titulos que han empleado de manera circunstancial o total las posibilidades de la

computadora y de la produccion y postproduccién digital, se encuentran las animaciones de

%1 Cfr. Gonzalez Ambriz 2002 y 2004; y Acufia Navarijo 2005.
%2 |MCINE 2006.
%8 Sanchez 2005.


http://www.pdfpdf.com/0.htm

largometraje producidas en computadora por Anima Estudios, Magos y gigantes (A. Couturier y
E. Sprowls, 2003) e Imaginum (A. Mar, I. Sandoval, 2004-2005); asi como los proyectos de los
estudios Animex del productor Fernando de Fuentes, Maya: la primera gran historia (R. Arndiz,
2004-2006), con una secuela, y los de Anim-Art, a cargo del veterano Fernando Ruiz que planea
la realizacion de Balam o, incluso la miniserie animada para la television, de cinco episodios de
tres minutos cada uno, Santo contra los clones (C. Olivares, 2004) de los estudios La Mama de
Tarzan.** Por su parte, las cintas Pachito Rex, me voy pero no del todo (F. Hofman, 2001) y El
Tigre de Santa Julia (A. Gamboa, 2001), cuentan con escenarios retocados digitalmente o
totalmente elaborados en la computadora. Aprovechando la ligereza del video digital y con el
empleo del steady-cam, se rueda con un solo plano-secuencia, en locaciones e interiores de
Xalapa, Veracruz el thriller de largometraje Tiempo real (F. Prada, 2002). En Historias del
desencanto (2005), sus realizadores, Felipe Gomez y Alejandro Valle, hacen un uso intensivo de
los recursos informaticos para contar en tonos y formas cercanos a la estética del videoarte una
ingénua y fantasiosa fabula posmoderna que reflexiona sobre las malignas acechanzas del

irrefrenable deseo sexual sobre la fragilidad y pureza del amor que se profesan dos jévenes.*

721. LA PRODUCCION TRADICIONAL.

Entre los productores tradicionales, algunos tercamente se resisten a desparecer, como Ismael
Rodriguez (la serie Reclusorio I, Il y Ill, 1995-1996), Rodolfo de Anda (Alta tensién, 1996),
Rafael Pérez Grovas, Alfredo Zacarias, Fernando Pérez Gavilan o Alfonso Rosas Priego.
Muchos alternan la produccién de videohomes con ocasionales producciones en 35 mm. o
transferencias de video a pelicula cinematografica, pues no cuentan con el apoyo de los
distribuidores y de los exhibidores. La amplia difusion del cine pornografico en algunas salas

capitalinas y de provincia arruina el rentable negocio de las comedias eréticas.

722. UN CINE LIGERO Y ENTRETENIDO.

Expulsadas las clases populares de las salas de cine, la obligacion de los cineastas mexicanos fue
lanzarse a la conquista de las clases medias satisfechas con los aparentes logros de la integracion

* “Ora sf que le rezamos al Santo” 2004.

% Sobre el uso de recursos informéticos en Asi es la vida, de Arturo Ripstein, Vera de Francisco Athié y en Pachito
Rex, pueden revisarse “2001: odisea digital. I. Panorama y perspectivas,” y “2001: odisea digital. 1. Exsperiencias y
reflexiones,” nimeros monograficos de Estudios Cinematogréaficos, no. 20, febrero-julio de 2001 y no. 21, agosto-
noviembre de 2001.
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global.*® Surge asi un cine ligero y entretenido, moderno y mundano como Entre Pancho Villa y
una mujer desnuda (S. Berman e I. Tardan, 1994), adaptacion de la pieza teatral de Berman, con
Diana Bracho, Arturo Rios y Jests Ochoa, que cuestiona en tono satirico los dilemas amorosos
de las nuevas generaciones, cuyas relaciones sentimentales oscilan entre el modelo patriarcal-
autoritario y el més abierto e igualitario de las sociedades occidentales; Cilantro y perejil (R.
Montero, 1996), agridulce comedia romantica escrita por Cecilia Pérez Grovas y Carolina
Rivera, con Arcelia Ramirez y Demian Bichir, sobre las complejidades contemporéaneas del
amor, y la muy exitosa Sexo, pudor y lagrimas (A. Serrano, 1999), agil comedia sobre los

problemas eroticos y sentimentales de varias jovenes parejas de profesionistas acomodados.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA
Gobierno del presidente Vicente Fox Quesada (2000-2006)
ANO 2001 2002 2003 2004 2005 2006
Iniciativa 14 7 12 11
Privada
Respaldo 25
IMCINE y 7 7 17 (Imcine: 4,
Cy . R Fidecine: 12,
fideicomisos Foprocine: 9)
| e I A I
TOTAL | 21[24] | 14[221 | 29 | 36 | 53 | 64
Fuente: IMCINE: Informe de Actividades 2003, Informe de Actividades 2004 e Informe de Actividades 2001-
2006; [] Fuente: Ciuk (2002).

Entre otras cintas que, en el mismo registro liviano, abordan con libertad y franqueza las
cuestiones de la sexualidad contemporénea, estdn el melodrama seriado La primera noche
(1997), La segunda noche (2000) y La ultima noche (2005), de Alejandro Gamboa, sobre las
primicias del amor er6tico entre adolescentes de la clase media capitalina; y EIl segundo aire (F.
Sarifiana, 2001), sobre la infidelidad de una atractiva cuarentona con uno de sus alumnos

universitarios.

% Este apartado se elabora a partir de las reflexiones que realiza sobre el tema Francisco Sanchez (2002).
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La comedia juvenil Por la libre (J. C. de Llaca, 2000); el periplo insolito por el insufrible
transito urbano de un trio de maduros amigos de la fallidisima Vivir mata (N. Echevarria, 2002)
y la exitosa Y tu mama también (A. Cuar6n, 2000), son trabajos mas cercanos al road picture.

Antonio Urrutia dirige Asesino en serio (2002), sobre un cura libidinoso (Santiago
Segura) y un policia judicial con eyaculacion precoz (Jesis Ochoa) que emplean una técnica
prehispanica para producir en sus parejas un orgasmo de tal magnitud que solo puede producirles
la muerte. De noche vienes, Esmeralda (1996) es una agradable comedia satirica de Jaime
Humberto Hermosillo, basada en una novela de Elena Poniatowska, sobre una mujer (Maria
Rojo) que se las arregla para alternar su vida con varios esposos.

Después del éxito de publico y de critica obtenido por Sin remitente (1994), con Fernando
Torre Lapham y Tiaré Scanda, sobre un viejo burdcrata cuya tardia e ilusoria obsesion amorosa
lo conduce a la muerte, el realizador Carlos Carrera aborda los amores de un joven adolescente
con su maestra (Blanca Guerra) en el desigual melodrama de época Un embrujo (1998). Su
adaptacion al México contemporaneo de El crimen del padre Amaro (2001), sobre la novela de
Eca de Queiroz referida a la corrupcion clerical, con Gael Garcia Bernal y Ana Claudia
Talancon, se beneficia del escandalo promovido en su contra por la jerarquia eclesiastica y por
organizaciones catélicas conservadoras.®” También sobre la vejez, como Sin remitente, Juan
Pablo Villasefior cuenta las aventuras de cinco ancianos que se fugan de un asilo en Por si no te
vuelvo a ver (1996).

Daniel Gruener, en su primer largometraje, dirige con eficacia la cinta de tema fantéstico
Sobrenatural (1995), con la actuacion de Susana Zabaleta y Alejandro Tomasi, en la que
destacan las inquietantes atmdsferas sustentadas en la estilizada, etérea y a veces surrealista
fotografia de Rodrigo Prieto. También el buen fotdgrafo Carlos Marcovich dirige ¢Quién diablos
es Juliette? (1996-1997) un semidocumental que presenta una perspectiva bastante deprimente
de la Cuba contemporédnea a través de la vida de una muy joven prostituta de La Habana,
empleando de manera bastante original diversos formatos filmicos.

