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INTRODUCCION

Para la Enciclopedia Multimedia Salvat de 1999 la cinematografia es el “arte de representar
imagenes en movimiento pot medio del cinematégrafo™, mientras que Alicia Poloniato denomina al
cine como “un producto de la cultura™'. George Sadoul tienc otra definicién: “es una suma, una

»ll

sintesis (...) de otras muchas artes™" y Louis Delluc amplia el panorama asi: “(...) es también una
industria, y otras muchas cosas”. Popularmente se le conoce como séptimoe arfe y para Fernando
Méndez-Leite el cine, como para Sadoul, es una conjuncién de clementos que “aglutinan idéneamente
las excelencias de una técnica depurada y las esencias de un arte nuevo, siempre capaz de superacion”'.
Podria continuar con mas definiciones y quizas nunca tettninaria, pero antes deseo compattit con
ustedes mi preferida y que el mismo Méndez-Leite eleva al caricter de suprema y pertenece a Germaine

Dulac:

“Primero fue un medio fotogrifico de reproducir el morimienty mecinico de la vida; después, la
agrupacion de fotografias animadas alrededor de una accion compuesta y ficticia (...); acto
seguido sc¢ paséd de la narracion puramente arbitraria y novelesca a la anécdota envuelta en
formas realistas y a los sentimientos (...); inmediatamente se presenci6 la logica de un hecho, la
exactitud de un cuadro, la naturalidad de una actitud, constituyendo el armazon de la nueva
técnica cinematografica; mas tarde se penso en fotografiar lo inexpresado (...} y, pot encima de
los hechos, se dibujo una linea armoniosa de sentimientos para dominar gentes (sic) y cosas: de
ahi (2’ advino /a pelicula psicoldgica (...} ya que los hechos pasaban a ser /i consecuencia de un estado
moral’

Pero a esta definicion le hace falta una caracteristica del cine que es la que aqui nos ocupa: el de
medio de comunicacién masiva. Hoy en dia para nadie es una novedad que una pelicula que provenga
de Hollywood, pot poner un ejemplo muy comun, sea no solo.vista por las multitudes norteamericanas,
sino también por las de todo el mundo e incluso casi al mismo tlempo. Ademas, al ser muy costosa su
produccién tanto como su distribucién y exhibicion, paulatinamente se convierte en un medio sélo
accesible para una élite determinada cuyas caracteristicas no solo Henen que ver con la jerarquia
econdomica o intelectual, sino incluso también con la politica. Actualmente, el cine no es como el de
hace cien afos, pero tampoco como el de hace cincuenta, y lo mas interesante (por lo menos para los

comunicélogos) es que los mensajes que él construye también son diferentes 2 los de hace tiempo, a los

1 Salvar Fditores, S.A. 1999 CID ROM

I Poloniato, Alicia. Cine y comunic¢acidn, Ed. Trillas, 1° ed., México: julio, 1980, p. 56

I Sadoul, Georges. Historia del cine mundial desde los origenes hasta nuestros dias, Ed. Siglo XXI, México: 1980, p. 1
W Méndez-Leite von Haff, Fernando. El cine, su técnica y su histona, Ed. Ramén Sopena, Espafia: 1984, p. 13
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de otros medios y unicos en cada region y segin cada realizador. Al respecto, Alicia Poloniato bien
afirma: “es un medio 6ptimo para transmitir mensajes ideologicos y a wavés de ellos influir en el
pensamiento y la conducta™, ademas de que como producto de la cultura es “susceptible de que los

hombres hagan de él lo que sirva al hombre”"!

Por ejemplo, varios directores de diferentes paises
abordan cuestiones sociales trascendentes como “las huelgas, la revolucion de 1905 y la de 1917 (que)
fueron los primeros temas de Eisenstein”"""; Leni Riefenstahl fue encomendada por el dictador Adolfo
Hitler para realizar una pelicula propagandistica nazi con motivo de los Juegos Olimpicos de 1936
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titulada Olimipia; v el famoso filme E/ gudadano Kane cuenta la historia de un hombre importante: “un
comunista y un fascista, un imperialista y un pacifista, un marido fracasado y un politico fracasado™,
un lider, un poderoso duefio de un medio de comunicacién masiva, la prensa.

Por cierto, una cualidad mas que tiene el cine es —como lo hacen las demas artes- apelar a lo
mas intimo de cada individuo que pertenece a ese numeroso publico que se da cita en una sala
cinematografica para disfrutar una pelicula. Para apoyar esta afirmacion, Carmen de la Peza apunta: “en
la cultura occidental se realiza un proceso de escision profunda entre el cuerpo y el espirim, entre la
esfera practico-pasional y la csfera estétca, entre el arte y la vida. Como efecto de este proceso de
ascetismo y disciplina artistica, el hombre y la mujer cultos han relegado al mundo de lo reprimido las
pasiones y sentimientos inconfesados ¢ inconfesables, que emergen en situaciones similhipnéticas (sic)
como las que la oscuridad de la sala cinematogrifica o la inamidad y privacidad que la recepcion
televisiva o radiofénica favorecen.”™™

Un invento, una técnica, un arte, una sintesis de muchas otras artes, una industria, un medio de
comunicacion, un producto de la cultura, en definitiva el cine es diferente a los otros medios, a las otras
artes y a las otras industrias. Y aquella diferencia quizas esté dada por la pasion y la gran sed de algunas
personas y/o de una sociedad en general de expresar ideas, cosmovisiones, criticas, pensamientos y
sentimientos con respecto a la vida, Ja humanidad, la politica, la sociedad, etc. a través de un medio
como el cine cuyo proceso de produecién es mas complejo v tardado que el de los otros. Pero ademas,
desde el punto de vista de las ciencias de la comunicacion si colocamos a la informacién, opinién e
interpretacién como algunas de las necesidades del hombre, que en conjunto hacen posible la
comunicacion, sin duda el cine sirve al hombre como una herramienta con muchas posibilidades para

llevar a cabo el proceso de comunicacion masiva en el que los mensajes construidos tienen una peculiar

¥! Polonitato, Alicia. Op. dir, p. 35

VI Thid.

VI Dancyger, Ken. Técnicas de edicién en cine y video, Ed. Gedisa, 1° ed., Barcelona, Espafia: 1999, p. 36

N Ibid. p. 103

X De la Peza, Carmen. Cine, melodrama vy cultura de masas: estética de la antiestética. CONACULTA, 1° ed., México: 1998,
p. 14




funcion. De aqui que para un comunicélogo sea de gran interés descubrir lo que opina, informa ¢
interpreta un hacedor de cine a través de sus productos u obras, tanto documentales como de ficcion,
tomando en cuenta que estos son resultados ligados no solo a su personalidad, sino también a su
entorno social y politico y la época en que se producen. En especifico, para el caso del cine de ficcion
(basado o no en hechos reales), la posibilidad de hacer un anilisis de contenido se presenta
particularmente atractiva porque bien es cierto que, del mismo modo que las obras de las otras bellas
artes, el trabajo creativo del artista para realizar una pelicula de ficcion encietra secretos que no pueden
ser entendidos a simple vista, por lo que requieren una lectura profunda que descubra lo mas oculto, ¢n
tanto personal y simbélico, del mensaje construido por el hacedor de cine en cuestion.

Ahora bien, para comenzar a justificar los limites de mi investigacién, debo reconocer que,
dentro de este inmenso mundo cinematografico, sin duda, por ser la sociedad mexicana el nucleo del
que formo parte -por lo que la conozco mejor y me intetesa sobremanera-, el analisis de contenido que
incluyo en esta investigacién se enfocd a una parte de la cinematografia que produce esta sociedad
mexicana, cuyos limites de tiempo y espacio —en este caso politico y econémico, junto con el de
genero- responden a cuestiones mas profundas que explicaré a continuacion.

En una revision rapida de la historia de nuestra cinematografia, encontramos desde el
nacimiento de la misma un interés bien establecido por dos de las peculiaridades del cine: el artistico y
el industrial. De ser una actividad artesanal en los albores del siglo XX, el cine mexicano se convirtio
en una industria promisoria a poco de cumplirse la mitad de la centunia, abriendo asi la posibilidad de
hacer una numerosa produccion con una consabida creacién de empleos. En efecto, cuando un pais
tiene la infraestructura suficiente para hacer peliculas, sus posibilidades de crear un buen cinc son
mayores, entendiendo por buen cine el logro de una clara sintesis de los elementos que el cine como
medio de comunicacion, industtia y arte ofrece al hombre. Bien pues esta sintesis, que también podria
llamarse equilibrio, fue algo que sucedié en México durante el decenio de los 40, conocida como la
época dorada del cine mexicano —en la que por cierto, el género melodramatico fue fortalecido como
nunca antes-; sin embargo, el declive que sufrid la industria en los decenios postertores, asi como el
debilitamiento del aspecto artistico (por la repeticién de temas, argumentos y falta de propuestas asi
como dc proyectos en conjunto), hizo que las posibilidades de ver un buen cine mexicano
disminuyeran.

En la crisis cinematogriafica mexicana bien tuvo influencia el modo en que el gobicrno en
cuestién —con su propia politica econdmica, cultural y cinematografica- pusiera sus ojos en el cine. Sin
entrat ent mas detalles, 2 manera de resumen diré que poco fue el interés de rescate de los gobernantes

mexicanos de los afios cincuenta y sesenta, porque cada vez mas cl cine de contenidos profundos, de




frescas propuestas, de influencias literarias y teatrales y de invitacion a la reflexidn, fue desapareciendo y
a cambio el germen del cine de entretenimiento banal y superficial fue sembrado dando frutos que hoy
en dia tienen a sus descendientes en la mayor parte de la programacion de la televisidén abierta de
nuestro pais. Sin embargo, como es de todos sabido gracias a un proceso politico-social importante
conocido como la ‘apertura democratica’ de la administracion de Luis Echeverria, la intervencion del
Estado mexicano a partir de 1970 vino a dar un giro peculiar a la vida del cine mexicano tratando de
retomar su papel como uno mas de los hacedores de cine, lo que Emilio Garcia Riera llamé ‘virtual
estatizacién del cine’. Fue entonces que la participacion de nuevos cercbros dio la tan necesitada
frescura a la creacion cinematografica que ademas estaba claramente motivada por las nuevas escuelas
europeas y que cred las peliculas que contrapesaron aquellas de mala hechura. No obstante, “Rodolfo
Echeverria (hermano del presidente y director del Banco Cinematografico en aquel tiempo) habia
estructurado verticalmente la industria, respondiendo a los intereses coyunturales del momento. El
nuevo cine mexicano carecia de fuerza interior y de vida propia. Era un hechura del Estado. Por eso,
entronizado el nuevo régimen, con la aparicion de nuevos intereses, simplemente se¢ fueron
23Xk

desmontando las piezas del mecanismo hasta dejarlo inservible

Lopez Portillo (1976-1982) v el de Miguel de la Madrid (1982-1988), estuvicron marcados para ¢l

. Los sexenios posteriores, el de José

cntorno cinematografico por altbajos, en los que la industria privada produjo peliculas en serie
(carentes de todo trabajo artistico e intelectual) v la renovada industria estatal otra vez 1ba
adelgazandose paulatinamente como parte de un proceso econoémico que prepararia el terreno para cl
neoliberalismo que practicod el presidente Carlos Salinas de Gortar.

El sexenio de éste (1988-1994) parcci6 querer fortalecer el ambito cinematografico a través de la
creacién de un organismo estatal que jugaria un papel importante no solo en las actividadces artisticas
sino también en las de algunos medios de comunicacién (léase Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, CONACULTA) vy el apoyo de otros relacionados con la industria cinematogrifica (Instituto
Mexicano de Cinematografia, IMCINE), todo ello enmarcado por un momento de cambio en las
relaciones internacionales para nuestro pais a través de un Tratado de Libre Comercio (11.C) con E.Uy
Canadd.  Estas circunstancias especificas ejercicron un clima particular para la produccidon
cinematografica porque sin duda en ella se reflejaron cosas aparentemente tan ajenas como la
contraposicién de un gobicrno que ambicionaba con el establecimiento de suculentos negocios
comerciales con una sociedad que en su mayotia apenas tenia mente para pensar en sus problemas

ccondmicos familiares. Por supuesto, el cine del periodo salinista de ninguna forma estuvo dentro del

N Divalos, Federico. “Notas sobre el cine mexicano durante el régimen presidencial de Miguel de 1a Madnd (1982-1988)”
presentada en la Segunda Semana de la Comunicacién, organizada por el Insdrro de Estudios Superiores de Oaxaca, Oax,
¢l 27 de mayo de 1987, p.11
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proyecto de libre comercio; sin embargo, incluia en muchos casos y entre otras cosas un buen niimero
de argumentos melodramiticos que por un lado confirmaron una larga tradicién de este género en el
cine nacional pero que al mismo tiempo, con escasos ejemplos, dejaton ver algo que podria verse como
el germen de un melodrama moderno, verdaderamente renovado y con amplias posibilidades de ser
parte de un buen cine.

En efecto, por un lado, uno de los géneros mas socorridos a lo Jargo de la historta del cine
mexicano es el melodrama que a la par de la comedia ha sido el que mas ha llamado a atencién del
publico y los estudiosos de cine, tanto en el ambiente intelectual nacional como cn el extranjero. Ese
“melodrama (que) se inicia con las turbonadas de mala suerte, deja que sus personajes los compensen
las efusiones compensatorias (sic) de tisas y afecto, y antes de precipitarse en el final feliz de la desdicha
{(con vista al cielo) deposita el sentido de la trama en los nobles sentimientos del espectador,”*"
mantiene tal esquema incluso desde antes de la primera pelicula del cine sonoro mexicano (Sansa, 1931,
de Antonio Moreno, uno de los principales melodramas), alcanzando altos niveles en la época de oro y
que, confirmando la crisis industrial, se repite con temas, férmulas e historias, y procura reinventarse
con la llegada de una nueva generacién de hacedores de cine y con unos cuantos pero interesantes
casos en la ultimas dos décadas del siglo XX, los cuales han servido de materia de estudio para esta
investigacion de tesis. DPero la historia del melodrama cinematografico mexicano no se remite
solamente al tiempo de vida del cine mexicano en si, sino que encuentra intetesantes antecedentes en el
teatro y la literatura, de donde fluyen numerosas historias adaptadas al séptimo arte. Asi pues, la
estructura que conforma el género del melodrama cinematografico, cuyas caracteristicas son muy
especificas, se construve como una sintesis de varios elementos, entre los que estan la influencia teatral
y literaria, el momento historico, el contexto social, polidco y econdémico, vy —como anticipabamos-
la(s) personalidad(es) del (los) hacedor(es) de cine. Dichas caractetisticas, de las cuales daremos cuenta
en el primer capitulo, sin duda confirman una forma de hacer melodrama que llamaremos tradicional,
pero que en el periodo salinista son modificadas o usadas de una forma distinta por los hacedores de
cine, dando como resultado nuevas y personales propuestas pata ¢l melodrama moderno, y mas alla un
tipo de mensajes bastante interesantes asi como susccptibles de ser leidos a profundidad por el
comunicologo haciendo uso de las caracteristicas melodramaticas como herramientas de andlisis.

De tal forma, las preguntas que se van construyendo son muchas: ;qué extrafia fascinacion
encuentra ¢l hacedor de cine mexicano en la recreacion cinematografica de argumentos

melodramiaticos?, siendo el Estado mexicano un hacedor de cine también ¢qué razones tendria para

, Ed. Milagro,

MU Monsivais, Carlos. “Se sufre, pero se aprende” en A _tra
IMCINE, 1° ed., México: 1994, p. 99. '
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promover la creacién de este universo melodramatico dentro de su cine? ¢qué rasgos culturales estan
representados en estas recreaciones y qué nos dicen los mensajes que se construyen con cllas?, los
clementos del discurso melodramatico tradicional (cl sentimentalismo, la divisién maniqueista de
personajes en buenos y malos, la utilizacién de una doble moral, el final doble, etc.), que solos, en
parejas o en tercias aparecen en algunas peliculas de los 60, 70 y 80 sson meros residuos que algun dia
desapareceran o se conservaran? ;cémo harian cualquiera de estas dos alternativas? ¢para qué o por qué
se conservan? ;como se presentan en las historias del periodo salinista? ;podriamos dar por muetto al
melodrama cinematogrifico mexicano o esta en la lucha por la sobtevivencia?, o bien ¢estd ¢n la base
de nuevos géneros que algun dia reconoceran su influencia?, v/o en los términos de Poloniato ¢de qué
sirve (0 no) el melodrama al hombre mexicano?

Asi pues, con la intencién de dar respuesta a estas preguntas, el objetivo general de esta
investigacion es reflexionar sobre la importancia del melodrama en el cine del periodo salinista no sélo
como género sino como una estructura que elige el hacedor de cine y que construye un mensaje
susceptible de ser analizado por el comunicdlogo. Para ello, aquellos elementos propuestos como
caracteristicas del melodrama cinematografico han servido en el proceso de lectura y analisis de un
conjunto de seis peliculas producidas en este periodo de tiempo, el cual es uno de los tantos medios
posibles que existen y he elegido para entender este fenémeno.

La hipotesis planteada para entender mejor dicho fendémeno fue que el melodrama cuyas
caracteristicas se han venido gestando en nuestro cine desde los micios del mismo, estan presentes en
un considerable grupo de peliculas del periodo salinista elegidas por hacedores de cine que sin duda
encuentran tanto en su interior como en el exterior los motivos para el melodrama que recrean en sus
historias, algo que podriamos llamar un sentir social ‘melodramatico’ pot excelencia.

La investigacion consté de dos aspectos: el documental y el de campo. El primero se basé en la
recopilacién de informacién bibliografica y hemerografica para la conformacién dc los marcos
conceptual y contextual, asi como la redaccion de un relato de los hechos que anteceden ¢l periodo ¢n
el que se instala este analisis v los datos relacionados con los seis filmes que elegi para este fin. La
investigacién de campo consistié en la lectura y el analisis de contenido de dichos filmes, los cuales
realicé a través de cuatro a cinco revisiones de cada pelicula para conformar la ficha técnica y el
conjunto de datos de contenido; asi como la realizacién de una entrevista con un critico
cinematografico cuyo objetivo fue encontrar las convergencias y divergencias con respecto a los

resultados obtenidos de esta investgacion.
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El trabajo que presento a continuacién como exposicion escrita de dicha investigacidén consta

de un marco conceptual donde se definirin los términos y conceptos que fueron usados como base
para el analisis, melodrama y hacedor de cine; una presentacion de antecedentes para dar a conocer
breve y claramente el historial del melodrama en la vida del cine mexicano (su otigen v su desarrollo);

un marco socio-histérico donde se describira el contexto historico y social en el que sucede el

fenémeno poniendo énfasis en el gobierno del presidente Carlos Salinas de Gortari, los personajes
intelectuales y politicos, los hacedores de cine, las expresiones culturales y la sociedad en general; un

marco contextual especifico referente al ambiente cultural y cinematografico de aquellos arnos; la lectura

y_el analisis de contenido de las peliculas para profundizar en la temdtica, ¢l lenguaje usado y su

tratamiento melodramatico; la exposicion de las conclusiones que cierten la investigacion presentando
consideraciones generales, la respuesta a las preguntas planteadas y las opiniones personales; dos
apéndices, uno que contienc la entrevista y el otro las biofilmografias de los realizadores de las peliculas
analizadas; y finalmente la bibliografia y hemerografia en donde daré a conocer los documentos que

alimentaron la investigacion.
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CAPITULO 1
EL MELODRAMA Y EL. HACEDOR DE CINE

El caso del melodrama en el cine mexicano es como un objeto tridimensional formado por
vartas caras diferentes entre si, a través de las cuales bien puede ser abordado y entendido. Podriamos
dedicar la investigacion a profundizar sobre el estudio por ejemplo de sus origenes, su relacidn con el
melodrama hollywoodense y/o europeo, o sus vinculos y diferencias con otros géneros como la
tragedia o la comedia, entre otras alternativas. Pero la que hemos escogido en virtud de la importancia
que tiene con el periodo de dempo que vamos a analizar (puesto que entonces la produccion
cinematografica solo sobrevivia gracias a unas cuantas personas), es la relacion que este género guarda
con aquel que hace cine, o mejor dicho, con el hacedor de cine, ya que es quien lo elige o no para su
realizacion.

Ya lo dice Wright: “En las piezas escritas especificamente para el cine, rara vez hemos visto
grandes tragedias” ya que “el cine sucumbe a la tentacion de usar trucos efectivistas, la excitacion y el
sentimentalismo, todo lo cual ha transformado a posibles tragedias en melodramas, con frecuencia de
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gran calidad, pero melodramas al fin”'. Pero si esto es clerto, la pregunta que surge, que ya hemos
planteado y procuraremos contestar al menos con lo que nos digan las peliculas es de qué forma el
hacedor de cine decide realizar o no argumentos melodramaticos; pregunta de la cual surgiran otras
preguntas (como pot ¢jemplo: hasta qué punto hace consciente esta eleccion, qué relacion guarda ésta
con las reglas del mercado o bien con el bagaje cultural y/o histérico que lo determina, si podriamos
hablar de una estética melodramatica, entre owras mas). Por tal motivo, a continuacion definiré los dos

conceptos mas importantes que sirvieron de base para la realizacion de esta investigacion: melodrama

y hacedor de cine.

1.1. EL MELODRAMA
1.1.1. LOS DIFERENTLES GENEROS

No obstante lz fiel relacién que existe entre cine y teatro, cacriamos en una aberracion si no
reconociésemos que éste ultimo también guarda un fuerte lazo con la literatura, lo cual hace -por
obviedad tanto como por practicidad- que el cine también lo tenga. Muchas obras de la literatura se
hicieton obras de teatto y muchas de éstas se han adaptado al cine también. Ademas, en los dltimos

tiempos, se ha dado por hacer de varias peliculas libros no muy bien escritos por cierto, que sirven sélo

L Wrght, Edward A. Para comprender el teatro actual, Ed. F.C.E., 3° reimp., 1995, p. 99




para redondear el negocio en que se ha convertido el cine. Pero lo cierto es que, aunque en sus inicios
ni el teatro ni el cine partian de un guién, hoy en dia éste, que patte de un sencillo relato llamado
argumento, es el cimiento de una exitosa obra en todos los sentidos. Es por ello que consideramos
prudente hacer una revisién de las diferentes concepciones que han habido a lo largo de la historia
sobre la division de los géneros literarios, tomando en cuenta que la literatura es mds antigua que cl
teatro y ¢l cine y es el fundamento, el inicio, la base, de estos dos.

Mientras que para el Diccionario de Literatura 1, los géneros literarios representan simple y

llanamente “cada uno de los grupos bisicos de la creacién literaria™, para ¢l Diccionario de Literatura
Universal son cada una de las expresiones “de la estilistica literaria en que se agrupan las obras que
tienen cierta semcjanza entre si en cuanto a la forma y el contenido™. FEsta ultima referencia
bibliografica hace hincapié ¢n que a pesar de que todas las obras literarias (como las de cualquier otra
expresion artistica) corresponden a una necesidad de expresion a través de la palabra (de la imagen o la
actuacion), es claro y evidente que dicha necesidad se manifiesta en diferentes formas y por lo tanto
ellas son suscepubles de ser clasificadas, lo cual en varios casos es necesario para su estudio, aunque no
siempre sea facil ni exista consenso al respecto, como veremos posteriormente.

El concepto de género literario nacié en la antigiiedad griega (con Platon y su Repaiblica, y con
Aristoteles y sus Retdrica y Poética) que distinguié entre Arte Dramatico, Epica y Litica. Esta divisién
hoy conocida como tradicional “alcanzé gran auge (principalmente) con Aristoteles, que determind que
los géneros literarios eran algo permanente y separable y defim6 los caracteres de ciertas formas
literarias, sobre todo de la tragedia.”™ Una vez creado el concepto de la tragedia, fueron elaborandose
otras formas de la literatura por obra de la civilizacion alejandrina, de la que pasé a la literatura latina.
Iin esta ultima y durante la Edad Media, la teoria literaria fue reproducida con ligeras variantes.
Anstoteles dejo cierto margen a la posibilidad de interferencia entre los géneros, el cual fue negado
siglos después por los comentaristas del Renacimiento y del Neoclasicismo, al llevar hasta un punto
extremo el rigor en la division entre los géneros. Mas tarde, el Romanticismo protestd contra esta
rigurosidad v llegd a negar la existencia de divergencias entre tales géneros,

Con el tiempo, la controversia con respecto a la division de los géneros en la literatura se hizo
mas grande porque empezd a realizarse a partir de diferentes perspectivas. Por ejemplo, la que surgié a
partir de las funciones del lenguaje y/o el modelo semioldgico de la comunicacién linguistca. En esta,
el lingtiista ruso Roman )akobson relaciona los géneros basicos con las tres funciones del lenguaje:

funcién emotiva en lo lirico; funcion representativa en lo épico; y funcion incitativa en lo dramatico.
¥

2 Diccionario de Literatura 1. Version y adaptacién por Jorge Sagredo, Ed. EDIPLESA, México: 1985, p. p. 127 y 128

3 Dicciongrio de Literatura Universal. Ediciones Distein, Espaiia: 1977, p. 181
4 Ibid.



Por su parte, K. Biihler, asocia los géneros basicos del siguiente modo: la expresion (Symror) de lo
lirico; la representacién (Darstellung) de lo épico; y la apelacion o incitacion (Apef)) de lo dramitico. Asi
pues vemos que la division tradicional propuesta por Aristételes de alguna manera se conserva, incluso
en las ‘protoformas’ o formas primitivas de la creacion literaria de Goethe, la cual es recomendada por
la mayoria de los autores para evitar ambigtedades. Estas formas naturales de la literatura son —por
supuesto- lirica, ¢pica y dramatica, dentro de las cuales los géneros literarios son especies historicas
determinables, como veremos mas adelante.

Segiin el Diccionario_de Literatura Universal dentro de aquellos géneros basicos o formas
naturales (el litico, el épico y el dramatico) existen subgéneros. Para el Gltimo que es el que nos interesa
estos son: drama, tragedia, comedia y tragicomedia como subgéneros mayores, v auto sacramental,
melodrama, farsa, entremés y sainete como subgéneros menores. El melodrama surge y logra
populanidad como especie historica determinable en el teatro europeo (principalmente el francés) para
los siglos XVIIT y XIX, sin embargo, su estética o muchas de sus caracteristicas buscaran sobrevivir en
creaciones postetiores a estos siglos e incluso en otras ireas, como lo es el cine.

Ahora bien, un consenso general con respecto a una clasificaciéon similar para los géneros
cinematograficos, simple y sencillamente no existe. En todo caso, como lo asienta Rick Altman: “en
muchos sentidos ¢l estudio del género cinematografico no es mas que una extension del estudio de los
géncros literarios” porque “claramente, mucho de lo que se dice del género cinematogrifico
simplemente ha sido tomado de una larga tradicién de cridca de géneros literarios™. Lo mis cercano a
ello es la division que todos aceptan existe entre cine documental y de ficcion, la cual equivaldria a la de
las formas naturales literarias. El desarrollo del cine, que fue vertiginoso, hizo dificil una division
genérica. En todo caso, una vez que el cine se llevé a cabo en diversos paises, con diferentes visiones y
reflexiones sobre la vida, mas alla de ser susceptible de dividirse en géneros o formas, fue clasificado en
diferentes cortientes bajo dos principales ctiterios: las corrientes artisticas de la primera mitad del siglo
que los acompanaban y ¢l lugar donde se desarrollaba (por ejemplo: expresionismo aleman, realismo
italiano, etc.) y aun asi las tematicas en cine como autores existen, hace un poco mas complicada la
clasificacion formal o que sea aceptada por todos.

No es sino hasta el decenio de los sesenta, cuenta Altman que, gracias a las publicaciones
cinematogrificas que abordaban la cuestion de los géneros, cuando se abre un espacio donde
investigadores y criticos dialogan entre ellos en vez de hacerlo con los criticos literarios para hacer sus

propias teorias. Ahi es donde los estudios sobre géneros cinematograficos se independizan de los

5 Alman, Rick. “I%¢ qué hablamns cuando bablamos de pénery” traduccion de “What is generlly wnderstood by the nonon of film penre’, Cap. 2, Film/Genre, Londses, British Fin
Insticute, 1999, pp. 13-19; rebioada por Leunem Garcia Urriza yopublicada en Revista Bsmudios Cinematogrificos # 19 Génerex Cinematogrificos, Centro Universitario de Nstudios

Cinemazogrificos. México, [.F.: junso-octubre, 2000, p. 12




estudios de géneros literarios, de los cuales Altman presenta diez aseveraciones para mostrar las
diversas posturas o bien criticar aquellas que puedan ser cuestionables.  Aquellas aseveraciones son las
siguientes: el género es una categoria \itil porque tiende puentes entre diversos aspectos (publico,
industria, por ejemplo); los géneros son definidos per Ia industria del cine y reconocidos por el pablico
masivo; los géneros tienen identidades y limites claros y fijos; las peliculas particulares pertenecen total
y permanentemente 2 un solo género; los génceros son transhistéricos; los géneros tienen un desarrollo
predecible; los géneros se ubican en un tema, estructura y habeas pardcular; las peliculas de género
comparten ciertas caracteristicas fundamentales; los géneros tienen una funcion ritual e ideoldgica; v los
criticos de género se encuentran distanciados de la practica del género.

En un esfuerzo por identificar y colocar al melodrama como un género cinematogrifico, ya que
como explica Marcela Fernandez Violante, “es evidente que los géneros vienen a ser una suerte de
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eslabones mediante los cuales la obra filmica a examinar se inserta en ¢l universo del cine’™, es probable
que podamos establecer una clasificacion -aunque informal- identificando la influencia de los géneros
literarios y teatrales en un grupo de filmes, cuyo lugar de origen y ¢poca sean los limites y al mismo
tiempo las variantes que faciliten y entiquezean su estudio.

1.1.2. LOS ORIGENES Y LA FORMACION DEL MELODRAMA COMO
GENERO

la tesis de Quiroz titulada La estructura de significacion del melodrama comercial sostiene que
¢l antecedente mas lejano del melodrama to encontramos en los origenes mismos de la sociedad. Segun
él, el melodrama, como producto cultural, se erige como un fenémeno de gran complejidad que esta
profundamente relacionado con los primetos mitos de la humanidad, en especial porque, como ¢l mito,
responde a necesidades universales del hombre y la sociedad. De hecho, Altman extiende esta similitud
del mito para con todos los géneros cuando dice: “es precisamente la nocién de que los géneros tienen
cualidades esenciales lo que hace posible equipararlos a los arquetipos y los mitos y tratarlos como
expresiones de cuestiones humanas universales v perdurables”. Tara apoyar esta tesis, Jean
Thomasseu, autor de un profundo estudio (Elmelodrama) sobre la historia de este género en el teatro
francés de finales del siglo XVIII v todo el siglo XIX, afirma a propésito del héroe (muy recurrente en
los melodramas clasicos franceses) que “cl desarrollo excesivo de este tema podria hacer pensar —como
lo sugeria Mircea Eliade para los cuentos de hadas- que el melodrama es también wna reprodiccin de los

mitos intctdticos™. "Ihomasseau explica que el héroe (o la heroina) sucle seguir un itinerario sembrado de

6 Fernande/ Violante, Marcela. “El melodrama, origenes v tradicion” nems
ine- natograficos, Centro Universitario de Estudios me_matograncos México, D.F. : junio-octubre, 2000, p. 32
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emboscadas que lo wian perfeccionando para hacerlo mas grato a los ojos de la divinidad, pero su
voluntad y la de la Providencia son lus que intervienen y se conjugan al final para derrotar al ‘malo’ y
expulsarlo del circulo de los bienaventurados. Nada mas cercano a un mito.

