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INTRODUCCION

Hablar de cine es apasionante, es hablar de un universo aparte, con su propio len-
guaje, con sus pequefios misterios y sus lugares comunes, Ver una pelfcula —por ma
la que sea-, es conocer el mictocosmos de algunes personajes, sea cualquiera que
sea su naturaleza. Ver cinc es presenciar la expresién aufentica de nvestra era, es

el arte tecnolégico del siglo XX.

Pero hablar de cine no se limita a hablar de diversién, sino de introspeccién, de
denuncia, de comunicacién en una palabra. Y mis que eso, de ccmunicacién colecti
va, de un medio que tiene amplisima difusién , que puede llegar a un sinnimero de
espectadores y repetirse sin ser nunca el mismo. E! cine es un espectdculo factible

de varias "lecturas", de interpretaciones segin el piblico y su configuracién.

El cine hace su entrada en el mundo justamente como una ncvedad, como una
curiosidad pasajera y la poca visién de sus creadores lo limita a un concepto efime
ro , pero el tiempo dard la respuesta y lo convertird en el medio de influencia

mfs fuerte y poderosa.

El piblico de cine, segin ta opinién de los estudiosos, tiene a aislarse durante la
proyeccitn dc; la pellcula y olvidarse de cuanto lo rodea, dispueste de antemano a
dejarse llevar por la historia y entregarse al goce cinematogréfico en un rito perid
dico que busca la actualizacién funcional, la ubicaciér er el contexto histérico.

El cine provee mis que diversién, facilita la pertenencia al grupo, muchas pelfculas
son documentos histéricos que reflejan la realidad de una época o de un pals. Hay,
claro, como en todo arte la posibilidad de someter la misma obra a diferentes lec
turas, cada quien busca y encuentra diferentes resultades en el cine, Algunos espec

tadores buscan solamente divertirse, olvidar sus problemas, evaditse sanamente de



las contingencias de Ja vida cctidiana, habr4 otros que busquen el mensaje, lo tras-
cendente; aquéllos que analicen la estructuta del filme, que se obsesionan por lo
que pasa fuera de la pantalia. Cada quien a su modo disfruta la misma pellcula y

obtiene su propia opinién.

En la cinematograffa mundial el cine mexicano tiene un pape! importante aunque
sea despreciado por muchos. Nuestra industris fllmica ha pasado por crisis verda-
deramente peligrosas, y ha sido una pellcula la que lo ha rescatado, lldmese "Al4
en el Rancho Grande", llimese "Marla Candelaria” o "Nezarin". Nuestta cinemato-
graffa ha dado a cada mexicano un concepto propio de sus valores, le ha descu-
bierto a sus ojos atéritos mestra propia tierra, nuestras costumbres olvidadas, nues
tro pasado ancestral. Léstima que en muckos casos lo hayan hecho tendenciosamen
te falseando la verdad y ddndole un enfoque idflico y sensiblero —tan mexicano-,

que logre hacerle perder su veracidad,

Es diffcil decir la Gltima palabra sobre un cine como el nuestro o como cual-
quier otro, es necesarios analizar la idiosincracia, estudiar’lcs méviles de los pro-
ductores, las consecuencias psicolégicas y sceiolbgicas de lo que aparece en la pan
talla y se sedimenta en la mente del plblico, La serie de interpretaciones que se
hacen , no digamos de una pelicula, de una escena, son materia de estudios pro-
fundos y de su andlisis las conclusiones pueden proporcionar configuraciones socio-

légicas y psicolégicas de lo mexicano.

El quehacer cinematogrifico es ademés una fuente de trabajo para un nGmero
inmenso de personas, muchos de ellos escondidos en el anonimato durante toda su
vida, son piezas clave de la industria. Escritcres, por ejemplo, que proveen al cine
de su parte medular son igncrados olimpicamente por el grueso del piblico y su la

bor pasa a Segundo plano.

fste [enémenc no es exclusive del cine mexicann, generalmente los actores y di-



tectores "se llevan las palmas", son los que dan la cara, las revistas especializadas
dedican grandes espacios a hablar de ellos, al escritor y a otros colaboradores se

les minimiza o se les olvida. La culpa se podifa atribuir a la falta de cultura e in
lormacién cinematogrdficas, no s¢ le da el debido crédito a algunos colaboradores

sin los cuales no serfa posible la realizacién del producte filmico.

Como en toda industria, suele suceder en el cine que el que aporta el dineso
rambién da las 6rdenes y esto con frecuencia es contraproducente, porque se si-
gue un criterio mercantil que desprecia la finalidad artistica del cine y se persigue

con demasiada frecuencia la retribucién econémica. Porque hacer cine es caro.

Nuestro cine conrocié una época dorada, cuando todo parecla ir bien, la taquilla
respondla, en el extranjero conocfan a nuesttos directores, fotégrafos y actores, se
les galardonaba er. Cannes, en San Sebastidn, en Venecia, en Berlln, todo era un re
conocimiento , pero la industtia se "cerré", sc quedé en manos de un grupo mer-
cantilista y cortupto que impidié cl desarrollo y la evolucién de nuestro séptimo
arte. Las figuras se anquilosaron, se estancaron, se conformaron y nunca consi-
guieron superar su esplendor, algunos de ellos murieron, otros se refosilaron rin-

diéndose homenajes en sus pelfculas subsecuentes y el cine fue perdiendo su fuerza.

Otro factor que contribuyé a la decadencia fue la intervencién de! gobierno que
pretendfa que se realizaran peliculas idolégicamente de acuerdo con la tendencia
del grupo en el poder. Se empezaron a satisfacer tendencias personales, favoritis-
mos por tal o cual personaje de la historia, se minti6, se destruyé material valio-

sfsimo dc nuestra cineteca. Y surgié el axioma: "Todo tiempo pasado fue mejor".

Los intereses mercantilistas tuvieron otro aliciente, la televisién les estaba qui-

tandlo piblico, la amenaza latente se convertfa en una realidad, entonces habla que



mostrar lo que la censura prohibfa en la T.V. Se incrementaron los desnudos, se

vulgariz6 el lenguaje, los albures tuvieron su auge, las situaciones "gruesas", la cru
da realidad, la violencia en todo su esplendor. Y si triunfaba una cinta de este ti-
po, se haclan catorce parecidas. Asf surgieron "Las ficheras", "Las del talén", "La
del tacén dorado”, "Entre ficheras anda el diablo", y un alista interminable de tI-
tulos por demds procaces. Otra temédtica socorrida es la de la violencia, secuestros,

narcotraficantes, judiciales, sangre, droga y sexo, una combinacién atractiva.

Esto no quiere decir que en la época dcrada no se haya recurrido al plagio, a la
repeticién, al estereotipo y al clisé. Definitivamente: "no hay nada nuevo bajo el
sol", entre 1935 y 1955 se recurtié al chatro, al enamorade, a la cabarctera, a la
prostituta, a decenas de personajes estereotipados y “probados" quienes eran reco-

nocidos por el piblico y que se identificaba con ellcs.

Ademfis en el uso del estereotipo en nuestro cine influye el autoconcepto y el
concepto que en el extranjero tenfan de nosotros. Veremos mucho folclor en esa
época, muchos indlgenas, kermeses, charros y todo lo que sea menester pata confi-

gurar una identidad que satisfaga al extranjero.

Cuando nuestra industria filmica quiso volcarse er su realidad, realiz6 malas co-
pias del cine europeo y norteamericano, se alejo
de la autenticidad en un af4n de vender una imagen contempordnea que nc funcio-
naba, las actitudes modernas que se trataban de imporer eran ajenas, acartoradas,
risibles. Luego se recurrié a tratar de hacer cine de supethéroes, y tomamos al
supethéroe por excelencia: "El Santo", un luchador entrado en carnes del cual se
exportaron una gran cantidad de pelfculas que se despreciaban en Norteamérica y
Buropa y se aplaudfan er. Latincamérica. Pero producfan dineto y se fomentaba su

realizacién.

Peto nuestra historia no es tan triste, hay pelfculas magnificas capuces de com-



petir con lo mejor de la cinematograffa mundial. Es cierto que nos falta mucho,
nos falta mucho en cuestion de criterio, de mentalidad, de prioridades, el presente
estudio trata de proporcionar un ardlisis de la trayectoria de un vicio certero er.
el cine: el estercotipo, éinofensivo? ¢peligroso? cada uno de nosotros habrs de eva-
luar qué tanto de nuestros gestos, de nuestro proceder han sido extraldos de la
pantalla, qué tanto ha influido el cine, qué tan conscientes estamos de la influen-

cia. Cudles han sido las causas, cudles las consecuencias.




CAPITULO |
EL CINE MEXICANO

1. LOS ORIGENES.

El espectdculo cinematogrdfico llega a México en 1896; de hecho el cinco de
agosto de ese afio "E! Nacional" anunciaba la exhibicién de un aparato éptica lla-
mado "Cinematégrafo Lumigre", invento que habla sido bien recibido er Europa.
La exhibicién se llevs a cabo el dia catorce de ese mes en el entresuclo de la

Droguerfa Platercs, de la calle Plateros # 9. (1)

La reaccién no se hizo esperar. Todos coincidieron en lo positivo y prodigiosc del
aparato. Algunos diarios que se consideraban "cientlficos", dedicaron grandes repor
tajes al suceso. Era el afio en que Porfitio Diaz se elegla presidente por primera

vet. ;

El jueves 27 -mismo mes, mismo afio-, se hizo la primera presentacién para la
sociedad en general; la anterior habfa sido exclusiva para "cientificos" y periodistas.
Los empresarios pretendlar hacer funciones semanales, pero debido al éxito decidie
ton hacerlas diarias. En octubre salieron a Guadalajara y regresaron el mes siguien

te a México.

A fines de diciembre se anuncian las dltimas exhibiciones ya que los representan
tes de los Lumidre salieron con destino a Francia a principios de 1897. Sin embar-
go, el cspectdculo se quedé pcrque el sefior Ignacio Aguirre compré el aparato y
continué las tandas en e! mismo domicilio hasta noviembre cuando salié a hacer

una gira empezandc por la ciudad de Puebla.

De forma paralcla, ya se hablan instalado otros salones que usaban aparatos Edi-

son. La ccmpetencia iniciada en estos afios es reflejo del pleito por la patente del



espectdculo entre los hermanos Lumidre y Edison, del cual resulté una diversidad
de nombres empleados para designar a la diversién. La nueva invencién resulté mis

productiva de lo que nadic imaginé.

Ni siquiera sus creadores le tenfan fe, como lo muestra la declaracién de Antoine

Lumidre:

Sefior Melids, nuestro invento nc es para venderlo,
Puede ser explotado algin tiempo como una curio
sidad cientlfica, pero no tiene ningin interés co

mercial, (2)

En sus inicios, el cinematégrafo estaba destinado a los altos circulos de la socie
dad mexicana porque sus exhibiciones se ubicaron en calles que eran frecuentadas
notablemente pcr gente de esa posicién y que todos los empresarios empezaron a
avecinarse cn ese rumbo, es decir, cn el centro comercial de la metrépoli y el pa-

seo preditecto de los jévenes de alta posicidn.

A partir de 1898, el espectdculo habla sido aceptado y los salones de exhibicién
empezaton a dispersarse; se popularizaron, se ampliaron y se rompieron las estre-

chas fronteras a que antes estuvieron circunscritos.

Se trataba sin duda de un espectfculo al que podrian acudir muchas personas,

las exhibiciones admitfan cada vez un mayor nimero de cspectadores,

A estas alturas, el cine ya sc comprendia como un nueve medio de expresién, El
hombre estrenaba lenguaje, trascendia la barrera del idioma, puesto que las prime-
ras pelfculas careclan de letreros, mostraban paises, costumbres, hechos de ctuali-

dad, pero, como sefiala Aurelio de los Reyes en Los orfgenes del cine en México:

1896-1900: "sobre todu, contribuyé al conocimiento del propio pais" (3).



Las pelfculas de ese entonces eran realistas, la equivalencia al arte figurativo; la
primera de todas ellas retrataba la salida de los obreros de la fdbrica Lumidre;
después se hicieron: "Rifa de nifios”, "La fuente de las Tullerlas®, "La llegada del

tren", "Derribo de un muro”, etc, Pero realmente la primesa pelfcula con argumen

to es "El regador regado”, a su vez el més célebre y el primer filme cémicc.

Una de las primeras pelfculas hechas en México, fiel al estilo de la época, re-
construla un sonado combate entre dos diputades, Verdstegui y Romero, en el que

el primero quedd muerto. (4)

Otras atracciones eran las llamadas "vistas de actualidad" que narraban cronolégi
caloente la campniia de algdin politico ¢ segufan las giras de trabajo. Durante el
periodo revolucionario, el cine mexicano fue testigo de hechos que también segufan
el rigor cronol6gico, ain faltaba tiempo para que se utilizarar los captichos y las

ventajas de la edicién.

El cine mudo mexicanc del periodo posterior a la revolucidn se pierde en "sabo-
tajes" al teatro, es decir, al hacer teatro filmado como "Santa" (1918) de Luis
G. Peredo con Elenita Sdnchez Valenzuela, asl como muchas otras historias que se

rehicieron posteriormente a ia aparicién del cine sonoro.

La primera cinta sonora mexicana serd precisamente un "refrito" de “Santa"
(1931) de Antonio Moreno, esta vez con Lupita Tovar en el papel grotagbnico, que

indudablemente, es la primera pelfcula mexicana importante.

Aunque para la época no cra posible pensar en hacer “superproducciones" piesto

que no eran muchos lcs que estaban dispuestos a arriesgar su dinero en la aventura,

Eso vino después con el fendmeno del estrellismo cuando el nombre de un actor

o de una actriz, el nombre de un elenco, bastaban para asegurar ¢l éxito de la



pelicula; entonces los productores pagaban por adelantado sin importarles ni el ar-

gumento ni el costc, afianzados en algo que de verdad garantizaba: el reparto.

La temdtica de las pelfculas de los afios treinta era muy variada, como lo indi-
can los tftulos: "Aguilas frente al sol" (1932) de Antonio Moreno, que trataba de
ctfmenes, prostitucién y traficantes; "Revolucién” (1932) de Miguel Contreras To-
rres un fallido intento por despertar sentimientos nacionalistas; "Sobre las olas"
(1932) de Miguel Zacarfas, que tecreaba la vida del compositor Juventino Rosas y
de la que después Ismael Rcdriguez hiciera otra vetsién en 1950 con Pedro Infante

como protagonista.