Sin duda, una de las obras mas logradas del periodo, en la que se integran de manera muy
habil la intensidad dramatica y el éxito de taquilla es la deslumbrante Amores perros (1999) del

debutante Antonio Gonzalez Ifiarritu. Con un competente reparto (Gael Garcia Bernal, Emilio

%7 Segtin IMCINE (2006), logré 5.2 millones de asistentes, “ubicandose como la pelicula més taquillera del cine
nacional y la tercera en el lugar de la cartelera exhibida en el 2002”.
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Echevarria y Vanessa Bauche) y a partir del guion de Guillermo Arriaga filmado con camara en
mano y con un montaje frenético, Gonzélez Ifarritu —también dedicado a la publicidad y al
videoclip- entrelaza viscerales historias de amor y desamor en tres diversos a&mbitos de la
sociedad capitalinos unidos por un aparatoso accidente automovilistico. Premiado como el Mejor
Largometraje en la Semana de la Critica de Cannes (2000) y nominada para el Oscar a la Mejor
Pelicula Extranjera (2001) la cinta abre las puertas de Hollywood tanto al director como al
escritor, donde Gonzélez Ifarritu dirige 11'09"01 - September 11 (episodio Mexico) / Septiembre
11 (episodio México) (2002), 21 grams / 21 gramos (2003) y Babel (2005). Sobre una novela de
Arriaga, Gabriel Retes adapta en el mismo afio Un dulce olor a muerte y el escritor es premiado
en Cannes (2005) por el guion de Los tres entierros de Melquiades Estrada (EUA, T. L. Jones,
2004). Después de la ruptura con el realizador Gonzalez Ifiarritu por la discusion sobre la
“autoria” de las obras cinematograficas en las que participd, Guillermo Arriaga, con el apoyo
técnico del venezolano Jorge Hernandez Aldana “hace” El bdfalo de la noche (2007).

723. LA COYUNTURA ELECTORAL DEL ANO 2000.

Tres peliculas, que tienen en comun su referencia a la corrupcion politica, a la violencia policial
y a la inseguridad, se catapultan al éxito taquillero al estrenarse en medio del entusiasmo general
por la inminente derrota del PRI en las elecciones presidenciales del 4 de julio de 2000.

Sin duda, la mas importante es la acre farsa La ley de Herodes (1998), dirigida por Luis
Estrada, con las actuaciones de Damian Alcazar, Salvador Sanchez y Leticia Huijara, sobre el
brutal enriquecimiento de un oscuro burdcrata, militante del PRI, que es promovido a la
presidencia municipal de una remota localidad durante el gobierno del presidente Aleméan, a
fines de los cuarenta. El intento de censurar la cinta cuesta el puesto a Eduardo Amerena,
director de IMCINE.*®

En la farsica y politicamente catartica Todo el poder (F. Sarifiana, 1999), con Demian
Bichir, Cecilia Suérez y Luis Felipe Tovar, un conflictivo y desempleado videasta vence a todo
el aparato de corrupcion institucional del Estado.

Muy menor resulta En el pais de no pasa nada (Mari Carmen de Lara, 1999), comedia
con toques feministas sobre una adinerada, pero abrumada ama de casa (Julieta Egurrola), que se

beneficia del secuestro de su marido, un politico deshonesto y esposo infiel (Fernando Lujan).

%8 Los acontecimientos alrededor de este bochornoso intento de censura oficial se difunden ampliamente en diversos
medios impresos. Franco 1999 y Vértiz 1999 publican resimenes sobre el asunto.
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724. LA VOLUNTAD DE CREACION.

Otros cineastas y otras cintas nos brindan también nuevas experiencias. Aqui, la ficcion y el
documental se presentan como una oportunidad para la reflexion vital, para el replanteamiento
del devenir, de las paradojas y de las contradicciones de la posmodernidad en la sociedad
mexicana; son obras a la caza de la experimentacion formal y narrativa, que buscan trascender
las limitaciones de los cartabones genéricos. Algunas son las inmersiones en los complejos y
desconocidos cultos y concepciones indigenas alrededor de la muerte como Rito terminal (O.
Urrutia, 1998), sobre un capitalino que pierde su sombra al intentar penetrar el secreto
vergonzoso de una comunidad; Cuento de hadas para dormir cocodrilos (I. Ortiz, 2001), sobre
el ultimo descendiente de una familia de hombres sin suefio y fraticidas que decide matarse para
aliviar de esa herencia maldita a sus hijos; y Vera (F. Athié, 2001), ingenua, abstracta y oscura
alegoria sobre la muerte que combina elementos de la tradicibn maya con posmodernas visiones
tecnokitsch, que hace uso intenso de efectos, escenarios y animacion por computadora. Santo
Luzbel (M. Sabido,1996), en una mezcla de ficcion y de registro antropoldgico, rescata las
tradiciones de las pastorelas habladas en nahua. La otra conquista (S. Carrasco, 1998) es una
epopeya sobre el choque entre los espafioles y los aztecas.

Con fortuna inusual, Felipe Cazals toca la historia patria en Su alteza serenisima (2000),
sobre los ultimos dias del moribundo exdictador decimonodnico Antonio Lépez de Santa Ana. La
cinta presenta, de manera magistral, los grotescos honores funerarios rendidos a su pierna
perdida en batallas, dice, al servicio de la patria, en un ascético y silente tono sepia que evoca la
fuerza y el registro objetivo de nuestros primitivos documentalistas. También es bien recibido su
siguiente trabajo, Las vueltas del citrillo (2006), con Daniel Alcazar, José Maria Yazpik y
Vanessa Bauche. En 2007 recibe de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas la medalla Salvador Toscano por el conjunto de su obra.

Carlos Reygadas se convierte en uno de los directores mexicanos mas importantes del
siglo que nace después de escudrifiar los entretelones del espiritu humano en Japon (2002), una
pretenciosa cinta donde tiene lugar la celebracion de un ritual de la muerte. El protagonista
(Alejandro Ferretis) realiza un peregrinaje simbdlico e introspectivo previo al finiquito
voluntario y programado de su halito vital. A lo largo del filme, pleno de largos planos, se
enfrentan sistematicamente eros y tanatos, la pulsion de vida y la pulsion de muerte, con

resultados imprevistos. En un registro similar, una cinta posterior, Batalla en el cielo (2003-
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2004), deriva hacia la provocacion y el escandalo sobre una descarnada historia de amor y de
violencia en la ciudad de México. En un registro totalmente opuesto filma en 2007 la
coproduccion con Francia y Holanda Luz silenciosa = Stellet licht, logrado melodrama sobre los
amores extamaritales entre miembros de una comunidad menonita asentada en los luminosos
paisajes del Estado de Chihuahua, interpretados en su propia lengua por actores improvisados y
reclutados en esa misma comunidad.

Julidn Hernandez logra angulos de belleza insélita en la ciudad de México a traves de sus
melodramas de tema homosexual Hubo un tiempo en que los suefios dieron paso a largas noches
de insomnio... (1998) y Mil nubes de paz cercan el cielo, amor, jamas acabaras de ser amor
(2003), con una cuidada fotografia en blanco y negro de Diego Arizmendi. De sus siguientes
trabajos destaca El cielo dividido (2006), sobre sus temas habituales, pero con mayores recursos
financieros y a color.

