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By examining which “monuments of the past
the historian has transformed into documents,
and then “which documents the contemporary

historian transforms into monuments” we can

begin to understand and see why film plays no
role.

-Marc Ferro

“Le cinéma est un langage”

-André Bazin






indice

INTFOTUCCION ...ttt et be e 1
Capitulo 1. Nouvelle Vague: esquema de una generacion de jOVENES .........cccccvvevvveerenenns 11
1.1. Inicios: critica y teoria de los Cahiers du Cinéma...........cccceevvvevceeerieeccee e, 11
1.2. Los directores: de la teoria a la practiCa........ccccceevcvievieiiciie e, 22
1R TR 1 I 1Y 7= To [ TSP 32
Capitulo 2. En busca del NnUeVOo CINE MEXICANO. .........cceeevveieiieeeiiee e eriee e eee e sreesereeens 37
2.1. Contexto de la industria cinematografica de MEXICO .........cccvvvvieeeiieecceeeccee e, 37
2.1.1. La década de 10S @f0S 30 .......ccecviriiriiriiniiiicniicienee e 37
2.1.3. La década de 10s afi0S CINCUENTA ........cccoevviiiiiiiiiiiicecee e 46

2.2. México en la década de 10S @f0S B0..........cccouereeiiriiiiiiecic e 51
2.2.1. Contexto politico y SOCIOECONOMICO.......c..eevveieciiieiee e e 52
2.2.2. Contexto CURUIAL.......coiiiiiieiieee e 56

2.3, NUEBVO ClNE...ooiee ettt sttt sa e 61
2.3.1. GrupO NUEVO CINE ...oeeeiiieceee ettt et e eba e s te e e snbeeeaaee s 64
2.3.2 ReVista NUEVO CiINE ......couiiiiiiiiiiiiicteeste et 69
Capitulo 3. En el balCON VACIO .......cccuveieieeceeec ettt 80
3.1. De la critica a la realizacion: la consolidacion del caso mexicano............cc.ccceveeneee. 80
3.2. La internacionalizacion de 1a Nueva Ola ............cccoceiiiiiiiiicniceeeeeee 82

3.3. Después del Nuevo Cine: la continuacion de la situacion cinematografica de los

ESTSYo1=] 0 = PN 103
(07 o3 [UF=1 o) == T 114
PN U= (o Tt ORI 132

YN U= (o 1O RTRTTTR 155






Introduccion
Los recuerdos de las experiencias cinematograficas son inmanentes vy

permanentes. Cada que se toma la decision de ver una pelicula, no sélo traslada
su cuerpo, sino que se lleva consigo un respaldo o un bagaje que le permite
configurar una practica o un conocimiento, pero, también afiade complejidad al
proceso y a la forma de aprehender. Esta varia de persona a persona, de pelicula
a pelicula o de circunstancia en circunstancia. Las condiciones de percepcion son

irrepetibles.

Probablemente, esto parezca muy complejo, pero se hace cada vez que se
esta frente a una pantalla viendo un film, en su casa o en la sala cinematografica,
por lo que, nunca se vera dos veces el mismo film ya que la igualdad de

condiciones nunca sera la misma.

Ahora bien, en este texto se hara hincapié en un tipo de realidad y su
consecuente representacion. En el cine puede haber dos formas de representar, la
ficcion y la no ficcidn. El cine de ficcidn puede simbolizar un relato imaginario,
aunque de igual forma puede implicar una ficcidn parcial si la narracion se
construye a partir de un hecho histérico. Se le puede encontrar en diversos
géneros cinematograficos. En tanto que el cine de no ficciobn es un campo
exclusivamente dedicado al documental, el cual busca figurar una realidad con

trasfondo historico de la forma mas veridica posible.

El estudio de la representacion de la realidad en el cine implica aprehensién
0 aversion, pero no se toma en cuenta que la mayor parte se conforma por la
percepcion del espectador y ello se deriva de un proceso cognoscitivo y que,
también, tiene un respaldo cultural propio de cada persona. Pero, asi como el
espectador realiza un procedimiento selectivo al estar frente a la pantalla, el
director de una pelicula lleva a cabo un tratamiento similar al filmar. La imagen
puede decir todo y nada, puede ser reflejo de una época, de una ideologia, de un

pensamiento, colectivo o individual. Ramén Carmona menciona al respecto:

Una imagen, cualquiera que sea ésta, ofrecida a la contemplacién del espectador

en diferentes soportes -valla publicitaria, papel fotografico, diapositiva...- lleva
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adheridos determinados indices de iconicidad muy semejantes, frecuentemente, al
objeto real que se trata de representar. La imagen, de esta forma, semeja ser
aprehendida por el observador de forma inmediata, sin necesidad del previo
conocimiento de un codigo que se disfraza con los ropajes de lo natural y
espontaneo. Sin embargo, sabemos que una imagen publicitaria certera se basa
en la eficacia de una operacion de sentido, mediante la cual los atributos reales del
objeto son desplazados por el valor que, a éste, convencionalmente, se le adjudica
en el entorno sociocultural donde dicha imagen debe circular y ser consumida...
Todo ello habla del caracter plurisignificacional de la imagen, de su complejidad.
La imagen, tal y como es percibida, no solo transmite, como efecto de sentido,
representaciones mas o menos logradas de los objetos, sino que hace resonar el
deseo inconsciente del espectador. La imagen ofrece, mediante elaborados
sistemas de composicion, un tejido multiple de relaciones diferenciales que debe
ser convenientemente leido, es decir, construido por el espectador si éste quiere

apuntar todas sus posibilidades de sentido."

Se ha querido dejar la cita anterior en extenso ya que nos permite discernir
la complejidad durante el proceso de consumo de una imagen sea cual sea su
soporte material y que, por lo mismo, funciona adecuadamente para esta
investigacion sobre cine. De esta forma hay que destacar como el papel de la

significacién depende en buena medida del espectador.

Y es que el papel del espectador puede cambiar, de un momento a otro,
porque cualquier persona puede ser un critico de cine; al emitir una opinién o una
valoracion de una pelicula, se toma una posicion al respecto. Ahora bien, ese
campo se trasciende al comenzar a pensar de forma consciente el cine, al
interesarse por su contenido, por su forma, por el sonido, por como esta
construido, etcétera. Por su cuenta, el analisis filmico se ha desarrollado de forma
notable y ya clasica por tedricos como Siegfried Kracauer, Jean Mitry, Christian
Metz o André Bazin, quienes han aportado conocimientos a la ontologia del cine,

lo cual permite tener un mayor campo en el analisis filmico.

1 Ramén Carmona, Como se comenta un texto filmico, Madrid: Catedra, 1993 pag. 30.



El punto de partida del acercamiento a la problematica es considerar al cine
como fuente de estudio historico, al igual que un libro o un articulo periodistico,
una fotografia o un cuadro. En este trabajo se podra observar la utilizacién de tres
filmes para demostrar la relevancia de éste en un proceso historico, con lo cual se

busca replantear la relacion que existe entre cine e historia.

Por ejemplo, en el caso del cine mexicano presenta una gama amplia de
posibilidades de estudio. A pesar de las investigaciones realizadas al respecto,
aun quedan ciertos escollos por superar. Se cree firmemente que para poder
resolver las dificultades que la historia del cine presenta se debe de comenzar a
mirar mas alla de lo evidente; el cine en la historia y la historia en el cine son
problemas de naturaleza diversa que abarcan otros conceptos que hacen que la
investigacion sobre ellos sea mas fructifera. Incluso, el cine puede fungir como
una nueva forma de lectura de la historia si se toman en cuenta las herramientas

pertinentes para su critica.

Desde luego que al momento de analizar una fuente cinematografica hay
que tener presente que toda pelicula es de algun modo histérica. “No interesa
tanto el rigor de la reconstitucion del pasado, sino como ven ese pasado los
cineastas de hoy, influidos por lo que se piensa del ayer en ciertos estratos de la
sociedad del momento. A veces... las peliculas nos ‘hablan mas de cémo es la

sociedad que las ha realizado’ que del referente histérico que intentan evocar.?

Ahora bien, la historia del cine que considere al mismo como sujeto de
indagacion puede aportar el conocimiento de algunos hechos o personajes
cinematograficos, pero se puede profundizar en esa dualidad, a continuacion, se
hara mencidén de una cita de José Enrique Monterde con la cual se coincide en

relacién con el tratamiento del cine y la historia:

Prestaremos atencion primero a lo que Marc Ferro denominara
afortunadamente la “lectura histérica de la pelicula”, esto es, al papel que pueda

tener el Cine en el conocimiento del pasado reciente -practicamente la totalidad de

2 José Maria Caparrds, “Ensefiar la historia contemporéanea a través del cine de ficcién”, Quaderns de Cine,
num. 1 (2007), Alicante, Vicerectorat d'Extensio Universitaria, Universitat d'Alacant, pag. 25.



nuestro siglo- gracias a su caracter de producto cultural; sera el momento de
hablar del Cine en la Historia, en la posibilidad de organizar un discurso histérico a

partir de las fuentes cinematograficas de todo tipo.

La segunda opcién a contemplar seria lo que podemos llamar la “lectura
cinematografica de la Historia”, consistente en la posibilidad de organizar un
discurso filmico que hable del pasado, de elaborar un discurso histérico a partir de
los medios expresivos e intelectuales del Cine; se tratara, pues, de ubicar la
Historia como objeto mas o menos principal del discurso cinematografico,
correspondiendo a lo que habitualmente denominamos “cine historico”, donde sin
limitaciones temporales el Cine se convierte -como antes la escritura o la pintura-
en un lugar de representacion de la Historia, en el doble sentido del término, es
decir, como “figura, imagen o idea que sustituye a la realidad” y como accion de

“puesta en escena”, de escenificaciéon de la Historia.?

La llamada “lectura cinematografica de la Historia” se lograra a partir de los
analisis filmicos de la cinematografia histérica, es decir, realizar la distincién de los
elementos que componen a un film de caracter histérico. En este trabajo se
rescata el método de analisis de Lauro Zavala ya que él propone una forma de

acercamiento al estudio cinematografico mas didactico.

Al respecto, cabe rescatar un breve articulo de Zavala, titulado “El analisis
cinematografico y la diversidad metodolégica”, en el cual el autor da un recorrido
un tanto somero por la historia y el uso del analisis cinematografico: funge como
una guia introductoria para asi despertar la curiosidad del lector y que éste se
pueda acercar a los autores y temas ahi mencionados. Desde el inicio, Zavala
distingue una bifurcacién dentro del analisis filmico: el analisis interpretativo y el
instrumental. El primero hace referencia al estudio de la parte tedrica del cine,
adentrandose en la estética y semidtica de la obra filmica. Mientras que el
segundo, tiene como la finalidad proveer instrumentos a través del estudio de un
fin especifico, es decir, los métodos de analisis no son relativos a la teoria filmica y

se enfocan en la utilidad, la produccién o el valor de la pelicula.

3 José Enrique Monterde, et. al, La representacién cinematogrdfica de la historia, Madrid: Akal, 2001, pag.
38.



Zavala refiere autores que pueden ser de ayuda para ambos tipos de
analisis. Para el instrumental, identifica cinco tipos de fines: filos6fico, donde
refiere a Julio Cabrera; para el terapéutico, los de Peske & West; familiar a Ty
Burr; genérico los libros de Everict & Shecter y juridico, los de Bergman & Asimow.
Por otro lado, para el analisis interpretativo refiere a Jean Mitry, Marcel Martin,

Francesco Casetti o Thoma Kuchenbuch.

Pero es pertinente hablar sobre la incorporacion del cine al corpus de
estudio del pasado. A pesar de los avances en los trabajos audiovisuales, el
anquilosamiento en los historiadores sigue preponderando la versién escrita. Es
igualmente cuestionable la utilizacién de la historia en la interpretacion en papel y
en imagenes porque aquella se construye a partir de la exégesis personal de
quienes fabrican el relato histérico. Esto ultimo se incorpora a los diferentes
debates y cuestionamientos sobre las formas de entender la ciencia historica,
pero, sobre todo, el pasado. Robert Rosenstone menciona que, al modificar la idea
sobre el pasado, las posibilidades para abordar el cine abriran un nuevo
panorama. Hay que tomar en cuenta, asimismo, que las reglas que serviran para

abordar un film no pueden ser las mismas que al acercarse a un libro y que

Para aprovechar todas las caracteristicas del cine -un relato dramatico, intensidad
emocional, protagonistas, reproducciéon del pasado-, es decir, para explotar al

maximo sus potencialidades, se impone modificar nuestra idea del pasado.

... La conclusion que debemos extraer es la siguiente: la historia filmada siempre
sera una reflexién sobre el pasado mas personal que la que plantee un trabajo

escrito.

... Ello implica que los historiadores tendran que reconsiderar los patrones de la
historia o aprender a establecer un equilibrio entre nuestras normas y las de los
realizadores. Tendremos que adaptarnos a los usos cinematograficos para poder

juzgar y sefalar qué puede ensefiar un film sobre el pasado.*

4 Robert A Rosenstone, El pasado en imdgenes: el desafio del cine a nuestra idea de la historia, Barcelona:
Ariel, 1997, pags. 55y 56.



La reticencia de los historiadores al momento de utilizar los medios
audiovisuales como fuentes histéricas proviene, probablemente, de la naturaleza
de estos. Los medios audiovisuales, en este caso el cine, muestran continuamente
de forma evidente la ideologia o la forma de ver el mundo por parte de los
realizadores, ademas de que, para los estudiosos de la historia, el tratamiento de
ésta en las peliculas no suele ser fiel a la realidad, pero se debe de entender que
en una pelicula se cuenta el relato conforme al tiempo disponible; en un libro es
posible narrar en cientos, incluso, miles de paginas. De igual forma, en el cine se
cuenta con una libertad implicita y sin gran rigurosidad ademas no se cuenta con

un mecanismo de regulacion de la informacion.

El siguiente trabajo abarcara tres movimientos cinematograficos de los
llamados nuevos cines: la Nouvelle Vague (Nueva Ola), el Nuevo Cine espafiol y
el Nuevo Cine mexicano; los primeros dos fungiran como antecedentes mientras
que el ultimo sera el tema central a desarrollar. Es asi que la temporalidad por
abarcar sera desde 1955, afio en el cual se llevaron a cabo en Espafia las
Conversaciones de Salamanca y hasta 1961, afo del estreno de la pelicula En el
balcon vacio (Jomi Garcia Ascot), cuya importancia se puede afincar en ser la

unica produccion del grupo Nuevo Cine de México.

Los integrantes del colectivo mexicano expresaron que su mayor fuente de
inspiracion fue el movimiento francés, mientras que la relacion de lo mexicano con
lo espafiol viene a partir del bagaje cultural de los integrantes del grupo mexicano

porque en su mayoria estaba conformado por exiliados esparioles.

Lo mas importante que esta investigacion planea demostrar es que la
pelicula En el balcon vacio implicé el punto de union de las ideas de una
generacion de jévenes reunidos en torno al exilio espafiol y del grupo Nuevo Cine
y, posteriormente, se consideré como la bandera del colectivo junto con la revista
homoénima que fundd, de igual forma, el colectivo. Por otro lado, contribuyé a la
representacion mexicana de los nuevos cines y sento las bases para el posterior

cine universitario y para el surgimiento del cine independiente.



Es importante tener presente la desigual relacion que generaron estos
movimientos. Por ejemplo, la Nouvelle Vague cred, y sigue creando, todo un
conjunto de estudios sobre su desarrollo de lo cual han resultado todo tipo de
materiales: desde libros teoricos y diccionarios hasta biografias sobre los
principales directores o actores, pero no asi el Nuevo Cine espafiol y el Nuevo
Cine mexicano; se considera que el movimiento espafol es un tema muy poco
estudiado aun, aunque el mexicano no dista mucho de este punto, sin embargo, la
informacion es mas asequible y continua habiendo produccién de ella. Es preciso
mencionar que debido al poco estudio del Nuevo Cine espafiol no se conocen con
precision las fechas que abarcd, solo se tiene una nocién de ellas, desde 1962 y
hasta 1967, es la temporalidad que se tendra que tener en cuenta para este

trabajo.

Para llevar a cabo la investigacion, fue necesario acudir a diversos tedricos,
historiadores, cineastas o investigadores. Por lo que la diversidad de fuentes que
se podra apreciar conforman un amplio repertorio. Para fines de simplificacion, hay
que tomar en cuenta que las fuentes aqui utilizadas provienen, principalmente, de
tedricos de la imagen y de historiadores Se pueden encontrar los siguientes
autores y sus obras: André Bazin, Qu’est-ce que le cinema?; Robert A.
Rosenstone, El pasado en imagenes; Michel Foucault, Arqueologia del saber;
Lauro Zavala, Teoria y practica del analisis cinematografico;, Hayden White, E/
contenido de la forma y Metahistoria, también se encuentran en la base tedrica

Peter Burke, Roland Barthes, Umberto Eco o Marc Ferro.

Se buscé incorporar la relacién historia-cine o la utilizaciéon del analisis
filmico en la historia, aunque también solventar ciertas interrogantes sociales
como el desarrollo de los movimientos cinematograficos, para esos fines, se
acudio a especialistas de cada uno de las representaciones, segun el pais, por
ejemplo, con el caso francés fue preciso acercarse a una fuente primaria: Cahiers
du cinema, porque, se podra observar, fue espacio de expresion y conjuncion de
las ideas de los jovenes cineastas que conformaron la Nouvelle Vague. De igual

forma, se acudio al trabajo de historiadores como Antoine de Baecque, Javier



Memba o Esteve Riambau para conocer cémo fue el desarrollo de la Nueva Ola.
Las peliculas hechas por los integrantes del colectivo también fungieron como
fuentes, sobre todo, para conocer la nueva tendencia de filmacién y la

implantacion del cine de autor.

En el caso espanol, se revisaron textos de Roman Gubern, pero de igual
forma, se acudié a fuentes sobre el exilio espafiol y su representacién en el cine:
Eduardo Mateo Gambarte, Diccionario del exilio espariol en México y Francisco
Caudet, El exilio espafiol en México. En este caso, se utilizdé una pelicula, de la
cual se hizo un analisis comparativo con la pelicula En el balcon vacio: Nueve
cartas a Berta, de Basilio Martin Patifio (1966).

En cuanto a México, la variedad de fuentes fue mayor. Se utilizaron libros
de Emilio Garcia Riera o Eduardo de la Vega, principalmente, para armar el
panorama cinematografico mexicano. Las obras generales que se utilizaron
fueron, principalmente, para esclarecer y contextualizar, desde la década de los
anos treinta hasta la década de los afios sesenta. Asimismo, se acudid a la
hemerografia para localizar, en primer lugar, la revista Nuevo Cine, pero también,

se reviso la Revista de la Universidad o el suplemento México en la Cultura.

En el caso mexicano, un pequefio sector no dejo de trabajar por la
innovacion, a partir de la revista Nuevo Cine, y luego con la creacion de cineclubes
para culminar con la fundacion del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos. Ademas, en esta primera parte de la década, se promovio el |
Concurso de Cine Experimental, contando con la participacion, nada timida, de

doce largometrajes, realizados entre 1964 y 1965.

Por otro lado, la fundacion de una nueva compafiia cinematografica, la
Cinematografica Marte, se buscé llegar a propagar un ambiente renovador. La
empresa fue formada por Mauricio Walerstein y Juan Fernando Pérez Gavilan.
Entre las peliculas hechas por la CIMA estan Los caifanes (Juan Ibanez 1966) o

Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1968).



Ya aclarado el panorama tedrico de la investigacion, es pertinente aterrizar
en la composicion del trabajo. Este se compone de tres capitulos, cada uno de

ellos se propone cumplir con un objetivo.

El primer capitulo busca ahondar en el origen de los nuevos movimientos
cinematograficos, el cual se piensa que no fue la Nouvelle Vague el primero en
surgir, pero si fue el que tuvo mayor trascendencia, duracion e influencia mundial.
Este capitulo se compone, a su vez, de tres apartados: el primero de ellos trata los
inicios del colectivo francés a través de la publicacion Cahiers du Cinéma, en la
cual, colaboraron jévenes cinéfilos que, posteriormente, devinieron en directores;
sobre ese acontecimiento trata el segundo apartado: el paso de la critica a la
direccion, la puesta en practica de lo planteado en la revista. Por ultimo, el tercer
apartado, introduce el legado dejado por la Nueva Ola ademas de la consolidacion

de los directores a nivel mundial, asimismo, introduce al siguiente capitulo.

El segundo capitulo explora en la historia de la cinematografia mexicana
para rastrear el génesis del movimiento Nuevo Cine. En este apartado no sélo se
indaga en la historia de cine nacional, sino que se escudriia en los
acontecimientos socioculturales de México porque se piensa que ambas cosas
van de la mano, principalmente porque el cine es resultado de la conjuncién de la
cultura y de la sociedad. Asi, se hacen referencias sobre la crisis filmica que
sacudid a la cinematografia nacional a mediados del siglo XX, también, se trata
del inicio del Nuevo Cine mexicano, su relacién con la Nouvelle Vague y el Nuevo

Cine Espafiol y la fundacion de la revista Nuevo Cine.

Finalmente, el tercer capitulo es la unificacion de los dos precedentes.
Habla sobre la unica representacion cinematografica del exilio espafiol en México
y la aislada figura filmica del nuevo cine mexicano: En el balcén vacio. Se
conocera como fue el proceso de filmacién, su repercusion en el ambito cultural
tanto internacional como nacional y su herencia entre la nueva generacion de
cineastas. En este caso, se analizaron tres peliculas, provenientes de los nuevos
movimientos cinematograficos que se propusieron tratar en la investigacion:

Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959), En el balcén vacio y Nueve cartas a



Berta (Basilio Martin Patifio, 1966); al analizar estos tres filmes no solo se podra
conocer como fue la aplicacién tedrica de las ideas de los jovenes cineastas
involucrados, también se trata de ver elementos que tengan en comun, tanto

técnicos como simbdlicos, hermenéuticos, narrativos, etcétera.
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Capitulo 1. Nouvelle Vague: esquema de una generaciéon de
joévenes

1.1. Inicios: critica y teoria de los Cahiers du Cinéma
El XX fue un siglo tumultuoso y lleno de cambios drasticos que trastornaron la

organizacion mundial. Desde el fin de la Segunda Guerra Mundial existi6 un
sentimiento por parte de la sociedad de querer romper con el pasado. Por ejemplo,
en Francia, después de la liberacién hubo un cambio de gobierno, se instauré la
Cuarta Republica y se adoptd una constitucién; la cabeza del gobierno fue el
general Charles de Gaulle, quien, anteriormente, fue parte importante de la
Resistencia en la guerra.

Al mismo tiempo, las independencias de las antiguas colonias francesas
comenzaron a intensificarse desde la década de los afos 40 del siglo XX: desde
Indochina hasta Medio Oriente y el norte de Africa.

Después, en la década siguiente fue determinante de igual forma, sobre
todo en la zona del Medio Oriente, por la Guerra del Sinai en 1956. Las
independencias de las colonias en Africa se fueron agudizando, comenzé en esos
afnos con Argelia, Marruecos, Sudan y Tunez. Aunque previamente algunos paises
de aquel continente ya habian adquirido su independencia afios antes.

Si bien la lista podria seguir, la intencién es mostrar como los cambios que
se produjeron en esos afnos afectaron, directa o indirectamente, a la sociedad y a
sus manifestaciones, en este caso, el cine.

Entonces, si politicamente hubo cambios fuertes alrededor del mundo, ¢,qué
implicaciones sociales tuvieron éstos? En Estados Unidos se vivid un auge
economico después de la Segunda Guerra Mundial, lo cual, en parte, ayudé al
crecimiento demografico. En afios posteriores, se observé el mismo fendmeno a lo
largo y ancho del globo.

Esta nueva generacion, la cual no vivié dos guerras mundiales, ni la crisis
econdmica entre una y otra fue creando su concepcion del mundo a través de

nuevos paradigmas.
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La liberacion femenina, el reconocimiento (mas no aceptacién) de la
homosexualidad, el movimiento por los derechos civiles de los afroamericanos, el
arte pop, entre otras fueron demostraciones sociales que se iniciaron e impulsaron
por medio de los jovenes.

Todos los sucesos acaecidos en el siglo XX y, sobre todo a mediados de
éste, tuvieron impacto en el cambio de la forma de pensar de la nueva generacion
que, a su vez, transformaria también su forma de expresarse a través de diversas
producciones artisticas. En este caso, se tratara la revolucién cinematografica
francesa de mediados del siglo XX, denominada Nouvelle Vague o, en espaniol,
Nueva Ola.

Significado.

La Nueva Ola fue un movimiento cinematografico francés conformado por
un grupo de jovenes, en su mayor parte de origen parisino, que comenzé a finales
de los afos cincuenta del siglo XX, especialmente en 1959, con el estreno de la
pelicula de un miembro del grupo: Le Beau Serge (1958) de Claude Chabrol
(1930-2010), la cual fue galardonada con el premio al mejor director en el Festival
de Cine de Locarno. Ese mismo afio, también se estrend Hiroshima mon amour de
Alain Resnais (1922-2014) presentada en el Festival de Cannes, la cual fue muy
bien recibida por la critica, y cuyo guién estaba escrito por la novelista Marguerite
Duras.

Pero seria Frangois Truffaut (1932-1984), otro integrante de la Nouvelle
Vague, el que se daria a conocer mas ampliamente con la pelicula Les
Quatrecents coups (Los 400 golpes, 1959). Fue el primer largometraje de Truffaut
y que relata parte de su vida. Esta pelicula fue merecedora del premio a mejor
director en Cannes.

Sobre estos realizadores y sus obras se ahondara mas adelante. Por el
momento replanteamos la pregunta: ;qué significd la Nouvelle Vague?

El significado proviene de la jefa de redaccion Francgoise Giraud del
semanario L’Express, el cual buscaba perfilarse como un nuevo tipo de prensa. En

este medio se publicd una encuesta, de corte sociologico, en referencia a las
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nuevas generaciones conformada por ocho millones de franceses ubicados entre
los 18 y 34 arios de edad.®

Entonces, la denominacion Nouvelle Vague que, en un inicio, no estaba
vinculada con ningun movimiento cinematografico, se dio a conocer a la par del
desarrollo del Festival de Cannes de ese afno. Michel Marie menciona que el uso
de la frase nouvelle vague se extendié gracias a la campafia de Unifrancefilm,
dependiente del CNC (Centre National du Cinéma), para promover el cine francés
en el extranjero, esto en Cannes 1959. La idea fue apoyada por André Malraux,
ministro de Cultura en esos afios.®

En general fue bien recibido el cambio: “Francia cambiara de régimen, de
rostro y también tendra que cambiar de cine”.” Afios después se opinara: “La
Nouvelle Vague designa, pues, una realidad sociolégica y es asi como la
expresion aplicada al cine, sera inicialmente entendida: los filmes que se
desprenden de ella, para sus contemporaneos, son aquellos que testimonian
nuevas costumbres, mostradas con una franqueza inédita y refrescante”.8

La Nueva Ola se concentré en catapultar a la nueva generacion de jévenes
al punto mas alto de su frescura y visién. A pesar de eso, estos jéovenes no se
concebian como un grupo. Los futuros cineastas se expresaron en primer lugar
con la pluma y, algunos, como Jean-Luc Godard (1930), siempre pensaron en la
continuidad entre ambas practicas:

En Cahiers todos nos considerabamos futuros directores. Frecuentar cine-clubes y

la Cinemateca era pensar desde el cine y en el cine. Escribir ya era hacer cine,

pues, entre escribir y rodar hay una diferencia cuantitativa, no cualitativa. El tunico

que ejercié plenamente como critico fue André Bazin. El resto, Sadoul, Balazs o

Pasinetti son historiadores o sociélogos, no criticos.®

La Nouvelle Vague es, como hemos visto, ante todo una etiqueta, lo que

confirmd Claude Chabrol:

5 Michel Marie, La Nouvelle Vague: una escuela artistica, Espafia: Alianza, 2012, pag. 22.

¢ {bidem.

7 Ibid, pag. 18.

8 Jean-Michel Frodon citado en Esteve Riambau, El cine francés, 1958-1998: de la Nouvelle Vague al final de
la escapada, Madrid: Paidds, 1998, pag. 33

9 Jean-Luc Godard, entrevista en Cahiers du Cinema 138 (diciembre 1962) citado en Javier Memba, La
Nouvelle Vague, Madrid: T&B Editores, 2003, pag. 44.
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En 1958 y 1959, los amigos de Cahiers y yo, tras pasar a la direccién, fuimos
promocionados como una marca de jabén. Eramos la Nouvelle Vague. La
expresion era de Frangoise Giraud, redactora en jefe de L’Express y una de las
plumas mas afiladas de la oposicién al gaullismo, que regaldé un slogan muy

comercial a sus adversarios politicos del momento.°

El concepto de nueva ola enmarcara a la nueva generacion de joévenes
cineastas.

Pero, ¢cudles son sus antecedentes y qué querian cambiar? A
continuacion, se indicara de manera breve el antecedente inmediato: el cinéma de

qualité o el cine de calidad.

La tradicion de calidad

Segun Georges Sadoul, el cine francés estaba en crisis. La industria se vio
perjudicada por los acuerdos Blum-Byrnes. En dichos tratados, firmados en 1946
por Leén Blum y el ministro americano Byrnes, se negoci6 la cancelacion de la
deuda de Francia con los Estados Unidos, pero bajo algunos acuerdos. De esta
forma, por ejemplo, a cambio de la cancelacion de la deuda, se permitid la
exhibicion de las peliculas estadounidenses de forma mas amplia en las salas
francesas; es decir, una incursion de la cultura norteamericana en la francesa.
Estos tratados fueron preliminares del plan Marshall:

Después de ese tratado, la parte que le correspondia a Francia de los ingresos de

las salas bajé al 38% (contra el 65% en 1938 y el 85% en 1943), mientras que la

parte que correspondia a Hollywood pasaba del 50% vy el fisco percibia el 45% del

precio bruto de los billetes [de entrada]. Un movimiento de opinién y los Comités

de Defensa del Cine Francés determinaron al Parlamento a aprobar una Ley de

Ayuda: |la produccion recobré su ritmo y no tardé en llegar a un centenar de filmes

por afio (contra 120, promedio de la preguerra).'

Asi pues, el cine producido durante la posguerra en Francia fue

principalmente de corte académico: las tematicas rescataron obras clasicas o

10 Claude Chabrol citado en Javier Memba, op. cit., pag. 44.
11 Georges Sadoul, “Cine francés 1945-1950” en Historia del cine mundial, México: Siglo XXI Editores, 2010,
pag. 313

14



literarias a través de la adaptacion de novelas. Los exponentes mas importantes
fueron Henri-Georges Clouzot (1907-1977), Jean Grémillon (1901-1959), Robert
Bresson (1901-1999), Jacques Becker (1906-1960), Claude Autant-Lara (1901-
2000), Louis Daquin (1908-1980), René Clément (1913-1996), Jean Renoir (1894-
1979) o Marcel Carné (1906-1996).

Asi, pues, estos antecedentes filmicos sentaron las bases para una
produccion cinematografica que buscaba ser, ante todo, de calidad como lo
explican Alain y Odette Virmaux de manera global:

¢, Qué entendemos por calidad? Ella remite a las elecciones de sujetos: éstas son,

la mayoria de las veces, adaptaciones de grandes obras literarias: Stendhal,

Maupassant, Colette, etc. La calidad se refiere también a la atencion puesta en la

produccion de estas peliculas. Atencién al trabajo del escenario. La narracién tiene

una funcién creativa. Atencién finalmente a la realizacion. Destacando en la
técnica con un imperativo: no cometer faltas gramaticales “Es preciso respetar la
imagen. jTiene que ser bella!” Reitera Claude Autant-Lara, la calidad francesa
quiere exaltar un cine de espectaculo y de entretenimiento con la preocupacién de
elevar al publico, de incitarlo a leer las grandes obras del patrimonio cultural. Hay
una expresion de un deseo pedagdgico, de un elitismo para el pueblo, de
educacion entretenida. El cine se quiere asimilar a una artesania de alto vuelo.

¢ Este respeto es puro, sin calculo o esconde una coartada cultural? 2

En el parrafo anterior se denota a lo popular, es decir un producto industrial,
que como el cine, debia gustar y ser visto por el grueso de la poblacion. La calidad
reposaba, entonces, en las obras de los clasicos franceses con el fin de educar al
publico a través de lo fascinante y lo bello. Pero esto, también, debia de
acompanarse con una actuacion, fotografia, sonido, puesta en escena y montaje
hechos de forma impecable.

Tampoco se puede olvidar la implicacion pedagogica que con la tradicion de
calidad se buscaba inculcar en el publico. Un propésito interesante que implicaba

un trabajo aparte: educar a través del cine.

12 Alain y Odette Virmaux, “Qualité Francaise” en Dictionnaire du Cinéma Mondial, Paris: Editions du Rocher,
1994, pag. 664. Extracto traducido por la autora de este trabajo.
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Los jovenes de la Nueva Ola no se sentian identificados con la precedente
generacion, por lo que las criticas eran mas directas. Hay que recordar que este
movimiento fue una reaccion a la costumbre o tradicion; no se estaba de acuerdo
con el cine literario, el cual no estaba involucrado directamente con la sociedad
pues estaba construido a partir de escenarios artificiales, bien cuidados, pulcros
pero que no reflejaban la realidad de su presente. Los jovenes integrantes de la
Nouvelle Vague mostraron su exasperacion hacia lo anquilosado de la situacion
cinematografica hasta ese entonces. Constance Capdenat, en su articulo “Les
enfants terribles de la Nouvelle Vague” menciona que era una “...rebelién de los
hijos contra sus padres, pero sobre todo los excluidos contra los bancos, los que
no giran contra los que concentran confianza de los productores y salas”.’® Ahora
bien, la rebeldia se volvio materia en forma de ataques casi personales.

Los embates mas directos se hicieron ver en Frangois Truffaut quien
escribié un articulo titulado “Una cierta tendencia del cine francés” donde, ademas
de demostrar un bagaje cinematografico, hizo evidente su afilada pluma. En el
articulo hablé sobre los guionistas, directores, escuela filmica (realismo poético),
influencia literaria, pero de quienes mas ampliamente escribié fue sobre Jean
Aurenche y Pierre Bost, ambos guionistas. Truffaut describe punto por punto lo
que él considero errores de ambos:

Me diran: “Aun cuando Aurenche y Bost fueran infieles, ¢niega usted también su

talento?”. El talento, sin duda alguna, no tiene nada que ver con la finalidad, pero

yo no concibo ninguna adaptacion admisible que no esté escrita por un hombre de
cine. Aurenche y Bost son esencialmente literatos y yo les reprocharia que
desprecien el cine infravalorandolo. Su comportamiento con respecto al guién es el
mismo de quien considera que reeduca a un delincuente encontrandole un trabajo;
siempre creen haber “hecho lo maximo” por él [el guién] adornandolo con
sutilezas, mediante esta ciencia de los matices que constituye un escaso mérito en

las novelas modernas. Ademas, la idea que tienen los exégetas de nuestro arte de

13 Constance Capdenat, “Les enfants terribles de la Nouvelle Vague” en Vingtiéme Siécle. Revue d’histoire,
No. 22, abril-junio 1989, pag. 48.
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que lo estan honrando al utilizar jerga literaria es uno de los mayores defectos.

(¢, No se ha hablado de Sartre y de Camus a proposito de la Allégret?).™

Truffaut fue reprochado posteriormente por algunos miembros de Ia
industria filmica, pero no se debe de negar el impacto que tuvo este escrito tanto
en la cuestién de la libertad de expresion como de la prevision hacia lo que se
esperaba. Se queria dejar constancia escrita de como pretendian filmar los que
quedaron inscritos bajo la Nueva Ola.

Ahora que se planted el panorama en el cual se fue gestando la irrupcion
filmica francesa durante los sesenta, hay que retornar de la digresién y mencionar

quienes fueron los personajes que alentaron la formacién del ulterior movimiento.

Precursores

En primer lugar, es preciso tratar a los precursores porque se trata de
intentos por refrescar la cinematografia de ese pais en aquella época.

En este trabajo se considera a Alain Resnais como uno de sus
representantes mas emblematicos. Este cineasta, en sus inicios, se dio a conocer
en el mundo por sus cortometrajes: Van Gogh (1948), Gauguin (1950), Guernica
(1950), Nuit et Brouillard (1955), Toute la memoire du monde (1956) y Le chant du
syrene (1958). Como se desprende de esta lista, el cine de Resanis consistié en
filmes sobre arte: “Género nuevo creado durante la guerra por el italiano Luciano
Emmer (Hieronimus Bosch, Giotto, etc.) se desarrollé en Francia”.’®

Su presencia no era cosa nueva, Alain y Odette Virmaux recuerdan cémo
Resnais fue reconocido desde sus inicios en Cahiers du Cinéma: “Jacques Rivette
la define asi: ‘el cine para Resnais consiste en intentar hacer todo con los
fragmentos, a priori distintos’. Eso que Eric Rohmer traduce como: ‘En suma Alain
Resnais es un cubista. Yo quiero decir que él fue el primer cineasta moderno del

cine hablado’™."6

14 Francois Truffaut, “Una cierta tendencia del cine francés” en El placer de la mirada, Barcelona: Paidds,
1999, pag. 235

15 Georges Sadoul, dp. cit., pag. 319.

16 Alain y Odette Virmaux, 6p. cit., pag. 540.
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Por otro lado, un precursor mas de este cine fue Roger Vadim (1928-2000)
con su pelicula Y Dios cre6 a la mujer (1956). La protagonista fue Brigitte Bardot
(1934) quien por aquel entonces era su esposa, la cual interpretd a Juliette Hardy,
una picarona huérfana adolescente; otro paradigma se establecié a partir de lo
anterior, el personaje y Bardot instauraron una nueva moral, su actitud ayudé a
que fuera considerada por los jovenes de la Nouvelle Vague como un nuevo ideal
femenino. Javier Memba rescat6é una frase con la cual Francois Truffaut describid
a la actriz francesa en 1958: “Brigitte Bardot es una chica totalmente
representativa de su época, porque de hecho es mas famosa que las reinas y
princesas que todavia quedan”.!”