Para Quiroz tanto el melodrama como el mito guardan una similitud de funciones. Ambas son
una forma de conocer la realidad y obtener seguridad; tanto uno como otro representan cl deseo del
hombre de conocer el origen du las cosas, deseo que es comun lo mismo en las sociedades arcaicas que
en las modernas; asi como en la religion, pretenden resolverle al hombre —aunque sea simbolicamente-
sus conflictos internos o pricologicos; y finalmente, desempetian el mismo papel para los adultos que ¢l
juego para los nifios, en tanto que liberan las emociones acumuladas y ofrecen asi un alivio imaginario
de sus frustraciones. Sin embargo (y aqui ¢s incisivo Quiroz) quien determina la forma de llevar a cabo
este alivio es la cultura dominante de cada sociedad, por lo que “la medalidad de la fantasia social es,
por lo general, producida por una elite Hgada a los grupos de poder (elite del tpo de los brujos, de los
sacerdotes, de los creadores de la industria cultural, literatos, etc.). Esto constituye un fendmeno de

s % . -
control externo de las fantasias”™ Cuando Altman reconoce que los géneros no solo son categorias

derivadas cientificamente o construidas tedricamente, puesto que siempre son certificados por la
industria, se accrca un poco a esta aseveracion de Quiroz sobre la influencia de una clase dominante en
la creacion artistica. Afade entonces: la ‘industria’ por lo regular es tratada por Stephen Neale vy otros
autores como el unico creador real y sustento de los géneros”, lo cual, por otra parte, mantiene “la
puteza del criico como observador, mas que como actor, en la dinamica de los géneros”"'
Volveremos sobre este punto cuando hablemos de la forma en que los hacedores de cine utilizan o no
este género con un fin preestablecido.

Marcela Fernandez Violante sostiene que el griego Euripides es el creador del melodrama pues
“expuso que el conflicto primordial del hombre residia en su falta de capacidad para ¢l control y
dominio de los instintos destructivos, su proclividad hacia lo irracional y su tendencia a la locura™"
Los hechos demuestran como lo apunta Thomasseau que el origen del término ‘melodrama’, el
principio formal del que se tienen pruebas irrefutables, se remonta a mas de tres siglos atras. La palabra
‘melodrama’ sirvio en Iralia durante el siglo XVII para designar un drama enteramente cantado. Un
siglo después el término aparecié en Francia, en el momento de la querella entre los musicos franceses

e italianos. la palabta v el nuevo género al que definia se pusieron de moda, pero las obras que

lievaban ¢l nombre de melodrama paulatinamente sobrepasaron el estrecho marco del mondlogo,

? Quiroz v Sdnchez, Gustavo. La gstructura de significacion del mpelodrama comercial, ‘T'esis acenciatura de Sociologia,
Facultad de Ciencias Politicas v Socales, UNAM, México: 1980, p.p. V11 y VIII

10 Altman, Rick. Qp.cit, p. 23
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aumentaron el nimero de personajes e introdujeron un ballet. Asi pues, ‘melodrama’ s¢ convirtié en
un término comodo que servia para definir obras que escapaban a los criterios clisicos y que utilizaban
la musica como apoyo de sus efectos dramaiticos. El adjetivo ‘melodramitico’ pasd a desempediar
entonces un papel de sefuelo, sobte todo durante la Revolucion francesa, cuando cualquier revoltijo
escénico recibio este cpiteto. En 1795, la palabra adopta una nueva significacion: pasa a designar la
pantomima muda o dialogada, un nuevo género muy apreciado en esta época, y el drama de gran
accion. Y en 1835 fue adoptado oficialmente por la Academia, en el momento en que caia en desuso.
Asi pues en un comienzo, y salvo para los criticos clisicos, el término no tenia un sentdo despectivo,
sentido que después se convertiria en una sombra hasta nuestros dias dificil de ser sacudida.

in algunas ocasiones, la historia literaria habla del melodrama y de sus origenes en términos de
esclerosis vy decadencia, explicandolo como un debilitamiento de la tragedia. Es clerto que la tragedia va
abandonando poco a poco, a lo largo del siglo XVIII, sus dimensiones metafisicas, sustituyendo los
conflictos psicologicos por debates morales y adoptando una estructura novelesca mas patética que
tragica. No obstante, aunque el recuerdo de la influencia de la tragedia puede parecer halagador para
los autores y el publico del melodrama, el del drama burgués lo es quizas menos, pero parece mas real.
Pixérécourt, padre del melodrama, al final de su carrera, reconocia abiertamente la influencia del drama
burgués. De hecho Wright afirma sobre el melodrama que “como forma, ha existido desde los
comienzos del teatro, aunque antiguamente se le denominaba tragicomedia y el nombre mas
generalmente usado en la actualidad es drama.”"

Nombrado ‘teatro popular del siglo XVI’ por De la Peza, el melodrama surge formalmente, en
primer lugar, como cfecto de la expropiacidn de la palabra que padecieron los especticulos populates a
través de la prohibicién de los didlogos impuesta en Francia en 1680 —cuyo motivo no explica De la
Peza-, lo que hizo necesaria la utilizacién de la musica y exageradas expresiones corporales de los
actores. Y en segundo lugar, como un logro de la lucha popular de la Revolucién francesa que en 1791
se beneficio con el edicto liberador que estipulaba que cualquier ciudadano podia “construir un teatro
piblico y hacer representar obras de todos los géneros”", provocando un gusto desmesurado por el
teatro. Asi, la proliferacion de los teatros piblicos permiti6 la entrada de un auditorio mas heterogéneo
compuesto tanto por el pueblo como por burgueses y aristécratas.

El género novelesco, que hasta entonces habia sido poco estimado por los ambientes literarios,
le sirvié al melodrama como una cantera inagorable de anécdotas y perpecias, creando entre ellos un

vinculo muy estrecho alo largo del siglo XIX. Asi, en aquel tiempo, los autores de obras teatrales

12 Wright, Edward. Qp. cit, p. 101
* Thomasseau, Jean-Mane. Op. cit., p. 11




fueron también novelistas, mientras que los géneros teatrales tradicionales al preocuparse cada vez mis
por un desarrollo escénico movido y por una elaboraciéon mas cuidada de los decorados v el vestuario,
tendieron a aproximarse —de diversas maneras y segin su propia naturaleza- a un tipo unico de trama
pantomimica y novelesca que seria después el melodtama.

1.1.3. LA ESTETICA MELODRAMATICA Y SUS SUPERVIVENCIAS

Muchas veces se ha desdenado al melodrama sin tomar conciencia de que su estilo responde
antes que nada a exigencias de movimiento, sinceridad y sensibilidad. De hecho, el lenguaje del
melodrama, al que se acusa de ser un galimatias mezclado con sensibletia, recurre Unicamente a las
funciones emocionales del lenguaje. Los didlogos del melodrama presentan los tics del lenguaje
sentimental, dramatico y realista, propios de cada generacién; lo que explica el rapido envejecimiento de
estos dialogos de una generacion a otra. Ademas, por otro lado y volviendo al dato que ofrece De la
Peza sobre la expropiacion de la palabra que sufre el teatro del siglo XVI, que “significa la cancelacion
del pensamiento abstracto, de la racionalidad y de la posibilidad de distanciamiento tanto del referente
como del interlocutor, que el uso de la palabra permite”, descubrimos que “el relegamiento del discurso
hablado y su reduccién a formas de expresion corporales, gestuales, musicales y tactiles provoco la
expresion cstereotipada y exagerada de los sentimientos para lograr la comprension y ¢l contacto con
los espectadores.”™ Por ello, el efectismo del gesto melodramético y la exagerada expresividad de los
sentimicntos es consecuencia, por supuesto, de la prohibicidn de la palabra en las representaciones
populares.

Dada su preferencia por las situaciones, el melodrama fue una de las primeras formas teatrales
que se aparto deliberadamente de la escritura tradicional del teatro y prefirio un lenguaje escénico. De
hecho, el término ‘puesta en escena’ nace precisamente en esta época: “en el afio 1828 se inventa una
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nueva musa, Sceweis””

El lenguaje teatral adquirié asi una dimensién mas expresiva al ampliar y
dominar un nuevo espacio escénico.

Los lugares donde se desatrolla la trama melodramatica de esta época fueron tanto en lugares
abiertos como cetrados. Algunas constantes fueron: la choza, el bosque, la posada y el castllo, que por
supuesto tenian un significado simbolico especial. A este simbolismo se agregara el de los momentos
culminantes de la puesta en escena, el que fue uno de los principales atractivos del melodrama desde los
primeros €xitos del género; pot ejemplo, una catdstrofe casi siempre acompanaba las incidencias del

crimen. Asi, ¢l golpe de efecto central se convertia en ¢l apogeo paroxistico de la obra en el momento

en que se conjugaban los poderes de lo visual y del patetismo.

14 De la Peza, Carmen. Cing, melodrama y cultura de masas: estética de la antiestética. CONACULTA, 1° ed,, México: 1998,
p- 13
15 Thomasseau, fean-Marie. Op. cit, p. 140




Otros elementos como el vestuario, la musica y el ballet fueron pilates importantes para el
desarrollo del melodrama. Por un lado, se prest6 especial atencién a la confeccién del vestuario,
fundamental en estas obras donde el colot locgl, el exotismo, cl realismo, los disfraces y las fiestas
aldeanas o principescas contribuyeron a entiquecer y a propotcionar una gran variedad a la estética
visual del género. Ademis, el melodrama, siempre cercano de la escena lirica, utilizd, sobre todo en sus
primeros tiempos, todos los recursos del acompaniamiento musical; por ¢jemplo, en los melodramas
clasicos, la obra estaba precedida a veces por una obertura musical, que se constituia como un breve
prologo para dar la tonalidad del conjunto del drama. Y por su parte, el ballet se volvié una
convencion al intervenir en forma alternativa, oponiendo la tensién y el aflojamiento del patetismo.

Asi también, el papel de los actores fue fundamental ya que aport6 al género su verdadera
dimensién. Como nunca eran tributatos de un texto literatio, pudieron volcar totalmente su
personalidad dramatica, sus capacidades mimicas y darle a la sensibilidad toda su fuerza y sus matices.
Segun Thomasseau, la primera generacién de estos actores patece haber practicado un juego
interpretativo algo estereotipado, donde cada papel tenia una pantomima codificada, mimicas y
comportamientos particulares, con miradas oblicuas, rugidos dramaticos e hipos llorosos. Pero fue en
esta escucla y el Boulevard donde se formaron aquellos que rompieron los esquemas tigidos de sus
papeles y asi le dieron un nuevo matiz a los personajes.

A lo largo de todo el siglo XIX, los teatros que representaban melodramas, a pesar de las
prohibiciones, destrucciones e incendios, tuvieron en la vida social y cultural un papel preponderante ya
que en esos escenarios se encontraban el movimiento v la invencién teatrales, ademas de que ahi si que
se daban cita todas las capas sociales. Muchas obras que habian alcanzado un gran éxito se solian
reponer a intervalos regulares, de tal modo que cada generacion volvia a ver las obras mas célebres de la
gencracion anterior. No obstante, el papel de los pequefios teatros de barrio fue determinante debido a
que constituyeron los primeros peldanos de éxito de las obras maestras del melodrama. Después, los
teatros de provincia presentaban las obras que habian alcanzado ya la consagracion en Paris.

En general, las busquedas teatrales que en el futuro han procurado encontrar nuevas formas de
expresion, se han interesado inevitablemente en la estética melodramatica.  El mismo Thomasseu lo
explica en el dldmo parrafo de su libro, con el que demuestra el motivo de un estudio tan completo
{quizas unico) sobre el género: “Hoy en dia, cuando numerosas tentativas procuran volver a encontrar
formas y principios teatrales en donde la poesia nazca unicamente de la accion, en las que lo

espectacular vuelva a predominar sobre el texto escrito y el teatro se convierta en un ritual que mezcle




la ética y la estética al alcance de las mayorias haciendo renacer las creencias y los mitos sepultados,
quizas quede un camino abierto para un melodrama que se resiste a montr del fods ( el subrayado es mio).”'
Finalmente, el autor francés concluye que en la evolucion del género, a partit de comienzos del
siglo XN, aparccen dos corrientes fundamentales: una va a tratar de perpetuar, sin hacerles ningin
cambio, las recctas del melodrama tradicional; y la otra, basindose en la estética melodramatica,
procurara renovarla. Pero sin duda, es el cine el que en ese tiempo intenta el rescate del melodrama:
“sera en el cine —nuevo amo de la ilusidn visual, del espacio y del tiempo-, donde ¢l melodrama

. . . 1
experimentara un renovado vigor” 3

Y reconoce que, desde los primeros filmes, se recurre a los
grandes éxitos del género, teniendo algunos autores de melodramas, como P. Doutcelle, la oportunidad
de escrbir guiones. “Se descubren asi prolongaciones de la estética melodramatica en filmes de
espionaje, de capa y espada y sobre todo en los westerns, que repitieron los estercotipos y la tpologia del
género.”" Y no podtia ser de otra forma ya que, como lo asienta Marcela Ferndndez Violante: “uno de
los atributos del melodrama es esta concepcién sobre la pugna entre héroes y villanos, entre fucrtes y
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débiles que lo hace semejante a la vida. Porque la vida que cada ser humano conoce mejor es aquella en
que se libran las grandes batallas entte el bien y el mal”"”

1.1.4. HOY EN DIA ;QUE ES EL. MELODRAMA?

a) En el tearo
La palabra melodrama tene dos raices: melos que significa misica y drama que ¢s definida
como accidn teatral o pieza de teatro cuyo asunto puede ser a la vez comico y tragico. En su libro Para

comprender el teatro actual, Edward Wright retoma la definicion de otro teérico llamado Webster cuya

sencillez nos da una primera luz sobre la esencia de cste género que posteniormente descubritemos
complejo. Este autor reconoce al melodrama como “un tipo de drama, por lo comin romantico y

1’ En general, ésta —junto con ‘cl

scnsacionalista, cntremezclado con canciones y musica instrumenta
asunto tragico y comico a la vez’- ¢s la definicién mas popularizada del género. Pero, por supuesto, la
esencia del melodrama es mucho mas que eso -no podia setlo menos después de una historia tan larga y
controvertida-. Para Wrght, por ejemplo: “los melodramas constituyen un teatro muy estumulante.
Pueden conmover al piblico hasta las lagrimas de simpatia y también incitarlo a la accion franca” y
2t

continia “han hecho grandes aportaciones al dramatizar problemas sociales, econémicos y religiosos.

Sin embargo ¢qué hay mas alla de lo ficilmente perceptible en un melodrama?

14 Ibid. p. 152
7 Ibid.
18 Tbid. p. 150

¥ Fernandez Violante, Marcela. Qp. cit,, p. 37
2 Wnght, Edward. Op. ¢, p. 101
A Ibid. p. 102




Como sabemos, la tragedia y la comedia son los dos principales géneros teatrales heredados de
la antigiiedad griega y gozan en la actualidad del respeto y la admiracién de la gente del teatro (por lo
menos, del occidental). Ellos son, por excelencia, los géneros tradicionales del teatro. Nadie puede
decir que ha hecho teatro si no ha interpretado uno de cllos (0 ambos) y mucho menos puede aspirar a
hacerlo st no los comprende. La razén de la importancia que estos dos tenen, por supuesto no
proviene tan sélo de la trascendencia que el pensamiento y el teatro de la Grecia Antigua tiene para el
mundo occidental, sino pot el pensamiento filoséfico que expresaba cada uno de ellos. En la tragedia,
por cjemplo, ¢l destino funesto que siempre acompaiaba al protagonista (generalmente representante
de una clase social alta) no es mas que la ensefianza de que la vida no es perfecta para nadie, ni para los
seres mejor dotados, con mayor status social o mas virtuosos de la Tierra, Mientras que en la comedia,
por medio de la burla o la saara de ciertas caracteristicas humanas, la busqueda es representar la idea de
quitarle rigidez a la vida que cada ser humano se construye y que le prohibe vivir a plenitud esa misma
vida con todo y sus bemoles.

De ahi (de lo actual y lo real de sus propuestas) que la tragedia y la comedia del teatro griego
aun hoy cn dia sean vigentes y ademas, funjan como los padres de otros géneros. En efecto, los
clementos tragicos y comicos existen en el melodrama, pero también estan en la farsa, la tragicomedia,
el drama y muchos otros géneros que nacieron después, todos los cuales guardan ciertas similitudes
entre si ¥y han venido a hacer muy dificultosa la tarea de quicnes han intentado hacer una clasificacion
de los géneros teatrales, como ya lo hemos visto.

Desde la perspectiva de Wright, el melodrama teatral presenta cinco principios fundamentales:
el enfoque legitimo de un tema serio, la clara definicion de los personajes, el final doble, el
factor suerte o casualidad y el sentimentalismo.

Para sorpresa de los que lo rechazan, Wright reconoce que el melodrama, asi como la tragedia,
es un enfoque legitimo para planear una obra seria, ya que a través de uno y otro ¢s posible
presentar un panorama auténtico de la vida. Sin embargo, la diferencia queda acentuada en un punto:
mientras que la tragedia intentara siempre decir la verdad, el melodrama hara lo posible por mostrar que
lo presentado pueda ser creible. En otras palabras, la tragedia, situada lo mas cercana al plano de la
realidad, no da concesiones mientras que el melodrama, a pesar del intento por acercarse, hara una
concesion, aunque sea solo una, Wright lo pone asi: “La vida misma es un conflicto entre el factor
suette y el cardcter. El melodrama le sacari el mayor partido posible a la casualidad o sucrte; la tragedia
colocara cl acento en el caricter”?, y aqui anticipa otra caracteristica de la esencia del género: “en ¢l

melodrama siempre hay wna oportunidad de vencer, pues el protagonista es victima de las circunstancias

22 Ibid.
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exteriores que puede superar; la tragedia, en cambio, presenta al protagonista como un ser que posee en
su inferior el poder o fuerza para vencer, pero que sin embargo, estd condenado a fracasar (el subrayado es

mio).nl\

En muchos melodramas, la oportunidad de vencer al destino vendri con la casualidad, pero a
eso volveremos un poco mas adelante.

Para entender mejor esta caracteristica y descubrir las demas, cstudiaremos el argumento del
melodrama a través de un esquema muy simple. En todo argumento melodramitco hay una clara
definicion de los personajes: el bueno y el malo, los que durante toda la trama estarin luchando entre
si. Uno, el primero, luchari por defenderse de la envidia y la mala voluntad que el otro le profesa;
mientras que el segundo se esforzara por hacerle la vida dificil al primero e impedir que alcance la
felicidad, la cual de cualquier forma le esta asegurada porque de alguna manera el bueno ¢s lo mas
cercano a ‘un clegido’. Como espectadores, al inicio de la obra conoceremos a estos personajes, luego
nos emocionatemos con su lucha y finalmente presenciaremos la caida del malo disfrutando la victoria
del bueno. Asi las cosas, entendemos que después de haber salido ileso de muchas situaciones de
apuro, las que unidas podtian Hevar a un final desgraciado para el héroe del mismo, el bueno del
melodrama se salva en ¢l altimo momento (gracias a un milagro, el unico movimiento en falso del malo
o el factor suecrte que lo acompaiia). De aqui que, a diferencia de la tragedia, el melodrama ponga
especial atenctdn a aquel factor suerte que Wright le adjudica a la vida; que podria lamarse también
Providencia, casualidad, ‘un pelito de rana calva’, esa oportunidad de vencer.

Ahora bien, esa visién maniqueista del melodrama que divide a todos los seres en dos bandos,
ademads de ser una herramienta basica de este género, pone de manificsto la moral que enarbola, cuyo
acto de justicia es uno de sus pilates. El triunfo del bien sobre el mal (acto de justicia) goza de gran
populanidad en el publico, por cllo recurtir a la caida de los villanos y la victoria total del bueno, lo que
se conoce como final doble, es un elemento seguro de éxito dentro de una soctedad que a su vez tene
una vision maniqueista de la vida.

La piedad o compasién que el melodrama genera en el espectador a través de los sufrimientos
que vive ¢l bueno a causa del villano e inclusive de la misma derrota de éste tlumo, es la emocion
basica que busca este género. Pero existen muchos otros sentimientos a los que el melodrama apela y
que constituyen un sentimentalismo, es decir, “una emocion a la cual nos entregamos sin pensat o

2324

analizar”™. El melodrama no invita a una postetior reflexion a través de la emocion basica que genera,
como lo haria la tragedia, en cambio, exhorta a que el publico permita desbordar todos los sentumientos

que las situaciones presentadas puedan provocar en su sensibilidad y de una forma ilimitada o limitada,

2 Ihid.
B Wiright, Edward. Op, cit., p. 103
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como se quiera. “El sentimentalismo controlado es capaz de un gran poder emocional”, apunta
Wright; sin embargo, se corre un riesgo porque si es “ usado con desenfreno, lo dnico que provoca es
la mentira,”*

Puesto que el senamiento se impone a la razén, el melodrama teatral no cuenta con una estricta
catarsis aristotélica en tanto iluminacién. Lo que lo hace popular, es su capacidad de entretener al
publico, el olvidar sus propios problemas y contemplar las dificultades que deben afrontar otros,
trabajo similar al de la comedia. No obstante, la posibilidad que tiene el melodrama de presentar un
enfoque legitimo de un tema serio es, en medio de los otros factores fundamentales, el mds importante
va que “puede presentar verdades o temas de los cuales nosotros y la sociedad podemos beneficiarnos,
{(y) puede también despertar la conciencia respecto de la injusticia y de las necesidades o errores
humanos que pueden remediarse, y aclarar nuestras ideas en lo concermiente a los problemas
petsonales, dandonos dnimo para continuar viviendo.”*

b) En el cine

Aunque, como ya hemos dicho muchas veces, el cine encontrd en los melodramas teatrales una
prolifica fuente de inspiracion, el asunto del melodrama en el sépumo arte no es lo mismo. A simple
vista se puede observar que en el mejor de los casos, un argumento melodramatico para cine procuraria
cumplir la mayoria de los cinco principios que se plantean para el ambito teatral. Sin embargo, debido a
las especificidades del cine, generalmente se pone atencién a uno o dos de ellos (predominando siempre
el senumentalismo) v se incluyen otros (como el de la omnisciencia para Bordwell o exceso para
Monsiviis). Para analizar esto, tomaremos como referencia dos estudios hechos uno por Bordwell y
otro por De la Peza sobte los melodramas hollywoodense y mexicano trespectivamente, cuyos puntos
de encuentro nos ayudarin a establecer los principios en que se fundamenta el melodrama
cinematografico. También considetaremos —a manera de enriquecimicnto- el ensayo sobre el
melodrama cinematografico mexicano de Carlos Monsiviis titulado Se sufre, perv se aprende, donde
afirma: “el melodrama de Hollywood se impone en el mundo; sin embargo, el mexicano logra
emparejirsele por cerca de dos décadas, v genera la adicciéon por sus métodos de sufrimiento.”” Ya
veremos que los puntos de encuentro enunciados aqui confirmarin en gran medida esta aseveracion.

Segin Bordwell, es un tdpico comin decir que el melodrama filmico subordina todo a ampliar

. ‘ - . . . ¥ - < e
el impacto emocional a través de la omnisciencia o el exceso, como dijera Carlos Monsivais. Por

% Jbid. p. 104

% Ibid. p.p. 105y 106

7 Monsivais, Carlos. “Se sufrc, pero se aprende” en A través de! gspejo. £l cine mexicano y su piblico, Ed. Milagro,
IMCINE, 1° ed., Meéxico: 1994, p. 137

* Conocimiento de todas las cosas reales y posibles. Es una cualidad atribuida a Dios. Conocimiento de muchas ciencias o
materias. Fuenre: Dicc. Océang Uno Color, Ed. Océano, 1° ed., Espafia: 1997, p. 1161
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ello, a diferencia de otros géneros, habra menos lagunas destacadas en la informacidn de la historia y
mucho menos la que se refiere a las emociones de los personajes: “La narracion sera también bastante
limitada en amplitud, mas cercana a una visién omnisciente, de tal forma que la pelicula provocara
piedad, ironia y otras emociones ‘disociadas’.”* Aquellas emociones, atribuidas por De la Peza al
‘espiritu vulgar’ —para hacer mofa de una vision burguesa-, provocaran en el espectador una fuerte ¢
importante identificacién. Pot su parte, Monsivais coincide con estos dos de esta forma: “al desbordar
los limites argumentales, un género le da a sus espectadores el regalo maximo: la identidad sentimental.
Ni el humor, m la aventura, ni el miedo, arraigan tanto como el hervidero de pasiones que se degradan

. . 2
y existencias que se consumen.””

Esto resulta bastante interesante si recordamos que el cine (y aqui
recordamos que hay una gran diferencia con el teatro) es un medio masivo cuyas herramientas (su
parafernalia, su espectacularidad, sus efectos especiales, etc.) pueden provocar en el espectador algo
mas que una simple y sencilla identificacion, es decir un estado similar al de la hipnosts, por lo que no
podriamos asegurar que esta caracteristica se equipare con el enfoque legitimo de un tema serio que
propone Wright para el melodrama teatral. No obstante, este fenémeno tiene mucho que ver con una
bien detallada puesta en escena que sucle aparecer en el melodrama cinematografico y que en tanto
es la genuina representacién de aquello que conmueve, gusta o preocupa al hacedor de cine podria
asemejarse al enfoque legitimo de un tema serio de Wright.

En efecto, aquellos detalles a los que el melodrama dedica una gran parte de su tempo son en
su mayoria los que tenen que ver con los sentimientos, en especial con los del hacedor de cine
(bastante similares a los de la sus congéneres) por lo que logra alcanzar (en el mejor de los casos) un
alto grado de autenticidad con respecto a la sensibilidad humana. Generaimente, la puesta en escena
del melodtama se caracteriza pot una economia del lenguaje verbal y 12 presentacién de un espectaculo
visual y sonoro donde priman la pantomima y la danza, y donde los efectos sonoros son
estudiadamente fabricados. No por nada, De la Peza acora: “El melodrama es una retorica de los
estereotipos v del exceso; cxige una sobreimplicacién (sic) del publico y una respuesta corporal —en la
que sc excluye el razonamiento- que se expresa siempre en fisas, llantos, sudores y estremccimientos

3330

cxagerados™, todo o cual bien puede lograrse a través de una rica puesta en escena.

Tanto la puesta en escena como la accién de los personajes se¢ organizan alrededor de la trama

fundamental o la estructura dramitica del melodrama, que segan De la Peza, “es el proceso de

31

develamiento paulatino de la identidad del héroe o de la heroina Los héroes y las heroinas del

28 Bordwell, David. La narracién en el cipe de ficcion, Ed. Piados, 1° ed., Espafia: 1996, p. 70
2 Monsiviis, Carlos. Op. ait,, p. 111

3 De la Peza, Carmen. Op. cit,, p. 16

SUTbid. p. 14
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melodrama cinematografico seguramente tendran sus diferencias con los del melodrama teatral, pero la
visién maniqueista (divisién de personajes en buenos y malos) con respecto a la divisién de los
personajes dcl melodrama teatral en gran medida se conservard en el cine con las variantes que
establezcan las condiciones socio-histéricas del pais donde se produzca.

Otros elementos que pertenecen a la puesta en escena y que segin Bordwell son las formas a
través de las cuales el melodrama intenta comunicatlo todo (como cortes a acciones proximas,
entrecruzamiento de diferentes lineas del argumento, seguimiento de varios personajes de una
localizacion a otra), a la vez que son los principales atractivos, se encuentran complementados pot la
coincidencia (el factor suerte de Wright) debido a que “en aquellos momentos en que las fases
separadas (del argumento) se unen, ‘la casualidad’ desempena un papel clave como elemento cohesivo,
combinando y entrecruzando lineas de accion ¢ inttiga y produciendo situaciones dramaticas agudas”‘u,
pero siempre apareciendo del lado de los ‘buenos’. Asi también se produce un final doble: feliz para
los buenos y funesto para los malos.

Por dlumo, estas tres visiones: la de Bordwell, la de De la Peza y la de Monsivais, coinciden en
la primacia que el melodrama ofrece al sentimentalismo. Para De la Peza, es un hecho que “la cultura
occidental ha provectado hacia fuera, ha excluido y reprimido los deseos y las pasiones™ siendo el
melodrama cinematogrifico, vivido en la indmidad y la oscutidad de una sala, el que permite la
identficacion y, en conjunto, el disfrute de esos deseos y sentimientos de los que nos avergonzamos —y
si es en exceso, como le advierte Monsivats, mejor-. Mientras que segun Bordwell, para el melodrama,
en aras de la caza de esa vision omanisciente de los hechos dentro de la histonia, la demanda basica sera
la exposicion de los procesos emocionales criticos, es decir el sentimentalismo, ya que “este género no

1’* del protagonista, ni mucho menos

tiene la necesidad inherente de suprimir aspectos de la vida menta
todos aquellos detalles que puedan apelar a las emociones del espectador.  Finalmente, apoyando
agregaré una nota de Marcela Fernandez Vieolante con respecto al melodrama cinematogrifico, a
proposito del trabajo de un gran director europeo: “si un autor decide optar por la propucsta planteada
por el realizador inglés (Orson Welles), desarrollando una situacién cinematografica vigorosa con
caracteres simples y maniqueos, lleno de ritmo y accidn, suspenso y sorpresas, su capacidad creativa

. - . . _'-‘5
forzosamente gravitara hacia el universo del melodrama.”

32 Bordwell, David. Op. cit., p. 72

3 De la Peza, Carmen. Op. dit,, p. 14

* Bordwell, David. Op. cit., p. 72

% Ferndndez Violante, Marcela. Op. cit., p. 37
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Para identificar mejor estas caracteristicas del melodrama cinematografico (las cuales usaremos
como herramientas de analisis) a continuaciéon presentaré un esquema en el que ademas se incluira el

equivalente o similar decl ambito teatral.

Principios fundamentales del melodrama teatral ~ Caracteristicas del melodrama cinematografico

enfoque legitimo de un tema serio +/- = omnisciencia/bien detallada puesta en escena
clara definicion de los personajes = viston maniqueista (personajes buenos y malos)
final doble = final doble
factor suerte o casualidad = coincidencia
sentimentalismo = sentimentalismo

1.2. EL HACEDOR DE CINE

1.2.1. UNA MUY BREVE HISTORIA DEL QUEHACER CINEMATOGRAFICO
MUNDIAL

Para que el cine llegara a hacerse como se hace ahora tuvo que pasar tiempo, por supuesto, en el
que se vivio un complejo proceso de desarrollo. No obstante, en términos reales ~a diferencia de las
otras artes- ¢l periodo de tiempo en que evolucioné fue muy corto. Dicha evolucion, si entendemos
por ella al conjunto de cambios C]llle dieron como resultado un asombroso avance técnico, se debid a un
hecho que nunca se ha visto relacionado a una actividad artistica en tan poco tiempo y que si se dio en
¢l cine: la vinculacion con la industria.