Las contradictorias historias de los bandidos sociales de su natal Durango, inspiran a Juan
Antonio de la Riva la realizacién de El Gavilan de la Sierra (2001), recurriendo a los planos
secuencia para trasladarnos de ida y vuelta al pasado y al presente. Esta actualizacion del
melodrama rural es similar a la planteada en De ida y vuelta (S. Aguirre, 2000) sobre el
desencuentro y el desarraigo de un mojado con su tierra natal.

Por su parte, la pareja Maryse Sistach y José Buil, se alternan en la direccion y
produccién de una trilogia sobre la violencia: Perfume de violetas (2000) y La nifia en la piedra
(2006) son dirigidas por Sistach; Manos libres (2005) la dirige Buil. La mas lograda es la
primera en la que asistimos al proceso de descomposicion social que orilla a una joven, victima
de abuso sexual, a provocar la muerte accidental de su Unica amiga. Esta circunstancia le
permitird intercambiar el rol de la difunta para disfrutar del carifio materno que tanto anhela por
unos breves momentos.

Otra historia sobre la marginalidad urbana es De la calle (G. Tort, 2001), acertada
adaptacion de la obra teatral de Jesis Gonzalez Davila, una dolorosa aproximacion al poblado
mundo de la infancia que vive y crece en las atarjeas de la gran capital. No es mas positiva la
autodestructiva red de enfermizas relaciones que se establece entre los hijos y los padres de la
familia de clase media de Crdnica de un desayuno (B. Cann, 2000), sobre otro drama de
Gonzélez Davila.
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En Profundo carmesi (1996), Arturo Ripstein reelabora y adapta al medio mexicano de
los cuarenta el caso de la pareja de amantes (actuados por Regina Orozco y Daniel Giménez
Cacho) que se dedican al despojo y al asesinato de viudas y de mujeres solas, presentando un
mundo cuyos personajes carecen de alternativas y que Leonard Kastle —entre otros- habia llevado
a la pantalla en 1970 en The honeymoon Kkillers; y, méas recientemente, en la produccion
germanoestadounidense Lonely Hearts = Amores asesinos, (Todd Robionson, 2006).*® Mas
tarde, a partir de los trascendidos en la nota roja sobre la Nueva Jerusalén, una comunidad
religiosa cerrada y hostil asentada en el Estado de Michoacéan, Ripstein explora en El evangelio
de las maravillas (1998), el fanatismo y la manipulacion en un ambito claustrofébico, con Paco
Rabal y Katy Jurado en el reparto. En el 2000, con Asi es la vida...y con La perdicion de los
hombres, producidas en video digital como La virgen de la lujuria (2001) el realizador cae en un
marasmo creativo y en el tedio narrativo, que también se refleja en su filme EIl coronel no tiene
quien le escriba (1998), sobre la obra de Gabriel Garcia Marquez.

La ascética Temporada de patos (2004), dirigida por Eugenio Eimbcke en blanco y
negro, sorprende por la forma en que a partir de una nimia linea argumental, didlogos simples y
acontecimientos intrascendentes transforma de manera vital el encuentro circunstancial entre
unos adolescentes resignados al tedio veraniego de un domingo y un rutinario repartidor de
pizzas.

El desarraigo y su contraparte, la necesaria busqueda del sentido de pertenencia y de una
identidad, son los temas propios del acelerado proceso de integracion con los Estados Unidos de
los estados fronterizos del norte mexicano. En Bajo California: el limite del tiempo (1998),
pelicula introspectiva de Carlos Bolado, con Damian Alcézar y Jesus Ochoa, se presenta la
redencion espiritual de un artista chicano que se plasma en la insélita vision de los paisajes
bajacalifornianos fotografiados por Claudio Rocha. En otro asunto similar, una escritora
residente en los Estados Unidos (Angélica Aragdn) regresa a su natal Sinaloa para descubrir un
asunto olvidado de su pasado en Entre la tarde y la noche (O. Blancarte, 2000). La natural
ambiguedad e indefinicion de la zona fronteriza de Matamoros, Tamaulipas y Brownsville,
Texas es tocada de forma muy sugerente por el intuitivo Beto Gomez en Pufios rosas (2004).

Deben destacarse entre las obras interesantes de este periodo algunos largometrajes
documentales, como la entrafiable Un beso a esta tierra (D. Goldberg, 1995) que recoge los

% Rafael Avifia (1996) aborda ampliamente el tratamiento dado a este caso por el cine.
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testimonios de algunos viejos inmigrantes judios a nuestro pais; La linea paterna (J. Buil y M.
Sistach, 1995), donde, a partir de viejas peliculas caseras, los realizadores reconstruyen y
descubren sus raices familiares y el mundo intimo de la vida doméstica de su abuelo, asi como
aspectos inusuales de la cotidianeidad de la ciudad de Papantla, Veracruz, donde éste reside entre
1925 y 1940. Las practicas criminales del Estado y la impunidad pueden apreciarse en Sefiorita
extraviada (2002) documental de Lourdes Portillo sobre el interminable recuento de los
asesinatos de mujeres que se suceden en Ciudad Juarez, Chihuahua, desde los afios noventa.
Felipe Cazals realiza una reconstruccion documental sobre las circunstancias que rodean la
muerte de la defensora de los derechos humanos Dignha Ochoa en Digna, hasta el Gltimo aliento
(2002), que incluye momentos recreados con la actuacion de Vanessa Bauche. La naturaleza
testimonial y nostélgica da interés al recuento biogréafico que Rafael Montero realiza en No tuvo
tiempo, la hurbano historia de Rockdrigo Gonzalez. Por su parte Luis Kelly intenta, sin lograrlo,
un taquillazo con su muy complaciente recuento documental de Alex Lora, esclavo del rocanrol
(2002). Gabriel Orozco (Juan Carlos Martin, 2002), es un intrusivo registro de las formas de
trabajo del artista jalisciense especializado en instalaciones a lo largo de un afio. En Los héroes y
el tiempo, Ripstein recoge testimonios de cuatro exguerrilleros mexicanos recuperando material
filmado en 1976 en la céarcel de Lecumberri. La guerrillay la esperanza : Lucio Cabafias, es una
desgarradora y rigurosa reflexion de Gerardo Tort, quien con precision cronoldgica aborda la
vida del legendario luchador social guerrerense. Exhibida antes de los comicios presidenciales
del 4 de julio de 2006, los testimonios de familiares, compafieros de lucha, antagonistas politicos
y de diversos estudiosos y analistas resultan terriblemente dolorosos y descorazonadores después
de la muy cuestionada e incierta derrota del candidato del PRD Andrés Manuel Lépez Obrador.
Una descarnada y, a la vez emotiva aproximacion, a éste suceso se presenta, rodeado de diversos
escandalos de censura y de sabotaje en el documental Fraude: México 2006 (2007), de Luis
Mandoki. Por su relevancia en la reducida produccién cinematografica mexicana, la Academia
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogréaficas decide considerar a los documentales en una
categoria especifica para competir por un Ariel a partir de 2005.

A caballo entre la ficcion y el documental destacan obras como Aro Tolbukhin: en la
mente del asesino (I. P. Racine, A. Villaronga y L. Zimmermann, 2002), que emplea todos los
recursos del documental (uso de diversos formatos, la entrevista, la reconstruccion dramatizada)

para contarnos la historia de un inmigrante hiingaro en Guatemala que se convierte en un asesino
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en serie. En Del olvido al no me acuerdo (1995-1999), Juan Carlos Rulfo nos presenta la
desolacion del mundo literario de su padre, el escritor Juan Rulfo, a través de los testimonios de
algunos ancianos asentados en secos paisajes de Jalisco. El realizador concluye en 2006 En el
hoyo, llamativo acercamiento a un grupo de trabajadores que laboran en la construccion de los
once kilometros del “segundo piso” sobre una parte del Anillo Periférico de la ciudad de México
y, de paso, nos brinda impactantes perspectivas de esa megaestructura vial. Igualmente llamativo
es el debut de Jorge Bolado en Segundo siglo (1999-2002), especie de documental de viaje y de
recorrido expiatorio por Escocia, Irlanda, Nueva York y México; resignado pero desenfadado
testimonio de la voluntad de filmar a toda costa; acto de fe y de homenaje al cine y al actor
Martin Lasalle.