En 1933 destaca en especial una pellcula, "La mujer del puerto" con Andrea
Palma y Domingo Soler, basada en la obra de Guy de Maupassant. Aunque se trata
de un drama arrabalero "fuerte”, comparte su importancia con otras dos pellculas
del mismo afio, “El compadre Mendoza" de Fernando de Fuentes y “El prisionero

13", del mismo director.

La produccién cinematografice nacional aumentaba cada afio: en 1933 se filma-
ton 21 peliculas; para 1934 se filmaron 23, y cada vez la propotci6n de peliculas

que aportaban algo interesante, aumentaba.

Con "Cruz Diablo" (1934) de Fernando de Fuentes se hace derroche de lujo, los
escenarios son més extensos, de proporciones més l4gicas. El director no obstante
ser calificado como frlo y poco inspirado, logré bastante éxito en ia taquilla de

esa época.

En 1935 son cinco las pellculas que destacan: "Martin Garatuza® de Gabriel So-
ria, "V&monos con Pancho Villa" y "La familia Dressel® de Fernando de Fuentes;

"Rosario" de Miguel Zacarfus y *Madre Quetida® de Juan Orol.

En "MartIn Garatuza® se daba por primera vez en el cine mexicano prioridad a

un petsonaje humotlstico. En "Vdmonos con Pancho Villn"_penculﬂ que conté con



el apoyo de Ldzaro Cdrdenas-, de Fuentes usaba como telén los hechos revoluciona
rios y los decoraba con caballos, trenes, armas y toda la utilerfa disponible. Aun

) PEETR ) - v . . »

que recibida en su afio con cierta frialdad, se convierte cn una de las mejores pro

_ducciones del cine nacional. El critico José de la Colina dice de ella en 1961:

Con un sencillo argumento, de Fuentes construye
un poema épico que comienza en la sencillez de
un corrido y termina con la grandeza de una

tragedia antigua. (5)

Pero el verdadero apogeo del cine mexicano inicia con "All4 en el Rancho Gran-
de" {1936) de Fernando de Fuentes que rescata el cine de una crisis tal, que lle-
g6 a temerse por la desaparicién de la industria nacional. "All§ en el Rancho Gran
de" ¢s la salvacién. Esta cinta significa la génesis del folclor mexicano; aqui surge
el charro cantor, la hacienda que va perfectamente a pesar de que no vemos tra-
bajar a& nadie en ella porque, o andan cantando, o estdn en la cantina. Se sustituye
con fortuna, al sombrerudo revolucionario que brega en el campo de batalla o que
carece de una parcela para sembrar, Se uleja de la realidad nacional, se instituye
el galdn irreal, con escenografla irreal y se conjuga un suefio, algo hermoso, que o

es cierto, pero es agradable.

Hasta 1939 ¢s importante incluir ¢l hecho de que muchos espaficles se refugia-
ban en nuestro pals a causa de la puerra civil en Espana. Ellos aportaron al cine
mexicano temas, actores, técnicas y, hasta cierto punto, llegaron a negar la iden-
tidad mexicana de! producto nacional, que se alejaba cada vez mds de la realidad,
La produccién se encontraba en manos de un nutrido grupo de extranjeros que ha-

cfan su voluntad en los estudios mexicanos.

Estos extranjeros, europeos en su mayoria, huian de la guerra, de lo desagrada-

ble de fa situacién en Europa, del compromiso de estar en el centro mismo de la



12

cenflugracién, y entonces se avecinaron en América. Los que se quedaron cn Méxi-
co y participaron en ¢l quehacer cinematogréfico aportaron los temas que para
cllos probablemente eran los mds taquilleros, adaptaron a autores europeos come
Victor Hugo, Alejandro Dumas, Stelan Zweig, e incluso a Maupassant, quien ya
habfa sido utilizade en 1933 para "La mujer del pucrto™. Estos temas que nada te-
nfan que ver con nuestro pals, algunos de ellos por su universalidad fueron vflidos,
pero los personzjes, el lenguaje, los nombres, el tipo flsico, no eran congruentes
con el espectador mexicano a quien involucraban en la vordgine de una exaltacién

europea de {inales de la Primera Guerra Mundial,

Toda esta influencia extranjera de alguna manera marcd al cine nacional, asf
que nunca podrd desprenderse de la tutela fordnea y que se manifiesta no sélo en
querer imitar las grandes producciones extranjcras, sino en procurar darle una cara

diferente a nuestro propio cine.
2. EL. APOGEO.

E! cine mexicano conocerd el apogeo y el esplendor en pleno estrellismo. Pedro
infante, Jorge Negrete, Marla Félix, Dolotes del Rio, Pedto Atmenddriz, son algu-
nos de Jos nombres que se barajan sabiamente para garantizar el éxito de taquilla,
mismo que se habia visto mermado por la importacién de cine. hollywoodense, italia
no, francés y, en fin, extranjero. Logicamente sélo se proycctaba lo mejor de la
produccitn extranjeta, o lo mds decoroso; en cambio, el producto nacional cra ex-
hibido en su totalidad y de ahl que aquiriera casi gratvitamente su fama de cine
malo. Lo mds seguro es que los nacionales de otros palses tuvieran que soportar
producciones de baja calidad que nunca osarfan exportar para el deleite de los es-
pectadores de ottos palses, o considerado solamente como relieno de programas, es

decir, para completar ¢l "paquete a ciegas” que adquiere un exhibidor, y que con-
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siste en una pelicula probadamente taquillera, importante o buena, y un par de pe-
lfculas oscuramente desconocidas, malas o de fnfima calidad que van "enganchadas”
de esa forma para asegurar su exhibicién, y que suelen ser el complemento de los

programas dobles en los cines de poca monta o de barrio bravo,

En esta etapa del cine se adaptan, por cjemplo, "La dama de las camelias"
(1943) de Gabriel Soria, con Lina Montes y Emilio Tuero; "Dofia Barbara" (1943)
de Fernando de Fuentes con Marla Félix y Julidn Soler; "La dama del alba® {1949)

de Emitio Gémez Muriel con Emilio Tuero y Marga Lépez

Es también la época en que Bufiuel realiza lo mejor de su filmograffa mexicana:
la primera pellcula, "Gran Casino" (1946), sin pena ni gloria, un tema musical ro-
méntico abordado sin entusiasmo por un Bufivel mds necesitado que convencido; el
tesultade, obviamente, una comedia convencional. £n 1949 filma "Bl gran calavera®
con Fernando Soler y Rosario Gianados, un melodrama que no se prestaba a las
tendencias surrealistas de BUfuel; en 1950 filma lo que se puede considerar su
obra mids lograda en México, "Los olvidados", que obtuvo incluso algunos premios
en el festival de Cannes, Francia. Curiosamente esta cinta tampoco refleja las in-
quictudes surrealistas del autor, excepto, quizéis, en la escena del suefio de Pedro.
En 1951 Buiiuel realiza "Subida al cielo®; en 1952, "EI", pellculas que no pueden
considerarse como ficl espejo del sentir mexicano y mucho menos de nuestra for-

ma de ser.

Es ademds la época del regocijo pardaveriano, "El gran Makakikus" (1944) de
Humberto Gémez Landeros; "Al son de la marimba" {1940} de Juan Bustillo Oro; y
aquéllas como "Los hijos de don Venancio" (1944) donde Pardavé no se ccntentaba

con actuar y se lanzaba temerariamente a fa direccién de un drama escrito por él.

Es también la épaca grande de la comedia ligera, del musical campirano, del dra

ma arrabalero, de las cintas gangsteriles, de los dramas familiares, de los padres
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intransigentes y Yas madres abnegadas y perdedoras. Afios también de los premios
internacionales, del reconocimiento a la habilidad fotogréfica de Gabriel Figueroa,
a la direccién del "Indio" Ferndndez, de Alejandro Galindo, de Chano Urueta, la en
sofiaci6én hollywoodesca de Dolores del Rlo, la exaltacién de Marfa Félix en el me-
jor momento de su carrera, la consolidacién de Pedro Armendériz, la idolatrfa por
el otro Pedro, (infante), la apoteosis del charro cantor, del otrora cantante de 6pe

ra-Jorge Negrete- y de su pareja en la vida fllmica, Gloria Marln.

El cine mexicano conocié su apogeo en una época al margen de los hechos que
conmovian a Europa; ofreclan la cara de un México desconocido visto a través de

los filtros de Gabriel Figueroa.
3. LA DECADENCIA.

La decadencia viene después, cuando el cine mexicano se vuelve a su derredor
y observa el tipo de pellculas que le estdn arrebatando al pdblico que antes lo
favorecié sin Ilmites; ese piblico que en un momento dado se niega a seguir
consumiendo el producto nacional y que, si bien afin no lo manifiesta abiertamente,

se siente un poco avergonzado de lo que se hace en casa.

Entonces los productores quieten hacer lo que se hace en el extranjero: super-
producciones musicales con lujo de decorados, niimeros musicales espectaculares y

deslumbrantes, los mejores cémicos, las mejores bailarinas, lo mejor.

Luego empezaron a tepetir lo que hablan conseguidc en otros tiempos. Fernando
de Fuentes no se Tesiste a la tentacién de volver a filmar "Al4 en el Rancho
Grande"; claro que esta vez serd a colores y con Jorge Negrete a la cabeza del
reparto. Asl, ocho afios después de la primera versién, de Fuentes ve cémo lo
que le di6 satisfacciones y renombre en otro tiempo, recibe una frfa actitud de

un piblico que no admite la idea del "refrito”. Un Rancho Grande habla estadoe



bien, en blanco y negro y en su afo; un segundo Rancho Grande-aunque fuera en

colores~, era inadmisible.

Se repiten los actores, los temas, los directores; se hacen nuevas versiones de
pelfculas viejas; se adaptan pobremente guiones extranjeros; se actualiza, se busca,
se desentierra, Pero el piblico tiene la opcién y hard uso de su derecho a elegir

uién lo va a "hipnotizar": si propios, o extrafos.
p Pios,

Los intelectuales rechazan el tema campirano, desdefian el folclor, buscan lo
universal; se pone de moda la "nouvelle vague" de los franceses, el "cinéma
verité", el "underground" inglés, el neorrealismo italiano. La guerra ha dejado
profunda huella en la personalidad de los europeos; su bisqueda se vuelve existen-

cialista, Su visién pesimista; todo ha cambiado.

El cine mexicano cae en una corrupcibn que se prevefa. Han descubierto que el
mundo se mueve ccn sexo y dinero. Las ambiciones econémicas invaden la indus-
tria-arte, incluso ios exhibidores rechazan los productos que no aportan grandes
entradas en la taquilla. La calidad de las peliculas era lo de menos. El cine
ingresa al "alegre ambiente”, a la "sutil evasién®. El cine es el campo m4s vulne-

ble para la corrupcién.

El cine ejercla atraccién sobre hombres y mujeres por igual; ofrecla fama,
dinero e impunidad: todo ello tenfa gran atractive. De hecho, el cine fue el
refugio, el campo de liberaci6n de mediocres aventureros, de timidos, de ignoran-
tes, que, con tal de lograr una posicién, aceptaban todas las condiciones impues-
tas por las circunstancias, El feo y el ambicioso serfan las estrellas. Para obtener-
lo, cualquier medio parecfa licito; no habla més ley que aquélla que el ambiente

imponfa: "coléquese el que pueda®,

Y asf, como no hubo recursos, para que el cine se salvara de la corrupcién

—corrupcién que alcanzé todos los niveles: Hder y patrén, trabajador y trabajo_,



tampoco hubo razén para que una vez terminada la contienda bélica, los hombres
que se quedaban al frente del cine, cambiaran su actitud. Esta continvaria de la
misma manera: el soborno econdmico, la presibn polftica, la coaccién laboral,
seguirlan siendo las armas, los instrumentos pata proseguir la produccién de las

pelfculas y conservar asl la posicién social y econdmica. (6)




CONCLUSIONES.

Con esta breve semblanza, hemos descubierto un cine mexicano que surge como
especticulo elitista y que poco a poco va tomando el lugar que le correspende
como espectéculo de masas. A éstas sé les redne en grandes salones y se les
provee de un momento de ensuefio, de goce hipnético. Les ensefia en una pantalla
las experiencias que posiblemente no tendrdn, como son vistas de lugares lejanos,

los ambientes exéticos, épocas antiguas, —cultura, en una palabra—,

La época de oro que surge con el "Star-system®, utilizado ya en la llamada
"Meca" del cine, actores y actrices daban la tan ansiada garantfa de taquilla,
suefio dorado de los cxhibidotes y de los ptoductores mercenarios que ya no

buscaban la calidad de su producto, sino la aclamacién de la taquilla.

Pero todo lo que sube, tiene que bajar, y con el nuevo sistema acoptado después
de la Segunda Guerra Mundial, surgicron los "vivales", los ambiciosos, lo que
corrompieron el cine, le quitaron su esencia y se larzaron dnica y exclusivamente

a la recoleccién de fabulosas cantidades de dinero.

La decadencia vino cuando los autores se alejaron de la realidad y trataron de
emular a sus colegas extranjeros quienes irénicamente se habfan volcado en sus
obras en el interior de su problemética social, el interior mismo del hombre, su
idiosincrasia, sus carencias; er fin, todo Jo que les pertenecfa como puebloe,

como seres humanos y como intelectuales de la época.

Al mexicano le van mal los estereotipos anglosajones; la policla nacional, por
ejemplo, no se asemeja en nada a sus homéblogos ncrieamericanos. El error es
trasiadar el drama campirano a la frontera y ver asl el nacimiento de lo que se

ha dado en lamar el "chilaquilli-western'.
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La decadencia viene con la corrupcién, el compadrazgo, la “venta" de posiciones
privilegiadas; e! "coléquese el que pueda®, como si se tratara de un mercado, de
un medio lejano al arte. Y el cine es arte, es mucho mis que manipulacién; es
el medio de expresién iddneo del hombre moderno; es el arte de la época. Si se
comercializa, es decir, si se vende como producto, este mercantilismo no debe

estar refitdp con la calidad.



CAPMITULO I
LOS PERSONAJES
1. LAS MADRES.

Durante los afios treinta, paraleo al revuelo que causaban los nuevos postulados
de Cérdenas y la sociedad empezaba a exigirse una identidad y los intelectuales
empezaban a hacer !a apologia del proletariadc llenando la mente de los obretos

de rencor y de definiciones indtiles.