El fendbmeno que protagonizé BB, como se le conocia a la actriz y cantante,
fue de naturaleza ambivalente, por un lado, hubo sectores de la sociedad francesa
que aplaudian el descubrimiento de Bardot, a partir de su rol en Et Dieu...créa la
femme; este sector se componia por directores o criticos, como se ha notado, los
principales alentadores de BB, fueron los integrantes de la Nouvelle Vague y
también Simone de Beauvoir, para quien BB representaba una mujer asertiva:
donde el deseo y el placer eran una realidad fuera de toda regla o
convencionalismo.. Mientras que los detractores fueron facciones conservadoras
de la poblacién francesa y del mundo, dejando claro que a Bardot se le quiere o se
le odia, sin medias tintas.

Si bien la pelicula de Vadim no fue su primera participacion en el cine, fue la
que la catapultd a la fama mundial y la legitimé como un simbolo sexual de la
década de los sesenta del siglo XX. En aquella pelicula, BB encarndé a una
adolescente capaz de provocar deseo y escandalo, lo cual no sélo se quedd en la
pantalla porque logré transmitir lo anterior a cada espectador. La gran carga que
Bardot tuvo a cuestas por aquellos anos fue ser icono de transformacién de la
sexualidad y juventud de la mujer.

Las peliculas de esta joven generacion son testimonio de estas nuevas
costumbres que dieron pie a nuevas tematicas, nuevas formas de hacer cine o

nuevos personajes.

17 Francgois Truffaut en Michel Marie, op. cit., pag. 30.
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A lo largo de este capitulo, se enfatizara en la juventud del movimiento:
porque la frescura e, incluso, inocencia de ésta frente a lo antiguo hace que el
mecanismo de la novedad se mueva a favor de los jévenes. Antoine de Baecque
menciona:

Esta generacién es contemporanea de Brigitte Bardot y la reconocia como la

primera joven heroina ‘de su tiempo’ del cine francés. Frangois Truffaut tenia dos

afios mas que BB, Claude Chabrol y Jean-Luc Godard cuatro, Jacques Rivette

cinco.™®

Los nuevos canones que se implementaron, sin mucho impacto al inicio,
serian retomados posteriormente. Si bien, algunos de esos jovenes ya contaban
con experiencia en publicaciones, hubo una en particular que fungié como medio
de expresion sin reservas para ellos y ésta fue Cahiers du Cinéma. A

continuacioén, se ahondara en ello.

Cabhiers du Cinéma

Cahiers du Cinéma es, hasta ahora, una revista de analisis y critica
cinematografica. Fundada en 1951 por André Bazin (1918-1958), Jacques Doniol-
Valcroze (1920-1989), Joseph-Marie LoDuca (1910-2004) y Léonide Keigel (1904-
1957).

La revista se dio a conocer después de la Segunda Guerra Mundial y la
Liberacion, de ahi que las ideas que abundaron en ella fueran sobre la cultura
radical de Paris y, mientras el furor de la Liberacion estuvo presente, las ideas de
izquierda fueron su estructura de analisis, pero cuando ese furor decrecio, la
revista tomd otro camino: estuvo mas preocupada por romper relaciones con la
teoria y practica estéticas precedentes. Es decir, la formacion de la revista se llevo
a cabo en la Cuarta Republica (1946-1958), y el desarrollo de aquella y del

movimiento cinematografico se dio en la Quinta Republica (1958-).

18 Antoine de Baecque, “Les cinephiles” en La Nouvelle Vague. Portrait d’une jeunesse, Paris: Flammarion,
2009, pag. 25.
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Se nutridé, ademas, de jovenes que estaban dispuestos a hablar de su
pasion, como se menciond anteriormente y de los cuales se seguira profundizando
mas adelante.

Todo el concepto de la revista no contaba con una intencién de rigurosidad,
lo cual no signific6 que careciera de seriedad. La palabra cahiers en espafiol
quiere decir cuaderno, fue el titulo que se le adjudicé a la publicacion porque no
buscaba estar alejada de los cuadernos donde se garabatea, se escriben notas,
ideas, pensamientos o se dibuja.

Asimismo, la revista no contaba con una base de pensamiento homogénea:
André Bazin contd con la influencia del existencialismo de Jean-Paul Sartre, asi
como la de su religion: el catolicismo; Donil-Valcroze era admirador de Luis
Buriuel; Eric Rohmer se sintié influenciado por el formalismo, donde no se
concedia espacio a los aspectos sociales o éticos de la obra. Posteriormente se
incorporaron jovenes criticos y entusiastas como Frangois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Claude Chabrol y Jacques Rivette. Todos ellos eran adictos al cine y se
preocuparon no sélo por observar, sino analizar las imagenes que se presentaban
frente a su mirada. Lo cual queda demostrado en los articulos con los cuales
colaboraron en diversas publicaciones. Francois Truffaut menciona en su articulo
“Los siete pecados capitales de la critica”, sobre la falta de bagaje cultural entre
quienes se dedicaban a la critica cinematografica, como puede observarse a
continuacion en un extracto de aquel articulo:

1. El critico se complace en la ignorancia total de la historia del cine. Es facil darse
cuenta de eso gracias a los remakes. Si el remake se ha anunciado, es oficial, el
critico (para hacerse el listo) escribira que se ha “recuperado” la antigua pelicula
“plano por plano”, lo cual nunca se ha hecho. Si no se ha anunciado el remake, la
critica no se dara cuenta... Por otra parte, el critico, antes de empezar a redactar,
consulta a menudo las “Historias del cine” y, como estan llenas de errores, él los
copia... Es légico pensar que, si el critico copia errores materiales, no le importa
demasiado emitir por su cuenta apreciaciones que no valen mucho mas que la
documentacién que los acompafia.

2. El critico cinematografico no sélo ignora la historia de su arte sino también de su

técnica. ¢ Cuantos criticos saben lo que es un “raccord [continuidad] de eje” o una
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“gran panoramica”? Por supuesto, ya se sabe que no son grandes conocedores

del tema, pero ¢ por qué fingen que si lo son?®

Todos crecieron dentro y fuera de la revista, colaboraron en otras revistas
francesas de arte como Gazette o Lettres Modernes. Frecuentaban cine-clubes y
no tenian miedo de expresar lo que pensaban. Sus opiniones buscaban estar lo
mejor sustentadas posible, ademas que los colaboradores mostraban un
empoderamiento en relacidén con la voz del escritor. En este punto y, recordando a
Walter Benjamin, el autor se convirtié en productor porque buscé transformar su
realidad a través de su trabajo.

Ahora bien, la revista fue mensual, con un fotograma de lo que los integrantes
consideraban la mejor pelicula de cada mes, cuyo formato era en blanco y negro.
En el interior, habia cuatro o cinco articulos, fotografias o resefas. EIl
financiamiento de la revista provenia del fundador de Editions de L’Etoile, Léonide
Keigel y, evidentemente, de los suscriptores.

Asi fue como el terreno se fue asentando poco a poco para la Nueva Ola, a
continuacion, se referira a quienes se inscribio como parte de este movimiento
mas detalladamente.

Después de la Segunda Guerra Mundial, en Francia, y gracias a la
Liberacion, el ambiente intelectual se fue relajando. La literatura y la filosofia
fueron lideradas, en parte, por Sartre y los existencialistas, el constructivismo
estaba alcanzando un lugar considerable también dentro de ésta misma, ademas,
la teoria social y la politica se encontraba en funcién del comunismo. En cuanto al
cine, la “tradicion de calidad” estaba en pleno apogeo, pero el neorrealismo
italiano se hacia presente entre los mas jovenes, aunque hay que tener en cuenta
que la sociedad no podia expresarse con libertad durante la Ocupacién, Emilie
Bickerton dice al respecto:

La cultura cinematografica en Francia, a pesar de que los hermanos Lumiére

declararan que el medio no tenia futuro, se reveld un terreno fértil para una mezcla

de estilos; otro tanto sucedié con él intercambio entre critica y practica el primer

cine-club abrié sus puertas en 1921, y durante el periodo de entre guerras se

produjo una gran efervescencia de revistas de cine. Empujaba a la

1% Francois Truffaut, op. cit., pags. 245-246.
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semiclandestinidad bajo la ocupacion, esta cultura florecié de nuevo después de
1945. Una red en Paris... Entre una avalancha de nuevas revistas de cine, L’Ecran
Francgais contaba con Sartre, Camus, Malraux, Becker y Langlois en su consejo

editorial. 2

1.2. Los directores: de la teoria a la practica
A lo largo de este apartado se explicara quienes conformaron la Nouvelle

Vague, asi como sus aportaciones y sus fuentes de inspiracién. Esto ultimo es
posible porque se plasmoé en la representacion en la forma de filmar o concebir el
mundo a través de mesas redondas o entrevistas.

Como se ha venido refiriendo, la Nueva Ola se conformé principalmente por
jovenes. Fue un movimiento hecho por, con y para ellos. Significd la apropiacion,
mas que un relevo generacional, es decir, los jovenes pasaron a primera plana y
no buscaron adoptar las técnicas o tematicas de sus predecesores, sino que
crearon nuevas formas de presentar a la imagen en movimiento, aplicando temas
novedosos o introduciendo su forma de ver el mundo o su pensamiento. Esta
generacion se fue introduciendo a la industria cinematografica francesa y la hizo
suya, apoyandose en sus publicaciones (cuya consolidacién era indudable). Su
transicion, de la teoria a la practica, no fue intrincada dado que se tenia gran parte
de su trabajo escrito, 0 como autor, afianzada. Por otro lado, las cifras de jévenes
que buscaron convertirse en directores no fueron pequefias: aproximadamente
ciento cincuenta entre 1959 y 1962. Naturalmente, estos numeros aumentaron con
el paso de los anos. Al respecto De Baecque apunta:

...Pasé algo unico, un doble reconocimiento: una generacion de franceses —que

nosotros llamamos “nueva ola”, en los periddicos, en las encuestas y en las

revistas— se encuentra un poco en sincronia con una idea y una practica del cine —
qgue nosotros nombramos “Nouvelle Vague”. Esa sola adecuacion, casi muy bella,

pero efimera, ha podido transformar un momento particular de la historia del cine

en una mitologia de nuestro tiempo.?’

20 Emilie Bickerton, “Adieu to Cahiers” en New Left Review, No. 42, noviembre-diciembre 2006, pag. 67.
Recurso en linea: https://newleftreview.org/Il/42/emilie-bickerton-adieu-to-cahiers
21 Antoine de Baecque, op. cit., pag. 16
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Como se ha visto, la mayor virtud de esta generacién fue, desde luego, su
juventud, la cual ayudoé a la instauracion de nuevos paradigmas porque a ellos
pertenecian esa época y ademas poseian la libertad de hacer y decir lo que
pensaban o imaginaban.

El tiempo y la historia se han encargado de analizar y clasificar a los
jovenes cineastas de la Nueva Ola francesa. Desde luego, ellos mismos no se
concebian como un grupo o un colectivo. Al respecto Antoine de Baecque opina
que:

Los principales jévenes cineastas dudaron asi de la existencia de un verdadero

“efecto de grupo”, desarrollaron una filosofia de “cada quien por si mismo” que

ademas es una ilustracion del individualismo asociado quizd a la nueva

generacion”.??

En este trabajo se ha podido observar la unificacién del grupo debido a tres
aspectos: a la revista Cahiers du cinema; a André Bazin y a los elementos teéricos
que se implementaron en la filmacién de peliculas.

En primer lugar, es pertinente mencionar a André Bazin porque fue un
elemento de cohesion para el grupo de la Nueva Ola. Este tedrico, que nacié en
1918 dentro de la nortefia poblacion de Angers, crecid dentro del catolicismo y se
formé como maestro en la Ecole Normale Supérieure de Saint-Cloud. Sin
embargo, iba a terminar de dirigir sus pasos hacia el arte cinematografico a través
de su participacion en diferentes medios relacionados con el cine: colaboré para
revistas como L’Esprit, fundada por Emmanuel Mounier; la Revue du cinéma, Le
Parisien Libére, L’Observateur, France Observateur y Radio-Cinéma-Télévision.
Asimismo, Bazin se convertiria en cofundador de Cahiers du Cinéma. desde
donde animo a la renovacion de la industria cinematografica francesa.

André Bazin se dedicé principalmente a la teoria filmica. Propuso la
inclusion del espectador; es decir, el cine debia estar conformado por la triada:

director-pelicula-espectador. Su visidon sobre el montaje suponia que la edicion

22 |bid., pag. 72.
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debia ser una impresion de la realidad sin retoque. Por ello proponia que debian
incorporarse aspectos del montaje ya desde la produccion para evitar sinsentidos.
Ciertamente el montaje puede tomarse en cuenta al inicio o al final del proceso de
filmacion, pero siempre tendra un lugar en la pelicula porque a fin de cuentas da
cuenta de una direcciéon planeada. Es la muestra de que, a partir de la
construccion bien hecha de secuencias, el resultante puede ser una obra maestra.

Gracias a la influencia de una renovacion filmica por parte de los jévenes,
anterior a Cahiers du Cinéma, Bazin pudo instaurar el cine-club Objectif 49, en
1948, junto con Jean-Charles Tacchella (1925), Jacques Doniol-Valcroze,
Alexandre Astruc (1925-2016), Claude Mauriac (1914-1996), René Clément (1913-
1996) y Pierre Kast (1920-1984), ademas de contar con Jean Cocteau (1889-
1963) como presidente. En este mismo tenor, se buscé revitalizar y profundizar en
el cine y en el discurso filmico; un afo después de Objectif 49 y con la misma
alineacion se inici6 el Festival du Film Maudit, en Biarritz, Francia, del 29 de julio al
5 de agosto de 1949. En la cartelera se incluyeron peliculas como: Zéro en
Conduit (Jean Vigo, 1933), Ossesione (Luchino Visconti, 1943), The Lady from
Shanghai (Orson Welles, 1947) o Les Dames du Bois du Boulogne (Robert
Bresson, 1945).

Ahora bien, la trayectoria del tedrico francés fue prolifica y es natural que
haya ejercido influencia en los integrantes de la Nouvelle Vague. De los
integrantes de la Nueva Ola, Francois Truffaut fue el mas cercano a André Bazin:

Truffaut, por ejemplo, nacido en 1932 de “padre desconocido” y criado en un

principio en un hogar adoptivo y luego por su abuela, fue detenido a los quince

afios por regentar un cine-club con fondos robados. Bazin, que conocié al
entonces muchacho en la noche del estreno de su empresa ilegal, intervino para
rescatarle del reformatorio y practicamente para adoptarle. Volveria a conseguir la
salida de la carcel de Truffaut de nuevo en 1951, después de que el adolescente
desertara del ejército poco antes de ser embarcado con destino a Vietham [sic por
Indochina]... Por necesidad y otros motivos —la pérdida de sus padres durante la

guerra, el precoz abandono del hogar, o sencillamente las clases perdidas en la
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universidad— el cine reemplazo a la familia o a los estudios académicos [sobre los

jovenes de la Nueva Ola].?®

Por eso mismo, la relacion de Bazin con Truffaut fue muy cercana, y éste
ultimo siempre lo tuvo presente en su memoria. Al respecto, Truffaut refiere como:
La expresion “intelectual de izquierdas” provoca a menudo risa hoy en dia y no
sélo entre los nostalgicos de la Argelia francesa; ¢ qué podemos pensar pues de la
expresion “catolicos de izquierdas™? Pues bien, Bazin era un intelectual catdlico de
izquierdas y nadie de los que lo conocieron pondria en duda la permanente
adecuacioén que logré entre sus ideas y sus actos... El papel del critico consistia en
estimular a los directores llamandoles la atencién sobre las posibilidades que ellos

mismos poseian y de las cuales eran conscientes.?*

El movimiento social que la nueva ola implicoé fue notable: muchos jovenes
se sintieron inspirados y se adentraron al mundo cinematografico. Al respecto
Roman Gubern menciona que:

Entre 1958 y 1961 saltan a la palestra ciento y pico de nuevos realizadores,

amenazando con transformar la “nueva ola” en un auténtico temporal capaz de

hacer zozobra la nave del cine francés. Y es que tras el fiat lux de Cannes, mas de
uno esta intentado pescar el rio revuelto, aunque pronto se vera todo lo que de

bluff y de mandarinismo hay en este 98 del cine francés.®

Tras la muerte de André Bazin, en 1958 debido al cancer, hubo un
reacomodo en la directiva de la revista. En este momento sera pertinente
mencionar a los jévenes encargados de ocupar el relevo generacional en Cahiers.

Las fuentes arrojan que, previo a la Nouvelle Vague, el relevo se encontraba

23 Emilie Bickerton, op. cit., pags. 73-74.

24 Francois Truffaut, op. cit., pag. 64 y 67.

25 Hay que aclarar sobre lo que el autor refiere como “en este 98”. En los Ultimos afios del siglo XIX surgié
una generacion de escritores espafnoles que fueron testigos de la guerra hispano-estadounidense (1898),
asimismo, se vieron marcados por ella. Entre sus integrantes se puede ubicar a Miguel de Unamuno (1864-
1936), Ramoén Maria del Valle-Inclan (1866-1936), o Antonio Machado (1875-1939). Se supone, por la
referencia del autor de esta cita que esta generacidon de escritores puede ser comparable con la generacién
de cineastas que conformaron la Nouvelle Vague principalmente por la ruptura con lo precedente y por el
establecimiento de lo nuevo. Roman Gubern, “Bajo el signo de la “nueva ola” francesa” en Historia del cine,
Vol. 2, Barcelona: Editorial Lumen, pag. 159-160.
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bifurcado y que las partes se denominaron: Rive Gauche y Rive Droit?®, pero se
fueron adoptando por los recién ingresados a la revista.

Por ejemplo, la Rive Droit u “orilla derecha” se formd, en un inicio, por
Roger Vadim, Louis Malle (1932-1995), Edourd Molinaro (1928-2013), entre otros.
Su fascinacién por el cine comercial ademas de sus trabajos como asistentes
cinematograficos en la década de los afios cincuenta del siglo XX, los consolido
como parte importante de ese extremo.

Ahora bien, su relevo generacional incluyé nombres como Francgois Truffaut
Jean-Luc Godard, Claude Chabrol y Eric Rohmer (1920-2010), estos jovenes
criticos se interesaron mas por el cine americano, el hollywoodense, que por el
cine francés?’. Se les conocid6 como hitchcock-hawksianos.?® Ellos eran
considerados de la Rive Droit, ya que ellos no colaboraron en la revista Positif, la
cual era conocida por reconocer sus tendencias ideoldgicas de izquierda, mientras
que los miembros de Cahiers, los anteriormente mencionados, no eran
practicantes de estas ideas y sentian simpatia por el cine estadounidense.

Su relacién con la obra de Roger Vadim fue especial. Para ellos, como ya
se ha hecho mencioén, la pelicula Et Dieu créa la femme, fue un antes y un
después, sobre todo por la figura de su protagonista Brigitte Bardot, quien inyecté
frescura al anquilosado medio cinematografico. Es relevante porque, por un lado,
implicd un concepto de libertad novedoso; y por otro, entraid una apropiacion del
cuerpo por parte de la mujer. una concepcidon que empataba con los ideales
femeninos de aquella época.

La colaboracion de Brigitte Bardot con la Nouvelle Vague se consolido
posteriormente, en 1963, con Jean-Luc Godard quien la dirigiria en la pelicula Le

mepris.

26 Los nombres provienen de las partes territoriales en que el rio Sena divide el corazén de Paris y que los
integrantes de cada grupo frecuentaban.

27 Como ya se ha mencionado, hubo un cierto desprecio por la “tradicién de calidad”, ver “Una cierta
tendencia del cine francés” de Frangois Truffaut. Aunque no todo el cine francés previo a la Nueva Ola era
despreciable, tal es el caso de Jean-Pierre Melville, que, incluso, fue considerado por algunos como
precursor de la Nouvelle Vague.

28 psi se les denomind a los integrantes de la Rive Droit, debido a su fascinacion por el cine americano, sobre
todo Hitchcok y Howard Hawks. Incluso André Bazin escribié sobre ellos en un articulo titulado: “Comment
peut-on étre hitchcocko-hawkisen?”.
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En cambio, la Rive Gauche (orilla izquierda) se conformé por intelectuales,
literatos o cineastas que buscaron utilizar la interdisciplinariedad, sobre todo la
relacion cine-literatura, como fue el caso del filme de Resnais Hiroshima mon
amour, el cual esta basado en un guion hecho por Marguerite Duras (1914-1996).

Los nombres que formaron parte de este grupo fueron Alain Resnais,
Jacques Doniol-Valcroze, Pierre Kast, Chris Marker (1921-2012), Agnés Varda
(1928) y Jacques Demy (1931-1990). Entre ellos, las ideas politicas eran de
izquierda. Ello se trasluce en la forma en como hacian cine y al tipo de ideologia:
por un lado, debido a que algunos de los integrantes estaban ligados al
movimiento literario Nouveau Roman, el cual, segun algunas fuentes, se
posicionaba a la izquierda y, por otro lado, el cine que buscaban hacer era de tipo
documental, es decir mas cercano a la realidad gracias a adaptaciones de
experiencias con camara ligera en mano.

Ademas, este grupo se encontraba mas vinculado a la publicacion cuasi
némesis de los Cahiers: la revista Positif, cuya politica se enfocaba en el
comunismo. Su fundacién ocurri6 un afo después de la publicacion de los
cuadernos amarillos de los Cahiers:

. en comparacion con Cahiers, encontramos menos de Hollywood y mas de
América Latina y el Tercer Mundo, menos fijacion con los auteurs y mas atencién a
los géneros, asi como una apertura a las obras surrealistas y a los cineastas
experimentales como Chris Marker, Resnais y Varda. Positif y Cahiers oscilaron
entre las buenas relaciones, el intercambio de colaboradores (Hoveyda, Kast) y los
intereses compartidos, y una verdadera guerre de papier. Rohmer consideraba a
aquel equipo como “una secta que juzgaba el cine con criterios completamente
ajenos al séptimo arte” mientras que los de Positif tildaban a sus homdélogos con

todo tipo de epitetos, acusandoles de censores, criticos metafisicos, imperialistas,

misticos o fascistas.?®

2% Emilie Bickerton, 6p. cit., pags. 74-75.
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En ese mismo sentido, Eric Rohmer, proclamado por sus compafieros de la
Rive Droit como vocero de su grupo, argumentaba como se les acusaba “de ser
de derechas porque nos gustaba el cine norteamericano”.%°

Como se ha podido observar dentro del colectivo de la Nueva Ola hubo una
bifurcacién si bien considerable, no trascendente porque se concibe como un todo
y, por lo general, se pasan por alto aspectos mas especificos de su historia y se
presta mas atencion a la filmografia que fue premiada en algun festival o los
directores-criticos que, de alguna forma, irrumpieron con su trabajo o aportaciones
al medio cinematografico francés. A continuacion, se mencionara mas
puntualmente quienes han sido los personajes mas sobresalientes de la Nouvelle
Vague.

Francois Truffaut

El primer largometraje de Truffaut fue Les 400 coups, el cual se presenté el
4 de mayo de 1959 en el Festival de Cannes, valiéndole el premio de mejor
direccién. Antes de la formacion de la Nueva Ola, él ya era un critico conocido,
ademas de que habia realizado pequenas filmaciones, como el cortometraje Les
Mistons, realizado en 1957.

Su cine se caracteriza por ser, en sus primeros trabajos filmicos,
autobiografico, enfocado en la nifiez como Les 400 coups, L’enfant sauvage
(1970) o L’argent de poche (1976) o, se puede decir, literario debido a las
adaptaciones de novelas que él realizo, por ejemplo: Jules et Jim (1962), Tirez sur
le pianiste (1960), La mariée était en mour (1967) o Farenheit 451 (1966),
naturalmente.

Después del furor de la Nouvelle Vague, él continudé su produccién de forma
personal e independiente hasta su muerte el 21 de octubre de 1984, a causa de
un tumor cerebral. Sus ultimas producciones fueron Le dernier métro (1980) y La

femme d’a cété (1981).

Jean-Luc Godard

30 Eric Rohmer en Michel Marie, 6p. cit., pag. 26.
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Otro integrante de la joven y rebelde generacion fue Jean-Luc Godard,
nacido en la capital francesa en 1930. Hijo de padres suizos. Estudioé etnologia en
la Sorbona y en sus ratos libres frecuentaba la Cinemathéque Frangaise y
diversos cine-clubs de los alrededores de la universidad, en el Barrio Latino de la
capital francesa. De ahi que haya desarrollado progresivamente su pasion por el
cine. Con la fundacion de Cahiers, se pudo desenvolver como critico.

Su incursién como director fue a través de cortometrajes como Opération
Béton (1954), Une femme coquette (1955), Charlotte et Véronique (1959),
Charlotte et son Jules (1960). Posteriormente, en ese mismo afio de 1960, se
estrend uno de sus filmes de mayor éxito: A bout de soufflé, el cual supuso una
nueva forma de narrar una historia, de filmar la naturalidad del ambiente ello
debido a que Godard y su equipo salieron a las calles a filmar con una camara de
mano. Esta pelicula no fue reconocida en el Festival de Cannes, pero si en el
Festival de Cine de Berlin, donde gano6 el Oso de oro por mejor realizador. En
Francia recibio el premio Jean Vigo y el premio Méliés, ambos en 1960.

Su produccién filmica no se detuvo a lo largo de la década de los sesenta
del siglo pasado y, entre otras producciones, dirigid Le petit soldat (1960), Une
femme est une femme (1961), Vivre sa vie (1962), Les Carabiniers (1963) y Le
meépris (1963).

Al observar la filmografia de Godard y leer sus criticas se puede observar
un cine mas politico y comprometido con las manifestaciones estudiantiles en el
contexto de la Guerra Fria como La chinoise (1967), Week-End (1967) o Le Gai
Savoir (1968).

En relacion con el movimiento estudiantil en la capital francesa conviene
citar a Javier Memba:

Los sucesos acaecidos en Paris durante mayo de 1968 vienen a cerrar este primer

periodo. Godard, que ya ha dejado ver en él sus inquietudes maoistas corren

parejas a su preocupacion por la destruccidon de la narrativa, anuncia que
abandona el cine comercial. Dedicado a partir de entonces al cine de propaganda
politica, obedeciendo a estas inquietudes creara junto a Jean-Pierre Grin y algun

otro colaborador el grupo Dziga Vertov. Bajo esta denominacion rodara cintas

alusivas a la practica total de las cuestiones que se plantea el movimiento
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revolucionario de la época: el revisionismo —Pravda (1969)-, la contestacion
estudiantil —Lotta in Italia (1969)-, el problema palestino —Jusqu’a la victoire (1970)-

, etcétera.®

Fiel a si mismo, a Jean-Luc Godard se le concibe como una persona muy
particular que no ha dejado de sorprender debido a su renovacién tajante que ha
adoptado a lo largo de su vida. Asi, Godard, es una especie de oximoron que
sigue sorprendiendo al mundo cinematografico con sus nuevas producciones, la
ultima de ellas 3X3D (2014).

Claude Chabrol

Nacido en Paris, Chabrol fue quien dio inicio a la Nouvelle Vague con su
Opera prima Le beau Serge (1958), aunque su estreno comercial se realizé hasta
el 10 de enero de 1959, en Francia. Sin embargo, ya un afio antes, durante el
Festival de cine de Locarno, Suiza, se habia llevado el premio al mejor director. Su
siguiente pelicula: Les cousins, se estrend en Francia, el 11 de marzo de 1959,
ésta consigue el Oso de oro en Berlin ese mismo afio. Otra de sus peliculas
reconocidas en el marco de la Nouvelle Vague fue Les bonnes femmes (1960),
pero no tuvo el éxito de sus antecesoras.

Al igual que Truffaut y Godard, Chabrol dio sus primeros pasos en Cahiers'y
formo parte de los “hitchcock-hawksianos”?, por lo tanto, hay que recordar que él
formo parte de la Rive Droit. Sobre Chabrol y sus primeras obras se dice:

Claude Chabrol fue personal y directo en Le beau Serge, donde pintdé con verdad

una aldea montafiesa. El enorme éxito de Cousins le hizo ceder un poco a su

facilidad natural, poniendo a un lado sus incisivas Bonnes Femmes, cuyo fuerte
fracaso comercial lo obligé a dirigir, con ironia, diversos encargos de los

productores.3?

Sus primeras peliculas fueron financiadas gracias a una herencia dada a
Chabrol de su primera esposa. Con esos recursos ademas fundd una casa

productora llamada AJYM, en 1956; de igual forma pudo apoyar producciones

31 Javier Memba, op. cit., pag. 55.

33 Georges Sadoul, 6p. cit., pag. 474.
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como cortometrajes y largometrajes de otros jovenes talentos, entre ellos: Le
Signe du Lion (Eric Rohmer, 1959) y Paris nous appartient (Jacques Rivette,
1960).

A lo largo de su vida, se mostré generoso en tanto que ayuda en filmacion o
técnica proporcionada a sus familiares y amigos. Chabrol murio el 12 de

septiembre del 2010 en Paris. Su ultima produccion fue Bellamy (2010).

Eric Rohmer

Eric Rohmer nacié en Nancy en 1920, bajo el nombre de Jean-Maurice
Schérer. El pseudénimo proviene del nombre de Erich von Stroheim, cineasta
austriaco y de Sax Rohmer, novelista inglés. Su labor dentro del campo
cinematografico se desarrollé primero en la critica y luego en la direccion. La unica
diferencia en relacion con los demas integrantes fue la edad, pues Rohmer siendo
contemporaneo de Bazin, pudo no obstante realizar filmes muy de acorde con la
Nouvelle Vague.

Previo a la fundacion de Cahiers, Rohmer cred otra revista, en 1950,
llamada Gazette du cinema; ademas colaboré en la publicacion Les Temps
modernes.*

El otro aspecto cinematografico es el filmico. Rohmer no era ningun novato
en cuestiones técnicas ya que fue cortometrajista desde 1950, pero nueve afios
después la compaiia cinematografica de Claude Chabrol (AJYM) lo apoy6 en el
patrocinio y produccion de su primer largometraje: Le Signe du Lion.

Posteriormente, tras los afios de oro de la Nueva Ola, Eric Rohmer pasoé a
la discrecion, rodando documentales y peliculas de bajo perfil. Fallecio el 11 de

enero de 2010 en Paris.

Alain Resnais

34 por otro lado, Jean Georges Auriol refundé Revue du cinéma y, en ella, dio la oportunidad a la vanguardia
cinematografica a través de publicaciones de nombres notable como: Jacques Doniol-Valcroze, Paul Astruc,
Pierre Kast, André Bazin y, por supuesto, Eric Rohmer.

31



Por ultimo, pero no menos importante esta otro de los hijos prédigos del cine
francés: Alain Resnais. Nacido en Vannes en 1922. El, contrario a los mas jovenes
de la Nouvelle Vague (Truffaut o Chabrol), se inici6 su experiencia filmica
mediante la realizacion de cortometrajes de corte documental. Posteriormente, se
aventuré al plano del largometraje y el resultado fue exitoso: Hiroshima mon
amour fue el inicio de una nueva etapa para Resnais. La pelicula fue un
parteaguas de la Nouvelle Vague por cémo fue pensada y elaborada (los
flashbacks son el elemento novedoso).

Después de la Nueva Ola, Alain Resnais no pard, su filmografia continud,
incluso en sus ultimos afios; su ultima pelicula fue Aimer, boire et chanter (2013).

Resnais murié el 1 de marzo del 2014 en Paris.

1.3. Ellegado

Los Cahiers como bien heredable

El epilogo de los anos dorados de la Nueva Ola se presentd con cambios
en su panorama. Los cuadernos recibieron a una nueva generacioén de criticos, los
cuales estaban mas interesados en escribir Unicamente sobre cine y sin
pretensiones de filmar como la pléyade anterior.

Después de la muerte de André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze dejé de ser
editor y, entonces, Eric Rohmer tomd el mando y los “hitchcock-hawkisanos” se
encargaron del contenido. El periodo que comprendio el esplendor de la Nouvelle
Vague, es decir entre 1958 y 1961-62, los jévenes directores fueron la cabeza de
este movimiento que fue expandiéndose gradualmente. Sin embargo, esta labor
fue convirtiéndose en cotidianeidad, lo cual se reflejo en el contenido de la revista:
hubo un estancamiento y una falta de renovacion todo lo cual provocd una
escision dentro de la publicacion. Ademas, el grupo Rive Gauche generd una
nueva bocanada de aire para Cahiers, aunque hay que tener en cuenta también

que los bazinianos comenzaron a independizarse de la revista.
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Después de Rohmer, quien estuvo entre los afios de 1956 y 1963, el editor
en jefe fue Jacques Rivette, entre 1963 a 1965; con él la interdisciplinariedad tuvo
lugar en el contenido y la apertura a nuevas relaciones del cine.

Poco a poco, una nueva prole fue afianzando su lugar, como ya se
menciond. Su mayor interés fue hablar sobre el cine, no filmar peliculas, como la
progenie anterior. Algunos nombres de este nuevo grupo fueron: Jean-Louis
Comolli (1941), Jean Narboni (1937), Serge Daney (1944-1992), entre otros. Su
vision fue diferente comenzando porque Comolli y Narboni nacieron en Argelia y
no en Europa.

En 1964, un ano después de la entrada de Rivette como editor, la revista
fue adquirida por Editions de [I'Etoile, de Daniel Filipacchi. Esto conllevod
modificaciones, principalmente en el formato fisico: el amarillo caracteristico de la
edicion fue sustituido por una gama de colores, uno por cada mes; el fotograma de
la portada seria ahora a color, ya no mas en blanco y negro. Parafraseando a
Emilie Bickerton, los cambios fisicos indicaron la renovacién por parte del nuevo
equipo de trabajo; esa misma regeneracién rompidé con la familiaridad de los
lectores acostumbrados a la antigua edicién.

Jacques Rivette fue el ultimo remanente de la Nueva Ola francesa, para
1965 el remanente desaparecio. La entrada de Comolli y Narboni sentenci6 el final
de la Nouvelle Vague en Cahiers. La revista continud, pero el encanto por y con el

cual comenzo ya no.

Las peliculas y la produccion

Otro aspecto reconocible del trabajo de la Nouvelle Vague fueron sin duda
las peliculas porque implicaron una forma de demostrar la seriedad con la que se
hablaba en los Cuadernos del asunto del movimiento.

Las peliculas mas reconocidas de este movimiento como Les 400 coups, A
bout de souffle e, incluso, Hiroshima mon amour, fueron parte de la herencia de
los “jovenes revolucionarios” a las generaciones venideras. La transigencia a la
cotidianeidad de las tematicas de la traditions de qualité por parte del colectivo fue

una novedad en los autores antes mencionados, sin embargo, si recordamos el
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aspecto literario fuertemente anclado a la tradicion, estara presente en esta nueva
pléyade.
Otro aspecto de esa herencia fueron algunas cualidades de la produccion.
En primer lugar, el entendimiento de mise en scéne® empieza a recomponerse: la
integracion del ambiente, lo que esta ante la camara puede ser modificado por el
director porque es ahora el auteur del filme, lo cual es equiparable a la relacion de
un escritor y un libro. La mise en scene esta sujeta a modificacién y el director
posee libertad plena sobre ella:
. Nni siquiera tiene necesidad de reafirmarse [la mise en scene], una suerte de
exaltacion del espacio y del tiempo en su manifestacién mas pura. La apoteosis de

la expresion cinematografica a través de la camara, de las cosas que filma y del

ritmo adaptado para ello.*®

Para Bazin, el montaje es la integracion de la realidad en lo imaginario. En
su texto Montage interdit, el tedrico francés compartié una disertacién sobre lo
que, para él, constituia el montaje y en dénde se podria encontrar mejor
representado. Por ejemplo, indicaba que cualquier abuso de montaje o
tergiversacion hacia el uso ingenuo de éste, podia ocasionar que el significado se
podia dirigir hacia el artificio. En este sentido, Godard sali6 a las calles para filmar
A bout de soufflé, lo cual conllevd al uso de equipos mas livianos, que permitia
generar lo espontaneo que el exterior brinda. De igual forma se encuentra Les 400

coups de Francois Truffaut.

La caméra-stylo y el director como autor

Para definir la relacion autor-director es importante remitirse a la raiz de
este concepto: la caméra-stylo o literalmente traducido “la camara-boligrafo”. Esta
idea la dio a conocer Alexander Astruc en 1948, en el texto “Nacimiento de una

nueva vanguardia: la camara-boligrafo”; este articulo fue publicado en L’Ecran

35 La mise en scéne se refiere a la puesta en escena, aplicable tanto en teatro como en cine, es el disefio de
montaje o la composicion audiovisual que conforma a la obra.

36 Antoine de Baecque y Charles Teson, Una cinefilia a contracorriente: la Nouvelle Vague y el gusto por el
cine americano, Barcelona: Paidds, 2004, pag. 20.
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Francaise®”. En él, Astruc propone una nueva forma de ver al cine: como forma de
expresion del cineasta de igual forma que la literatura o la pintura e, incluso, la
musica; cada una de ellas cuenta con su escritura unica, desarrollada por ellas
mismas, el cine funciona de igual forma.

“Una cierta tendencia” convertia ahora la Politique des auteurs en un
programa axiomatico. A diferencia del mero director, un auteur era un cineasta con
una vision del mundo que se ponia (e imponia) de manifiesto gracias a su mise en
scene: lo importante no era el tema en particular, sino el modo en que el autor
elige tratarlo.”® Asi pues, se trata, ademas de contar historias, poder leer,
interpretar el cine para que éste se desarrolle paso a paso. El director se termind
por apropiar de la obra en su totalidad; un estilo de libertad, antes inexistente y
ahora apoyada por jovenes productores.

La influencia de Alexander Astruc estuvo presente en al menos dos
publicaciones cinematograficas: La Revue du cinéma y Cahiers du cinéma. Es
factible también que André Bazin lo haya tenido en mente cuando escribia sobre la
teoria y técnica cinematografica. Asi, la nueva pléyade de cineastas fue adoptando
gradualmente el papel de autor.

Si bien en la Nouvelle Vague no se pensé la idea de caméra-stylo, ese
movimiento lo rescato y lo resignificd en el plano practico y, puede ser, que aquella
idea aun repercuta en esta época.