725. EL CORTOMETRAJE.

Con la buena aceptacion internacional y los numerosos reconocimientos en festivales obtenidos
por diversos cortometrajes, como la breve animacion de Carlos Carrera El héroe (1993), en
1996, Pablo Baksht, director de Cortometraje del IMCINE, inicia un concurso anual de guiones.
Iniciativas semejantes surgen en otras partes del pais, como el Festival Internacional de Escuelas
de Cine (1990), el Festival Internacional de Cine y Video Voladero (Monterrey, 1997), el
Festival Internacional de Cine Expresion en Corto (San Miguel Allende, Guanajuato, 1998), el
Festival Pantalla de Cristal (1999), el festival y muestra itinerante Este Corto Si Se Ve (2001) o
el Festival Internacional de Cine de Morelia (2003), algunos de los cuales permiten la
participacion de formatos digitales y de video. Por requerir inversiones mucho menores, la
produccién de cortometrajes se ha multiplicado y permite a los cineastas experimentar con
formatos, técnicas y temas con resultados alentadores. Sin embargo, se carecen de espacios y de
publicos especificos para la exhibicién de este material, por lo que se ensaya con buen éxito la
formacion de programas que reunen varios titulos e IMCINE, en 2002, acuerda con algunas
cadenas de exhibicion su proyeccion antes de la pelicula principal, a través del programa

“Cortometraje... mas que un instante”.*

%0 Castafion 2002. Seglin IMCINE (2006), el programa se inicia en 2001.
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De la copiosa produccion realizada, pueden mencionarse titulos que han obtenido
reconocimientos internacionales como Me voy a escapar (J. C. de Llaca, 1992), Ponchada
(Alejandra Moya, 1994), La tarde de un matrimonio de clase media (F. de Leon, 1995), Cuatro
maneras de tapar un hoyo (G. Renddn, 1994), De tripas corazon (nominado al Oscar en 1997),
de Antonio Urrutia y el cuento de humor negro de Daniel Gruener De jazmin en flor, segundo
lugar en el Festival de Cine de Montreal (1996), asi como Adiés mamé (1997), dirigido por Ariel
Gordon, Pez muerto no nada, de Jimena Percebal. Muy premiados han sido los cortos animados

Rarédmuri, Santo golpe (con la participacion de nifios de un internado de Zinacantan, Puebla) y

PRODUCCION DE CORTOMETRAJES (1990-2004)
(Producidas o coproducicas por IMCINE)
(A=animacion, C=coproduccion, D=documental, F=ficcion, P=privada)

ANO | NUMERO OBSERVACIONES | ANO | NUMERO OBSERVACIONES
1990 6 1C,6D 1998 | 15(8) (V) 5A,1D,9F
1991 3 1C,3F 1999 | 11(8)(12) | 7C+ 41Pd ;4: A 1D,
1992 7 1C,6F, 1D 2000 | 19 (13)(12) | 1SC+ 4131 ;‘ A 1D,
1993 5 2A2F, 1D 2001 12
1994 11 7C,1A,8F, 2D 2002 20 9C, 1A 17F, 2D
1995 7 (10) 7C, 1A 4F,2D 2003 10 4C+1lpriv,9F, 1D
1996 4(7) 4C, 1A 3F 2004 19 (8)
1997 4(9) 3C, 1A 3F 2005 11 1C,11F
Fuente: Los datos desglosados se elaboran a partir de Magafia Molina (2000), Cinema México: produccion

1998-2001, Cinema México: produccién 1999-2002, Cinema México: 2002-2005. Las cifras entre

paréntesis provienen de .IMCINE: Informe de actividades 2003 y Resumen de actividades 2004.

Desde adentro del francomexicano Dominique Jonard. Con Pronto saldremos del problema
(1998), Jorge Ramirez Suéarez realiza una animacion de cinco minutos por computadora, la
primera de su tipo en Meéxico. Han sido reconocidos con el Ariel ElI abuelo Cheno y otras
historias (1994), de Juan Carlos Rulfo, Domingo siete (1995), de Flavio Gonzéalez Mello; asi
como Carlos Carrera, por su corto de animacion De raiz (2004) y Gabriela Monroy, por Un viaje
(2004).
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CONCLUSIONES:
¢ HACIA UNA CULTURA VISUAL UNIFICADA?

Sin embargo, por mas pesimista que sea
respecto a la forma actual del cine, creo que
gracias a las nuevas tecnologias podemos
empezar desde donde Eisenstein y Picasso
proponian; podemos pasar de largo frente a
la cdmara imitadora e ir directamente al
punto cero para reinventar el cine desde sus
cimientos.

Peter Greenaway’

uno.

El breve panorama presentado en las paginas anteriores sobre el cine mexicano muestra la
importancia de abordar su estudio desde la perspectiva de las industrias culturales. S6lo asi es
posible apreciar, tanto la profunda interrelacion entre la politica nacional y el rumbo de la
cinematografia mexicana, como el lugar que ocupa la cinematografia en el sistema de las
industrias culturales. EI concepto de industrias culturales nos permite comprender el devenir de
la industria cinematografica mexicana desde sus origenes en 1896 y, de igual manera, nos
permita plantear, con rigor, sus posibilidades de desarrollo y de insercion en el sistema
contemporaneo de las industrias culturales de la sociedad mexicana en el contexto de un pais
dependiente, subdesarrollado y subordinado en un proceso de integracién regional y global bajo
la hegemonia regional que detentan los Estados Unidos de América.

El concepto industria cultural lo desarrollan a mediados de los afios cuarenta Max
Horkheimer y Theodor Adorno en el capitulo "La produccion industrial de bienes culturales™ de
La dialéctica de la razon. Adorno y Horkheimer hablan en singular cuando se refieren a la
industria cultural. En la actualidad, con el desarrollo del concepto, se ha comprendido la
conveniencia de referirse en plural a las industrias culturales. Cuando hablamos de industrias
culturales nos estamos refiriendo a la produccién masiva y seriada, reproduccion, preservacion y
conservacion y difusién de mensajes y simbolos en forma de productos y servicios, de acuerdo

con criterios industriales y comerciales.

! Greenaway (1997: 5).
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Entre otras, hemos intentado responder a las preguntas de ¢Cémo funcionan y como se
organizan las industrias culturales? ¢Cudles son los diversos modos de produccion de los bienes
culturales? Consideramos que Armand Mattelart y Jean Marie Piemme, de manera
extraordinariamente sintética y clara, explican la organizacion y funcionamiento de las industrias
culturales en toda formacion social al comprender que las industrias culturales forman un sistema
en cuyo interior una de ellas es la matriz, centro o nicleo dinamico que rige, determina o
condiciona el desarrollo de las demaés.

Por lo anterior, referirnos al cine como un proceso de produccion cultural, nos permite
entenderlo y abordarlo de manera mas general, sin menospreciar una cinta por su mala calidad o
nulos valores plasticos o artisticos; sino al contrario, aceptandolo; como un producto cultural,
elaborado en un momento y circunstancias especificos, por un grupo de personas cuyos valores e
intereses de clase particulares quedan plasmados en dicho film.