Es entonces cuando el cine mexicano se vuelve paraddjicamente hacia la clase
media que es por excelencia catélica, conservadora y trabajadora, y hace de su
elogio su més feroz critica y al fin su melodrama convencional acaba por conver-

tirse en el paneglrico desmesurado del diez de mayo.

La mujer concebida en un concepto de dolor y sufrimiento; una abnegaci6n
a la cual estd obligada; s6lo se admiten destellos de rebeldla esporddica en situa-
clones extremas, como en "Una familia de tantas" (1948) de Alejandro Galindo,
donde el padie de familia arruina la vida de una de sus hijas después de propinarle
tremenda golpiza porque la encontré besando a su novio en la calle; la muchacha
se va de casa y nunca se vuelve a saber nada de ella; el hijo que siempre creciéd
a la sombra del padre, embaraza a su novia; tiene que casarse con ella y quedarse
en la casa paterna porque no es econémicamente solvente. La joven esposa debe
conformarse con hacer el papel de criada y aceptar el desamor de su esposo y
el autoritarismo de su suegro. Cuando el padre esté a punto de obligar a su otra
hija a casarse con el pusildnime de su primo, ella se rebela; sale del hogar vestida
de novia, sin la compaifa de los de casa para unirse al hombre’ que ama. Ante
todo el drama provocado por la supuesta rectitud del padre, la madre tendrd su

dnico gesto de concientizacién al final de la pelicula, cuando contraviniendo la



orden del patriarca, deja a los hijos mds pequefios jugar en la calle y ver marchar

a su hija hacia la boda.

Es el dnico destello que captamos en el personaje de la madre. Quizds servird
para evitar que les arruine la vida a los pequefios, quizd vuelva al sometimiento y
acepte calladamente su destino, o quizds fue una moraleja a la que se sintié

obligado el director.

Es el caso del sometimiento de la madre (Eugenia Galindo), al padre (Fernando
Soler). Callada, mustia, vestida austeramente, serd mudo receptdculo de los sufri-

mientos.

Como drirfa Jorge Ayala Blanco en La aventura del cine mexicano: "la madre se

eclipsa" (1). A la madie eclipsada la encontraremos a lo large del cine nacional
con todas sus variantes: la madre que sacrifica todo por conseguir el bienestar
de su hijo aunque éste la desprecie como en "Las abandonadas" {1944) de Emilio
Ferndndez con Dolores del Rio y Pedro Armenddriz; aquélla que calla dignamente
ante la amenaza de adulterio, como en "Algo flota en el agua (1947) de Alfredo
B. Crevenna con Arturo de Cérdova, Elsa Aguirre y Amparo Morillo; o esa otsa
que se recncuentra con su hijo y no puede decirle que es su madre y él se encar-
ga de humillarla cn pdblico en "Ansiedad" (1952) de Miguel Zacarfas con Libertad
Lamatque y Pedro Infante; muy semejante quizd al papel que la misma Libertad
Lamarque interpreta en "Soledad" (1947) del mismo director, y donde la hija
ingrata interpretada por Marga Lopez (quien gané un Ariel por coactuacién feme-
nina por este papel), y donde la madre es capaz de llegar al asesinato en defensa
de esa hija que la desprecia ¢ insulta en cuda encuentro. O aquélla tan sumisa y
callada que casi no notamos su ptesencia en "La oveja negra® (1949) de lsmael

Rodtfguez con Fernando Soler y Pedro Infante,
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La madre que a fuerza de ignorarla ha desaparecido, tiene su contrapunto cn la
mujer tirdnica e incomprensiva que causa la desintegracién familiar, que humilla
al marido y lo minimiza, que obliga a los hijos a huir del seno familiar v que los

convierte a fuerza de sobreprotecci6r, en seres humanos a medias.

Pero sociol6gicamente, la madre abnegada cuenta con el favor del piblico, es
sfmbolo de ternura, de buenos sentimientos, aunque algunos extremistas la acusen

de sddica porque provoca sentimientos de culpa y eso la compensa.
2. EL MALO.

El malo es un clisé dificil de evitar; posee la capacidad de dar fuerza a un argu-
mento, entre mfis desalmado, mejor. Aunque el actor que interpreta al malo
suele encasillarse y perder credibilidad en otro tipo de papeles. Caso excepcional
el de Miguel Incldn, quién después de matar a la madre de Pepe el Toro, en
"Nosotros los pobres” (1947) de Ismael Rodriguez, puede personificar a un nobill-
simo policfa en "Salén México" (1948) de Emilio Femdndez, para volver a interpre~
tar a otro personaje s6rdido en “L.os olvidados” {1950) de Bufuel, don de da vida
al ciego libidinoso que acaricia a Alma Delia Fuentes aprovechdndose de la inocen-

cia de la nifia y de la piedad que despierta con su ceguera.

Habrd malos tan grandes como Fernando Soler quien matizarf un personaje a
través de varias pellculas y se recreard en él, comenzando en 1948 ,con "La casa
del ogro" de Fernando de Fuentes, hasta que en “"Una familia de tantas" el
personaje llegard a la apotecsis final arruinando la vida de todos cuantos le ro-
dean; pero es un malo convencido de que obra bien; su moral y sus principios son
tan tigidos e inflexibles, que no perdona ni admite rectificaciénj es tal su estre-
chez mental que no soporta nada que no haya side preconcebido en su mente,

aceptado por la sociedad y considerado "decente.
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Otros malos tan estercotipados como Alejandro Ciangherotti quien logrard
su mejor creaci6n en "Los tres huastecos” (1948) de Ismael Rodrfguez. La cruel-
dad, la deshonestidad y la vileza son encarnadas por un hombre que no soporta la

felicidad ajena y que tienc que ensuciar, entorpecer, destruir.

No olvidaremos, claro estd, a uno de los mayores villanos por antonomasia,
Carlos Lépez Moctezuma, que ocupard gran parte de la galerfa de los villanos por
excelencia. En 1945 lo encontramos haciendo lujo de perversidad contra Jorge
Negrete en "Canaima" de Jjuan Bustillo Oro, personificando con maestria al cacique
del lugar; nunca podrd liberarse del estercotipo cuando incluso vuelve ccmo villano
en "Asl se quiere en Jalisco® (1942) de Fernando de Fuentes con Jorge Nogrete
y Maria Elena Marquéz, o en "La bestia negra® (1938) de Gabriel Soria donde
personifica al hambreador degenerado que pretende entregar a Elsa Aguirre en

las manos de un borracho, interpretado por el Panzén Soto.

Otro villano cldsico es Rodolfo Acosta que no podia ser mds estereotipado
en "Salén México” en donde el director no escatimé ni el més mlnimo de los
recutsos para mostrar la maldad sin matices —recuérdese la escena memorable
donde Acosta golpea sulvajemente a Marga Lépez-. Es bien sabido que en el cine

entre mejor logrado esté el villano, mejor lograda estd la pelicula. (2)

Los nombres de la época son b

antes, sobre todo aquel actor que no era
muy guapo o que no contaba con populatidad padlfa especiatizarse en la encarnacién
de villanos cnriqueciendo su personaje, haciéndose odiar por ¢l piblico dentro y
fuera de lu pantalla: Lorenzo Barcelata, clisico en "All§ en el Rancho Grande"
(1936); Felipe Montoya en "Espaldas mojadas" (1953); Alcjando Ciangherotti en
"Una carta de amor” (1943); Julio Villareal, Victor Parta, José Elas Moreno

(quicn Tluctuaba entre papeles de bueno y malo), Andrés Soler (un cinico excep-
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cional en "Dofia Birbara") y muchos més.

3. EL BUENO.

El bueno en el cine mesicano suele ser bueno de corazén aunque como buen
macho tenga varias mujeres, se emborrache con frecuencia, suela apostar hasta a
la mujer en la baraja o en las peleas de gallos, no obstante, tiene buenos senti-

mientos, es generoso, noble, ticrno, desprendido, leal y valiente.

Caso particular en e} que se enfrentan dos buenos —protagonista y antagonista
intercambiables-, es en la peticula de Ismael Rodrfguez "Dos tipos de cuidado"
(1952), donde la trama se enreda de tal forma que lo que aparentemente era
una mala jugada de Infante (Pedro Malo) contra Negrete (Jorge Bueno), resulta
ser mfés que un acto de caridad cristiana, un ejemplo de hombria. Eso no impide
que se apueste el rancho en la cantina y se emborrachen antes de llevar ruidosa

serenata a Carmen Gonzdlez y a Yolanda Varela.

Otro de los buenos tlpicos es Martin Corona, encarnado en la estereotipada
figura de Pedro Infante, destrampado, indomable, rebelde, entregado a la ayuda
de los demds y a las aventurillas sin compromiso; se enlrenta a una Sara Montiel
que lo mete en cintura en la pelicula “Ahl viene Martin Corona" (1951) y su

secuela "El enamorado” del mismo afio y ambas dirigidas por Miguel Zacarfas. 1

El buecno en el melodrama ranchero generalmente canta: para cllo estaban
Infante, Negrete, Aguilar, Gulzar, Acevees Mejla, que aprovechaban cualquier

momento para entonar una pieza romdntica.

Pero el bueno ademds tenfa que ser medio “tremendo" para que funcionara,
los buenos totalmente buenos tenfan poca taquilla, e incluso corrfan el riesgo de

pasar por tontos como el policla de “Salén México" interpretado por Miguel

Inclén.
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También cntran en otra faceta del estercotipo los inditos buenos como
"Lorenzo Rafail" de "Marla Candelaria" (1943) de Emilio Femndndez; Tizoc en la
pellcula del mismo nombre dirigida por Ismael Rod:rlguez; el indio afortunado de
"La perla® (1945) de Emilio Ferndndez que le valié varios premios de actuacién
en el extranjero a Pedro Armenddriz. Los indios callados, ladinos y duros de
Benito Alazraki en "Ralces" (1953) interpretados por auténticos indfgenas que

reflejaban en sus ojos todas las penalidades que pesan sobre sus vidas.

Los buenos del cine nacional son retozones hasta que se casan con una
hembra que los ponga en paz, si son pobres, serdn trabajadores como Pedro Infante
en "Nosotros los pobres" (1947) y todas sus secuelas, o en "Un rincén cerca del
cielo" (1952) donde la desgracia es llevada al lfmite cuando se reduce al protago-
nista de ser un empleado de oficina a la degradacién del subempleo donde en el
colmo de la desesperacién se arrastra como perro para que la gente le arroje

monedas en e} mercado.

Fueron buenos alguna vez, Infante, Negrete, pedro Armenddriz, David Silva,
Emilio Tuero, Dcmingo Soler, Joaquin Pardavé, Ernesto Alonso, Rafael Baledén,

Atturo de Cérdova y tantos otros.

E! estercotipo del pessonaje bueno en el cine mexicano es con [recuencia
lejano a la realidad, todo lo malo le pasa a él, es desproporcionadamente prudente,
generosos hasta lo estiipido, escrupuloso, creyente devoto e integro.

4, LAS SOLTERONAS.

Presencia imprescindible en el cine de manufactura nacional es la solterona,
un personaje quc algunas veces sirve para solucionarlo todo y ottas para enredarlo

més.
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La solterona tipica es de labios deslavados, vestida de oscuro, cuellos de
encaje, cabello recogido en !a nuca y en las manos un libro que nunca lee o un
tosario con el que nunca reza o una labor que se suspende con frecuencia pata
suspirar; aquélla que se olvidé de vivir por estar entregada a las obras benéficas,
desprendida de sl misma, fielmente interpretada por Libertad Lamarque (que no

pot eso deja de cantar) en "Acuérdate de vivir" (1952) de Roberto Gavaldén.

También estd l.a solterona victima de un padre arbitrario que le prohlbe
tener relaciones con un ateo, y llega incluso a tomar desiciones por ella: entonces
ella se entregard a la vida piadosa y casera, cuidando de su anciano padre y de
sus dos tfos adoptados y simpéticos. Al final la triste solterona gritard su arrepen-
timiento por haber sido tan cobarde, se rechazard a si misma por no haber tenido
el valor de defender su amor y le aconsejard a su sobrina que luche en contra
de sus padres con tal de conservar su amor, su (nica oportunidad de ser feliz y
de realizarse como mujer. Y al final le regalard la corona de novia que nunca
us6, todo esto sucede en "Azahares para tu boda" (1950) de Julidn Soler con
Marga Lopez, Fernando Soler (el padre), Joaquin Pardavé, Sara Garcla y Silvia

Pinal.

Es muy comin ver en esta época internados pata sefioritas comandados por
agrias solteronas como el de "El mil amores" (1954) de Rogelio A.” Gonzélez; o
las que suelen pulular por las haciendas, que o bien sirven de alcahuetas o sélo
son chismosas e inttigantes incapaces de soportar la felicidad conyugal, como la
sérdida cufiada de "Los paquetes de Paquita" (1954) de Ismael Rodriguez con

Marla Victoria, Arturo Beristdin y Carlos Orellana,

Est&n ademdfs, las del tipo cémico que nunca se rinden y conservan las
esperanzas de pescar un buen partido, como Vitola en muchas de las pelfculas de

Tin-tdn; éstas son agradables y de alguna mancra se alejan del esterotipo de la
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“quedada" que se considera indigno y afrentosoj ellas no abandonan su papel de
mujeres “casaderas" aunque sean algo mds que maduritus, o por poco atractivas
que sean, conffan en que los afeites podrin hacer el milagro. Las otras, causardn
tragedias como las que aparecen en “Tentaci6n" que casi provocan la vejacidén

irreversible de Gloria Marin.

£n definitiva, el cine nacional se ha refdo de ellas o las ha tomado como
excusa pnra hacer melodramas lacrimdgenos. De cualquier forma, constituyen un

capitulo importante dentro de la filmograffa nacional.
5. EL PATINO.

El patifio es el personaje de relleno ideal, que ademnds presta un toque de
comicidad a la trama, con sus intervenciones afortunadas que sirven de enlace
entfe una escena y otra o que simplemente le restan solemnidad a la trama, El
patifio suele ser tunto, para realzar la inteligencia del galdn; suele ser feo para
realzar la apostura del héroe; sucle ser torpe, parn realzar la cestreza del prota-

gonista.

El patifio resulta adecvado ademds, para "amucblar" la pantalla, para decir
méximas o verdades populares, para avisar de algo que va mal, para ccntar un
chiste, pata enredar las cosas, para guardar un secreto o para ayudar a la resolu-

cién de la trama.