A lo largo de este capitulo se ha podido describir lo que fue un pasaje
prometedor para la transicidon entre generaciones. La consolidacion de una
bocanada de aire fresco, representada a través de la juventud cineasta de fines de
la década de los cincuenta del siglo XX, marcé para siempre la industria
cinematografica francesa porque no solo se difundié cierta forma de escribir sobre
cine, sino también se ided una nueva forma de hacerlo. Posteriormente, ésta
forma seria adoptada por las siguientes generaciones. Igualmente, eso dio pie a la

creacion de nuevas ideas, es decir, gracias al bagaje intelectual legado, los

37 Del 30 de marzo del afio antes mencionado, en el niUmero 144.
38 Javier Memba, op. cit., pag. 53.
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siguientes cineastas fueron capaces de crear su propia vision y plasmarla en su
hoja en blanco.

El tiempo se ha encargado de hacer justicia, si bien este colectivo vivid su
“aqui y ahora”, la magnitud de sus ideas legadas se sinti6 a través de los afos y
de los paises. En los siguientes capitulos se tratara el rescate de las ideas de la
Nouvelle Vague por parte de México; en otras palabras, cémo fue Ia
representacion de la Nueva Ola en tierras mexicanas: quiénes fueron los
protagonistas y cdmo se buscod cambiar la realidad filmica a través de la adopcion

de estos nuevos ideales.
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Capitulo 2. En busca del nuevo cine mexicano.
En el siguiente capitulo se podra ver un panorama general de la situacion

cinematografica del pais desde 1930, con la sonorizacién del cine en el pais, hasta
1961 el afio de surgimiento del movimiento Nuevo Cine. También se
contextualizara, someramente, la situacion politica, social y econdmica de México,
sblo para que el lector tenga en cuenta el porqué de algunas circunstancias que

repercutieron en la cinematografia nacional.

2.1. Contexto de la industria cinematografica de México

2.1.1. La década de los aios 30
A continuacién, se presenta el esbozo histérico del desarrollo del cine

mexicano en su llamada época dorada. Para ello se estudiara particularmente el
periodo que dio inicio con una de las primeras peliculas sonoras de México, Santa
(1932) y hasta 1958 un ano, este ultimo, en que la produccion cinematografica se

iba a convertir en la mas alta del ultimo lustro de la década de los cincuenta.

Santa, en su segunda version, filmada durante 1931 y estrenada un ano
después, contd con un respaldo relevante: la Compania Nacional Productora de
Peliculas® apost6 por la realizacion, lo que la convierte en la primera produccion
nacional. Por otro lado, la sonorizacion de la pelicula fue de modo sincrénico, es
decir, el sonido acompafiaba al fotograma o a la secuencia. Garcia Riera

menciona que:

Esta Santa fue, ademas, muy seguramente, el primer largometraje hecho en
México con sonido directo, o sea, con una banda sonora paralela a las imagenes
en la misma tira de celuloide. Eso se debi6 a unos mexicanos, los hermanos
Roberto y Joselito Rodriguez, inventores en Hollywood de un aparato de sonido

dotado de excepcional ligereza“.

39 para la filmacion de Santa, la Compafiia Nacional, bajo el mando de Juan de la Cruz Alarcén y el apoyo de
diversos hombres como Gustavo Saenz de Sicilia, Carlos Noriega Hope o Eduardo de la Barra, adquirié los
estudios Chapultepec y se afinco la productora ahi.

40 Emilio Garcia Riera, op. cit., pag. 76.
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Puede ser que, debido a la naturaleza de la produccién, la intervencion de
diversos nombres, reconocidos o no en el medio filmico, haya sido vasta y dado
oportunidad a artistas nacionales y extranjeros. Asi pues, acompafiando a la
direccion, la fotografia estuvo a cargo de Alex Phillips, un canadiense formado en
el cine estadounidense y el papel de Santa lo personificé Lupita Tovar, quien, de

igual forma, hizo escuela en Hollywood.

A pesar de todo ello, Santa no fue la primera pelicula sonorizada, hubo
precursores que son importantes destacarlos y Garcia Riera ubica tres
largometrajes y dos cortos producidos en 1929: Dios y ley de Guillermo Calles;
Alas de gloria de Angel E. Alvarez; El 4guila y el nopal de Miguel Contreras Torres;
El inocente de Charles Amador, y Cautiva de José Manuel Ramos. Al afo
siguiente, la produccion fue de tres largometrajes sonoros: Sofiadores de la gloria
de Miguel Contreras Torres; Mas fuerte que el deber de Raphael J. Sevilla, y
Abismos o Naufragos de la vida de Salvador Pruneda. En el afio de 1931, casi ala

par de Santa, se filmé Contrabando de Alberto Méndez Bernal.#!

Lo anterior es una muestra de la incipiente industria filmica nacional que se
desarrollé6 con rapidez durante los primeros anos de la década de los treinta.
Segun Eduardo de la Vega Alfaro, en 1934, se organizdé la Asociacion de
Productores de Peliculas, aunque no menciona cudl fue el destino de ésta
posteriormente*?; en 1936, de la Vega refiere la fundacion de la Asociacion de

Productores Cinematografistas de México.*3

Esta industria en ciernes fue estableciendo los espacios y los mecanismos
de produccién gradualmente. Para 1936, se contaban con cuatro estudios de
filmacion: Nacional Productora, México Films, Industrial Cinematografica y

Cinematografia Latino Americana, S. A. (CLASA), donde se filmoé jVamonos con

4 1bid., pag. 78-79.

42 Eduardo de la Vega Alfaro, “Evolucion de la industria cultural cinematografica (1938-1989)” en La industria
cinematogrdfica mexicana: perfil histérico-social, Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 1991, pag. 31.

43 En la tesis de Israel Rodriguez Rodriguez, Entre la preocupacion existencial y el cine social: la obra de
Leobardo Lépez Aretche, viene referida como Asociacion de Productores Cinematograficos de México.
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Pancho Villa** La presencia de los sindicatos no era habitual, pero en 1934 se
fundd la Union de Trabajadores de los Estudios Cinematograficos Mexicanos
(UTECM) que, posteriormente, se transformé en el Sindicato de Trabajadores de
la Industria Cinematografica®>; éste estaba adscrito a la Confederacion de
Trabajadores de México. Este sindicato se encargaba de la regulacion de los
ingresos y egresos destinados a la produccion. Se dividia en seis secciones:
actores, autores, adaptadores, directores, compositores, filarmdnicos y técnicos y
manuales. Tras algunos problemas internos, se forzé una division, de la cual nacio

el Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematografica (STPC).

Una pelicula que instauré la pauta para otras venideras fue Alla en el
rancho grande, filmada en 1936 por Fernando de Fuentes, perteneciente al género
de la comedia ranchera. En ella se exaltaba el folklor nacional lo cual atrajo las
miradas extranjeras, ademas de que ayudd a incrementar la produccion de

peliculas mexicanas: “...si en 1936 habian sido 24 la peliculas nacionales
producidas, en 1937 se llegd a 38 y, de éstas, mas de la mitad, unas veinte se
acogieron a la féormula propuesta por la cinta de De Fuentes: color local,
costumbrismo y folclor”.4¢ Vale la pena decir que, en ese mismo afo, se fundo la

primera Filmoteca Nacional, a cargo de la Secretaria de Educacion Publica.4’

Sin embargo, la produccion filmica nacional no estaba preparada para la
esperada prosperidad ya que fue disminuyendo: si en 1938 fueron 50 peliculas,
para 1939 solo serian 40 y un aflo mas tarde solo 27. No hay que olvidar que la

presencia de las distribuidoras estadounidenses era superior a la mexicana, lo que

44 A continuacion, se mencionaran algunos ejemplos de peliculas filmadas en cada uno de los estudios antes
mencionados: en los Estudios de la Nacional Productora se rodé Santa y nueve peliculas consecuentes,
fueron los primeros filmes sonoros, por lo que se considera que esta productora fue la apertura del cine
sonoro en el pais. Los Estudios México Films, fundados por Jorge Stahl, filmaron la pelicula Maximiliano
(Miguel Contreras Torres, 1933). Los estudios de la Industrial Cinematografica sélo contaron con dos
producciones: Tiburon (Ramén Pedn, 1933) y Chucho El Roto (Gabriel Soria, 1934). Para mas informacion en:
Tomas Pérez Turrent (Coord.), La Fdbrica de suefios. Estudios Churubusco 1945-1985, México: IMCINE, 1985.
4> Garcia Riera ubica la fundaciéon del mas amplio Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica
en 1919, por Juan Anderson, pero se conformé bajo el nombre de Uniéon de Empleados Confederados del
Cinematdgrafo. Emilio Garcia Riera, 6p. cit., pag. 80.

46 |bid., pag. 102.

47 Moisés Vifias, Historia del cine mexicano, México: UNAM/Direccién de Actividades Cinematograficas,
1987, pag. 91.
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llevd a Lazaro Cardenas a decretar, en 1939, la obligacién de proyectar, al menos,

una pelicula mexicana al mes, en las salas de cine.

Previo al cine de oro, los directores activos en México fueron,
principalmente, Fernando de Fuentes, Alejandro Galindo, René Cardona, Chano
Urueta, Juan Bustillo Oro, Antonio Helu y Miguel Contreras Torres. Los actores
relevantes fueron Tito Guizar, gracias a su papel principal en Alla en el rancho
grande; Fernando Soler y los debutantes: Mario Moreno Cantinflas y Jorge

Negrete. Entre las actrices estaban Lupe Vélez, Esther Fernandez y Sofia Alvarez.
2.1.2. La década de los cuarenta

Al momento de comenzar esta década, las estructuras que conformaban al
pais ya estaban consolidadas, el periodo que prosiguié a la Revolucion fue
estabilizador. Lorenzo Meyer menciona: Lo que habria de distinguir al periodo
histérico que entonces se iniciaba seria, por un lado, una estabilidad politica sin
rival en América Latina y con pocos paralelos fuera; por el otro, un acelerado ritmo
de crecimiento y diversificacion de la economia por la via de la inversidon publica
arancelaria y la sustitucién de importaciones. ElI dinamismo econdémico -que en
pocos afios cambid la faz de un pais que pasé de rural a urbano- contrasté con la

persistencia de las formas y los habitos politicos.*8

Cinematograficamente, la situacion no era tan bulliciosa. En 1941, se
ratifico el decreto cardenista sobre la exhibicion de peliculas nacionales. En 1942,
justo en medio de la guerra, México les declaro la guerra a las potencias del Eje. A

raiz de esta alianza, los Estados Unidos concederian

... ciertos apoyos economicos a México. El dolar bajé a 4.85 pesos, por ejemplo, y
entre otras cosas, México pudo seguir comprando pelicula virgen, cosa que se le
negod a Argentina, la segunda potencia filmica de Hispanoamérica, por haberse

declarado neutral respecto a la guerra®®.

48 | orenzo Meyer, “De la estabilidad al cambio” en Historia general de México, México: El Colegio de México,
2009, c2000, pag. 883.
bid., pag. 100.
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Gracias a este privilegio, México se posicioné como el proveedor exclusivo
de cine en Latinoamérica. En ese mismo afo, se fundé el Banco Nacional
Cinematografico, aunque entré en funcionamiento hasta 1947. Ademas, se fundo
la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de México, siendo su primer

director Julio Bracho.

En 1943, Estados Unidos seguia proveyendo ayuda a México, a manos del

magnate Nelson Rockefeller:

Unos arreglos con la Oficina Coordinadora de Relaciones Internacionales de
Washington, dirigida por Nelson Rockefeller, previeron en 1943 la ayuda
norteamericana al cine mexicano en tres renglones basicos: refaccion de
magquinaria para los estudios; refaccién econémica a los productores de cine;
asesoramiento por instructores de Hollywood a los trabajadores de los estudios.
Otro problema que debid considerarse fue el de la materia prima. Aun la
produccion norteamericana de cine resultd afectada por la escasez de pelicula
virgen, dada la prioridad bélica del empleo de la celulosa en los explosivos; sin
embargo, pese a la escasez, el cine mexicano gozé de una cierta preferencia y
pudo por ello librarse de una falta de celuloide como la que mucho afecté al cine

argentino.>°

Estas “ayudas” prolongaban y aseguraban la estancia de los negocios
estadounidenses en el cine mexicano. La RKO (Radio Keith Orphem o RKO
Pictures) aporté el 50% del capital para la construccion de los Estudios

Churubusco.

Por otro lado, las tematicas que se rodaron fueron adaptaciones de los
asuntos hollywoodenses, pero los “melodramas lacrimégenos” y la comedia
ranchera continuaron. También fueron frecuentes las adaptaciones sobre la
Revolucién mexicana. Luego, las tematicas picarescas abundaron hasta que el
cine de cabaret se normalizd poco a poco, ningun director se resistio a la
tentacion: Alejandro Galindo, en 1941, dirigi6 Virgen de medianoche; Gabriel

Soria, Casa de Mujeres en 1942 y Raul de Anda, La Reina del tropico en 1945.

50 Emilio Garcia Riera, pag. 120.
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Para el primer lustro, ya se contaba con la aparicion de nuevos directores
como Julio Bracho y Emilio El indio Fernandez. Para 1945, Bracho habia dirigido
ocho peliculas, la mas reconocida fue Distinto Amanecer (1943). Al contrario de la
discreta fama de Bracho, Emilio Fernandez fue reconocido internacionalmente e,
incluso, incursiond al cine de Hollywood. La formula perfecta con la cual pudo
alcanzar el éxito fue haciendo equipo con el camarégrafo Gabriel Figueroa, el
escritor Mauricio Magdaleno y los actores Dolores del Rio y Pedro Armendariz.
Algunas de las peliculas que los colocaron en el escenario fueron: Flor silvestre
(1943), Maria Candelaria (1943), Las Abandonadas (1944) y Bugambilia (1944). A
la par de Dolores del Rio, el afianzamiento de Maria Félix como una de las divas
del cine mexicano se gesté a partir de su debut en El Pefién de las Animas (Miguel
Zacarias, 1942), continuando con su hieratismo en Dofia Barbara (Fernando de
Fuentes, 1943) o La mujer sin alma (Fernando de Fuentes, 1943). Los actores
mas reconocidos mantuvieron su fama en la siguiente década como Fernando
Soler, Joaquin Pardavé, Arturo de Cordova, Maria Félix, Jorge Negrete, Pedro
Armendariz o Mario Moreno Cantinflas. Asimismo, Pedro Infante, German Valdés
Tin Tan y Luis Aguilar ganaron fama progresivamente y sobresalieron entre su

generacion.

La desestabilidad se reflejé en el cine porque, después de los primeros
cinco afnos de la década de los cuarenta, la industria parecia mas bien pasmada,
repitiendo la féormula que le habia funcionado al inicio de esa década. Ademas,
hay que recordar que, en la Segunda Guerra Mundial, México se posicioné en un
lugar ventajoso en el ambito latinoamericano. Algunos paises como Estados
Unidos o Francia ralentizaron su produccion filmica y la existente era destinada a
desarrollar tematicas bélicas; contrario a ello, México se dedicdé a ofrecer una
variedad de filmes diversos como opcion a la belicosidad vivida en el mundo de
aquellos afnos. Los clasicos “churros” o peliculas con una tematica paupérrima y
que apelaban siempre a la ignorancia del pueblo fueron las producciones
predilectas del Banco Nacional Cinematografico que, hay que recordar, ya estaba

en funcionamiento para 1947. De igual forma, ese ano, se fundé la distribuidora
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Peliculas Nacionales cuyo propodsito era la distribucion de la produccion en el

mercado interno.

No obstante, la injerencia estadounidense permanecia, personalizada en el
monopolio William Jenkins y que, para 1949, controlaba el 80 por ciento de las
salas de cine, ademas de obligar a productores, realizadores o distribuidores a
aceptar sus condiciones. Su consolidacion no se hizo gratuitamente, se alié a
diversos productores como Gregorio Walerstein o Miguel Contreras Torres, pero
entre sus detractores estuvo Jesus Grovas. Ademas, esto fue resultado del
favorecimiento a la iniciativa privada en el sexenio de Miguel Aleman Valdés. Es
decir, hay que entender el monopolio y la expansion de las cinematograficas
estadounidenses como el resultado de las libertades y favorecimientos que se les
otorgd por parte del Ejecutivo, principalmente. En 1949, se decreté una Ley de la

Industria Cinematogréfica:

En ella, se dejaba a la Secretaria de Gobernacién, por medio de la Direccion
General de Cinematografia, el “estudio y resolucién de los problemas relativos” al
cine y, en su reglamento, se prohibia a los exhibidores tener intereses econémicos
en la produccioén y la distribucién y viceversa. Era ésa una forma legal de sujetar al
monopolio, pero no destruirlo. Por otra parte, la ley se inspiraba en normas
hollywoodenses —asi lo vieron algunos tratadistas juridicos— para tratar diversos
puntos, entre ellos los de la censura, llamada supervision en honor al eufemismo;
el reglamento de la ley prohibia al cine los “ataques a la moral”’, o sea, los
ofensivos “al pudor, a la decencia o a las buenas costumbres”, pero sin precisar
qué se entendia por tales. (En rigor, cabe ver a la censura misma como una mala

costumbre).®!

Esta Ley no se proponia destruir las viejas costumbres que se tenian
arraigadas a la industria filmica nacional, sino “controlar” a quienes tenian el
mando de las empresas mas poderosas del pais. Al respecto, de la Vega

menciona sobre la Ley:

51 1bid., pag. 152.
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En 1949 se decreta la Ley de la Industria Cinematografica, aun vigente, y se funda
la Direccion General de Cinematografia dependiente de la Secretaria de
Gobernacion, organismo al que se le asignan las tareas de censura (llamada
eufemisticamente “supervision”) y conservacion del cine nacional a través de una

Cineteca que no se pondra en funciones sino hasta j26 afos después!

Al decretarse la Ley de la Industria Cinematografica llamé la atencién que en
algunos de sus articulos se prohibiera el desarrollo de monopolios: la medida
resultaba cuando menos anacrénica porque justamente en 1949 un monopolio
regenteado por el norteamericano William Jenkins y sus prestanombres mexicanos
(Manuel Espinoza Yglesias, Manuel Alarcén y Maximino Avila Camacho, hermano

del expresidente) controlaba el 80% de la exhibicion total del pais.®?

Para estos afnos, las tematicas seguian siendo las mismas de siempre: las
de “arrabal” o cabaret o, también conocido como cine de rumberas, las cuales se
podian desarrollar en un ambiente mas urbano con un sentido mas picaresco. Al

repecto, Rafael Avifia sintetiza aquel tipo de cine en el siguiente parrafo:

Ya sea por rechazo social, gustoso sometimiento, vanidad, deseo de dominio,
frigidez, ninfomania, problemas econdmicos, o por un simple mal paso, las
prostitutas de nuestro cine, llamense ficheras, rumberas, pecadoras, perdidas o
aventureras, se convierten en las diosas del deseo que encarnan el mal necesario,
el pano de lagrimas, el narcicismo despiadado o el himeneo gozoso de una
cinematografia en permanente crisis como la nuestra, que alcanzo, sin embargo

alta dosis de delirio y genialidad con el tema cabaret.*

Por el contrario, en las comedias rancheras, cuyo medio natural era el
rural, se busco engoblar lo mexicano a través de este género, el cual se vio
influenciado, segun Avifa, por el westen musical estadounidense. Los clichés
mexicanos aparecian en aquellas peliculas, como el mariachi, el macho mexicano,

el mezcal o los sombreros charros.

52 Eduardo de la Vega, op. cit., pag. 39.
>3 Rafael Avifia, Una mirada insélita. Temas y géneros del cine mexicano, México: Océano, 2004, pag. 171.
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De igual forma, y por la tendencia religiosa de Manuel Avila Camacho, las
cintas piadosas aumentaron en producciéon en el primer lustro de la década, asi
como también los melodramas familiares, apelando a los valores impuestos por la
cultura filmica hollywoodense. Pero hay que resaltar que los géneros populares
consolidaron la industria filmica nacional, sobre todo, porque se buscaba no
perder al publico, es decir, que no dejara de asistir a las salas de cine a ver a sus

actores favoritos.

Entre los directores que siguieron vigentes, sobresale Emilio El/ Indio
Fernandez. Su consolidacion como el mayor representante de cine mexicano fue
en este segundo lustro de la década de los afios cuarenta. A pesar de que Maria
Candelaria se haya realizado en 1943, fue seleccionada para el festival de Cannes
en 1946 y en Locarno, Suiza, al afio siguiente; en ambos festivales se premié la

fotografia de Gabriel Figueroa.

Asimismo, los directores consolidados como Julio Bracho, Roberto
Gavaldén, Ismael Rodriguez, Alejandro Galindo, Juan Bustillo Oro y Fernando de
Fuentes seguian en escena. Los actores que contaban con una fama afincada y
que permanecieron en las producciones fueron Maria Félix, Pedro Armendariz,
Joaquin Pardavé, Dolores del Rio, Jorge Negrete, German Valdés Tin Tan o Mario
Moreno Cantinflas. Por otro lado, cabe destacar el debut y consolidacion en el
medio mexicano de Libertad Lamarque, Yolanda Montes Tongolele o Ninon

Sevilla.

Cabe mencionar dos acontecimientos mas que tuvieron lugar en la segunda
mitad de esta década: en primer lugar, tras un conflicto interno en el Sindicato de
Trabajadores de la Industria Cinematografica, se produjo una escision lo que dio
pie al surgimiento del Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica
(STPC), el cual logré acaparar el control en la produccion filmica, relegando al
STIC al control acotado de la distribucién. En segundo lugar, y a pesar del
detrimento del cine nacional, se pudieron edificar dos estudios cinematograficos:
los Tepeyac, que se inauguraron en 1946 y los Cuauhtémoc, que posteriormente

serian los Azteca, en 1945.
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Un suceso importante en esta historia fue la llegada de Luis Bufuel a
México y su pronta incorporacion a la realizacion nacional. Bufiuel llego al pais en
1946, tras haber estado exiliado en Francia y Estados Unidos. Su primera pelicula
de produccion mexicana fue Gran Casino (1946) pero no tuvo el éxito esperado y
no fue hasta 1949 cuando estrend la siguiente pelicula El gran calavera. Pero al
afo siguiente, 1950, filmé la que puede considerarse su mas grande e importante
pelicula: Los olvidados, donde retrata la miseria en la que se desarrolla dia a dia el
sector mas bajo de la poblacion. Bufuel logré mostrar la ambivalencia de la
naturaleza humana: una dualidad reflejada tanto en la inocencia de un infante
como en lo despiadado de un crimen. En un inicio, esta pelicula no tuvo el éxito
esperado en las taquillas mexicanas, pero en el festival de Cannes fue
galardonada a la mejor direccion y, al ser reconocida por la critica mundial, tuvo un

reestreno en el cine Prado, ya vista con otros ojos.

Esta década podria verse como la etapa formativa del cine mexicano. Se
conocieron directores y actores que colocaron a México en la escena
cinematografica mundial. En la siguiente década, la industria filmica nacional entré
en una crisis, la cual permed todos los ambitos de aquella, ademas de que es
cuestionable la recuperacion de la situacion en la que estaba inmersa la
cinematografia mexicana. La siguiente década es la ultima que se tratara en este
primer apartado, previo a la década de los sesenta, que es donde el movimiento

cinematografico a estudiar tuvo lugar.

2.1.3. La década de los anos cincuenta
Eduardo de la Vega menciona que el periodo del cine mexicano que abarca

entre 1953 hasta 1964 es conocido como “etapa de crisis estructural™* y que
corresponde, en temporalidad, a los sexenios de Adolfo Ruiz Cortines y Adolfo
Lopez Mateos. A pesar de la estabilidad politica de la década, la social y la
cinematografica no estaban en su mejor momento. Asi, la cinematografica, por
ejemplo, se vio altamente amenazada por la televisién. Esta tuvo una excelente

acogida por parte de las clases alta o0 media alta: resultaba mas comodo quedarse

54 Eduardo de la Vega Alfaro, 6p. cit., pag. 40.
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en el hogar para quien tuviera un aparato televisor para gozar de la nueva
experiencia audiovisual que aparentemente ofrecia un contenido diferente al

cinematografico.

El cine resintid la disminucion de publico asistente a las salas. Para
enfrentar este problema, durante gobierno de Miguel Aleman, en 1953, se asigné
a Eduardo Gardufio como director del Banco Nacional Cinematografico, quien,
para solventar la crisis filmica, ide6é un plan para enfrentar al monopolio Jenkins.
Este plan fortalecia la alianza entre distribuidoras y productores dependientes del
Banco, en el hipotético de que la institucion tendria tres distribuidoras: Peliculas
Nacionales, Peliculas Mexicanas y Cinematografica Mexicana (Cimex). Se
esperaba que los accionistas mayoritarios fueran los productores y también se
aguardaba la concesién de préstamos basados en estimaciones; es decir, se
debia de considerar actores, temas, argumentos, directores o actores, ademas de
apelar a la honestidad de los productores, pues éstos, en su mayor parte,
malversaban fondos que provenian de los impuestos. Con todo lo anterior se
buscé enfrentar el monopolio Jenkins, pero esta monopolizacion se aunaba a la

falta de relevo generacional por parte del STPC.

Vale la pena hacer un espacio para hablar de Gregorio Walerstein porque
fue una figura destacable en la cinematografia nacional debido a su asidua
participacion, principalmente, en la produccién de peliculas. Hijo de inmigrantes de
origen polaco, creci6 en un ambiente humilde pero nunca dej6 de lado la
educacion y, por azares del destino, fue incursionando progresivamente en el

ambito filmico de México. Al respecto Eugenia Meyer, su hija, refiere:

Sin embargo, sin ahondar en el concepto de autor total -criterio acunado por los
franceses que podria sintetizar su actividad de cineasta-, mas alla de su gestion
financiera y comercial, fue él quien concibié buena parte de las peliculas que
llevaron su rubrica. En su caso el involucramiento era completo, ya que participaba
en cada una de las etapas: concebia el filme, la trama de la historia, su escenario y
la época en que se desarrollaba, y luego intervenia en la seleccion de actores,

directores, musico, etcétera. También, en buen numero de las cintas que produjo
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aparece en los créditos como coargumentista o guionista; controlaba la filmacién y
hasta se metia al cuarto de edicién y detras de la moviola. Opinaba, seleccionaba
escenas sin tomar en cuenta a los directores, muchos de ellos resignadamente
aceptaban las decisiones tomadas. Otros, sin embargo, se enfrentaban a este

mando.®®

La anterior descripcion deja al descubierto la forma de trabajo del hombre
que estuvo detras de gran parte de la filmografia nacional, situando, entonces, el
climax de sus aportaciones en la Epoca del Cine de Oro mexicano; pero, incluso
con su posicion e influencia, no pudo hacerle frente a la censura. Esta afecté a la
produccion, sobre todo en la muestra de tematicas que debian cumplir con los
requisitos impuestos por el gobierno. Al asumir el poder, Miguel Aleman subié con
la idea de “unidad nacional” y el cine no podia estar exento de aquello. A

continuacidn, otra cita puede ilustrar de mejor manera lo anterior:

A la llegada de Miguel Aleman a la presidencia de la Republica se estableci6 una
comision mixta que se ocupaba de cuidar la calidad de las peliculas y, en funcién
de ésta, fijaba pautas no con relacion a la tematica, jsino a sus posibilidades
comerciales! De hecho, se trataba de generar una mejor imagen del pais y su cine,
a partir de una supervision de los contenidos. El propésito era estimular un “cine
de interés nacional’. Al frente de la Comision Nacional Cinematografica quedod
Antonio Castro Leal como presidente, y contd con el apoyo de algunos
productores. Una consecuencia fue que se establecieron reglas de exhibiciéon. De
acuerdo con la calidad de las peliculas se asignaban los cines: las mejores iban a
los de lujo, y las regulares a las salas de circuito. En cuanto a las malas, se

sugeria destruirlas.*®

Lo anterior propicio el surgimiento de la expresion de “el churro mexicano”
debido a la baja calidad estética de las peliculas que se filmaron y que buscaban
mantener un mercado cautivo de personas que no podian adquirir un televisor.
Estas peliculas seguian siendo comedias rancheras, melodramas e, incluso, cine

cabaretero o de “arrabal’.

55 Eugenia Meyer, Gregorio Walerstein. Hombre de cine, México: Fondo de Cultura Econémica, 2013, pag.
23.
56 |bid., pag. 37.
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Lo que agudizaba la mala calidad de estas peliculas fue el reducido
presupuesto y la austeridad estética. Conforme fue avanzando la década, los
géneros no parecian refrescarse, continuaban los temas religiosos como EIl martir
del calvario (1951, Miguel Morayta) que fue protagonizada por Enrique Rambal o,
su contraparte, el cine indecoroso , por ejemplo: Carcel de mujeres (1951, Miguel
M. Delgado) con Miroslava, Sara Montiel y Katy Jurado. Asimismo, se buscaba la
forma de moralizar a través del cine con titulos como Tu hijo debe nacer
(Alejandro Galindo, 1956) donde se trata el tema del aborto o Los hijos del divorcio
(Mauricio de la Serna, 1957). Otro género, importado de Hollywood, que cabe
destacar fue la adaptacion de las peliculas sobre juventudes rebeldes y sus
modas, entre los titulos estan: Juventud desenfrenada (José Diaz Morales, 1956)
o La locura del Rock n’ Roll (Fernando Méndez, 1956).

En cuanto al cine comico, los comediantes mas conocidos del primer lustro
de los afios cincuenta fueron Cantinflas, Tin Tan, Adalberto Martinez Resortes y
Antonio Espino Clavillazo. A fin de cuentas, se mostraba el subdesarrollo filmico

traducido como un cine rutinario, cansado y carente de innovacion.

Por estos afios comenzo el bien conocido cine de luchadores y el western a
la mexicana. Gracias a la arraigada aficion a la lucha libre se pudo realizar la

primera pelicula referente a este tema: La bestia magnifica (1952, Chano Urueta).

Por otro lado, el western, por las caracteristicas de México, era facil
confundirlo con alguna pelicula de tipo ranchero, por ejemplo: El diablo a caballo
(1954, Rolando Aguilar) y era conocido por ser uno de los géneros baratos del
cine, ya que no habia que ir muy lejos a algun desierto del norte del pais para
hacer mas veridica la trama, sino que se podia acudir a algun estudio filmico y
hacer uso de las locaciones a conveniencia. Ademas, las historias no eran muy

complejas y se seguia la misma férmula en cada una de las peliculas.

Gustavo Garcia menciona que en la década de los cincuenta, a pesar de
las crisis de inversion y de temas y valores estéticos, fue en la que hubo una

mayor produccion filmica, de todo tipo de materiales, en toda la historia del cine
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mexicano. No se puede estimar una cifra, pero él la aproxima a mas de dos mil
titulos®”, siendo 1958 el afio mas productivo con 136 peliculas® y el de 1953 el de
menos. En cuanto a los estrenos, Gustavo Garcia contabilizé 4,346 peliculas, de
entre las cuales 2,352, el 54.3%, fueron estadounidenses y 894 mexicanas®.
Debe mencionarse que al final de los cincuenta hubo un intento de renovacién de

la ley cinematografica, pero ésta no prospero en la Camara.

Para fines de 1957, dejaron de funcionar los estudios Tepeyac y los
CLASA; al afo siguiente, cesaron los Azteca. De esta forma, s6lo quedaron en
funcionamiento los estudios Churubusco, los San Angel Inn y los América. Los
primeros aun siguen en funcionamiento, mientras que los de San Angel pasaron a
manos privadas (Televisa) a fines de la década de los sesenta; por ultimo, los
América, fueron adquiridos por el gobierno y, posteriormente, vendidos a la

televisora TV Azteca.

Pero la industria no abarcaba una pauperizacién generalizada. Se
considera que en esta década fue el nacimiento del cine independiente en México
con la pelicula Raices (Benito Alazraki, 1953). Dicha pelicula fue un éxito en la
critica internacional. Su productor Manuel Barbachano Ponce (1925-1994), fungio
como impulsor de esta nueva tendencia filmica, la cual se pudo desarrollar gracias
al abaratamiento de la produccion y a los avances tecnoldgicos en el séptimo arte,
como la aparicion de camaras mas ligeras. Barbachano Ponce fue fundador de la
compafhia Teleproducciones, en 1952, que contd con un equipo mixto de exiliados
y nacionales, que ya contaban con trayectoria dentro del medio cinematografico:
Carlos Velo (1905-1985), José Miguel Garcia Ascot (1927-1986), Fernando
Gamboa (1909-1990), Maria Elena Lazo (1932-2015) y Fernando Espejo (1929-
2007).

57 Gustavo Garcia, “La década perdida” en El cine mexicano a través de la critica, México: CONACULTA,
IMCINE, DGAC, UNAM, Universidad Autonoma de Ciudad Juarez, 2001, pag. 203.

58 Gustavo Garcia refiere esta cifra, mientras que Emilio Garcia Riera menciona que fueron 135 films
producidos; la discrepancia entre cifras se observa también en 1953: Gustavo Garcia indica 83 peliculas y
Garcia Riera 84; 1954: Gustavo Garcia 118 y Garcia Riera 121 y 1959: Gustavo Garcia 113 y Garcia Riera 116.
59 Gustavo Garcia, 6p. cit., pag. 205.
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El cine independiente se proyecto en la industria filmica regular a través de
siete peliculas: Torero (Carlos Velo, 1956), El brazo fuerte (Giovanni Korporaal,
1958), Los pequerios gigantes (Hugo Butler, 1958), La gran caida (José Luis
Gonzalez de Ledn, 1958), Paraiso Escondido (Raphael J. Sevilla y Mauricio de la
Serna, 1958), El Cantar de los Cantares (Manuel Altolaguirre, 1959) y Yanco
(Servando Gonzalez, 1960).

Asimismo, una produccién del STPC vy dirigida por Julio Bracho fue La
Sombra del Caudillo (1960). Esta cinta fue recibida con buenos ojos por el Festival
Internacional de Cine de Karlovy Vary, en Checoslovaquia, por lo que se le otorgd
a Bracho el premio a la mejor direccion; lo anterior a pesar de que, aunque fue
autorizada su exhibicion por la Secretaria de Gobernacion, a través de la Direccién
de Cinematografia, a los tres dias de su estreno se le impuso un veto militar por lo

cual quedd enlatada durante treinta afios.

Por ultimo, un suceso sobresaliente fue la adquisicion por parte del
gobierno de la Compafiia Operadora de Teatro y del Circuito Oro y con ello,

inmediatamente, desaparecié el monopolio Jenkins.

Como se ha observado, los treinta afios de industria filmica mexicana ha
sido resultado de un desencuentro entre los directores y el gobierno, teniendo asi
un desarrollo contradictorio. Sin embargo, esto no impidié que personajes como
Manuel Barbachano Ponce se desarrollaran al margen de la industria regular;
afortunadamente, formé una escuela que siguié sus pasos y fue mas alla,

influenciada por la Nouvelle Vague, creando un legado.

2.2. México en la década de los afos 60
La contextualizacion nacional que sigue a continuacion no solo sera politica,

social o econdmica, sino que también se incluira la veta cultural. Resulta claro que
en el medio siglo se vivio un crecimiento acelerado de la poblacion juvenil de clase
media que tuvo acceso a la educacidon universitaria. Todo lo cual permiti6 una

ampliacion del ambito intelectual que desembocd en los movimientos de1968.
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Un marco social que sirve para tener un acercamiento pleno al grupo y a la
revista Nuevo Cine, a través de sus antecedentes: cineclub, participantes, y
propuestas. Se resaltara su importancia como movimiento renovador y como
punto de quiebre para la industria filmica nacional porque, es preciso decir, hay un
antes y un después en la historia cinematografica nacional a partir de la propuesta

renovadora de Nuevo Cine.

2.2.1. Contexto politico y socioeconémico
La modernidad de mitad del siglo XX se fue impregnando progresivamente

en México. Elisa Servin menciona que a partir de la presidencia de Manuel Avila
Camacho el desarrollo nacional postrevolucionario propicié la formacion de nuevas

estructuras politicas y democraticas:

El proyecto del desarrollo econémico se dio inmerso en un discurso de
modernizacion politica en el que la democracia era la clave fundamental. La
transicion civilista que represento la llegada de Miguel Aleman a la presidencia, asi
como la renovacion de la legislacién y los mecanismos electorales plasmados en
la reforma de 1946 fueron los nuevos argumentos de la naciente democracia
mexicana en el ambito de la realpolitik, sin embargo, éstos no anularon la
persistencia de las viejas formas caciquiles y violentas que se engarzaron con las
nuevas faltas de la institucionalidad priista. Las dificultades para construir una
democracia real se expresaron en la recurrencia de la violencia politica que se
resistia a desaparecer, sobre todo a nivel local y regional, asi como en el

autoritarismo y la represion ejercida en contra de las movilizaciones sociales.®°

Es importante mencionar que independiente del dominio y control
implantados por parte del partido oficial, es posible observar movimientos de
oposicion durante este periodo. Estos, ciertamente, no dieron pie a una coyuntura
democratica que a largo plazo generara una oposicion estable, aunque, pueden

mencionarse dos movimientos politicos: el encabezado por el ex secretario de

%0 Elisa Servin, “Los ‘enemigos del progreso’: critica y resistencia al desarrollismo del medio siglo” en Del
nacionalismo al neoliberalismo 1940-1994, México: Fondo de Cultura Econdmica, 2011, pag. 82.
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Relaciones Exteriores Ezequiel Padilla en 1946 y el dirigido por el general Miguel

Henriquez Guzman en 1952.