En sus inicios y debido a una actividad aon incipiente —mas artesanal que industriai-, toda
responsabilidad cn la realizaciéon del cine recaia en una sola persona o en un grupo muy reducido.
Ejemplo de ello fueron los mismos inventores del cinematografo los hermanos Lumiére, ¢l maravilloso
Georges Mélies (que en sus filmes fungia como hombre orquesta} y el norteamericano David Wark
Guiffith, cuyos ingenios ¢ inteligencias descubrieron en ¢l cine horizontes (en lo artistico y lo téenico)
mucho mas extensos de lo que se podia imaginar. Afos después, a pesar de la creciente produccion
cinematografica en Europa (con la Escuela de Brighton de Inglaterra, la Film d’Art en Francia v los
éxitos de las cinematografias nordicas e italianas), el caso de Estados Umdos y mis especificamente el
de Hollywood, a donde recurrieron para establecer sus estudios varias firmas independientes del Trust
Edison hacia la segunda década del siglo XX, vino a marcar un parteaguas en la forma de hacer cine.
Aunque ya en Inglaterra con Charles Utban y en Francia con Charles Pathé hubo un intento de
industrializacion, fue en Estados Unidos donde sc dieron las condiciones necesarias para edificar un
imperio industrial. Después de la Primera Guerra Mundial, dice Sadoul “1,500 millones de délares

invertidos en el cine lo habian transformado (al cine norteamericano) en una empresa comparable, por
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sus capitales, con las mayores industrias norteamericanas: automéviles, conservas, acero, petroleo,

- . G
cigarrillos. ..

. Ya que algunas grandes compaiiias productoras como la Paramount, la Fox, la Metro y
la Universal, dominaron la produccion, la explotacion y la distribucién mundiales, y una vez que los
lazos con las potencias financieras de Wall Street se hicieron mas estrechos; se fue construyendo un
sistema de produccion cinematogrifica que hizo del cine un negocio altamente rentable. La capacidad
del cine de convertirse en un especticulo para el piblico y un negocio para los hacedores de cine se
hizo realidad en Hollywood. Muestra de ello son los motes con que se le conoce 2 Hollywood: ‘la meca
del cine’ v ‘la fabrica de suenos’. A ese mundo magico afioraron a acceder muchos hacedores de cine
del extranjero, entre los cuales estuvieron mexicanos como Lupe Vélez, Dolores del Rio y Emilio ‘el
Indio’ Ferndndez, por nombrar a los mas conocidos dentro de nuestro pais.

Mientras tanto, en Europa, con una Segunda Guerra Mundial a cuestas y una gran diversidad de
formas de hacer cine, el sistema de produccion cinematogrifica recorrid varios y diferentes caminos,
cuya primera intencion no fue —como en E. U.- la industrializacion, sino las posibilidades artisticas ¢
ideoldgicas del cine.

Sergei Bisenstein y Luis Bufiuel, entre los mas importantes directores extranjeros que vinieron a
nuestro pais a trabajat, dejaron en México nuevas y diversas enseflanzas para el quehacer
cinematografico nacional; pero lo mas importante es que los hacedores de nuestro pais, a pesar de tencr
muy cerca el modelo hollywoodense, no dejaron de ver hacia Europa para enriquecerse con su forma
de hacer cine. Por ejemplo, en el decenio de los 70, después de una scvera crisis en el cine mexicano —
que en opinidon de muchos no ha sido superada-, la propuesta de la nouvelle vague francesa, que ponia
especial acento en el cine de autor, sirvid de aliciente e inspiracion para la generacion de jovenes que
luchaban por abrirse espacios en un sistema que no los tomaba en cuenta,

Asi pues, para la cinematografia mexicana, los ejemplos de Hollywood, con su propuesta por la
industrializacidn, es decir, la edificacidén de un negocio altamente productivo alrededor de la actividad
cinematografica; y la cinematografia curopea, a través de las personas que encontraron en México la
posibilidad de hacer cine, o bien con la exportaciéon de innovadoras ideas por medio de las mismas
peliculas, fueron la base de una peculiar forma de hacer cine en nuestro pafs que se vera reflejada en el
trabajo del que mas adclante definiré como hacedor de cine.

1.2.2. EL SISTEMA DE PRODUCCION Y LOS HACEDORES DE CINE

En términos generales y a grandes rasgos, el sistema o ciclo de la produccién cinematografica
(sea documental o de ficcién) acostumbrado en todas las cinematografias y por todos los hacedores de

cine, se divide en cinco etapas: pte-produccion, produccion, post-produccion, distribucion vy

¥ Sadoul, Georges. Historia del cine mundial degde los origenes hasta nuestros dias, Ed. Siglo XXI, México: 1980, p. 189,
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exhibicién. Incluso para cualquier tipo de cine fuera de la csfera industrial (como el cine
independiente, experimental o estudiantil), su proceso de produccion ha de cumplir estas etapas,
aunque una diferencia sustancial quizas seria el grado de importancia que los responsables le pongan a
una o varas de ellas. Por ejemplo, es frecuente que el cine independiente tenga poca difusion ya que su
distribucién suele ser baja y por lo tanto su exhibicion también lo es, ademas de que la mayoria de los
exhibidores buscan filmes que aseguren un é€xito en la taquilla y no siempre las cintas de este tienen las
caracteristicas que ha establecido el cine comercial para ser altamente consumidas o, como dicen por
ahi, ‘taquilleras’.

l.a pre-produccion es ¢l periodo que engloba el conjunto de trabajos previos al rodaje de la
pelicula. Inicia con la concepeion del guidn, es decir, el texto en el que se describen todos los detalles
de una pelicula (argumento, didlogos, tomas de camara, iluminacion, escenografia, etc.), justamente el
primer paso para la cleccion del género como estructura, “el marco formal sobre el que se construyen
las peliculas particulares” y como etiqueta, “la denominacion de una categoria que es fundamental para
las decisiones y comunicados de los distribuidores y exhibidores™. A partir del guién se claborara el
presupuesto, el desglose, el plan de rodaje, el reparto, el sforyboard (en caso de haberlo) y la escaleta, y se
efectuarin las decisiones sobre dénde seran las locaciones (en caso de haberlas), la seleccion o
construccién de decorados {en la medida de lo posible), confeccién de vestuario, contratacion del
equipo técnico y artistico, de material y seguros, y consecucion de permisos entre otras actividades
logisticas, administrativas, artisticas y técnicas. En otras palabras, la pre-produccion es la planificacion
del rodaje. Fn ella trabajan argumentistas, adaptadores, guionistas, director, productor, director de arte,
director de fotografia y director de escenografia, por mencionar a los mas importantes. El objetivo
principal de la pre-produccion, hacia el que deben ditigirse las dos personas con mayor responsabilidad
dentro de la produccién cinematografica (productor y director o realizador), es lievar a cabo todos los
preparativos necesarios para ¢l siguiente paso que es la produccién (llamada también rodaje o
filmacion). Es comun escuchar en el ambiente que una pre-produccién bien efectuada ahorra gran
patte de los costes de una pelicula y acorta terreno a los imprevistos durante la filmacion, que suelen ser
la mayor fuente de problemas y de los saltos de presupuesto.

La produccion, como ya hemos anticipado, es el periodo de rodaje o filmacion de una pelicula.
El mayor niimero de personas se involucran en esta etapa: actores, fotografo, escenografo, ingeniero de
sonido, tramoyistas, técnicos, ﬂuminadores, microfonista, continuista... y casi todos los que
corresponden a los créditos finales que a veces ocupan varios minutos de la cinta. El suyo es un trabajo

efl equipo y su gufa serd, en la mayoria de los casos, el director. Esto es porque en muchos lugares se

37 Altman, Rick. Op. cit,, p. 13
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observa que el director es como el ser supremo dentro de la filmacion (v tal vez, mis alla de ella), por lo
que tiene una silla especial con su nombre donde nadie mas puede sentarse. Su labor es como la de un
director de orquesta ya que debe tener los conocimientos de todas las demas dreas para poder guiarlos y
exigir con un lenguaje entendible lo que esperaba de cada uno. Incluso a veces trabaja como guionista
y actor al mismo tiempo. De ahi que en algunos lugares al director se le considere el autor tnico de
todas las virtudes y los defectos de una pelicula era el director.

A menudo el director serd también el que didja la forma en que sera editada la pelicula en la
etapa conocida como post-produccion, es decir el periodo de trabajo que va desde el fin del rodaje
hasta que la pelicula esta lista para su distribucién, Existe un editor o post-productor, ¢l que se
encargara de darle un orden coherente y logico a las tomas hechas en la filmacién que casi nunca son
hechas en el orden que especifica el guion, debido a la posibilidad del ahotro de tiempo y costos que se
logra al hacerlo con otro tipo de orden. También colaborari ¢l musicalizador y el encargado de los
sonidos incidentales, asi como el de efectos especiales (en caso de que se necesiten), cuyo objetivo sera
—como el del editor- darle los arteglos finales al filme y dejatlo listo para su distribucion y posterior
exhibicion.  En muchas ocasiones, durante la post-produccion aparece la ultima oportunidad de
resolver los problemas presentados en las ctapas anteriores, asi que la responsabilidad y la importancia
de los que realizan su trabajo en ella es de igual magnitud a la que reciben las personas que trabajan en
las etapas precedentes, a tal grado que son dignos de reconocimiento en festivales internacionales y
entrega de premios.

Cabe hacer la aclaracién de que en virtud de que la eleccién del género va se ha llevado a cabo
con la escritura del guidn en la etapa de pre-produccién y su realizacién correra a cargo del director,
gracias a su creatividad e inteligencia propia, las etapas de produccién y post-produccién son
importantes en tanto cierran el ciclo de creacion de una pelicula, imprimiéndoles o no los detalles
especificos de aquel género.

Asi pues, la cuestion de la hechura de cine, término que nadie ha propuesto como un
concepto porque corresponde a un lenguaje mas bien informal, desde mi punto de vista corresponde al
conjunto de todas aquellas actividades que se tealizan dentro de estas tres etapas. El trabajo de un
guionista, el de un clectricista, el de un escendgrafo, el de un ambientador, el de una costurera, ¢l de la
continuista, el del director, el del iluminador, etc. son trabajos de creacién y por lo tanto ayudan por
igual a la produccion de una pelicula. Pero ademas, cuando de alguna forma se vuclven trabajos de
tiempo completo y mas aun, de la vida entera, como una profesion, un compromiso y una pasion,
corresponden ya a las actividades de un hacedor de cine. Cierto es que el trabajo de un ilaminadoer no

tiene la misma responsabilidad que el del realizador, sin embargo, por ejemplo cuando su mano y su
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creatividad proveen al director de nuevas posibilidades para encontrar una nueva intencién en las luces
de la escenografia, el iluminador se convierte en un hacedor de cine dentro de ese conjunto de
hacedores de cine que trabajan en equipo para la creacién de un filme.

No obstante, debemos reconocer que el trabajo del director (o tealizadot' ) v el del productor,
seran en cualquier momento los mas importantes. Debido a las responsabilidades que recaen sobre
cllos, la trascendencia de sus decisiones, la importancia de su autoridad dentro de la produccion, su
trayectoria y su experiencia en ¢l ambito cinematogrifico, tanto director como productor son —en un
sentido mas amplio- los hacedores de cine por excelencia. Al respecto, Sadoul apunta: “Como obra de
arte, un film es dirigido por cll director © realizador, como producto industrial, su fabricacion es

administrada por un productor o pot un director de pmdmzfdﬂ.”"’g

Asi pues, la relacion de estos dos sera
determinante para el equilibric (o desequilibrio) de las dos potencialidades del cine: lo artistico y lo
industrial.

En cada cinematografia la importancia de cada uno es determinada por cuestiones diferentes y
hasta cambiantes, es decir, el productor es mas o menos importante en la produccion que el realizador
segin una o varias razones: el lugar donde se realiza, la época, la compania productora, las
personalidades mismas de estos dos, ctc. No obstante, hay una diferencia sustancial de los roles del
realizador y el productor entre la cinematografia hollywoodense v la europea. “En Hollywood, los
producer; (diferentes en esto de los productores o directores de produccién franceses) les niegan
gencralmente todas las prerrogativas artisticas (a los realizadores) en los periodos que preceden y siguen
al rodaje””, de tal forma que la actividad del director se centra principalmente en la direccién de todos
los integrantes del equipo de produccion sélo y unicamente durante el rodaje. Con la reserva de que
esta situacion haya cambiado en los ltimos afios, ya que la referencia que tomamos de Sadoul fue
escrita en los afios 60, hay que aclarar que hasta nuestros dias el trabajo del productor en Hollywood es
realmente clave en la produccidn cinematografica. El mas fiel ejemplo de ello es Steven Spielberg quien
ha encontrado en la labor de la produccion la mas vasta posibihdad de desarrollo de sus ideas propias
(por cjemplo, la condena al nazismo y una cruda vision de los campos de concentracion judia durante la
Segunda Guerra Mundial, curiosamente utilizando argumentos melodramiticos en la mayoria de los
casos), asi como un prolifico negocio que lo ha llevado a tener a su disposicion a un gran numero de
hacedores de cine reconocidos en todo el mundo.

Para hacer contrapeso a la preeminencia del cine hollywoodense sobre los mercados

cinematogrificos de todo el mundo, las décadas posteriores a la Sepunda Guerra Mundial vieron nacer
& , p gu

* De aqui en adelanre utilizaré las palabras ‘director’ y ‘realizador’ de forma indistinta
3 Sadoul, Georges. Las maravillas del cine, Ed. F. C. E., 8° reimpresion, México: 1998, p. 31
# Ibid. p. 32
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una ola de cincmatografias que propugnaron por un cine que le diera su lugar al director. Asi
aparecieron en Europa la ya mencionada nonvelle vague francesa con Truffaut, Godard y Resnais y el free
eznema britanico con Richardson, Reisz y Lester, ademas de la obra personal de grandes creadores como
Fellini o Bergman. En los mismos Estados Unidos surgid el New American Cinema Group que reuni6 a
los hermanos Mekas y Cassavetes, asi como el llamado wnderground cinema de 1965, y el fenémeno de un
cine negro militante con Spike Lee, todos ellos en la busqueda de un cine de autor. La posicidén del
director-autor, de la que nos habla Fernando Méndez-Leite, se describe en términos muy simples de
esta forma: “Todo realizador tene que cumplir una misién sumamente importante que en algunos
casos adquiere caracteres de dictadura cinematografica” y continia “no debe ser solamente el intérprete
de las ideas del guionista. Le corresponde dar vida filmica a cuanto sefiala el guion, tratando de
conseguir en su trabajo la mayor veracidad, udlizando para ellos sus conocimientos técnico-artisticos,
su capacidad intelectual y su cultura, (v) respetando los requisitos de cstética y el buen gusto™. Asi
pues, el concepto de cine de autor’ que abanderé a muchas cinematografias opuestas a la
hollywoodense —entre ellas, la mexicana- fue darle al director el lugar del todopoderoso dentro de la
produccién, simbolizado por la silla de rodaje, o bien cuando se trate de darle la autoria a una persona
se le da a ¢l o ella (segtin sea el caso).

1.2.3. EL ESTADO COMO HACEDOR DE CINE

A diferencia de lo que se sabe a simple vista sobre el productor y el director como los dos
principales hacedores de cine, es menor el conocimiento que se tiene sobre el rol que el Estado ha
jugado como hacedor de cine en algunas cinematografias donde el cine ha sido visto como un vehiculo
propagandistico de la politica, la ideologia y la cultura de un pucblo, o bien donde la inversion privada
ha demostrado muy poco interés en clla. El ejemplo mas clasico es la forma en que ¢l nazismo aleman
hizo de los medios de comunicacién masiva, entre ellos el cine por supuesto, las principales armas de
penetracion ideoldgica sobre la mente colectiva de su pueblo. De acuerdo con Sadoul, ¢l fendémeno
inici6 desde antes de la llegada de Hitler al podet, poco después de la Primera Guerra Mundial, cuando
el abastecimiento de filmes se dividio en tres zonas dentro de Europa, siendo la parte central la zona de
dominio de la cinematografia alemana. lLa industria pesada y las autoridades alemanas habian
aprendido que ¢l cine habia llegado a ser en Estados Unidos una empresa grande y provechosa en la
que se interesaba Wall Street. Asi que abastecer de filmes a la Europa central no tardo en aparecer —a

igual titulo que la fabricacion de los Ersasz alimenticios- un ‘deber nacional’.

# Méndez-Leite von Haff, Fernando. El cine, su técnica y su historia, Ed. Ramén Sopena, Espafia: 1984, p.p. 66 y 67.

* Cuando hablo de cine de autor sin marcarlo con negritas, no lo hago en el estricto sentido de rebeldia, irreverencia v/o sin
concesiones que roded el concepto de la nomvelle vague; sino en un término mas amplio y para enfatizar el papel
preponderante del direcror en el proceso de creacion de un filme.
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De esta decisién surgio en noviembre de 1917 la Universum Film Akdengesellschaft (conocida
por sus iniciales como UFA), sociedad poderosa formada por prominentes financieros industriales (de
la quimica, la electricidad y los armamentos), y por compaiiias como la Messter Film, la Union
Davidson y todas aquellas controladas por la Nordisk, que vino a crear un cirtel que agrupaba a los
principales productores, tal como en su tiempo lo hizo Edison en Estados Unidos. A difetencia de los
monopolios estadounidenses, el iniciado por esta sociedad fue patrocinado por los gobiernos y logrd
una presencia importante en otros paises de Europa como Suiza, los paises escandinavos, Holanda e
incluso Esparia. Como lo sefiala Siegfrieg Kracauer en su interesante De Caligari a Hitler. Una historia

psicolégica del cine aleman, el cometido oficial de esta organizacidn era hacer propaganda a favor de

Alemama. Sin embargo, lo hizo de una forma autornitania —como sucedia con muchas otras actividades-
ya que no hubo “ninguna consideracion similar (a la de Estados Unidos, en Hollywood) originada en
sentimientos populares.”

Las peliculas producidas por la UFA, aun después de la transferencia de la propiedad en 1918
cuando el Reich renuncid a su participacién, no sélo hablaban de propaganda, sino también de peliculas
caracteristicas de la cultura alemana y al servicio de la educacién nacional. Segin Kracauer, desde [/
gabinete del Dr. Caligari (Robert Wiene, 1919) el cine mudo aleman inicié una sucesiéon de tranos que
culminaria con un ser real: Adolfo Hitler, quien en el futuro seria el personaje principal de los filmes
alemanes. Sin embargo, para finales de los 20, y a partir de una serie de dificultades que llevaban a la
UFA a su decadencia, se hizo necesaria la firma de un acuerdo con la Paramount y la Metro Goldwyn
en el que éstas le pagaban 17 millones por el establecimiento de un control norteamericano en Europa
y el envio a Hollywood de los mejores cineastas alemanes, donde las estéticas del expresionismo y el
Kammerspielfilm fueron tomadas en alta estima para algunos realizadores como John Ford, Orson
Welles y Marcel Carné. Asi, la UFA tuvo una reorganizacion donde uno de los fundadores, el politico
nacionalista Hugenberg, quedé al mando de la sociedad y cinco afios después habria de poner a la
cabeza del poder a Hitler. Para entonces, este hombre controlaba la radio, la actividad editorial, las
empresas de notcias periodisticas y varios centenares de petiodicos.

Para Sadoul, “entre 1920 y 1925, el cine aleman, profundamente nacional, habia reflejado en un

72 Todo esto se recrudecid

gigantesco espejo deformador los sobresaltos de un pais trastornado
durante la Segunda Guerra Mundial, tiempo en el que los diplomaticos de Hitler hacian de los filmes
una arma mis para minar la resistencia de pueblos y gobiernos extranjeros. Muchos de los

largometrajes, cuya base cra cl cine documental (con imagenes de los soldados alemancs en el campo de

4 Kracauer, Siegfried. De_Caligari a Hitler. Una historia psicoldgica del cine alemdn, 1° reimpresion, Ed. Paidos, Espaiia:
1995, p. 43.
+ Sadoul, Georges. Op. cit, p. 135
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batalla, de los discursos y eventos masivos de Hitler como los Juegos Olimpicos, y del pueblo ario),
tenian un artificio de montaje tan maravilloso que lograba crear un mensaje acorde con la ideologia del
nazismo. Después de la derrota de la Primera Guerra Mundial, cuando la autoestima del pueblo aleman
se vio reflejada en un cine de tematica oscura, deprimente v terrorifica, todos los esfuerzos de las
autoridades, que propugnaban por una virtual revolucién, estuvieron dirigidos hacia un objetivo muy
ambicioso: volver a tener fuerza y confianza en si mismos no solo por la seguridad que esto significa,
sino también para someter a los demds paises, esos que en el pasado los habian derrotado y humillado,
y convertirse asi en un imperio cuyo poder fuera ilimitado.

La ilusién del poder sin limites no es exclusiva de Alemania, como bien lo demuestran las
historias de otros paises; sin embargo, la de la nacién germana fue levada hasta sus vltimas
consecuencias o bien de una forma muy descarada. Y si recordamos que el Estado es la conerecidn de
las instituciones y fuerzas polidcas en un momento o periodo historico determinado, debemos
reconocer que en este caso el Estado aleman hizo de la cinematografia una de sus cxtensiones,
instrumentos, armas y/o partes, como institucién, fuerza politica, vocero y/o medio de persuasién para
hacer realidad esta ilusién de poder ilimitado.

En otros paises —incluyendo a México-, de alguna u otra forma tuvieron al Estado como
influencia en su quehacer cinematografico, haciendo de éste un magnifico instrumento de andlisis del
cual puede surgir un interesante panorama reflejo de su realidad, si bien en algunos casos transitona o
efimera, un documento para los registros histéricos de un pafs.

A continuacién haré¢ un resumen de los puntos mas importantes para definir el concepto de
hacedor de cine:

- es el que hace cine en el sentido industrial (de manufactura) y/o artistico {de creacion).

- interviene en una, dos o tres de las etapas de pre-produccion, produccién y post-

produccion del sistema de produccion.

- no solo puede ser una persona, sino un conjunto de instituciones o fuerzas politicas y de

servicio que conforman un Estado.

Resulta muy aventurado confirmar los supuestos que uno concibe sobre la relaciéon que hay
entre hacedor de cine y género tan solo con la lectura y el anilisis de un grupo de filmes, como aqui se
plantea, puesto que hace falta un buen conjunto de entrevistas con los mismos hacedores de cine. No
obstante, procuraremos establecer algunas consideraciones lo mas objetivas posibles con tespecto al
vinculo entre hacedor de cine, en especifico director y Estado, y melodrama, con lo que nos digan los

resultados del analisis de los filmes.
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CAPITULO 2
EL DESARROLLO DEL MELODRAMA EN EL CINE MEXICANO

A lo largo de la historia del cine mexicano, cuya periodo de vida ya pasa el centenatio, el
melodrama ha sido un géneto muy recurrente. La produccion de peliculas enmarcadas en este género
ha sido prolifica. Incluso, desde un personal punto de vista, muchos otros géneros (como el cine de
cabaret, de luchadores, fronterizo, que mas bien podtian ser subgéneros), se construyen sobre la
estructura de un melodrama o manifiestan una estética melodramatica. En efecto, muchas de estas
peliculas conciben sus historias a través de algunos de los elementos que mencionamos en el capitulo
anterior caracteristicos de este género: dos tipos de personajes, el enfoque de un tema serio, el factor
suerte o coincidencia, el final doble, etc. Sin embargo, si se dieron casos a los que podemos asignatles
el nombre de ‘melodrama’ sin duda alguna, ya que por cualquier lado que se le vea, se construye cncima
de un esqueleto eminentemente melodramitico y de una forma tradicional. Algunos de ellos son
adaptaciones de novelas, cuyos autores son los escritores europeos. Otros son argumentos originales,
en los cuales podriamos suponer que el escritor trabajé consciente de que su busqueda era sensibilizar
al publico.

Desgraciadamente no contamos con documentacion que pueda afirmar o negar la ultima
aseveracion, debido a que la hjsltoria del cine mexicano casi siempte se cuenta en términos de las
peliculas, los realizadores, los actores o las casas productoras, mas no con relacién a los escritores de
cine. No obstante, en un afin de dibujar el panorama del melodrama cinematogrifico en México
anterior al periodo que analizaremos mds adelante, aqui haremos el recuento de las peliculas que segian
los expertos en la materia junto con el criterio propio, fueron claves para el nacimiento, desarrollo,
establecimiento, declive y lucha por la sobrevivencia de este género; asi como —cuando asi lo requiera-
la descripcion de los hechos historicos que tuvieron injerencia en este proceso. Incluso haremos
mencion de aquellas peliculas (como La mujer del puerto y Los olvidades) que, si bien no encucntran un
lugar dentro del registro melodramatico, si tuvieron una injerencia tal en el cine mexicano, ¢l cual
definitivamente abarcé el desarrollo de este género.

Hemos de adelantar desde este momento que la situacion del melodrama tradicional en el cine
mexicano ha sido un fenémeno que ha ido desapareciendo lo mismo que la produccién de peliculas
que lo contienen. No obstante, y retomando la hipétesis de que muchos subgeneros tienen como
esttuctura al melodrama, encontraremos la mencién de peliculas de este corte, con la explicacion de por

qué son mencionadas v la descripcién del panorama existente en ese tiempo, con el que nos sera mas
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facil adverur la situacién del melodrama en el cine nacional en el periodo que analizaremos en los
posteriores capitulos.
Por ultimo cabe hacer 2 aclaracion que la mayoria de los datos arrojados aqui seran tomados de

dos referencias bibliograficas: de Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo

1897-1997, y el de Carlos Monsiviis, que ya revisamos en el capitulo anterior.

2.1. EL PRINCIPIO DEL PRINCIPIO

la llegada del cinematdgrafo a México en 1896 abrid, de la misma forma que lo hizo en todos
los paises a donde fue llevado, una ola documentalista. En nuestro pais las primeras tomas -llamadas
también pis/as- tuvieron como protagonistas a personajes famosos dentro de la politica nacional como el
presidente Porfirio Diaz en su vida cotidiana o en actos piblicos. Emilio Garcia Riera anota que
muchos de los hombres que se dedicaban a la tarea de documentar el México de principios de siglo
pettenecian a la clase media y por sus filmes parecia que intentaban halagar a las petsonas que
ostentaban el poder, ignorando asi conflictos importantes de la vida social y politica del pais (como la
huelga de Cananea), un rasgo que vendria a set mids o menos comun en los realizadores futuros: cierta
autocensura y/o sumisién al sistema o todo aquello que —como el presidente- fuera ‘intocable’.

Aunque hubieron filmes que hicieron reconstrucciones de hechos con la participacion de
actores (como un duelo con pistolas entre dos diputados en Chapultepec), el cine de ficcion mexicano
comenzoé tiempo después de haberse iniciado el documentalismo tomando diversas ruras, de las cuales
—no obstante- ain no hubo ningin ejercicio melodramatico. En todo caso, la predileccién de los
realizadores de aquel tempo parecia encaminarse hacia un cine hagiografico o comico. Sin embargo,
con relacion a los inicios de la produccién de largometrajes —considerados los principales productos de
una industria cinematografica-, el melodrama tuvo sus primeras participaciones. A pesar de un ensayo
de nombre 1810 jo los libertadores! (Carlos Martinez Artedondo y Manuel Cirerol Sansores), realizado en
1916, 1a produccion de latgometrajes solo se tomo en serio hasta que al afio  siguiente se 1nicid ésta en
la capital, alcanzando un total de 38 titulos. El realizador Felipe de Jests Haro, el mismo afio, no pudo
terminar en la Ciudad de México el que hubiera sido el primer largometraje mexicano de ficcién y que
era justamente un melodrama, de titulo Fata/ orgulle. No obstante, al siguicnte ano se realizd La lrg, (de
autoria dudosa) que aunque fue estrenada poco tiempo después de una cinta también yucateca titulada
EZ amor gue triunfa (Manuel Cirerol), durante mucho tiempo fue considerada —esta si- como el primer
largometraje mexicano de ficcién. Garcia Riera no encasilla a ninguna de estas dos dentro de un
género; sin embatgo, apunta las peculiaridades de una (ILa #3) que dicron “la pauta de un cine de la

época empeiiado en conciliar clegancias y vehemencias cosmopolitas con toques de mexicanidad

24




pintoresca”" y las de la segunda (E/ amor gue trinnfa), que debido a la participacion de actores espaioles,
no fue considerada netamente mexicana. Pero sirva la mencién de La /ug ya que uno de los supuestos
realizadores, Manuel de la Bandera, que actud para la inconclusa Fata/ orgulle, produjo, dirigié y escribié
en 1917 el largometraje Triste creprisculo, melodrama campirano donde una sefiora moria subitamente al
creer a su hijo culpable de un crimen debido a la mala vista del marido. Garcia Riera comenta sobre
esta cinta: “tanto la madre de corazon fragil como una novia traicionera, coqueta sensible al cortejo de
un rico hacendado, ya prefiguraban tipos femeninos caracteristicos del cine nacional.”*

Para la segunda década del siglo el publico mexicano se vio seducido por un cine italiano de
divas, mujeres de gran voluptuosidad (fisica y emocional) cuyo animo se movia cual péndulo segun las
acciones de sus comparieros, los hombres galantes, infinitamente atraidos por su fuerza sensual. El
cine de divas italianas, e incluso el de las zamp de Norteamérica, que por supuesto alentaron uno similar
en nuestra cinematografia, vino a ejercer una funcion muy patecida a la de cualquier novela, entre cuyos
objetivos no sdlo se encuentra el de desarrollar un mundo o una visién muy femenina o afeminada del
mismo -segun mi propio critetio-, sino también el de entretener a un publico (femenino o no) que poco
gustaba de los hechos histéricos filmados donde prevalece la guerra, la violencia y la lucha. Segun
Monsivais, aunque las peliculas de Murnau, Von Stroheim, Von Stemberg, King Vidor y D. W. Gnffith
parecieran tragedias, lo que hacen estos realizadores es trascender “las limitaciones del género
(melodramatico) sin eliminar su estrategia de infortunio catastréfico”™, de tal forma que a pesar de que
el espiritu nparrativo fuera sin 'duda trigico, los asideros de la trama se constituian siempre
melodramaticos. Asi, por ejemplo, la posibilidad del silencio del cine de este tiempo (si la posibilidad),
favoreci la gesticulacion exagerada (“los brazos se tienden hacia el amado que se va, los brazos sc
alzan para tocar el ciclo de la angustia, los brazos se aferran a las cortinas extrayendo del roce la
vivencia de la agonia romintica”*) que a su vez daba como resultado un lenguaje doliente y exasperado,
persiguiendo la sensibilizacién de la gente y fungiendo de esta manera como un elemento sustentable de
la trama melodramatica.