El patito mds célebre del cine mexicano ( y es célebre porque dejé de ser
patifio) es Mario Moreno “Cantin{las', que en sus inicios en el cine realizé papeles
secundarios, de "relleno” como en “AhP estd el detalle” (1940) de Juan Bustilio
Oro, donde el protagonista en realidad era Joaquin Pardavé. Cantinflas estereotipb
al "anacrénico peladito modelo 1936 { de los que ya no existen, si algin dia

existieron)" (3)
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Otro de los que se hic'ieron célebres fue el "Chaflén" muy recordado por su
intervencién en YAl en el Rancho Grande” (1936); en "All4 en el trépico”
(1940) de Fernando de Fuentes ambas; que incluso llegd a tener intervenciones
como protagonista en "Hasta que llovié cn Sayula" (1940) de Miguel Contreras

Torres y en "Los millones de Chaflén" (1938) de Rolando Aguilar.

Ingenjoso y cémico es el "Chicote" con varias intervenciones al lado de Jorge

Negrete: como en la versién de 1948 de "Alld en el Rancho Grande".

Es preciso mencionar a Roberto Soto "Mantequilla" cocn sus afortunadas
participaciones en "La ilusién viaja en tranvia" (1953) de Luis Bufivel, donde
interpretaba al simpdtico "Tarrajas", cémplice del inocente hurto de un tranvia,
y en "Esquina bajan® (1948) de Alejandro Galindo, como el fiel amigo de David

Silva.

Sumemos a la lista al incondicional Agustin Isunza quien también tuvo honrosa
participacién den "La ilusién viaja en tranvia®, asf como en "La hija del ministio”
(1951) de Fernando Méndez con Luis Aguilar y Rosita Arenas; y no podemos
dejar de mencionar su creacién de Juan Primito en "Doiia BArbara" (1943) de

Fetnando de Fuentes,

No se puede olvidar a las mujeres que también han hecho este tipo de
papeles: Emma Rolddn "All4 en el Rancho Grande" (1936); Delia Magaiia "Marfa
Candelaria® (1943); Evita Mufioz "Nosotros los pobres" (1947); Fanny Kauffman
"Vitola" en "El rey del barrio" (1949); Consuelo Guerrero de Luna "La corte del

farabn® (1943) y "Soledad" (1947).

Sin embargo, el patific también ha sido estereotipado, con rasgos y caracte-
tfsticas que alguna vez han demostrado efectividad y que se repiten en el cine

mexicano a lo largo de innumerables peliculas. En gran parte el atino de su
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de su intewvencidn es lo predecible de sus actitudes. Por lo general es reacio al
matrimonio; pere consiente en casarse si su patrén la hace; es el bosrachin perdi-
do, mal jinete {en el drama campirano), pelado, sensiblero, cursi, patiiotero,
Hordn, éstas son algunas de las caractetfsticas mds aguzadas y repetidas de estos

personajes.
7. LA PROSTITUTA.

Uno de los lastres mds incomprensibles que ha arrastrado nuestre cine a lo
largo de su historia es el de las prostitutas virgenes, es decir, la muchacha
buena seducida y abandonada que acaba trabajando en un buidel baju ltas &rdenes
de una malvada o de un pervestido: pero ella es buena, noble y pura y espera ser
rescatada de ahl algin dfa por un hombre que ignore su pasade y crea en ella
para asl lograr la reivindicacibn que significa felicidad, que sélo es lograda por

medio de la legalidad, de la decencia.

Margn Lépez en "SaLén México" (1948), indignamente golpeada y sometida
por Rodolfo Acosta, se sacrifica en el burdel para darle a su hermanita (Silvia
Derbez) una educacién decente y digna, ocultando su olicio. La muerte la elevard

a categorfa de mdrtir,

£l cine nunca se libera det adjetivo que fe colncéd "Santa" de Antonic Moreno
en 1931, La chica seducida se conseiva pwia, virtuosa y sumisa y seguramente
tendrd un enamorado platdnico que la ame por encima de sus misctias: el policfa

cn “Salén México", el ciego Hipdlito en "Santa.
Para 1943 se filma la tercera versién de esta pelcula, ahorn con Ester

Ferndndez -la anterior habfa sido con Lupita Tovasr-, para luego cacr en el inter-

minable ciclo de rumbetas, addltetas y devorndotas de hombrces,
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Ejemplos de algunas de éstas son: Gloria Marfn la adéltera de "Crepidsculo®
{1944) de Julio Bracho y de "El socio” (1945) de Roberto Gavaldén; Dolores del
Rfo, la manicurista fratricida en “La otra" (1946) de Roberto Gavaldén; Martia
Antonieta Pans la rumbera de "La insaciable" y dc “Angel o demonio"; Nintn

Sevilla en ™Noche de perdiciéa" y “Sensualidad” (1950) de Alberto Gout, "Aventu-

resa” (1949) del mismo directar, Marfa Félix en "La mujer sin alma® (1943),
"La devoradora® (1946) de julio Bracho, “La diosa arrodiliada® {1947) de Roberto
Gavaldén y "Dofia Diabla" {1945) de Tito Davison.

El cine perdona a algunas como a Marga Lopez en "Salén México" y condena
a otras como a Elsa Aguirfe en "Algo flota en el agua” y "Ojos de juventud", y
s6lo regafia un poco a aquélas como Lilia Prado en "Subida al cielo" (1951) de

Luis BUquel,

La época se ve plagada de mujeres "de la vida aitada”, de todas las tallas
y modelos; desde la vulgaridad creciente y descarada de Ninén Sevilla hasta la
elegancia y distincién de Gloria Marin. Todas ellas son las herederas de "La
mujer del puerto” {1933) de Arcady Boytler interpretada por Andrea Palma —hierd-

tica y majestuosa—, y de "Santa® en cualquiera de sus ttes versiones.
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CONCLUSIONES.

Es diffcil para los escritores lograr la totalidad de un argumento que cubia
satisfactoriamente las dos horas o la hora y media que deberd durar la proyeccién
de un largometraje; para ello ha de echar mano de personajes etiquetados y
clasificados para que lenen huecos, digan alguna frase clave o simplemente estén

ahi.

Una vez que se ha probado el éxito del personake, éste se repite hasta el
cansancio: si resultd una vez, resultard veinte veces mds. Entonces se le usa en
repetidas ocasiones en diferentes circunstancias, se cambia el ambiente, el contex-

to, el didlogo.

Es decir, si Ninén Sevilla di6 resultado en el ambiente de cabareteras, hay
que explotar la veta, hay que hacer muchas peliculas parecidas, entonces el pro-
ductor contratarf a un guionista y le dird que quiere que escriba algo "picante”

para su estrella y asl nacerd un argumento.

Sucede el mismo caso si se tratuy de explotar el estereotipo de la solterona,
muy abundante en situaciones que pueden tratarse desde diferentes puntos de

vista y matizarlos para lograr una comedia o un drama,

Algunos personajes no serdn tan intercsantes a menos que se les salpique
con algunas caracter{sticas que han dado resultado antaiio, y entonces se repite

un poco, pero sélo un poco.

Ni los mds grandes realizadores han escapado 1 la tentacibn de copiarse a
sI mismos, el cjemplu estd en De Fuentes que filma dos veces su Rancho Grande,
creyendo que la novedad del color y la presencia de Negrete asegurarfan un éxito
semejante al que logrd antes: nada méds alejado de la realidad, la segunda versién

fue un totundo fracaso.



29

Parece un vicic comidn en el cine mexicano el hecho de encontrar que lo

que antes funcioné se repita esperando conseguir el éxito anterior.

lL.os guionistas parecen tener miedo de experimentar, de incluir originalidad,
o quizd los productores son lo que no les permiten dar rienda suelta a su creati-

vidad,
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CAPITULO 11

GUIONES
1. GUIONISTAS.

Cuando hablamos de realizacién cinematogrdfica no basta con mencionar a
actotes, director y productor, hace falta una historia. Si bien es cierto que en
sus inicios el cine no tenia una historia que contar, sino més bien que "mostrar",
ya fueran los trabajadores al salir de la fdbrica o la llegada del tren o el simple
pasar de los transeintes por la calle, mis tarde se sintié ia necesidad de "decir"
algo por medio de este nuevo instrumenta de comunicacién que abrfa grandes

alternativas. Estaba por nacer el "Séptimo arte".

La primera pelicula con argumento fue "El regador regado” (1) que contaba
una historia rudimentaria, pero ya se habla alejado de la simple testificacién de
los hechos; ya no se trataba de (otograffa en movimiento; no era la filmacién de
un individuo comiendo o estotnudando; era la narracién de la anéedota, la narra-

cién pex se.

En estc momento se puede hablar del nacimiento del cine en el sentido
estricto del término, y aqul hacen su aparicién unos personajes que en adelante

serdn parte medular de la industria cinematogrdfica: los guionistas,

Cinematogrificamente hablando, un guién es lo que va a acontecer en la
pantalla. A través de la historia del cine podemos constatar que cada vez las
pelfculas duraban mds tiempo en la pantalla y menos tiempo en los estudios; es
decir, las historias se alargabun y el proceso de filmacién se simplificaba. Pata
esto, s¢ trabajaba con un guién establecido:

Escena # 1, Toma # 1: Acercamiento de los ojos de la protagonista, micntras se

oye en off: "No te vayas".
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Tal descripcién nos parecerd fela, sin matices, hasta cierto punto diffcul de
imaginar, y que dependerd del director interpretarla y, por supuesto, afiadirle su

propio sentimiento.

Los guionistas pueden partir de la idea original de un productor al que se
e ocurrié el bosquejo de una historia, o la histeria completa. El trabajo del
guionista, en este caso, serd darle la forma adecuada para que el director interca-

le didlogos o enfatice un detalle determinado.

En otros casos, el argumento es una idea original del guionista quien Ila
propone al productor y éste decidird st vale la pena arriesgarse en la empresa.
También puede ser que la historia sea alguna pieza teatral o una novela y el
guionista tiene que "traducirla" al lenguaje cinematogréfico; algunas veces deberdn
hacerse ajustes cuando alglin elemento sea innecesario, engorroso o demasiado
caro -porque gracias a todos los efectos que se pueden hacer actualmente en el

cine, nada es imposible-.

Las limitaciones del espacio teatral se eliminan, se abren las fronteras y se
puede experimentar con casi todo. Entonces el guicnista tiene que manejar a la
perfeccidn el lenguaje técnico y saber aplicarlo. Algunas veces el autor de la
idea original desarrolla su propio guidn e incluso lo dirige. No es raro saber de
directores que escriben sus proplos guiones o de otros que trabajan “sin guién",
lo cual se refiete especificamewnte al guidén técnico, de alguna manera en la
mente del director hay un guién que se enriquece a medida que su trabajo se

desarrolla.

Es curioso que algunos tedricos del cine como el [rancés Georges Sadoul
(2) y el mexicano Pablo Humberto Posada (3) ignoren aiguionista al dar la relacién

de los que intervienen en el proceso filmico. Sadoul habla de la concepcién de la
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idea original -y se la atribuye al director-, del desarsollo de un guibn literario,
hasta llegar al guidn técnico, pero no menciona al hombre que hay detrds de
esto. Claro, actualmente se tiende a enaltecer o que se llama "cine de autor,
es decir, donde el director es lo més importante del filme, “el director es la

estrella®; es el clisé que se mancja al respecto,

Los productores tuvieron su momento, luego los actores acapararon el interés,
se barajaron nombres sobresalientes en lo que respecta a la fotograffa, y luego
el director desbancé 4 todos y se convirtié en el amo y seiior del campo cinema-

togtdfico. Mientras tanto el guionista no era mds que un empleade mal pagado.
2. PRODUCTORES TIRANOS.

E! productor considerado como el individuo que aporta el capital para hacer
una pelfcula, es para e) artista —actor, director, fctdgrafo, guionista~, en muchas

ocasiones un estotbo.

En México entre los afios de 1935 a 1955 podemos constatar un fenémeno
que quizd se puede considerar vicio y que se encuentra incluso en la actualidad.
Se trata de la pobreza de los guiones, de la escasez de las ideas, del triunfo de

la premisa: "el dinero o puede todo".

En cl ambiente filmico nacional nos encontramos con personajes, paisajes y
situaciones que se tepiten constantemente; de hecho, a veces los didlogos son

iguales.

Peto en una é&poca en la que el producter podfa manejara su antojo a un
grupo de ténicos, no hay lugar para la queja. Le ocurrié a Buiuel durante los
afios en que trabajaba con el productor Oscar Dacingers; el productor cambiaba
didlogos y personajes a su criterio y capricho, afadia, suprimfa o cambiaba lo
que no le gustaba, su voz cra orden, ers un ser metalizado cuyo dnico consuelo

era la taquilla. Para él, ¢l omnipotente, nada le era imposible. Al respecto cita
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Carlos Monsivdis en "Proceso" que en la primera pelicula mexicana de Bufuel es
evidente el desconcierto: "...el petréleo en Tampico es el pretexto que conjunta
las nulas vocaciones dramfticas de Jorge Negrete y Libertad Lamarque, en sus
respectivas difamaciones de la cancién ranchera y el tango" (4). Evidentemente
el atractivo de "Gran Casino" (1947) es la conjuncidn de dos de las méximas

estrellas de la época.

El guionista escribia sus historias para Pedro Infante o para Marla Felix, o
para cualquier actor o actriz relevante, pero no con la motivacién de un artista
que le escribe algo a alguicn por inspiracién, sino por una consigna monetaria y

con e} riesgo de perder su trabajo,

Por otro lado, es justo el interés del productor de que su inversién le reditie
ciertos beneficios, de hecho estf arriesgando su dinero. Las llamadas garantfas de
taquilla han fallado. Entonces, el productor se as{ de algo concreto: la estrella,
Si todos quieten ver a Dolores de! Rfo, se hace una pelicula donde resalte su
belleza con encuadres preciosistas; su capacidad histriénica con un drama y si de
paso sitve para explotar lo autéctono de México, mejor, se le entregan los elemen-

tos al guionista y ¢! tiene que darle pusto al productor y a la actriz.

El cine mexicano muchas veces recurtié a temas ajenos a nuestia idiosincra-
cia y adapté "La dama de las camelias" de Dumas en 1943 dirigida por Gabriel
Sorja y "E! abanico de Lady Windermer" (1944) dirigida por Juan J. Ortega.
Donde los personajes se sienten falsos, alejados de nuestra realidad, pero los

autores europeos estaban de moda.

Algunas veces, el cine mexicano repiti6 el tema. Si el productor decidia
que aquello que habla funcionado diez afios antes, no tenfa por qué no funcionar
en la actualidad. Entre 1935 y 1955 nos encontramos con muchos “refritos" de

peliculas mudas o éxitos anteriores.
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E) productor, sin embargo, no es siempte el villano en el ambiente del cine;

los ha habido comptensivos, creativos, inteligentes y sensibles.