En referencia a lo anterior, cabe mencionar que la existencia de partidos
politicos de oposicién no logrd, en este momento, la alternativa politica. Lorenzo
Meyer menciona dos clasificaciones de opositores: en primer lugar, los reales,
como el Partido Accién Nacional (PAN) o el Partido Comunista Mexicano (PCM) vy,
en segundo lugar, tolerados o alentados, quienes eran cobijados por el gobierno
propio para aparentar competencia, éstos fueron el Partido Popular Socialista
(PPS) o el Partido Auténtico de la Revolucién Mexicana (PARM).®’

El periodo que se comprendera a continuacion corresponde a dos periodos
presidenciales: el de Adolfo Lopez Mateos (1958-1964) y Gustavo Diaz Ordaz
(1964-1970). Ambos presidentes provienen del partido oficial encargado de la
sucesion ejecutiva ininterrumpida desde 1934 y hasta el afio 2000: el Partido
Revolucionario Institucional que, a pesar de haber sido fundado en 1946, podemos
referir a sus antecesores directos: PNR (Partido Nacional Revolucionario) y PRM

(Partido de la Revolucién Mexicana).

La estructura politica revolucionaria ya estaba, por demas, rebasada, ahora
quienes detentaban el poder se habian formado en la administracion y la
abogacia. Tal es el caso de Adolfo Lépez Mateos (1908-1969), abogado y quien
militd en el movimiento vasconcelista en su juventud. Previo a ocupar la silla
presidencial, form6 parte del gabinete de Adolfo Ruiz Cortines (1889-1973), su
predecesor, como secretario del Trabajo, de 1952 a 1957. Mientras tanto, Gustavo
Diaz Ordaz (1911-1979), de igual forma abogado, fue secretario de Gobernacion

en el gobierno de Lépez Mateos.

La estructura econdmica seguia siendo la del modelo del “desarrollo
estabilizador’ (1952-1970), ademas del manejo de una economia mixta. Hay que

recordar que el mundo estaba polarizado por la Guerra Fria, entonces dos

61 Lorenzo Meyer, “De la estabilidad al cambio” en Historia General de México, México: El Colegio de
Meéxico, 2000, pag. 901.
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sistemas econdmicos prevalecieron en aquella época: el capitalismo y el
comunismo. En México se aplicé tal tipo de sistema econémico mixto, pero no se
simpatizaba con el comunismo en su totalidad debido a las relaciones entabladas
con los Estados Unidos y la gran influencia de ese pais en la situacion. Aunado a
ello, la tensién que implicd la Revolucion cubana en el mundo puso en jaque

muchas de las relaciones entre paises alrededor del mundo.

A pesar de lo anterior, la situacion econdmica nacional no mostré ningun
declive, se mantuvo estable, pero, en lo social, hubo una expansién considerable
de la clase media en el pais. Asimismo, la concentracion poblacional en centros
urbanos en expansion en el interior de la republica, no sélo en la capital, tales
ciudades destacaban por su productividad industrial: Querétaro, Guadalajara,
Puebla y Monterrey. Estos centros crecieron gracias a la movilidad de lo rural a lo

urbano.

Independientemente de lo anterior, se puede contar con la otra cara de la
prosperidad mexicana de mitad de siglo. Una caracteristica de inestabilidad fueron
los malestares sociales que tuvieron lugar a fines de la década de los cincuenta y

durante toda la década de los sesenta, como lo refiere Carlos Monsivais:

Son los dramas y represiones que la clase media entiende como el pago de vivir
en el subdesarrollo. ;Se pueden desatender las atrocidades y las esperanzas
disueltas que rodean vy fijan la confusion de los escritores jovenes? El contexto:
represion del movimiento normalista: 1958-1959. Represiéon del movimiento
ferrocarrilero: 1959. Prisidon de Siqueiros y del periodista Filomeno Mata: 1960.
Asesinato del lider agrario Rubén Jaramillo y su familia: 1962. Un intento frustrado
de oposicion democratica: el Movimiento de Liberacion Nacional: 1961.
Manifestaciones a favor de la Revoluciéon cubana o en contra de la guerra de
Vietnam disueltas con granaderos. Movimiento reprimido de los médicos: 1965.
Invasién de la Universidad de Morelia: 1966. Matanza de copreros en Acapulco:

1967. Invasion de la Universidad de Sonora: 1967. Pero esto sucede en otro pais,
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y nada, es lo que se concluye, se puede hacer para evitarlo. La despolitizacion

impuesta, quién lo creyera, despolitiza.®?

El concepto de nacién en México estaba ausente, sobre todo después de la
mayor represion que marco el fin de una etapa en el pais: la matanza de Tlatelolco
de 1968. Después de ello, los valores sociales en México se transformaron. Diaz
Ordaz fue el representante mas claro de la hegemonia del PRI y lo demostro a
través del sometimiento a un movimiento estudiantil, sobreponiendo los Juegos

Olimpicos al bienestar social. Carlos J. Mora refiere:

On a larger scale, a restless resentment was growing among the country’s youth,
especially in the universities. In 1968 Mexico had been chosen as the site for that
year's Summer Olympics, the first Latin American country to be so honored. The
country’s official and business circles saw it as an international recognition of
Mexico’s improved status in the Western family of nations, an acknowledgement
that the world no longer looked upon Mexico as a “backward” Latin American
republic but rather as a progressive, modern state. However, on the eve of the
Olympics, massive demonstrations were organized against the administration of
Diaz Ordaz. The results led to the greatest history of Mexico since the Revolution

and to a bitter schism between the generations.®?

Esta por demas mencionar que el movimiento estudiantil de 1968 se ha
estudiado y analizado desde diferentes ambitos por tratarse de un acontecimiento
trascendente de la historia contemporanea. Y se puede acceder a él a través de
una variedad de fuentes como: entrevistas, libros, compilaciones fotograficas,
novelas, aunque todavia faltan por darse a la luz publica muchos documentos que
aun se conservan clasificados. Algunos productos cinematograficos sobre el
movimiento estudiantii de 1968 que conviene recordar esta, principalmente,
pelicula producida por la UNAM de Leobardo Lépez Aretche, El grito (1968). Pero
también estan las filmaciones de la matanza de Tlatelolco, material hoy

desaparecido y que fue un trabajo encargado por Luis Echevarria, entonces

62 Carlos Monsivéis, “’Cuando oigo la palabra cultura, me voy al cineclub’” en Historia Minima. Cultura
Mexicana en el Siglo XX, México: El Colegio de México, 2010, pag. 362.

83 Carl J. Mora, “Decline, Renovation, and the Return of Commercialism” en Mexican Cinema. Reflections of
a Society, 1896-2004, 3° ed., Carolina del Norte: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2005, pag. 116.
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secretario de Gobernacion, al realizador de Yanco, Servando Gonzalez. Este
ultimo dispuso de doce camaras colocadas en diferentes lugares del edificio
Chihuahua, la torre de la Secretaria de Relaciones Exteriores y la iglesia en la

Plaza de las Tres Culturas desde donde capturaron el atroz suceso.

Por otro lado, Elisa Servin aporta otro punto de vista sobre los movimientos

juveniles y guerrilleros que se manifestaron en el pais:

A lo largo de los primeros anos sesenta diversas movilizaciones estudiantiles
irrumpieron en varios puntos del pais: Michoacan, Guerrero, Sinaloa, Puebla,
Durango y Chihuahua, entre otros. En un clima radicalizado por la respuesta
autoritaria a los reclamos estudiantiles, algunos de sus participantes en alianza
con dirigentes rurales participaron poco tiempo después en la formacion
organizaciones guerrilleras. Seria ésta la expresion mas radical del descontento
que conjugd con la crisis de legitimidad del régimen priista que produjo el
movimiento estudianti de 1968. La violenta respuesta del autoritarismo

anticomunista genero paradojicamente el principio de su fin...%

Estos movimientos renovadores no fueron exclusivos de México, hay que
recordar las inconformidades generalizadas y mundiales como en Francia,
Republica Federal Alemana, Checoslovaquia, e incluso, Estados Unidos, a partir
de las revoluciones o guerras sucedidas en la segunda mitad del siglo XX, como

se pudo observar en el capitulo anterior.

2.2.2. Contexto cultural
Esta década tuvo una actividad cultural intensa. A continuacion, se mostrara

un breve resumen de los movimientos culturales de los afios sesenta que se

desarrollaron en nuestro pais.

En primer lugar, hay que mencionar las instancias, agentes y medios de
difusion cultural que se incrementaron durante esta década. Es el caso del
suplemento Meéxico en la cultura del diario Novedades donde colaboraron
intelectuales y artistas. A continuacién, se rescata un fragmento referente al

suplemento que se considera parte importante de la historia cultural de México:

54Elisa Servin, 6p. cit., pag. 127.
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En ninguna publicacién de su tipo, durante el siglo XX, se volvioé a repetir un caso
como el de México en la Cultura. Durante los primeros afios, por sus paginas
transitaron intelectuales de la Generacién del Ateneo, encabezada por Alfonso
Reyes y representada también por José Vasconcelos y Artemio de Valle-Arizpe; a
fines de los cincuenta llegaron jovenes escritores de la Generacién del 68,
representada por José Emilio Pacheco y Carlos Monsivais. Las tres generaciones
intermedias, la de 1915, la de 1929 y la de Medio Siglo, colaboraron en México en
la Cultura... De los republicanos espafoles estan en las paginas del suplemento
casi todos los que se dedicaron a la creacién artistica y la critica, como Max Aub,
Ledn Felipe, Emilio Garcia Riera, José de la Colina, Francisco Pina, José Moreno
Villa, Miguel Prieto y Vicente Rojo, entre otros. En cuanto a otros (as) escritores
(as) y criticos extranjeros, podemos sefalar a Paul Westheim, Pablo Neruda, Luis
Cardoza y Aragon, Lya Kostakowsky, Raquel Tibol, Jean-Paul Sartre, Maurice

Merleau-Ponty, Jorge Luis Borges y Gabriel Garcia Marquez.®®

Otra publicacion relevante fue la Revista Mexicana de Literatura, la cual
tuvo un periodo de vida de diez afios, de 1955-1965, dirigida en los primeros afios
por Carlos Fuentes y Emmanuel Carballo y, después, tomaron la batuta Tomas
Segovia y Juan Garcia Ponce. En esta revista, dice Monsivais: “Se combate el
insularismo con textos de autores latinoamericanos: Borges, Lezama Lima,
Cortazar y Bioy Casares; se insiste en la experimentacion; se polemiza con el
nacionalismo y el realismo socialista. En politica, algo similar a la entonces

proclamada ‘tercera via’: ni capitalismo ni estalinismo”.%6

Un medio de difusion importante fue la Universidad Nacional. Para los fines
de este trabajo se mencionaran dos extensiones que fueron relevantes para el
desarrollo cultural de los afnos sesenta: el cineclub de la Universidad y la Revista

de la Universidad.

En referencia al primero es necesario adentrarse en la historia de los

cineclubes en Meéxico, dado que implico el primer acercamiento de jovenes

85 Victor Manuel Camposeco, “El suplemento” en México en la Cultura (1949-1961). Renovacion literaria y
testimonio critico, México: Consejo Nacional para la Culturay las Artes (CONACULTA), 2015, pags. 21-22.
56 Carlos Monsivais, 6p. cit., pag. 357.
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interesados por la cultura filmica, lo cual sirvié para desarrollar un movimiento de

cineclubes en la década de los sesenta.

El primer cineclub fundado en México fue el Cine-Club México del Instituto
Francés de América Latina (IFAL) que, en 1948, fue ideado por Jomi Garcia
Ascot, Jean-Francois Revel, Alvaro Custodio, José Luis Gonzalez de Ledn y André
Riugon.®” Posteriormente, en 1952, se inaugurd el Cine-Club Progreso, formado
por estudiantes venezolanos exiliados y, al margen de ello, se comenzo a publicar

la revista Cine-Club.%8

Estos cineclubes se convirtieron en semillero de jévenes criticos, cineastas
y cinéfilos. También implicé un paso hacia la renovacion cinematografica y ayudé
a difundir la cultura cinematografica entre distintos grupos sociales, pero a quienes
logré persuadir mas fue al publico universitario. EI movimiento de cineclubes tuvo
un gran auge en la Universidad. Fue asi que en algunas Facultades se generd un

espiritu divulgador y se fundaron cineclubes:

En 1956, la Sociedad de Alumnos de la Facultad de Filosofia y Letras organizé un
cineclub que funcionaba precariamente en una sala de la Torre de Humanidades y
en la Facultad de Ingenieria. En 1957 comenzaron a sesionar cineclubes en las
escuelas de Ciencias Quimicas, Arquitectura, Antropologia y Artes Plasticas, asi
como en las facultades de Derecho y Ciencias. En 1959, Salvador Ayala y Ramén
Agarta organizaron el Cine Club Ciencias al que después se integraron Francisco
Cobos, Pablo Chequetti, Rafael Costero, Rafael Sarmiento, Francisco Gutiérrez,
Armando Ginis, Miguel Angel Jiménez, Christian Lemaitre, Luis Velo y José Luis
del Campo. El Cine Club Ciencias se caracterizo por la venta rigurosa de abonos,
la calidad de sus carteles realizados por la Imprenta Madero y su interés especial

por el Free Cinema Inglés.®®

57 Armando Ponce, “Tres décadas del cine-club IFAL y un ciclo de Cocteau” en Proceso, 20 de febrero de
1988, recurso en linea: http://www.proceso.com.mx/147909/tres-decadas-del-cine-club-del-ifal-y-un-ciclo-
de-cocteau.

58  Moisés Vifas, Historia del cine mexicano, México: UNAM/Direcciéon General de Actividades
Cinematogréficas, 1987.

8 Gabriel Rodriguez Alvarez, “Raices y metamorfosis del cineclubismo universitario”, recurso en linea:
http://www.filmoteca.unam.mx/pages/articulos-revista-toma/raices-y-metamorfosis-del-cineclubismo.
Ultima fecha de consulta: 13 de marzo del 2017.

58


http://www.filmoteca.unam.mx/pages/articulos-revista-toma/raices-y-metamorfosis-del-cineclubismo

Posteriormente, bajo el cobijo de la Universidad y a través de la Direccion
General de Difusién, se cred en 1960, la Seccion de Actividades
Cinematograficas, la cual hoy es conocida como Filmoteca o Direccion General de

Actividades Cinematograficas.

El fendbmeno de los cineclubes tuvo un auge mayor en la Universidad, como
ya se menciond. Moisés Vinas refiere que entre 1952 y 1955 se fundaron siete
cineclubes: Cuauhtémoc, Amigos de la cultura, Juventud Israelita, Juventud
Espariola, Bonampak, de la Universidad y el Georges Sadoul; en 1955, se fundé la
Federacion Mexicana de Cine-Clubs; en 1956 la situacion de los cineclubes habia
cambiado, hubo un decremento, sélo seguia existiendo el Cine-Club México y los
que surgieron en las facultades de la Universidad; asimismo, se cred la Asociacion

Universitaria de Cine-Clubs.”®

Existe un personaje dentro de la historia de los cineclubes que merece
reconocimiento, Manuel Gonzéalez Casanova (1934-2012). El se convirtié en un
impulso para el fendmeno de los cineclubes universitarios porque fundo el propio
de la Facultad de Filosofia y Letras, en 1954. De igual forma, su labor para el
impulso de la cultura filmica no quedo alli, escribié un manual en el cual se titul
¢ Qué es un cine-club? En 1955 fundoé la Federacion Mexicana de Cineclubes. Al
afno siguiente, comenzo6 a presidir la Asociacidon Universitaria de Cine, cargo que
ocupd hasta 1957. Finalmente, fundd y dirigié el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, de 1963 a 1978, asi como también la Filmoteca Universitaria en
1960.

Los cineclubes nacionales dan para una investigacion mas extensa, pero
aqui basta con soélo hacer un bosquejo de aquel medio de difusién cultural. A
continuacion, se proseguira con el segundo medio propuesto como parte del todo
universitario de la juventud intelectual: la Revista de la Universidad. La cual es una
de las publicaciones culturales mas antiguas y de mayor persistencia en el ambito

humanistico en México.

70 Moisés Vifias, 6p. cit., pag. 192.
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Sus contenidos estan enfocados en literatura, pintura y cine. De hecho,
algunos de los integrantes del grupo Nuevo Cine colaboraron para algunos
numeros de la revista. Es el caso de José de la Colina que participé en diciembre
de 1956, lo cual puede ser algo comun dado que la figura de José de la Colina es
prominente dentro de la literatura nacional. Por otro lado, antes de 1957 las
contribuciones sobre cine eran esporadicas, fue hasta septiembre de ese ano
cuando Jomi Garcia Ascot escribe en la revista, una actividad que prosigue hasta
1959. Pero en febrero de 1959 Emilio Garcia Riera tomaria el relevo publicando
sobe cine hasta octubre de 1963. Por ultimo, a partir de febrero de 1964, Carlos
Monsivais comenzé a contribuir en la seccién de cine.”! Otros escritores que
compartieron escritos en dicha publicacion fueron Octavio Paz, Alfonso Reyes,

Rosario Castellanos o Elena Poniatowska.

Ahora bien, continuando con la veta literaria, hay, en particular, un

movimiento a rescatar en este trabajo: la generacién de los treinta.

La tendencia literaria a rescatar en este texto es la generaciéon de los 30,
como Monsivais apunta. El sugiere ese nombre porque los escritores agrupados
en ella nacieron en aquella década pero, ademas, agrup6é a los literatos
coexistentes por su forma de escribir; otra caracteristica propia de esta generacién
fue la pluralidad de personajes que se insertaron en la cultura y a quienes se les
abrieron las puertas en esta época (entiéndase homosexuales y una intervencion
mas ostensible de las mujeres), asi también el tratamiento de tematicas
consideradas tabu previamente como el racismo contribuyeron a que estos

autores desarrollaran una prosa diferente:

Ante este gran salto social y cultural, los narradores se ven precisados a cambios
formales que van de la experimentacion a la fragmentacion de métodos
tradicionales. Cunde el distanciamiento frente a los temas, la idea que se resume
en una frase: la “produccién del texto”. Si “la novela realista presentaba los

acontecimientos con la intencién de que pareciesen naturales” (Jean Franco), la

7t Afortunadamente la mayoria de los nimeros de la Revista de la Universidad estan digitalizados en la
pagina de internet, desde 1930: http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/historico.php?dcd=2000
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narrativa contemporanea declara abolidas la fidelidad monogamica a las
tendencias establecidas y Ila lealtad a sentimientos de “desarraigo”
(cosmopolitismo) y “culpa” (realismo social), mientras declara anacronico el oficio

de ‘amanuense de la realidad’.”

Quienes conformaron esta generacion fueron: Juan Garcia Ponce (1932-
2003), Margo Glantz (1930), Vicente Lefero (1933-2014), Salvador Elizondo
(1932-2006)"3, Elena Poniatowska (1932), Sergio Pitol (1933), Fernando del Paso
(1935), José Emilio Pacheco (1939-2014), entre otros. Este movimiento, en
particular, es rescatable por la participacién de Elizondo ya que su trabajo se
desarrollé no sélo en el aspecto literario sino también en el cinematografico como

se vera posteriormente.

Como se ha podido observar la produccién cultural de esta década fue
vehemente y fecunda, el corolario fue una generacion de jévenes avida de nuevas
experiencias y su conformacion no iba a ser minima ya que su hambre de
innovacion, de creacion o de cambio fue inversamente proporcional. Dado que el
cine es parte cultural de las sociedades, es momento de tratar el movimiento que
inauguré la década y que es uno de los objetivos a resolver en este trabajo: Nuevo

Cine.

2.3. Nuevo Cine
Hay que recordar, que el cine nacional se encontraba en una crisis estética,

aunque no tanto de productividad, como ya hemos visto en el apartado referente a
la situacién cinematografica de la década de los afios cincuenta. Sin embargo,
diversos factores que se fueron gestando en estos afos tuvieron desenlace en la

siguiente década.

El factor mas importante a considerar fue la falta de un relevo generacional
que diera una bocanada de aire fresco al anquilosamiento de la industria filmica,

pues las tematicas, la produccion, las exhibiciones estaban en un punto estatico.

72 |bidem, pag. 366.
73 Si bien se le considera parte de esta generacién, también tuvo su participacion en el grupo Nuevo Cine y
en la revista homonima, donde colabord como articulista.
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Otra causa de esta crisis que golpeo a nuestro pais fue la pérdida de un mercado
importante para la industria cinematografica: el cubano. El plan social y de
construccion de una nueva nacion que Fidel Castro ided a partir de la Revolucion
no incluia la dependencia de este sector con el homdélogo de otro pais. Cuba
aposto por el desarrollo de su propia industria y, en 1959, creo el Instituto Cubano
de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), lo cual contribuiria a la formacion de
un nuevo cine cubano. A pesar de ello, las relaciones Cuba-México no se

deterioraron en lo mas minimo; Eugenia Meyer refiere:

Lopez Mateos quien se definié como el presidente viajero, recorrié buena parte del
mundo y establecié una politica internacional muy particular y enérgica... También
mantuvo una posicion firme y decidida frente a la Revolucion cubana, a la que
apoyd y reconocié. Mas aun, su gobierno se opuso tajantemente al bloqueo
comercial y financiero que los estadunidenses impusieron a la isla, y a la expulsion

de los cubanos de la Organizacién de los Estados Americanos (OEA).”™

En cuanto a los lazos filmicos, hubo cooperaciones entre ambas naciones y
en ellas se ven inmiscuidos algunos integrantes del grupo Nuevo Cine, como Jomi
Garcia Ascot, a continuacién, se mostrara una referencia de Carl J. Mora alusivo a

esta situacion:

The revolution in Cuba had eliminated that formerly important market [Mexican
cinema] since Fidel Castro’s blueprint for a new society hardly included run-of-the-
mill Mexican films. However, the new leader of Cuba well realized the educational
and political value of motion pictures and purposefully set out to create a new
cinema that shortly would be eliciting the world’s plaudits. Interestingly, one of the
first efforts of this new Cuban cinema followed in the footsteps of the traditional
coproduction relationship with Mexico: this was Cuba baila (“Cuba Dances,” 1959),
a joint effort between the newly formed ICAIC (Instituto Cubano de Artes e
Industria Cinematograficas) and Manuel Barbachano Ponce, producer of Raices. A
member of Barbachano’s Ponce team, José Miguel (Jomi) Garcia Ascot, unable to
breach the STPC’s Directors’ Guild which as always remained shut tight to the new

talent, returned to Cuba to work on Cuba 58, a full-length feature in three

74 Eugenia Meyer, Gregorio Walerstein. Hombre de cine, México: FCE, 2013, pag. 104.
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segments. Garcia Ascot directed two of the segments: “Un dia de trabajo” (A Day

of Work) and “Los novios” (The sweethearts).”

Ambas citas son muestra clara de la orientacién en la que se encontraba la
cinematografia mexicana. Si bien no habia oportunidades para nuevos directores,
productores como Manuel Barbachano Ponce ofrecian una mano a aquellos

jovenes interesados en desarrollarse en el cine.

Es importante resaltar cdmo en otros paises los movimientos
cinematograficos regeneradores estaban en pleno climax como el neorrealismo
italiano, desde la década de los afios cuarenta; la nueva ola francesa o el free
cinema en la década de los cincuenta; el nuevo cine aleman, el nuevo cine
espafol, el nuevo chine checo o el nuevo cine brasilefo, etcétera. En cuanto al
nuevo cine mexicano desarrollado en los sesenta, hay que tener presente que sus
primeras manifestaciones ya habian surgido, como se ha visto, a partir de las

producciones de cine independiente al margen del oficialismo.

A pesar de que en 1960 el Estado compré parte del monopolio de
exhibicién de Guillermo Jenkins, y que, con ello se liberaban partes fundamentales
del cine mexicano, la produccidon no aumentaba, siendo 1958 el ultimo afio con

una produccién alta, de 135 peliculas.

Por otro lado, el control sindical, como se ha visto, era paralizante, sobre
todo después del cisma que provoco la bifurcacion de lo que era un solo sindicato
de los trabajadores cinematograficos. La produccion, exhibicion y distribucién
estaba a cargo del Estado, pero en esta década se comenzaron a hacer series
que eran producto de largometrajes editados como tales; de igual forma los
géneros rutinarios agrupados bajo el término “churros” continuaban realizandose,

como resultado del bajo costo en la produccion.

Asi era el panorama previo a la formaciéon del grupo Nuevo Cine, a
continuacion, se relatara la historia de la conformacién de los colectivos y quiénes

fueron sus integrantes.

7> Carl J. Mora, 6p. cit., pag. 108.
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2.3.1. Grupo Nuevo Cine
En primer lugar, hay que sefalar que el grupo de personas que, a pesar de

haberse visto inmiscuidos en el cine gubernamental y haber visto una que otra
pelicula estadounidense, también frecuentaron los cineclubes y leyeron los
Cahiers du Cinéma. En 1962, por fin las intenciones renovadoras se concretaron y
es que, a partir de reuniones organizadas por un grupo de criticos, el movimiento
Nuevo Cine se fue consolidando. El grupo de participantes de estas reuniones
estuvo conformado por Emilio Garcia Riera, José de la Colina, Salvador Elizondo,
Jomi Garcia Ascot y Gabriel Ramirez; una segunda parte del grupo la
conformaron quienes colaboraron de manera no habitual: Carlos Monsivais,
Manuel Michel, Paul Leduc, Juan Manuel Torres, Rafael Corkidi y Luis Vicens; en
ultimo lugar estan algunos artistas implicados pero que no se les consider6 como
miembros permanentes ya que solo asistieron a algunas reuniones: Carlos
Fuentes, Luis Bunuel, José Luis Cuevas, Manuel Barbachano Ponce, Luis Alcoriza

y Vicente Rojo.

El rejuvenecimiento de la industria cinematografica era una de sus mayores
aspiraciones, en una entrevista de Alejandro Pelayo, Garcia Riera expresa que la
idea que tenian era la de cambiar todo y, por todo, se referia a la produccién,

exhibicion y distribucion de peliculas.’®

Los integrantes del grupo fueron tanto exiliados espafioles (Garcia Riera, de
la Colina y Garcia Ascot, quienes llegaron aun siendo nifios) como mexicanos
(Salvador Elizondo, Gabriel Ramirez, Manuel Michel, Paul Leduc, Carlos
Monsivais, entre otros). De ahi que la multiplicidad de ideas fuera por demas rica y

provechosa para el grupo.

Se piensa que la importancia del grupo residioé en la intencidén de reconstruir
una industria que se encontraba casi en su punto mas bajo. Esta transformacion
se pretendia realizar a través de la fundaciéon de un cineclub y una revista con lo

que se buscaba permear diversos ambitos culturales de la sociedad. Asimismo, se

76 En “El grupo Nuevo Cine”, Los que hicieron nuestro cine, [serie documental], Alejandro Pelayo, 1984,
Unidad de Television Educativa y Cultural, México, 28 min.
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fomentd el desarrollo de la critica cinematografica en la completa extension de la
palabra. En este punto vale la pena ahondar un poco mas dado que este tipo de
labor no se habia realizado como hasta esa época. Anteriormente las criticas no
eran cinematograficas sino literarias y escritas por pensadores como Alfonso
Reyes, Martin Luis Guzman, Luz Fernandez de Alba, Jaime Torres Bodet o Xavier

Villaurrutia se dedicaron a escribir sobre el cine.

José de la Colina rescata una cita de Alfonso Reyes sobre su labor

cinematografica:

Por aquellos afios, Martin Luis Guzman y yo —bajo el seudénimo de “Fésforo”, que
usabamos indistintamente— nos divertiamos en escribir una notas sobre el
cinematografo [...] que tuvieron cierto éxito de curiosidad entre los amigos. [...]
Creo que nuestra pequefia seccién cinematografica (‘Frente a la pantalla’)
inaugurd practicamente la critica del género en lengua espafiola, y acaso fue de
los primeros ensayos en el camino que hoy esta abierto a todos —abierto aun
cuando no sea, claro estd, merced a nosotros: muchos pudieron también

descubrirlo por cuenta propia.’’

De igual forma hay que considerar que la teoria cinematografica no estaba
tan desarrollada en las primeras cinco décadas del siglo XX, por lo cual no se
puede considerar que se presente como ahora la conocemos. En este trabajo se
ubican dos etapas en la historia de la teoria filmica, antes y después de la
Segunda Guerra Mundial; antes de ella, existieron tedricos, que a su vez fueron
cineastas también, como Serguéi Eisenstein, Dziga Vertov o Jean Epstein.
Después de la guerra, André Bazin fue quien mas sobresalié en este campo de
estudio. En México no hay un antecedente de critica, analisis o apreciacion

cinematografica previo a la Nueva Ola mexicana.

Ahora bien, el grupo estaba muy influenciado por la Nueva Ola francesa.
Las ideas que la generacion francesa desarrollé sirvieron de parteaguas para la

Nueva Ola mexicana; los integrantes de ésta se inspiraron en sus homoélogos

77 Alfonso Reyes en “Fésforo”, José de la Colina en Letras Libres, 31 de enero del 2010, recurso en linea:
http://www.letraslibres.com/mexico-espana/fosforo
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franceses y desarrollaron una revista: Nuevo Cine, tema que se desarrollara en el

siguiente apartado.

De entre las multiples diferencias que se puede encontrar entre uno y otro
movimiento, la mas sobresaliente es que en la Nouvelle Vague la mayoria de los
criticos se convirtieron en directores; muchas veces aplicaron las ideas principales
de sus escritos en sus peliculas. En contraparte, en el caso mexicano, sélo un

critico filmo6 una pelicula y fue Jomi Garcia Ascot, con En el balcon vacio (1961).

Para conocer mas a profundidad, al grupo se procedera, como en el primer
capitulo, a mencionar un breve perfil biografico de cada uno de los integrantes del

nucleo principal del grupo Nuevo Cine:
José de la Colina

Nacio el 29 de marzo de 1934 en Santander, Espafa. Tras la Guerra Civil
espanola, su familia decidié emprender su exilio a México. El pequefio llegd a este
pais a la edad de siete afios. Sus mayores pasiones a lo largo de su vida son la
literatura y el cine por lo que formé parte de diversas publicaciones como
colaborador, pero también como parte del consejo de redaccion de revistas como:
Nuevo Cine, Revista Mexicana de Literatura, Vuelta y Plural. Asimismo, fue
director de El semanario cultural de la revista Novedades durante dos décadas.
Gané el Premio Nacional de Periodismo Cultural en 1983 y 1984. Su obra literaria
incluye: Ven caballo gris (1959), La lucha con la pantera (1962), La tumba india y
otros cuentos (1986), Luis Bufiuel: Prohibido asomarse al interior (1986), Miradas
al cine (1996) y Tren de historias (1998). Su pasion cinematografica no quedo en
mera critica o analisis, sino que logré plasmar sus ideas y convertirlas en guiones,
los cuales fueron adaptados por Jaime Humberto Hermosillo: E/ sefior de Osanto
(1972), Naufragio (1977) y El corazén de la noche (1983).

Salvador Elizondo

Nacio el 19 de diciembre de 1932 en la Ciudad de México. Desde su

infancia se vio envuelto en el medio literario y cinematografico gracias a su padre,
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Salvador Elizondo Pani, quien fue productor cinematografico. Estudié cine en el
Institut des Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC) en Paris y Literatura
Inglesa en la UNAM. Formo parte del consejo de redaccion de las revistas Nuevo
Cine, Plural, Vuelta; de igual formé parte del grupo homoénimo. En 1965 gano el
Premio Xavier Villaurrutia por su novela Farabeuf o la crénica de un instante
(1965). En ese mismo afio, dirigié su unica pelicula Apocalipsis 1900.7® Dentro de
su prolifica carrera destaca también que fue miembro de la Academia Mexicana de
la Lengua y de El Colegio Nacional; fue docente en el Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos (CUEC) de la UNAM. Obtuvo el Premio Nacional de
Literatura en 1990. Su versatilidad lo llevé a distinguirse no sélo como cineasta o
novelista sino, también, en la poesia, el cuento, la traduccion y el ensayo. Murié en
la Ciudad de México el 29 de marzo del 2006.

José Miguel (Jomi) Garcia Ascot

Nacié en Tunez el 24 de marzo de 1927. Llegd a México en 1939. Fue
cineasta, poeta, novelista, critico de arte y colaboré para publicaciones como
Nuevo Cine, Diorama de la Cultura, jSiempre!, Revista de la Universidad, México
en la Cultura, Plural, Vuelta y Dicine. Fundd el Cine-Club México en 1948, en
colaboracién con Jean-Frangois Ricard, José Luis Gonzalez de Leén y Alvaro
Custodio. Gané el Premio Xavier Villaurrutia en 1984. A inicios de la década de los
sesenta, colabord con dos cortometrajes “Un dia de trabajo” y “Los novios” que se

mostraron en Cuba 58. Posteriormente, en 1961, realizé el largometraje En el

8 Vale la pena aqui hacer una anotacioén, esta pelicula fue un cortometraje que tiene una duracién de 15
minutos que se pudo estrenar hasta el 2007, segun un articulo en el diario La Jornada: El corto, de 15
minutos en idioma francés, fue escrito y dirigido por Elizondo en 1965 y muestra una serie de grabados de
principios del siglo XX tomados de una revista cientifica francesa y del Manual de Operacién del doctor H.L.
Farabeuf; mientras que la narracién esta basada en textos de Georges Bataille, Eugene Sue y Marcel Proust,
entre otros autores franceses, ademas de que se infiere la participacion de Luis Bufiuel y la del mismo
Elizondo, quien dio voz a una mujer. Apocalipsis 1900 remite al espectador a las causas del fin del mundo;
los avances tecnoldgicos, los embates contra la naturaleza y el cataclismo en general definen esta obra de
Elizondo.a Ana Mdnica Rodriguez, “Estrenan filme de Salvador Elizondo” en La Jornada, 19 de marzo del
2007, recurso en linea:
http://www.jornada.unam.mx/2007/03/19/index.php?section=cultura&article=al4nicul
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balcon vacio, el cual no contd con un estreno oficial en México. En 1976 filmo su

ultima pelicula: El viaje. Murio en la Ciudad de México el 14 de agosto de 1986.
Emilio Garcia Riera

Nacié en Ibiza, Espaia, el 17 de noviembre de 1931. En 1944 lleg6 a
México como refugiado de la Guerra Civil. Tras el fallido intento de estudiar
Economia, se aboco desde 1957 a lo que se convertiria su maxima pasion: el cine.
Funddé el Centro de Investigaciones y Ensefianza Cinematografica de la
Universidad de Guadalajara. Colabor6 en diversas publicaciones como: Siempre!,
Excélsior, Unomasuno, La Jornada, la Revista de la Universidad y el suplemento
México en la Cultura del diario Novedades. Cofundo las revistas Nuevo Cine,
Dicine, Snob, Imagenes y La semana en el cine. Sus obras incluyen: Historia
documental del cine mexicano (1969), El cine y su publico (1974), México visto por
el cine extranjero (1987), Breve historia del cine mexicano (1998). Dentro de su
labor filmica también se cuentan sus guiones de peliculas como En el balcén
vacio, En este pueblo no hay ladrones y Los dias del amor. Por sus memorias
tituladas El cine es mejor que la vida recibio el premio Xavier Villaurrutia en 1991.
Asimismo, su labor en el medio le valié la Medalla Salvador Toscano al Mérito
Cinematografico en 1996 y el Ariel de Oro de la Academia Mexicana de Artes y
Ciencias Cinematograficas en 2002. Murié ese mismo afio, el 11 de octubre en

Zapopan, Jalisco.
Manuel Michel

Nacié en Chihuahua, Chihuahua, el 23 de diciembre de 1928. Cursé sus
estudios cinematograficos en el Institut des Hautes Etudes Cinématographiques
(IDHEC) en Paris ademas de Letras Clasicas en la UNAM. Su labor en el cine
comenzo en 1960. Su faceta de critico lo llevo a colaborar en publicaciones como
Siempre!, Positif, Film Quarterly, Cuadernos de cine de la UNAM, con los articulos
“El cine francés” (1964) y “Al pie de la imagen” (1968). Su primer filme fue Viento
distante en 1964, que fue una adaptacion de un relato de José Emilio Pacheco y

que participé en el | Concurso de Cine Experimental. Posteriormente, en 1968,
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realizd6 Patsy, mi amor, basado en un argumento de Gabriel Garcia Marquez.
Después de ello, se convirtié en productor y director de cortos documentales: se
pueden contabilizar aproximadamente 43 producciones. Otros largometrajes que
realizé fueron: Tarde de agosto, Ivonne y Mafana no ha llegado. Fue miembro
fundador y académico del Centro de Capacitacién Cinematografica. Murié en la
Ciudad de México el 7 de enero de 1983.

Gabriel Ramirez

Nacié en Mérida, Yucatan el 4 de enero de 1938. Lleg6 a la Ciudad de
México a una temprana edad y vividé ahi hasta 1975 donde se ha dedicado a la
pintura y a la historia del cine en su mayoria. Forma parte del Sistema Nacional de
Creadores de Arte desde 1999. Sus trabajos como pintor se pueden encontrar en
el Salon de la Plastica Mexicana, MARCO, el Museo José Luis Cuevas y el Museo
de Arte Abstracto en Zacatecas. Entre sus obras cinematograficas se encuentran:
El cine de Griffith (1972), El cine yucateco (1980), Lupe Vélez: la mexicana que
escupia fuego (1986) y Crénica del cine mexicano (1989). Ha recibido la Medalla
Yucatan (1986), el Premio Antonio Mediz Bolio (1977), la Medalla Eligio Ancona y

la Medalla al Mérito Artistico del Instituto de Cultura de Yucatan.

2.3.2 Revista Nuevo Cine
Ya se ha referido con anterioridad sobre la revista que se convirtio en el

estandarte del grupo, pero en este apartado se ahondara al respecto. Asi, se
conoceran los contenidos y la importancia que ésta tuvo para la situacidn

cinematografica de nuestro pais.

Como se ha podido observar, la critica cinematografica estaba en manos de
literatos que no lo hacian como profesion sino como una extension de ella.
Anteriormente se mencioné quienes son reconocidos como pioneros de la
apreciacion filmica: Alfonso Reyes, Luz Alba, Martin Luis Guzman, Jaime Torres
Bodet y Xavier Villaurrutia. Por otro lado, se contaba también con los cronistas de

teatro, donde destacan Manuel Gutiérrez Najera, Salvador Novo y Villaurrutia.
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Por otro lado, Rosa Nidia Rivera hizo una indagacion sobre el panorama de
revistas publicadas que estuvieran dedicadas al cine hasta 19607°; vale la pena
rescatar los nombres para tener en cuenta la situacién en la que se encontraba el

periodismo cinematografico:

Cinelandia fue la primera revista especializada en cine; comenzé en 1922
con un tiraje mensual; en 1957 comenzaria su segunda etapa con Andrés Ortega
y Aragon. En 1932 se inici6 la publicacion de Cinema Reporter pero también
empezo la circulacion semanal de un folleto de informacion gratuito llamado E/
Cine Gréfico que se difundia en teatros y en salas cinematograficas bajo el mando
de Antonio J. Olea; este folleto duré hasta 1961. Otra publicacién que surgié en
1932 fue Mexican Cinema, revista mensual, que aportaba informacion sobre el

ambiente cinematografico nacional y puntos de vista al respecto.