Abordamos en siete capitulos el estudio de la cinematografia nacional como una industria
cultural a lo largo del siglo XX. En el primer capitulo nos referimos al periodo mudo, de 1896 a
1931, periodo preindustrial en el cual los productores y cineastas ensayan infructuosamente
formulas que permitan a los mexicanos incidir en el gusto del publico. En el segundo capitulo
analizamos el decenio 1930-1940, cuando la sonorizacion de la industria filmica norteamericana
se convierte en la condicidn necesaria, pero no suficiente, para permitir el florecimiento de las
industrias nacionales de cine. En el caso mexicano tal posibilidad fructifica gracias al invento del
sistema sonoro de los hermanos Rodriguez, a la politica nacionalista de los regimenes de la
revolucion y a la exploracion de temas y asuntos que derivan en la llamada “comedia” ranchera,
una férmula dramatica especialmente atractiva para los publicos populares de México y de
América Latina. En el tercer capitulo, nos aproximaremos a la denominada “época de oro” de
nuestra industria cinematogréfica. En rigor, consideramos que el florecimiento industrial del cine
mexicano se inicia con la apertura de los mercados de habla espafiola que se logra desde fines de
1936, con el estreno de la comedia costumbrista All4 en el Rancho Grande, que dirige Fernando
de Fuentes y que concluye con el mandato presidencial de Miguel Aleman en el afio de 1952,
después de la aprobacién de la Ley de la Industria Cinematografica y de establecerse los
mecanismos institucionales para el funcionamiento de la industria: financiamiento, produccion,
distribucion y exhibicién. Con la aparicion de la television, la pérdida de los publicos de clase

media y la incapacidad de la industria en su conjunto para adaptarse a las nuevas circunstancias


http://www.pdfpdf.com/0.htm

técnicas, formales y tematicas el cine mexicano se sumerge en un periodo (1950-1970) de
persistentes crisis recurrentes, una de cuyas manifestaciones mas claras es la aparicion del cine
independiente y de diversos grupos de cineastas y de cinéfilos que someten a una critica severa a
la anquilosada estructura industrial. En el siguiente capitulo, el quinto, nos centramos en el
Ilamado “nuevo cine mexicano” que se institucionaliza durante el régimen presidencial de Luis
Echeverria (1970-1976) con la estatizacion de la industria después de un largo proceso de
busqueda iniciado desde finales de los afios cincuenta y que propicia la renovacion formal,
estética, técnica e industrial del cine mexicano. En el sexto capitulo hacemos un repaso del
desmantelamiento de la industria que se inicia bajo el régimen de José L6pez Portillo, en 1976 y
que culmina en 1994, durante el régimen de Carlos Salinas, clara expresion de la pérdida de
hegemonia del cine como aparato ideoldgico de Estado. El capitulo séptimo, el Gltimo de nuestro
trabajo que cerramos en el afio de 2006, es una revision de las formas marginales de
supervivencia de la actividad filmica mexicana que, entre otros aspectos y como en otros &mbitos
de la actividad econdmica, se ha visto afectada por la emigracion forzosa —principalmente hacia
los Estados Unidos- de talento.

Consideramos que en el incipiente proceso de transicion de una sociedad politica
autoritaria a una democratica, la organizacion de los diversos actores sociales de la comunidad
cinematogréfica les permitird plantear de manera orgénica sus intereses, que corresponden, de
manera general, con los intereses de todos los grupos sociales marginados por los procesos de la
globalizacion contemporéanea. En la actualidad, para una politica en materia filmica, el fendmeno
cinematografico debe contemplarse como parte integral de la oferta de productos multimedia que
ofrece el sistema de las industrias culturales y que puede beneficiarse de los procesos de
integracion técnica y de convergencia digital.

Una politica y una legislacion adecuadas deben contemplar los fenémenos anteriores y
todos los aspectos involucrados para el desarrollo de una industria cinematografica
econdmicamente sana Yy redituable, que van desde la formacién técnica y artistica, la
actualizacion permanente de la infraestructura fisica y del equipo, pasando por apoyos Yy
estimulos efectivos para la produccion y para la experimentacion, que culminen con medidas
efectivas para la difusion, la distribucién, el consumo y la exhibicion. So6lo asi sera posible
enfrentar a las corporaciones trasnacionales de la industria del audiovisual que en la actualidad

ahogan el potencial creativo de los cineastas mexicanos e impiden el florecimiento de un negocio
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potencialmente muy redituable. El buen éxito de una politica para la cinematografia nacional
requiere el estudio de las experiencias en este campo de otras naciones y regiones. Por ejemplo,
son de interés las legislaciones de Brasil y de Argentina, en nuestro propio continente, asi como
las disposiciones legales, tanto de alcance regional como nacional, que se han ensayado e
implantando en los diversos paises de la Unién Europea.?

Dos.

CONVERGENCIA DIGITAL E INTEGRACION TECNICA

Es precisamente, en el sentido que se expresa en los parrafos anteriores que me interesa
plantear, de manera incipiente, la conveniencia de reflexionar sobre la cinematografia mexicana
en el universo contemporaneo y futuro de la mesdsfera audiovisual y de la posibilidad de orientar
la experiencia estética del espectador y del estudioso de los medios y de las industrias culturales
hacia la integracion de una cultura visual unificada, en la que el cine ocupe un lugar privilegiado
al lado de otras formas de disfrute del ocio.

En la actualidad vivimos, nos desarrollamos y nos vemos afectados por el fenémeno
tecnocultural de la “convergencia digital” y de la “integracion técnica”. Esta ultima resulta del
proceso de digitalizacion de las sefiales y de la informacion que se manifiesta en un proceso de
integracion técnica de los medios y de los sistemas de telecomunicaciones. Estos procesos son
fendmenos fundamentales para comprender la globalizacién del mundo contemporaneo. En este
acelerado desarrollo tecnoldgico, los medios de comunicacién son protagonistas destacados e
inciden en la casi totalidad de las industrias culturales. En consecuencia, observamos la aparicién
constante de nuevos medios, de nuevas formas de produccion, de nuevos productos, conceptos y
servicios. De igual manera asistimos a la aparicion cotidiana de novedosos soportes y de formas
de transporte y de distribucion de contenidos, asi como de nuevos canales y de sistemas de
teletransmision para los mismos.

Seguramente, hablar del proceso de digitalizacion y de integracion técnica parezca Uutil,
pero en cuanto se generalicen, se vulgaricen y se establezcan como un lugar comin, pueden

carecer de sentido explicativo y se perdera su significado y la comprension de la trascendencia

2 Un buen punto de partida para la revision del asunto, es el amplio estudio que sobre la industria audiovisual en
América Latina publica Octavio Getino en 1998.
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de los procesos tecnoculturales que estamos viviendo. Tal vez sera necesario desarrollar nuevos
conceptos. Intentaremos precisar el fendmeno.

Las telecomunicaciones unidas al procesamiento automatico de la informacion
(Informatica) ha generado lo que se llama la Teleméatica, o sea la transmision y procesamiento
automatico de la informacién. En estos novisimos sistemas de tratamiento de la informacién, la
computadora personal ocupa un lugar cada vez més importante. La computadora es el centro de
todo el proceso de transformaciones que vivimos.®

Es la invencién del microprocesador en 1971 la clave de la convergencia digital al
permitir la posibilidad de crear, almacenar, reproducir y distribuir digitalmente los diversos
productos mediaticos, abandonando su forma analdgica. El transito de lo analégico a lo digital
hace posible que diversos medios de forma fisica diferente y funcionalmente diversos comiencen
a combinarse de maneras diversas. En este proceso todos los productos y bienes simbdlicos
impresos y audiovisuales tienden a traducirse en paquetes de informacion binaria legibles y
accesibles sélo a través de la computadora y del uso de programas, lo cual facilita y agiliza su
procesamiento y su transmision de manera instantanea y masiva a todo el globo terraqueo a

través de las redes telematicas que soportan a Internet.