Sin embatgo en {a época que nos ocupa, el productor pertencefa a una
"casta", era el todopoderoso y podla tomar decisiones cruaciales en cualquier
momento, sin importar quién cayera. Por otsa parte, el guionista quien no tenfa
asegurado el trabajo y no era seconocido por el publico; era intercambiable o no
existfa, en el sentido de que el productor dictaba la historia y el director la

codificaba en lenguaje cinematogréiica,
3. INDUSTRIA HERMETICA.

Si hablamos de Industria Henmitica en México, nos referimos a un sistema
certado al cual sélo entran los privilegiados, los favorecides, los herederos, los
que tienen alguna palanca, entonces el cine es la industria hermética por antono-
masia. El cine mexicano se ha conservado en las mismas manos durante mfs de
cincuenta afios. Como cumlquier industriz, el cine se ha heredado de padres a
hijos, los personajes céiehres que estuvieron vigentes de 1935 a 1955 ahora o
estdn demasiado viejos o han muesto, pero sus hijos, viudas, hesmanos y otres

parientes siguen en el cine,

Un apellido puede abtit muchas puertas y puede constituirse un atractivo de
raquilla-aunque sea sélo momentdneo-. El cine mexicano sigue afiorando sus triun-
fos en Cannes, triunfos que tuvieron lugar hace mis de veinte afios. Nunca se
conocerd otro director de lotograffa mds genial que Gabriel Figueroa, ni un

director mis nacionalista y patriota que Emilio Ferndndez.

El cine mexicano se conformé con la Epoca de 0ro que para muchos extre-
mistas es intocable, inmaculada, y que, sin embargo, fue también la época de

algunos de los peotes churnos del cine nacional,



La industria se cerrd inexplicablemente. Quizd se habifa contentado con sus
logros ¥ ya no aspiraba a afecanzar 8os confines de £a perfeceidn. Quizd con la
muerte de los grandes [dolos se certé un capltulo irrepetible. Quizd simplemente

se agotd la veta.

El hermetismo en nuestra industris cinematogrédfica ha obstaculizado el
desarrollo desde hace muchos afios. Es un hermetismo que se encarga de truncar
posibilidades, ya sea de guionistas, actores o directores. No pueden penetrar en

la industria y se dedican a otra cosa.

Algunos podrdn pensar en el monopolio por parte de algunos clanes como el
de los Soler, ejemplo dnico en la historia del cine donde los cuatro hermanos
desempefiaron todas las actividades relacionadas con el cine, escritores, directores

y actores,

En ottos casos ese nhepotismo puede ser una especie de céncer si los inte-
grantes de la familia carecen de talento y no hacen més que entorpecer y deni-~

grar nuestra cinematografla,

La corrupcién no es cosa nueva, existfa desde la época de oro, y se fomentd
de manera extraordinaria en relacién con ciertas élites de poder o de prestigio
cuyo nombre significaba algo para los lectores de columnas de espectdculos de la
época, para todos los aspirantes a entrar en la maquinaria fflmica, para los inte-
lectuales quienes empezabun a encontrarle sentido al cine y lo interpretaban
como el vivo reflejo de una sociedad pujunte que empezaba a desenvolverse més

alld de sus fronteras.

El cine es el "habitat" de los privilegiados, no todos tienen acceso a él,
hasta los gobernantes quieren estar en buenos términos con los cineastas. De alguna

manera en estos anos (1935-1955), el cine y la politica se hermanan, caminan
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paralelamente, el cine se vuelve gobiernista y rinde su tributo a la revolucién, al

cardenismo a lo que esté en boga.

Asl como la polltica en nuestro pafs estd en manos de los herederos de los
pollticos de hace cuarenta aios, el cine no se ha desprendido de ese atavismo

nepético que predomina en tantos sectores de nuestra tierra.

Valdsfa la pena remititse a los soci6logos para analizar el compadrazgo que

predomina en el cine desde hace tanto tiempo.

Si hacemos un recuento de los protagonistas del cine mexicano en la etapa
que nos ocupa nos encontraremos repetidas veces con los mismos nombres: Infante,
Negrete, Félix, Armenddriz, Aguilar, Salazar, Marln, Del Rlo, Ferndndez, Figueroa,

3 s ’ ' ) y CIB

Rodriguez, Galindo, Soler, Valdés, etc.

Emilio Ferndnder expresé en una contrevista concedida a "Proceso” ( § de

septiembre de 1983 ):

"Margarita lo convirti6é —al cine~ en refugio de mercenarios
de tratantes de blancas, que lo han prostituido. Nunca el
cine experimenté esta decadencia. Nada digno se hizo du-
rante 1a administracién de la hermana del Presidente. Se
hicieron puras pellculas vulgares, obscenas, denigrantes." (§)



CONCLUSIONES.

Haciendo un recuento dec los protagonistas de nuestra historia - [flmica, rara
vez nos encontramos con el nombre de un guionista connotado, a no ser que haya
sido un escritor de fama que se digné a escribit un guién de cine, y a veces los
conocidos se negaron a firmar su obra por vergilenza de! producto final, como en
el caso de "Los olvidados” (1950) de Luis Buiuel donde Pedro de Urdimalas, el
escritor, retiré su nombre de los créditos por considetar la pelicula denigrante

para México.

El guionista es un ser relegado y olvidado, se le menosprecia su creatividad
y se le imponen ideas ajenas, frenando quiz el desarrollo del cine y de nuevos

temas que eviten la recurrencia al estereotipo.

Estas circunstancias provocan que el trabajo del escritor sea del todo mecd-
nico y que con frecuencia prefiera utilizar lo que ya dié resultado en el pasado,

que se pierda el impulso si no de modernizar, de actualizar,

En 1935 y en 1955 el drama campitano es igual, el drama urbano se actuali-
za muy rudimentariamente imitando los modelos (esterectipados) llegados sohre
todo de los Estados Unidos, Pocas pelfculas reflejan la realidad mexicna de la

época.

El guionista es, o debe ser un observador del acontecer diario; ningin detalle
debe parecerle pequefio o falto de interés, todo puede servir para decir algo,
como las leyendas pintadas en las defensas de los camiones en "Nosotros los
pobres" (1947} de Ismael Rodrlguez, cualquier detalle puede expresar de alguma
manera la inguictud del equipo de trabajo, pero con frecuencia el detalle genial,
la anécdota apropiada y certera se convierten en clisés y pierden todo su valor

para darle al cine mexicano un sabor repetitivo que deja en el espectador un
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sentimiento de ya haber visto eso antes.

No se desea recurrir al clisé del productor desalmado que se aprovecha de
su posiclén para sacar ventajas, pero no estf por demds puntualizar que en muchos
casos la pobreza de nuestto cine se debe a dos factores fundamentales: 1}los
productores que no sabiendo del quehacer cinematogrdfico imponen sus lineamientos
coartando, de esta maners, la creatividad del verdadero artista o que en su afén
desmedido de hacer dinero no se detienen ante nada, y, 2} el compadrazgo que
priva en muchos niveles de nuestra patria y que con é] se consiguen muchas

cosas que de otra manera no serla posible conseguir.

Una apertura de la industria cinematogréfica, un reconocimiento a los guio-
nistas poderla hacer circular aire nuevo en las producciones cinematogréficas. El
cine mexicano como su pueblo, tiene muchas facetas, muchos matices y muchos
talentos desaprovechados a causa de una enfermedad que hasta la fecha no se ha
erradicado y que es el esterotipo, que si en un momento dado fue un recurso, se
convirtié en un vicio que deterioré de alguna manera la produccién cinematogréfica

de afios en nuestro pafs.



CAPITULO IV

EL ESTEREOTIPO
1. SIGNIFICADO DE LOS ESTEREOTIPOS.

¢Qué es el estereotipo? éQué significado puede tener el estereotipo? De
hecho, vivimos rodeados de estereotipos, arquetipos, clisés y lugares comunes.
Nuestro lenguaje estd plagado de frases hechas predecibles e identificables de
inmediato. Nuestras actitudes y gestos se rigen en muchos casos por estereotipos
sociales. Socialmente es aceptable que una mujer llore en pdblico y que le propine
sonora bafetada a un tipo que intentd propasarse, pero Gitimamente el estereotipo

de moda es que el tipo conteste la bofetada.

El Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola registra la pala-

bra estercotipia que se refiere a un proceso relacionado con la composicién
tipogrdfica, metales fundidos y por Gltimo, la repeticién involuntaria de un gesto,

accién o palabra, y se lo atribuye particularmente a individuos dementes. (1)

La anterior definicién no arroja muchas luces sobre nuestra investigacién,
porque se limita a explicar el significado original de la palabra, e incidentalmente
lo que por extensién se aplicarfa a seguir un modelo, pero nosotros sabemos que
no media forzosamente un desajuste mental, En la actualidad, el seguir un patrén
debe considerasse incluso, saludable, aunque se critique a nuestra sociedad de ser

excesivamente imitadora.

El hecho de que algunos otros diccionarios no mencionen estas mismas
acepciones, no implica un cambio de actitud respecto del concepto, digamos, en
psicologla, el estereotipo adquiere carta de identidad a partir de las teorfa de
Freud y de Jung quienes lo ligan con una imagen primordial o arquetipica de la

fantasla creativa.



El arquetipo cinematografico tiene su origen en la literatura y en el teatro,
porque en sus inicios, el cine es puramente teatral y mudo. El cine tendrd que

evolucionar hasta {nventanse un lenguaje y un arquetipo propios.

El clisé es el lugar comin y la palabra, en su origen, (2) comparte conceptos
con el estereotipo. Quizd el clisé deba restringirse al lenguaje, no obstante se

usen indistintamente —clisé y estereotipo- como si se tratara de sinénimos.

El estercotipo cinematogrdfico mexicano surge en todos los émbitos dentro
de la llamada Cultura de 2a Imagen, se elige porque gusta o porque tiene éxito;
no debemos olvidar que estamos hablando de una industria. Su valor es puramente
comercial. Se estereotipa un género: la comedia campirana, el melodrama familiar,
el drama arrabalero, etc. Luego se estereotipa al personaje: el charro cantor, la

solterona frustrada o la tumbera exuberante.

Pero, équién le da el significado al estercotipo? Por un lado, algunos autores
(3) atirman categdricamente que es e! piblico quien da el significado, Los conduc-
tistas aventurardn la posibilidad de que el significado lo dé esa entidad inmaterial
definida como el Inconsciente colectivo. Como quiera que sea, ambas concep-

ciones surgen de una tendencia a suponer que la sociedad da el significado.
Segin Emilio Garcla Riecra:

el espectador del cine'se entrega aparentemente a una masa
a simple vista muy uniforme; al mismo tiempo, el especta-
dor de cine cra el més solitatio e todos cuantos hubieran
tenido espectdculo alguno®. (4)

El cine propicia un estado hipnético. Agrega Garcia Riera:

El poder hipnético del cine tendia a dejar al espectador li-
brado dnica y exclusivamente a las reacciones de su incon-
sciente, Y cl espectador hipnotizado, no podfa establecer
la més minima comunicacién con sus compaiieros de lune-
tario sin conjurar de algin modo los placeres detivados de
esa entrega a su propio inconsciente. (5)
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Afirmando lo anterior, Garcfa Riera postula que el poder del cine termina
al encenderse las luces y deshacerse el estado onlrico —sueiio despierto-, pero la
influencia de lo visto deberd hacer su efecto mds tarde en la conducta del espec-

tador aunque medie su propio albedrfo.

Se podrla cuestionar "la existencia o no de ese estado hipnético, pero no se
puede cuestionar la existencia del estereotipo en la pantalla. Héroes, villanos,
todos estereotipados de alguna manera, adquieren diferentes grados de fuerza
segin el tratamiento de un director, un guionista, o un productor. Es conocido el
clisé de Alfred Hitchcock que ya mencionibamos antes: "entre mds logrado esté

el villano, mds lograda esta la pelfcula". {(6)

Segdn McLuhan, mientras se trate de una manifestacién de comunicacién
colectiva, el pablico tendré prejuicios (7). Pero acaso se tienen més prejuicios al
it al cine que al encender el televisor, la gente estd mds a la defensiva respecto

a un filme, porque sabe que su influencia es mfs poderosa.

El piblico consciente e inconscientemente reconoce el estereotipo, sabe que
eso "ya lo ha visto antes". De alguna manera la trama de la pelfcula refleja sus
deseos y necesidades y descarga los descos reprimidos en una saludable cularlsis
que solamente sitve para desahogar estados neurticos que de otra manera lo

obligatfan a tener una conducta hostil con sus semejantes.

Entonces, hay una voluntaria inclinacién de los escritores, directores, produc-
totes para lograr una imagen cémoda y seductora donde descansen los mds recédn-
ditos deseos del grupo andnimo que se presenta cada vez en las salas de proyec-

cién.

Muchos estereotipos pierden su efecto cuando son identificados por el piblico,

Esto se basa, sobre todo, en lus teorlas psicol6gicas del engaiio, conocido como
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subliminal donde se sutenta la tesis de que el piblico debe captar la supetficie,
un 10% de lo que se fe quicre decir, el fenémeno llamado Iceberg, segin el cual
con ese diez por ciento, el plblico estard convencido de que, aunque lo intentaron,
no lograron engafiatlo, pero, como en un iceberg, hay un wnvventa por ciento
oculto bajo la superficie. El hecho es, que se distrac la parte consciente de la

mente y se imbuye ¢l significado descado en la parne inconsciente. (8)

El mecanismo ‘inconsciente se pone en inarcha mientras el consciente estd
distrafdo. Los disparos al inconseiente en el cine son mds [ueites que en la
publicidad. El cine tiene la fuerza de un hecho © de una persena, no de la foto-

graffa de un hecho o de una persona.

Una vez conseguidas las condiciones indispensables de la pioyeccién cinemato-
grdfica, las cuales son: oscuridad, las dimensiones de la pantalla y cierta predispo-
sici6én mental & formar parte de un anonimato asegurade por la falta de luz y la
disponibilidad de gquerer vivir In aventura a la par que los personajes, entonces se
logra el momento que nunca logra la publicidad; no séle se rteduce la distancia
entre el esterectipo y ¢l pdblico, sino que se duprime. Es un instante de explora-

ci6n profunda. Al respecto menciona Garcla Riera:

Cuando ¢l espectador de cine gritaba 'ibravo!® o silbaba no era
para expresar el juicio que le metecla la calidad de una re-
presentacidn, como en e} teatro, sino para demostrar su iden-
tificacién con el destino de los héroes que vela en la pantalia. (9)

£n ¢l cine se logra un parentesco entre imdgenes, sonido y silencios. (mdge-
nes en funcién de una asociacidn interna; sonidos y silencios que amalgaman la
expresividad v que dan forma material a lo que de hecho ya se gesta en la mente

del poblico.