Fue hasta 1957 cuando se vislumbré una nueva impresion llamada
Rumorcillos de Carlos Bravo y Fernandez, de tiraje semanal que a partir del
nombre se intuye el tipo de contenidos que manejaba. Dos afios después,

comenzo Cine-Mex, que se dedicaba a la promocion del cine nacional.

En esa misma época, entre 1956 y 1959 surgieron tres revistas: Cine
Universal, de publicacién quincenal, Cine Album y Cine Novelas, éstas dos de

tiraje mensual.

Como se puede conjeturar, estas revistas no tenian un enfoque similar que
el de Nuevo Cine, en primer lugar, porque ésta ultima reflejé siempre la ideologia
de los integrantes: la inconformidad y rebeldia contra la paralisis de la industria
filmica nacional. Ademas, Nuevo Cine constituy6é un reflejo de la cinefilia que los
colaboradores poseian. De hecho, José de la Colina mencioné que la publicacion

era un estimulo hacia una cinefilia latente que no existia en México, “porque

79 Si es de interés este tema, conviene revisar el trabajo de Rosa Nidia Rivera Gémez, Revista Nuevo Cine,
tesis para optar por el grado de Licenciada en Comunicacion, México: Facultad de Ciencias Politicas y
Sociales, UNAM, 1990.
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incluso dentro de la critica cinematografica curiosamente dentro de los criticos no

se daba la cinefilia”.80

La critica cinematografica mas seria, que se considera por parte de Nuevo
Cine como un antecedente, sera la aportada por Francisco Pina y Alvaro Custodio.
Al respecto una referencia de Moisés Vifias puede ayudar a tener un panorama

mejor:

Pero antes de esto [del grupo Nuevo Cine], en 1956, varios asistentes a los
cineclubes comenzaron a ocupar espacios en revistas y peridédicos con un género
que hasta entonces era una rareza que solo practicaban profesionalmente
Francisco Pina y Alvaro Custodio: la critica cinematografica, entendida, desde

luego, como un ejercicio intelectual, de informacion y analisis.®'

La influencia directa y declarada de la revista fueron los Cahiers du Cinéma
y ésta se reflejo6 a través de las disertaciones de la nocion de autor y la
reivindicacion del cine norteamericano, del cual eran fanaticos en el grupo
mexicano, al igual que el colectivo francés. La raigambre fue mas francesa que
mexicana y eso era declarado por los mismos miembros de Nuevo Cine. En un
articulo de Jomi Garcia Ascot se rescatara un poco mas al respecto, el cual se

mencionara en breve.

La modernidad de la revista no radicaba solamente en el contenido
publicado, sino también en el disefio de la misma; se incluian fotogramas de
peliculas y el logo fue hecho por Vicente Rojo, amigo cercano del grupo. Es
importante mencionar que, a pesar de todo, la revista s6lo contd con siete
numeros, entre 1961 y 1962, de un tiraje de 1,000 ejemplares, los cuales eran
auspiciados por donaciones de amigos o dinero propio. En cuanto a la publicidad;
la publicacion no contaba con patrocinadores importantes sino dos o tres

pequefos anuncios.

80 José de la Colina, 6p. cit.
81 Moisés Vifias, “30 afios de Nuevo Cine” en Dicine, No. 42, noviembre 1991, pag. 15.
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Un ejemplo mas concreto sobre la modernidad estrib6é en la formacion de
un manifiesto, publicado en el primer numero de la revista, en abril de 1961, en el
cual se dejo claro lo que se buscaba con la conformacién del grupo y la impresion
de la revista. El manifiesto se podra consultar en los anexos al final de este

trabajo.

La reforma del cine mexicano se planteaba desde sus raices. Se trataba de
apoyar desde los sectores mas basicos hasta los mas altos, de igual forma no
descuidar la produccién, la direccion, la exhibicidn y la distribucion porque en cada
uno de estos sectores reside la creacion cinematografica. También se propuso el
apoyo de ese cine que se consideraba alternativo: cortometrajes, mediometrajes o
documentales, la produccion independiente y la experimental, etc. Asimismo, se
prepondera la libertad de expresion a través de la independencia creativa del

director, convertido ahora en autor.

En el contenido de la revista también se incluian articulos sobre géneros
cinematograficos, como el western, sobre el cual Emilio Garcia Riera realizé una
monografia. Otro tipo de colaboracién fueron las resefias criticas sobre peliculas
como A bout de souffle de José de la Colina. Se instauré un sistema de
calificacién con estrellas para los estrenos. La teoria cinematografica también tuvo
un lugar importante; un articulo destacable fue “André Bazin y el Nuevo Cine” en el
primer numero de la revista. En cambio, los numeros 4 y 5 estuvieron dedicados

en su totalidad a Luis Bunuel.

Los detractores de este grupo no tardaron en llegar, los llamados cronistas
de estrellas, personas que se formaron dentro de la industria filmica. Eduardo

Mateo Gambarte rescata las opiniones de gente inmiscuida en el medio:

El periodista Fernando Morales Ortiz, por ejemplo, acaba acusandolos de ingratos
y malos patriotas: “La marcada tendencia hispandfila de estos ‘solones’ ‘de
importacion’ y su exacerbado izquierdismo hacen sospechar que otros son los
resortes que los impulsan y otros los objetivos que persiguen, muy al margen de
una desinteresada y honesta defensa de la estética cinematografica”. Gutiérrez y

Gonzalez, columnista de Siempre!, les acusa de constituir una amenaza para la
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moral y las buenas costumbres. El critico Juan Tomas de Claridades sefiala que
sus fobias son la Nueva Ola y los de Nuevo Cine; otro tanto José Luis Duran, Cine-
Mundial (revista que propaga cursilerias y pornografia, acusa Nuevo Cine).
Octavio Alba acusa de cobardia a Garcia Riera y lo extiende también a sus amigos
en Cine mundial (27 de octubre de 1961)... Los cronistas de las estrellas, al
servicio del aparato industrial y comercial del cine, los trataban de maricones,
traidores y corruptos por la critica que hacian a las peliculas mexicanas. Hasta un
buen poeta como Efrain Huerta, comunista pero también empleado de la
corporacion estatal Peliculas Nacionales, incidia en esa actitud llamandoles a
Garcia, Garcia Ascot y de la Colina “ratas que muerden la mano que les da de
comer”, por desagradecidos por traicionar al pais mostrando lo malo del cine
nacional. Y a los mexicanos del grupo, Elizondo, Monsivais, Ibarglengoitia,
también se les acusaba de estar “dominados” por la “autoridad” de los nuevos

gachupines.®

De toda clase de ofensas se les acusaba a los jovenes cinéfilos sin

embargo eso no impidié que su influencia alcanzara a una nueva generacion de

cineastas, entre los cuales estaban Paul Leduc y Arturo Ripstein. Emilio Garcia

Riera comenté en una entrevista con Alejandro Pelayo lo siguiente: “Fuimos el

fermento porque la verdad fuimos un fermento rapidamente rebasado, también en

Nuevo Cine ingresaron un grupo de jévenes, entre ellos Paul Leduc”.83

Acto seguido, y que se considera pertinente, dado que se esta haciendo

una especie de cronica de la revista, mencionar el contenido de cada uno de los

numeros de manera general de lo cual se desprenden algunas de las lineas de

ese movimiento:

El primer namero vio la luz en abril en 1961. Como ya se ha visto, en este
numero se conocié el manifiesto del agrupamiento. También se dio a
conocer un importante articulo de Salvador Elizondo llamado “Moral sexual
y moraleja en el cine mexicano” donde se manejaron los caracteres

sexuales en el cine mexicano, asi como ciertos prototipos que se habian ido

82 Eduardo Mateo Gambarte, “Jomi Garcia Ascot, la critica de cine y revista Nuevo Cine” en Cuadernos
Iberoamericanos. Revista de Historia y Comunicacion (CIHC), No. 1, Ao 2015, pag. 50.
83 Entrevista a José de la Colina, 6p. cit.
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manejando en el mismo. Posteriormente, se encontraba la colaboracion de
Jomi Garcia Ascot, que se aludié anteriormente, “André Bazin y el nuevo
cine”, donde se trataba su persona y obra; de igual manera se hablaba de
la nueva critica y la forma de hacer cine. Por parte de José de la Colina se
publicé un articulo titulado “Mitologia del cine: Cyd Charisse o la danza”, en
el cual se trataba las comedias musicales y la figura de la actriz, asi como
sus habilidades dancisticas; la segunda contribucion de José de la Colina
fue en la seccion “Nuevos cineastas” donde escribié sobre Jomi Garcia
Ascot, tanto sobre su biografia como su produccién. En cuanto a Emilio
Garcia Riera, él escribio una ficha filmica sobre La Huelga (Sergéi
Eisenstein, 1925). Es importante resaltar que en todos los numeros de la
revista existi6 un apartado llamado “Mesa redonda”, en donde los
colaboradores de la publicacion debatian sobre diversos temas, en esta
primera publicacion se hablé sobre algunos estrenos: Bells are ringing
(Vincente Minnelli, 1960), Seriozha (Georgiy Daneliya, 1960), Paquete de
sorpresas (Stanley Donen, 1960), E/ botones (Jerry Lewis, 1960), La
taberna de las ilusiones (Robert Mulligan, 1960), Vecinos y amantes
(Richard Quine, 1960) e Imperio de titanes (Vincent Sherman, 1960). Cabe
mencionar que en este numero se realizé un homenaje a Francisco Pina.

El segundo numero sali6 a circulacion en junio de 1961. Los articulos
publicados en esta entrega fueron de Jomi Garcia Ascot: “Actuacion vy
ambigiedad”, donde hablaba sobre los problemas a la hora de actuar y
como lo percibia el espectador. Gabriel Ramirez escribié sobre Eric Von
Stroheim, esta contribucién fue una suerte de ensayo biografico y un
homenaje. Asimismo, Salvador Elizondo realizé, de forma similar a Gabiriel
Ramirez, una rememoracion sobre Fernando de Fuentes, asi como de su
pelicula Vamonos con Pancho Villa. Emilio Garcia Riera colaboré con un
opusculo sobre Gary Cooper. En este numero es posible encontrar mas
resefias o fichas sobre peliculas; se contabilizaron ocho en total: sobre La
Dolce Vita (Federico Fellini, 1959) de Jomi Garcia Ascot; A bout de souffle
(Jean-Luc Godard, 1960) de José de la Colina; El bello Antonio (Mauro
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Bolognini, 1958) de Gabriel Ramirez; El general de la Rovere (Roberto
Rosellini, 1959) de José de la Colina; La bandera (Julien Duvivier, 1935); La
mujer que quiso pecar (Stanley Donen, 1960) de Emilio Garcia Riera y, por
ultimo, Piso de soltero (Billy Wilder, 1960) de Jomi Garcia Ascot.

El tercer numero se publicé en agosto de 1961. En este numero se
contaron tres articulos: “Cine experimental” de Salvador Elizondo, donde
aporta sugerencias para reformar el cine mexicano y recuerda algunos
ejemplos como The New York Group o la Nouvelle Vague. Garcia Ascot
escribidé “Sobre el conformismo y el anticonformismo en el cine”, en donde
daba algunos ejemplos de ambos; relaciond el anticonformismo con
Chaplin, Buster Keaton, Federico Fellini, Frangois Truffaut, Orson Welles y
Roberto Rosellini. José de la Colina publicaria “A la altura de los ojos del
hombre”, donde se enfoca en Howard Hawks y su pelicula The big sky
(1952). Emilio Garcia Riera escribio sobre el western, sefialando el impacto
de tal género en el publico ademas de sus implicaciones sociologicas.
Ahora bien, en este numero se contabilizaron ocho resefas y una ficha
filmica; las primeras son: Erase una vez un ceniciento (Frank Tashlin, 1960)
por Jomi Garcia Ascot; Los juegos del amor (Philippe de Broca, 1960) por
José de la Colina; La legion de los césares (Vittorio Cottafavi, 1959), Tres
vidas errantes (Fred Zinnemann, 1960) y Juana Gallo (Miguel Zacarias,
1960) por Emilio Garcia Riera; La verdad (H. G. Clouzot, 1960), Siete
hombres y un destino (John Sturges, 1960) y La pavorosa casa de Usher
(Roger Corman, 1960), ésta ultimas escritas por Gabriel Ramirez quien
también hizo la ficha filmica de La casta de los malditos (Stanley Kubrick,
1956).

El cuarto y el quinto numero de la revista fueron dedicados enteramente a
Luis Buriuel, en ellos se puede ver la colaboracién de otros criticos ademas
de los habituales. Este numero salié a la venta en noviembre de 1961. Los
articulos fueron los siguientes: “Luis Bufuel, un visionario” donde Salvador
Elizondo escribié sobre la vida y obra del espafiol, asi como del impacto

que habia tenido hasta esos anos. José de la Colina contribuyd con “La
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agonia del amor romantico”, en el cual se mencionan aspectos filmicos de
Bunuel. Jomi Garcia Ascot colabor6é con “Pequeia guia antolégica de Luis
Buiuel”, en la cual menciona algunos puntos de referencia para acercarnos
a la creacion del director espafiol. Francisco Pina hizo “El viejo y eterno
realismo espanol”, contrastando el cine espafol con la obra del aragonés.
Nancy Cardenas escribio “La lente de los olvidados” en donde muestra una
filmografia del cineasta en cuestion. Juan Larrea y Luis Bufuel escribieron
“llegible hijo de la flauta” donde realizaron una sinopsis y mostraron el
fragmento de un guion. Por ultimo, en cuanto a articulos, Zachary Anghelo
colaboré con “Carta de Roma: mi viejo amigo Bufuel”. Emilio Garcia Riera
refirid la relacion entre el arte y la politica a través de la figura de su
compatriota en “Bufiuel y la politica”. En la revista se conté también con el
testimonio de otros personajes como Octavio Paz, Cyril Conolly o Henry
Miller.

e El sexto numero sali6 en mayo de 1962 ya que por problemas con los
fondos su impresion se fue postergando. La colaboracién de Jomi Garcia
Ascot fue “Un profundo desarreglo” donde se trataba la evolucién del cine
en tanto que técnica, tematica y formal. Por su parte, Emilio Garcia Riera
respondid, a su manera, a las criticas que rondaban alrededor del grupo
con un articulo llamado “La critica y los picapedreros”. Otro articulo fue el
que realizaron Armando Bartra y Paul Leduc, titulado “Cine Clubs en
México en 1961”. Un aspecto destacable de este numero fue que mostraron
algunas estadisticas sobre la exhibicion de peliculas en México durante
1961 y se contrasta con otros paises, a continuacion, se mostrara una tabla

que rescata las cifras mostradas en este nimero®*:

Estados Unidos 725
México 398
Italia 128
Alemania 74

84 Salvador Elizondo y Armando Bartra, “Cine-Clubs en México”, Nuevo Cine, No. 6, mayo 1962.
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Inglaterra 115

En este numero de la revista se contabilizaron once resefias y
criticas: José de la Colina realizé tres: En el balcon vacio (Jomi Garcia
Ascot, 1961), Lo que el viento se llevé (Victor Fleming, 1939) y La mascara
del demonio (Mario Brava, 1960); Jomi Garcia Ascot escribié dos: La ley del
hampa (Samuel Fuller, 1960) y Refugio de criminales (Irvin Kershner,
1960); Salvador Elizondo realiz6 dos, una en solitario y la otra en
colaboracion con José de la Colina, la primera fue Mi lucha (Erwin Leiser,
1960) y la segunda sobre El afio pasado en Marienbad (Alain Resnais,
1961); Gabriel Ramirez escribié sobre A pleno sol (René Clément, 1960);
Emilio Garcia Riera escribié sobre Salvajes Inocentes (Nicholas Ray, 1960)
y Ni bendito ni maldito (Richard Brooks, 1961); las ultimas dos resefas son
sobre La noche (Michelangelo Antonioni, 1961), escrita por José de la
Colina y Todo comienza en sabado (Karel Reisz, 1960) por Leonardo
Chagoya.

e El ultimo numero de la revista salié en agosto de 1962. En él se publicaron
cuatro articulos: “El cine mexicano y la crisis” de Salvador Elizondo, donde
se analizaban los diferentes elementos que conforman al cine (productores,
sindicatos, etc.), pero también se hacia una revision a la recesion filmica.
La siguiente colaboracién fue de Juan Manuel Torres con “James Dean.
Mitologia del cine” y la continuacién del articulo sobre el western que Emilio
Garcia Riera habia iniciado en el tercer numero. Acerca de las resefias solo
se encontraron cuatro de ellas: A un paso de la libertad (Jacques Becker,
1959) por Gabriel Ramirez; Los amores de Messalina (Vittorio Cottafavi,
1959) por Juan Manuel Torres; Doble vida (Claude Chabrol, 1959) y

Psicosis (Alfred Hitchcock, 1960), ambas por Emilio Garcia Riera.

A partir de los contenidos presentados, numero por numero, se puede
observar como las propuestas en cuanto a teoria, apreciacion y critica buscaban la

innovacion en el medio filmico nacional, pero todo ello a partir de la adecuacion a
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su realidad, como exiliados y como mexicanos; desde luego ellos obtuvieron ideas
de quienes ya habian experimentado los cambios cinematograficos, sobre todo de

los franceses.

Las bases ya estaban sentadas gracias al grupo Nuevo Cine;
probablemente su visién no encajoé del todo en la sociedad en ese ano, pero a
mediados de los afos sesenta varios proyectos por los que lucharon los
integrantes del colectivo se llevaron a cabo; en el siguiente capitulo se trataran los

acontecimientos relevantes en la cinematografia nacional.

En este apartado, entonces, se pudo observar como fueron los afios mas
cercanos al surgimiento del grupo Nuevo Cine, también se comprendié como fue

el nacimiento del mismo o qué causas influyeron.

Hay que tomar en cuenta que el nacimiento del grupo antes mencionado se
dio gracias a la concentracion de los factores que se han ido rescatando a lo largo
de este segundo capitulo. Quienes formaron parte del colectivo se movieron en
una esfera cultural que les permitié irse curtiendo en la difusion. Por ejemplo, se
mostré el papel determinante que jugd Jomi Garcia Ascot en la fundacién del
Cine-Club del IFAL (Instituto Francés para América Latina) que abri6 las cauces
para la formaciéon de una verdadera cinefilia entre los jévenes de la Ciudad de

México.

En relacion con el cineclub, se considera rescatar en este punto, una cita de

Emilio Garcia Riera sobre los planes del grupo:

Sin embargo, Nuevo Cine traté de organizar un cine-club, para eso nos dieron
algunas facilidades en el Ateneo Espafiol y empezamos a organizar nuevos ciclos,
Paul Leduc estaba encargado de eso, y nos dedicamos a Edgar Ulmer y hacia
unas representaciones rigurosamente incomprensibles, era una cosa chistosisima,

pero en verdad yo nunca he tenido ningun empacho en decir que el gran promotor
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en organizar cine-clubs fue la Universidad de aquel entonces, a través de Manuel

Gonzalez Casanova.®

Se planificaron diversas actividades para que Nuevo Cine tuviera un gran
impacto, aunque éste solo se pudo presenciar en un sector reservado de la
poblacién. Es justo decir que la industria filmica poco a poco se fue abriendo a
nuevas perspectivas, pero no de la forma en la que se podia esperar.
Lamentablemente, la revista Nuevo Cine se dejé de publicar por falta de fondos,
pero dejé una huella dentro de la critica cinematografica mexicana y se convirtio

en referencia obligada al hablar de reforma en la industria filmica nacional.

85 Alejandro Pelayo, op. cit.
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Capitulo 3. En el balcén vacio
En el presente capitulo se profundizara en lo realizado, filmicamente, por el grupo

Nuevo Cine. Se ahondara en la realizacion de la pelicula En el balcon vacio (1961)
pero, se hara principalmente su analisis de forma comparada con la cinta de Alain
Resnais, Hiroshima mon amour (1959) pero también se hara con Nueve cartas a
Berta (1966). De esta forma se podran destacar las similitudes y diferencias, en el
plano cinematografico, entre la nueva ola francesa y los nuevos cines mexicano y
espanol. Todo lo anterior con el fin de conocer como se fue gestando en México
una nueva sociedad filmica fuera de la industria oficial cinematografica. Ello
gracias, en buena medida, al despegue que tuvo el CUEC (Centro Universitario de
Estudios Cinematograficos) después de su fundacion porque los primeros
egresados de éste no se conformaron con el ambito universitario, sino que

buscaron producir fuera de éste.

De igual forma, sera posible saber quiénes conformaron lo que se considera

fue el relevo generacional, asi como sus aportaciones.

En definitiva, en este apartado se conocera como fue la representacion
unica del nuevo movimiento cinematografico mexicano, que, si bien no cumplié a
cabalidad sus intenciones, pudo dejar un precedente que algunos jovenes

retomaron como inspiracion y formaron su propia vision de ello.

3.1. De la critica a la realizacion: la consolidaciéon del caso mexicano
En el capitulo anterior se tratdé la formacion del grupo Nuevo Cine, el cual

contribuyé a la transformacion de la industria filmica nacional, asi como de sus
reflexiones escritas plasmadas en su publicacion. En este apartado se observara
la consolidacién de algunas ideas que la revista Nuevo Cine planteé desde su
inicio, sobre todo al hablar de la realizacion de la pelicula En el balcon vacio, el

filme que fue bandera del movimiento.
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Como se puede observar en la ficha filmica, situada en los anexos, los
nombres de muchos de los colaboradores de la pelicula son nombres que se
ubican dentro del grupo Nuevo Cine. Se traté de un trabajo realizado en equipo y
desarrollado en suelo mexicano. Tampoco hay que dejar de reconocer que para
algunos integrantes les resultaba mas importante la historia del exilio que la

historia del cine nacional. Por ejemplo, José de la Colina apunta:

Digamos que nacid paralelamente la pelicula al grupo, pero representaba muy bien
al grupo y el grupo la tomé como una de sus banderas y me parece que tiene una
significacion mayor todavia se piensa que [es] el Unico testimonio cinematografico
del exilio espanol... Aparte de sus méritos que tiene una cierta importancia
histérica, verdad, es la unica expresion cinematografica de lo que es vivir en el

exilio.®

El trabajo en la pelicula comenz6 con una idea de Maria Luisa Elio. Emilio

Garcia Riera lo narra asi:

A Maria Luisa se le ocurrié por qué no filmar una pelicula entre nosotros y filmar
una pelicula que fuera basada en los recuerdos autobiograficos de Maria Luisa, de
su infancia, de la Espana, de la Guerra, del destierro, de la llegada a México y todo
eso, y me llamaron a mi, mas que como adaptador fue como testigo de su trabajo
y para que diera alguna que otra idea, la mera verdad, y alli asisti a las reuniones
gue eran muy chistosas con el matrimonio. Maria Luisa siempre con Jomi y yo nos
poniamos de acuerdo, hombre eso estaba muy bonito, resolvia la cosa asi y nos
qguedamos muy contentos, Maria Luisa tenia un caracter y un temperamento
sensacional, decia ya estais todos muy contentos, estamos en T.V. y no puedo
decir exactamente las palabras que decia, total que nos estaba picando y se filmé
la pelicula a lo largo de cincuenta fines de semana o algo asi con una camara de
16mm Pathé Huevo [sic por Pathe Webo M 16 mm. Film camera] yo que nunca
recuerdo los nombres de las camaras y esa la recuerdo muy bien, y con un
presupuesto que no llegd a los 50 mil pesos de entonces, baratisima y con amigos

como actores a partir de ese guion.?”

86 José de la Colina, entrevista con Alejandro Pelayo
87 Emilio Garcia Riera, entrevista con Alejandro Pelayo.
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Esta pelicula surgid, como se ha visto, por el deseo de estos amigos que
formaban parte del grupo y que buscaron la forma de realizarla a toda costa. Al
mismo tiempo, este proyecto posibilitaba la necesidad de expresar la experiencia
del exilio que vivieron algunos integrantes de Nuevo Cine. Es uno de los pocos
ejemplos del cine hecho al margen de la industria; hay que recordar, entonces,
que el cine independiente en México tuvo pocos exponentes, como se vio en el
capitulo anterior, Raices (Benito Alazraki, 1953) fue la primera pelicula realizada
de aquel modo o Torero (Carlos Velo. 1956), las cuales fueron auspiciadas y

producidas por Manuel Barbachano.

En este apartado se dio una introduccién al proceso de gestacion,
produccion y realizacién de la pelicula que simbolizé al grupo Nuevo Cine y que,
de igual forma, marco un antes y después en el cine no oficial de México ya que
fue una primera muestra del potencial acumulado por parte de un sector de la
poblacién, la cual era cinéfila y que estaba dispuesta a expresarlo a través del
cine, que habia sido relegado del engranaje sindical; esta energia almacenada se
iria liberando en los afos siguientes, sobre todo a mediados de la década de los
sesenta. En la siguiente seccidon se hara un analisis cinematografico sobre En el
balcén vacio, Nueve cartas a Berta e Hiroshima, mon amour, para conocer de
manera mas puntual los detalles técnicos gracias a los cuales se vincula al grupo

Nuevo Cine con la Nouvelle Vague y con el Nuevo Cine espaniol

3.2. La internacionalizacién de la Nueva Ola
Como se mencion6 anteriormente, en este apartado se propone hacer un analisis

cinematografico sobre la pelicula iconica de la representacion mexicana del Nuevo
Cine: En el balcén vacio en comparacion con uno de los films mas simbdlicos de
la Nouvelle Vague: Hiroshima, mon amour y con Nueve cartas a Berta. Asi se
pretende dar a conocer la relacion que vincula un movimiento con otro a través del

cine.

a) Los lineamientos de analisis se extraen del libro Teoria y practica del
analisis cinematografico. La seduccion luminosa de Lauro Zavala. En esta

parte se presentaran las tematicas generales que enmarcan a estas
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producciones, luego se revisaran las sinopsis y se describiran fragmentos
de secuencias que vayan acorde con los objetivos. Tematicas: memoria,

olvido y nostalgia

La memoria ha sido sujeto de muchos y diversos estudios en diversas
disciplinas tanto sociales como cientificas. En si, la memoria es algo complejo de
significar, lo que puede ayudar es diferenciar la memoria humana de la memoria
electronica, dado que se vive en una época en la cual la tecnologia avanza a
pasos agigantados dia con dia. De la memoria humana se identifican dos tipos: la

memoria colectiva y la memoria individual.

Una definicion con la cual se simpatiza en este trabajo es la que Jacques Le

Goff formulo:

La memoria, como capacidad de conservar determinadas informaciones,
remite ante todo a un complejo de funciones psiquicas, con el auxilio de las
cuales el hombre estd en condiciones de actualizar imprecisiones o

informaciones pasadas, que él se imagina como pasadas.®®

La memoria humana es imprecisa, maleable e inestable, las experiencias
que en ella se encuentren son inexactas y no ofrecen un testimonio fiel sobre todo
cuando se cuenta con el derecho a la amnesia o al olvido. Esto ultimo se puede
presentar a partir de una experiencia dolorosa, pero también se puede deber a la
manipulacion externa, sobre todo por parte de los regimenes totalitarios como el
estalinista, el nacionalsocialista o el franquismo o, incluso, a partir de experiencias

traumatizantes como un accidente, secuelas de una guerra, etcétera.

Existe una disyuntiva: olvidar o recordar. Dependera de la memoria de cada

individuo, en este punto vale la pena recordar a Tzvetan Todorov:

Ninguna institucién superior, dentro del Estado, deberia poder decir: usted no tiene
derecho a buscar por si mismo la verdad de los hechos, aquellos que no acepten
la version oficial del pasado seran castigados. Es algo sustancial a la propia

definicion de la vida en democracia: los individuos y los grupos tienen el derecho

88 Jacques Le Goff, El orden de la memoria, Barcelona: Paidds, 1991, pag. 131.
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de saber; y por tanto de conocer y dar a conocer su propia historia; no
corresponde al poder central prohibirselo o permitirselo... A partir de lo dicho, se
impone una primera distincién: la que hay entre la recuperacién del pasado y su
subsiguiente utilizacion. Puesto que es esencial constatar que ningun automatismo
vincula ambos gestos: la exigencia de recuperar el pasado, de recordarlo, no nos
dice todavia cual sera el uso que se hara de él; cada uno de ambos actos tiene
sus propias caracteristicas y paradojas. Esta distincion, por neta que sea, no
implica aislamiento. Como la memoria es una seleccién, ha sido preciso escoger
entre todas las informaciones recibidas, en nombre de ciertos criterios; y esos
criterios, hayan sido conscientes, serviran también, con toda probabilidad, para

orientar la utilizacién que haremos del pasado.®

La cita anterior refiere puntos importantes como la seleccién, la
recuperacion y la utilizacion de la informacion contenida en la memoria, pero, de
igual forma, la manipulacién de la informacién. En relacion con ello, se refiere la
experiencia individual o colectiva y el derecho al olvido; se piensa que puede ser
una ofensa muy grande si se atenta a la vivencia de una persona al tratar de
adulterar algo tan personal. Asimismo, es un agravio el obligar a recrudecer
momentos dolorosos. Entonces la preferencia por tal o cual acontecimiento

proviene de la eleccién del recuerdo o el olvido.

El olvido puede ser elegido, aunque también puede deberse a cuestiones
fisicas o psiquicas. El olvido no fisiolégico es un tanto relativo ya que el individuo
es consciente de que olvidé algo, es decir, solo esta relegando los recuerdos, pero

no los elimina. Le Goff menciona:

La amnesia no es sélo una perturbaciéon en el individuo, sino que determina
perturbaciones mas o menos graves de la personalidad y, del mismo modo, la
ausencia o la pérdida, voluntaria o involuntaria de memoria colectiva en los
pueblos y en las naciones, puede determinar perturbaciones graves de la identidad

colectiva.®°

89 Tzvetan Todorov, Los abusos de la memoria, Barcelona: Paidds, 2013, pag. 19.
% Jacques Le Goff, dp. cit., pag. 133.
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En este punto, Le Goff fabrica un dato que salta a la vista, la memoria es
parte fundamental de la identidad de una sociedad o de un individuo. Aquella
recoge rasgos del pasado que cumplen una funcion para el presente. Pero, asi
como hay hechos que se quisieran nunca haber vivido, hay otros que despiertan

un sentimiento que llevan a generar nostalgia.

Vale la pena hacer hincapié en el siguiente punto: se tendra que ser
cuidadoso al momento de discernir imaginacion y memoria. Este punto es algo
complicado de explicar, pero se buscara ser lo mas claro posible, por ejemplo:
icuantas veces no se ha confundido un suefo con algun recuerdo?
Probablemente muchas, pero nunca se olvidara cuando se aprendié a andar en
bicicleta, cual fue la primera pelicula que se vio en una sala de cine o el primer dia
de clases en la universidad; recuerdos todos que gozan de un privilegio en la

memoria. Paul Ricoeur refiere como se puede recordar tal o cual cosa:

Se presentan [los recuerdos] aisladamente, o en racimos, segun complejas
relaciones que dependen de los temas o de las circunstancias, 0 en secuencias

mas o menos favorables para su configuracion en el relato.®

Suele pasar, también, que no se recuerda algun acontecimiento, pero se
relaciona con algun sentimiento, algo que se ve, algo que se siente, algo que se
escucha; es decir, una estimulacion que permite que las neuronas hagan sinapsis

posibilitando rememorar lo que se habia olvidado. Asi de inestable es la memoria.

Ahora bien, en referencia al olvido, puede sefialarse que existen multiples
tipos de olvido. Asi, a los antes mencionados, podemos agregar el que se genera
a partir de la destruccion de vestigios, por parte de alguna autoridad
principalmente, o el que se produce gracias a la reserva personal, al querer olvidar
algo. En general, se considera dificil olvidar algo que ha marcado tan
profundamente nuestra memoria; es mas facil olvidar que se desayund hace una
semana, porque es algo rutinario, algo comun, pero no es tan simple olvidar
alguna pérdida, alguna situacion de riesgo, algo que haya traumatizado la

vivencia. Por mas que se quiera, habra, como se dijo anteriormente, aspectos que

91 paul Ricoeur, Memoria, historia y olvido, México: FCE, 2011, pag. 42.
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nos hagan recordar el suceso traumatico, pero, es probable, que este hecho esté
distorsionado en nuestra memoria y no sea como realmente sucedié. Sin

embargo, esta ahi.

La nostalgia se puede significar como un sentimiento producido por la
necesidad de revivir ciertos tiempos o el retorno de algunos recuerdos. En las
peliculas elegidas la nostalgia es predominante. A continuacion, se procedera a la

apreciacion de las peliculas elegidas.

b) Sinopsis
En el balcén vacio
Gabriela Elizondo recuerda su experiencia de la Guerra Civil espanola desde su
exilio en México. Todo comienza cuando, frente a su ventana, un hombre se
esconde de los guardias civiles, pero todo resulta en vano porque al final es
capturado; en ese momento ella refiere que la guerra ha llegado. El relato se va
presentando secuencialmente como una serie de recuerdos van llegando a su

mente. Es un testimonio del exilio de una guerra que quebranté a Espafia.
Hiroshima mon amour

Una actriz francesa esta en Hiroshima para formar parte de una pelicula
sobre la paz. Pasa una noche con un arquitecto japonés, el cual le hace recordar a
la actriz afios trascendentales de su juventud en Nevers, poblacion ocupada por
los nazis a partir de 1942. Asimismo, rememora al espectador uno de los

momentos mas atroces de la historia mundial.
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Nueve cartas a Berta

La pelicula inicia con una frase de Antonio Machado: “Esta es la historia de un
espanol que quiere vivir y a vivir empieza”. Lorenzo es un joven que paso una
estancia en el extranjero, en Inglaterra; ahi se ha enamorado de una joven
llamada Berta, cuyos padres llegaron alla como exiliados de la Guerra Civil. A lo
largo de nueve cartas, trata de mostrarle a su amada el pais que alguna vez

pertenecieron sus padres.

c) Analisis de las peliculas

A continuacion, se daran los puntos de conjuncién entre los filmes, asi como las
disyuntivas. Luego se llevara a cabo el andlisis de una secuencia elegida por sus
elementos mas representativos y con el apoyo de fotogramas se continuara con el
examen de estos largometrajes. Finalmente, se daran las conclusiones de este

tipo de estudio filmico.

Las tres peliculas fueron premiadas. Hiroshima mon amour obtuvo
nominaciones al Premio Oscar por mejor guion o al Premio BAFTA por la mejor
actriz extranjera. En el balcon vacio fue galardonada en Sestri-Levante y Locarno;
por ultimo, Nueve Cartas a Berta obtuvo la Concha de plata en el Festival

Internacional de Cine de San Sebastian.

En las tres peliculas, los recuerdos funcionan a través de la experiencia
personal o sobre las vivencias propias en la Guerra Civil espanola y en la Segunda
Guerra Mundial, hechos tragicos que paralizaron a poblaciones enteras y las
obligaron a modificar su vida y que, de igual forma, exigen de sus testigos el poder

convivir y sobrevivir con sus recuerdos.

De igual manera, las peliculas pertenecen —como ya hemos sefalado- al
llamado cine de autor, que la Nouvelle Vague promovié a fines de la década de los
50. Gracias a ésta, el director reivindicé la libertad necesaria para realizar su
pelicula: él es el creador de la historia y logra los apoyos suficientes para llevar a

cabo sus ideas.

87



Dentro de los paradigmas del cine, el correspondiente al del autor refiere al
arquetipo moderno de artista. Segun Lauro Zavala, se trata de una tradicion de
ruptura, donde se prepondera lo nuevo, como es el papel del director. Ademas, el
cine termina por convertirse en objeto de estudio gracias al analisis
cinematografico. De igual forma, la experiencia sensorial se modifica ya que se
prepondera el sonido a la imagen, es decir, la imagen no soporta la importancia
del sonido porque éste aporta mas a la experiencia, se busca que desarrolle

mayor sensibilidad.

A continuacion, se procedera al analisis de las secuencias de las peliculas

seleccionadas para ejemplificar de mejor forma lo antes mencionado.®
En el balcon vacio

Al ser una pelicula producida en el marco de los nuevos cines, ésta pertenece al
cine moderno. El primer elemento a desarrollar alude al contexto de interpretacién,
el cual refiere a las condiciones de lectura de una pelicula, tanto personal como
del film mismo. Lo anterior es posible gracias a que ya se contextualizaron algunos
elementos de la pelicula: sus premios, su estreno, su director o sus actores. Asi,

se puede tener un panorama mas claro sobre las caracteristicas ulteriores.

Desde el titulo se evoca a la nostalgia. Por ejemplo, el apartamento donde
Gabriela y su familia vivian contaba con diversas habitaciones, pero, en especial la
alcoba de la nifia, contaba con un balcon, en el cual, ella pasaba gran parte de sus
tardes. El inicio de la pelicula aclara este punto, se comienza con la voz en off de
Gabriela adulta, narrando como presenci6 la llegada de la guerra; ella lo refiere
asi:

En aquellos dias en que ocurrié aun era yo muy nifia. Que diera yo por ser tan nifia

ahora, si es que acaso lo he dejado de ser. Y entonces habia algo en las calles,

algo en las casas que después desaparecio con aquella guerra. Aquella guerra

92 Se hace hincapié en el modelo de analisis dado que se seguird puntualmente, apartado
por apartado, para que el lector pueda comprender mejor. El modelo se encuentra en
Teoria y prdctica del andlisis cinematogrdfico. La seduccion luminosa, Lauro Zavala,
México: Trillas, 2010, 231 pags.
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que una vez la vi por los tejados de las casas [desde su balcén]. Aquella guerra

que apareci6é un dia en el grito de aquella mujer.