Tres.

LA CINEMATOGRAFIA EN EL SISTEMA DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES CONTEMPORANEAS

Hay que sefialar que, en el sistema de las industrias culturales, los nuevos medios y las
nuevas tecnologias no necesariamente desplazan a las anteriores. Ocurre que en un momento
dado una de estas industrias -nueva o antigua- es siempre la hegemdnica, el centro o matriz que
condiciona a las deméas o alrededor de las cuales las deméas se organizan. En el caso de la
computadora, como resultado de la convergencia digital y de la fusion de medios y de su
integracion con las telecomunicaciones, se estd conformando un nuevo dispositivo que es una
nueva totalidad resultante de la integracion de la television, la PC e Internet. Los ensayos menos
exitosos sobre la linea de trabajo anterior ha sido la llamada WebTV. Mas exitosos han sido los

¥ Nora y Minc 1981: 17-18: “La que va a imponerse de ahora en adelante, sera una informética de masas, que
invadird a toda la sociedad, como lo ha hecho la electricidad. Esta transformacion se debe a dos progresos. Antes
solo existian grandes ordenadores. Ahora hay multitud de maquinitas, potentes y baratas. Y no estan aisladas, sino
unidas entre si en redes.

“Esta imbricacion creciente de los ordenadores y de las telecomunicaciones, que llamaremos telematica, abre
nuevos horizontes.”
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resultados de incorporar a la PC personal las posibilidades de sintonizar canales de TV y de radio
transmitidos tanto por canal abierto, como por cable, satélite e Internet. En este sentido, los
medios tradicionales han abierto posibilidades de comunicacion por Internet elaborando espacios
de comunicacion que ademas de duplicar los ya existentes crean la posibilidad para el desarrollo
de nuevos productos de comunicacion. Esta posibilidad se ha generalizado, masificado y vuelto
omnipresente y ubicua con el lanzamiento de numerosos dispositivos portétiles con baterias de
larga duracion y de bajo consumo de energia capaces de transportar y reproducir toda clase de
medios audiovisuales, textuales e hipermediaticos.

En consecuencia, en la actualidad, el fendmeno cinematografico debe, ademas,
contemplarse como parte integral de la oferta de productos multimedia que ofrece el sistema de
las industrias culturales y puede beneficiarse de los procesos de integracion técnica y de

convergencia digital.

Cuatro.

LA COMUNICACION MEDIADA POR COMPUTADORA Y LOS HIPERMEDIOS.

Un hipermedio es el resultado tipico de la llamada comunicacién mediada por
computadora; es un producto comunicacional que integra la capacidad de desplegar y de
contener simultdneamente texto, imagen, sonido animacion y video en una variedad de
combinaciones. Es un soporte de acceso aleatorio que carece de un principio o de un fin, que
puede ser enlazada a una red de conexiones que puede ser explorada de diversas maneras. Es un
medio interactivo, que tiende a borrar la diferencia entre usuarios y creadores.

La computadora es una herramienta y un medio, tanto de produccién como de consumo
de productos de comunicacion. El paulatino abaratamiento de los equipos de computo ha
permitido que este dispositivo se difunda ampliamente en todos los sectores de la produccién
editorial, publicitarios y de la produccion audiovisual. El proceso afecta la edicion y publicacion
de toda clase de documentos, incluyendo imagenes en movimiento, animaciones y peliculas.
Todo se hace con el apoyo de equipo de computo y afecta de manera diversa, pero profunda
todos y cada una de las fases del proceso de produccion (preproduccion, guidn, planeacion, etc.;
rodaje y posproduccion), distribucion y consumo. Por lo mismo —su paulatino abaratamiento-,
también se ha difundido ampliamente en el &mbito del consumo doméstico. Ahi, la computadora

se emplea como herramienta para la consulta de bases de datos, para realizar transacciones
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bancarias y comerciales, como sistema de mensajeria y de telefonia y para el consumo de
productos audiovisuales multimedia e interactivos (audio, video, cine, fotografias, juegos,
informacion periodistica, etc), tanto en soportes fisicos como en linea.

Los desarrollos comerciales y artisticos de estos novisimos productos no resultan
exclusivamente del desarrollo tecnoldgico; es decir, no son un producto mecanico y natural de
las nuevas tecnologias o del desarrollo de la ciencia; también son resultado del esfuerzo
visionario y pionero de numerosos creadores que desarrollaron conceptos y establecieron las
bases que permitieron que otros buscaran las tecnologias que pudieran hacerlas viables o que,

incluso, orientaran el cauce de su investigacion cientifica para alcanzar tales metas.*

Cinco.

CINE, INFORMATIZACION Y DIGITALIZACION

En el contexto de los sistemas multimedia, la cinematografia es el primer medio
audiovisual; es “la madre de todas las realidades virtuales”, como alguna vez escuché decir al
cineasta José Luis Marifio. Al respecto, creo que vale la pena hacerse dos preguntas:;qué estan
haciendo o experimentado los cineastas o... los videoastas? y en segundo lugar, ¢Qué relacion
especifica existe entre la computadora, la digitalizacion y la cinematografia?

La informatizacion, digitalizacion y automatizacion de los procesos tradicionales de la
produccion filmica ha adquirido carta de naturalizaciéon en la industria con resultados
espectaculares. Por ejemplo, en el proceso de preproduccién es habitual apoyarse en la
computadora, empleando programas ad hoc, para la redaccion de historias, la escritura de
guiones, la elaboracién de storyboards, la planeacion de la produccion, etc. También facilita el
trabajo colectivo o en colaboracion a distancia y de manera descentralizada, evitando traslados
innecesarios del personal. Durante el rodaje, las redes de computo facilitan la planeacion y la
simulacién de tomas muy elaboradas, y permite la. coordinacion y control de tomas con
multiples cAmaras. Permite, gracias al acoplamiento con sistemas de video, valorar de manera
inmediata la calidad de las tomas realizadas y facilita su correccién y evita el rodaje de tomas

innecesarias.

* Sobre este aspecto, consultar Cotton y Oliver 1997.
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Seis.

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA, INFORMATIZACION Y DIGITALIZACION

En relacién con el proceso de rodaje, a pesar del escepticismo inicial, se ha generalizado
el registro digital de imagen como una alternativa econdémica a la pelicula cinematogréfica. Esto
traslada al cine las ventajas del video: tomas sin limite de duracién, la posibilidad de reutilizar
los soportes de informacion de manera casi infinita y flexibilidad para su tratamiento digital a
posteiori en el proceso de posproduccién.

Hace apenas una década, el registro digital se consideraba deficiente en relacion con la
pelicula fotogréafica. Segun investigaciones de los laboratorios de Kodak, un fotograma de
pelicula negativa de color de 35 mm. equivale a una resolucién digital de 2,200 lineas, 3,000
pixeles por linea; es decir, un total de 6.6 millones de pixeles (6.6 megapixeles) por fotograma de
35 mm.® En la actualidad existen equipos y sistemas de computo capaces de almacenar varias
horas de una pelicula cada uno de cuyos fotogramas han sido digitalizados en 32 mb de memoria
0 mas. En razon de lo anterior, en el futuro, la traslacion exacta de cada punto del fotograma a un
elemento digital (pixel) puede mejorar bastante.