El estereotipo es impartante por su significado cultural y por su capacidad
de mimetismo adaptable a cada posible espectador. Cuando el publico estd en

disposicién de dejarse Hevar por las imdgenes sin comptendetr, est lsto para ver
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cine, Es entonces el momento justo para propotcionarle un buen estereotipo, y

esto lo saben los que manejan los mecanismos del cine.

Lo original del estereotipo es su falta de originalidad en sus fragmentos
reconocibles que dan origen al héroe cultural. Todas las tradiciones son actualiza-
bles; todos los héroes mitolégices son ciudadanos comunes; todus las tragedias
son historins desconocidas de la gran ciudad, La labor del cine es desenterrarlas,

darles una nueva forma y constituit una metéfora.

Desde la éptica que se vea, no hay nada nuevo bajo el sol, Las imdgenes
del pasado se parodian, se cotresponden, se actualizan, se adaptan, se repiten, se
convierten en mitos de nuevo y, dentro de cincuenta afios, sufrirdn el mismo
proceso, pero hay algo que se mantiene inamovible dentro del estereotipo; es lo
que conservan todos; es el arquetipo, lo que sc reconoce en todos los personajes

porque no varfa en su esencia.

En el cine mexicano, cuando un género ha probado su acpetaci6n entonces
es explotado desde todos los dngulos. Esto en muchas ocasiones no sélo ha ido en
detrimento de la industria misma, sino del concepto en el que se tiene al cine
nacional, como comentdbamos en capitulos anteriores, es muy comin la creencia
de que si es cine mexicano, es cine malo, o de que no vale la pena pagar por
ver una pelicula mexicana. Las peliculas mexicanas son para los analfabetos o se

ven en la televisén.

A partir de aproximadamente 1930 se estereotipd el tiempo para retratar
una atmésfera pre-revolucionaria inofensiva. Se volvié al pasado, a una {ntemporali
dad atrofiada (10) en la cual la trama centeal se vefa apenas involucrada en una
revolucién en cierncs pero en la que no se desvirtuaba Ia imagen del patrén
hogarefio, simpdtico que posiblemente en la secucla de la misma pelicula, pasaria

a ser el villano. Esto sin mencionar el hecho de que la contrapartida la daba un
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pebn alegre, agradecido y generoso que en la secuela tal vez se despojacfa de su

mansedumbre y se convertirfa en el vengador del pueblo,

Hasta aqul, lo Gnico notable ha sido la capacidad de intercambiar papeles
misma que no surge nccesariamente con una secuela, en la misma pelicula el
dominado puede tomar el papel de dominador. Los personajes mexicanos suelen
ser tan volubles como el piblico lo desee. Baste mencionar dos de las pelleulas
més conocidas de Ismael Rodifguez: "Nosotros los pobres" (1947) y "Ustedes los
ricos" (1948), donde a pesar de que le personaje interpretado por Pedro infante
es sumamente estereotipado, recorre toda la gama de manifestaciones de bondad
o de maldad. Se ha acusado al cine mexicano de sus personajes excesivamente
maniquelstas. No es asl. Lo que ocutre es que el piblico perdona en el héroe lo

que censura en el villano.

A propésito de la comedia ranchera, es notable encontrarnos con que de
nuevo Ismael Rodriguez demuestra su desenfado en lenar la pantalla con estereoti-
pos. En su pelfcula de 1946, "Los tres Garecla", tres personajes que son hermanos
interpretados por Pedro Infante, Abel Salazar y Vlctor Manuel Mendoza, no son
més que variantes de un mismo petsonaje. Si tuviéramos que definir a cada uno
por sus caracterlsticas predominantes, tal vez descubrirfamos que no existen esas
caracterfsticas y que al piblico no le importa que no existan. Para 1948 Rodriguez
realiza "Los tres huastecos”, de nuevo la historia de tres hermanos, pero esta vez
con la excusa de que son triates se ahorra dos actores ya que utiliza a su estrella
favorita, Pedro Infante, guien dnicamente cambia de vestuario y de esta manera

sabemos cué! de los tres hermanos es.

Con esto Rodrlguez no ha hecho més que demostrar que el hdbito si hace

al monje, aunque en "Los tres huastecos" es importante el parecido flsico entre
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los hermanos, el cine tiene muchos trucos para lograr la ilusién de semejanza.
Rodrfguez, sin embargo, va mds alld del estereotipo: llega a lo que podifa pensarse
que es la pluralidad de cuerpos porque la personalidad de los tres hermanos es

una sola y no sélo eso, sino que sienten en carne propia lo que sienten los ottos.

Entonces el significado de los estereotipos, si bien es cierto que surge
originalmente en la mente del director y del escritor, gran parte depende también
del publico, porque si no fuera reconocido por los espectadores, poco valor tendria
si nada mis existiera en la intencién de los autores. Es por ello que los estereoti-

pos tienen su génesis en la idea bésica y su realizacién en la proyeccién.
2, CONCOMITANCIAS CON EL CINE MUNDIAL.

El estereotipo en el cine mundial y en la literatute no es un fenémeno
privativo de un pals o de un género, sino que es una especie de solucién a los

problemas de taquilla comunes a la industria mundial.

Uno de los errores mds contundentes de la industria nacional en lo que se
refiere a estereotipos ha sido el descuido con que se han copiado los patrones
extranjeros y se han "adaptado" al producto nacional; por ejemplo, si un personaje
probaba su vigencia, habia que intentarlo aqul. Muestra de ello son algunas pelfcu-
las realizadas en los afios cuarenta con temas biblicos; para ellas nunca se tomé
en cuenta el tipo fisico de los actores nacionales quizd por falta de recursos,
quizd porque el stoch de produccién siempre fue secundario, quizd porque nadie
repard realmente en ello, pero es curioso observar legiones de romanos con eviden-
te tipo indlgena o egipcios con rasgos toltecas, pero (les vdlide suspender una

produccién porque los extras no dan el tipo?

En palses mds desarrollados o mds cosmopolitas esto no parece ser un pro-
blema porque en ocasiones se filman Jas pelfculas en locaciones reales y ahf

mismo se contratan a los autdctonos para la funcién de amueblar la pantalla.
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Esto no quicre decir que en otros pafses las producciones no puedan ser pobres;
quiere decir, como apuntamos cn el capftulo primero, que de la produccién extran-

jera no vemos en México ni la mitad.

Por otro lado, se han intentado adaptar personajes y situaciones de la litera-
tura universal a un ambiente méds nacionalista y sélo se obtuvieron producciones
medioctes de obras como "La dama de las camelias" (1943) de Gabriel Soria,
“La dama del alba" (1949) de Emilio Gémez Muriel, "Abismos de pasién" (1953)
dirigida por Luis Buiiuel y muchas otras que parecen entrar forzadamente en el

escenatio mexicano.

No solamente se trata del tipp f[sico, se trata también de los didlogos,
como los inolvidables por su pobreza de "E! 4ngel negro" (1942) de Juan Bustillo
.Oro que, aunque la trama recuerda mucho la "Rebeca™ (1940) de Hitchcock, no

tuvieron el buen tino de evocar sus diflogos.

El piblico mundial parece obrar bajo los mismos estdndares que el péblico
mexicano: no serd tan severo al juzgar a los héroes y censurard despiadadamente
lo que hagan los villanos; por ejemplo, ¢quién no exime de la culpa a Omar

Shariff y a Julie Christie en "Doctor Zhivago" (1965) de David Lean.

Los crlmenes cometidos por amor son perdonables; los hijos que se rebelan
a sus padres por una causa heroica cuentan con la aprobacién del piblico. El

personaje probado en otras latitudes seguramente triunfard en México.

Uno de los fenémenos m4s notables en cl cine europeo fue el de los "rebel-
des sin causa" personificados en Italia y Francia por actotes adolescentes descono-
cidos. Este pefsonaje tuvo tepercusiones en América, la mds notable la que se
tuvo en Norteamérica con el fenémeno artistico y social James Dean. En México

no podla faltar y se hizo una serie de peliculas con este tema; algunas veces se
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censuré rigurosamente a los jévenes y otras veces a los padres.

£n lo particular, durante la década de los 40, se traté de mostrar lo que
era el bajo mundo, el hampa, la vida nocturna y complicada de las mujeres de
cabaret; incluso se hizo toda la apologfa de las rumberas y las historias que se

narraban eran cada vez mfs fuertes.

Es notable que la precusrsora del drama arrabalero sea una pellcula
de 1933, "La mujer del puerto", dirigida por Arcady BOytler y Rafael Sevilla,
basada en una obra del francés Guy de Maupassant. Aungue el personaje interpre-
tado por Andrea Palma sea inconcebible en un arrabal portuario mexicano, después
de éste, el género se entregard a las frenéticas danzas de una estereotipada

Ninén Sevilla,

También es curioso que algunas personas consideren a Greta Garbo como el
patrén que copié Marfa Félix, las divas europeas, frias, lejanas, hierdticas: garbo,
Dietrich, cuya presencia escénica bastaba para sobrellevar la pellculas sin haceinos
reparar en lo pobre de la historia o en lo insulso de los dialoges, es un fenomeno

que nunca se consigui® ni con Matla Félix ni con Dolores del Rfo.

Durante algin tiempo lo importante era el parecido flsico de las actrices
mexicanas con su homélogas extranjeras, 0 que no parecieran mexicanas, De ahl
la gran cantidad de actores y actrices no nacionales que invadieron las pantallas;
eran muchos los argentinos, los espafioles, e incluso contamos con la rubia polaca

Irasema Dillian, quien siempre conservé un acento cas{ imperceptible.

Entonces surgieron contradicciones tan notorias como en la pellcula de
Miguel Zacarfas, "Soledad" (1947) donde René Cardona tenfa por sirvienta a una
guapa argentina de trenzas, interprétada por Libertad Lamarque. El personaje

deberfa ser humilde: una sirvienta de trenzas; es inaceptable el estereotipo e
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sirviemta mexicana de los afios cuarenta sin ellas, pero como después se convierte
en una gran seflora de la escena y excelente cantora de tangos, équé mds daban

los pequefios detalles pasados por alto al principio de la pelicula?

Eta como una consigna que si la estrella interpretaba un personaje humilde,
puediera vestirse muy elegantemente para ir a cantar a una fiesta a casa de los
ricos donde seguramente estaria el hijo inconfesado. Dona libertad lo hizo en

"Soledad" y en "Ansiedad" (1952), ambas de Miguel Zacarlas.

Sin embargo, se tenfa que pensar afin mds en la exportaci6n, la internaciona-
lizacién, El pdblico extranjero no querfa saber qué pasaba en las ciudades mexica-
nas; quetla ver chatros con pistola, montados a caballo, mujeres con él cabello
trenzado, vestidas de popelina, Eso era México. Los productores, algunos mercena-
rios, otros ingenuos, fuecron tras los reconocimientus internacionales. Era posible
ganar premijos en el extranjero. El genio de Figueroa Habla conseguido varios. Se

hablaba del Indio y de Buiiuel en Hollywood.

Las pelfculas mexicanas premiadas en ¢! cxtranjero son aquéllas que se

desarrollan en e! campo o cuyos personajes son indigenas en el méds puro concepto.

No sélo la produccién nacional estaba estereotipada por los escritores, el
plblico internacional pedia charros e inditos. ¢Y cémo ven los extranjeros de
esos afios a los mexicanos? El mexicano representado en el cine extranjero es un
indio o un ensarapado que estd durmiendo la siesta, o se esid emborrachando en
una cantina; las mujeres tienen trenzas y rebozos y son muy sumisas o muy atra-
vesadas. £l modelo lo copiaron los productores extranjeros de las pelfculss mexica-
nas, las cuales son testimonios flimicos de una ciudad que lograton que se concep-

tualizara a México como un lugar plagado de Jotges Negrete y Dolores del Rio.
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Pero eso era lo Gnico que conoclan de nuestro pals, incluso en Sudamérica
se tenla también ese concepto y se tendla a creer que México era un apacible
Rancho Grande, lo cual equivale a esperar al llegar a Espafia ver manolas y

toreros por la calle y un gitano y una ba{laora de flamenco en cada esquina.

Lo mismo ocurrié con palses como la India, Egipto y Arabia de los que se
desconoce la cultura contempordnea y se les encasilla en representaciones folcl6ri-
cas y no se sabe qué hace la gente en la actualidad en esos lugares; lo més
seguro es que se sienten frente al televisor después de un dia de trabajo, que
bailen la misma mdsica que se baila en todo el mundo, que lean las mismas
obras, que miren las mismas pellculas y se rfan o se molesten al verse mal retra-

tados en estereotipos anacrénicos.

Se debetla pensar que el estereotipo fuera solamente un recurso para salir
del paso utilizado por escritotes y directores en un momento dado, pero el cine
mundial llegé a utilizarlos incluso para personajes principales. Grandes directores
como el inglés Hitchcock, el americano Cukor y el noruego Lubitsch, estereotipan

a las rubias en algunas de sus pellculas.

El estereotipo de la rubia tonta pero simpdtica mundialmente representada
potr Marilyn Monroe, tuvo su equivalente en otros palses, aunque en el cine mexi-
cano se procura hacer aparecer a este tipo de mujer como flcara y vemajista,
como Evangelina Elizondo en "Educando a papd" o Nin6n en cualquiera de sus

pellculas.

El estereotipo det caballero andante, ya fuera un charro mexicano o un
cowboy americano, es con [frecuencia paralelo; ambos son excelentes jinetes,
buenos tiradores, cantantes aceptables, enamorados, jugadores y frecuentes parro-

quianos de las cantinas. Cuandc el cine mexicano se cansa de los charros, intenta
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entonces hacer el llamado chilaquifli westenn.

La familia también ha sido estereotipada a lo largo de la historia del cine
en ccrnedias costumbristas, melodramas caserus y reprimendas a la sociedad
como aquéllas notables de Alejandro Galindo que empiczun con "Una familia de
tantas" (1949) y se perpettian durante muchos afios hasta lograr su clfmax con

s edad de ln tentacién" (1958).