Asi, la narracion continua con la voz en off y la cdmara va realizando un
travelling y, posteriormente, un paneo por el apartamento. EI comienzo de la
pelicula se relaciona solo con el final de ésta, posteriormente se vera esta

correlacion.

Una pieza sobresaliente de la pelicula es la musica. La sonorizacién del
inicio del film se basa en sonidos de percusiones, de manera ritmica;
posteriormente, cuando la narracién en off de Gabriela comienza se percibe el
sonido de un piano para no opacar la voz, esta melodia, si bien no se especifica
del todo en los créditos, se atribuye a J. S. Bach. En la mayor parte de la pelicula,
los dialogos no se acompafan con musica, ésta se utiliza para introducir a las
narraciones en off. Un aspecto remarcable es la secuencia donde llegan tres
damas a Francia (23:48”), a la cual se incorpora musica tradicional espanola y

luego se muestran imagenes de la guerra.

Hay un elemento que es importante subrayar porque se hace énfasis en
ciertos sonidos. Tal es el caso de un close-up a un reloj (16:43”), lo que puede

significar la importancia del tiempo, asi como de su transcurrir.
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En uno de los mondlogos que aparecen en la pelicula (36:36”), se escuchan los
pensamientos y sentimientos de la protagonista en el exilio. La secuencia
comienza con Gabriela en primer plano, de nifia, llorando al escuchar una melodia
que probablemente le evoca algun recuerdo de Espania, llamada “La verbena de la
paloma”; posteriormente, comienzan a contraponerse imagenes de la ciudad de
México, lo que da a entender que, después de su estancia en Francia ha llegado

al pais que se convertira en su hogar.

En otra secuencia aparece Gabriela (40’°00”), ya adulta, en un plano abierto
caminando cerca del Monumento a la Revolucion. Luego, se muestran fotogramas
sobre su cotidianeidad, para pasar enseguida al plano donde se ve a Gabriela
caminando junto con su hermana por el cementerio, al que fueron a visitar la
tumba de su madre. Después se despide de su hermana y en el siguiente cuadro,
Gabriela ha llegado a su casa y luego de ponerse comoda va a su habitacion y
saca una maleta que contiene papeles, fotos, perlas... en ese momento los
recuerdos invaden su mente y la nostalgia se manifiesta con su sollozo sobre la

maleta.

A continuacion, Gabriela adulta va subiendo unas escaleras, de las cuales
se infiere que son de su casa de la infancia, y mientras asciende se cruza con
Gabriela nifia tres veces, en este punto se puede ver nuevamente la evocacién de
la nostalgia. Posteriormente, abre la puerta del apartamento y lo recorre. Esta
secuencia es el final de la pelicula. Gracias a este final, entonces, se puede inferir
que en ese dia Gabriela adulta ha recordado como fue su exilio, lo que pensé y lo

que sintié.
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Es importante referir parte del mondlogo ya que muestra en donde reside la

importancia del film:

Habia conocido la nostalgia y ahora conocia el exilio... Cuando vuelva a tener 8
anos, cuando vuelva a tener 15, cuando vuelva a tener 20... entonces lo haré

mejor.

No era tan joven ya cuando volvié a su casa. Quiza fue eso lo que le hizo no
reconocerlo. Habian pasado muchos afios. Tantos afios como hacia que habia

empezado la guerra de Espafia...

Y ahora, le era casi imposible reconocer aquello. La casa en donde ella habia
vivido siempre, en donde era la voz de sus padres la que oia, era ahora ocupada
por gentes a las que no conocia y a las que tampoco hubiera querido conocer. Las
paredes eran las mismas... ¢Por qué entonces le costaba tanto trabajo

reconocerlas?

¢ Por qué estaba llorando y por qué habia crecido tanto? Mama, ¢ por qué soy yo
tan alta si s6lo tengo 7 afnos? Mama, contéstame, ¢ donde estais? Yo ya no quiero
jugar, no esconderos, ¢donde estais todos? No me dejéis aqui en el balcon, no me
dejéis sola, por favor, venid a jugar conmigo que nos habran separado y sera

demasiado tarde, venid a jugar conmigo.

Primero, Gabriela comienza a hablar en tercera persona, marcando

distancia, pero termina el mondlogo con una voz en primera persona que denota

una regresion a la edad en la cual dejo Espania.
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Con lo anterior, se puede hacer un mejor acercamiento al analisis de la
imagen. La pelicula se rodé en blanco y negro, lo cual puede resaltar mas los
sentimientos que se tratan de demostrar. Aunado a lo anterior, la utilizacién de los
planos y encuadres no se hace de forma indiscriminada, se busca evocar y
enfatizar segun la importancia de la situacidén, de los sentimientos o en los
pensamientos. Aqui vale la pena mencionar un par de ejemplos. En una secuencia
vemos como Gabriela va a visitar a un preso (16’:43”): la camara comienza con un
plano general incorporando a la nifia de espaldas y va realizando un zoom in hacia
el interior de la celda, que da a la calle. El acercamiento continia hasta llegar a
unas inscripciones del interior: “Rote Front”®® lo cual puede indicar la posiciéon

politica de quienes han estado internados ahi.

En otra secuencia se observa cémo Gabriela, su madre y su hermana estan
esperando en la estacién de trenes (20’:14”); mientras tanto, la nifa escucha la
conversacion entre dos seforas, las cuales comentan que se sabe que los rojos
cuelgan las cabezas del enemigo en los arboles, justo del otro lado de la frontera.
Luego, cuando las mujeres logran cruzar la frontera en auto, la madre les indica
que ya han pasado el limite, pero Gabriela lo niega al no ver las cabezas
colgando. Se utiliza un plano medio hacia las tres mujeres y se intercala con un
paneo hacia los arboles; cuando la nifa no acepta haber pasado la frontera, se

cambia el sujeto del plano hacia los arboles.

Ahora bien, la narracion de la pelicula no cuenta con la estructura clasica de
inicio, desarrollo y final. Es fragmentaria porque evoca a la naturaleza de los
recuerdos. Tampoco es cronoldgica porque esta enfocada en un periodo de una
historia de vida, sin embargo, se comprende como se sucedieron los hechos. El
sujeto de la historia es Gabriela, un personaje activo, modificador (porque es el
motor principal de la narracion) y protagonista. Otra caracteristica de esta cinta es
que, incumpliendo con la tradicion de la mayoria de las peliculas de los nuevos
cines, no esta filmada en plano-secuencia. Otra particularidad es que se buscé

que los lugares de rodaje simularan paisajes espafoles y el resultado fue

93 En aleman significa Frente Rojo.
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satisfactorio, sin embargo, lo unico que delata la utilizacién de espacios mexicanos

son los arboles pintados de cal en el extremo inferior.

Como se ha podido observar, el empefio que busca tener la pelicula con el
espectador es la de mostrar como fue el exilio, gracias al testimonio de Maria
Luisa Elio. Se cree que esta pelicula trasciende el acuerdo estético de los nuevos
cines (como ya se menciono, pues se modifican las reglas de filmacion), porque

refiere un periodo histérico que aun llega a ser doloroso para los implicados.

Hiroshima mon amour

Desde el titulo se sugiere la creacién de vinculos a través de situaciones o
recuerdos. La historia de una actriz que se reencuentra a si misma en un lugar a
miles de kildbmetros de su hogar y su rutina; un lugar donde puede volver a amar y
volver a ser amada. Ahora bien, esta pelicula, de la mano de Alain Resnais y
Marguerite Duras, se conforma por dos partes narrativas: la primera hace
referencia a la explosion de la bomba nuclear en Hiroshima. Esta parte recupera la
tragedia y crea memoria, a través de los ojos de una extranjera, constituye el inicio
de la pelicula (1':54”) con una imagen, en close-up en los brazos de dos personas
cubiertas de ceniza. La musica dota de sentido a la narracion, muestra los
cambios en ella y segun el discurso. En ese primer dialogo entre los protagonistas,
la voz masculina sentencia: “No has visto nada en Hiroshima. Nada”, a lo que
responde la voz femenina: “Lo he visto todo. Todo”. La escena continia con un
travelling por un hospital que puede tener la funcion de reconocimiento del lugar y

de algunos habitantes de la ciudad.
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Después se cambia a un plano panoramico del Museo de la bomba atomica
con lo que viene un cambia de la musica segun el didlogo. En toda la pelicula se
les conocera a los protagonistas por “El” y “Ella”. Ella narra su experiencia en el
museo y da la impresion de que se conmovio por todo lo que ahi vio: “He tenido
calor, en la Plaza de la Paz. Diez mil grados en la Plaza de la Paz. Lo sé. La temperatura
del sol en la Plaza de la Paz ; Cémo ignorarlo?”, sentencia. Mas adelante continia con su
mondlogo (6’:217): “La ilusién es sencillamente tan perfecta que los turistas lloran.
Siempre uno se puede burlar, pero qué puede hacer un turista si no es llorar?... Siempre

he llorado por el destino de Hiroshima.”

Los dialogos en la escena continuan siendo una disertacion sobre el
conflicto, sobre el olvido y se contraponen imagenes sobre la ciudad, sus caminos
0 su gente con el close-up de los amantes, esto con el fin de no distraer al
espectador del guion, que es la parte mas importante del film. A continuacion, se

transcribiran partes del didlogo que sustentan lo anteriormente dicho:

(8:41”) “Igual que en el amor esta ilusion existe, la ilusion de jamas poder
olvidar. He tenido la ilusién ante Hiroshima que jamas olvidaria, igual que en el

amor”.

(10:25"): Se ven imagenes de manifestaciones de, presumiblemente,
enfermeras, mientras la voz en off de Ella dice: “;Contra quién es la furia de
ciudades enteras? La furia de ciudades enteras contra la desigualdad impuesta
por algunos pueblos contra otros pueblos, contra la desigualdad impuesta por
algunas razas contra otras razas, contra la desigualdad impuesta por algunas

clases contra otras clases”.

(10:50”) Luego, en una secuencia donde hay un discurso sobre olvido y
memoria, se establece el siguiente didlogo que refleja el derecho a olvidar,
principalmente, y puede ser facilmente comprensible si el espectador se

sensibiliza y genera empatia:
Ella- “Escuchame, como tu, conozco el olvido.”

El- “No. No estas dotada de memoria.”
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Ella- “Como tu, yo también he intentado luchar con todas mis fuerzas contra el
olvido. Como tu he olvidado. Como tu he deseado tener una memoria
inconsolable, una memoria de sombras y piedras. He luchado por mi cuenta, con
todas mis fuerzas, cada dia, contra el horror de ya no entender la necesidad de

acordarse. Como tu he olvidado”.

Mas adelante en un close-up de un camion se ve la leyenda “atomic tour”
(11:33”); prosigue el travelling por la ciudad, hasta la exploracion de un lugar en
ruinas y se escucha la voz en off de la protagonista que cierra esta escena con la

frase: “; Por qué negar la necesidad evidente de la memoria?”

Por ultimo, y para cerrar la introduccion de la pelicula (13:27”), la mujer
comienza una conversacién consigo misma sobre la nueva experiencia con su

amante:

Me encuentro contigo. Me acuerdo de ti ;Quién eres? Me matas. Me das placer
¢,Como saber que esta ciudad estaba hecha para el amor? ;Cémo saber que tu
cuerpo estaba hecho para el mio? Me gustas. Qué acontecimiento: me gustas.
Qué lentitud, de repente. Qué dulzura. No puedes saber. Me matas. Me das
placer. Me matas. Me das placer. Tengo tiempo. Te lo ruego. Devérame.
Deférmame hasta la fealdad ¢ Por qué no tu? s Por qué no td, en esta ciudad y esta

noche tan parecida a las demas como para confundirla? Te lo ruego

Los fragmentos, anteriormente, mencionados, ademas de reflejar la calidad
literaria del guién, dejan entrever los conflictos que se generaron con una persona
a partir de un hecho histérico y un acontecimiento personal. Las imagenes de la
ciudad ayudan a ubicar espacialmente al espectador y muestran que la pelicula
también se vale de la Historia. Después, en la segunda parte, Ella relata su
historia en el pueblo de Nevers en el que crecié y como fue la historia de su primer
amor. No es una historia lineal, ni cronoldgica, solamente se sabe la distincidn
entre presente y pasado gracias a los flashbacks que utilizé Resnais para dotar de

cierta temporalidad a su pelicula.
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Mas adelante, Resnais contrapone imagenes de la pareja bebiendo en un
bar donde Ella revela su pasado en Francia (48:40”), cuando tenia 20 afos,

cuando se enamoro de un soldado nazi, quien fue su primer amor.

Al ser asesinado éste, el pueblo se enteré de su amorio con el enemigo y
su familia no pudo con tal deshonra y decidieron encerrarla en el sétano de su
hogar por mucho tiempo, hasta que su madre decide enviarla a Paris en donde

recomenzara su vida. Es decir, al final de la guerra se le condena socialmente por

su colaboracién con el enemigo.

La ultima escena muestra el final del encuentro de los dos amantes; ella se
debate entre la memoria y el olvido, él la sigue. La pelicula cierra con la
personificacion de las ciudades a través de los amantes. Ella dice: “Hiroshima es
tu nombre” y El le contesta: “Es mi nombre... si, el tuyo es Nevers. Nevers,
Francia”. Dos identidades rotas por la guerra que se reencuentran para recuperar

sus recuerdos, para sanar sus memorias.
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Nueve cartas a Berta

Perteneciente a la nueva tradicion filmica espafola, esta pelicula aporta de
manera bastante coherente la vision de la juventud inquieta por el cine. En este
apartado no soélo se analizara la pelicula sino, también, se hablara de manera

breve sobre el Nuevo Cine Espafiol. **

Para comenzar, el origen de este nuevo cine se identifica a partir de las
Conversaciones de Salamanca o las Primeras Conversaciones sobre Cine
Espafol, en 1955, organizadas por Basilio Martin Patifio. La intencién de esta
reunion era repensar la estructura, la situacion y el funcionamiento del cine
espanol de posguerra. Su publico ideal era el especializado pero el alcance fue
mayor ya que joévenes estudiantes, audiencia en general, criticos o directores

convivieron y acudieron a las jornadas.

Si bien, las jornadas filmicas mencionadas antes abrieron las puertas para
el establecimiento de una nueva era, desde antes ya habia jévenes interesados en
contribuir con su trabajo; estos joévenes eran egresados del Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas®; por ejemplo, hubo dos
nombres que sobresalieron desde la década de los cincuenta: Juan Antonio
Bardem y Luis Garcia Berlanga, los cuales formaron una dupla renovadora del
cine de posguerra. Sin embargo, estos esfuerzos no se vieron concretados
inmediatamente sino hasta la década de los afios sesenta. Una de las razones de

la ralentizacién de la transformacion fue la censura franquista. Por lo tanto, los

9 Para este trabajo, se ubicaron y consultaron dos obras generales: Roman Gubern, et al, Historia del cine
espanol, 3° ed., Madrid: Catedra, 2000, 552 pp. Y José Maria Caparrds Lera, Historia critica del cine espafiol:
desde 1897 hasta hoy, Barcelona: Ariel, 1999, 256 pp. Ademas, sélo se pudo tener acceso a una obra
especializada de Jorge Nieto Ferrando y Juan Miguel Company (eds.), Por un cine de lo real. Cincuenta afios
después de las “Conversaciones de Salamanca”, Valencia: Ediciones de la Filmoteca, 2006, 450 pp. De igual
forma, se consultaron dos documentales: De Salamanca a ninguna parte, Dir. Chema de la Pefia, Artimafia
Producciones S. L., 2002, 86 min. Y La pantalla herida, Dir. Luis Maria Fernandez, Centuria Films, 2014, 84
min.

95 E| Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas se fund6 en 1947, pero después de la
creacion del Ministerio de Informacidn y Turismo, el Instituto se adhiere al departamento en 1951. Es en
1962 cuando cambia de nombre por Escuela Oficial de Cinematografia. Sin embargo, en 1976 cesan las
actividades en la escuela y éstas se transfirieron a la Facultad de Ciencias de la Informacidn.
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directores tuvieron que valerse de herramientas para decir lo que querian sin ser

explicitos, de ahi que se le considere, principalmente, como un cine metaforico.

Lo que logré que, poco a poco, el cine ibérico dio un giro con el impulso de
José Maria Garcia Escudero, desde la Direccion General de Cinematografia, hacia

la produccion, el ingreso de jévenes en la industria.

Los directores que se dieron a la tarea de criticar la realidad que no les
gustaba de la Espafia de su momento fueron: Carlos Saura (1932), José Luis
Borau (1929-2012), Basilio Martin Patifio (1930), Mario Camus (1935), Manuel
Summers (1935-1993) o Miguel Picazo (1927-2016). Las peliculas mas
representativas fueron: Los farsantes (Mario Camus, 1963); Del rosa al amarillo
(1963) y La nifia de luto (1964) de Manuel Summers; La tia Tula (Miguel Picazo,
1864); Los golfos (1959) y La caza (1965), ambas de Carlos Saura; Crimen de
doble filo (José Luis Borau, 1965); Nueve cartas a Berta (Basilio Martin Patifo,
1966). Tanto Summers como Picazo, fueron galardonados en San Sebastian por
sus producciones, mientras que Saura obtuvo el Oso de Plata en el Festival

Internacional de Cine de Berlin por La caza.

Ya mencionados los antecedentes, es preciso retomar el cauce del analisis.
Si bien Nueve cartas a Berta no fue reconocida en algun festival cinematografico y
se pensaba que era para cierto publico. La idea se le propuso a Patifio por parte
de la productora Eco Films S. A., como una pelicula de estudiantes, de la
generacion de la posguerra. La pelicula esta enteramente filmada en Salamanca,

la ciudad natal de Patino.

La pelicula cuenta con nueve partes, las cuales representan las nueve
cartas que manda Lorenzo a Berta, después de su regreso a Espana. Todas
llevan un titulo a excepcién de la primera: 2. El rosario en familia; 3. A la sombra
de las piedras doradas; 4. La noche; 5. Un domingo por la tarde; 6. La excursion;
7. Pretérito Imperfecto; 8. Tiempo de silencio y 9. Un mundo feliz. A través de
estas cartas, el protagonista narra su cotidianeidad, describe a su familia, expone
su sentir respecto a ciertas situaciones, por ejemplo, el hecho de que Berta no

conozca el pais de sus padres.

98



Entre el cambio de episodios, aparece un dibujo, de tipo medieval con una
musica de cuerdas, simulando ser de la misma época. La primera carta comienza
asi, posteriormente, aparece una panoramica inaugural donde van caminando
Lorenzo y su novia. Después, aparece Lorenzo en un bar, escribiendo, mientras
su voz en off se escucha narrando las ultimas ocasiones en las que estuvo con
Berta. Las imagenes que prosiguen son de sitios como tiendas, restaurantes,

probablemente funcionen como reconocimiento del espacio.

En la segunda carta (6:20”), Lorenzo introduce a Berta a su dinamica
familiar, describe el temple de su padre y de su madre. En este episodio se van
asomando las diferencias entre generaciones, situacion que incomoda a los
jovenes, por ejemplo, Lorenzo al hablar sobre su padre, da a entender que éste es
perteneciente a la vieja escuela a través de la frase “dice que los de ahora somos

unos materialistas y unos cobardes” (10’:40”).

En la tercera carta (15:05”), el protagonista planea tomar algunas fotos
para que Berta tenga una idea de cdmo es su patria. También es aqui cuando se
ofrece una introspectiva sobre Lorenzo, que puede ser también el sentir de

muchos otros jovenes:

... Y de repente me viene como una depresion, como un hastio, como una
necesidad de salir de aqui, donde sea, no hay nada que me llene. No espero nada,
no sé qué sera de mi en el futuro, para qué valdré, qué sentido tiene el
acostumbrarse a vivir asi, rutinariamente, sin alicientes, como en el rincén de un
planeta parado; conforme a unas normas tan ajenas y viejas que no nos ayudan a
vivir mejor, manteniendo y respetando unos intereses en los que no participo no

me atafien absolutamente. Necesitaria, por lo menos, tener a alguien que me
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entendiese, con quien poder hablar de ti, explicarle como eres, como es de

increible que ni siquiera hayas venido a tu tierra.

Gracias a ella, como relata la cuarta carta, Lorenzo manifiesta un cambio
después de una charla con un anciano catedratico (21’:38”). El protagonista se
emociona, sobre todo, porque este profesor, José Carballeira, genera una gran

empatia debido a su calidad de intelectual.

La quinta carta relata la visita a los tios (29:05”), quienes insisten en que
Lorenzo cuente sobre su estancia en el extranjero. De igual forma, en esta escena
es mas notoria la tensién entre Lorenzo y su padre cuando se menciona el nombre
de Carballeira (34’:11”). Pero la discusién termina cuando el padre le advierte de

que tenga cuidado con quien se junta, sobre todo, por su reputacion.

En las siguientes escenas se ve la representacion de algunas tradiciones
que se llevan a cabo en algun pueblo de Salamanca (39:54”). Hay bailes,
romances tradicionales de provincia, musica de tuna y una funcién de cine, de la
cual Lorenzo es el encargado. Asimismo, el protagonista tiene una charla con su
prima, Trini, quien lo reprende por estarse gastando la vida en cartas con una
extranjera de la cual nadie sabe nada, y jugando con su novia espafola, a quien

considera una “chica sensacional”.

Mas adelante, la cinta muestra la religiosidad que profesa Lorenzo a través
de un retiro espiritual (49:06”). Aqui ya hay un temor por parte del muchacho
porque sabe que le sera dificil recibir cartas de su amada. En este apartado,
sucede una elipsis: Lorenzo escapa del retiro espiritual y va a visitar a su amigo

Jacques a Madrid, pero, para el espectador se esclarece esta situacion hasta que
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Lorenzo, Jacques y su novia van a Salamanca y su madre lo recibe con un regano
por esta accion. De igual forma, Lorenzo a su llegada pregunta por las cartas, pero

recibe una negativa, por lo que piensa que se las esconden.

Escenas posteriores muestran a Lorenzo con un malestar en el estbmago
(1.09:53”), pero se intuye que el mal no solo es fisico sino también espiritual, que
se agudiza al no recibir respuesta alguna de Berta. Es el punto en el que Lorenzo

ya esta cansado de ser €l mismo y la persona que todos esperan que sea.

Por ultimo, Lorenzo decide ir a ver a otros parientes a un pueblo (1.15:517);
la decision es apoyada por su familia porque saben que el aire de campo le hara
mejor. Su recuperacion es notoria. Escribe su ultima carta a Berta y la relacion con

su padre mejora.

Esta pelicula no cuenta con escenas muy largas, sino que se construye con
fragmentos, férmula similar utilizada previamente en En el balcén vacio. Las cartas
son el punto del cual emanan los recuerdos, el dia a dia, el hastio de Lorenzo
provocado por la nostalgia y la no correspondencia del ser querido. La musica no
es tan significativa, se utiliza para ejemplificar costumbres en el sexto episodio,

pero no tiene una funcion trascendental.

En conclusion, esta pelicula que, si bien no cuenta con una forma
sincroénica de narracion, es reflejo del sentir de una generacién, encarnada en el
protagonista: Lorenzo. Esta nueva pléyade que carga sobre sus hombros la
posguerra, que no quiere continuar con los moldes impuestos por sus padres, que
encarna nuevas tradiciones, nuevas costumbres y busca transformar su entorno a

través de sus propias acciones, en este caso, el cine.
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Como se pudo observar, el olvido, la memoria y la nostalgia son
propiedades inherentes del hombre que en cualquier momento se pueden
presentar y se obliga a mantener la mente enfocada en ello. Hay recuerdos que
lastiman y, a pesar de tanto esfuerzo, no pueden permanecer en el olvido. Es lo
que en los filmes se traté de comunicar, situaciones muy personales y cotidianas

que no requirieron grandes producciones.

En la pelicula francesa y en la mexicana, los flashbacks sirven como
recurso narrativo y establecen una cronologia, elemento ausente en el film
espafol, donde si bien se entiende el pasar del tiempo, no se puede establecer si

todo ocurre en dias o semanas o meses.

A manera de cierre, las tres peliculas estan hechas en blanco y negro, la
fotografia de los tres filmes se avoca a los planos medios y primeros planos
porque se busca ejemplificar de la mejor forma las emociones que los
protagonistas de las tres peliculas expresan. La banda sonora en ninguno de los
tres ejemplos opaca los didlogos. Cabe destacar que, en los tres filmes, el

elemento mas destacable la estructura literaria del guion.

Los tres filmes fueron estandartes en los movimientos renovadores de sus
respectivas industrias cinematograficas, introdujeron novedad y frescura y, aun en
estos dias, siguen vigentes. Conservaron algunos rasgos filmicos (como la politica
de autor de la cual se ha mencionado con anterioridad) que empoderaron a los
jovenes directores y les permitieron seguir creando. Por otra parte, dieron a
conocer parte de la ideologia que poseian los jovenes realizadores, asi como el

sentir de aquella generacién sobre la que pesaban las guerras que les precedieron
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o de las cuales no fueron muy conscientes hasta alguna posterior confrontacion

personal.

En el caso particular de México, esta década representd la oportunidad de
dar a conocer las fuerzas renovadoras que se estaban formando desde hacia
algunos afos. En pocos afos ocurrieron diversos acontecimientos que
determinaron de forma trascendental una parte de la sociedad, pero, se cree, que
fundaron una nueva “industria” al margen de ese cine “comercial” que no habia
salido del anquilosamiento en el cual se encontraba. Los jévenes avidos de
foguearse en la cinematografia, al ver la cerrazén de los sindicatos, decidieron
crear su propia sociedad filmica en la que todos tendrian una oportunidad de
darse a conocer. Solo fue necesario que alguien diera el primer paso y fue el
grupo Nuevo Cine y la pelicula En el balcén vacio los que tomaron la iniciativa.
Probablemente no trascendié de la forma en la que se esperaba, pero de igual
forma fueron un parteaguas para la creacion independiente y de autor que tendra

un boom a fines de los sesenta y principios de los setenta.

3.3. Después del Nuevo Cine: la continuacion de la situacion
cinematografica de los sesenta.
Después del discreto éxito del grupo Nuevo Cine, la situacién cinematografica al

margen de la industria oficial en México en la década de los afos sesenta fue muy
fecunda. Probablemente el colectivo mexicano haya sido un precursor de las
expresiones filmicas que en eso afos se desarrollaron porque después de él
diversos jovenes comenzaron a empoderarse del espacio cinematografico. Desde
luego los integrantes del grupo no planearon estos resultados, mas bien se trata

de un cambio generacional ante una paralisis de la empresa cinematografica.

En 1963 resaltan dos acontecimientos: la fundacion del Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos (CUEC) por parte de la UNAM, el cual fue la
primera escuela del cine en México. Este centro de formacién fue producto,
principalmente —como ya hemos sefialado en el capitulo anterior-, de la explosion

de cineclubes en la ciudad de México, asi como por de la urgencia de formar a los
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profesionales del campo de la cinematografia. El primer director fue Manuel
Gonzalez Casanova y entre las primeras dos generaciones de egresados que
lograron consolidar sus ideas en la pantalla se encuentra una docena de nombres
como Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosillo, Alfredo Joskowicz, Marcela

Fernandez Violante, Juan Guerrero o Raul Kamffer.

El segundo acaecimiento fue la fundacién de la Cinemateca de México, un
archivo filmico que tenia la intencién de preservar la memoria cinematografica, al

respecto, Carl J. Mora comenta:

Aside from the cine-clubs or film societies, there was no place in Mexico where
established or would-be directors could study in detail the works of the world’s
great filmmakers. But it was unlikely that a film repository would be established
because of official indifference; and most producers cared not a whit for cinema as
art or for its social or historical significance. Carmen Toscano, daughter of the
pioneer filmmaker, organized a film archive in 1963 wholly on the basis of private
contributions. It was called the Cinemateca de México. The organization petitioned
President Lopez Mateos for a subsidy and quarters in which to locate the archive.
A part of the old Ciudadela building was turned over to Carmen Toscano but due to
its decrepit state another location had to be found. The Cinemateca was finally
placed on the third floor of the old Palace of Communications. In December 1964,
shortly after Gustavo Diaz Ordaz was inaugurated president, the Cinemateca was

forced to vacate its premises.%

El proyecto de la Cinemateca no pudo trascender, desafortunadamente, por
falta de apoyo a este rubro cultural por parte del Estado, sin embargo, el capital
privado estuvo dispuesto a arriesgar para las nuevas generaciones y para el

desarrollo de una educacion filmica de calidad.®’

Posterior a la fundacion del CUEC y la Filmoteca de la UNAM, un suceso
relevante para la cultura cinematografica fue el Primer Concurso de Cine

Experimental, que se realizd entre 1964 y 1965, por parte de la seccidon de

% Carl J. Mora, “Decline, Renovation, and the Return of Commercialism” en Mexican Cinema. Reflections of
a Society, 1896-2004, 3° ed., Carolina del Norte: McFarland & Company, Inc., 2005, pag. 110.

97 Este tema aun no esta completamente trabajado y podria arrojar datos valiosos ya que esta Cinemateca
podria ser el antecedente de la Cineteca Nacional.
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técnicos y manuales del STPC (Sindicato de Trabajadores de la Produccién
Cinematografica). Fue una respuesta por parte del gobierno a las criticas sobre la
nula renovacion dentro de sus filas. Otro factor que impuls6é los cambios
gubernamentales en materia cinematografica fue el descenso de la produccion
regular como se ha mencionado anteriormente. Y aqui puede senalarse que En el
balcon vacio también funcion6 como generadora del cambio en las politicas

estatales en relacion al cine.

En cuanto al Concurso, puede decirse en primer lugar que participaron
alrededor de una docena de peliculas, a continuacion, se mencionaran ocho v,
posteriormente, las cuatro ganadoras: Amelia (Juan Guerrero), El dia comenzo
ayer (icaro Cisneros), Llanto por Juan Indio (Rogelio Gonzélez Garza), Los tres
farsantes (Antonio Fernandez), El juicio de Arcadio (Carlos Enrique Taboada), Mis
manos (Julio Cahero), Una proxima Luna (Carlos Nakatani) y La tierra infancia
(Felipe Palomo). En estas producciones participaron aspirantes a camarégrafos,
actores, musicos, etcétera, que, sin ser parte profesional de la industria filmica,
colaboraron en la produccion mediante la implicacion colectiva de dinero ahorrado

por ellos o de prestado, incluso del que obtuvieron de productores independientes:

thirty-two groups signed up when the contest officially opened, but by the time the
films were delivered the following year, only twelve groups were represented with

and equal number of 35mm full-length motion pictures.®®

Las cuatro peliculas premiadas fueron: primer lugar para La férmula secreta
(Rubén Gamez, 1964), un mediometraje de 45 minutos basado en textos de Juan
Rulfo y narrados por Jaime Sabines sobre el contacto de la poblacion mexicana
con los productos norteamericanos como la Coca-Cola. El segundo lugar fue para
En este pueblo no hay ladrones (Alberto Isaac, 1964), basada en un cuento de
Gabriel Garcia Marquez, y adaptado por Emilio Garcia Riera y el mismo Isaac.

Garcia Riera menciona que en el filme:

Isaac empled un tono modesto, sin pretensiones, con buenos toques de humor, y

contd con la colaboracion de actores secundarios de personajes importantes de la

% |bid., pag. 114.
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cultura, el arte y el espectaculo: el propio Garcia Marquez, Luis Bufiuel (en un
papel de cura), José Luis Cuevas [DF 1934], la inglesa Leonora Carrington [1917],
Abel Quezada [Monterrey 1920-1991], Carlos Monsivais [DF 1938], Juan Rulfo,

Alfonso Arau y otros.®

El tercer lugar correspondié para Amor, amor, amor (1965) que en si se
compone de cinco cintas de medio y corto metraje. Todos fueron producidos por
Manuel Barbachano Ponce. Los filmes fueron: Tajimara de Juan José Gurrola,
basado en un cuento de Juan Garcia Ponce; Un alma pura de Juan |Ibanez sobre
un cuento de Carlos Fuentes; La sunamita dirigida por Héctor Mendoza con base
en un cuento de Inés Arredondo; Las dos Elenas de Juan Luis Ibafiez, basado en
otro cuento de Fuentes y, por ultimo, Lola de mi vida, dirigido por el hermano del
Barbachano Ponce, Miguel; éste ultimo estuvo basado en un cuento de Carlos A.

Fernandez y Juan de la Cabada.

El cuarto premio correspondié a Viento distante, este film esta basado en
tres cuentos: dos de José Emilio Pacheco y uno de Sergio Magafia. Cada uno de
estos relatos fue dirigido por diferentes personas: el primero estuvo a cargo de
Salomoén Laiter, el segundo estuvo en manos de Manuel Michel y el tercero fue

dirigido por Sergio Véjar.

Es asi, entonces, que no faltaban las intenciones de filmar una pelicula o de
contribuir al cine nacional, ademas, independientemente de que las peliculas
ganadoras estuvieran todas basadas en cuentos, la diversidad de tematicas

abarcadas merece ser reconocida.

Por otro lado, lo unico que mejoraba era el cine hecho al margen de la
industria puesto que, como se ha visto, la producciéon auspiciada oficialmente no
daba muestras de renovacion y si unicamente de supervivencia. Emilio Garcia
Riera rescaté un fragmento escrito por Manuel Michel para ilustrar de manera

pertinente el estancamiento en el afio de 1964:

En 1964, para referirse al cine mexicano cualquier persona mas o menos

consciente debe hacerlo en términos de arqueologia. En otra forma se cae en la

9 Emilio Garcia Riera, Breve Historia del Cine mexicano, México: Ediciones Mapa S.A. de C.V., 1998, pag. 237.
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actitud de los “comedores de alegrias” por interés o por ingenuidad; son éstos los
que hablan con gran optimismo de las grandes superproducciones mexicanas de

los espléndidos planes de reestructuracion de la industria.

Hace ya diez afos —si, sefiores, diez afios- que en los medios cinematograficos se
habla de “crisis”. Nuestra industria debe haber sido fuerte para resistir una agonia
tan larga. Pero algunos diran ¢y Nazarin?, sy El angel exterminador?, i Raices,
Torero, Distinto amanecer, En la palma de tu mano, Maria Candelaria, La perla? A
lo cual podriamos afiadir, Memorias de un mexicano, ElI compadre Mendoza, El
prisionero trece, La banda del automovil gris... y algunas otras. Arqueologia pura.
Busqueda en las piramides, examen de codices, descubrimiento de tumbas. Es
imposible vivir eternamente amamantado por las glorias pretéritas, algunas de
ellas de dudoso prestigio. No se puede estar en perpetua exhibicién de las “joyas

de la familia”..1%°

Posteriormente, en el mismo fragmento, Michel rescata comentarios vy
opiniones de personajes relevantes del medio filmico que expresan su sentir
respecto a la situaciéon en la que se encontraba el cine mexicano por esos anos.
Eran ideas generalizadas pensar que la crisis del cine mexicano se debia a la falta
de frescura dentro del STPC, particularmente, la seccidon de directores, o a la
censura gubernamental que impendia el desarrollo de un cine nuevo, ya que las
tematicas solo apelaban, segun algunos directores, al analfabetismo o a “la

mentalidad de un nino de ocho afos”.'

Si bien el impulso estaba tardando en llegar, se puede contar con una
nueva generacion de directores dispuestos a hacer peliculas que no siguieran la

tradicion del churro, gracias a la produccion de peliculas con tematicas propias o

100 Manuel Michel, “Arqueologia del cine nacional”, La Cultura en México, 13 de abril de 1964, citado en
Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Guadalajara: Universidad de Guadalajara, vol.
12, pag. 8

101 Emilio Garcia Riera rescaté un comentario de Chano Urueta sobre la situacién filmica:

Tenemos que dejar de hacer peliculas para gente con mentalidad de nifios de ocho afios... Debemos hacer
peliculas artisticas y comercialmente buenas. De lo contrario llegaremos al fin del camino. Necesitamos de
manera especial el apoyo moral y econdmico del gobierno. Y queremos libertad para trabajar y expresar
nuestras ideas. También es importante un impuesto del 10% sobre las entradas de cine, lo que nos daria
suficiente dinero para hacer 150 peliculas por afio. Estos dos pasos, junto con la eliminacion de la censura, a
la que me opongo terminantemente, mejoraria las perspectivas. Op. cit., pag. 12.
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inspiradas en la literatura. Precisamente aqui destaca el nombre de Luis Bufiuel

quien influyé en la nueva generacion de cineastas de manera directa.
Il Concurso de Cine Experimental

Otro suceso relevante de esta década fue la segunda edicion del Concurso
de Cine Experimental que se llevd a cabo en 1967 pero que no cumplié con las
expectativas impuestas por la primera versién. En primer lugar, hubo menos
participantes, pues solo se contd con la colaboracién de siete largometrajes; de
estos, seis fueron en blanco y negro y el otro a color. No hubo un premio de primer
lugar, ya que se consider6 que ninguna pelicula de la muestra merecia tal

reconocimiento.

Los filmes que compusieron la muestra fueron los siguientes: Juego de
mentiras de Archibaldo Burns, la cual se bas6 en el cuento “El arbol” de Elena
Garro; El idolo de los origenes de Enrique Carredn, que retoma una historia de
Julio Cortazar; Cuando se vuelve a Dios de Carlos Falomir, la cual fue la unica
pelicula a color de la muestra; El mes mas cruel de Carlos Lozano Dana; EI/
periodista Turner de Oscar Menéndez; La excursién de Carlos Nakatani y, por

ultimo, La otra ciudad de Sergio Véjar.
El segundo lugar lo obtuvo El mes mas cruel.

Soélo el director Carlos Lozano Dana volvié a dirigir una pelicula después del

Concurso, el film se tituld La viuda blanca (1969).