En relacion con la calidad del registro digital respecto a su equivalente filmico, persiste

un problema. Es lo que Kennel llama “la apariencia de cine”:®

“Ademas, por supuesto esta la apariencia de cine que desafia la definicion exacta o la
imitacion, pero que tiene un enorme atractivo tanto artistico como comercial. Quizé el
mayor encanto de la apariencia de cine es que sigue sobreviviendo a cualquier intento
por desmitificarla a través de pruebas objetivas.”

Segun una nota de American Cinematographer, ’

“la manera mas sencilla de decirlo es que la pelicula es capaz de registrar blancos mas
brillantes, negros mas negros y mas gradaciones del gris entre uno y otro”

Hoy en dia muchos productores y realizadores de los campos de la publicidad y del
videoclip filman en cine y editan en cinta de video. Realizan con sistemas de edicion no lineal
efectos especiales, titulaje y toda clase de aplicaciones graficas en video. Para la television esta
bien. Los sistemas digitales de videograbacion tienen, en general, la capacidad de retener la
informacion, texturas y matices de color de registrados por la pelicula cinematografica y que los

sistemas de television permiten apreciar.

® Cfr. American Cinematographer 1994-1995: 25,
® Cfr. Kennel 1994-1995: 22.
" American Cinematographer 1994-1995: 25,
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Pero, ¢Queé tan importantes es “la apariencia de cine”? . El cineasta y profesor del
CUEC, Reyes Bercini apunta:

“Nos queda claro que lo digital (sea video o datos) no es mas que eso: un soporte, y que
lo fundamental es el uso que se le dé. El arte esta en narrar y en hacer propuestas que
cimbren las emociones del espectador y que lo lleven a reflexionar sobre su ser, esa
eterna incognita.” ®

En el mismo sentido se pronuncia Jean-Luc Godard, quien dice®:

“(...) Si el video digital hubiese existido en la época de la nueva ola, seguramente se le
hubiese utilizado. No veo una gran diferencia. Lo importante es quello que se hace y por
qué se hace. El discurso sobre lo digital, sobre el video digital, es un poco cualquier cosa.
Nadie habla del sonido, por ejemplo, que es muy malo. Por otro lado, aln ahora, no se
puede filmar sin luz; aun el video profesional es menos sensible que el 35 mm. Hay algo
tactil en la imagen fotografica, que no existe en video. El fendmeno de las cavernas ya no
existe. Lo digital no fue inventado para la produccion, sino para la difusion. (...)”

Y agrega mas adelante:

“(...)Todo el mundo dice que lo digital permite hacer esto o aquello, sin jamas decir
aquello que ha sido efectivamente hecho. Lo digital permite ser libre, ¢pero libre para
que?, ¢en qué momento? En realidad, pocas cosas cambian. (...) S6lo importa el
resultado en pantalla. (...)”

Para concluir, finalmente;

“(...) Actualmente todo el mundo puede decir “Yo hago cine”. Y la prensa le echa mas
lefia a la lumbre al escribir: “Con las pequefias cAmaras digitales todo el mundo puede
convertirse en cineasta.” Y bien, conviértanse en cineastas, amigos mios.”

Sobre sus primeras experiencias trabajando en la realizacion de animaciones empleando
el programa Flash, David Lynch comenta:

“Me estoy metiendo porque es un medio donde no hay intermediarios (...) Eres sélo tu e
Internet, de modo que tienes una grandiosa sensacion de liberta y experimentacion, cosa
que me fascina. E incluso la cuestion de una calidad rara es algo que no me preocupa.
Aprecio la mala calidad tanto como la buena. Es simplemente cuestion de ajustarse a
ella.”

Siete.

PELICULA CINEMATOGRAFICA VS. CINE DIGITAL Y SOPORTE MAGNETICO
Sobre la relacion entre cine y video digital existe una amplia discusion aun no resuelta.

Hace diez o quince afios se consideraba poco satisfactoria la transferencia de video digital a

& Reyes Bercini (2001: 2).
° Burdeau y Tesson (2001: 8-9).
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pelicula filmica cuando se requeria el apoyo de la edicion no lineal para la correccion o
incorporacion de efectos, por la pérdida de informacion en el proceso. La informacion filtrada o
eliminada en el paso del cine al video no se repone. En la actualidad ese escollo parece superado
en gran medida.

Otro punto de contacto entre el cine y la television digital es la incorporacion en el corto
plazo de los sistemas de alta definicién que proponen una pantalla rectangular equivalente a la
cinematografica.'® Hacia la vuelta del siglo salen al mercado equipos de videograbacién digital
de alta definicién (HDTV) capaces de registrar veinticuatro cuadros por segundo y con una
Optica y sistemas de registro equivalentes a los de la pelicula cinematogréafica.

El campo de la cinematografia donde seguramente ha sido mas evidente el papel de los
procesos digitales y de la informatizacién es el de la posproduccién. La edicion no lineal, los
efectos especiales, la sintesis de escenografias, paisajes y personajes se ha hecho habitual. Se
habla —incluso- de la eventual sustitucidn de actores por personajes sintéticos o virtuales, como
los IDORUS™.

Ocho.

NUEVAS TECNOLOGIAS Y CONSUMO FiLMICO :
EL FUTURO DEL ESPECTACULO CINEMATOGRAFICO.
En la distribucién y en el consumo de las peliculas cinematograficas se localizan los

espacios donde el espectador percibe de manera mas evidente los desarrollos de las nuevas
tecnologias desde el arribo de la television a fines de los cuarenta y de las videograbaciones en
los setenta. Una de las posibilidades en las que los magnates de Hollywood trabajan con mucho
interés es en la posibilidad de distribuir sus productos via satélite directamente hacia las diversas
salas cinematograficas y, de la misma manera facilitar posteriormente el acceso doméstico a sus
amplios catalogos. Esto ya lo hacen diversas empresas televisoras con su programacion, tanto al
aire, como diferida que remiten a sus filiales o clientes. Lo mismo ocurre en el sistema de

programacion de pago por evento o pago por demanda (Sistema, por cierto, de larga data en los

Y HDTV en Europa 1250 lineas y 50 mhz.; EUA, 1050 lineas y 59.94 mhz. y norma internacional de 1125
lineas.Cfr. American Cinematographer 1994-1995. Ahi también se afirma, en relacion al minimo de resolucion
necesario para digitalizar un fotograma de pelicula de 35 mm.: “Esto da como resultado alrededor de 6.6. millones
de pixels por fotograma. Si miramos hacia delante, la pelicula de 35 mm. tendra més de tres veces la cantidad de
informacidn por pixel que sistema digital de HDTV de 1125 lineas que se ha propuesto (...).

1 La nocién de idoru para definir a un personaje sintético, que solo tiene existencia virtual en el ciberespacio
proviene de la novela “ciberpunk” y “distopica” del mismo nombre publicada en los Estados Unidos en 1996 por
William Gibson.
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sistemas de informacidn bibliografica y que antecede al proceso de accesibilidad y disponibilidad
universal de documentos).

En la actualidad, el espectaculo cinematogréfico alterna su consumo tradicional en las
salas de cine, con el consumo doméstico a través de la television, de la renta o compra de
videograbaciones y el consumo o descarga de materiales en linea a través de Internet. En el
mercado desde hace afios se ofrecen a los consumidores gigantescas pantallas de plasma con
equipos de sonido Dolby Sorround y sistemas de reproduccion DVD, que integran sistemas que
se comercializan bajo la denominacién de Home Theatre, que permiten reproducir en el ambiente
doméstico una experiencia cercana a la cinematogréafica, ain muy alejada de la mayoria de
nosotros por su costo tan elevado, pero que evidentemente se generalizara mas temprano que
tarde. En la actualidad, no siempre son las salas de cine la fuente principal de los beneficios
provenientes de la explotacion filmica.