A pesar de que los criticos mexicanos han aceptado que en todo el mundo
se hacen pellculas malas, pero, como afirma Carlos Fuentes en "México en la
Cultura” en su edicién del 15 de junio de 1959 en un artfculo andnime, "todos
los cines del mundo producen churros; pero sélo el cine mexicano se dedica en

un 99% a su confeccién apasionada”. (11)
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CAPITULO V
SITUACION ACTUAL

1. UNA INDUSTRIA QUE RENUNCIA A MEJORAR LA EPOCA DE 0RO,

¢Cudndo terminé la época de oro del cine nacional? ¢Acaso cuando se empe-
z6 a hacer cine de autor? Es cierto que para 1955 el autoconcepto del cine
nacional habfa decaldo y en 1956 sobreviene la trigica muerte del que [uera

fdolo, Pedro Infante. Emilio Garcla Riera en La Historia Documental del Cine

Mexicano dice que para 1958 se haclan cerca de 130 peliculas al afio: mas de
treinta melodramas, més de wveinte pellculas cémicas, alrededor de 15 comedias

rancheras, 15 westeans, 10 comedias mundanas, 5 peliculas de horror y 3 infantiles.

La produccién de 1958 excede a la de 1950 solamente con dos pellculas. &l
cine independiente aportaba menos de una docena de pellculas al afio y el cine
oficial, que de hecho no existla més que de nombre, no aportaba nada. Los pro-
ductores estaban entregados a la tarea de hacer dinero, pero el hecho de que en
ese afio "Nazarln" de Luis Bufuel ganara el premio especial de la crltica en
Cannes, hizo que los criticos y cineastas volcaran una sctie de sus mds duros

argumentos contra el cine nacional,

"Nazarin" causé una gran polémica porque no fue enviada como representante
de México. Los productores no la apoyaron. La pelicula que representd a México
en Cannes cse afo fue "La cucaracha” de Ismael Rodriguez, donde reunia por
primera vez a Marfa Félix y a Delores del Rfo en un estruendoso friacaso. El
hecho dié pie para que muchos crfticos y cineastas dieran su opinién. Emilio

Garcfa Riera dice que los miembros del jurado para elegir la pelfcula que iba a
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ser enviada a Cannes no tenfan la menor idea de lo que se premiaba en el festival;
llegaron incluso a tachar a "Nazarin" de porquerla, de pelicula deprimente y que
denigraba a México. "Claro, se puede decir que, con vistas a la taquilla, las
pellculas premiadas resultan contraproducentes. Y un productor, repitdmoslo so-

lemnemente, no debe pensar mds que en el dinero."{1)

YNazarln* significaba el triunfo del cine independiente de autor y donde las
grandes estrellas (Marga Lopez y Rita Macedo) olvidan el glamowr. El 16 de mayo
de 1968 Roberto Gavaldén, a la sazén dircctor y lider méximo de la S.T.P.C.
(Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica) declaro al periédico
"Novedades™ "Nuestro cine, debe volver a ocupar el lugar que tenla hace algunos
ailos y a buscar por todos los medios el prestigio que logré con su esfuerzo y su
categorla." (2) Especificé que la labor del Banco Cinematogiéfico no habla contri-
buido a hacer cine de prestigio y pidié la colaboracién de criticos y periodistas

para hacer que el cine cambiara sus procedimientos y su calidad.

Julio Bracho, en una entrevista concedida al peri6dico "Esto" el 18 de junio
de 1958, hablé de la ineptitud de los productores de la época, de la falta de
sensibilidad de los escritores y el maltrato que se hacla a los cspectadores latino-
americanos, "es mentira, una gran mentita, que la calidad y la taquilla estén
refiidas, como han dicho los productores. Esc es ¢l sofisma con el que se escudan
los incapacitados pata decir que prefieren hacer pellculas comerciales a peliculas
de gran calidad. Lo que pasa es que no pueden lograr calidad porque no saben
cdmo, son ineptos." Md4s adelante en la entrevista afinné: "Todavia no conozco a

un verdadero escritor de cine."

El 19 de noviembre de 1958, Adolfo Torres Portillo salla en defensa de los

escritores en una entrevista publicada por el diario "Este" donde decla que las




53

historias eran cambiadas por los productares para ahorrar dinero, para facilitar la
realizacién y que ef argumentista era a veces peor pagado que un maquillista,
"Viene siendo, pot la forma de operar de nuestro cine, el Gltimo en la escala de
los trabajadotes cinematografistas, siendo que deberfa ser, si no el primero como

es légico, uno de los principales engranes de la mecénica [limica®. (4}

Algunos mds estuvieron de acuerdo en que el cine mexicano hacfa viciimas
a sus direciores y a su piblico y que ademds los bajos sueldos y la dictadura del
tiempo (tres semanas de filmacién), era lo primero que se tenla que combatir
Mientras la gente de la industtia aducfa razones para justificarse o lamentarse,
esta no tesolvia el problema del cine nacional. La crltica independiente insistfa
en que la solucidn estaba en la renovacidn, El afio de 1958 fue cuando “Nazadn”
representd un nuevo argumento en la defensa del cine nacional, de los directores,
después de observar el fracaso del cine "oficial® en los Gltimos grandes [estivales

{".a cucaracha" en Cannes y "Flor de mayo" en Beilin).

Serfa injusto no mencionar ¢l hecho de que el director y el primes actor de
PNazatin" (Luis Bufuel y Francisco Rabal), eran espafioles, pero el mérito de la
pelicula en muche se debe a la dignidad fotogréfica que le otorga el bien cuidado

trabajo de Gabriel Figueroa.

Un cine que se niega a mejorarse es quizd un cine que se niega Ja renovacifn,
Para 1960 Infunte y Negrete ya habfan muerto y de estar con vida, serfan anacré-

nicos para la época.

La década de los sesemta exigla algo mds que un Marcos Vargas de "Canaima®
y Pepe el Toro de la tilogla de Rodriguez; algo mds que pelleulas al vapor, ulgo
més que decosados deficientes que evocaran vecindades, mansiones, arenas de

boxeo o incluso, la selva amazénica.
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Ya no estaban los [dolos y los que quedaban habfan perdido su lozanfa lo
mismo que su publico. Surgfa un nuevo mercado, jévenes que desconoclan los
rostros y los nombres de las estrellas de los cuarenta, jévenes que exiglan nucvos

[dolos, que rendlan culto al American way of &ife y a su cine.

En 1960 un grupo de criticos clama por un "auevo cine” que intenta
rescatar a la anquilosada industria de las garras de la vieja guardia. Habfa que
renovir la industria puesto que para 1960 el 70% de los hogares mexicanos tenfan
un aparato de televisién; se cernfa una amenaza sobre el séptimo arte, Habia que
recapturar el interés en el cine nacional que cada vez se iba convirtiendo en un
espectdculo para analfabetas. Los que no sablan leer no podifan con los subtitulos.

El desprestigio de la industria nacional entre propios iba en continuo aumento.

Incluso la produccién cinematogrdfica de 1960 habia descendido a 114 pelfculas,
El género mids cultivado de ese afio fue la comedia ranchera con un nuevo estereo-

tipo, segdn cita Garcla Riera en su Historia Documental: el “cura bragado" quien

se convirtié en la "conciencia" nacional. (5)

Los estercotipos iban modificdndose parcialmente, el lenguaje y las situacio-
nes se hacfan mds atrevidos. Surgen nuevos géncros como la comedia "a la italiana"
con el nuevo don Juan, Mauricio Garcés, quien trataba de emular quizd a Lando

Buzzanca, pero sin la simpatfa de éste y repitiéndose continuamente.

Al personaje estereotipado de Garcés, el conquistador cuya apariencia “co-
rresponde a fa idea que tiene del pfayboy una doméstica de unidad habitacional™,
(6) El personaje sustituye no con mucha fortuna al mujeriego campirano y al

pachuco jocoso.

La tendencia fue, entonces, a procurar un acercamiento al cine europeo de

comedia plcara donde las damas se exhibieran sin ninglin recato.
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La mujer, por otro lado, nunca supera el estereotipo que se le adjudicé en
los afios treinta, Para 1960 las mujeres deblan ser liberadas y liberales y tomar
con filosoffa la infidelidad del marido, resolverla con un cémodo y beneficioso
divorcio y sucumbir de nuevo al "verdadero amor" comportdndose muy "civilizada-
mente". De nuevo el estereotipo no encaja con la idiosincracia y todas las histo-

rias se tifien de una afectada falsedad.

Los antiguos directores perdfan brfos, eran abandonados por sus huestes. Ni
Mauricio Magdileno {guionista) ni Gabriel Figueroa (fotégrafo), siguicron a Emilio
Fernfndez en su intento de resurreccién en "Cita de amor" (1956) con Jaime
Ferndndez y Silvia Pinal, refrito de "Historia de un gran amor" (1942) de Julio
Bracho con Jorge Negrete y Gloria Marln, En "Cita de amor”, el Indio se autoelo-
gia, se erige un monumento, se reconcilia consigo misimo y con la industria e
incluso se plagia. Pero ni Jaime Ferndndez es Negrete ni Silvia Pinal es Gloria

Marfn ni el piblico de 1956 le rinde un homenaje a cada filme de Fernsndez.
2. VIVIR DE NOSTALGIAS.

Ese intento de resurreccién del indio es nds patético si se adna a la realiza-
ci6n de "Un dorado de Puncho Villa" (1966), donde reaparece como actor al lado
de Sonia Amelio y se inmola en sacrilicio en pro de revivir el antiguo regocijo
tevolucionario. Esta vez su sacrificio sirve para crear su estercotipo de matén, de
general revolucionario o de cacique prolongando el arquetipo creado por Carlos
Lépez Moctezuma y Uevado a su apoteosis en 1946 con el personaje de  José

Francisco Ardavin en "Canaima” de Juan Bustillo Oro.

Pero el Indio carece de la fuera interpretativa y de la presencia escénica
de Lépez Moctezuma; se sobrevive a la leyenda que le han forjado los petiodistas;

es un mito come-fovencitas dentro y fuera de la pantalla.
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Si el Indio vive de nostalgia, no es el dnico. Alejandro Galindo reacio a la
renovacién real se "renueva" en su discurso, habla de la juventud y se levanta
como conciencia ubicua y sefala con Indice de fuego lo que ya deploraba cn
1948 en "Una familia de tanas", Su vis{én del mundo no ha evolucionado, ha
cambiado a Fernando Soler por Gastén Santos y a Dolores del Rio por Sonia

Furid,

La comedia costumbrista y el suspiro porfirista abren paso a nuevos decorado

dos, jévenes que bailan fwist y beben ginger ale y se envaselinan el cabello.

Esos mismos jévenes serdn guerrillesos en 1970 o juniors cansados de deam-
bular por la Zona Rosa como el grupo tepresentado en "Crito 70" (1969) de

Galindo en un fallido intento de contemporizat,

La vieja guardia, Ferndndez, Gavaldén, Bracho y Galindo, entie otros, alternan
con los "nuevos valores" como Alazraki, Gazcén, Alcoriza (hasta entonces habla
sido guionista) y Ripstein, haciendo cine mediocte basdndose en férmulas caducas

y modificando insustancialmente los estereotipos.

A la autopsia del porfiriato sustituye la autopsia del Star System. "La  es-
trella vacfa” (1958) de Emilio Gémez Muriel con Marla Feélix y el guién basado
en una novela de Luis Spota, es al cine nacional lo que "Sunset Boulevard" {(1950)
de Billy Wilder con Gloria Swanson es al cine norteamericano. El viejo clisé que

pocos han resistido, desenmascarar el verdadero rostro del mundo del espectéculo.

Se pretende desentrafiar los misterios del cine, "desglamourizar” a las estrellas.
René Cardona lo intenté fallidamente en "FTambién de dolor se canta® {1950) con
Pedio Infante, pero los directores no habfan entendido que ¢l piblico estaba
cambiando, que se habla vuelto escéptico y que no se rinde ni se tendird a los
dudosos encantos de Marfa Vélix por muy Olga Lang vestida por Dier que la

vean,
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También Ismael Rodriguez se afota y ahora sus fieles retratos del folclor
urbuno. en “Nosotros los pobres" y "Ustedes los ricos" y pretende perpetuarse
con “El hombre de papel” (1963) y "Faltas a la moral" (1969). No ha perdido la
fe en la eficacia de sus retratos y en 1969 intenta ademds "Trampa para una
nifia" y "El ogro", cuyo fracaso lo alicnta a realizar en 1971 su soberano chunro

"Mi nifio Tizoc" con Alberto Vézquez y Macaria.

A Gavaldén se le atora el nacionalismo con la realizacién de dos adaptaciones
# novelas de Bruho Traven: "Macario" (1959) y "La Rosa Blanca" {1961) llevando
como protagonista a Ignacio Lépez Tarso, metido a redentor de los indios en

"Macario" y de los mexicanos en "La Rosa Blanca™.

En 1964 Roberto Gavaldén clama por rescatar al cine de las manos de los
nuevos cineastas. La produccién de ese nfio es de 108 peliculas y la Ley Federal
de Cinematograffa es tadicalmente cambiada. El Centro Universsitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) inicié sus labores en 1963. El programa de estudios que
se inclufa era desde Técnicas de lLaboratorio hasta Direccién de Actores. Los
cursos los impartfan especialistas en el 4rea. Se complementaban con conferencias
que se dictaban en la Cinecmateca de la Universidad Nacional, fundada en 1959.
Un grupo de jovenes cuya edad promedio era de 20 afios empezé a hacer cine
verdad, pero el grupo solamente duré doce afios. Las pellculas més notables
fueron: "Todos hemos sofindo” de Ricardo Carretero, "Morir un poco” de Mariano

Sénchez Ventura y "Los primos hermanos" de Julidn Pastor.

En 1966 José BOlafios debuta con "La soldadera llevando como estrella
principal a Silvia Pinal, tratando de dar la puntilla al cine revolucionario, misma
que le di6 Juan Ibffiez en 1970 con “La generala" interpretada por una Martla

FFélix surrealista.
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Los intentos de resurgir de los directores se adnan a los intentos de los
actores, y asl en “"La generala", Marfa Félix en [ranca decadencia y visiblemente
avejentada lleva como pareja romintico-incestuosa a un Carlos Bracho en plena

juventud.
3. Y NO TODO TIEMPO PASADO FUE MEJOR.