Para 1917, la Azteca Film, firma fundada por la actriz Mimi Derba, Enrique Rosas y, segun
apunta Garcia Riera, el general carrancista Pablo Gonzilez, produjo cinco largometrajes de ficcion
capitalinos inspirados en el cine de divas: En defensa propia, Alma de sacrificio, La tigresa, La sosiadora y En la

sombra. Dicha firma, que parccié demostrar la posibilidad de una verdadera industria, muné pronto

43 Garcia Riera, Emilic. Breve historia del cine mexicano. Prmer siglo 1897-1997, Ed. Mapa, 1° ed., Mexico: 1998, p. 39

+ Ibid. p. 40
45 Monsivais, Carlos. Op. ¢it, p- 116
46 Thid.
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peto dejo a Mimi Derba como actriz, quien realizaria una prolifica catrera en el cine sonoro y mas
especialmente en las peliculas melodramiticas.

A pesar de este intento fallido, en 1918 el distribuidor de origen espaniol German Camus, inicié
la que resultaria la mas fructifera y empefiosa labor de produccién de la historia del cine mudo
mexicano. Esa labor ofrecié como ptimer resultado una version de San/a, la ya popular novela
mexicana de Federico Gamboa, un autor afiliado a la corriente naturalista propuesta en el siglo XIX por
el francés Emilio Zola. Con esta Sana comenzd también la carrera de su director y adaptador Luis G.
Peredo y ademas “significo la instalaciéon de la prostituta desdichada como personaje tipico del

melodrama cinematografico mexicano”"

. Aunque esta version evito algunas crudezas de la novela, fue
vista como inmoral por algunos. La historia va asi: Santa es una mujer que, enamorada y permitiéndose
la oportunidad de amar con su cuerpo —lo cual no es moralmente bien visto-, ‘se entrega’, se encama, se
acuesta, tiene relaciones sexuales con ¢l hombte objeto de su amor, quien una vez obtenido ‘lo
buscado’, se aleja. Santa también se aleja, huyendo de la hostilidad de su casa, para refugiarse en la
ciudad, un mundo lleno de perversiones donde su propia perversion (que realmente no lo es, pero ella
asi la vive), puede ser ocultada o justificada bajo el manto de una profesion, el unico trabajo posible: la
prostitucion. Santa no acepta su prostituctén, al contrario la sufre, la aborrece, por y para eso es Santa.
Solo Hipolito, el artista ciego, puede intimar con aquella dura mujer en que se ha convertido Santa y asi
poco a poco empieza a amatla. Pero Santa no puede acceder a ese amor, tan etéreo, tan abstracto, tan
diferente. Ni a cualquier otro amor (el de Jarameiio, por ejemplo), porque dentro de todo, Santa no es
totalmente pura y ademds su sino ha quedado marcado para sicmpre con la desgracia de los
desamparados. lLa muerte separara a Santa del pobre ciego, quien hara revivir a la mujer cada vez que
interprete esa cancion que le compuso a poco de conocerla. No hay final doble, pero se retrata un
tema serio (la prosttucion), se invita a llorar, compadecerse de los débiles (Santa e Hipolito) y repudiar
a los villanos (el ‘inaugurador’ de Santa, la sociedad moralista que la hostiliza y quizas Elvira, la
proxeneta que la explota).

Santa obtuvo buen éxito de publico, el que alenté a Camus para producir el mismo ano el
melodrama Caridad (de Juis G. Peredo también y que insistia en el tema de la seduccion) y durante
1921 otros cuatro largometrajes (Alas abiertas, Carmen, En la hacienda y Amnesid), que parecieron anunciar
el comienzo de una verdadera produccién industrial de cine mexicano y que de alguna u otra forma
segufan las lineas argumentales marcadas por Santa. En ¢l caso de Carmen, Adolfo Quezada, José
Manuel Ramos y Enrique Castilla se basaron en una novela de Pedro Castera, la cual dejaba ver el tema

del incesto: “ese taby, sugerido o manifiesto, (que) gravitaria sobre el melodrama familiar por latgos

# Garcia Riera, Emilio. Op. cit., p. 43
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afos como el mds temido —y en el fondo deseado, si creemos al doctor Freud- de los fantasmas.”*

Otros melodramas de aquella época son Dos corazones (1919) dirigido por Francisco Lavillete a partir de
una novela del francés Adolphe Belot y La muerte civil (1917) de Domingo de Mezzi, basada en una obra
del italiano Paolo Giacometti. Con el paso del tiempo, el cine mexicano sélo podia esperar la llegada de

la sonorizacién para enriquecer aquellos argumentos melodramaticos con elementos como la misica.

22. EL INICIO DE LA INDUSTRIA Y LOS PRIMEROS
MELODRAMAS TRADICIONALES

Antes de la segunda version de Santa (1931, Antonic Moreno), que fue la primera cinta
mexicana de sonorizacion directa, varios realizadotes filmaron largometrajes (muchos de ellos
melodramaticos) confiados en una riesgosa sincronizacion de discos fonograficos e imagenes, a lo que
se denominaria sonido indirecto. Algunos ejemplos de estos intentos son Sodadores de la gloria de Miguel
Contreras Torres, estrenada en diciembre de 1931; v Mds fuerte que el deber (1930), primera pelicula
dirigida por Raphael ]. Sevilla, melodrama sobre un hombre que acaba prefiriendo cl amor y el ejercicio
del canto al sacerdocio. FEstas, como otras mas, no convencieron al publico de que el cine sonoro
mexicano habia nacido, pero a diferencia del unico largometraje del caricaturista Salvador Pruneda, de
nombre Abismos o Naufrages de la vida (1930), fueron estrenados en la ciudad de México. Esta dltima
cinta, también melodrama, trataba sobre un joven provinciano echado a perder en la ciudad por el
medio burocratico.

La Santa sonora “junta dos poderes del melodrama: el del cine y el de la cancién romantica,
entonces considerada fidedigna de los sentimientos, (y) las autobiografias compactas a disposicidn del
que las necesite.” En ella, la misica de Lara jugd un papel muy importante ya que se hizo popular el
tema musical por él compuesta que interpreté -en el papel de Hipélito- Carlos Orellana,
ptesumiblemente con la ayuda del doblaje. Ademas, un fox y un danzén del mismo autor amenizaron
junto con algo de folclor andaluz la parte central de la pelicula, la menos dramatca, y segin la
respetable opinién de Garcia Riera, anunciaron la proclividad en el cine mexicano de emplear la musica
pata dar atractivo a sus productos. La pelicula conté ademas con la actuacién de la mismisima Mimi
Derba como Elvira, patrona del burdel, y obtuvo buen éxito al permanecer tres semanas en cartelera y
ser vista por el publico, ahora si, como el auténtico comienzo del cine sonoro mexicano.
Indudablemente con esta se dio inicio 2 la época preindustrial de nuestra cinematografia, pero ademas,

esta San/a guarda entre sus muchas particularidades, la que mds nos interesa: la condicion de ser algo asi

# Ibid.. p. 55
¥ Ibid. p. 118
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como el padre (o la madre) del melodrama tradicional del cine de nuestro pais. En la ‘Historia de las
historias del cine mexicano’ (si podemos hablar de una), este filme sentaria los pilares que recotrerin los
posteriores melodramas, como los perfiles de los petsonajes, las tramas, el tema y/o los didlogos, entre
otros.

Cabe mencionar aqui que el cine de la Revolucion, después de las bien estimadas cintas F/
compadre Mendoga (1933, Fernando de Fuentes) y Vidmonos con Pancho Vifla (1935, Fernando de Fuentes),
se ve sometido por la censura q;.jc se acrecienta, dandole paso al melodrama, en virtud de que “la
exaltacion de las muchedumbres en armas, (y) las interpretaciones de la traicion y el heroismo, ya son
(no representaciones épicas, sino) provocaciones en Ia etapa institucional”™. Sin embargo, como un
residuo de la revuelta revolucionaria y gracias a la orientacion izquictdista del gobietno de Lizaro
Cardenas (desde 1935), la mayoria de los productores se vieron alentados por un afan de ofrecer de
México una imagen ‘civilizada’ y ‘occidental’ con la ayuda de melodramas mundanos y modernos. Este
tipo de cine alcanzé un gran porcentaje del conjunto de la produccion, y abundaron en €l —sobre todo
después del gran ¢éxito en taquilla de Madre guerida (1935), de Juan Orol- las madres abnegadas y
sufrientes, figuras femeninas contrarias que sirvieron de contrapeso a mujeres como Sanfa y otras
pecadoras también sufrientes.

Una de cllas, del ruso Arcady Boyter, La nujer del puerto (1933) se erige como una de las cintas
que toco el tema de la prostitucion femenina rozando los limites de la tragedia, si no es que dentro de
ella misma. Considerada actualmente una de las obras clisicas, en la que el realizador prodigé efectos
heredados del cxpresionismo, esta cinta impacté por el asunto del incesto y la actuacién de una
espléndida actriz que se iniciaba (Andrea Palma). Para Monsivais, quien gene al melodrama como un
ejemplo de la regla de la falta de limites, La mujer del puerto es si no un melodrama tal cual, si uno de los
primero clasicos del ‘exceso’. Junto con este filme, el rol del personaje femenino dentro del cine, que
empicza a delinearse con los ejemplos antes citados de las divas mudas y que alcanzard un abanico de
posibilidades dentro del cine sonoro v luego el industrial, no obstante seguira un camino del que lo
unico que se descarta es su posibilidad de ser independiente (emocional, fisica y moralmente). Siempre
estara sujeta al hombre, a los hijos o a la sociedad ya que de ellos vendran los motivos de su sufrimiento
para ir construyendo el mclodrama tradicional. Asi pues, Monsivais afirma: “en las pnimeras décadas
del cine sonoro en México, los personajes femeninos (...} son la combinacion clasica de arquetipo y de
cstereotipo.  Todo le sucede a la Mujer (cada personaje interpreta a la especie y a un sector de la

especie): carece de voluntad, la enaltece el amor-pasion, se le maltrata y se le menoscaba porque alguien

30 Ibid.
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debe tomar sobre si las culpas del mundo, es pecadora y coqueta, es sufrida y es placentera y
vengativa.””’

El melodrama se convierte en “catecismo al dia, (y) teatraliza los males del siglo”™. Los
hacedores de cine incursionan en la realizacién de cintas de este tipo e incluso los escogen para su
debut. Dos directores cuyos nombres serdn muy importantes para la cinematografia sonora nacional de
las siguientes décadas tienen como Operas primas a un melodrama: el ya mencionado Fernando de
Fuentes y Juan Bustullo Oro. El primero lo hace con E/ andnimo (1932), de ambiente moderno,
interpretado por Carlos Orellana y Gloria Iturbe, y del cual parece que no quedan ni su negativo ni
copia alguna. Y el segundo lo hace con Das monjes (1934), filme que trajo, segun cuenta Garcia Riera,
por un lado, algunas criticas que advirtieron cuanto de artificioso habia en el disfraz formal de un
melodrama corriente; y —para sorpresa del propio director- la conversion de la cinta por algunos artistas
e intelectuales europeos —entre ellos el poeta surrealista francés André Breton- en un objeto de culto.

En la primera mitad de los 30 se hicieron alrededor de ocho cintas de ambiente ranchero que
no fueron lo suficientementce exitosas como 444 en e/ Rancho Grande (1936), 1a que abriria un género que
a su vez le daria al cine mexicano su solvencia comercial en toda América. En efecto, 4144 en e/ Rancho
Grande no sélo dio un gran triunfo taquillero a De Fuentes, por primera vez productor ademas de
director, sino la formula capaz de convertit al cine mexicano en una verdadera industria. Fue acreedora
al primer premio internacional para el cine mexicano otorgado en el festival de Venecia en 1938 para la
fotografia de Gabriel Figueroa y abrié los llamados ‘mercados naturales” de México (Latinoamérica y la
muy numecrosa poblacién hispanohablante de los Estados Unidos). Dice Garcia Riera: “era un
melodrama ranchero inspirado por el teatro de revista al modo de su argumentsta Guz Aguila, de historia
semejante a la de la cinta muda En /z bacienda, con abundantes canciones interpretadas por el galan Tito
Guizat, ya populat entte el pablico de habla castellana de los Estados Unidos, ubicado en un medio
idilico —la hacienda porfiriana- que parecia ignorat la revolucion y la reforma agraria y salpicado de

53 S .
. Aunque esta cinta tiene mas

claras indirectas contra la orientacion dada por Cardenas a su gobierno
lazos con el género de comedia ranchera que fue, de la misma forma que el melodrama, bastante
socortido en el cine de los 40 y 50, su importancia radica en el fortalecimiento que le dio a la musica y
la cancién tradicional mexicana como uno de los elementos basicos dentro de la forma de narrar una
historia (sea comedia o melodrama) en nuestro cine.

Por la época se dicron antecedentes del melodrama referido a la condicion pecaminosa de la

gran ciudad, es decit, el cine de cabaret, un cine que se haria abundante en el decenio de los 40.

3\ lonsivdis, Carlos. Op. cit,, p. 182
2Ibid. p. 105
3 Garcia Riera, Emilio. Op. at., p. 83
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Ejemplo interesante de ello fue una pelicula que de acuerdo con Garcia Riera podria ser vista como
marginal o experimental. Esta es La mancha de sangre (1937), el Gnico largometraje del pintor Adolfo
Best Maugard. Iin ella, a pesar de haber sido hecha a través de medios precarios, se oftecia una visién
realista, descarnada e impresionante de los cabaretuchos capitalinos donde una prostituta como muchas
otras era explotada por un ‘padrote’. En ésta la prostituta es, como Santa, La mujer del puerto y otzas,
“brutalmente atractiva, desafiante, veleidosa, proclive al sacrificio, virgen subita que se desborda en

milagros, monumento sicaliptico a la hora de la rumba”*".

Intervino la censura y la cinta no pudo ser
estrenada sino hasta 1943, Otros melodramas de cabaret de aquellos tiempos son La casa de/ ogro (1938,
Fernando de Fuentes), Juntos pero no revueltos (1938, Fernando A. Rivero), Ia bestia negra (1938, Gabriel
Sonia) y Carne de cabaret (1939, Alfonso Patifio Gomez). Tanto en La casa de/ ogro como en La bestia negra
se hizo apreciable la influencia del novelista francés Zola, con lo que recordamos cémo el melodrama
del teatro fue bien auspiciado por los escritores franceses. No obstante, una de las mejores cintas del

género urbano fue ¢l melodrama de bajos fondos Migntras México duerme (1939), tercer largometraje de

Alejandro Galindo.

2.3. LA EPOCA DORADA DEL MELODRAMA TRADICIONAL O EL
MELODRAMA EN SU MAXIMO ESPLENDOR

De acuerdo con Garcia Riera, para hablar de una época de oro del cine mexicano encontramos
mas nostalgia que precision cronoléogica. Pero en el afin de delinear en el iempo aquella época, el
investigador cinematografico propone el petiodo que va de los afios 1941 a 1945, justamente los
correspondientes a la Segunda Guerra Mundial. En esos afios, el melodrama tradicional mexicano
alcanz6 su mas prolifera produccion, la cual se extendi6 hasta los primeros afios del decenio de los 50 y
encontr6 con profunda resistencia su declive al final de esta década. Por tal motivo, tomaremos como
la época dorada del melodrama clisico o tradicional del cine mexicano la década de los 40 en general.

En el perodo de la Segunda Guerra Mundial, de los tres paises de lengua castellana con
industria de cine, solo México fue aliado de los Estados Unidos. De esta alianza surgié una ayuda por
patte del vecino del Norte para realizar, en caso de que fuera necesario, la difusion de este cine entre los
paises hispanohablantes del continente, la que podtia favorecer a la causa de los Alados a través de
propaganda y movilizacion. Aquella ayuda consistia entre otras cosas, en cierta preferencia para la
obtencion de celuloide, cuya falta afecté mucho pot ejemplo al cine argentino. Esta situacion tuvo
como consecuencia en el plano artistico que la industria mexicana imitara los géneros, estilos, formatos

y formulas de taquilla de la cinematografia hollywoodense, haciendo asi todos los intentos posibles por,

5 Monsivais, Carlos. Qp. cit., p. 185
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primetro, cuajar un star gystem y, segundo, reforzar la imitacion de las técnicas melodramaticas que tenian
sus propias peculiaridades en tal industria.

El auge del cine mexicano favorecié el surgimiento de una nueva e interesante generacién de
directores; entre ellos, Emilio ‘el Indio” Fernandez, quien alcanzaria una fama mundial sin precedentes,
lograda un tanto por la imitacién del cine hollywoodense, o bien por la inteligente aplicacién de la
forma de hacer cine de aquella industria al caso mexicano. Este admirador de John Ford y su
recreacién del pasado de Norteamérica, cuenta Monsivais, demostrd desde su primera pelicula La isla de
ta pasion (1941), “cierta obsesion por las hazafias filmicas que desembocan en la tragedia” y adade “es
por ello que aspira a una mezcla de Griffith y John Ford, del melodrama superior y la notable
reconstruccion de época, en un ambito donde el amor-pasion y el patriotismo, el destino fatal y México,
el llamado del abismo y la suerte de la pareja sean una y la misma cosa.”?

Por su parte, el triunfo en taquilla del melodrama ranchero i1y, Jalisco, no te rajes! (1941, Joselito
Rodriguez) afirmo la fama de Jorge Negrete, quien se convirtid en una de las primeras figuras de este
género gracias a sus habilidades para la cancién, y que fue acompanado en esta cinta --como en muchas
otras- por Gloria Marin. Asi comenzaria la tradicion, imitada del cine gringo, de emparejar a un actor
famoso con una actriz famosa, lo cual en muchas ocasiones coincidia con su vida privada.

Pero ain cuando ¢l melodrama ranchero incursionaba en la presentacién de una parte de la
realidad mexicana, este género también tomaba a la familia como una de las alternaavas (dentro o fuera
del ambiente ranchero) para presentar una situacién (apegada o no a la realidad) susceptible de desatar
¢l sentimentalismo, la afrenta de los malos contra los buenos, etc. Ya que los hacedores de cine
observan como el melodrama “auspicia las reflexiones de sobremesa v la filosofia de fa vida sin la cual
la familia extraviaria el rumbo”®, en especifico el melodrama familiar, con sus madres y padres
abnegados y sus hijos conflictivos, encontrd una de sus mejores expresiones en la cinta de Bustillo Oro
Cuando los hijos se van (1941), con Fernando Soler y Sara Garcia, quienes “pertenece(n) al grupo de
actotes que ya son en si mismos formas melodramaticas, instituciones del intercambio de culpas y
perdones, seres de la tragicomedia que va han preparado sus facciones para expresar en un tiempo
récord la sorpresa, el dolor, la expiacion, las bienaventuranzas del perdon.”’

Ahora bien, el surgimicnto de una nueva clase media mexicana impuso habitos sustraidos del
modo de vida notteamericano, lo cual movilizé las aprehensiones conservadoras del cine nacional que

sc reflejaron en el melodrama familiar.  Muchas peliculas de la época, herederas de la mencionada

Crando los hijos se van “lamentaron la desintegracion de la familia y los peligros de una ‘vida moderna’

35 Ibid. p.p. 163 y 165
3 Ihid. p. 125
37 Monsivais, Carlos. Op. cit., p. p. 129 y 133
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que sacaba de sus hogares paternales a las muchachas para convertitlas en estudiantes o empleadas.”™

Sin embargo, ¢l director Alejandro Galindo, con fama de hombte de izquierda, realizé en 1948 Una
Jamilia de tantas, buen melodrama que tuvo el mérito de plantear en términos mas justos y mas objetivos
las contradicciones provocadas por el devenir natural de la vida. Fernando Soler era un padre de clase
media al viejo estilo, que adornaba su casa con un retrato de don Potfirio y cual titano hacia hostil la
vida a su mujer v a sus hijos. Una de sus hijas (Martha Roth) se enamoraba de un tipico representante
de otra clase media nueva y pujarite; un vendedor de aspiradoras (David Silva) que llegaba con uno de
esos aparatos, diriase que en plan simbolico, a limpiar el vetusto hogar potfiriano. Al final, pese a la
oposicién del padre, la hija se iba con su galan y la nueva clase media triunfaba sobre la antigua, como
en la realidad. En la misma linea esta Agabares para tu boda (1950, Julian Soler), que es “la saga de una
familia conservadora a la que sélo lleva cincuenta afios modernizarse un poco.””’

Por otro lado, como anticipamos en el apartado anterior, el énfasis en lo pecaminoso tendié a
desplazarse atin mas al melodrama de este periodo, volviéndose asi algo similar a una moda. El cabaret,
lugar que “hace las veces de ‘sociedad abierta’ en ¢l honzonte de las represiones, el sitio donde los
arquetipos fichan y se repegan, y los estereotipos fajan en las butacas™, fue escenario de varias
peliculas donde el pecado solia tener el acompafiamiento de la musica de Agustin Lara. Muchas de
éstas contaban una misma historia con leves variantes: “una chica provinciana o de origen humilde, caia
por culpa de las circunstancias —casl nunca por su propio deseo- en ¢l cabaret, donde un padrote la
acosaba mientras solian revelarse parentescos insospechados; era lo usual que la chica se hiciera a la vez
prostituta rechazante, valga la contradiccion, y, con lujo de facihdad, ‘artista’ famosa gracias a sus

> El doble mensaje hipocrita —

capacidades de cantante o, con mas frecuencia, de bailarina rumbera
que segun Garcia Riera es tipico del melodrama- declaraba patético el destino de la heroina, exaltante al
cabaret y la rumbera, drosa del tropico, “la de las piernas incandescentes y las caderas diabélicas, cjerce, en
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las dimensiones del cabaret, como infierno deleitoso, la embriaguez de lo femenino. z Algunos titulos
son: otra vez Santa (1943), Distinto amanecer (1943, Julio Bracho), Nand (1943) y Las abandonadas (1944).
La segunda, de atmdsfera urbana, fue una de las peliculas de Bracho mas celebrada por la critica.
Andrea Palma, hermana del director, interpreté en la cinta a una cabaretera casada con un intelectual
frustrado (Alberto Galan) y enamorada de un lider sindical (Pedro Armendariz) en combate contra la

corrupcion; se sabia de los tres personajes que habian sido compafieros en las luchas universitarias de

los afios veinte. Algo influida por el realismo poético francés a lo Marcel Carné y Jacques Prévert,

3 Garcia Riera, Emilio. Op. cit,, p. 157
% Monsiviis, Carlos. Op. cit., p. 202

® Ibid. p. 191

61 Garcia Riera, Emilio. Op. cit., p. 154
52 Monsiviis, Catlos. Op. cit., p. 188
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Distinto amanecer fue alabada “como ejemplo de un cine en buena conexién con la realidad social y
politica.”"

Aunque entre 1946 y 1950 el melodrama arrabalero se convirtié en el género definidor de la
época, sus productos no siempre fueron ‘buenos’, en todo caso cran la evidencia de que algo muy
extranio pasaba dentro de la industria. Por ese tiempo se produjo una suerte de acuerdo ticito en las
altas esferas oficiales y privadas para que el cine mexicano fuera abaratado en todos los sentidos, con cl
fin de hacer frente a una competencia extranjera de nuevo muy poderosa. De aqui que la produccion
misma de peliculas sc hiciera en tres semanas o menos, con lo que hubo una proliferacion de los
llamados ‘churros’, entre los que se contaron mas de dos melodramas. Asi se iba andcipando su
declive. Fue claro sin embargo que el cultivo del ‘churro’ fue dictado sobre todo por un monopolio de
ia cxhibicion, encabezado por el norteamericano William Jenkins, que iba marcando ciertos parametros
con respecto a las cintas que exhibiria en sus salas.

No obstante, el logro de la cumbre en cuanto a éxito y popularidad logrado a través de una
pelicula melodramatica llegé en el afio 1947, En total fueron nueve las peliculas hechas en la época por
Ismael Rodrigucz con Pedro Infante que dieron al primero gran prosperidad y al segundo la maxima
popularidad de que haya disfrutado un actor mexicano en su pais. En 1946 fucron Y« tengo a mi hijo, Los
tres Garda y Vuelven Ios Garcda, melodramas rancheros de los cuales solo en las ultimas dos aparece
Infante. El ano siguiente vio nacer el ‘Melodrama de todos los melodramas mexicanos’, ya que
entonces Rodriguez realizé Nosotros los pobres, con Pedro Infante como el carpintero Pepe ¢/ Tors, Blanca
Estela Pavon como su pareja y un reparto muy efectivo. “Los buenos didlogos populares del
argumentsta Pedro de Urdimalas, la cancion ‘Amotcito corazén’, las situaciones patétcas, los excesos
de crueldad y el abuso sentimental contribuyeron al gran éxito de la pelicula, estrenada ademas en un
cine de barrio: el Colonial”™. Su secuela, Ustedes fos ricos (1948), junto con su gran éxito vino a descubrir
una idea central: “los pobres sufrian graves carencias materiales y horribles desgracias, pero se¢ divertian
mucho mas y tenian sentimientos mas profundos y auténticos que los tristes y aburnidos ricos,
suposicién tranquilizadora y conformista si la hay.”® Fsto era un intento de razonamicnto o
justificacion de una situacion que .siemprc ha prevalecido en la conciencia popular: la comparacion con
los Estados Unidos o cualquier pais con una mejor situacién econdmica. Mientras este pais ¢s rico,
capitalista, imperialista, una potencia mundial, poderoso, pero sin tradiciones; el nuestro, aunque pobre
y jodido, tiene profundas raices culturales. 1La trama, imprescindible en la construccién de un mito y/o

de 1a cultura de la pobteza’, es para los espectadores de fines de los 40, equivalente al fluir de la vida

3 Garcia Riera, Emilio. Op. cit., p. 136
& Ibid. p. p. 170 y 171
% Tbid. p. 171
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misma. “Los conflictos y los desgarramientos se suceden en un vértigo apenas aliviado por unos
cuantos chistes y canciones, y refrendan la naturaleza del melodrama-a-la-mexicana: para que el piblico
no se sienta tan agobiado dénsele anécdotas del agobio total.”*

Cerradas las puertas de la seccidn de directores del Sindicato de Trabajadores de la Produccién
Cmematogrifica (STPC), quedaron muy pocos hacedotes de cine para realizar las ciento y pico peliculas
anuales a que sc llego en los finales de la década y escasas oportunidades para los nuevos talentos. Sin
embargo, el espafol Luis Bufluel, quien llegd a México en 1946 con la idea de estar de paso, tuvo la
oportunidad de hacer una importante produccién en nuestro pais. El productor Oscar Dancigets lc
ofreci6 dirigir su primer pelicula en nuestro pais: Gran Casing (1946), con Libertad Lamarque, Jorge
Negrete y Mercedes Barba, la que basada en una novela de Michel Weber resulté un melodrama
honesto y aceptablemente realizado, pero sin mayor trascendencia. Después vino la comedia E/ gran
calavera (1949) y para 1950 Budiuel hizo la que Garcia Riera llama ‘a primera obta de genio en el cine de
lengua castellana’ Los o/vidudos. Esta pelicula rompe con la tradicién melodramitica mexicana porque,
aunque puede ser vista como denuncia de la miseria {lo cual no entraba dentro de la tematica
melodramatica hasta entonces}), “es sobre todo un acercamiento solidario a petsonajes no sublimados
por el dnimo sentimental, lasamero y conmiscerativo tipico del melodrama: (y en todo caso) son
apreciados como setes humanos verdaderos, capaces de acceder lo mismo a la ternura que al crimen”®.
Sin embargo, esa visién, como denuncia y/o gusto de lo decadente (lo sordido) si sera para el cine
futuro (melodramatico o no} una fuente de inspiracién y/o la llave que abre la puerta para tratac este
tema, ¢l cual incluso puede ser —desde el punto de vista de un artista que deja ver en su obra sus
sentimientos con respecto a algo- infinitamente aterrador, mejor dicho, ominoso.

Pero dentro de la produccién de Bufiuel en nuestro pais, cn el ejemplo de Swsana, su tercera
realizaciéon (de 1950, también), podemos observar un elemento que se suma al enriquecimiento de la
creacidon melodramatica de nuestro cine. En este latggometraje se recrea ¢l tema espinoso que es la
llegada de una mujer extrafia a una casa apatentemente estable: la malvada protagonista (Rosita
Quintana) escapa de una prisién para trastornar una idilica hacienda, donde provoca el deseo
incontrolado en todos los personajes masculinos, incluido el del patrén (Fernando Soler). A pesar de
las situaciones influidas por clerta carga melodramatica arrojadas en Swsara, no faltaron espectadores

mas abusados que pudieron advertir una gran tendencia del mejor humor subversivo.

% Monsivais, Cardos. Op. cit,, p. 148
& Gareia Riera, Emilio. Op. cit., p. 175
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2.4. EL PERIODO DE LOS EXCESOS

El inicio de la década de los 50 fue para el cine una lucha contra la aparicién de la television.
No s6lo en México, sino en todo el mundo, el cine resintié de inmediato la competencia del nuevo
medio. Dicha compctencia (ganada en cierto modo por la TV desde un principio) influyé mucho en la
historia misma del cine, obligindolo a buscar nuevas vias en lo formal y en lo técnico asi como en el
tratamicnto de temas y géneros.  En poco tiempo los recursos que se utilizaron para vencer la batalla
contra la television resultaron insuficientes en todo el mundo y en México no atrajeron al cine nacional
a un nuevo y amplio publico de clase media que solia presumir de no ver peliculas del pais por buen
gusto y cultura. Mucho menos aseguraron al publico humilde, visto como consumidor natural del
‘churro’, que empezaba a desertar de las salas de cine para ver espectaculos simples y baratos, como el
aparato de television, que bastaba y sobraba, y ademas daba la ilusién de la gratuidad.

Pero la técnica cinematografica sufria una evolucion: gracias a peliculas virgenes mas sensibles y
a equipos de filmacion mas ligeros, se facilitaba el rodaje fuera de los estudios, en las Ilamadas
locaciones. Asi se lograba una apariencia mas realista en las imdgenes, se reducia el personal necesario
para la produccion y en consecuencia se abatian los costos. Rades, una pelicula mexicana de 1953, puso
ejemplo de un cine barato, con ahorro de ‘cstrellas’ y estudios, capaz a la vez de ser premiada en un
festval internacional como el de Cannes de 1955, de tener buena critica y de hacer incluso una
honorable carrera comercial al tener estreno en México dos afios después de filmada, sin sumarle a ello
que fue precursora del cine independiente.

Debido a que durante ¢l gobierno de Ruiz Cortines, ¢l regente de la ciudad de México, Ermesto
P. Uruchurtu, impuso a la capital un clima de austeridad y virtud forzosa, por lo que los cabarets de
segunda debicron cerrar a la una de la noche y la prostitucion fue perseguida, el cine arrabalero y
cabarctero sufric un eclipse total; por lo que otra vez se acudioé al cine ranchero. Ademas, se quiso
creer que la clase media encontraria interés en un cine mas ligero, de ahi que surgiera una radical
variaciébn en los porcentajes de dramas y comedias a finales del primer lustto de los 50. Los
melodramas con parejas famosas encontraron recreacién en Aunsiedad (1952, Miguel Zacarias) con
Pedro Infante y Libertad Lamarque; F/ rapte (1953, Emilio Fernandez) con Jorge Negrete y Maria Félix,
por cjemplo. El realizador Ismael Rodriguez obtuvo un nuevo éxito con ATM y jQué fe ha dado esa
mujer? (1951), combinando con el melodrama tintes de comedia y confrontando (o empatejando) a dos
machos famosos, en lo que algunos ctiticos han visto la homosexualidad oculta del mexicano.