Esta segunda versién del Concurso no cumplié con las pautas establecidas
por su predecesora y, probablemente, por eso no se continué con mas

certamenes de este tipo.
Los caifanes y Patsy, mi amor

A fines de la década de los sesenta se realizaron dos peliculas que fueron
paradigmas sobre como se podia realizar cine en aquella época. En primer lugar,
se hablara del clasico Los caifanes (Juan |Ibafez, 1967), con un guion hecho por

Carlos Fuentes, el cual esta plagado de referencias tanto literarias como de
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argumentos coloquiales. La historia se desarrolla una noche, cuando una pareja
de clase alta se escapa de una fiesta en busca de diversion diferente, pero
comienza a llover y deciden refugiarse en un carro, pero son descubiertos por E/
Gato, uno de los caifanes. A partir de ahi, las aventuras los llevaran a cantinas,

funerarias, cabarets, fondas o monumentos.

Esta pelicula marcé a una generacion, buscé romper los convencionalismos
de la manera de hacer cine en México; no se trata de un melodrama juvenil ni
pretendia seguir las tematicas sobre jovenes cayendo en perdicion como los que
se habian realizado a fines de los cincuenta o principios de los sesenta. Mas bien
se trata de la conjuncién de dos partes de la sociedad mexicana, de un recorrido
por los submundos de una ciudad que nunca muere utilizando un lenguaje que se
transforma en identidad. Por ejemplo, Paloma, una muchachita de clase alta,
expresa “Vamos a hacer jaladas”, lo cual resulta algo gracioso porque no va con
ella pues se trata del lenguaje de los caifanes y, asi se va rompiendo la barrera
social interpuesta. También en esa pelicula llama la atenciéon que la mujer sea
quien lleva la batuta en la relacion o que tome la iniciativa, en esta época no es

cosa de otro mundo, pero anteriormente no era algo habitual.

Ahora bien, la segunda pelicula es Patsy, mi amor (Manuel Michel, 1969).
Cabe aclarar que esta pelicula no obtuvo el éxito esperado por los productores ni
por su director, dada la trayectoria de éste ultimo tanto en filmacién como en la
critica cinematografica. Ademas, el guién estaba inspirado en una historia escrita
por Gabriel Garcia Marquez. Todo estaba destinado al éxito, pero su realizacion
dej6b mucho que desear segun diversos criticos, a continuacién, se rescatara un

fragmento de Jorge Ayala Blanco referente al rotundo fracaso de la pelicula:

Algo fallaba de base: la falta de perspectiva de juicio, la incapacidad artesanal para
trascender las apariencias, la confusion entre la simple mostracién de un hecho o
una situacién auténticos y su critica. Un intento de cine aseado, sin facultad de
recreacion, de cuestionamiento a relaciones y costumbres. La pretendida sutileza
sonaba a reflejo empobrecido. Una falsa objetividad respetuosa excluia la

elecciéon, la sintesis, el abandono de lo esencial. La impresién de realidad,
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hermoseada por el animo entrafiable, sacrificaba la busqueda de nuevas formas

expresivas y otros contenidos.

El modelo de buena parte de lo que en adelante se llamaria abusiva vy
engafiosamente el “nuevo cine industrial” ha sido establecido, Patsy, mi amor le
costo su carrera como cineasta a Manuel Michel, pero la pelicula marcé una pauta
de exigencias a los nuevos realizadores debutantes, un limite que pocos de ellos
pudieron rebasar. Las peliculas hijas de Patsy fueron numerosas; la estética del
“nuevo cine” acababa de cobrar su primera presa. Patsy, mi horror no era sino la
propedéutica de esa voraz corriente estética. “Dar el michelazo” fue desde
entonces el peligro que corrian los nuevos cineastas que no alcanzaban a
entender si la industria los absorbia para corromperlos o los corrompia para
absorberlos. Puede darse el michelazo en cualquier momento; es el Peter’s

Principle de los jovenes realizadores, su ostentoso nivel de incapacidad. '

Probablemente el manejo de temas como la pérdida de la virginidad o los
estereotipos mostrados en el filme provocaron tales reacciones, sin embargo, no
se considera en este trabajo que la pelicula sea, en efecto, mala, aunque, como se

menciono, por la posicién de Michel dentro del medio las expectativas eran altas.

Patsy, una chica de onda y vivaracha, regresa de una estancia en Europa.
Ella trae consigo un espiritu curioso y libre, lo cual aplicara al amor. Patsy se
muestra sin intenciones de entablar alguna relacion con sus tres pretendientes. De
igual forma, la relacion de Patricia con su padre es estrecha y determinara de
alguna manera el como se relacionara con un hombre casado, al cual se entregara
en el acto fisico. En esta escena se hace un tipo de elipsis para que el espectador

sobreentienda, solamente se aprecian ciertos close-ups de Patsy y Ricardo.

Los clichés de la pelicula pueden ser varios: el padre no parental, es mas
un amigo que una figura de autoridad y le sobra comprensién o la madre es una
catdlica, estirada que puede sufrir de alcoholismo. Patsy es una muchachilla

frivola, muy en la onda, pero que no repara el dafio que causa en los hombres.

102 Jorge Ayala Blanco, La biusqueda del cine mexicano, México: Editorial Posada, 1986, pag. 380-381.
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La relacion entre Patsy y su padre es un tanto cercana al “complejo de
Electra”, en este caso Patricia proyecta su admiracién y amor en la figura de
Ricardo, el hombre casado del cual se enamora. Otra caracteristica que define de
manera particular la relacién Patsy-padre es la forma en cémo ella se sienta en las
rodillas de su padre o, en algunas ocasiones, se dan un beso en la boca cuando
se saludan o despiden. Un rasgo que sucede en la pelicula es que Patsy se chupa

el dedo lo cual puede ser un sindénimo de regresion.

En cuanto a los detalles técnicos, en la pelicula es comun que se haga un
recorrido con la camara como forma de reconocimiento del espacio y como
recurso de introduccion a la siguiente secuencia; por otro lado, los cambios de
tomas pueden llegar a ser un poco bruscos. A pesar de todo ello, Patsy, mi amor
es una pelicula que tiene una importancia olvidada, no es un melodrama de
juventud descarriada, tampoco pretende apelar a la lastima o a sentimientos de

ese tipo para lograr conmover al publico.

Ambas producciones (Los caifanes y Patsy, mi amor) fueron realizadas por
la Cinematografica Marte, que concentrd algunos aires renovadores de la industria
cinematografica dentro de la misma. Esta compania fue fundada por Mauricio
Walerstein, hijo de Gregorio Walerstein, el mayor empresario de la produccién

filmica nacional; también contribuy6 a su formacion Juan Fernando Pérez Gavilan.
El grito

Para fines de la década de los setenta, se generé un entorno de creacién
cinematografica fuera de la industria nacional. Lo anterior, gracias a los
productores independientes, a la creacion de CUEC que promovioé el gradual
empoderamiento de los jovenes estudiantes que iban poseyendo su libertad de
expresion. Y, posteriormente, en 1975, comenzaron las actividades en una nueva
escuela dedicada a la formacion de cineastas: el Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC) y, un afio antes, en 1974, se inauguré la Cineteca

Nacional.
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Los fatidicos hechos ocurridos en Tlatelolco en 1968 fueron sujeto de un
documental que se tituld E/ grito. Este film se califica aqui como expositivo, el cual
es argumentativo y didactico, muy al estilo de Robert Flaherty, y siguiendo el

modelo de clasificacion gestado por Bill Nichols™®.

Como forma de contribucion a la memoria, algunos estudiantes del CUEC
se comprometieron a filmar la sucesion de acontecimientos del movimiento
estudiantil y asi fue. El documental se hizo gracias a los estudiantes, pero fue
dirigido por Leobardo Lopez Aretche, si bien él no hizo todo el trabajo, él
contribuyd a la organizacion cronolégica del documental. Ayala Blanco refiere la

historia de esta pelicula:

Meses después se discuti6 en asamblea el mejor empleo que podia darsele a
tanto material impreso y disperso: las ocho horas filmadas. Primero se pensé en
varias cintas pequefas, cada una con un distinto enfoque personal; pronto se
desechod la idea, considerando que era mas conveniente la elaboracion de un
documental global unico. Por méritos y eliminaciones sucesivas, el encargado de
coordinar la enorme tarea se decidié que fuese el propio Leobardo, quien acababa

de salir de la prision, al cabo de dos meses de cautiverio como preso estudiantil.

En medio de la mayor discrecion, asistido en la direcciéon por el alumno Alfredo
Joskowicz, en la edicién por el maestro Ramoén Aupart y en el sonido por el técnico
de Radio Universidad Rodolfo Sanchez Alvarado, Lépez Aretche trabajo durante
mas de un afo en la elaboracion de E/ grito (México, 1968), en condiciones
econdmicas precarias, pero con total libertad de concepcion, la confianza de los
“‘duenos” de los materiales reunidos y el apoyo de las autoridades del CUEC y de
Difusion Cultural de la UNAM. El grito es pues la sintesis de la participacion

estudiantil dentro del movimiento.'®

Este film fue hecho a través de la fidelidad a los hechos, si bien tuvo que
ser editado, nunca antes, en la historia del cine en México, se habia hecho otra

pelicula igual, sobre algun movimiento social.

103 para mas informacidn sobre la clasificacion del documental, revisar Bill Nichols, Introduccién al
documental, México: Universidad Nacional Autdbnoma de México, 2013, 368 pp.
104 Jorge Ayala Blanco, 6p. cit., pag. 328.
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Por ultimo, se mencionaran otras peliculas dirigidas en el ocaso de esta
década. Alejandro Jodorowsky vivido unos afios en México y durante ese tiempo
pudo dedicarse, independientemente de los grupos teatrales, a la cinematografia,
su primera produccién en México fue Fando y Lis (1967) y posteriormente realizé
El Topo (1970).

Otro de los egresados sobresalientes del CUEC fue Alfredo Joskowicz
(1937-2012), el cual cerro la década con su produccidon Crates, siendo la ultima
pelicula que tuvo la participacion de Leobardo Lépez Aretche, dias después de

terminar el rodaje, éste se suicido.
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Conclusiones.
El cine es mas que un espectaculo. Para algunas personas que se aventuran e

incursionan en la realizacién, es la oportunidad perfecta para expresarse, mientras
que, para los espectadores, constituye un universo en el cual puede imaginar,

visualizar, representar o analizar.

Cuando se trasciende la barrera de la critica, es decir, de la valorizacion, y
comienza a pensarse el cine, el espectador transforma la forma en la que vive la

experiencia del cine y puede sacar mas provecho de ello.

Este proceso de analisis mental se realiza de forma similar al acercarse a
una obra escrita. Ambos medios cuentan con criterios que son necesarios para su
decodificacion y su adecuada utilizacion puede decir mas de lo que se espera.
Otra diferencia entre estas dos representaciones es la confianza, por parte del
publico, que se le adjudica a una y a otra. Por ejemplo, cuando se realiza la
adaptacion de una pelicula sobre un libro, siempre se escuchara la frase: “Esta
mejor el libro”, pero lo que no se tiene en cuenta es que son diferentes formas de
representar, el publico precisa que en dos horas que duran los largometrajes

promedio, se hable enteramente de un libro de 400 o 500 péaginas.

En las paginas anteriores, se fue testigo de un uso alterno del cine. Las tres
peliculas utilizadas arrojan conocimiento de hechos histéricos diferentes, de la
mano del realizador. En el balcon vacio se habla del proceso de duelo que
conlleva el exilio, o del exilio mismo, sino también de la Guerra Civil espafiola,
ademas de como, a pesar de las adversidades, se podia hacer tanto cine de autor
como cine independiente en México; Hiroshima mon amour trata la relacion de dos
amantes en aquella ciudad nipona, pero, de igual forma, muestra las tragedias que
provocd la bomba atémica arrojada ahi. Nueve cartas a Berta no soélo es
testimonio de un amor no correspondido sino, también, de la ruptura entre una
generacion y otra a causa de la Guerra Civil, asi como de la situacién de la

Espafa de posguerra.

Los jovenes dieron cuenta de como veian el mundo, como pensaban, como

vivian, a través del cine que hicieron en aquella década. Se puede aseverar que
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todo lo concebido en la época no se pensaba que fuera a trascender, incluso
desde la Nouvelle Vague. Pero esta idea fue negada cuando en diversos paises
comenzaron los nuevos movimientos cinematograficos, por ejemplo, ademas de lo
francés, existieron: el Cinema Novo de Brasil, Nuberu Bagu en Japon, Neuer
Deutscher Film de Alemania o la Nueva Ola Checa. Lo que comenzd en peticiones

juveniles termind en algo regenerador e inspirador.

Si se aprende a mirar de forma diferente una pelicula, ésta puede revelar
mil y un cosas sobre diversas situaciones, historicas o no. Sélo se necesitan
herramientas y su correcta aplicacion. Gracias al método comparativo utilizado
anteriormente, se pudo conocer que hay dos factores que vinculan tanto al Nuevo
Cine espafol y al mexicano, éstos son la censura y el exilio. De igual forma, se
conocieron los elementos de filmacién de los cineastas que conformaron los tres

movimientos cinematograficos que resultaron en la propagacion del cine de autor.

Pero, sobre todo, fue a partir de la tematica del exilio que se pudo encontrar
un tema en comun en las tres cintas: la memoria. En las tres cintas, los tres
protagonistas decidieron recordar y guardar en su memoria los acontecimientos
que se plasmaron. La memoria es tanto individual como colectiva y se puede

hacer patente en los tres filmes.

A continuacién, se mostrara una tabla donde se propone exponer los casos
de censura por la cual pasaron los casos mexicano y espainol. En el caso francés,
cabe precisar que no se observd ningun tipo de condena. Esta tabla sirve para
remarcar los obstaculos a los cuales se enfrentaron estos movimientos

cinematograficos.

Tipos de _ o B
Francia Meéxico Espaia
censura
Exhibicion si si Si
Econdmica si
Politica Si
Social

115




La tabla es muy sencilla, pero sirve para esclarecer los tipos de censura
gque se encontraron en los nuevos cines. En el caso mexicano, la censura
econdmica pesO demasiado y fue parte fundamental del cine. Los jovenes
cineastas tenian que pedir dinero prestado o trabajar exhaustivamente porque no
contaban con apoyo gubernamental. De aqui también resulta un tema para

investigacion: el cine independiente en México.

La censura politica que sufrieron las producciones espafolas se debieron al
régimen franquista que asol6 a Espafia desde 1939 hasta 1975, con la muerte de
Francisco Franco. Esta dictadura se caracterizdé por la imposicién de ideas y el
prevalecimiento de tradiciones, es decir el catolicismo, el conservadurismo o el
nacionalismo. De ahi que no tuviera cabida la renovacion de las instituciones

gubernamentales.

Aunque sucede un fendmeno curioso en este mundo cinematografico, pero,
en particular, en la teoria filmica. Es mas habitual leer textos escritos por filésofos,
comunicélogos o periodistas que por historiadores. Eso muestra que aun se
presenta cierto resquemor por parte de la academia histérica respecto al
tratamiento de la imagen en movimiento como fuente. Pero si mas personas que
dedican su vida a la Historia, se acercaran al cine, podrian aportar mayor

conocimiento y nuevas formas de tratamiento del cine.

Sobre este punto, se rescatara una cita de Marc Ferro, de su obra Cinema

and History:

The intersecting points between cinema and history are numerous. They occur at
the junction where History is being made and where it is perceived as an account
of our era or as an explanation of the development of societies. Cinema intervenes
in all of these places. First of all, film acts as a historical agent. Chronologically, it
first appeared as an instrument for scientific progress... When the cinema became
an art its pioneers intervened in history in their fictional or documentary films, which

used the pretext of telling a story in order to indoctrinate and glorify. %

105 Marc Ferro, Cinema and History, Detroit: Wayne State University Press, 1988, pag. 14.
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Por otro lado, es preciso tratar la relacion cine-politica, ya que ésta se
complic6 mas cuando, a partir del Manifiesto de las Siete Artes de Ricciotto
Canudo, el cine cambid progresivamente de naturaleza, se volvié arte, vale la

pena rescatar un fragmento de este texto:

Nuestro tiempo ha sintetizado en un impulso divino las multiples experiencias del
hombre. Y hemos sacado todas las conclusiones de la vida practica y de la vida
sentimental. Hemos casado a la Ciencia con el Arte, quiero decir, los
descubrimientos y las incégnitas de la Ciencia con el ideal del Arte, aplicando la

primera al ultimo para captar y fijar los ritmos de la luz. Es el Cine.

El Séptimo Arte concilia de esta forma a todos los demas. Cuadros en movimiento.

Arte Plastica que se desarrolla segun las leyes del Arte Ritmica.

Ese es su lugar en el prodigioso éxtasis que la conciencia de la propia perpetuidad
regala al hombre moderno. Las formas y los ritmos, lo que conocemos como la

Vida, nacen de las vueltas de la manivela de un aparato de proyeccion.

Nos ha tocado vivir las primeras horas de la nueva Danza de las Musas en torno a
la nueva juventud de Apolo. La ronda de las luces y de los sonidos en torno a una

incomparable hoguera: nuestro espiritu moderno.'®

Hay que tomar en cuenta que este manifiesto vio la luz en 1911. Canudo
estaria sorprendido al ver la gran evolucion del cine. Retomando el tema, la
calidad artistica del cine provoca que sea facil introducir ideas dominantes en las
peliculas, es decir, el cine al convertirse en arte y, algunas veces, en espectaculo,
tiene acceso a una gran cantidad de personas. Aunado a ello, su nobleza hace
que sea facil la representacion de ideas, pensamientos o formas de ver el mundo.

Convirtiéndose asi, en el instrumento perfecto de la doctrina.

Christian Zimmer menciona que hay un factor determinante para que se
desarrolle una relacion “autoridad-obediencia” y es la presencia de la politica en

todos los ambitos, incluido el cine:

106 Ricciotto Canudo, Manifiesto de las Siete Artes, recurso en linea:

https://es.scribd.com/doc/263549557/Manifiesto-de-las-Siete-Artes-pdf
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Por lo que al cine se refiere, podemos afirmar que la pantalla reflejaba, traducia
esa relacion con una fidelidad particular: por su lenguaje especifico, el cine era
especialmente sensible a las ideologias y la estructura industrial aseguraba a esas
mismas ideologias una difusion de extraordinaria amplitud, salvaguardando
siempre a la pelicula, por razones econdmicas (de rentabilidad), de las ideologias

subversivas, es decir, minoritarias.'%”

A continuacién, se mencionaran algunas peliculas donde la ideologia esta
presente de manera notoria. Por ejemplo, de la Nouvelle Vague, Jean-Luc Godard
abiertamente apoy6 a la militancia revolucionaria y se consideraba de ideologia
marxista. Eso se refleja en sus peliculas La chinoise (1967) o Vladimir et Rosa
(1970). La diversidad de peliculas politicas es increiblemente vasta: E/ gran
dictador (Charles Chaplin, 1940), Ciudadano Kane (Orson Welles, 1941), Un dia
especial (Ettore Scola, 1977), La lengua de las mariposas (José Luis Cuerda,
1999), 12:08 al este de Bucarest (Corneliu Porumboiu, Rumania, 2006), Persépolis
(Vincent Paronnaud, 2007), Noticias de antigliedad ideoldgica: Marx-Eisenstein-El

Capital (Alexander Kluge, Alemania, 2009), entre muchisimas mas.

Otro aspecto, ademas de la ideologia, que se descubrié a partir de la
investigacion fue mas particular y respecto al grupo Nuevo Cine mexicano.
Algunos de los integrantes de ese grupo se formaron en el Instituto Luis Vives, por
ejemplo, José Miguel Garcia Ascot, o Emilio Garcia Riera, por lo que un estudio
completo podria arrojar mas informacion sobre la educacién desde el exilio, no
s6lo de este instituto sino de otros como el Liceo Francés o el Colegio Aleman
Alexander von Humboldt, particularmente, de instituciones fundadas por

inmigrantes pero que, eventualmente, gente nacional comenzo a asistir.

Diversos temas de investigacion surgieron a partir de este trabajo y, en
parte, fue gracias a la utilizacién de los analisis cinematograficos porque se vieron
de diferente forma las peliculas, se contextualizd, se investigd sobre los actores,
directores, etcétera. Por ello, es importante mencionar que fue de gran ayuda

aquella herramienta y si se tienen inquietud por adentrarse en aquel mundo, se

107 Christian Zimmer, Cine y politica, México: UNAM/CUEC, 1987, pag. 1.
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comience por un par de obras: el libro de Lauro Zavala, Teoria y practica del
analisis cinematografico y el texto de Francesco Casetti ; Como se analiza un film?
Pero de igual manera si se tiene alguna duda sobre tecnicismo o sobre algun

concepto, se puede revisar el libro El lenguaje del cine de Martin Maciel.

Otro tema a desarrollar que arrojo esta investigacion es el estudio de
publicaciones culturales y su impacto en la sociedad. Por ejemplo, la Revista de la
Universidad es la mas antigua publicacion dedicada a la difusién de la cultura.
Comenzé en 1922 como un boletin y, después de la adquisicidn de la autonomia
de la Universidad, se retomé en 1930. En ella, intelectuales nacionales e
internacionales ha aportado conocimiento. Otra publicacién cultural fue el
suplemento México en la Cultura del diario Novedades que, de la misma forma,

fungié como plataforma de lanzamiento para jévenes escritores.

Asi como hubo temas que surgieron a partir de esta investigacion, hubo
otros en los cuales se presentaron obstaculos ya sea por la amplitud de
informacion o por la falta de ella. Uno de esos tépicos fue el nuevo cine espanol,
esa cuestion fue de las mas complejas porque no mostraba todas las piezas para
armar. Se supone, en este trabajo, que la falta de informacion se debe a la
censura que vivio aquel pais en casi la mitad del siglo XX, pero todo queda en
mera suposicion. O también se puede deber a que no ha habido investigaciones
profundas y especializadas. Este bien podria ser otro tema de investigacién a

futuro.

Otro inconveniente que se presentd al iniciar esta investigacion fue que
solamente en dos repositorios se podia tener acceso a la revista Nuevo Cine,
estos dos repositorios eran la Filmoteca de la UNAM vy la Cineteca Nacional, en
ésta ultima, la revista estaba fotocopiada, en muy malas condiciones, pero este
afno salid a la venta una edicion facsimilar de la revista, con un prélogo de Eduardo
de la Vega. Esta accidén se agradece sobremanera porque no solo se presenta a
todo publico y no se guarda en unos estantes, sino que rescata de una mejor
manera esa parte de la historia filmica nacional. La edicion contiene los ocho

numeros publicados y se presentaron con la forma original, la portada se divide en
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dos, la parte superior presenta los contenidos sobre un fondo neutro y en la parte

inferior, un fotograma.

Lo anterior hace cuestionar el por qué el grupo no tuvo el éxito esperado. La
revista desaparecié por falta de fondos y, probablemente, porque implicaba un
esfuerzo que no estaba transformando a la medida que buscaba el grupo, sin
embargo, aquel esfuerzo fue un precedente para la difusién escrita de la
cinematografia y fue loable porque el cine nacional estaba inmerso en una
profunda crisis, de la cual no podia salir y pocos estaban interesados en sacarlo.
Se pensaba que el publico no era capaz de razonar su propio cine y por eso se
seguian grabando churros mexicanos. El pequefio grupo buscd cambiar la
situacion, con los elementos que tenian y, principalmente su amor por el cine.

Lastimosamente, la gran mayoria del publico prefirié las peliculas tradicionales.

Este trabajo logré rescatar la memoria del colectivo mexicano, sin embargo,

aun hay esfuerzos por hacer dentro de la historia de la cinematografia nacional.

Hay que recordar que el objetivo principal a resolver era que En el balcon
vacio implico el punto de unién de las ideas de una generacion de jovenes
reunidos en torno al exilio espanol y al grupo Nuevo Cine y, posteriormente, se
consideré como la bandera del colectivo junto con la revista Nuevo Cine. Por otro
lado, contribuydé a la representacion mexicana de los nuevos cines y sento las
bases para el posterior cine universitario y para el esparcimiento del cine

independiente.

Este objetivo se cumplid, se conocieron las vidas de los integrantes del
grupo, lo cual dejé en claro la heterogeneidad, debido en parte estaba formado por
refugiados espanoles y ciudadanos mexicanos. A la par de la filmacion de En el
balcon, salieron a la luz los numeros 2, 3, 4-5y 6, fue una relacion reciproca entre

teoria y realizacion.

La pelicula mexicana representé al Nuevo Cine en otros paises y la gente
se dio cuenta de ello al reconocerla en festivales como Sestri-Levante y Locarno.

Desafortunadamente, no conté con un estreno oficial hasta 1976, en la Cineteca
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Nacional. Lo cual aporta mucho sobre las condiciones a las que se enfrentaban los

jovenes realizadores.

De igual forma, hubo objetivos particulares que habia que resolver como
esclarecer los antecedentes del movimiento Nuevo Cine, el cual se establecié que
fue la Nouvelle Vague. Desgraciadamente, no se pudo vincular alguna relacién
entre el Nuevo Cine espafiol y el mexicano, debido, principalmente, a la falta de
fuentes, no obstante, aquello no es impedimento para desarrollarse en trabajos

posteriores.
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Anexo 1



Manifiesto del Grupo Nuevo Cine

Al construir el grupo Nuevo Cine, los firmantes: cineastas, aspirantes a

cineastas, criticos y responsables de cine-clubes, declaramos que nuestros

objetivos son los siguientes:

1.

Superacion del deprimente estado del cine mexicano. Para ello
juzgamos que deberan abrirse las puertas para una nueva promocién
de cineastas cada dia mas necesaria. Consideramos que nada
justifica las trabas que se oponen a quienes (directores,
argumentistas, fotografos, etc.) pueden demostrar su capacidad para
hacer en México un nuevo cine que, indudablemente, sera muy
superior al que hoy se realiza. Todo plan de renovacion del cine
nacional que no tenga en cuenta tal problema esta, necesariamente,
destinado al fracaso.

Afirmar que el cineasta creador tiene tanto derecho como el literato,
el pintor o el musico a expresarse con libertad. No lucharemos
porque se realice un tipo determinado de cine, sino para que en el
cine se produzca el libre juego de la creacion, con la diversidad de
posiciones estéticas, morales y politicas que ello implica. Por lo tanto
nos opondremos a toda censura que pretenda coartar la libertad de
expresion del cine.

La produccidn y libre exhibiciéon de un cine independiente realizado al
margen de las convenciones y limitaciones impuestas por circulos
que, de hecho, monopolizan la produccion de peliculas. De igual
manera, abogaremos porque el cortometraje y el cine documental
tengan el apoyo y estimulo que merecen y puedan ser exhibidos al

gran publico en condiciones justas.
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4. El desarrollo en México de la cultura cinematografica a través de los
siguientes renglones:

a) Por la fundacion de un instituto serio de ensefianza
cinematografica que especificamente se dedique a la formacion
de nuevos cineastas.

b) Para que se dé apoyo y estimulo al movimiento de cine clubes,
tanto en el Distrito Federal como en la provincia.

c) Por la formacion de una cinemateca que cuente con los recursos
necesarios y que esté a cargo de personas solventes y
responsables.

d) Por la existencia de publicaciones especializadas que orienten al
publico, estudiando a fondo los problemas del cine. En el
cumplimiento de tal fin, los firmantes se proponen publicar en
breve la revista mensual Nuevo Cine.

e) Por el estudio y la investigacion de todos los aspectos del cine
mexicano.

f) Porque se dé apoyo a los grupos de cine experimental.

5. La superacion de la torpeza que rige el criterio selectivo de los
exhibidores de peliculas extranjeras en México, que nos ha impedido
conocer muchas obras capitales de realizadores como Chaplin,
Dreyer, Ingmar Bergman, Antonioni, Mizoguchi, etc., obras que
incluso, han dejado grandes beneficios a sus exhibidores al ser
explotadas en otros paises.

6. La defensa de la reserva de festivales por todo lo que favorece al
contacto, a través de los films y de las personalidades con lo mejor
de la cinematografia, y el ataque a los derechos que han impedido a
las resefas celebradas a cumplir cabalmente su cometido.

Tales objetivos se complementan y condicionan unos a otros. Para su logro,
el grupo Nuevo Cine espera contar con el apoyo del publico cinematografico

consciente de la mesa cada vez mayor de espectadores que ve en el cine
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no solo un medio de entretenimiento, sino uno de los mas formidables

medios de expresion de nuestro siglo.

México, enero 1961.

El grupo Nuevo Cine: José de la Colina, Rafael Corkidi, Salvador Elizondo,

J. M. Garcia Ascot, Emilio Garcia Rierra, J. L. Gonzalez de Ledn, Heriberto

Lafranchi, Carlos Monsivais, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria

Sbert, Luis Vicens.%8

Ficha técnica de la pelicula En el balcén vacio

Titulo

En el balcon vacio

Direccion

Jomi Garcia Ascot

Asistente de direccion

Emilio Garcia Riera

Produccion

Jomi Garcia Ascot, Maria Luisa Elio y
Emilio Garcia Riera

Tipo de produccion

Independiente

Ano de produccion

1961

Maria Luisa Elio, Jomi Garcia Ascot y

Guion Emilio Garcia Riera
. Obras musicales de J. S. Bach, Tomas
Musica i g -
Breton y musica popular espaiola
Sonido Rodolfo Quintero
Fotografia José Maria Torre

Protagonistas

Nuri Perena (Gabriela Elizondo, nifia)
Maria Luisa Elio (Gabriela mayor)

Conchita Genovés (madre de Gabriela)
Jaime Mufioz de Baena (padre de Gabriela)
Belinda Garcia (hermana de Gabriela)
Fernando Lipkau (el que intenta ocultarse)
Alicia Bergua (mujer que grita)

José Luis Gonzalez de Ledn (guardia civil)
Esteban Martinez (guardia civil)

José de la Colina (el que los acompana)
José Redondo (hombre del paquete)

Alicia Garcia Bergua (nifia amiga de
Gabriela)

John Page (cura del parque)

Salvador Elizondo (el que lo acompana)
Consuelo Oteyza (monja)

108 Grupo Nuevo Cine, “Manifiesto Grupo Nuevo Cine” en Nuevo Cine, No. 1, abril 1961,

pag. 3.
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Juan Garcia Ponce (enfermo en una silla)
Mercedes Oteyza (la que lo cuida)
Alvaro Mutis (el que interroga a Gabriela)

Pais México
Estreno 31 de mayo de 1976, Cineteca Nacional
Género Experimental
Duracién 70 minutos
Edicién Jomi Garcia Ascot y Jorge Espejel
Idioma Espaniol
Formato 16 mm
Productora Ascot/Torre N. C.
Titulos y créditos Vicente Rojo

Ciudad de Meéxico: Ateneo Espafiol,
Parque Lira, Colegio Madrid, edificio

Estudio/Locaciones Condesa, Desierto de los Leones,
Restaurante Bellinghausen, Panteon
Espanol, Sanatorio Espanol y otros.
Presupuesto 50 mil pesos

1962: Premio FIPRESCI (Federacion
Internacional de Prensa Cinematografica)
en el Festival Internacional de Cine de
Locarno, Suiza.

1963: Premio Giano D’Oro en el Festival de
Cine Latinoamericano de Sestri-Levante.

Premios y reconocimientos

Guioén Técnico y didlogos de En el balcdén vaciol® por Florence Keller,

traduccion de Bénédicte Brémard.
Titulos de crédito

Los nombres de los titulos de crédito aparecen sobre cartones bordados con una
pintura abstracta en relieve, con estrias irregulares que contrastan con el fondo

blanco como un desgarron
Musica oprimente: redobles de tambor y toques de clarin
ASCOT/TORRE [NC] presentan

EN EL BALCON VACIO

109 E| guidn se extrajo de Bénédicte Brémard y Bernard Sicot, Images d’exil: En el balcén
vacio, film de Jomi Garcia Ascot (México, 1962, Paris: Université de Paris X-Nanterre, 2006,
231 pp.

136




Con Nuri Perefa, Maria Luisa Elio
Conchita Genovés, Belinda Garcia,

(lista de los participantes por orden alfabético)

Guioén original y didlogos: MARIA LUISA ELIO

Adaptacion de Maria Luisa Elio, Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera
Fotografia: José Torre
Asistente: Emilio Garcia Riera, Ramén Redondo
Director: JOMi GARCIA ASCOT

A los esparioles muertos en el exilio

Pintura abstracta, estrias verticales en toda la pantalla. La musica se detiene para

dar paso a la voz en off de Gabriela adulta/ Maria Luisa Elio:

En aquellos dias en que ocurrié, era yo muy nifia. Qué daria yo por ser nifia
ahora... si es que acaso lo he dejado de ser. Y entonces, habia algo en las calles,

algo en las casas que después desaparecio con aquella guerra.

Primer plano sobre la pintura de la que ahora se distinguen los detalles, los micro-

relieves y las sombras

Voz en off: Aquella guerra que una vez la vi por los tejados de las casas. Aquella

guerra que aparecio un dia en el grito de aquella mujer.
PRIMERA PARTE
La infancia apacible

1. Interior piso. 4 planos fijos de las distintas habitaciones de la casa.
Voz en off Gabriela adulta: Era una tarde como solian ser las tardes en
casa. Una tarde ftranquila y templada. Aunque los ultimos dias siempre

habia habido gentes desconocidas saliendo y entrando y hablando en voz
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baja con papa, hoy la casa estaba ofra vez tranquila, y el sol entraba por el
balcon del cuarto.

Travelling lateral de una habitacidén a otra: el padre esta leyendo, sentado
en la mesa, la madre esta bordando, la hermana esta leyendo sentada en el
suelo en su habitacidon, Gabriela de espaldas -de nifia- estd desmontando
un reloj. Musica de Bach en toda la escena.

Voz en off: En la sala, mis padres oian musica; mi hermana estudiaba en su
cuarto; y yo en el mio desmontaba cuidadosamente un reloj.

Plano medio fijo. Gabriela de frente.

Voz en off: Ponia mucho cuidado al hacerlo porque el reloj no era mio y
temia que fueran a ver y pudieran castigarme por ello. Fue aquella tarde

cuando vi a aquel hombre descolgarse por el tejado. Y esconderse.

El fugitivo denunciado

3.

Gabriela divisa a un hombre huyendo de los guardias civiles que lo buscan
en el tejado.

Gabriela se acerca a la ventana y sigue con los ojos todos los movimientos
de los guardias y del fugitivo.

Plano medio fijo sobre el hombre fugitivo. Plano medio fijo de Gabriela en la
ventana. Plano amplio de los guardias en el tejado. Vuelta sobre Gabriela,
luego sobre el hombre.

Voz en off Gabriela adulta, susurrando: Estate quieto, hombre, estate
quieto, que no te vean, yo no digo nada, no tengas miedo, de verdad, te lo
prometo, pero estate quieto que si no te van a ver. ;Lo ves? Yo miro hacia
otro lado, voy a mirar a otra parte para que piensen que no estas aqui.
iMira! Mira qué bien lo hago, ¢;verdad que lo hago bien? No te muevas,
hazte pequeriito, pequeiiito, pequeiiito.

Se alejan los guardias.

Voz en off Gabriela. ;/No ves? Ya se van

Zoom sobre una mujer que se inclina por la ventana de la casa de enfrente,

gritando:

138



jAhi! jAhi! jA por él! jCogelo, en la ventana! jAhi al lado, que se escapa!
iMirenlo! jEn la puerta! jApuntenle, ese rojo, ése, ése, que lo cojan! jMe
alegro, me alegro, me alegro!

Los guardias detienen al fugitivo.

jAlto, alto! jQuieto ahi! Quietecito, quieto.

Plano amplio fijo sobre Gabriela, con la cabeza en el rincén del marco de la
ventana, que forma un gran rectangulo negro. Deja la ventana y corre hacia
el interior del piso.

Gabriela nina: jMama! jMama! Oye la guerra ha venido, la guerra, mama, la
guerra ha venido por el tejado.

La musica de Bach se detiene. El balcon se queda vacio.

La camisa manchada de sangre

10.Plano exterior de la casa. Corte en seco. Interior. Picado. En el cuarto de

11.

bano, Gabriela se lava las manos. Luego va a revisar su herbario y se junta
con su madre y su hermana que estan desayunando.

Gabriela: Buenos dias, mama

Llaman a la puerta. Entra un hombre, intercambia algunas palabras con la
madre y le entrega un paquete.

El hombre: No se alarme usted, sefiora, su marido esta regular. Unicamente
me encarga que le mande a usted este paquete ;sabe?

La madre: ¢Es de él el paquete?

El hombre: Si, es de él, es de él.

La madre: ¢ Qué trae?

El hombre: Pues no sé, creo que es una ropa manchada, pero no me haga
usted mucho caso.

La madre: ;Sabe usted dénde esta?

El hombre: Si, ;sabe usted?, se encuentra en un sitio, pero no me ha
encargado que le diga que no se puede saber donde, ;no?, Unicamente
que le diera a usted el paquete, ;sabe?

La madre: Es que le tengo que decir...
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12.En la mesa. Las dos hermanas miran al visitante que espera en la entrada.
Gabriela mira a su hermana.
Maria (a Gabriela): Come, anda.
El hombre (saliendo): No se apure usted, sefiora, yo le diré todo eso.

13.[La madre sale corriendo a su alcoba mientras que Gabriela y su hermana
se miran; Maria sale de la escena para alcanzar a su madre] Después de la
salida del hombre, Gabriela, pensativa, se levanta de la mesa, se mira
mucho tiempo en el espejo de la entrada y toca su reflejo, se pone la
pamela. Angustiada (racores de mirada e insertos del paquete en la silla),
abre el paquete dejado por su madre en la entrada, descubre una camisa
ensangrentada y se echa atras, con la mirada fija, asustada. Sale de casa

(picado sobre Gabriela bajando las escaleras)
El interrogatorio

14.Exterior. Jardin publico. Una monja sentada en un banco mirando hacia
abajo. En otro banco, dos personajes, uno de los cuales parece enfermo.
Gabriela esta jugando y cantando.
Gabriela: Con una mano, con la otra, con las dos, con un pie, con el otro,
con...

Se acerca un hombre.

15.Durante toda la primera parte del dialogo, contrapicado sobre el hombre
(interpretado por Alvaro Mutis) y respuestas en voz fuera de campo de
Gabriela.
El hombre: Hola Gabriela. Hola, nifa...
Gabriela: Hola
El hombre: ;No sabes quién soy?
Gabriela: No me acuerdo
El hombre: Pues yo si sé quién eres tu. Eres la hija de Elizondo: Gabriela,
sverdad?