El tema revolucionatio dejé de ser la piedra angular del cine nacional después
de la suerte que corrieron las pelfculas “El caudille” (1967) y "Ante el cadéver
de un lider" (1973}, ambas fueron enfatadas y se prohibi6 su exhibicién durante
largo tiempo. La produccién de una obra desmistificadora de la revolucién no era

todavia aceptable en un medio que rendia culto a la gesta patri6tica.

En 1966 la produccién de pellculas nacionales habfa bajado hasta 10, treinta
y ocho menos que en 1950, pero se hacfan menos pellculas y se incrementaba la
calidad. Es en 1965 cuando 'Tarahumara" obtuvo en Cannes el premio de la
Fedetaci6n Internacional de la Prensa Cinematogrdfica, y "El nifio y el muro"
representante de México en el Festival de Mar del Plata, gand un premio especial
del Instituto Nacional de Cinematograffa de la Argentina, en Valladolid, Espaiia,

obtuvo la "Carabela de plata®.

No es rato que los dircctores trataran de desenterrat viejas glorias. Lo hizo
Fernando de Fuentes en 1948 cuando realizé la version en colores de "Alld en cl
Rancho Grande" con Jorge Negiete y Lilia del Valle, que nunca superé a su

versién de 1936 con Tito Gulzar y Esther Ferndndes.

De Fuentes nunca se negd la posibilidad de copiarse; lo hizo en "Alld en el
trépico” (1940) con los mismos actores del primer Rancho Grande, pero nunca
superé la [rustracién que le provocd la represion del final de su obra cumbre,

"V4monos con Pancho Villa" (1935) aunque no se sabe si la censura fue guberna-
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mental o del propio de Fuentes y que no se permitié humanizar al Centauro del

Norte.

A de Fuentes lo limitaron cinematogidficamente desde 1935 y nunca logré
resurgir depués de la pelfeula de 1936, inicié una serie de repeticiones de sus
ptopios argumentos y tomas y se perdi6 en el continuo homenaje a la pelfcula

que lo harfa famoso en todo el mundo,

A partir de 1966, cuando el cine mexicano sobrevive al primer embate de
la televisién, la cual ain no tiene la fuerza suficiente para quitarle su pdblico al
cine, el aislamiento que ptoduce la oscuridad de la sala y el salir de la casa que
implica asistit & una sala de proycccién, tienc algo de aventura. Ir al cine no
solamente a ver una petlcula, es todo lo relacionado con la salida de casa, el

olor de las palomitas y todos los lugares comunes conectados con el cine.

En 1971 surge la contraparte de la comedia costumbrista burguesa con
“Mecdnica Nacionnl" de Ismael Rodriguez, quien estereotipa a sus personajes en
los primeros quince minutos de pelicula. La abuela (Sara Garcla) malhablada y
regafiona, extensién de la Matriarca de "Los tres Garcla" {1946); las hijas (Alma
Muriel y Maritza Olivares) a punto de convertirse en mujeres; ¢l padre (Manolo
Fébregas), borracho, fanfart6n e infiel, el macho; la madre (Lucha Villa), de mal

carficter, complaciente, incapaz de incurrir en el adulterio por miedo al marido.

La familia arquetfpica de los 70 es una {amilia patriotera que se emborracha
con pulqgue y condena a la mujer que se entrega a sus instintos, Un mexicane
retrégrado que hace de sus vicios sis mds grandes virtudes, que se entrega a la
vulgaridad. Segin Ayala Blanco, "Mecénica Nacional” es "la competencia de los
estereotipos” (7). Y afiade: "iCudndo dejaremos de Aesonocernos como simbolos

aberrantes del mexicano arquetfpico y ecinpezatemos a vernos realmente como
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dotados de concrecién histérica?"(8)

Alcoriza tiene tendencia al estereotipo, "Mecdnica Nacional" y “El oficio
mas antiguo del mundo" (1968), son dos pelfculas que se inclinan por rescatar los
arquetipos, la primera el de la familia y la segunda ¢l de las prostitutas en

espera de redencién,

Es en la época de los sesenta cuando los nueves directores pretenden darle
un nuevo aite a la cinematograffa; la comedia de cnredos se convertisd en la

comedia plcara y la explotacién del macho afeminado,

En el mercado latinoamericano se explotan ahora en lugar de las comedias
rancheras, las cintas de luchadores que si bien tienen su inicio en 1952 con "El
enmascarado de plata" de René Cardona, proliferan las secuelas del superman a
la mexicana. No es que se condene a las producciones de enmascarados y corpu-
lentos luchadores, es simplemente que se excedieron y llegé un momento en que
los argumentos no resistfan tantas repeticiones y se tenla la sensacién de que
cuando se habfa visto una, se habfan visto todas. Sin embargo, el pablico sudameri-

cano no tuvo empacho en trocar el sombrero de charro por la mdscara plateada,

La capa blanca y la forma airosa con que la mueve: su seguridad
su altivez hacen que la gente prorrumpa en un grito casi histérico:
iel santo, el santo! Jamds se arrodilla ante nadie, ni hace lo que
otros luchadores que se hincan y piden perddn, 1l guarda una dig-
nidad de gran sefior, de acuerdo con su nombre. Y ese nombre,
entre el pueblo, ya es una leyenda.” (9)

Los argumentos de las peliculas del Santo son insostenibles, incoherentes, es
la apotcosis de una violencia maniquea, el Santo de plata (blanco) y el antagonista
de negro, es el bien contra el mal. El Santo surgido de un comix donde llega a
perseguir al mismisimo demonio en el infierno dantesco (10). Sus aventuras son

increfbles, siempre hay que luchar contra seres ultraterrestres; contra amenazas
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que acabardn con la humanidad, pero el Santo cumplfa con una necesidad de
consumo, una especie de versién moderna de Chucho el Roto, que daba impacto y

catarsis segura a precios bajos y para toda la familia. (11)

Esto viene a realirmar el axioma de que los productores hacen lo que produ-
ce dipero y si el piblico extranjero acepta la larga lista de peliculas de enmasca-

rados, épor qué no seguitlas haciendo?

Los acontecimientos sociopolfticos de la época contribuyeron al cambio de
enforque de los realizadores de cine; se empezaron a tratar temas como la guerri-
ila, la represién, los presos politicos y los movimientos estudiantiles. l.os personajes
sufrieron una evolucidn y el presidente en turno matcaba la ideologla de las
pellculas. Asi entre 1971 y 1976 se realizaron gran cantidad de pellculas con
tema indigenista patrocinadas por el gobierno. Quizds la mds notable es "Cascabel"
(1976) de Rad! Araiza. Sin embargo, estas pellculas erun tendenciosas y el piiblico
se cansé de ellas rdpidamente y del discurso demagégico como ¢l de "Canoa"
(1975) de Felipe Cazals donde se hacla la apologfa anticlerical de un hecho verldi-
co. Luis Alcoriza aborda el tema de los rumores infundados en su pelicula "Presa-

gio” {1974) también incluyendo cierta tendencia a desacreditar a los curas.

El tema de los presos politicos se dejn entrever primero en filmes indepen-
dientes y estudiantiles, el tema de los chicanos pretende poncrse serio y eludir
el estereotipo del pachuco bilingtie y charlatdn como Tin-tdn, ahora el chicano
tiene una problem#tica trascendental ligada a la falta de identidad nacional.
Alejandro Galindo intenta el discurso pro-chicano en 1953 con “"Espaldas mojadas"
y no consigue crradicar el personaje irresponsable y desenfadado, interpretado por
Oscar Pulido quien dice apellidarse "Royal-Ville" (Villarreal} y en contrapunto el
desalmado explotador que contrata indocumentados (Vlctor Parra) y que al [inal

morird acribilladv por sus compatriotas. Galindo intenté una scgunda versién en
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1977 llamada "Wetbacks" con Jorge Riveto y Narciso Busquets, al parecer tampoco

tenfa mucho que decir con relacién al problema de los indocumentados.

En el cine nacional los premios locales no eran ni con mucho, patecidos a
los que se entregaban en el extranjero, ni en cuanto a prestigio, ni en cuanto a
la proyeccién. Los Arieles y las Diosas de Plata eran un remedo del Oscar y del
Oso de Plata de Berlin y nunca se logié a pedar de la insistencia de los cifticos,
hacer un festival a la altura del de San Sebastidn en Espafia, ¢l de Venecia o el

de Cannes.

La produccién iba sicndo més reducida a medida que pasaban los afos pot
la poca asesorfa que daba el gobierno y por la influencia que entonces empezaba
a tener la censura. Con cada nuevo gobernante cambiaban los pardmetros de la
legislacién cinematogréfica. Los habla liberales que en un momento dado permitian
la adaptacién libre de obras como “Al filo del agua" de Agustin Yéfiez que tuvo
que cambiar su titulc por "Deseos" (1977) de Rafacl Corkidi porque fue objetada
por la familia del novelista y fue apoyada por la entonces Secretaria de Radio,
Televisién y Cinematogtafla, Margarita Lépez Portillo. Case semejante el de la
obra de Juan Rulfo, "Pedro PA&ramo", quc se llevé a la pantalla por lo menos dos
veces, una en 1966 por Carlos Velo con John Gavin e lgnacio Lépez Tarso, y otra
versién de José Bolafios en 1976 con Manuel Ojeda y Bruno Rey, ninguna de las
cuales consigui6 la fuerza narrativa de la novela y ninguno de los directores

consiguié la asesorfa de Rulfo.

Podrfa mencionarse "Noches de carnaval® {1981) de Mario Herndndez como
una cinta interesante que se aleja del amplio d4mbito de las ficheras encabezadas
por Sasha Montenegro. "Noches de camaval" es la  desmistilicacién de Nindn
Sevilla, donde ella hace el papel de una antigua reina del camaval de Veracruz

cuya fama se debe a su parecido con la actiiz cubana, Garcfa Riera en su obra



La Guia del Cine Mexicano, comenta que el alcalde de Veracruz mandé retirar la

pelicula de los cines del puerto donde se exhibfa, (12)
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CONCLUSIONES

No obstante el clisé imperante respecto a la Epoca de Oro, si se analiza
concienzudamente la produccién de los afos cuarenta, podemos encontrar que las
pelfculas efdsicas son muy pocas y que en gran parte se ha idealizado todo lo
que hizo Marfa Fdélix o Dolotes del Rio o Pedro Infante o Jorge Negrete, lo que
equivale a pensar que todo lo que hizo Joaquin Pardavé también fue bueno. Tenemos
que aceptar que en gran parte, la aclamacion de pelfculas como "Marfa Candelaria
(1943) de Emilio Ferndndez responde hasta cierto punto a la aceptacién que

tenla el estereotipo en esa época, aceptacién que traspuso las fronteras.

E! cine mexicano tiene a lo largo de la historia, una tendencia a emular al
cine extranjero, a hacer un cine de calidad que a la vez sea comercial, pero al
parecer, no ha logrado lo que muchas producciones extranjeras, Habrla que men-
cionar el hecho de que muchas de las pellculas extranjeras clds{cas como "Gone
with the wind" (1939); "Doctor Zhivago" (1965) y "Singin' in the rain" (1952),
no son, sometidas a un anilisis objetivo, tan buenas como el phblico piensa, suele
ocurrir con este tipo de peliculas que se oye hablar de ellas durante toda la vida
y, cuando finalmente se tiene la oportunidad de verlas, la ilusién sobrepasa a la

realidad.

El clisé de la Epoca de Oro no es privativo del cine mexicano, es un fené-
meno mundial del que no se puede desprender ninguna cinematografla porque

tesponde a otro clisé: “odo tiempo pasado fue mejor.
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CONCLUSIONES
Después de ver una gran cantidad de pelfculas y de examinar con detenimiento
un trasfondo que en ocasiones se deja entrever y en otras es obvio, es necesatio
asentar que el cine no es un producto hecho al azar, no es obra de la casualidad,
es un producto bien pensado, disefiado con un propésito bien definido, un trata-
miento con miras a obtener una retroalimentacién —sea econémica o ideolbgica—.
£1 mecanismo estd armado de tal forma que sc consign el méximo con el minimo

invertido.

Durante la llamada Epoca de Oro del cine nacional se abusé de la buena
disposicién del piblico y se repiticron temas y actores, se estereotipé al mexicano
y se le dicté la moda no sblo en ¢l vestir, sino en el hablar (no olvidemos que
aqul surgi6 la estereotipada manera de hablar del "pelado" de Tepito), en el

comportamiento.

Quizs el cine no consiguié lo que buscaba, pero posiblemente logré un por-
centaje de sus intenciones, la pregumta es: ¢Hasta qué punto somos capaces de
identificar el esterotipo? éHasta qué punto estamos conscientes de la fuerza del
cine? La falta de cultura cinematogrifica ~y en general, de cultura-, nos hacen
ser un piblico villameldn para asistit al cine, nos guiamos pot el tltulo, por la
estrella, porque nos recomendaron la pellcula, pero poco sabemos del tema, de la

realizacién de las intenciones.

Al mexicano no le pusta que "le cuenten el final", quiere it al cine en
estado de inocencia, ser receptdculo inmaculado de lo que va a suceder en la
pantalla, entregarse al goce de ver cine sin it preparado, solamente con una
ligera nocién de cémo se llama la pelfcula y quiénes son los actores. Nunca
analizamos el resultado ni nos intcresa la intencién del autor, a veces vamos al

cine por salir, por ir al cine.
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El problema est4 en nuestra credibilidad, nos gusta que nos digan cémo
somos y cémo debemos ser, nos reconocemos en cada esterctipo y nos entregamos
a la catarsis sin ninguna reflexién, Los productores mientras tanto se regodean

con un éxito que no habrfan sonado de no ser nuestro pueblo tan crédulo.

Valemos mucho como piblico y como pueblo, somos merecedores de un cine
mejor y de un poco de originalidad en los personajes, no somos estereotipos,
tomamos nuestras propias decisiones y eso debe hacerse patente cada vez que
vamos al cine y nos encontramos con retratos falsos y denigrantes. Los productores
que solamente quieren hacer dincro merecen nuestro desprecio mds absoluto y
solamente la usencia en las salas se los demostrard. No tenemos poque ver cine

malo, debemos ser selectivos o quedarnos en casa.

El cine tiene posibilidades artisticas amplisimas, es hora de reconocerlas y
sin condenar ni aceptar a prioal convertirnos en piiblico consciente y exigente.
El estereotipo ha dafiado nuestra imagen en el extranjero, ha dafiado nuestro
autoconcepto, no somos "Una familia de tantas" ni nos dejamos levar por una

supuesta "Mecénica nacional”, somos un pueblo joven lleno de potenciales que

pueden dar sus mejores frutos en la época de crisis.
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