Mis adelante (2 mediados de los 50), las necesidades de mayor realismo, forzadas por esa
competencia con la TV, estimularon un tratamiento menos hipéerita de lo erético que solo sirvio de

estdmulo para la satisfaccion del espectador reprimido. De ahi que se permitiera en 1955 la apancion de
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desnudos femeninos en algunas peliculas ‘s6lo para adultos’. Tales desnudos dejaban ver por ejemplo
pechos, pero no pubis (ni femenino, pero mucho menos masculino). Cuenta Gatcia Riera que incluso
“las desnudas debian permanecer quietas para poder llamar a sus poses ‘desnudos artisticos’, quizd para
compensar ¢l pecado del desnudo con la virtud de la inmovilidad: al moralismo le gustan las mujeres
quictas.”®

No obstante, con esta ‘liberalizacion’ de la censura, la industria filmica se quedaba sin clientela
considerada ‘respetable’, la que se asustaba por un desnudo (o se excitaba hasta avergonzarse de si
misma o de no saber qué hacer con ello), pero atn asi conservaba un puiblico vasto, entre los que se
cuentan hombres o partejas'de ‘amplio criterio’. De alguna manera, en ese tiempo, el melodrama
recutre “a lo ‘fuerte y escabroso’, a los desafueros y las licencias del sexo ‘light’, a las miradas mérbidas
en la sacristia, a la insinuacién de ‘vicios contranatura’”®, pero no perdera oportunidad para lanzar una
y otra vez sus reganos moralistas o chantajes sentimentales. Por ejemplo, en el intento de condensar
culebrones radiofonicos —después telenovelas- del cubano Félix B. Caignet vy la tabasquefia Caridad
Bravo Adams, se dicron éxitos taquilleros como una version de [Z/ derecho de nacer (1951, Zacarias
Gomez Urquiza), con Gloria Marin y Jorge Mistral, lo cual alenté la explotacion cinematografica de
otras obras del mismo autor. La explicacion es la siguiente: “la radionovela (convertda en pelicula o
telenovela) le importa a los oyentes porque —en un continente poblado por hijos sin padre reconocido-

. .
seduce con el determinismo moral”™

, siendo las sufrientes madres inmortalizadas por actrices como
Libertad Lamarque, que demostraron una gran capacidad lacrimégena.

Tan grande era la preocupacidén del melodrama por acceder al publico de clase media que
muchos de sus ejemplares hacian referencia a la familia de este rango y al tema del ascenso social. Sin
embargo, dos temas ‘espinosos’, el aborto y el divorcio, que se volvian comunes en los integrantes de
esta clase (mas joven, preparada profesionalmente y a la que le estaba llegando la revolucion sexual),
mcrecieron la mas definitiva reprobacion melodramatica. T bijo debe nacer (1956, Alejandro Galindo),
Esposa te doy (1956, Galindo), Los hijos del divorcio (1957, Mauricio de la Serna), E/ derecho a la vida (1958,
de la Serna) y Mis padres se divorcian (1957, Julian Soler), fueron algunas peliculas con esos temas. Incluso
algunos autores asustados por la llegada (via norteamericana) de nuevas modas en el comportamiento,
el atuendo y la musica de una juventud ‘rebelde’ y los comienzos de un uso generahzado de los
anticonceptivos femeninos, filmaron una decena de peliculas preocupadisimas por la juventud (pero a

la vez explotadoras de la moda y los artistas), desde melodramas infectos como [Juventud desenfrenada

(1956, José Diaz Morales) y La rebelidn de los adolescentes (1957, José Diaz Morales), hasta un intento serio

8 Ibid. p. 190
6 NMonsiviis, Carlos. Op. cit., p. 207
0 1bid. p. 178

36




de entender los problemas de la edad: Los jivenes (1960), del director debutante Luis Alcoriza, alumno
de Luis Bunuel. Aunque también se dieron peliculas infantles o de luchadores donde elementos
melodramidticos —como la divisién de personajes en buenos y malos, la presentacién de un final doble y
cierta tendencia al sentimentalismo- fueron evidente y hasta deliberadamente explotados por los
hacedores de cine.

Asi pues, a fines de esta década, una crisis del cine mexicano no era sélo adverable para quienes
conocian sus problemas econémicos, sino también para los espectadores quienes percibian facilmente
el tono mismo de un cine cansado, rutinario y vulgar, carente de inventiva ¢ imaginacién. Ademads, de
clerta forma, el mismo cine mexicano ‘se impedia cualquicr tipo de renovacién’: por un lado, la
produccidn se habia concentrado en pocas manos, y por el otro las puertas cerradas del STPC impedian
un natural y necesario relevo en el cuadro de directores. Al desvanecerse el espejismo de una

™ El colmo

prosperidad, “la dinica imagen que el cine nacional podia ofrecer era la del subdesarrollo.”
de esta situacion fue el caso de La sombra del candillo (1960, Julio Bracho), que a pesar de haber cambiado
los nombres a los personajes reales (tal como en la novela), y aunque la exhibicion de la cinta fue
autorizada por la Direccion de Cinematografia, un insélito, indignante y nunca confesado veto militar
impidié su estreno.

No obstante, en un sector de la poblacién poco a poco crecia la aversion a los ‘churros’ y un
entusiasmo por un cine mas complejo. Desde publicaciones culturales como la Revista de la Universidad y
el suplemento Méxvco en la cultura del diario Noredades, una nueva critica ya no se sentia obligada como
cast toda la anterior a defender al cine mexicano por el simple hecho de serlo. Antes bien al contrario,
planteaba la necesidad urgente de un cambio radical haciendo hincapié ¢n lo que ya mencionabamos
sobre el cine de autor. Algunos de los criticos que escribian en esas publicaciones formaron en 1961 el
grupo Nuevo Cine que editd una revista con el mismo nombre y logrd lamar la atencidn y provocar el
odio de los defensores interesados del cine mexicano convencional. Un miembro de este grupo, Jomi
Garcia Ascot, comenzo en 1961 la realizacion de En ¢/ balon vacio, el que no tuvo nunca estreno
comercial, pero al pasar en exhibiciones privadas y en dos festivales europeos, que le dieron algunos
premios, merecié elogios. Se ponderé el logro de un buen resultado con la minima inversion,
alentando asi lo que resultaria un acontecimiento muy significativo: la celebracién en 1965 del 1
Concurso de Cine Experimental de Latgometraje, convocado pot la seccion de Técnicos y Manuales
del STPC. Dicho concurso tuvo la virtud de demostrar con sus mejores resultados -los de Gamez,
Isaac, Gurrola, Michel y Laiter- que el buen gusto, la cultura y la mteligencia podian suplir ampliamente

al largo y penoso aprendizaje técnico pretextado como requisito sindical para acceder a la realizacion de

7 Garcia Riera, Emilio. Op. cit, p. 210
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cine. Ademas, algunas cintas acertaron al reflejar en un tono de absoluta seriedad temas de actualidad
como los cambios a favor de la libertad femenina. Como resultado de cierto odio a un melodrama
bastante gastado (‘choteado’), este género no partcipé de estos ejercicios de tenovacion del cine
mexicano.

Era obvio que frente a la ola de modernidades y erotismo, el melodrama tradicional (moralista y
conservador) nada nuevo podia aportar. De ahi que la nostalgia por los mejores tiempos promoviera
un alud de nuevas versiones {en colores, claro) de viejas peliculas: Santz (1968, Emilio Gomez Muriel),
Casa de mujeres (1966, Julidn Soler), £/ derecho de nacer (1966, Tito Davison), Coragin salvaje (1967,
Davison), Cuando los hijos se van (1968, Julian Soler), Flor de durazne (1968, Emilio Gémez Mutiel), Quinto
patio (1969, Federico Curel), Chucho e rofo (1969, Alfredo Zacarias), Angelitos negros (1969, Joselito
Rodriguez), Las jovenes amantes (1970, Bemito Alazraki), Lo gue mds gueremos (1970, Miguel Zacarias)
segunda version de F/ dofor de los hijos, Me be de comer esa tuna (1970, Alfredo Zacarias) v La wda it de

Pito Péreg (1970, Roberto Gavaldon).

2.5. EL DECLIVE DEL MELODRAMA TRADICIONAL Y SUS
INTENTOS POR SOBREVIVIR

Poco antes de asumir Luis Echeverria la presidencia de México, su hermano Rodolfo
Echeverria ~el cx actor Rodolfo Landa- fue nombrado en septiembre de 1970 director del Banco
Nacional Cinematografico. Ocurriria durante su gestién lo que Garcia Riera denomina como ‘la virtual
estatizacion del cine nacional en un pais no gobernado por comunistas’. En efecto, el sexenio
echeverrista fue una €poca excepcional del cine mexicano porque en clla accedio un buen nimero de
bien preparados directores a la industria cinematografica, como nunca antes habia sucedido, y en la que
sc disfrutd de mayor libertad en la realizacién de un cine de ideas avanzadas. A pesar de que una muy
actuante censura previa impidié muchas veces el abordamiento critico de temas politicos vy sociales de
actualidad, y a pesar de que cl cine se hizo eco de una retérica oficial tercermundista y demagogica, los
nuevos cineastas resultaron capaces de reflejar en sus peliculas algo de complejidad y la ambigiiedad de
lo real. Lograron asi aparecer un buen nimero de peliculas contrarias en espiritu al simplismo del
conservador, moralista e hipécrita cine mexicano convencional. Sin embargo, ese paso no sélo fue
objetado por los defensores interesados del viejo cine; también lo condend una izquierda radical,
maniquea y adversa sin matices a un cine de autor tan ‘burgués’, segin ella, como la democracia
‘formal’, lo cual tenia algo de cierto.

Asi, por su parte, antes de llegar a una casi completa inaccion, los productores privados

tendieron a hacer un cine cada vez mis barato. Ya desde 1972, la gran mayoria de ellos habia dejado de
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hacer peliculas y los pocos filmes que hicieron marcaron los comienzos de un cine prostibulario,
cabaretero y populachero que capitalizé con buen éxito de piblico la permisividad de la censura ante
los desnudos y las ‘palabrotas’. Este cine (llamado de ‘ficheras’) hizo de Sasha Montenegro -la ahora
esposa del ex presidente Lopez Portillo-, una oponente taquillera en los terrenos del erotismo de Iscla
Vega, Mercedes Carrefio, Jacqueline Andere e Irma Serrano, ésta Glama también relacionada
sentimentalmente con un ex presidente (Gustavo Diaz Ordaz). Sucedié que al extinguirse el
melodrama tradicional, la industria cligié para sustituirlo un abanico de géneros, entre ellos este tipo de
cine, el del provinciano ante la ciudad amplia (el ‘milusos} y el de la frontera drogadicta y
multihomicida, que sin embargo conservaban mucho cl espiritu de una doble moral. La timida
perversidn del melodrama tradicional (que chantajeaba v daba lecciones morales dobles, donde por
ejemplo el hombre tenfa derecho a tener las mujeres que quisiera, mientras que la mujer no podia tener
los hombres que deseara), cambid por una perversién cinica, por asi decirlo, donde los dobles mensajes
(o albures) insistian pot ejemplo en el acto sexual pero no lo hacia explicito (ni lo mas cercano a ello).
En cambio, para saciar esa hambre sexual que aquejaba al pucblo, ahi les va “j(..)la inundacion de
brassieres, la masificacion del desnudo que desemboca en el tedio ante la falta de topa, los macrosenos
en la microeconomial”’

Aquella ‘virtual estatuzacion’ del cine, por supuesto, tuvo cuidado en no afectar los intereses
privados de la exhibicion y la distribucidn; sino al contrario, fortalecerlos. Al ser ‘descongelados’ los
precios de entrada de los cines y al desaparecer entre éstos los de segunda y tercera corrida para ser
convertidos todos en salas de estreno, aumentaron mucho los ingresos de los productores privados.
Eso facilité que la produccion mayoritaria volviera a manos privadas durante ¢l gobierno de José Lopez
Portillo (1976-1988), periodo ¢n que como producto del nepotismo mexicano, una hermana del
presidente (Margarita Lépez Portillo), fueta nombrada directora de Radio, Television y Cinematografia
{RTC), y con ello se rompicra la continuidad del proyecto echeverrista y se infringieran severos golpes
al cine nacional.

Rodeada de conscjeros culturales la directora de RTC dio por segura la incompetencia de los
nuevos realizadores mexicanos, por lo que uatd de propiciar un retorno a la época de oro con un cine
‘familiar’ que ya no iba con los tiempos. Por su parte, los productores privados encontraron muy
redituable la fabricacion de un c¢ine protopornografico y populachero (con una ausencia total de trabajo
argumental), que llegd a escandalizar —tardiamente- a las mismas autoridades estatales responsables de

su proliferacién. En términos generales, la administracién de Lopez Portillo dejé en el abandono a la

2 Monsivais, Carlos. Op. ¢it, p. 208
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cinematografia mexicana y donde meti6 la mano, lo dnico que provocd fue caos, dentro del cual el
melodrama vio sepultada cualquier posibilidad (si la habia) de renovarse.

No obstante, segin los expertos, varias de las producciones independicentes (tanto largo como
mediometrajes) ilustraron un nuevo auge forzado en buena medida por la situacién industrial, lo cual
probo la fuerza alcanzada en México por la mejor vocacién cinematogrifica. Este cine (hecho casi
siempre con medios precarios y sin ninguna seguridad de exhibicién publica) produjo tesultados
mnsolitos: de 1977 a 1982 mas de un centenar de largo y mediometrajes independientes igualaron en
nimero —y quizas superaron- a la produccidn estatal de la misma época. Ademas, nunca se habia
producido, ni de lejos, semejante participacion femenina en la realizacién de cine mexicano: 16
directoras, por lo menos, tuvicron en el cine independiente las oportunidades negadas en el pasado por
la industria.

En 1985, gracias a la celebracion de un tercer concurso de cine expetimental, alentado por un
nuevo insttuto: el IMCINE (organismo del Estado subordinado a RTC y por lo tanto, a la Secretaria
de Gobernacion), fueron producidas 12 cintas independientes. Aunada a la creacién de este instituto y
como un remedo de la ‘virtual estatizacion’ del cine, ¢l siguiente afio fue creado el Fondo de Fomento a
la Calidad Cinematografica (FFCC) con la aportacién de los exhibidores favorecidos por un nuevo
aumento de los precios de entrada a los cines. Ambos organismos serian muy importantes para la
produccion del sexenio salinista.

Antes, en ¢l sexento de Miguel de la Madrid (1982-1988), el cine privado siguid explotando tres
vertientes genéricas: el cine 1épero (albures y ficheras), el violento (el de¢ la zona fronteniza con Estados
Unidos) y el familiar {como una extensién mas de la produccion de Televisa que, como sus programas
televisivos, hacia peliculas para ‘entretener’). En este periodo, Monsivais explica que vulnerado el
melodrama se desliza a la autoparodia y a la desaparicion: “el pablico huye de las salas de cine o sc
fragmenta generacionalmente, la mayoria de los tabis (sic) se diluyen, la censura moral viene a
menos”".

Finalmente todo e¢s resultado de la carga que la industria cinematografica significa para el
Estado, como lo apunta cherico‘Dévalos, en virtud de que los sucesos del sexenio delamadridista “en
las reas de produccién, distribucion y exhibicién cinematograficas sélo expresan el proceso general de

transnacionalizacién, desnacionalizacion y privatizacién de la vida econémica del pais. Es la

3 1bid. p. 208
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expropiacion alevosa de los destinos de la Republica por cuenta del capital y la incapacidad historica de

la sociedad civil para plantear organicamente sus demandas ¢ intereses ante el Estado.”™

™ Davalos, Federico. Conferencia: “Notas sobre el cine mexicano durante el régimen presidencial de Miguel de Ja Madrid
(1982-1988)” presentada en la Segunda Semana de la Comunicacion, organizada por ¢l Insttuto de Estudios Superores de
Oaxaca, Oax. el 27 de mayo de 1987, p. 9
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CAPITULO 3
EL SEXENIO SALINISTA (1988-1994)

La caracteristica que en esencia define el periodo presidencial de Carlos Salinas de Gortan
consiste en un doble discurso que llevé, por un lado, a hacer creet a todo mundo, incluso al presidente
mismo, que nuestro pais sc encaminaba a un desarrollo econdmico, politico y social sin precedentes; y
por el otro, a estancarse en muchos hoyos que se hicieron mas profundos demostrando que no era real
tal desarrollo. Este doble discurso, perverso y jugueton, es analogo a la doble moral observada en el
melodrama tradicional de los afios 40 y 50, como ya lo hemos visto anteriormente. Por ello, en
especial, el analisis que haremos de un conjunto de peliculas de corte melodramatico esta inserto en este
perniodo de la historia de nuestro pais, tan intetesante y contradictorio, que hasta nuestros dias es objeto
de acaloradas discusiones y debates, con el objetivo de descubrir Ia forma en qucl asi como del sistema
politico mexicano no han desapatecido usos y costumbres del Maximato por ejemplo, sin que llegara
tampoco a ser reconocido como tal, también en el cine existen rasgos melodramaticos que no
necesariamente se conjuntan para hacer de una pelicula un melodrama tradicional, pero si forman parte
de una fuerte estructura que se niega a desaparecer y que sirve de base para varias producciones, a pesar
de los muchos enemigos que tiene.

A manera de relato cinematogrifico, que sitve como base de un guién, haremos un recuento
cronologico de los mas importantes sucesos de este periodo, los cuales tuvieron una incidencia
importante en la existencia de la industria cinematografica y la produccion de las peliculas que
analizaremos postetiormente. Para ello contaremos con el dltimo tomo de Tragicomedia mexicana, que

escnbe José Agustin, como principal bibliografia.

3.1. PLANTEAMIENTO DEL CONFLICTO. EL ARRANQUE DEL
NUEVO GOBIERNO

De acuerdo con lo que cuenta José Agustin, lo que podriamos llamar ‘el conflicto’ al que se
enfrenta Carlos Salinas de Gortari, nuestro protagonista, tene como antecedente el terrible sexenio de
Miguel de la Madrid debido tan solo a que su balance ccondmico era el més negativo desde 1929, Asi
pucs, s¢ vivia una gran tension en la que muy pocos veian con esperanza los afios venideros; sin
embargo, se esperaba que después de los afios de crisis viniera una transicién que efectivamente
actualizara el panorama del pais y revirtera la concentracion de la riqueza que prevalecia hasta ese

momento. Las cxpectativas se centraban en “que las politicas de apertura, privatizacién y

42




adelgazamicnto del Estado en verdad frenaran la corrupcién y revitalizasen al mercado para que la

.. . 75
productividad se reactvara”

. Ademas se esperaba que Carlos Salinas de Gortari, el nuevo presidente,
promoviese ¢l proceso democratico y retomara el sistema priista que claramente se habia resquebrajado.

Asi las cosas, ¢l dia de la toma de posesién, el representante del Ejecutivo anuncié ‘tres grandes
acuerdos nacionales’: la ampliacién de la vida democritica, consistente en una nueva reforma electoral;
la recuperacion economica y el bienestar popular. Aunado a ello, sc mantendria la austeridad y
continuarian las privatizaciones de paraestatales no prioritarias, asi como la creacidn de los pactos ¢ la
apertura al capital extranjero. Finalmente, como punto central, Salinas se comprometié a ‘luchar
frontalmente contra la pobreza y la marginacidn’, para lo cual contaba con un Programa Nacional de
Solidaridad Social que se conoceria como PRONASOL. Lo que sucederia en la prictica de este
proyecto benefactor para la gente hundida en la miseria, dejaria mucho que desear por razones cn las
que profundizaremos mas adelante.

Segun relata josé Agustin, en principio el nuevo gabinete dio mucho de qué hablar y fue
calificado como ‘de duros e inmaduros’. Estos, que vendrian a representar a los personajes
secundarios, por una parte se componian de los veteranos (es decir, los duros), como Fernando
Gutiérrez Barrios en Gobernacion, y Arsenio Farell, quien fue ratificado en Trabajo y Prevision Social.
Ia gran sorpresa fue el nombramiento en Turismo de Carlos Hank Gonzalez; asi como el de otro duro,
Javier Garcia Paniagua, quien encabezd la Secretaria de Proteccion y Vialidad del D.F. “Con todos
ellos el mensaje era claro: el nuevo gobiemno no dudaria, si el contexto lo demandaba, en recurrir a la

»% es decir, en términos melodtamaticos, a la tepresion por medio de la moral, las

mano dura
convencioncs, las tradiciones, etc. Por otra parte se hallaban los (inmaduros} jovenes tecnocratas (el
factor fresco y de rompimiento en la historia), como Manuel Camacho Solis, quien fue nombrado
regente del Distrito Federal; o Pedro Aspe, que llegd a Haclenda mientras Jaime Serra Puche se dirigio
a Comercio. Patricio Chirinos ligd boleto en la Secretaria de Ecologia y Desarrollo Urbano y otros
viejos amigos fueron a dar a posiciones menos rimbombantes: Emilio Gamboa al Infonavit, Emilio
Lozoya al ISSSTE y Otto Granados a Comunicacion de la Presidencia. FEn cambio, Emesto Zedillo
fue reclurado en la Secretaria de Programacién y Presupuesto; Luis Donaldo Colosio a la jefarura del
PRI; Maria de los Angeles Moteno en Pesca y la joven Maria Elena Vazquez Nava encabezo la

Contraloria. Por encima de todos estaba José Maria Cérdoba Montoya, antiguo amigo de Salinas y

quien —segun los rumores- tenia fuerte influencia en el nuevo presidente. Para el se cred el cargo de

5 Agustin, José. Tragicomedia mexicana 3, Ed. Planeta, 1° ed., México: 1998, p. 167.
6 Ibid. p. 175
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Coordinador de la Presidencia, por ello su personaje no vendria a ser tan secundario como los otros,
incluso podria ser el villano.

Con estos elementos, afadiendo un neoliberalismo similar al de Thatcher o Reagan, el resultado
fue “un estilo personal de gobernar tan agresivo como corruptor, que mezclaba lo mas vicjo y viciado
del sistema con neoliberalismo high tech”” Era una suerte de doble moral en la que el discurso
neoliberal serviria como contrapeso para un discurso y una forma de gobernar bastante aficjo y gastado
que, sin embargo, habia mantenido en el poder a un selecto grupo de personas.

No obstante tal ‘buena’ apariencia, debido al fuerte rumor de que las elecciones que lo habian
llevado a la silla presidencial eran el mas grande fraude electoral no ocurrido desde hace mucho tiempo,
Salinas debia antes que nada afianzarse en el poder (es decir, legitimarse) y para ello recurrié a grandes
golpes principalmente publicitarios que excitaron el morbo de mas de uno. El mas espectacular fue

»® De acuerdo con el

algo asi como “una carambola de varias bandas cargada de densos mensajes
relato de Agustin, en enero de 1989 fue arrestado Joaquin Hernandez Galicia la Quina’ (el ‘lider moral’
de los petroleros), segin la version oficial de la Procuraduria General de la Republica (PGR) debido a
denuncias de acopio ilegal de armas, por lo que agentes de esta dependencia fueron a constatarlas, eso
si, apoyados por la tropa si es que habia que recurrir a la fuerza. Como era de esperarse, la noticia
causd conmocion.  Por un lado, los lideres obreros se molestaron y Fidel Velazquez se quejé por el
allanamiento, pero Salinas lo mandé Hamar para calmarlo, asi que a los dos dias 1a CTM vy el Congreso
del Trabajo desconocieron al cacique petrolero. La poblacion se impresiond por la contundencia de tal
golpe, el cual fue seguido por una intensa campaiia de apoyo auspiciada por la mayoria de los medios
de comunicacion presentandolo como un intento setio de limpiar al sindicalismo de los cacicazgos. Al
mes del golpe a ‘la Quina’, Salinas enguanto la mano dura y ordené el arresto de Eduardo Legorreta,
duefio de Operadora de Bolsa, quien estaba acusado de comprar y vender certificados de la Tesoreria
(cetes) y contratar préstamos de cetes con titutos de emision vencida, entre otros delitos; todo esto con
el fin de que no se dijera que nada mas la agarraba con los lideres obreros corruptos. El escandalo fue
‘mis terso’ esa vez, pero mucha gente se emociond ante lo que parecia scr una seria campana contra la
cotrupcion. Nada mas alejado de la realidad ya que, por lo menos en este caso, el ciminal estuvo poco
tiempo en el reclusorio y pronto volvio al ‘fabuloso negocio de la casa de bolsa’.

Otro gran golpe publicitario fue la renegociacion de la deuda. ILa historia de este
acontecimicnto comenzoé en los primeros dias del sexenio cuando sc firmé el Pacto para la Estabilidad

y el Ctecimiento Econémico (PECE), que sustituyé al PSE; era la misma receta neoliberal, sélo que

7 Ibid. p. 178
7 Thid.
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ahora prometia ‘una nueva era econdémica’ que desde hace tiempo México merecia. Para ello Pedro
Aspe y Emesto Zedillo indicaron que en lo inmediato habria que recurrir al ahorro interno ya que
continuaria la austeridad y la contencion del gasto pablico. Pero aun con estas medidas que resultaban
insuficientes, a lo largo de la primera mitad de 1989 Salinas insistié en el tema de la deuda al pedir la
unidad nacional para renegociatla e intensificar una campana para que la poblacion rechazara la forma
en que se habia venido pagando. Por tal motivo, Aspe iba y regresaba de Estados Unidos, Japon y
Europa, reiterandoles a los acreedores que, por cumplir las exigencias de los bancos, México padecié un
terrible deterioro en la economia. En concreto, los negociadores mexicanos pedian una reduccion del
55 por ciento de la deuda y que los pagos fueran del 2 por ciento del PIB, lo cual, por supuesto, fue
rechazado por los banqueros internacionales. LEntonces Salinas se jugd la carta de la suspension de
pagos, acto que aunque no fue del agrado de los centros financieros, no los hicieron reconsiderar el
caso. Asi las cosas, el presidente George Bush tuvo que intervenir para que estos acepraran hacer
algunas concesiones y ilegaran a un acuerdo. En via de mientras, se concedié un crédito puente por 2
mil millones de dolates para que el gobierno salinista respirara, acuerdo que aunque era importante, ni
remotamente cubria las necesidades del pais y finalmente los préstamos significaban mayor
endeudamiento, lo cual se habia prometido evitar. A pesar de todo, Salinas hizo una de sus mejores
escenas al proclamar en un mensaje televisado la rencgociacion como ‘un gran momento para nuestro
pais, producto de un esfuerzo paralelo’.

Sin embargo, en su interior, el presidente se encontraba inquicto porque a principios de 1990
veia que la nueva casta de inversiones preferia las bolsas de valores del sudeste asiitico o los nuevos
mercados de Europa ordental en lugar de los mexicanos. Para atractlos, Salinas rescaté la idea del
acuerdo de libre comercio con Estados Unidos que habia propuesto Ronald Reagan. Sin perder mis
tiempo, el presidente mexicano le propuso a su similar estadounidense un acuerdo de este tipo (que
tendria por nombre Tratado de Libre Comercio, TLC) y para seducirlo, afiadié que asi se formaria un
poderoso bloque econémico que haria temblar a la Unién Europea y a Japén. En febrero del mismo
afo, en medio del secreto absoluto, José Matia Cordoba y Jaime Serra Puche, secretario de Comercio,
se lanzaron a Washington para conversar con Robert Mossbacher y Carla Hills, del Departamento de
Comercio, y también con James Baker, cl secretarioc de Estado. A partir de es¢ momento, las
conversaciones siguieron sin pausas y en tiguroso secreto hasta que Estados Unidos decidid filtrar la
noticia.

Por su parte, durante un tﬁomento el gobierno canadiense de Brian Mulroney dudé en formar
parte del TLC porque en su pais habia visibles descontentos por la forma en que se habia desempeniado

el libre comercio con los estadunidenses. En cambio en México, la idea fue aplaudida por la cipula de

45




hombres de negocios, el PAN vy los intelectuales de Nexos y Vauelta en virtud de que “atraeria
inversiones al pais, aumentarian los empleos, regresarian capitales fugados, entrariamos a la modernidad
posmoderna y nos colocariamos de golpe en el first world””, mientras que la opinién de la oposicién de
izquierda, un gran numero de investigadores y los sectores nacionalistas lo rechazaron tajantemente.
En Estados Unidos, los principales opositores al TLC fueron los obreros de las grandes centrales que
aducian que con los miserables salarios al sur de la frontera una gran cantidad de empresas se instalaria
en México, lo que dejaria sin empleo a los trabajadores gringos.

Obviamente, un tratado de estas magnitudes —donde habia gran diferencia entre las fuerzas
economicas que sostenian a cada pais-, México terminé aceptando concesiones que lo ponian en franca
desventaja. Pero ello se agravo, apunta José Agustin, cuando Salinas estaba llegando al final de su
sexenio y aun no tenia la ratificacién del TLC. Entonces hizo mds y mas concesiones, de tal modo que
este acuerdo comercial fuera irresistible para los otros gobiernos. Finalmente la votacion tuvo lugar en
noviembre de 1993 y ¢l TLC fue aprobado por 234 votos a favor contra 200. No obstante, la discusion
previa de los congresistas extranjeros dejo ver las declaraciones mas humillantes. Los opositores
afirmaron que México era una dictadura rotativa, deshonesta, donde todas las clecciones habian sido
fraudulentas y se violaban las leyes laborales y ambientales y los derechos humanos, ademas de que cl
cotrupto dinero mexicano habia corrido por Washington y habia sido descarada la compraventa de
votos. Aun con la cara pateada, Salinas de Gortan al fin pudo respirar ya que habia logrado aquello por
lo que tanto habia trabajado: el TL.C entraria en vigor el primero de enero de 1994. Habria que
preguntarse al respecto ya que Agustin no lo explica, cuales eran las razones personales de este hombre
pot lograr concretar cste negocio que, asi como lo plantea el autor, evidentemente perjudicaria a las
mayor parte de la poblacién del pais en vez de ayudatle.

Mientras eso sucedia, como seguia sin haber dinero, el gobierno se propuso privatizar todo lo
posible para hacerse de recursos, a saber que la privatizacion era columna vertebral del proyecto
neoliberal pues disminuiria ¢l tamafio del Estado y mejoraria la eficiencia del gobierno. De las 1,115
empresas estatales que habia en 1983, diez afios después sélo quedaban 213. Increible pero cierto.

Aunque uno de los recursos favoritos del salinismo para desaparecer empresas fucron las
‘quiebras instantineas’, la que resultd espectacular fue la venta de Teléfonos de México (TELMEX),
pero no pot el monto del pago sino por la forma en que se llevé a cabo. Para empezar se inicié una
gran campafia de descrédito contra ella, lo cual no resultaba nada dificil porque sin duda el servicio
telefonico en México era siniestto. Ademas, para que fuera mas atractiva para los compradores, se

procedié a mejorar la capacidad tecnoldgica de la empresa. Y finalmente se establecié un increible

7 Ibid. p. 190
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‘periodo de ajuste’ a fin de que tuviese el virtual monopolio de los servicios telefonicos hasta 1996, pues
solo entonces la larga distancia se abritia a la libre competencia. Estas condiciones, que sélo eran las
mas notorias entre tantas otras, resultaban tan favorables que convertirian 2 TELMEX en la empresa
mas redituable del mundo, lo cual fue un excelente gancho para los compradores.