Gabriela: Si, sefor.
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El hombre: No te puedes acordar de mi, porque no me conoces, pero soy

muy amigo de tu padre. Dime, ;como esta?

Gabriela: Bien

El hombre: jCuanto me alegro! ;No esta en casa, verdad?

Contracampo sobre Gabriela que permanece callada, con los ojos clavados

en el hombre.

El hombre: ¢;Por qué no contestas, rica? ;No esta, verdad? ;Y donde esta,

mona? Vamos, vamos ¢No has ido nunca con tu madre a verlo?

Gabriela baja los ojos sin contestar.

El hombre: A ver, trata de recordar, ;En casa de algun amigo? jDebes de

acordarte, anda! Dimelo y esta en secreto entre los dos.

Gabriela levanta los ojos con desconfianza, luego los baja de nuevo.

El hombre: Ya veo, ya veo. No te preocupes, nifia, ya lo encontraremos.
16.El hombre se aleja, al cruzarse con él, saluda a un sacerdote. Gabriela

sigue con la cara tensa y angustiada. Una nifia [con quien estaba jugando

Gabriela] se acerca a ella.

Nifa: jTe gané! jTe gané!

Zoom sobre Gabriela.

Gabriela: No me importa

“El rojo”

17.En la plaza de la carcel. Unos nifios gritan y tiran piedras hacia la reja de la
ventana de la celda donde se encuentra un prisionero. Gabriela mira la
escena de lejos y sonrie al prisionero.
Los nifios: jAl rojo! jal rojo! jal rojo! jal rojo! jal rojo!

18.Una vez que se han marchado los nifios, Gabriela y el prisionero se miran y
se sonrien durante mucho tiempo (interior de la celda, plano del hombre de
espaldas, exterior, plano de Gabriela de espaldas, primeros planos de
frente de cada uno). Ruido del viento. El guardia llama al prisionero.

19.En casa, Gabriela coge un poco de tabaco y lo envuelve en un trapo.

20.Exterior. Frente a la carcel. Travelling de avance sobre las inscripciones

escritas en la pared interior de la celda, vacia. Entre ellas se distinguen
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claramente: ROTE FRONT, CNT, FAI, UGT, SALUD CAMARADAS, 1936 v,
enmarcada en una estrella de cinco picos, JSU. Contracampo a través de
los barrotes de la ventana sobre Gabriela. Pasa un nifio.

Gabriela: jOye! ;Y el hombre?

Nifo: ¢ Cuél hombre?

Gabriela: El de ayer

Nifo: jPum, pum, lo mataron!

Primer plano sobre la cara emocionada de Gabriela.

“El otro lado”

21.

22.

23.

Plano exterior de la casa. Manana. Interior. Habitacion de Gabriela.
Gabriela dormida en su cama. Zoom hacia atras desde la cara de Gabriela
hasta su madre.

Madre: Gabriela, Gabriela, anda, anda, levantate. Tenemos que irnos,
anda, nena, vistete. Ahora vuelvo...

Maria: Anda, te voy a ayudar, nos tenemos que dar prisa.

Gabriela: ;A donde vamos?

Maria: Pues... pues nos vamos.

Gabriela: ;Y por qué ahora? Tengo suerio.

Maria: Porque si. Papa tratara de escaparse despues y nos reuniremos con
él del otro lado.

Gabriela: ¢Del otro lado?

Maria: Acaba, voy a ayudar a Mama.

Plano americano de tres cuartos sobre la madre, la cual esta de espaldas.
Madre: Gabriela, no te puedes llevar nada. Bueno, algo que quepa en una
mano.

Inserto sobre la mano de Gabriela que sostiene un polluelo de peluche.
Gabriela toma su polluelo de peluche. Le hace despedirse de todas sus
otras mufecas, a la vez triste y resignada, luego lo deja en la cama con las
demas.

Gabriela: Al monito, a Andoni, a Maite, a Miren y al pollito, todos, todos.

Exterior. En un banco. La madre, Gabriela y Maria estan esperando.

142



Madre: Alegres, nifias, ;eh? Y acordaros, vamos de vacaciones...
Gabriela oye la conversacion de dos mujeres sentadas a su lado; plano de
las dos mujeres, con el pelo tapado por un chal negro, una esconde la
mitad de la cara de la otra que esta de frente, con un nifio en los brazos.
-... me lo dijo alguien que acaba de llegar...
-No me cabe en la cabeza.
-Pues al principio no lo creia, pero de esos rojos hay que creerlo todo. Lo
que te he dicho jlas cabezas colgando de los arboles! jNo una, ni dos, sino
cientos! jCortadas y colgando de los arboles! jPor las carreteras! Me lo dijo
el propio Antonio, él lo ha visto, jy no va a mentir!
- jEs imposible!
- jVamos, hombre, tu lo conoces! Y me han dicho que antes les vacian los
0JOoS...
- jQué barbaridad!
- jSi es una gentuza! jEs una gente de la que ya sabemos lo que se puede
esperar! [Si lo habremos visto aqui, cuando los del sindicato ese! ;Te
acuerdas como se pusieron? jSi no se podia ni salir a la calle! jSi es un
asco! Y con esto de las cabezas, a este paso...

24 Exterior. Bosque. Se detiene un coche. Baja un hombre y se dirige a la
madre.
El hombre: Adids, sefiora, yo tengo que volver. La dejaran cerca del guia
jAndando!

25.Exterior. Las tres se adentran en el bosque y se cruzan con un hombre.
El hombre: Buenos dias. Bonita mariana.
La madre: Si... si, he visto muchos tordos.
El hombre: Vamos.

26.En un descapotable por la carretera. Gabriela y Maria dormitan. La madre
las despierta.
La madre: jMaria, despierta! jGabriela, anda! Pronto llegaremos. Ya
estamos del otro lado.

Travelling de retroceso de los arboles y la carretera
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[Gabriela se despierta y menciona: “No, mama. Aun no. No estan las
cabezas”]

27 .Exterior. En la ciudad. Suena la cancion republicana “Ay, Carmela”.
Imagenes de archivo de barricadas de la ciudad.

28.Exterior de la casa; zoom hacia atras sobre un cartel con “No pasaran” que
permite la entrada en el encuadre de la madre y las dos hijas. En las
escaleras de una casa. La madre y las hijas se cruzan con dos
combatientes republicanos.
Soldado 1: Estabamos completamente acorralados, ahi lo que teniamos
que hacer era salir de Nafa.
Soldado 2: Ya se lo dije yo al comisario...
Soldado 1: Pues claro.
Ambos: jSalud!
La madre [en realidad Maria]: Salud
Los tres hacen el saludo republicano, con el pufio alzado.

La muerte del padre

29.Gabriela, Maria y la madre llaman a la puerta de un piso.
Un primo: jLas primas, las primas, han llegado las primas, mama, ven!
Otro primo: jVen, ven, que te voy a ensefiar mi parchis, anda!
La tia: ¢s/sabel?
La madre: ¢ Sabes algo de Andrés?
La tia: Isabel...
30.Interior. Noche. En una habitacién. La madre, la tia y un compafiero del
padre.
La tia: Ya se lo he dicho. Hagalo usted, por favor...
Companero: No sé qué mas decirle... Pues eso... Algo debio fallar al
escaparse y lo agarraron, y...
La madre: ;Alguien lo ha visto muerto?
Compafiero: Si, un compariero... El...
La madre rompe a llorar.

31.Exterior. Gabriela y Maria salen del edificio de los primos.
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Maria: Tu vas a la cola del pan y yo a la de la leche.

Gabriela se va de su lado jugando a permanecer en equilibrio en el borde
de la acera.

Maria: jGabriela!

Gabriela: ¢Si?

Maria: Ten cuidado.

Gabriela: Si

El miedo a las bombas

32.Interior. Gabriela sentada en el fondo de un pasillo. Travelling de avance.
Primeros planos desde distintos puntos de vista de la nifa acurrucada.
Voz en off de Gabriela adulta: La nifia tenia miedo. Era un miedo tan
grande que no la dejaba moverse. ;Qué haria la nifia con ese miedo que le
pesaba tanto? Llevaba ya con él mucho rato, sentada en aquel pasillo sin
atreverse apenas a mover. Llevaba también mucho rato pensando por qué
tenia miedo y no sabia. Ella sabia cuando habia sido mala de qué tenia
miedo. Sabia que no debia desobedecer, ni gritar, ni pelearse con su
hermana. Sabia también que debia estudiar y ser buena para que no la
castigaran. La nifia sabia muchas cosas, pero no sabia por qué tenia
miedo. No era hoy el diablo lo que la asustaba porque ella habia sido
buena. Ni tampoco el coco que se esconde para asustar a los nifios malos,
no, no era eso lo que la asustaba, porque ella habia sido buena. ;A qué
tenia entonces tanto miedo la nifia, si sabia que a los nifios buenos no se
les castiga? Pero yo seguia encogida en aquel pasillo, con mi miedo ahi tan
grande en un cuerpo tan chico para guardarlo, mientras las bombas
deshacian la ciudad.
Plano en picado sobre Gabriela acurrucada.
Plano ancho de Gabriela en el fondo del pasillo largo y estrecho.

33.Imagenes de archivo de bombardeos, edificios quemados, escombros,

muchedumbre huyendo en la ciudad en ruinas.
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El tapon de cristal

34.Interior. Unos nifos estan jugando alrededor de una mesa llena de
pequefos objetos. Gabriela elige un pequefio tapdn de cristal y lo observa
detenidamente.

Voz en off de Gabriela adulta: Y yo entonces me llevé un tapon.

El éxodo

35.Exterior. Imagenes de archivo del éxodo hacia Francia. Una mano se
acerca a un fuego, luego pasa sobre las piernas de un nifio, fundido
encadenado con el cartel “No. 9 Le Perthus. Pyr. Or.” en contrapicado, otro
cartel: “Frontiére”. Musica de los titulos.

36.Paso de la frontera francesa. Dormitorio. Plano-secuencia con camara al
hombro y picado sobre los cuerpos hacinados.
Voz en off Gabriela adulta: Y ahora trataba de acordarme de céomo eran las
casas antes, antes de que llegara aquella guerra. Y no pude hacerlo. Quise
recordar el cuarto en donde yo dormia, y mi cama, y mis cuadernos, y mis
muriecos, pero tampoco pude. Y pensé entonces en la cara de mi padre. Y
vi que también me habia olvidado de ella. Y busqué su sonrisa, y Sus o0jos,
y su frente, pero no encontré nada.

En Francia

37.Interior. En un café en Francia (plano del letrero “Restaurant” en el cristal al
revés, desde el interior del café) Vemos a Gabriela, Maria y la madre
sentadas alrededor de una mesa, primero en el segundo término (en el
primer término un hombre al que un personaje fuera de campo le enciende
el cigarrillo).
Camarero: Oui, Madame!
La madre: Eh... Café au lait... avec croissants
Camarero: Pour les pétites aussi?
La madre: Un, deux, trois cafés... un, deux, trois croissants

Camarero: Trés bien, Madame
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Rien silenciosamente las tres. Maria roba una manzana.

38.Exterior. Jardin publico. Gabriela esta sumergida en sus pensamientos. Su
madre se aleja. [Unas nifias juegan a la pelota, a una de ellas se le escapa]
Una nifia se acerca y le habla en francés.
Nifa: La balle! Eh, toi, la nouvelle, passe-moi la balle, la balle, la balle!
Gabriela: La balle?
Nifia (sefialando la pelota): La balle.
Gabriela: jAh! jLa pelota!
Nifia: La balle
Gabriela: La balle!

39.Exterior. En un banco. Gabriela y su amiga francesa se dicen adiés y se
intercambian un recuerdo.
Nifa: Tu m’écrivas du Mexique? Au revoir, Gabriela
Gabriela: Au revoir

La nostalgia

40. Interior. Picado y luego planos medios de Gabriela tumbada en su cama y
alternativamente de un haz de luz que cruza la habitacion, se oye el boletin
de las ultimas noticias internacionales en Radio Paris. El nocturno de La
Verbena de la Paloma de Tomas de Bretdn suena en el patio. Se incorpora,
de espaldas, para asomarse de la ventana. Primer plano de su cara pegada
al cristal. Contracampo: picado sobre otra ventana. Primer plano de
Gabriela que abre la ventana, su cara aparece en el marco. Contracampo
sobre la ventana. Primer plano: Gabriela llora en silencio
Voz en off Gabriela adulta: Habia conocido la nostalgia. Y ahora conoci el
exilio

SEGUNDA PARTE

El exilio

41.México. Travelling sobre los agaves. Luego varias vistas de México D. F.,

con un ruido de viento. El escaparate de una panaderia, charros, una calle
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vacia, un despacho vacio y oscuro, una conversacioén entre dos criadas y
un ciclista, una plaza casi vacia.

42.Picado sobre la espiral de unas escaleras y una segunda serie de vistas,
esta vez acompafadas por la voz en off. Unas barcas en un lago, dos
amigos en la noche, zoom sobre el monumento a la Revolucion, margaritas,
travelling en coche sobre una calle, las ventas de un edificio, panoramica
sobre los libros de una biblioteca y zoom hacia atras sobre el retrato de una
muchacha y la foto de dos nifias colgada en la pared, picado sobre un
autobus, ropa blanca tendida en una terraza, la multitud de los transeuntes,
travelling de retroceso sobre una calle iluminada, un interior vacio y oscuro,
el trafico y zoom sobre una pareja mayor, una ventana a un patio, una
encrucijada, un grupo de hombres hablando sentados en un banco, unos
ancianos jugando a los naipes, otro sentado en una silla de ruedas, cuatro
[sic] travelling de avance idénticos y sucesivos sobre la carretera, luego
zoom sobre una mujer andando por un ancha calle vacia.
Voz en off Gabriela adulta: Es increible cémo pasa el tiempo... cuantas
veces habia oido yo decir esta frase y ahora estaba ahi, conmigo, era yo
quien la repetia; es increible como pasa el tiempo. ¢;Por qué no me habian
dicho antes lo que era el tiempo? ;Por qué no me lo habian puesto sobre
las manos y me lo habian ensefiado? “Mira, nifia, esto es el tiempo” El
tiempo son diez dedos para apuntarlo. Tengo siete afios, cinco de la mano
derecha y dos de la mano izquierda. Y después el tiempo es Navidades, “la
otra Navidad y la Navidad proxima”. Y después deja de ser tiempo y se
hace fechas, mi santo, mi cumpleafios, y el dia de mi primera comunién. Y
después el tiempo se hace distancia, cinco afios después de la guerra,
nueve afos despues de la guerra, veinte afios después de la guerra... y
después se hace corto. ;Cuantos afios hace? Y después no hay no hay
tiempo contado, hay soélo tiempo que pasa: seis afios... siete afios... una
tarde agradable.
Pero ahora me doy cuenta que estoy dejando de ser joven. “Cuando sea

mayor, decia, entonces...”, “cuando me case, entonces, entonces,
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entonces...” Ese “entonces” se iba quedando atras. Ese “entonces” que no
llegaba a ser ahora. Pero “entonces” ;qué? ;Qué era lo que faltaba para
entonces? ;Qué era lo que tenia ya que tener ahora y no tenia? Cuando
vuelva a tener ocho afios, cuando vuelva a tener quince, si, “cuando vuelva
a tener veinte...” Con esta frase me habia despertado ya varios dias en las
ultimas noches. Si. “Cuando vuelva a tener veinte afios”. “Entonces” lo haré
mejor. ;Qué es lo que haras mejor cuando vuelvas a tener ocho afos?
Mirar. Mirarlo todo bien para recordarlo, guardarlo en una caja y cerrarlo
con llave. Asi me despertaba en las ultimas noches. Algo me ahogaba. Algo
que yo habia dejado de hacer me subia muy alto y me ahogaba. Entonces
me acurrucaba en la cama y sonreia: la proxima vez, si, la proxima vez,
cuando vuelva a tener veinte afios, lo haré bien.

43.Exterior. Gabriela adulta anda sola por la calle y habla para si. Se la ve
sucesivamente de frente, de perfil (travelling lateral de acompafiamiento),
llevandose la mano a la frente y a los ojos, de nuevo de frente sentada en
un banco:
Voz en off: Y ahora me doy cuenta de que han pasado veinte afos. Veinte
anos. ¢De qué?
Madre, por favor, madre, estate bien. Dime que si. Dime que lo estaras.
Dime que cuando llegue a casa te veré sonreir, que no habra dolor en tu
cara, dimelo. Dime que llegaré y al oirme entrar diras: “Sabes, Gabriela, ya
estoy mucho mejor”. Quisiera que lo dijeras, quisiera que todo el mundo lo
dijera. Si, madre, por favor, quiero oirtelo decir, quiero que me lo digas.
Porque si no, ¢a quién voy a poderle preguntar por qué has sufrido tanto?
Pobre, pobre, mama, pobrecita. Tu una vez eras pequefia. ;A quién voy a
poderle preguntar tantas cosas? De verdad, tantas, tantas cosas... ;A
quién voy a poderle preguntar? ¢;Quién va a poderme decir? jSi pudiera
decirmelo alguien! jSi me pudiera alguien explicar! [No me acuerdo de
nada, ahora ya no me acuerdo de nada!
Zoom rapido sobre sus padres, riendo al lado de una cascada.

Tenia que irme.
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Gabriela sube al autobus y vuelve a casa.
jComo quisiera comprender, mama! ;A quién voy a poderle preguntar?
Estate bien, jpor favor! ;eh? jpor favor!

44 Exterior. Picado sobre una lapida en la que unas flores tapan la fecha de
muerte: “Madrid 1897-México19...”. En el cementerio. Maria y Gabriela se
dirigen a la salida hablando, evocando recuerdos de su nifiez en Espafia.
Gabriela: ¢ También era mayor? No...

Maria [Gabriela es quien habla]: No, mucho mayor. Fijate que en realidad
s6lo me acuerdo de ella los domingos. jNo te acuerdas que traia unos
pasteles muy grandes a casa de cremal!

Gabriela [Maria refiere esto]: Riquisimos.

Maria [Gabriela]: Me parece que una vez, fue mas o menos en Navidades,
que traje uno de fresa o de manzana o no sé que...

Gabriela: Dos veces mas me lo presto.

Maria: Pero si no te lo presto, site quedaste con él.

Gabriela: De eso es de lo que no me acuerdo, si me lo habia prestado o si
se lo habia cambiado por su album.

Maria: Nestlé, de los azules

Rien

Maria: Bueno, me voy porque si no nos vamos a quedar afios hablando.
Gabriela: Muy bien

Maria: A ver si vienes [mafiana] a comer.

Gabriela: Estupendo.

45.Gabriela sube a su casa, se instala en un sillén, se quita lo zapatos y los
pendientes.

Voz en off: Y yo entonces me llevé un tapon.

46.Debajo de la cama, las manos de Gabriela cogen una cesta. Gabriela saca
de ella una foto de su madre y el pequeno tapén de cristal que se habia
traido de Espafna. Musica para piano de Bach, la del inicio de la pelicula.
Varios primeros planos de Gabriela que se acaricia la mejilla con el tapon.

Emocionada, se inclina sobre la cesta llorando. Fundido en negro.
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La vuelta

47.Interior. Picado de las escaleras del antiguo edificio de Gabriela, en
Espafa. Al subir, Gabriela adulta se cruza con Gabriela nifia que le hace
una sefal con la mano y sonrie a la nifia. En la planta superior, se cruza de
nuevo con ella: la nifia vuelve a hacerle una sefal; Gabriela adulta la mira
esta vez con asombro. Ruido de los tacones en los peldafios. Se cruzan
una tercera vez: justo después, Gabriela adulta repite lentamente la sefal
que Gabriela nifia hace con la mano, con aire perplejo. Entra en el piso
vacio. Plano amplio de varias puertas abiertas que dan unas con otras. Voz
en off mientras deambula, emocionada y desorientada en el piso de su
ninez.
Voz en off Gabriela adulta: No era tan joven ya cuando volvié a su casa.
Quiza fue lo que la hizo no reconocerla. Habian pasado muchos afos,
tantos afios como hacia que habia empezado la guerra de Espania.
Y ahora le era casi imposible reconocer aquello. La casa en donde ella
habia vivido siempre, en donde era la voz de sus padres la que oia, era
ahora ocupada por gentes a las que no conocia y a las que tampoco
hubiera querido conocer. Pero si los muebles eran otros, en el lugar de
aquella arca en donde ella se escondia de pequefia habia ahora una
estanteria, las paredes, sin embargo, eran las mismas. ¢;Por qué entonces
le costaba tanto trabajo reconocerlas?
Camara subjetiva, travelling de avance sobre el suelo y luego la entrada de
una habitacion. Gabriela adulta delante de la ventana. Gabriela nifa
sentada de perfil en el balcén, a la izquierda. Gabriela adulta entra en el
campo de espaldas, a la derecha. Plano de Gabriela adulta de frente, que
se refleja en el segundo término de espaldas y de nuevo de frente; Gabriela
adulta pasa entonces de espaldas delante de la camara, revelando la
existencia de tres reflejos y no dos justo antes. Plano de Gabriela adulta, de

perfil, sentada en el lugar ocupado antes por la nifa. Contracampo de la
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habitacién vacia. Vuelta sobre Gabriela adulta que sonrie, gira hacia el
exterior, busca a su hermana con los o0jos... A partir de sus movimientos, su
cara se refleja en el cristal de la ventana abierta.

Siendo nifia recordaba que con una piedra habia escrito en la ventana:
‘“papa y mama”, ;Lo encontraria quizas ahora? Y estaba ya buscandolo
cuando oyo que alguien la llamaba: “Nifia, ja cenar!” ;No era esa la voz de
su padre? Ha debido llegar de la oficina, penso, porque oigo a mama que
se rie. Pero, ¢por qué estoy yo en la ventana?, ;qué es lo que hago aqui?;
Ja queé era a lo que jugabamos? ‘Jugabamos a escondernos”, oy6 a su
hermana que le decia. ;Pero donde estaba su hermana que no la veia?,
¢Maria, donde estas? ;Qué le pasaba, que no veia a nadie?, ;por qué
estaba llorando?, ;Y por qué habia crecido tanto?

Gabriela cruza la habitacion hasta la pared. Se acurruca contra la pared,
solloza. Voz in:

Gabriela: Mama, ¢por qué soy yo tan alta si sélo tengo siete afios? jMama!
jContéstame! ;Donde estan? Yo ya no quiero jugar, no esconderos.
¢Donde estais todos? jNo me dejéis aqui en el balcon, no me dejéis sola!
Por favor, jvenir a jugar conmigo! Que nos habran separado y seré ya
demasiado tarde jVenir a jugar conmigo! Ayudarme, ayudarme, ayudarme,
por favor, ayudarme... Ay, madre, ¢;por qué he crecido tanto? ;Cuando he
crecido tanto? ;Cuando?

Fundido en negro. Musica de Breton (la misma que precede la salida a
México). En el mismo fondo de los titulos de crédito del inicio:

FIN

México, 1962
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En el balcdn vacioll0

En aquellos dias en que ocurrio, aun era yo muy nifia, qué diera yo por ser tan
nifia ahora, si es que acaso he dejado de serlo. Y entonces, habia algo en las
calles, algo en las casas, que después desaparecié con aquella guerra, aquella
guerra que aun veo por los tejados de las casas, aquella guerra que aparecié un

dia en el grito de aquella mujer.

La nifa tenia miedo. Era un miedo tan grande que no la dejaba moverse. Qué
haria la nifia con ese miedo que le pesaba tanto? Llevaba ya con él mucho rato,
sentada en aquel pasillo sin atreverse a penas a mover. Llevaba también mucho
rato pensando por qué tenia miedo y no sabia. Ella sabia cuando habia sido mala
de qué tenia miedo [sic]. Sabia que no debia desobedecer ni gritar ni pelearse con
sus hermanas. Sabia también que debia estudiar y ser buena para que no la
castigaran. La nifia sabia muchas cosas, pero no sabia por qué tenia miedo. No
era hoy el diablo lo que la asustaba, porque ella habia sido buena. Ni tampoco el
coco que se esconde para asustar a los nifios malos, no, no era esto, porque ella

habia sido buena.

¢ A qué tenia entonces tanto miedo la nifia, si sabia que a los nifios buenos no se
les castiga? Pero yo seguia encogida en aquel pasillo, con mi miedo ahi tan
grande en un cuerpo tan chico para guardarlo, mientras las bombas deshacian la

ciudad...

Es increible como pasa el tiempo... cuantas veces habia oido decir esta frase y
ahora estaba ahi, conmigo, era yo quien la repetia: “es increible cdmo pasa el
tiempo”. jPor qué no me habian dicho antes lo que era el tiempo? ¢ Por qué no
me lo habiais puesto entre las manos y me lo habiais ensefiado? “Mira nifa, esto
es el tiempo”. El tiempo son diez dedos para contarlo, tengo siete afos, cinco de la
mano derecha y dos de la izquierda. Y después el tiempo es Navidades, “la otra
Navidad y la Navidad proxima”. Y después deja de ser tiempo y se hace fecha, mi

santo, mis cumpleanos y el dia de mi primera comunion. Y después el tiempo se

110 Cuento original, extraido de Tiempo de llorar y otros relatos, Maria Luisa Elio, Madrid:
Turner, 2002, pag. 121-127.
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hace distancia, cinco afos después de la guerra, nueve anos después de la
guerra, quince afios después de la guerra... Y después no hay, ya no hay tiempo
contado, sélo hay tiempo que pasa: seis afios... siete afos... o una tarde

agradable, pasada en casa.

No era tan joven ya cuando volvio a su casa. Quiza fue eso lo que le hizo no
reconocerla. Habian pasado muchos afos, tantos afios como hacia que habia
empezado la guerra de Espafia; y ahora le era casi imposible reconocer aquello.
La casa donde ella habia vivido siempre, donde se escuchaba la voz de sus
padres estaba ocupada ahora por gentes a las que no conocia y a las que
tampoco hubiera querido conocer. Pero si los muebles eran otros, si en el lugar del
arca donde ella se escondia de pequena habia ahora una estanteria, las paredes,
sin embargo, eran las mismas. ;Por qué entonces le costaba tanto trabajo
reconocerlas? Recordaba que de nifia habia escrito con una piedra en un balcén:
‘papa y mama”. ;Lo encontraria cuando oyé que alguien la llamaba: “Nifa, ja
cenar!”. ;No era ésa la voz de su padre? Ha debido llegar de la oficina, pensé, y
estd de buen humor porque oigo a mama reirse. Pero ¢por qué estoy yo en el
balcon?; ¢ qué hago aqui?, ¢a qué jugabamos?: “Jugabamos a escondernos”, oyo
a su hermana decirle, pero ¢dénde estaba su hermana que no la veia? 4 Cecilia,
donde estas? “No soy Cecilia, soy Carmenchu”, oydé que contestaba su otra
hermana, pero tampoco a ella la veia. ;Qué le pasaba que no veia a nadie?, ¢ por
qué estaba llorando?, ¢ por qué habia crecido tanto? “Mama, ¢,por qué soy tan alta
si sblo tengo siete afios? Mama, contéstame, ;ddénde estais todos?, ¢ por qué os
escondéis? Ya no quiero jugar, no esconderos, salir de donde estéis. Salir mama,
salir, volver a estar en casa, papa cantame aquella cancion que me gustaba, y
vosotras, vosotras dos hermanas, jugar conmigo, no me dejéis aqui en el balcon;
no me dejéis sola, venir a jugar conmigo, no dejéis que esos cuatro hombres se
lleven a papa, no vayais a dejar que caigan esas bombas sobre nosotros, ¢ no veis
gue mama dice que no tiene miedo, pero es mentira?, venir a jugar conmigo que si
no, después ya no podremos hacer nada, que nos habran separado y sera ya
tarde; no esconderos, jugar conmigo, volver, volver a estar en casa, venir,

ayudarme, ayudarme por favor, ayudarme que yo no sé por qué he crecido tanto.”
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Anexo 2



Nuevos directores

A continuacion, se mencionan cinco cineastas, por orden alfabético, que
emergieron gracias al Concurso de Cine Experimental y otros por su posicién en el
medio y que prosiguieron a la generacion del Nuevo Cine mexicano, es decir,

trataron de seguir el camino ya establecido por la generacién precedente.
Luis Alcoriza

Nacié en Badajoz, Espania, el 5 de septiembre de 1918. Llegé a México en
1940 y se insertd gradualmente al medio cinematografico. En primer lugar, se
desempend como actor y, después, fue colaborador frecuente, como guionista, de
Luis Bufiuel; en los primeros afios de su carrera se dedico a realizar guiones para
otros directores y hasta la década de los sesenta comenzo6 a escribir sus libretos

para sus propias producciones.

En primer lugar, filmé Los jovenes (1960), la cual empatd con la nueva
moda hollywoodense de la juventud rebelde y sin causa. Garcia Riera menciona
que fue un “intento serio de entender los problemas de la edad”.' Al afio
siguiente, Alcoriza realiz6 Tlayucan, la cual muestra una historia pueblerina con
tintes de humor negro. Su siguiente produccién fue Tiburoneros (1962) en la cual
narra la vida de un hombre a medio camino entre la urbe y la vida en la costa
tabasquefa en donde se dedica a la pesca del tiburon. En 1963 hizo la pelicula
Amor y sexo, basada en la novela Safo de Alphonse Daudet; en ésta no escribio el
guion. Otra produccién destacable fue Tarahumara (1964), la cual narra la relacion
entre un ingeniero electronico y los indigenas de la sierra de Chihuahua. Vale la
pena rescatar el fragmento de una entrevista realizada a este director para

conocer un poco el proceso de creacion de la historia:

-De cualquier modo, siempre existe una confrontacion entre dos mundos...

Tiburoneros es la vida de la ciudad y la vida al aire libre...

-Pero no es pretendido. Cuando iba viajando, antes de hacer la pelicula yo no

llevaba idea alguna acerca de ella, iba buscando otra cosa. De pronto me encontré

111 Emilio Garcia Riera, 6p. cit., pag. 213.
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a este hombre y me fui con él a pescar tiburones. Nos hicimos amigos y me conto
su vida. Tiburoneros es su vida auténtica. Tal vez un poquito mas exagerada la
realidad que la pelicula. Tuve que simplificar algunas cosas, porque hubieran

parecido falsas.

-Bueno, entonces lo que es intencional es buscar un medio, ¢no? Salir a buscar a
los tarahumaras, a los tiburones y... de eso nace todo. Tu te pones a investigar un

mundo.

-Eso si. Yo crecia, y por la aceptacion que tuvieron estas peliculas veo que tenia

razén, que habia aspectos de México que convenia ensefar. Traté de mostrar un

poco de la realidad que encontraba en el pais y sus problemas.'"?

Otras producciones de Alcoriza fueron: EI gangster (1965) o Juego

peligroso (1966, episodio: divertimiento, coproduccion brasilefia).
Murié en Cuernavaca, México el 3 de diciembre de 1992.
Felipe Cazals

Nacié en Getaria, la zona vasca francesa, el 28 de julio de 1937 pero fue
registrado en México. Cursoé sus estudios universitarios en el Institut des Hautes
Etudes Cinématographiques (IDHEC) en Paris. Sus inicios en el medio fueron a
través de cortometrajes o documentales hasta que en 1968 realiz6 su debut,
dentro del medio independiente: La manzana de la discordia. Se dice que junto
con Arturo Ripstein, Rafael Castafiedo y Pedro F. Miret formé el grupo Cine
Independiente, pero solo se ha encontrado en un par de libros aquella referencia

por lo que no se puede asegurar.'3

Fue hasta la década de los setenta cuando Cazals filmé tres peliculas que
lo consagraran definitivamente: Canoa (1975), El apando (1975) y Las

Poquianchis (1976). Ha recibido tres veces el Ariel a Mejor Direccion, la Medalla

112 Entrevista a Luis Alcoriza por parte del Grupo 35mm, en Diorama de la Cultura del
diario Excélsior, 13 de abril de 1969 en Emilio Garcia Riera, op. cit., pag. 15.

113 Estas obras son de Emilio Garcia Riera, Breve Historia del cine mexicano. Primer siglo:
1897-1997 y Carl J. Mora, Mexican Cinema. Reflections of a Society, 1896-2004.
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Salvador Toscano al Mérito Cinematografico en 2006 y el Premio Nacional de las

Ciencias y las Artes en 2007.
Jaime Humberto Hermosillo

Nacié en la ciudad de Aguascalientes el 22 de enero de 1942. Su formacién
universitaria la realizé en el CUEC de la UNAM. Sus primeros trabajos fueron dos
cortometrajes y un mediometraje, donde disecciona al estrato medio de la
sociedad, enfocandose en tres temas: la familia, la moral y la sexualidad. Estos
fueron: Homesick (1965), S. S. Glencairn (1969) y Los nuestros (1969). En la

década de los 70 se desarrollé profesionalmente.
Paul Leduc

Nacio en la Ciudad de México el 11 de marzo de 1942. Curso Arquitectura,
Teatro y Cine en la UNAM, hasta que gan6é una beca para realizar estudios
cinematograficos en el IDHEC en Paris. A su regreso, se asocié con Bertha
Navarro, Rafael Castanedo y Alexis Grivas para formar el colectivo Cine 70. Su
participacion en el medio cinematografico ha sido intensa, ha colaborado en la
formacion de cineclubes y fue simpatizante del grupo Nuevo Cine. Su primera
produccion fue el largometraje Reed: México Insurgente (1970), una cinta
independiente, en blanco y negro, basada en la novela de Reed titulada México

Insurgente: la Revolucion de 1910
Arturo Ripstein

Nacié en la Ciudad de México el 13 de diciembre de 1943. Hijo del
productor Alfredo Ripstein Jr., por lo que desde muy chico estuvo inmerso en el
ambiente cinematografico. Fue asistente de Luis Bufuel en el rodaje de El angel
exterminador. Tras algunos intentos de consolidacion en el medio, fue hasta 1965
cuando se estrend su primer largometraje, basado en un guion escrito por Gabriel

Garcia Marquez, llamado Tiempo de morir.
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Luis Buriuel en México

Anteriormente en este trabajo se habia referido de manera un tanto somera la
participacion de Luis Buiuel en la filmografia nacional, pero, a continuacion, se
tratara a profundidad la estancia del director aragonés en México. La importancia
de este apartado radica en las relaciones cercanas que mantuvo con los miembros

del colectivo mexicano.

Luis Buiuel llegé a México en 1946 por “casualidad” como él dijo, después
de una inactividad de mas de una década; tal eventualidad es narrada de la

siguiente forma:

Fue entonces, en Los Angeles, cuando me encontré Denise Tual. Yo habia
conocido a Denise en Paris, casada con Pierre Batcheff, que hacia el papel

principal en Un chien andalou. Después, se casé con Roland Tual.

Me alegré mucho volver a verla. Me pregunté si queria realizar en Paris la version
cinematografica de La casa de Bernarda Alba, de Lorca. A mi no me gustaba
mucho esta obra, que conocia un éxito tremendo en Paris, pero acepté la oferta de

Denise.

Como ella tenia que pasar tres o cuatro dias en México —sigamos con admiracion
las sutiles sinuosidades del azar-, la acompané. Desde el hotel “Montejo”, en
México, ciudad en que por primera vez ponia los pies, llamé a Nueva York a
Paquito, el hermano de Federico. Me informé que los productores londinenses le
ofrecian por los derechos de la obra el doble de dinero que Denise. Comprendi

que todo habia terminado y se lo dije a Denise.

Una vez mas, me encontraba sin ningun proyecto en una ciudad desconocida. Fue
entonces cuando Denise me puso en contacto con el productor Oscar Dancigers, a
quien yo habia conocido en los “Deux Magots” en Paris, antes de la guerra

presentado por Jacques Prévert. Oscar me pregunto:

-Tengo algo para usted. ;,Quiere quedarse en México?'"

114 Luis Bufiuel, Mi dltimo suspiro, México: Plaza & Janes, 1982, pag. 185.
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Mas adelante su vida en México, muy a pesar suyo, se vio recompensada

por los contratos que recibié para dirigir varias peliculas. El mismo Bufiuel cuenta:

Me sentia tan poco atraido por la América Latina que siempre decia a mis amigos:
“Si desaparezco, buscadme en cualquier parte, menos alli”. Sin embargo, vivo en
México desde hace 36 anos. Al final de la guerra civil, numerosos espafioles
eligieron México como tierra de exilio, y entre ellos muchos de mis mejores
amigos... Entre 1946 y 1964, desde Gran Casino hasta Simon del desierto, he
rodado en México veinte peliculas (sobre un total de 32). A excepcion de Robinson
Crusoe y The Young one de las que ya he hablado, todas estas peliculas han sido
rodadas en lengua espafola y con actores y técnicos mexicanos. El tiempo de
rodaje varié entre 18 y 24 dias —lo cual es sumamente rapido-, excepto Robinson

Crusoe. Medios reducidos, sueldo modestisimo. En dos ocasiones, hice tres

peliculas al afio.®

La filmografia de Bufiuel en su etapa mexicana fue extensa y la pelicula que
lo consagré en el medio fue, sin duda, Los Olvidados. A partir de ella, la estética
de Bunuel se fue conociendo y apreciando por los intelectuales de México, no
tanto por un publico comun. Es por ello que el grupo Nuevo Cine le haya dedicado
un numero doble de la revista homdnima como se vio con anterioridad, e incluso, a
Bunuel se le considera simpatizante del grupo, como Carlos Fuentes, gracias a su
asistencia a una de las juntas. Ademas de la pelicula antes mencionada, hubo
otras que marcaron una etapa diferente en el cine bufuelesco y que han sido
aplaudidas por la critica nacional, éstas se realizaron en la década de los sesenta:
Viridiana (1961), El Angel exterminador (1962) y Simén del desierto (1965).

Es preciso mencionar que, si bien el trabajo de Bufiuel no se entiende como
contribuyente directo del cine mexicano, si inspir6 a las nuevas generaciones, a
crear su propia estética y transgredir los limites. Luis Buiuel es un claro ejemplo
de que el cine sin gran pompa es perfectamente realizable, es asi que el costo de

la produccion no tiene porqué ser de millones ni los actores estrellas mundiales.

115 |bid., pag. 192-193.
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