Al respecto, el cineasta norteamericano David Lynch comenta'?:

“(...) Pronto se va a fusionar todo. Podras transmitir la misma pelicula en la red o en

salas. Y el cine también sufrira grandes cambios. En este momento sigue constituyendo

un exclusivo club por lo costoso que es hacer una pelicula. Pero con la red, todo mundo

esta filmando con cdmaras de video digital, y mucha gente podra filmar. Y si piensas que
la historia es el elemento méas importante, no importa qué medio utilices para contarla.”

Nueve.

En este punto, cuando el soporte fisico para el registro de las imagenes en movimiento
estad —eventualmente- a punto de abandonar la habitual y centenaria forma quimico-mecénica de
la pelicula fotogréafica, debemos detenernos y preguntarnos sobre la naturaleza especifica del
espectaculo cinematografico.™® ;Qué entendemos cuando hablamos de cine o de cinematografia?

De manera tradicional, el cine es “ir al cine”; implica la experiencia Unica; la ceremonia

'2 Balir 2001: 79.

3 De acuerdo con la UNESCO, “se entiende por imagenes en movimiento' cualquier serie de iméagenes registradas
en un soporte (independientemente del método de registro de las mismas y de la naturaleza del soporte por ejemplo,
peliculas, cinta, disco, etcétera utilizado inicial o ulteriormente para fijarlas) con o sin acompafiamiento sonoro que,
al ser proyectadas, dan una impresién de movimiento y estan destinadas a su comunicacion o distribucion al pablico
o se producen con fines de documentacién; se considera que comprenden, entre otros, elementos de las siguientes
categorias: Producciones cinematograficas (tales como peliculas de largometraje, cortometrajes, peliculas de
divulgacion cientifica, documentales y actualidades, peliculas de animacion y peliculas didacticas); 2. Producciones
televisivas realizadas por o para los organismos de radiodifusion; y 3. Producciones videograficas (contenidas en los
videogramas) que no sean las mencionadas en los apartados 1 y 2. (Conferencia de Belgrado, 1980).” Del Moral
Gonzélez 1996.
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cuasimistica de prepararnos para asistir a un local especialmente disefiado, construido o
adaptado, con condiciones ambientales, butacas, equipos de sonido y de proyeccion
especialmente elaborados para tal experiencia. La television, primero, y después, por extension el
consumo domeéstico de peliculas por la via de la renta o o de la adquisicion, modifica esta buena
costumbre y nos permite disfrutar en la cama o en la mesa una experiencia incompleta, mutilada,
a retazos entre anuncios o interrupciones indeseadas.

Como vya se indica a lo largo del ensayo, la televisién golpea fuertemente al sector
tradicional de la exhibicion de la industria cinematogréfica. La difusion del video a mediados de
los setenta acentla el golpe y transforma y replantea definitivamente las formas del consumo
cinematogréfico. Sin embargo, simultdneamente, las formas alternas de difusién filmica,
especialmente la television se convierten en poderosos multiplicadores de la experiencia filmica.
En efecto, gracias a la television miles de espectadores infantiles y adolescentes tienen acceso
casi indiscriminado a toda clase de cintas buenas, malas y regulares, tanto nacionales como
extranjeras. Es la television la fuente segura de la aficion a los llamados “monstruos sagrados” de
nuestro cine, como Pedro Infante, Dolores del Rio, Pedro Armendériz, Cantinflas o Maria Félix.
Pero también permite la aparicion del interés por cintas en su momento menospreciadas por la
critica, como las protagonizadas por El Santo el enmascarado de plata, o por las infimas cintas
tanto de horror y de monstruos de peluche como de ficcion cientifica. En este sentido vale la
pena enfatizar la “nobleza” de la television: cintas por las que en ningln caso estariamos
dispuestos a pagar un boleto de entrada a una sala de cine (con el esfuerzo ritual consiguiente de
vestirnos apropiadamente para la ocasion y de trasladarnos, con los consabidos riesgos), son
perfectamente disfrutables y apreciadas en el &mbito del consumo doméstico.

Diez.

Aln no llegamos a la difusion masiva de nuevos productos creativos resultado de la
integracion de la computadora. Los antecedentes conceptuales y artisticos que preceden al
desarrollo de la computadora como herramienta capaz de desarrollar nuevos productos de
comunicacion, son experiencias como las de las vanguardias artisticas del siglo XX que
experimentan con el empleo de multiples soportes y de medios para expresarse y aquellos que

emplean el montaje. Son también destacadas las ideas de visionarios, de pioneros de la
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computacion y de escritores de ciencia ficcion. Todos ellos imaginan, prefiguran y experimentan

con la creacion de medios multisensoriales, no lineales y digitales.**

Once.

HACIA UNA CULTURA VISUAL UNIFICADA

Ultima reflexion. Habitualmente, los cinéfilos y los cineastas cultivan un amor exclusivo
y excluyente al cine. Los trabajadores intelectuales de los medios afines, como la television, la
publicidad y, ahora, los productores de hipermedios pocas veces poseen una cultura audiovisual
sustentada en la tradicion cinematografica. No es comun la comunicacion o interaccion entre
ambas vertientes. La digitalizacién abre puertas y vias para el intercambio de experiencias,
tradiciones y propuestas que nos conduzcan a una cultura visual unificada. Las posibilidades
creativas del cine del futuro apoyado en los procedimientos digitales; de la produccion de
television apoyada en medios digitales; de la produccién radial y musical apoyada en medios
digitales y de los nuevos productos de comunicacion posibles gracias a la computadora y las
telecomunicaciones, llamese hipermedio o lo que sea, sera posible solo gracias a la asimilacion e
interiorizacion de los valores y propuestas estéticas de la cinematografia, la madre de todas las
realidades virtuales.

En el ambito de las artes también surgen de manera permanente y constante toda serie de
propuestas. En la cinematografia, el campo especifico de nuestro interés, un caso cercano y
conocido es el de Peter Greenaway, quien a través de su obra, una cinematografia conceptual,
hace gala del uso pletorico de efectos digitales posibles solo con la computadora, o evitando,
gracias a ella, costosos y complejos efectos optofotogréaficos. Por su lado, cineastas como David
Linch o Tim Burton realizan historias que han sido publicadas y difundidas por Internet a través
de los sistemas de flujo (streaming media), explotando al maximo las cualidades del medio:
cualquiera puede poner en la red sus producciones que potencialmente pueden ser apreciadas y
comentadas por cualquiera en cualquier parte del mundo en cualquier momento.™

Como ya ocurre en algunos lugares es necesario experimentar con formas mas amplias de
la cultura audiovisual que desborden, complementen y renueven el campo tradicional de la

cinematografia. Es urgente pasar del cine club al club de im&genes en movimiento que permita

14 Cfr. Cotton y Oliver 1997.
15 Sobre el punto, revisar Blair 2001.
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apreciar, de manera indiferenciada, tan solo atendiendo a sus cualidades estéticas, narrativas o

tematicas, videos, peliculas, diapositivas hipermedios, videojuegos y ciberimagenes. Para estos

casos también se aplican las consideraciones ya vertidas de Reyes Bercini y de otros cineastas y

artistas.

¢Deberemos plantear el transito de la cinematografia a la kinografia o cinegrafia? ;Del

cine club al kino-club? ¢Del cine club al media club? ;Del cine club al hiperclub? ¢De las salas

de cine a las galerias de medios? En todo caso, el proceso de digitalizacion de la produccién,

distribucién y consumo de bienes simbélicos, no es s6lo una cuestion econdémica, de pesos y
centavos, sino que todo apunta hacia una cultura visual unificada.

25 de agosto de 2007

2 de abril de 2008

16 de octubre de 2008
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