No obstante, dicha venta no hubiera sido factible si el PRI en mancuerna con el PAN no
hubiese aprobado las modificaciones a la Constitucion que reemplazaban el sistema de concesiones por
el de *autorizaciones’, con lo cual la privatizacion adquiria la maxima garantia juridica. Entonces el
Estado se dio a la tarea de vender empresas a diestra y siniestra, como en el caso de los bancos, los
cuales se vendieron en cinco grandes paquetes. Estos incluian Banamex, Bancomer, Serfin, Comermex,
Mexicano Somex, Banco Mercanul del Norte, Bital y el Banco del Atlantico. En el fondo, el presidente
aproveché esta reprivatizacion para crear una clase bancaria afin a su proyecto transexenal, ya que de
acuerdo a la interpretacion de José Agustin tenia grandes aspiraciones de continuar ejerciendo el poder
desde ultratumba una vez terminado su periodo de administracion.

Finalmente, los nuevos banqueros constituyeron un oligopolio, se dedicaron a ganar dinero lo
mas pronto posible para recuperar sus inversiones y establecicron una dinimica en la que los
ahorradores ganaran cada vez menos y los deudores pagaran cada vez mas. Lsta siruacion afecté a
todos los que tenian tratos con los bancos y los primeros en resentirla fueron muchos agricultores de
Jalisco, Nayarit y Colima, quienes en 1993, indignados porque pagaban y pagaban y aun asi seguian
debiendo mds de lo que les habian prestado, formaron El Barzén, una organizacién de deudores
encabezada por el joven Maximiano Barbosa Llamas para defenderse del abuso wvil al que eran
sometidos. Las autoridades reprimieron al maximo esta organizacion y encarcelaron a sus lideres, pero
los agricultores no desmayaron y El Barzon se expandid en 1995, después de la nueva y gravisima crisis
economica. Con esto, El Barzén se convirtié en un poderoso factor politico.

Otra privatizacién muy comentada fue la de los medios de comunicacién masiva. Se trataba de
un paquete de medios que incluia, entre otros, Compafiia Operadora de Teatros S.A. (COTSA),
Corporacién Mexicana de Radio y Televisién, compuesta por los canales 7 y 13 con sus respectivas
redes nacionales, los Estudios América y el periddico oficial El Nacional. El comprador fue Ricardo
Salinas Pliego, del Grupo Televisora del Centro y de la red de tiendas Elektra, quien anuncié que sus
planes consistirian en ‘mantener estticta colaboracion con el gobiemno y obedecer las direcciones de
comunicacién social de las secretarias de Estado’. Sin embargo, ya en la practica, la nueva televisora
{que adopté el nombre de Television Azteca) dejd ver que su estilo de programacién seria como el de
Televisa, cnfocado solo al entretenimiento de las grandes masas. En realidad, no existia una gran

diferencia entre estas dos televisoras, pero al puablico le gustd que la television ya no fuese un virtual
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monopolio por lo que la nueva empresa cada vez fue ganando mas auditorio, asi que al final del sexenio
ya era notoria la famosa ‘guerra de las televisoras’.

En noviembre de 1991, ya encarrerado, Salinas envi6 al Congreso su iniciativa para modificar el
articulo 27 de¢ la Constitucién que por cierto, satisfacia los requerimientos que en 1990 ¢l Banco
Mundial habia hecho a México para firmar el TLC. Con ella se daba por terminado el reparto agrario y
se permitia que los cjidatarios pudieran asociarse y rentar o vender los ¢jidos a nacionales o extranjeros.
Para fines practicos era la privatizacién del ¢jido, afirma Agustin.

Finalmente, ese gran golpe publicitario que Salinas dio para consumar su legitimacion con la
creacion del PRONASOL, le resultaria extremadamente util para todo tpo de maniobras politcas.
Cuenta José Agustin que con este programa, Salinas pretendia hacerse pasar por un modetno
reformador democratico preocupado por las carencias del pueblo, a la vez que también tendia un
puente con sus épocas ultraizquierdistas, pues buena parte de los artifices y funcionarnos del
PRONASOL eran viejos militantes de izquicrda, maoistas y teéricos de la guerrilla que no resistieron la
tentacion de recibir miles de pesos.

En teoria, el objetivo de este programa era atender a los grupos marginados mediante recursos
para obras de todo tipo que hicicran falta. Sin embargo, Salinas dio recursos selectivamente, lo cual sc
convirid en un factor de cooptacién y corrupcién, v por supuesto en un gran vehiculo electorero.
Existen datos de que PRONASOIL llegaba a los municipios de la oposicion adelantandose asi a las
autoridades locales para pavimentar calles y construir escuelas y hospitales. Ademas, fue objeto de una
publicidad cuidadosamente disefiada, fortaleciéndose tanto que muchos creyeron que se convertiria en
un partdo politco confeccionado a la medida de Salinas para reemplazar al cada vez mas patético PRI
Después del proceso clectoral de 1991 (para diputados y senadores federales), cuando el PRI arraso y
Salinas de Gortari tuvo todo el poder, PRONASOL no se volvié partido pero si una sccretaria de
Estado, la de Desarrollo Social, en la que el presidente puso a Luis Donaldo Colosio para perfilatlo al

dedazo.

3.2. DESARROLLO DE LA TRAMA. EL JUEGO POLITICO

Fl incendio que tuvo lugar en el Palacio Legislative de San Lazaro en mayo de 1989 es
interpretado por José Agustin como la metifora de las luchas que habian entre los partidos politicos.
El Frente Democtatico Nacional (FDN), que postulé en el 88 a Cardenas, se desintegro; pero algunos
de los que formaban esta coalicién como la Corriente Democratica, ¢l Partido Mexicano Socialista
(PMS) y muchos otros grupos independientes pronto formaron el Partido de la Revolucion

Democratca (PRD), que obviamente reconocié a Cuauhtémoc Cardenas como su maximo lider.
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Teniendo como ¢je central la recuperacién de ‘la herencia ideologica y moral’ de las grandes luchas
populares, era indudable la existencia de una guerra entre Salinas y Cardenas, en gran medida porque el
PRD nunca cesé ni permitié ninguna concesién. De tal forma, Salinas se dedicé a cooptar a todo
perredista que se dejara.

A partir de ese ano se hizo famosa la que Agustin denomina como ‘democracia selectiva’ del
gobicrno pues, simultaneas a las clecciones de Michoacin, tuvieron lugar las de Baja California Norte,
en las que Salinas, via Luis Donaldo Colosio, presidente del PRI, reconocié la victoria de Ernesto Rufo,
el primero de los gobernadores panistas. 1al amabilidad entre PRI y PAN no era nueva, ya que por ahi
se cucnta que la manana del 6 de julio de 1988, cuando las elecciones presidenciales, Manuel Camacho
Solis se presenté en el edificio del PAN para hacer un convenio con Luis H. Alvarez, presidente del
partido, para que ni el PRI ni el PAN adelantaran declaraciones de triunfo hasta no contar con datos
confiables. El autor de Tragicomedia mexicana afirma que en realidad lo que le interesaba a Camacho
era detallar el proceso de legitimacion de Salinas por parte del PAN a cambio de cogobernar y de
obtener terntorios gradualmente. Uno de los panistas que rechazd este acuerdo, candidato a la
presidencia también y que luché contra el fraude electoral de 1988, Manuel Clouthier, murid
sorpresivamente en un accidente automovilistico en 1989, del que se rumoré que se habia tratado de un
asesinato politico.

La unién PAN-PRI tuvo lugar en la reforma electoral de 1989, cuando el primero apoyo
enteramente al segundo y de esa manera ambos impidieron una reforma real que posibilitara la
transicion a la democracia. Esta reforma se hizo absolutamente necesaria debido a la agresiva
impugnacién de la que fucron objeto las elecciones federales de 1988, pues si el gobierno dejaba de
controlar, como siempre, el proceso electoral entonces si podria darse una real transicion a la
democracia, asi que en el periodo legislativo de 1989 se iniciaron las discusiones. En julio de 1990 los
dos pattidos aprobaron juntos el nuevo Codigo Federal de Instituciones y Procedimientos Electorales
(COFIPE), el cual convirtid a la Comisién Federal Electoral en el Instituto Federal Electotal (IFE), que
seria la maxima autoridad, naturalmente presidida por el secretatio de Gobernacion, quicn con doce
miembros del ala oficial contra ocho de 1a oposicion, dominaba el consejo general. Todo esto prepard
el triunfo avasallador del PRI en las elecciones de 1991 que ya mencionamos en parrafos anteriores.

Otra alianza que patecia importante para Salinas fue la realizada con la curia catélica mediante
las nuevas relaciones entre el Estado y la Iglesia. Ya desde su toma de posesion causé sensacidn la
presencia de los altos prelados catélicos, lo que se leyd como un aviso de que cl régimen borraria la
afamada raya que lo distanciaba del clero, hecho que se heredaba de las épocas de Benito Judrez. De

esta reconciliacion se hizo oportuna una segunda visita del Papa, que sin embargo no fue tan
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espectacular como la de 1979 va que en todas partes hubo menos gente: “los pobres siempre estuvieton
muy lejos, bien vigilados por los dispositivos de seguridad y cerca del pontifice estuvo la gente rica™".
Sin embargo, la legitimacidn que le oftecio a Salinas fue tremenda, aunque también se pudo ver que la
Iglesia catdlica sacaria el provecho posible de la nueva situacién, ya que con esta visita se daba inicio a
‘una nueva etapa de evangelizacion’. En septembre de 1992 se escribié el siguiente capitulo de la
nueva relacion Estado-lglesia, ya que se establecieron relaciones diplomaticas con el Vaticano.

Ahora bien, conforme fue pasando el tiempo, el presidente mexicano se jactaba de que habia
compuesto la economia del pais, entre otras cosas, por ejemplo porque su ideal era que la inflacion
fuese de un digito, como en los paises de primer mundo, lo cual logré a finales de 1993, Wail Street lo
amaba y los hombres de las finanzas internacionales se congratulaban de que por fin habia un lider
mexicano ‘con ¢l que se podia hablar’. La inversion extranjera subio 98 por ciento y se le quitaron tres
ceros a la moneda con lo que aparecieron ‘los nuevos pesos’. Sin embargo, este crecimiento no era
benéfico para el pueblo ya que los salatios eran sujetos con un control férreo y jamas alcanzaban a los
precios, que subian sin parat. Pero eso, por supuesto, no le inquietaba a Salinas, quien de acuerdo con
Agustin al terminar su primer trienio de gobierno acariciaba la idea de la reeleccion. Nombrado el
Hombre del Afio por la revista Time a finales de 1993, el presidente tuvo en José¢ Maria Cordoba
Montoya un promotor que hizo distribuir un dossier con informacién sobre la reforma que hizo
Plutarco Elias Calles para la reeleccion de Alvaro Obregén con el fin de persuadir a los grupos de
poder, peto éstos se negaron a que el presidente violase el dogma de la no-reeleccion.

Sin embargo, de las personas mis cercanas al presidente, es decir sus familiares, saldria el que
daria cuenta de la impetfeccion de esa imagen dorada. Rail, el hermano mayor, quien después de
apoyar a sus cuates maoistas y de publicar libros de cuentos y de poesia, en los anos 80 fue director de
Dsitribuidora ¢ Impulsora Comercial Conasupo (DICONSA), demostré desde entonces que le
encantaban los negocios y mierlitras mas dudosos mejot; sc¢ convirtié en el ‘hermano incémodo’
gracias a la lluvia de denuncias contra él, con las que se descubrieron los negocios que tenia por todas
partes, por los cuales manejaba cantidades demenciales de dinero, estaba asociado con banqueros y
emptesarios, tenia numerosas propiedades, todo tipo de cuentas bancarias y usaba diversos documentos
y nombres falsos. La proliferacién de chismes de negocios turbios de Raudl Salinas motivé que la
secretaria de la Contraloria, Maria Elena Vazquez Nava, le recomendara al presidente que alejase a su
hermano de los puestos publicos y asi fue. Sin embargo, tiempo después tendria que regresar a México

para un ajuste de cuentas.

8 Tbid. p. 230
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Contradicciones como esta sucederian a lo largo del sexenio. Una de las cuales se manifestaba
en la inseguridad que seguia creciendo a extremos alarmantes en todo el pais, peto especialmente en la
ciudad de México. Mucha gentc que no tenia trabajo se pasé a la delincuencia. Los asaltos
menudcaban en todas partes; por lo que los ricos compraban los mas sofisticados sistemas de seguridad
y contrataban guaruras, sobre todo cuando se 1nici6é una racha de secuestros que llego a convertirse en
un agudo problema. No obstante, he aqui la maxima contradiccién: todo indicaba que la misma policia
judicial estatal era la encargada de secuestrar no sdlo a millonarios sino a cualquier persona que atin
tuviera un poco de dinero. Asi, el narcotrifico se tobustecio y debido a los lazos establecidos con los
altos funcionarios politicos, pronto se empezé a hablar de narcopoder, narcopolitica o de la
colombiamzacion del pais. El dinero del narco estaba en todas partes y corrompia a una larga cadena
de funcionarios de todas las dependencias. De aqui nacieron un gran numero de historias para
canciones populares (los narco-corridos) y peliculas que se ubicaban en la frontera con Estados Unidos.

Mientras tanto, la lucha por los detechos humanos, bastante lastimados en los altimos anos,
encontré a un numeroso grupo de combatentes en la creacion de las primeras organizaciones no
gubernamentales del pais (reconocidas por las siglas ONG), las cuales junto con Ammnistia
Internacional, hicicron repetidas denuncias de violaciones a estos derechos fundamentales. No
obstante, afirma Jos¢ Agustin, el gobierno las rechazaba argumentando que en México no ocurria nada.
En respuesta, Amnista Internacional hizo denuncias pormenorizadas de centenares de vejaciones en
detenidos, presos y ciudadanos en general a lo largo del pais, pero una vez mas el gobierno las califico
como ‘no demostradas ¢ inaceptables’ y ‘aseveraciones partidatias o unilaterales’. Un mes después del
asesinato de Norma Corona, presidenta del Comité de Derechos Humanos de Sinaloa, ocurrido en
mayo de 1990, el presidente Salinas de Gortart —sin otra cosa por hacer al respecto- cred la Comision
Nacional de Derechos Humanos (CNDH) para llevar a cabo acciones de prevencion, atencion y
cootdinaciéon que salvaguardaran los derechos humanos. No obstante, se lamenté muchisimo que la
Comisién no fuera auténoma, pues dependia directamente del Ejecutivo. Por mias que Jorge Carpizo,
ptesidente de dicha comisién, hablaba de apartidismo y de imparcialidad, su conexion tan directa con
un presidente como Salinas era preocupante. Sin duda, el autoritatismo de don Carlos necesitaba
operar en la impunidad y habia creado la CNDH para lavar su imagen en ¢l extranjero, ademas de que
el tema estaria en la agenda de las negociaciones del TLC con Estados Unidos y Canada.

En virtud de que las ONG que brotaron por todas partes del pais, y las internacionales también,
siguieron considerando que “la tortura era una practica insttucionalizada en México, parte de las leyes

no escritas del sistema y cjecutada desde los niveles més bajos de las policias hasta los mandos medios y
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, se volvieron parte medular de la sociedad civil; asi también sucedié con el problema
ecologico, ya que el medio ambiente continuaba detetiorindose. Para mejorat el incontrolable
problema de la calidad del aire en la capital, desde el inicio del sexenio ¢l tegente Manuel Camacho Solis
anuncio un programa que se proponia treducir los contaminantes, lo cual fue seguido al afio siguiente
por el programa Hoy No Circula, que sacé de la circulacién diaria a 500 mil vehiculos, ademas de que
contemplo el retiro de autos contaminantes, la conversion de gasolina al gas en carros de carga y
transporte, y el reparto nocturno de mercancias, reforestacion y ampliacién del metro. Sin embargo, el
resultado no fue cl esperado ya que por ejemplo la industria automotriz hizo su agosto vendiendo un
gran nimero de coches para aquellos que s¢ dejaron seducir por los autofinanciamientos, asi que
algunas personas tenian dos o mas coches para no quedarse sin transporte ningun dia de la semana.
Ademas, en lo que se hizo mas cvidente la poca vida de este plan fue que a pocos afios de iniciado el
programa tuvo que instautarse un segundo plan (lamado de Contingencia Ambiental), que incluia cl

Doble Hoy No Circula y ¢l cierre de algunas fabricas.

3.3. CRISIS. FINAL DEL SEXENIO

Hacia el final del sexenio un pusiado de acontecimientos bastante extrafios, totalmente
contrarios a lo que el discurso presidencial vociferaba, hicieron preguntarse a mas de uno sobre la triste
tealidad que estaba detris de aquella aparatosa fachada de bienestar y via de desarrolio en los que estaba
el pais. Ya desde 1993 el pais se vio sacudido por el asesinato del cardenal juan Jesus Posadas Ocampo,
reahizado en el estacionamiento del aeropuerto de Guadalajara. Segun la primera version de la PGR, el
cardenal fue confundido con un narcotraficante, por ello se ofrecid una recompensa a quicn dicra pistas
para capturar al Chapo y los Arellano, supuestos responsables del crimen, también narcos; version que
por supuesto, nadie creyd, mucho menos la alta curia catolica. La sorpresa fue que después de cansar a
los interesados en esclarecer este crimen con varios pretextos o con la misma version, se cerraron las
investigaciones y finalmente se supo segun lo que relata José Agustin que el nuncio Prigione alguna vez
se habia reunido en secreto con los hermanos Arellano, lo cual activé la hipotesis de posibles relaciones
entre el narco y la alta curia mexicana. En todo caso, “la fuerza y la impunidad de los narcotraficantes,
quienes podian matarse a balazos en sitios concurridos, controlar la salida de los vuelos de un
aeropuerto y huir tan campantes, era un sintoma alarmante del avance de los traficantes de drogas, de la

narcopolitica y de la descomposicién del sistema.”*
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Como la puerta de la reeleccion se le cerro, Salinas tuvo que prepararse para el ritual del dedazo,
el cual le permitiria imponer a un sucesor que garantizara la continuacién de su modelo y que por
supuesto, lo protegiera y lo cubriera. Cuenta José Agustin que Salinas reunié a los magnates del pais
para recabar fondos para la campafia electoral del que fuera elegido como candidato del PRI. Todos
sabian que el dedazo seria para Luis Donaldo Colosio, Manuel Camacho Solis o Pedro Aspe. De este
altimo se decia era un hombre que se conducia con seguridad y prudencia y que tenia personalidad
propta. Sin embargo, esto no era conveniente para Salinas pues quiza no resultase enteramente décil
como presidente.  Por otro lado, Manuel Camacho Solis, protagénico y catismitico, le operd
negociaciones claves y se hizo famoso como concertador, los reporteros simpatizaban con él v era
reconocido como uno de los fuertes aspirantes a la presidencia. Su inico y gran problema era el grupo
cordobista, que todo el tiempo intrigaba en su contra y lo acusaba de no seguir el modelo de Salinas y
de pactar con los cnemigos. El candidato de Cordobz era Etnesto Zedillo, peto como no tenfa
posibilidad alguna puesto que no tenia ninguna experiencia valedera para este puesto, el francés
alentaba a Luis Donaldo Colosio, el candidato de Salinas, quien se dejaba manejar pero presentaba mas
resistencias que el primero. Por supuesto Cérdoba, de igual forma que superviso las privatizaciones y
las reformas constitucionales, y dirigio las negociaciones del TLC, naturalmente se metié hasta cl fondo
de la sucesion presidencial.

En efecto, Colosio hacia todo lo que Salinas le indicaba con lealtad institucional por lo que era
claro que el presidente lo habia ido preparando para candidato.  Economusta también, Colosio
garantzaba la continuacién de la politica econémica. Ademis se habia convertido en el secretario de
Estado que si habia pasado por puestos de eleccién popular, que como presidente del PRI conocia a los
caciques del partido en todo el pais y que controlaba los fondos del PRONASOL. Asi que tenia
muchas posibilidades para ser condecorado con el dedazo de Salinas.

En noviembre de 1993, Fernando Ortiz Arana, el entonces presidente del PRI, dio a conocer en
una conferencia de prensa a Luis Donaldo Colosio como el candidato del PRI. Muy correcto ¢
institucional, Pedro Aspe fue a felicitar a Colosio, al igual que los cordobeses Emilio Gamboa, Emilio
Lozoya y Ernesto Zedillo, ‘miembro de la generacién del cambic’, quien fue nombrado ahi mismo
coordinador de la campania. Pero el gran chisme era que Manuel Camacho Solis no habia ido a felicitar
al candidato, o bien, a cuadrarse y disciplinarse, lo cual creé el rumor de que habia una escision
inminente en el sistema, Después de una dura confrontacién en Los Pinos, Camacho Solis avis6 que
no rompia con Salinas y que apoyatia a Colosio; sin embargo, renuncié al DDF y se pasé a la Secretaria

de Relaciones Extetiores.
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Para diciembre del mismo afio, los partidos ya tenian a sus candidatos y algunos ya habian
iniciado sus campafas. Con Potfirio Mufioz Ledo en la presidencia, el PRD eligié a Cuauhtémoc
Ciardenas. Este y todos los perredistas estaban seguros de que, como en 1988, volverian a ganar a pesar
de que la ley electoral atin era una gran curva a favor del PRI. Pablo Emilo Madero fue postulado por
los partdos conservadores Liberal Democratico (PLM), Demdcrata Cristano (PDC) y la Federacion de
Partidos del Pueblo (FPP), y con el nombre Unién Nacional Opositora (UNQ) compiti6 con cl registro
del Partido Democrata Mexicano (PDM).

Sustituido Alvarez en la presidencia del PAN por Casullo Peraza, el blanquiazul presentd a
Diego Fernindez de Cevallos como su candidato. Este cra un abogado acaudalado y como jefe de la
fraccion parlamentaria de su partido fue artifice de las famosas concertacesiones PRI-PAN. Obtuvo el
titulo de El Jefe Diego ya que en un momento no solo dirigia la diputacion panista sino a la del PRI
también. Por tal motivo, se decia con insistencia que al fin y al cabo Diego competia no para ganar,
“pues el PAN no tendrda la presidencia hasta el afio 2000 (interesante profecia de José Agustin).
Otro candidato puesto para hacer bola y quitarle votos al PRD fue Jorge Gonzalez Totrres, del Partido
Verde Ecologista Mexicano (PVEM), ya que muchos jévenes bienintencionados que iban a votar en las
grandes ciudades eran defensores de corazén del medio ambiente y facilmente podian enganarse con la
apatiencia.

Sin embargo, con el tiempo, Salinas comenz a dudar de Colosio, quien mostrd tendencias a
hacer un juego propio. Las relaciones se enrarecieron y Salinas empezd a pensar que su decision habia
sido ‘apresurada’. Pero lo mas extrafio, apunta José Agustin, fue cuando Colosio recibid la visita de
Patrocinio Gonzalez Garrido, quien en nombre del presidente y del doctor Cordoba, le pidid que
renunciara a la candidatura. Por supuesto, Colosio se nego.

También se pudo ver que, contrario a la parafernalia de los logros hechos por el programa de
desatrollo social de Salinas, las cosas no estaban tan bien en México, principalmente en los lugares mas
alejados del centro y donde se encuentran importantes grupos indigenas, ya que se descubrieron
campamentos guerrilleros en la Selva Lacandona de Chiapas. Era evidente que la razon de su existencia
era la miserable situacién en que se encontraban los indigenas de ese territorio, quienes a pesar de haber
encontrado a un defensor en Samuel Ruiz, obispo de San Cristdbal de Las Casas, conanuaban siendo
objeto de severas vejaciones y un gran abandono por parte del gobierno.

José Agustin enfatiza en que los guerrilleros encontrados en Chiapas no eran de ninguna
manera improvisados o novatos. Ya en los ochenta las Fuerzas Armadas de liberacion Nacional

(FALN) se convirtieron en Fuerzas de Liberacién Nacional (FLN), las que pronto crearon una cara
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visible, la Alianza Nacional Campesina Independiente Emiliano Zapata (ANCIEZ) y un brazo armado,
el Ejército Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN), que a lo largo de diez afios se fue preparando
cuidadosa y eficientemente, se expandi6 entre toda la tegion y obtuvo un apoyo extraordinario por
parte de los indigenas.

Los primeros minutos del primero de enero de 1994, este ejército, compuesto por dos mil
indigenas mayas (tojolabales, tzotziles, tzetzales, lacandones), ocupd San Cristébal de las Casas,
Ocosingo, Altamirano, Las Margaritas, Abasolo y Chalan del Carmen. Vestidos con pantalén verde
olivo, camisa café y los rostros cubiertos por pasamontafas y paliacates, los zapatistas bloquearon las
carreteras, entraron en las ciudades y tapizaron las patedes con la Declaracin de la Selva Lacandona, cuyo
‘va bastal’ se volvié lema de batalla de todos —incluidos los no zapatistas- porque expresaba el
sentimiento generalizado de profunda inconformidad. El EZLN explicaba su alzamiento por la
insoportable marginacion que vivian los indigenas y que habian elegido levantarse en armas ese dia que
entraba en vigor el TL.C porque éste era una acta de defuncion de las etnias de México; ademas aseguro
que se proponian avanzar hacia el centro del pais y llegar a la capital.

Obviamente Salinas apenas podia digerir el golpe. Todo el espejismo de bonanza neoliberal sc
hacia afiicos. Cordoba propuso la linea dura y la via de las armas como medio para acabar con el
alzamiento, pero ni Salinas ni el secretario de Gobernacion se atrevieron a ello, mucho menos a dar la
cara frente 2 los medios de comunicacion, por lo que enviaron a funcionarios menores para dar a
conocer la posicion oficial. Fue asi que la Secretaria de Gobernacion asegurd que los grupos violentos
estaban constituidos por una mezcla de intereses y de personas tanto nacionales como extranjeros quc
manipulaban a los indigenas.

Por supuesto, la noticia tuvo una tremenda repercusion y los medios de todo el mundo
reportaron profusamente el alzamiento indigena. Mientras tanto, con respecto a los medios nacionales,
desde un principio el EZLN vetd la presencia de Televisa y sélo dio comunicados a E/ Tiempo, La
Jornada, E{f Financiero y Proceso. Ademas, debido a que el ejército se hallaba en maxima alerta en todo cl
pais v mds de dicz mil soldados ya se hallaban en Chiapas, pronto abundaron las denuncias de
violaciones a los derechos humanos de la poblacién, lo cual fue bien documentado tanto por la prensa
extranjeta como la nacional. Esto promovié que a los Altos de Chiapas llegaran también todo tpo de
organizaciones defensoras de los derechos humanos, las cuales denunciaron —por ejemplo- que el
ejército impedia la presencia de la Cruz Roja Intetnacional y de las ONG en la zona del conflicto, y
reportaron numerosos casos de arbitrariedades y brutalidad de las fuerzas armadas. Por su parte, como
con la vaga ilusién de detener el pinico generado en la opinién publica, en la ciudad de México los

medios afines al gobierno y un grupo de intelectuales se apresuraron a condenar el alzamiento. la

55




mayor parte de la poblacion tampoco creia en la via armada, pero sin duda simpatizo. con los zapatistas
y pronto fue creciendo la demanda de que se declarara el alto al fucgo, se iniciaran las conversaciones
de paz y se hiciera justicia a los indigenas. Tanto el gobictno como los zapatistas pusieron sus
condiciones para iniciar el dialogo pero el acuerdo para sentarse a dialogar tardé en llegar. Asi pues, el
12 de enero el presidente declaré que habia tomado la decisién de suspender toda iniciativa de fuego en
el estado de Chiapas y anunci6 varias medidas pata corregir ‘lo que no funciond’. Entre ellas estuvo el
nombramiento de Manuel Camacho Solis como Comisionado para la Paz y la Reconciliacién en
Chiapas.

Asi, el resurgimiento politico de Camacho Solis, a raiz del reconocimiento que le hicieron los
zapatistas como verdadero interlocutor, desconcertd severamente a los priistas, pero especialmente
cayé como bomba entre los colosistas. Se iniciaron los Didlogos de San Cristobal en febrero, con la
atencion de la prensa internacional a pesar de que el lugar donde se realizé la reunion (la Catedral de
San Cnstobal) permanecié cerrada. Camacho no cedi6 en lo referente al retiro de Salinas ni reconocié
al EZLN como ‘fuerza beligerante’ y menos pidio la salida del ejército del territorio chiapancco, pero
como tenia ganas de arreglar el asunto ripidamente para capitalizarlo en sus aspiraciones presidenciales,
respondio satisfactoriamente a las demas demandas.

El contacto entre el presidente y el candidato oficial se volvid cada vez mds escaso y frio, y no
tardo en crecer una pugna entre Cérdoba y Colosio. Esto se percibié con extrafieza ya que no solo se
trataba de la promera vez que un candidato del PRI no tenia segura la presidencia sino que la
candidatura misma cstaba amarrada. En febrero de 1994 los emisarios del presidente volvieron a
peditle a Colosio que renunciara. Este se negd, una vez mis, y el 6 de marzo Luis Donaldo Colosio
pinté su raya cuando en su discurso del sexagésimo quinto aniversario del PRI asenté que era necesario
la separacion del partido oficial y del gobierno, y prometié reformar ¢l poder para democratizarlo y
acabar con el autoritarismo. Para fortuna de Camacho, en la segunda mitad de marzo, después de una
reunién que tuvo con Colosio, ambos hicieron las paces y llegaron a acuerdos, por lo que Camacho
Solis declato, justo el 22 de marzo, que no tenia ninguna pretension presidencial.

Un dia después, Colosio seria asesinadoe durante un mitin politico en un barrio marginal llamado
Loomas Taurinas, cerca de Tijuana. La noticia del atentado vold ya que Televisa (sin ningun empacho)
transmitié en directo a todo el pais el video del asesinato las veces que fueran necesarias para satisfacer
la morbosidad inconfesada del auditorio. Una sensacion de horror flotaba en el ambiente, pues nadie
pensaba que las cosas se hubieran descompuesto tanto que de nuevo la politica recurriera a las balas.
Salinas se reunio con Pedto Aspe y declararon al jueves 24 dia de duclo nacional, medida que permitio

el cierre de los bancos y la Bolsa de Valotes para evitar una reaccion de panico por parte de la gente de
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dinero y que no retirara sus capitales del pais. El cadiver de Luis Donaldo Colosio, “que de ser
candidato de un partido empezaba a recibir reconocimientos de jefe de Estado, héroe y martir”™, fue
trasladado a la ciudad de México y se le rindieron homenajes en el edificio del PRI.

Pronto, en el PRy el gobierno, todo mundo iba y venia discutiendo la dificit decision que habia
de tomarse: quien reemplazaria a Colosio. Las posibilidades se reducian a Ernesto Zedillo y al lider del
PRI Fernando Ortiz Arana, quien vio desvanecer sus ilusiones cuando al iniciar una campafia propia
entre las fitas del partido y no ser del agrado de Salinas, tuvo que autodescartarse ante los medios.
Todos se dieron cuenta con horror de que a Salinas no le quedaba mds que el candidato alterno de
Cordoba, el no menos doctor Eresto Zedillo. Todo era espeluznante: Zedillo no habia tenido
ninguna experiencia politica porque el doctor Cérdoba habia hecho todo por él y de pronto se hallaba
en la antesala de la presidencia sin haberse preparado en lo mas minimo, pricticamente sin equipo ni
los amarres necesarios. |

De pronto todo siguio descomponiéndose para Salinas y no parecia tener limite. El EZLN,
después de un buen rato de debatirlo entre sus comunidades, dijo no a los acuetdos de paz negociados
con Manuel Camacho Solis; y la investugacién del asesinato de Colosio no satisfacia a nadie ya que,
después de varias especulaciones, la idea generalizada que aun prevalece en nuestros dias, era que se
trataba de un asesinato politico instrumentado desde el interior del gobierno.

Por su parte, desde un principio a Eresto Zedillo todo le costé mucho trabajo. Tenia el
cartsma de un higado ya que trataba de hacerse el simpatico y populachero pero a nadie convencia.
También intentaba vender la idea de que por sus origencs humildes estaba con los pobres, asi es que se
daba sus bafios de pueblo y sus asesotes le urdieron el lema ‘Por el biencstar de la familia’ basado en la
idea colosista de que debia haber ‘buenas finanzas familiares’. Pero, afirma Jos¢ Agustin, la estrategia
ptincipal para que ganara el PRI se basé en fomentar el miedo de la poblacion, lo cual no fue nada
dificil después del asesinato de Luis Donaldo Colosio.

El 21 de agosto de 1994 las elecciones transcurrieron en paz en todo ¢l pais. Por primera vez se
petmitié el ingreso de observadores extranjeros que fueron llamados ‘visitantes internacionales’, asi
como las encuestas de salida en las urnas o exit polls. Desde esa noche el IFE presenté resultados
preliminares que corroboraron los datos de tales encucstas: la victoria cra para Ernesto Zedillo. Nadice
podia creer el triunfo aplastante del PRI, en especial por ¢l hecho de que aunque el gobierno siguio
disponiendo de mecanismos esenciales, sin duda se dificultaron los fraudes clectorales. Por cllo, Praceso

cabeced ‘Los mexicanos votaron masivamente pero no por el cambio’. Habia votado el 78 por ciento
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del padrén con una nueva ley electoral, consejeros ciudadanos, observadores internacionales y el
escrutinio de la prensa de todo el mundo.

Apenas a un mes de las clecciones y cuando parecia que todo regresatia a la normalidad, ¢l pais
volvid a temblar con otro atentado politico. El martes 27 de septiembre, José Francisco Ruiz Massieu,
ex gobernador de Guetrero, representante del PRI en el IFE, secretario general del partido tricolor,
virtual lider de la mayoria priista en el congreso y a quien se le atribuia la concertacesidén que permitié al
PAN quedarse con la alcaldia de Monterrey, asistio a una reunion de los diputados electos del PRI y al
recoger su automdvil, Daniel Aguilar Trevifio sacé una subametralladora, apunté y disparé una bala que
destrozo arterias vitales produciendo una hemorragia fatal. Ruiz Massieu era conocido de Salinas de
Gortart desde tiempos de estudiante, se casé con su hermana Adriana, y poco después se divorciaron,
por lo cual se decia que a la familia Salinas, especialmente a Rail, esto le molesté muchisimo. Asi,
habia muchas versiones sobre el movil del asesinato entre los que se incluian motivos relacionados con
la politica y el narcotrafico y en los que estaba presente ¢l apellido del presidente saliente. De cualquier
forma, la muerte de José Francisco Ruiz Massieu nuevamente horrorizé a todo México y dano
seriamente la precaria estabilidad politica obtenida con las elecciones. El presidente Salinas nombrd
como Investigador especial al hermano del asesinado, Mario Ruiz Massieu, quien parecié tener suerte
pues Trevino Aguilar hizo revelaciones que llevaron a otros arrestos y pronto hubo una version oficial
de cOmo ocurrieron las cosas. Con el tiempo, el subprocurador se quejo de sufrir muchas resistencias
asi que a finales del sexenio decidié renunciar. Poco después fue arrestado por las autoridades
estadounidenses cuando pasd por Houston, rumbo 2 Espafia, con diez millones de dolares en efectivo,
terminando su historia con un suicidio.

A estas alturas, a Salinas ya no le importaban gran cosa las investigaciones sobre Colosio y Ruiz
Massieu, ni ¢l lodazal en que chapoteaban el PRI y el subprocurador, ni la situacién chiapaneca, ni los
graves sintomas de la economia. Esas cran broncas del proximo gobierno. Ademas, para entonces, €l
esperaba que con ¢l apoyo de Estados Unidos obtuviera la direccidon de la Organizacién Mundial de
Comercio (OMC), el nuevo e importantisimo organismo internacional que sustituiria al GATT a partir
de 1995, Por lo tanto, ¢l primero de diciembre entregd la banda presidencial a Emesto Zedillo y sin
perder tempo se fue a viajar por los paises latinoamericanos para solicitar apoyo para dicha
candidatura. Oficialmente el sexenio ya habia concluido, pero, ademas de su proyecto transexenal, dejé
pendientes problemas tan graves que la realidad inmediata lo persiguid, le arruiné sus planes y le dio el

invierno mas crudo de su vida. En general, una crisis que no le ha permitido volver a residir aqui.
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CAPITULO 4
LA SITUACION CINEMATOGRAFICA EN EL PERIODO SALINISTA

Como una parte esencial para la conformacién del contexto socio-histérico en el que
insertamos ¢l posterior analisis de las peliculas, el asunto del dmbito cultural y en especifico el
cinematogrifico construirin ¢l presente capitulo. Aunque los esfuerzos del presidente Salinas parecian
encaminarse a apoyar ¢l desarrollo cultural de nuestra sociedad, asi como el rescate y la reestructuracién
de la industnia cinematogrifica, para lo cual se puso especial atencién a algunas instituciones y se
crearon fondos de ayuda econdmica, el detetioro era tan profundo y los esfuerzos tan inconstantes, que
los resultados fueron desiguales y apenas importantes como para considerar la existencia de un Nuevo
Cine Mexicano, con mayusculas, como dio en ltamarse a esta etapa de la cinematografia nacional.

S1 bien el cine de estos afios tuvo cambios que arrojaton producciones interesantes para el
publico nacional que estaba perdiendo el intetés en nuestro cine y fueron reconocidas en festivales
extranjeros, lo cierto es que la mayor parte de ellas conservan el sello del cine de autor, por el cual las
diferencias son numerosas y por tanto, dificlles de conciliar en una corriente como tal que
efectivamente nos hablara de un nuevo cine mexicano. Los motivos que causan ¢sta situacion son
muchos, pero la principal es la ausencia de un proyecto de rescate de la industria cinematografica en el
que se procure conciliar o acordar las diferentes perspectivas de los hacedores de cine. Estoy
convencida de que la realizacién de peliculas en México hoy en dia, y desde hace mucho tiempo,
responde a la pasion de unos cuantos por esta actividad.  Sin embargo, el cine mexicano como tal, es
decir, un cinc que procure la afirmacion de la idenudad cultural de nuestro pais, que tenga un sello
propio y a su vez haga propuestas innovadotas a partir de su misma identidad (el ser mexicano), se
resiste a existir, o bien se nos niega el gusto de verlo existir,

Lo que sucede en este periodo de la historia del cine en nuestro pais es que se sembraron
semillas en un campo bastante irregular, apenas se cuidé su crecimicnto y como las mismas semillas no
eran especificamente buenas, la cosecha resulta no ser altamente satisfactoria. Las semilias conservan
pot supuesto rasgos del pasado, entre ellos por ejemplo la estructura y/o estética melodramaticas; no
obstante, esto no quiere decit —como muchos creen- que sea un retroceso ya que bien puede ser un
paso adelante puesto que es de todos sabido que un vistazo al pasado nos permite un proyecto objetivo
para el futuro. Sin embargo, habri que ver en ese futuro qué tanto el cine mexicano aceptd su histora,

crecié y finalmente, maduré. Seria muy triste que muriese sin haber logrado estos objetivos.
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4.1. LA CULTURA

Carlos Salinas de Gortari decidié considerar al medio cultural con atencion especial y lo incluyé
en las alianzas que debia establecer. Por tanto, uno de sus primeros actos de gobierno, justo en los
primeros dias de diciembre de 1988, fue la creacién del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) que sc levanto sobre la infraestructura de la vieja subsecretaria de Cultura de la SEP.
Por un lado, aunque era un érgano desconcentrado de dicha secretaria y presumia de plural, los grupos
de poder intelectual tenian una influencia decisiva por parte de las altas esferas en el gobierno. Fste
consejo fue visto como una especie de ministerio de cultura, pues ademas de las funciones de su
antecesora, estaba a cargo del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), que dejé de
pertenecer a RTC, del Fondo de Cultura Econdémica (FCE), de Radio Educacién, del Fondo Nacional
para las Artesanias (FONART), de Educal y del Festival Internacional Cervantno (FIC). Sin embatgo,
los institutos de Radio y Television (conocidos como IMER e IMEVISION, respectivamente), segun la
explicacién de José Agustin, por su importancia en la comunicacién y manipulacién masiva, siguieron
adscritos a la Secretaria de Gobernacidn. Pronto empezaron a surgir réplicas en la mayotia de los
estados de la republica que, llamados ‘institutos de cultura’, tenian una estructura semejante a los
capitalinos y también otorgaban becas, hecho que se conocié como “‘descentralizacion centralizada’.

En agosto de 1990 Paz organizé, con el apoyo de sus opulentos amigos de Televisa, Benson &
Hedges e IBM, entre otros, un encuentro internacional de nombre E/ siglo XX la experiencia de la libertad,
para ¢l cual, scgin Enrique Krauze, subdirector de la revista Vuelta, fueron invitados 30 grandes
intelectuales del extranjero conocidos por sus posturas anticomunistas, por lo que se¢ reconocio a la
celebracién de la aparatosa derrota del socialismo y la exaltacién de la ‘economia de mercado’ (obvio
espaldarazo al régimen salinista) como algunos de los propdsitos fundamentales de este encuentro. Por
su parte, la revista Nexos, dos afios después, también orgamzé un cncuentro internacional, al que
llamaron Cologuio de invierno y que fue organizado por intelectuales como Héctor Aguilar Camin que
fucron excluidos del encuentro de Paz. Este encuentro, en oposicion a la otentacion neoliberal de
7 uefta, se inclinaba hacia la socialdemocracia.

A pesar del betrinche de Paz, quien se quejaba de que Salinas le habia regalado a Nexos todo un
canal de televisién (el 22) ya que José Maria Pérez Gay fue nombrado director de éste, dicho nuevo
espacio cultural empezd a transmitir en la banda UHF y en 1997 gané el reconocimiento otorgado por
la UNESCO como mejor television cultural del mundo. El Canal 40, que también comenzé sus
transmisiones en la misma banda, después amplid su cobertura a través del cable y junto con el 22 se

convirtié en una nueva y diferente opcién que empezd a gustarle al publico, mientras la television
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comercial representada por Televisa y TV Azteca seguia haciendo todos sus esfuerzos por oftecer
entretenimiento barato a las grandes masas populates.

En cuanto a musica popular la gran novedad era la onda grupera: una fusién de muisica nortefia
y wopical; mientras que la contracultura conservaba al rock como centro de convergencia. la
Academia de la Danza —al igual que la de Teatro, la Esmeralda y otras escuelas artisticas-, a fin de
sexenio fue instalada en el ultraclitista Centro Nacional de las Artes (CNA), construido en los terrenos
de los Estudios Churubusco e inaugurado por el presidente Salinas cuando atn se hallaba a medio

construir.

4,2. ELENTORNO CINEMATOGRAFICO

En gran medida, la ctapa salinista en materia cinematografica es recordada como una catdstrofe
que tuvo sus raices c¢n las negociaciones del TLC ya que se apostd todo (incluida la industria
cinematografica) a esa integracion comercial con Estados Unidos y Canadi. Primero se avisé que en
breve dejaria de ser valida la fraccién XII del articulo 2° de la ya desechada Ley Cinematografica, en la
que se establecia como obligatorio un porcentaje menor al 50 del tiempo total de pantalla para la
exhibicion de peliculas nacionales. Dicho porcentaje nunca se¢ cumplié debido a la incapacidad de la
mndustria para productr suficientes peliculas anuales, manteniendo apenas un 30 o 35 por ciento de esa
mitad. A partir de 1988, dicho tiempo se redujo hasta un incémodo diez por ciento, segun se asienta en
la nueva ley (decretada los ulumos dias de diciembre de 1992); lo que implicé que la produccion
minima scrfa de diez a quince largometrajes anuales, medida que provocaria la desbandada de los
productores privados. Por supuesto, como nos cuenta Garcia Riera, dicha ley debia satisfacer las
exigencias antiproteccionistas del TLC y como fue aprobada con urgencia, la redaccion de su
reglamento quedod postergada por afos argumentando que no habia acuerdo en problemas como el del
doblaje.

Por su parte, el Estado también parecié huir de esta actividad en consecuencia de la quicbra de
sus corporaciones cinematograficas. El Banco Nacional Cinematografico, bastante lastimado en la
admimustracion lopezportillista, terminé siendo sepultado en la salinista, las distribuidoras esrtatales se

desmembraron, las productoras creadas en 1974 y 1975 respectivamente, CONACINE y CONACITE

IT fueron liquidadas en 1990° y ¢l IMCINE recibié un escaso apoyo para producir, haciendo de cada

* Durante el sexenio de Echeverria, fueron ercadas por ¢l Estado firmas productoms con la intencidn de que sus peliculas fueran capaces

de interesar a un piblico que no solfa ver cine mexicano.  Aquellas firmas fueron CONACINE, creada en 1974, y CONACTIE 1y
CONACITE 11, fundadas en 1975, CONACINE, que haria las peliculas mas caras, y CONACITE 1 trabajarian con ¢ STPC; mientras
CONACITE 11 1o haria con <l STIC y los Lstudios América, comprados por ¢l Banco Nacional Cinematogréifico.
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cineasta un buscador de milagros.

Segin datos ofrecidos por Garcia Riera, el nimero de cintas producidas tanto por cmpresas
privadas como por el Estado descendié afio tras afio hasta llegar en 1994 a su cifra mas baja desde
1936, 28 en total, de las cuales Televicine produjo 19. A continuacién presento un cuadro sobre la

cantidad de peliculas que fueron producidas en este periodo para que sean los niimeros los que hablen:

PRODUCCION DE CINE MEXICANO POR LARGOMETRAJES (1988-1994)
1988 1989 1990 197 1992 1993 1994  TOTAL
Produccidn general 76 92 75 62 58 49 28 440
Con partcipacién del Edo. 5 6 6 14 8 9 3 51

Fuente: Gareia Riera, Emilio. Breve historia del cine mexicano. Primer siglo 1897-1997, Ed. Mapa, 1° ed., México: 1998, p.

Las empresas privadas que producian cine de albures y encueradas sufrié un golpe fuerte al ser
permitida la exhibicién publica de la pornografia declarada, por lo que Televicine se convirtié en la
unica empresa privada con razones (puesto que su cine se dirigia a las familias) y bases econémicas para
seguir haciendo peliculas. Para forzar un paralelo, apunta Garcia Riera, se diria que Televicine no tenia
en 1994 mas competencia que la de IMCINE, aunque ese paralelo es equivoco ya que la labor de este
ultimo fue de gran importancia porque promovid el cine de autor, que habfa probado ya tener un
estmable mercado potencial. Aunque la propia Televicine llegd a mostrar interés por este tipo de cine
conté mucho mas la forma en que lo apoyd el IMCINE para darle una fuerza peculiar: “mientras la
industria tradicional se¢ derrumbaba, victima de su propio espiritu rutinario y vulgar, no pocos
realizadores mexicanos de vanas generaciones lograban un cine inventivo y diverso, cuando no
bendecido por el talento.”®

Durante todo el sexenio, el director del IMCINE fue Ignacio Durin Loera, hijo de Jorge Duran
Chavez, el dirigente del STPC que promovié en 1964 el primer concurso de cine experimental, y fue a
él a quien le tocd presenciat los hechos que marcaron el fin del poder sindical sobre la produccion de
cine y terminaron en consecuencia con la divisién entre el cine industrial y el independiente o
experimental. Fsta herencia —si asi se le puede llamar- se hizo patente cuando en mayo de 1991 el
IMCINE, el DDF y el STPC fundaron un Fideicomiso de Estimulo al Cine Mexicano (FECIMEX)
para apoyar con buen dinero a las peliculas ganadoras de unos concursos de cine que por su

numeracién querian y parecian continuar los de 1965, 1968 y 1985, Sin embargo, los concursos IV al

8 Garcia Riera, Emilio. Op. cit., p. 357
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VII, celebrados de 1991 a 1994, tenian dos variantes: no pretendian ser de cine experimental y las
peliculas concursantes no tenfan que ser filmadas ex profess para ellos. De estos concursos salicton dos
de las peliculas que en esta investigacion analizaremos: Los asios de Greta'y Principio y Fin.

Ahora bien, el apoyo de toda suerte de instituciones (estatales o no) fue capital para que el
IMCINE cumpliera una funcidn basica que no era tanto la de producir peliculas por su cuenta, sino
también la de promover, auspiciar y gestionar el financiamiento colectivo de las filmaciones. El Estado
figuré como dnico productor de una sola pelicula durante todo el sexenio: La leyenda de nna mdiscara
(1989), del debutante José Buil. En cambio, otro debutante en’ la ficcion de largometraje, Nicolds
Echevarria, realizé Cabegu de Vaca (1990) con el respaldo econémico de IMCINE vy diez entidades mas
en lo que es solo un cjemplo de otras 42 peliculas filmadas entre 1989 v 1994 que contaron con
respaldos multiples. Entre esas estuvo A}fge/ de fuego, una de las cineas incluidas en esta tesis, cuyo modo
de produccion fue calificado como ideal por su propia realizadora y productora, Dana Rotberg, ya que
deja de ser ¢l IMCINE, como representante del Estado, el tnico responsable de la produccion
cmematografica mexicana.

En cuanto a exhibicion se refiere, una vez que el Estado rematd el paquete de medios en el que
se incluia 2 COTSA, que representaba la gran exhibicién y su ultima fortaleza, Ricardo Salinas Pliego, el
nuevo duefio, mostrd poco interés en los cines (lo mas costoso) que entonces comenzaron a cerrar en
todo el pais. Primero fueron los populares; luego, como Ecocinemas, las salas de estreno en el D.F.
(Latino, Las Américas, Patis) se transformaron en ‘tres en uno’ y finalmente, el desplome de este sector
de la industria se hizo patente en las cifras: “durante 1990 se vendieron 194.5 millones de boletos en las
1913 salas que existian en México, en 1995 se vendieron 70 millones de boletos y el nimero de salas era
de 1502”%, En noviembre de ese mismo afo la compadia estadounidense Cinematk anuncié que
construiria en México los complejos de hasta diez o mas salas llamados areplex. Asi que en febrero del
siguicnte afio se inicid la edificacion de dos en Aguascalientes y Monterrey aunque ¢l STIC,
corresponsable del deterioro de COTSA, tomo las instalaciones alegando que la empresa dinigida por
Roberto jenkins contratd personal del sindicato independiente llamado Justo Sietra, lo cual de cualquier
forma no obstaculizé a Cinemark para que llegara al D.F. y se instalara en varios puntos de la metrépoh
afios después. Otra compaiiia con sede en Estados Unidos, United Artists, inaugurd una serie similar
de cines en Polanco con la promesa de expandirse igual que sus competidores: cien pantallas por afio.
Por su parte, la Organizacién Ramirez, la cadena mas amplia en Latinoamérica (con mas de quinientas

pantallas en operacién), cred su propio concepto: Cinépolis.

% Coria, José Felipe. “Volver a empezar” en Nuevo cine mexicano, 1° ed., Ed. Clio, México: 1997, p. 76
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Por otro lado, el 14 de mayo de 1993, se reimplanté la clasificacion D, para mayores de 21 afos,
debido a Amores sensuales (Frank Perry, 1993), primer largometraje de 35 mm de sexo explicito exhibido
ptblicamente en ¢l D.F. De tal forma que, como cuenta José Felipe Cotia, al petder la censura su
pertinencia politica, se transformé en simple oficina de clasificacién de peliculas por tipo de publico y
segin edades. Gracias a esto, Traficantes del sexo (Angel Rodtiguez Vizquez, 1994) fuc la priumera cinta

pommo de 35 mm hecha en México que recibié autotizacion.

4.3. LAS PELICULAS

Al principio del sexenio el cine mexicano parecia agonizar como lo venia haciendo durante los
doce afios anteriores. Sin cmbargo, tal como ocurtid a principios del ccheverrismo con Reed, México
insurgente, de Paul Leduc, la pelicula de Jorge Fons Rojo amanecer fue el factor del cambio; aunque un
cambio de superficie mas no de estructura, de igual forma que en el sexenio de Iichevertia. La historia
inicid el 4 de diciembre de 1988 cuando Fernando Macotela cedio la Direccién de Cinematografia a la
licenciada en historia Mercedes Certucha, quien al siguiente afio enfrentd un conflicto de consecuencias
irreversibles al retrasar la autorizacion de exhibicion de esta cinta.  El guionista de la misma, Navier
Robles, recurrio a la SOGEM, que interpuso un amparo contra Cinematografia, ¢ hizo un escandalo
publico en la Cineteca que la prensa siguié puntualmente. Cuenta José Felipe Cora que el alegato era
censura, pero mas bien el problema surgié de un trimite burocritico incumplido debido a que la ley
entonces asentaba el plazo para autorizar la exhibicidn de las peliculas dentro de los tres dias siguientes
en que se haya presentado la solicitud: “el retraso inicié una falsa lucha a favor de la liberrad de
expresion.”™

Finalmente fue permitida su exhibicion volviéndose un gran éxito de taquilla. “Rojo amanecer,
loa al miedo al poder, cténica de inmovilidad civil y mirada autoritaria sobre estudiantes sin ideologia
civil, contra la historia, culpa a los judiciales de la matanza del 2 de octubre de 1968, Promovida en
todos los medios posibles y a niveles insospechados (en la escuela secundatia nos mandaron a verla), se
le considerd una obra cumbre del cine del sexenio salinista. Sin embargo, el actor Héctor Bonilla, que
también fue uno de los productores, confesd que hubo concesiones ya que el final y algunas escenas se
cortaron para complacencia de todos: censores y censurados. No obstante esto, obtuvo premios
importantes en el extranjero y provocs que se desenlataran otras peliculas que también resultaron muy
eficaces para esta politica cinematogrifica. Entre ellas, se desenlato al fin la obra maldita del cine

mexicano La sembra del candillo, que al contrario de Rejo amanecer se exhibié en condiciones desventajosas

87 Thid.
# Thid. p. 71
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en el remodelado cine capitalino Gabriel Figueroa. También fue autorizada su exhibicion a La tarea, de
Jaime Humberto Hermosillo (1990), y a Danzdn, de Maria Novaro (1991), ambas con Maria Rojo, quicn
se convirtié en la gran estrella de cine del sexenio. Poco a poco en el extranjero, tanto como aqui
mismo, se empez6 a hablar de un nuevo cine mexicano, especialmente gracias al supertaquillazo Come
agua para chocolate de Alfonso Arau (1991).

Un sintoma de tal innovacién fue la presencia de la mujer en la produccion, la cual fue decidida
y numerosa. No obstante, detras del auge de este cine femenino, se escondian, como lo apunta José

(13

Felipe Coria, una necesidad y una ofensa: “La necesidad justificatoria del salinismo que, en su suefo
primermundista, se vio regalando autoras al mundo; y la ofensa de pensar con desdén en los resultados
(‘no esta mal para ser de una mujer’). Se utilizé su obra para el aplauso institucional, que por igual las
volvié objeto de adoracion que de insulto. Se les apoy6 o se les devalué en secreto. Mujeres cineastas:
nueva atraccion de la industria en deterioro, relampago en la tormenta. Agotado el interés burocratico,

V)

se les confiné a la sombra.™ Sonia Infante produjo Toda Machetes (Ratl Araiza, 1993) v Los placeres
ocultos (Cardona Jr., 1988); Maria Elena Velazco ‘la india Maria’ produjo E/ coyete emplumado (1993) y Se
equivocd la cigiiena (1992); Marcela Fernandez Violante dirigic Golpe de suerre (1992); y Matilde Landeta
hizo su tardio cuarto largometraje Nocturno a Rosario (1990), que primero fue aprobado y lucgo enlatado
por la burocracia. Pero las directoras de éxito fueton las egresadas de escuelas de cine: Bust Cortés
realizé E/ Secreto de Romelia (1988) y Serpientes y escaleras (1989), Maria Novaro alcanzé renombre con Loz
(1989), la ya mencionada Dangdn y El jardin del edén (1994); Maryse Sistach hizo Los pasos de Ana (1988),
Anoche sofié contigo (1991) v La linea paterna (1995), codirigida con José¢ Buil; y la ex documentalista Guita
Schyfrer dirigid Noziu gue te vea (1993) y Sucesos distantes (1995).

Otro sintoma fue el tratado que se hizo de la pobreza, que al ser muy poco halagiiefio y con
ciertas semejanzas al que hizo Bufiuel en Los olvidados, hacia pensar en una preocupacion real por parte
de los hacedores de cine por mostrar esa parte que no tenia cabida dentro de la nueva politca y que
aunque supuestamente se trabajaba para ella -con un PRONASOL. pot c¢jemplo- cada vez era mas
presente v mis trascendente. Entre estos realizadores encontramos a Paul Leduc quien hizo su
mediometraje urbano sobre la vida de los chavos banda titulado ;Cémo ves? (1985) y a Arturo Ripstein
en Mentiras pradosas (1988) y Principio y fin (1993), un “tecuento de miserias de todo tipo que muestran

»90 No obstantL', la obra maestra de

con soberbia y clasismo cudn deleznables son los que menos tienen
este cine cs F/ callejon de los milagros (Jorge Fons, 1993), relato melodramatico sobre la prostitucion como

Unico camino de mujeres bellas sin recussos tanto econémicos como intelectuales para hacerse de un

# Tbid. p. 74
% Ibid, p. 79
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camino sano, la cual no incluimos en la lista de peliculas a analizar en esta tesis porque la forma en que
es narrada complica el logro dramarico de los efectos sentimentales y criticos que alcanza el melodrama
tradicional y que, al ser una adaptacion de una novela del escritor Naguib Mahfuz —como lo es Principio
J fin- y no alcanzar el tono melodramitico que logra la de Ripstein, consideré suficiente y mas
conveniente incluir en la lista sélo ésta Gltima. El giro sustancial a esta idea de la pobreza en opinién de
Coria recay6 en la cinta porno ya mencionada Traficantes del sexo, que se basa en la premisa de que “para
salir de pobre, la prosttucion, que trac dinero, que trae muerte. La pobreza potno, si moral
doblemente didictica del ya no vengan para aca.””

Mientras tanto, al igual que la estatal, la produccion privada veia un camino muy poco
delineado. Luego de varios tropiezos en taquilla, en 1993 Televicine quedd en manos de Jean Pierre
Leleu, quien quiso combinar espectaculo con calidad trabajando con IMCINE (por ejemplo en Cilantro

y Pergiif, de Rafael Montero, 1996) y fue echado, veinte meses después, por falta de éxitos. Entre otras,
produjo Una papa sin catsup (Sergio Andrade, 1994) y otras con pretendida calidad: Mujeres insumisas
(Alberto Isaac, 1994), Salin México (José Luis Garcia Agraz, 1994), Entre Pancho Villa y una mujer desnunda
{Sabina Berman e Isabelle Tardan, 1995) y Sobrenatural (Daniel Gruener, 1996), que tuvieron regular
fortuna entre cl publico y de las que cabe decir, no tienen mayores pretensiones puesto que es evidentc
Ia politica de entretenimiento que rige la produccion de Televisa,

Entre muchos directores que sufrieron la misma situacién, Catlos Carrera ejemplifica los
extremos de la diminuta industria de los aflos noventa ya que tras numerosos ¢ Importantes
teconocimientos (como el de Cannes) con su cortomettaje E/ héroe (1994), dingio Sin remitente (1994),
produccion de Televicine, la historia de un viejito que es burlado por una jovencita que le hace creer en
un amor tardio.

De acuerdo con Coria la cinta estatal emblemitica fue La leyenda de una miscara (1989), esperado
debut del egresado del CCC José¢ Buil, cuya propuesta nace en su pelicula de tesis Adids, adids, idolo niio
(1981) y aunque trataba el tema de las luchas se alejaba mucho de las peliculas que decenios anteriores
hicieron del Santo y Blue Demon los super-héroes mexicanos. Producida por CONACINE, afirma
Coria, “constituyd un epitafio apropiado (...) tras 16 afios de niimeros rojos.“” Por otro lado, la cinta
privada emblematica, realizada un afio antes de que iniciara el sexenio (1987) fuc Intriga contra México ().
Fernando Pérez Gavilan), cuyo titulo original, sNes fraicionard el presidente?, como un mal presagio o bien

una licida lectura de la realidad, causé que la censura la enlatara durante tres afios. “Lira una prucba de

1 [bid.
92 Thid.
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fe en la fortaleza del poder ejecutivo visto como oficina de contador, con actuaciones grandilocuentes y
situaciones que parodiaban la sucesién presidencial.””

José Felipe Coria cuenta que la produccion de cine experimental, cuyos productos parecian
condenados a desaparecer con el clerre paulatino de sus canales alternativos de exhibicién, encontro un
cauce en dos directores en particular. Primero, Rafael Corkidi, fotégrafo y director pionero del video
de autor, demostrd en Qnerrda Benita (1989) que la alternativa de los cines militantes y de expresion
personal estan en ese medio que logra abatir hasta diez veces los costos de produccion. Y segundo,
emprendiendo la misma ruta, Nicolas Echevarria —luego de convertirse en ‘el martir de Churubusco’,
tras el laberinto burocritico en el que se metié con Cabesa de Vaca (1990)-, hizo lo suyo en Sor Juana Inés
de la Cruz o las trampas de la fe (Y988), Los enemigos, De la calle y De pelicula, todas de 1990, y La pasidn de
Iztapalapa (1994), regresando con el video al terreno de sus Gltimos documentales hechos para cine.
Ademas, el video obtuvo nueva vida y pertinencia ya que el tema indigena, ayudado por el alzamiento
zapatista, sc revitalizd en Retorno a Astlan/In necueplaistli in Astlan (Juan Mota Catlett, 1988-1990) y lo
continuaria haciendo en Santo Lughe/ (Miguel Sabido, 1996). Definitivamente la pregunta es: “¢estarin

aqui los rasgos que definiran el cine del siguiente milenio?.””*

3 Ibid. p. 73
% ibid. p. 81
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CAPITULO 5
EL MELODRAMA CINEMATOGRAFICO EN EL PERIODO SALINISTA

Como ya lo apuntamos en el capitulo anterior, el total de peliculas producidas durante el
sexenio salinista en México fue de 440. Una gran parte de ellas tienen su copia en cl acervo del
Departamento de Archivo y Videoteca de Television Metropolitana S.A. de C.V. Canal 22, donde
laboro desde hace tres afios. Ahi tuve acceso no solo a las peliculas, sino también al material
publicitario y periodistico correspondiente a cada cinta, cuya lectura fuc de gran ayuda para conocer
datos, anécdotas, entrevistas a los hacedores de cine y opiniones de los criticos de cine sobre una buena
cantidad de los larggometrajes que fueron producidos entre 1988 y 1994 con ayuda del Estado, en virtud
de que esta televisora también forma parte de este aparato y depende de CONACULTA.

De ahi surgi6 una lista cuyos tres primeros criterios de eleccion y los mas importantes fueron
los siguientes, que la pelicula:

1. bhaya cumplido con las caracteristicas de la estructura melodramatica que establezco en el

primer capitulo.

2. haya sido producida en el petodo de tiempo cn el que se inserta esta investigacion (1988-

1994).

3. haya contado con ¢l apoyo de una o varias instituciones cstatales.

Seria demasiado obvio explicar por qué los dos primeros puntos son prioritarios; pero con el
ultimo si cabe hacer una aclaracion. Si bien la investigacion se encamina a explorar la relacién que
guarda el Estado mexicano como hacedor de cine con los otros, por lo que procuré elegir peliculas cuya
produccién haya tenido como participante a algin organismo estatal, decidi incluir una que estd hecha
pot una sociedad cooperativa (La cindad al desnuds) porque por un lado cumple en buena medida con la
estructura melodramatica v pot el otro, refleja el interés personal del hacedor de cine por la tematica, la
historia, el melodrama, etc., en la misma medida que sucede en las otras cintas sin sufrir un detrimento
por la presién del productor privado cuya prioridad es satisfacer las demandas del publico aunque el
precio que se pague sea salir de Jos lineamientos que establece un género para contar con logica y
cohetencia una historia.

La seleccion final se compone de seis peliculas, apenas el 1.3% del universo de 440 que se
produjeron en ese sexenio, para hacer de la lectura y el analisis de contenido una actividad posible con

respecto al periodo de tiempo (1 afio) dispuesto para esta Investigacion.
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5.1. LA CIUDAD AL DESNUDO
5.1.1. FICHA TECNICA

Diteccion: Gabriel Retes

Produccion: Gabriel Retes

Casa Productora: Sociedad Cooperativa Rio Mixcoac

Distribuidora: Leaders Films, S.A.

Guidn: Ignacio Retes y Servando Gonzilez

Fotografia: Francisco Bojorquez

Musica: Rodrigo Mendoza y Marno Santos

Direcci6n de arte: Zeth Santacruz

Actores principales: Lourdes Elizarraras (Aurelia), Martin Barraza (Alfonso), Luis Felipe Tovar

(El King), Damian Alcazar (Suavecita), Gonzalo Lora (Tacotec), Alejandro Tamayo (Ruisedior)

y Pedro Altamirano (Chilin).

Edicion: Victor Mondragén

Ano: 1988

Duracion: 8% min.

5.1.2. SINOPSIS

Una joven pareja, cargando a su hija y unas cuantas cosas, deambula por la gran Ciudad de
M¢zico, de un lado a otro y sin un punto fijo, de la misma forma que lo hace con respecto a sus
problemas de pareja, sin encontrar una solucién objetiva. Mientras tanto, un grupo de maleantes,
‘nacos’, buenos-para-nada, criminales, van y vienen por las calles de la misma ciudad haciendo
destrozos sin ton ni son. Al final de la pelicula, estos dos bandos se encontraran en un motel
provocando un caos del que pocos saldran avante.

5.1.3. LECTURA Y ANALISIS

En el marco de una noche lluviosa, un joven matrimonio compuestoe por Aurelia y Alfonso se
besan y acarician en la que serd una de las pocas muestras de amor que veremos entre ellos a lo largo de
toda la pelicula. Por otro lado, difuminando ¢l sonido de la lluvia, una oscura musica para mi gusto
personal, muy utilizada en ese tiempo para acompanar las escenas nocturnas en una ciudad de
criminales, anuncia una trama paralela relacionada con la inseguridad y los excesos de las calles de la
Ciudad de México. Una parcja que camina torpemente por una avenida grande como Calzada de
Tlalpan se mete por un callejon donde el hombre se inyecta droga ante la cémplice mirada de su
compariera que en silencio lo espera y luego sostiene para ayudarlo a avanzar, Estos dos aspectos, tan

actuales, tan propios de una gran ciudad como el Distrito Federal, confirman un punto de la estructura
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melodramatica teatral: un tema serio y actual, pero al mistno tiempo a una bien detallada puesta en
escena del melodrama segin Bordwell. ILa problemnatica de una joven pareja por un lado, y la
inseguridad y desproteccion que reinan en una ciudad donde no hay control por el otro son temas lo
suficientemente serios para atraer la atencién de un publico que podri experimentar posteriormente un
cumulo de emociones y avivara sentimientos conforme avance la historia y gracias a la omnisciencia
que ¢l hacedor de cine va a imprimir al filme sobre los dos bandos de personajes y sus acciones.

Al otro dia, Aurelia y Alfonso pelean por la dificil situacion econdémica que viven. Aurelia es
una mujer practica, Alfonso es un hombre romantico. Ella busca soluciones a los problemas, él
cuestiona el por qué de ellos. La perspectiva que Retes nos ofrece de la relacion de pareja es poco
halagiiena. la de Aurelia y Alfonso es una relaciéon donde ninguno de los dos ha madurado lo
suficiente como para convivir en paz con el otro o bien separarse con dignidad y “sin hacer escenas” —
como dice Aurelia-, con ¢l objetivo de encontrar una mejor forma de vida. Como sucede en muchas
parejas de nuestra sociedad, la de Aurelia y Alfonso es una relacién donde no hay tolerancia, ni
cormunicacion, ni respeto, ni un amor tal que remueva los obstaculos que les impiden vivir en plenitud
la pequena familia que han formado, donde su hija Mariana —una nifa de aproximadamente 8 meses- se
antoja no como un ser humano, sino como un objeto que a veces sirve vy otras estorba. De la misma
forma en que muchas peliculas de este periodo, que en efecto rescatan un gusto por acercarse a la
realidad, ninguno de los dos personajes son totalmente buenos o malos, son seres humanos como
todos con cosas buenas y malas vy ésta es una de las innovaciones que, aunque ya se han dado en otras
cinematografias y se hereda de la década de los 70, en ¢l caso de la mexicana resulta un elemento que da
frescura y credibilidad a las historias. No obstante, como veremos a continuacion, en tanto ‘victimas’
{(de su pobreza, de su inexperiencia, de las circunstancias), representan a los personajes buenos del
melodrama.

En el momento climatico de la discusion, Alfonso tira por la ventana una botella que provoca
un grave accidente automovilistico en la calle. Un nifio ha sido testigo de este hecho y advierte con
gritos que ¢l artefacto salid del tercer piso del edificio, lo cual asusta a Alfonso a tal punto que decide
salit huyendo del departamento con esposa e hija para no afrontar las consecuencias. Como si fuera
una experta, Aurelia guarda unas cuantas cosas en su bolsa -las suficientes- y una pistola en el
bambineto de Mariana, ante la complicidad de Alfonso quien la observa diciéndole con los ojos que
esta de acuerdo con esta accion. He aqui una incongruencia: nunca jamis se nos explicara por qué una
mujer tan comuin y corriente, de clase media baja, incluso aparentemente muy segura de si misma y
nada amante de la violencia —al menos, no'la fisica- posee un arma de fuego y no la haya por ejemplo

vendido para ganar unos cuantos pesos y resolver aunque sca momentaneamente la precaria situacion
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que vive su familia. Si acaso era un objeto de valor sentimental, como un tegalo de familia, no se nos
explicard. O bien, si ella es aficionada al tiro o alguna vez fue asaltada por lo que haya decidido
comprar un revolver, tampoco se nos explicard. Esta anotacién que sirva para aclarar que estamos
frente a una historia con ciertos desajustes —como el de la pistola- y que ello desmerece el valor realista
de la pelicula.

Ahora bien, en contraste con el drama de la pareja, nos adentraremos en la detallada descripcion
de una banda de seis maleantes (los ‘malos’ de la historia), encabezados por el King, quien llega ¢n una
combi a una vecindad para presumir la adquisicién del vehiculo. Desde que se baja del auto, mas atn
cuando grita con ademin de dios: “jAhora si, cabrones! jViva México! [Ya llegd el King!”, nos
percatamos de que estamos frente a un hombre que gusta de alardear con las cosas supetficiales que
posee, en gran medida porque en el fondo es un desposeido. Desposeido de principios morales, de
toda estructura psiquica que le marque los limites a su conducta en muchos aspectos excesiva, en fin, de
toda educacion para la vida. No por nada, cuando en un arranque de esos, ¢l King tira las hojas de la
tarea de su amigo Abel y después en un acto de arrepentimiento se dispone a levantarlas y ordenarlas,
musita con ciertos aires de victima: “Méndigos estudios de mierda, ipa’ qué sirve tanto papel=”.

El Suavecita, un perverso homosexual, un ‘maricén’ en toda la extension de la palabra; cl
Tecotec, hombre de unos 40 afios bueno-para-nada, y el King persuaden a otros tres amigos para vivir
una aventura de excesos subidos en un vehiculo motorizado que —cual fetiche- los hace sentir
poderosos y capaces de cometer toda clase de atropellos. Primero van por Abel, quien por su caracter
décil v maleable (incluso asustadizo), se ve presionado pot sus amigos para aceptar la propuesta. Kl
segundo, ¢! Ruisefior, un muchacho descuidado, gandalla y narcotraficante en pequeno (vende mota en
los altos de los semaforos), sin ningin empacho y con todo gusto sc trepa a la combi para ‘cotorrear’
con los cuates; al fin y al cabo el seudo-empleo que abandona no es algo sustancial en su vida. Y el
ultimo, el Chilin (o Chilindrina), es convidado al festejo con ¢l engafio de que su madre ha sufrido un
accidente. Todos ellos, los maliciosos y petversos personajes que gozaran molestando a transeuntes,
automovilistas y muchachas vulnerables, no obstante, en el juego podran provocar la misa en el
cspectador ya que su aventura, en cuanto al rompimiento de las normas sociales, puede ser deseada por
mas de uno alguna vez en la vida a pesar de la madurez y educacion que haya recibido.

Mientras tanto, Alfonso y Aurelia han tomado caminos separados para buscar trabajo. El, un
artista, un sonador, un compositor de baladas romanticas, no esta dispuesto a trabajar ¢n cualquier cosa.
Sin embargo, ante la dificultad de su situacion, se decide por un puesto de cajero en lo que parece ser
una tienda. Al Hegar ahi a pedir trabajo, otro hombre ya ocupa esc lugar: “Yo me levanté temprano y

gané el trabajo”, le dice. Aurelia, pot su parte, recurre a Ignacio (su ex amante) para peditie dinero
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prestado, el cual pagari cantando en su bar durante la funcién nocturna. Aqui plantearé una pregunta
un poco tramposa, pero al fin y al cabo critica: ¢qué clase de mujer recurre a su ex, en lugar de su
familia, para solicitar ayuda?. En medio de un inofensivo -hasta tonto- galanteo de Ignacio, Aurelia se
defiende; éste intenta con la tactica del hombre protector y ella lo para en seco con un argumento que
suena a cliché melodramatico: “Vine a pedirte un favor, no a que me interrogues”, o sea -segin mi
1terpretacion- “vine a que me des lo que quiero de t y como soy muy chicha (v fui tu amante) me lo
das, pero ademas eso no te da el derecho de preguntarme qué me sucede, ni preocuparte por mis
problemas”. Una mujer histérica siempre cae bien dentro de una dinimica melodramitica: serd dulce
cuando necesite ¢l chantaje sentimental para obtener algo; y dura y reacia para defenderse cuando se
sienta vulnerable (aunque el peligro no sea real). Como anticipabamos, en gran medida, los personajes
de Aurelia y Alfonso son presentados como los mis vulnerables, pobres porque no tienen dinero,
pobres porque no tiencn trabajo, pobres porque tienen problemas entre ellos, pobres porque estin
rodeados de una ‘mala suerte’ que embona petfecto en una historia melodramdtica; o bien segun la
‘explicacion’ de Alfonso, porque “vivimos en un pais subdesarrollado que no produce lo suficiente para
mantener a una casta de compositorcillos sentimentales como tu marido”. Al fin y al cabo el gobierno
tiene la culpa de no dar las suficientes alternativas para todos sus hijos, aunque estos ya sean adultos y
no solo puedan sino también deban encontrar solos las soluciones a sus problemas. Este es
probablemente uno de los mayores puntos criticables al cine que como el de esta pelicula, en su afan de
cuestionar las ecstructuras o sistemas politicos donde sin duda existen las injusticias, el esquema
continua siendo ¢l del maniqueismo, en el que ¢l malo es por ejemplo ¢l gobierno elitista y ¢l bueno
-0 victima- el pueblo pobre. Esfuerzo que podria usarse en presentar otro tipo de alternatva que por
¢jemplo invite a una reflexién mas profunda.

Continuando con cl discurso de la pelicula, es la mala suerte, o este sistema de pais
subdesarrollado en vias del neoliberalismo que tiene en la miseria y la falta de oportunidades a hombres
y mujeres que como Alfonso y Aurelia ttenen vena attistica (aunque vena de no muy buen gusto, segun
mi propia opinién). Pero tampoco a hombres jovenes y fuertes como el King y sus cuates, casta de
trabajadores, quizas no albaniles ni obreros, pero si trabajadores del transporte colectivo o de una
panaderia. Hombres sanos y fuertes que bien podtian realizar un trabajo digno cualquiera para ganarse
el pan de cada dia, pero que en cambio gastan su energia en hacer travesuras y su dinero en comprar
‘chelas’ y ‘mota’ para ponetse ‘chidos’, o bien para no darse cuenta de las faltas que estan cometiendo.
En la descripcion de su comportamiento, la pelicula ofrece la recreacidn de una cara de nuestra cultura:
la que amarra la mente del individuo a ideas malentendidas y prejuicios morales que detienen el

crecimiento v la madurez emocional de cada ser. “Las mujeres a la cocina y luego en la noche su
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lleguecito en la cama, con esto tienen” dice Chilin. Esa es la idea, ese es el prejuicio, esa es la moral,
elementos que estan muy bien asumidos pot los personajes de Retes. Incluso, de modo involuntario, al
presentar la crisis de pareja se representa esa vision de la fatalidad del amor que ya retraté el ‘Indio’
Ferndndez en infinidad de peliculas, donde la pareja mexicana ha encontrado las causas de la separacién
va no cn el exterior (como la sociedad o la familia) sino en ellos mismos. Uldmamente cs mas evidente
lo que antes no lo era, pero muy probablemente ya existia: las parejas viven la separacion tan pronta e
irtacional como se dio la unién y en esta representacion se encuentra inmerso €l interés consciente de
Retes; el drama de una pareja que tiene mucho amot, pero muy pocas habilidades para resolver los
problemas que la vida cotdiana trae.

En el tercer cuarto de la pelicula, una vez instalados en un hotel de paso, Aurelia le propone a
Alfonso una separacidn pacifica. El discurso —que muestra ¢l tono sentimentalista tan necesario en el
melodrama- es el siguiente: “El amor no tiene nada que ver con lo que nos ocurre. Tu estas amargado,
violento, de mal humor y yo estoy igual. Te amo, Alfonso, y yo sé que td también me quieres. Pero,
como decias, con amor no podemos pagar la renta, ni comer bien, ni salir del problema concreto en el
que estamos”, y cual madre que invita al hijo a abandonar el nido: “vete, mi vida, vete a dar unas vucltas
por las calles, yo, yo en un rato me voy”. Alfonso contesta, como intentando salvar su matrimonio:
“Habiamos quedado, Aurclia, donde estemos juntos esta nuestra casa”. En efecto, Alfonso sc va a
caminat por las calles y Aurelia, cargando a Mariana, también abandona el hotel. Como luma
esperanza, ambos van en busca de la ayuda de otras personas. Alfonso visita a un amigo que le dice
que cn ese momento no hay chamba, y ella va con sus padres, quienes aceptan la responsabilidad de
avudatla pero abrazandola —simbdlicamente- como si fuera una nifia, provocando en ella una sensacion
de asfixia. En conclusion, solo cllos pueden ayudarse a si mismos, es decir, encontrar otras alternativas
que no les signifiquen la humillacién ni la pérdida de lo que quieten hacet ¢l como compositor y ella
como cantante,

Como una coincidencia de aquellas que sirven de patteaguas en el melodrama tradicional, el
King y sus amigos, gravemente alcoholizados y drogados llegan al mismo hotel para continuar la ruta de
los excesos junto con la cual ira creciendo la tension infringida al espectador a través de las imagenes y
el sonido. Mientras ¢l King estd por culminar una violacién multitudinaria llevada a cabo en el
personaje de una muchacha que iba con su novio al hotel a tener su primera experiencia sexual de
pareja, elemento que le imprime mayor dramatismo a la escena, escucha acercarse el llanto de Mariana
que en el bambineto cargado por Aurelia va llegando a una habitacién cercana. Eso lo desconcierta,
distrae y finalmente enfurece. Asi pues, seguido por sus cuates, irrumpe en la habitacién de Aurelia. El

Ruisefor solicita scr el inaugurador de esta nueva violacion. Aurelia se defiende con gran fuerza asi que
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el Suavecita sujeta por los pies a su hija para peditle que coopere con sus amigos porque en caso
contrario dejara caer a la nifia. De tal manera, Aurelia no tiene mas remedio que ceder. En eso,
Alfonso llega a la habitacién y también es violado pero éste por el homosexual, Suavecita. La
secuencia, cruda y larga, pone a prueba la fortaleza emocional del espectador. Es la violacion
multimidinaria ¢l momento climatico de esta historia que termina por definir claramente los dos
bandos de personajes en verdugos y victimas para obtener por obviedad la postura del espectador e
irlo preparando para la catarsis donde los malos seran castigados.

Aurelia logra atrebatarle su hija al Chilin mientras lo seduce y al poner a la nifa en su
bambineto, amaga la pistola para ejecutar a sus verdugos. S1le preguntaramos a Aurelia cémo fue que
escapo de esa agresion, quizas ella ditia: “Afortunadamente, cargué con una pistola que me sirvié para
defenderme”; es decir, la fortuna de haber ideado cargar ese revélver es lo que libra a esta pareja de un
final funesto que si estaria dado en una tragedia. Es ésta una escena parecida a la de Rejo Amanecer en la
que Retes fotografia a cada maleante cuando es herido sin que ninguno haga grandes esfucrzos por
salvarse, a excepeidn del asustadizo Abel quien todo el iempo estuvo sélo observando el atraco por lo
cual es perdonado por Aurelia y Alfonso. La dnica diferencia con la produccion de Fons es que aqui
los atentados ocurridos en los personajes del King y sus amigos tienen un claro objetivo de venganza
creando asi el momento catirtico de la historia.

Luego, Alfonso y Aurelia, cargando a Mariana, inician su peregrinaje de vuelta a la vida. Enla
terminal de autobuses, dispuestos a abandonar la ciudad al desnudo, el director filma dos finales y los
incluye en la pelicula, en lo que sera para mi gusto personal un corte del ritmo y estilo de la misma. En
el primero son interceptados por agentes policiales en un supuesto de que los hayan denunciado por ¢l
accidente de la botella o el crimen en el hotel. En el segundo, que inicia cuando Alfonso rompe la
pluma del hotel con la combi del King, Autelia y Alfonso huyen hacia la terminal de autobuses donde
logran subirse 2 uno que los alejard de lo que han vivido. Finalmente, a través de un gesto de empatia,
veremos como €ésta pareja se solidariza para continuar juntos y, suponemos, superar sus antcriores
problemas. Una balada romanticona nos indica que este es el final (con tonalidades de felicidad)
preferido del director, y si asi lo es, entonces se cierra el melodrama cuando el bien triunfa sobre el mal:
un final doble.

5.1.4. CRITICAS Y OPINIONES DEL PERIODISMO ESCRITO

Jorge Ayala Blanco apuntd, rescatando el testimonio de un médico legista, que las socicdades
ticnen los criminales que merecen y en analogia, Retes tiene a aquellos criminales como “el producto de

un simple estado de animo, de una excrecencia del estado de dnimo, a la contraofensiva ambicental, en
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tumulto tempestuoso y por impulso acelerado””

. En gran medida, su critica csta dada por la naturaleza
del tema que toma Retes y que ha venido pelicula a pelicula desarrollando con mayor claridad.
Mientras, Arturo Arredondo se queja de este aspecto de la pelicula y opina del trabajo de Retes

. - 9%
que “‘se engolosina con los chavos y la pesera en el seguimiento de sus excesos”™

aunque afirma que
¢sta ¢s una dc las pocas cintas mexicanas con personajes congruentes, como lo era el cine de Alejandro
Galindo. Ezequiel Barriga Chavez define a La cndad a/ desnude como “‘un buen retrato de los canallitas
de nuestros dias””’ pero no pierde oportunidad para, como lo hicimos en ¢l punto anterior, criticar lo
de la pistola que carga el personaje de Aurelia: “Por si fuera poco, las gratuidades abundan en todo
momento: El asunto del revélver, por ejemplo, es sélo el mas notorio de todos ellos. La pareja, en
medio de la cosis econdmica en la que vive, no ha vendido o emperiado esa arma, y en su huida ¢s lo
pritnero que la sefiora guarda en ¢l portﬂlbeb'f':.”g8

Por dltimo, de acuerdo con José Felipe Cotia, quien ubica a este filme como “cine de la
conmocion, de la exasperacion, del retrato de la crisis vista sin complacencias y con horror””, hace una
interesante critica cuando afirma que con ello para Gabricl Retes, la crisis —cual enfermedad- ha
invadido todo, por lo que hacer una diseccion minuciosa y descarnada de la ciudad, se demuestra que
“al cine mexicano, ante la crisis (incluso s# propia crisis), se le acabaron los buenos modales y los

- . - - 1
cufemismos: s6lo las visceras le quedaron para restregarlas furiosamente en la pantalla.”"™

5.2. UN LUGAR EN EL SOL

5.2.1. FICHA TECNICA

Direccion: José Arturo Velazco

Produccion ejecutiva: Pedro de la Garza

Casas productoras: CONACULTA, IMCINE, A, Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematografica y CONACINE

Guién: José Arturo Velazco

Direccion de fotografia: Alex Phillips

Musica original: Oscar Reynoso

Escenografia y ambientacion: Zeth Santacruz

Actores principales: Blanca Sanchez (Raquel) y Manuel Ojeda (Andrés)

% Ayala Blanco, Jorge, “Retes o las Excrecencias del Rencor Social” en El Financierg de Oct. 5, 1989
% Arredondo, Arturo. “Peliculas” en La Jornada de Oct. 17, 1989

% Barriga Chavez, Ezequiel. “Desde la butaca. Ciudad al desnudo” en El Excélsior de Oct. 20, 1989
9% Ihid.

” Coma, José Felipe. “Retes v las visceras urbanas” en Uno mas ung de Oct. 21, 1989

1% Thid.
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Edicion: Carlos Savage
Ando: 1989
Duracion: 98 min.

5.2.2. SINOPSIS

Es Raquel una mujer de casa con una vida fisica pasiva pero una actividad psiquica
impresionantemente acelerada. En cambio, Andrés, su esposo, es un hombre décil, débil, un guifiapo,
el complemento ideal de una mujer como Raquel. Un lugar en ¢/ sol es 1a tepresentacion de los avatares
de una pareja que encuentra su cohesién en la enfermedad mental, lo mismo que su desunién y por
supuesto, su final.

5.2.3. LECTURA Y ANALISIS

La camara entra como un intruso y recorre una fria casa de paredes color rojo ladrillo,
cuidadosamente limpia y ordenada, amueblada con sillones verdes pasados de moda y llena de un denso
ambiente triste. En ella vive un matrimonio con ya una veintena de afios de vida formado por Raquel,
una mujer descuidada en su arreglo personal, con un desagradable rictus, palida, despeinada y vestida
con ropa vieja; y Andrés, de profesién dibujante, quien parece un nifio por inocente, ingenuo y hasta
bobo, que se deja ofender y humillar por Raquel como si esta fuera su madre, una madre muy
reganona, por supuesto. Estamos frente a una bien detallada puesta en escena pocas veces visto en
el cine mexicano de un tema tan serio por real y atemporal: la relacion enfermiza de una pareja.

En la primera escena, como en muchas otras, vemos como los protagonistas discuten por
tonterias y banalidades que ocultan un problema ain mas profundo: un amor que no es amor y que
sitve de baston para dos invalidos mentales; sin duda, en cuanto a los conflictos de pateja, es este un
tema inspirador para un melodrama donde los excesos forman la estructura mental de los personajes.
La discusion se interrumpe por unos ruidos extrafios provenientes de algun lugar de la casa que
extrafnamente ninguno de los dos investiga su procedencia y qué los provoca, anticipando la existencia
de algo terrible en cse lugar que esta intimamente vinculado a este amor fatal, cuya fatahdad esta mas
alla de la fatalidad de otras relaciones de pareja narradas comunmente en el cine mexicano, como
veremos mas adclante.

Mientras Raquel abraza una vieja muiieca que le pertenece desde su infancia le dice en una
muestra de sinceridad a su marido: “Andrés, estoy harta. Siempre lo mismo. Las mismas paredes, los
mismos mucbles, el mismo abutrimiento, lo mismo durante 20 afios”. Raquel es una mujer que fue
educada para servir en la casa, ser esposa v atender zl marido y a los hijos (que en este caso no han
podido tenet) tal como en su infancia lo hizo para con su tia y sus ptimas en una situacion muy similar

a la de la Cenicienta puesto que abusaban de ella; pero si a esto le anadimos que por ese pasado es una
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mujer que se encierra a si misma entenderemos el por qué de estas palabras, su hartazgo, su
aburrimiento, su soledad, su desesperacion, su desesperanza por una vida mejot, su paranoia. Andrés le
propone hacer cosas como salit a caminar o it al cine pero ella rechaza todo, finalmente él no estd
entendiendo su mensaje; por lo tanto ella, como respuesta, lo devalia y rdiculiza, en mis de una
ocasion le dice: “Eres un inudl Andrés”. El umbre de la puerta salva a Andrés de las hostilidades de su
mujer, pero ésta no va a abrir, ni se lo permite a €l, argumentando que la casa esta desarreglada igual
que ella cuando las imagenes de una casa donde reina la pulcritud nos dice que asi no son las cosas.
Raquel no quiere dejar entrar un aire nuevo, gente nueva, algo que pueda modificar el viciado ambiente
que ahi se respira. En esta guerra, su personaje es preferentemente el de la agresora, el de la mala, no
obstante conforme avanza la historia podremos comprender la razén de su intolerancia y agresividad,
asi como el vinculo que la une a su blando marido, el que fungird como victima la mayor parte de la
historia, el bueno. Cada uno representara uno de los dos bandos opuestos de personajes desde el
maniqueismo y para hacer funcionar la relacion intercambiaran el rol una y otra vez,

El, un dibujante frustrado, proyecta sus inseguridades en aquella mujer posesiva, castrante,
infantil, pero al mismo tiempo maternal, su unico motivo, su ser amado. Ella, a su vez, en la carga de
este rol (el vicimario), aun se queja de lo castrante que puede llegar a ser un hombre tan dependiente
como su marido lo es. Asi que, las prisiones que reptesentan que representan para si mismos y para el
otro, tetminaran por boicotear las posibilidades de una vida mejor para cada uno; por ¢jemplo, Andrés
recibe la invitacion de un amigo para trabajar en un provecto de publicidad, para el cual, los problemas
con su esposa primero frustran sus relaciones con los compaieros del trabajo {porque no le pasa las
llamadas telefonicas) y luego coartan sus capacidades creativas (porque critica subjetivamente sus
dibujos).

La constante repeticiéon de discusiones, escenas de celos e indiferencias nos hablaran de los
elementos de la omnisciencia que propone Bordwell. Todas estas escenas tendrin como objetivo dar
una gran cantdad de datos para entender la naturaleza del conflicto melodramatico que tensa y relaja la
relacion de esta parcja. Por otro lado, esta situacion sc presta para apelar a los sentimientos de los
espectadores con respecto a los personajes. A veces, como espectador, odiamos a la histérica Raquel,
pero cuando es agredida o ignorada por Andrés, realmente nos produce compasion. De igual forma,
podemos pasar de conmovernos por el ‘inatl’ Andrés, a odiarlo cuando no atiende u olvida a Raquel
con el pretexto de trabajar. Pero ellos dos se aman, o intentan amarse, o mejor dicho, intentan vivir
juntos; sin embargo, no pueden y ni siquiera saben por qué no pueden. Raquel se justifica, en uno de
los parlamentos mias sentimentalistas de toda la pelicula, ayudado por la gesticulacion de la actnz:

“Me casé muy enamorada, con mucha necesidad de amor. T lo sabes. Nunca recibi carifio de nadie.
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Nunca le import¢ a nadie. Me fallaste absolutamente en todo”, y después de varias interrupciones de
Andrés, quien pretende consolarla, con cara de martir continva: “En ti crei encontrar lo que siempre
habia necesitado” y finaliza “sélo me usas para satisfacerte”. Andrés la besa, le dice que la ama e
irénicamente la cachondea. Se acuestan. {Cudntas telenovelas, las grandes herederas de los melodramas
tradictonales, no se han llenado de escenas como éstal Fscenas de opuestos. Ahi donde pot un lado el
hombre vive el sexo sin restricciones sentimentalistas y la mujer lo rechaza por sus sentimientos o
haciendo evidente un sentimiento de culpa o de sacrificio.

Como resultado de esa tnica relacién sexual de la pareja Estuardo (que por supuesto es sugerida
va que el corte viene después de unas cuantas caricias de Andrés y la cara de martir de Raquel), aunado
al hecho de que Raquel se entera del embarazo de la Licenciada, la primera -llena de envidia- notifica a
su marido estar encinta: “Si la Licenciada va a tener un hijo tuyo, yo también”. Andtés no le cree y
ademas otra vez la ignora, ya que en ese momento es mas importante terminar su trabajo. Como si
todo esto no fuera suficiente, Andrés perdera su trabajo y en una escena de agresion hacia Raquel, pot
supuesto producto de su frustracion, su mujer parird ese monstruo que sera su hijo.

Nunca veremos a ese primogénito, un monstruo que segun las acciones y las palabras de los
protagonistas, crece y come en grandes dimensiones. Es que el hijo, como dice Raquel lo han venido
gestando desde hace varios afios, “algin dia tenia que suceder”. sSuceder? jsuceder quér Quizis el
principio del fin.

Aqui, la historia da un vuelco de 180 grados y toma tintes —si se me permite- de una pelicula
bufiueliana por surrealista y/o de suspenso por el manejo del monstruo andnimo. Creemos que ya
nada puede estar peor, pero ahora seremos testigos de un absurdo que cada vez sera mas desesperante.
El monstruo esta en todos los rincones de la casa y se mueve de un lugar a otro rapidamente. La parcja
permanece adentro pero no hacen nada por huir o destruir al monstruo como en los filmes comunes y
corrientes, o como lo haria cualquier persona normal. En cambio, Andrés y Raquel toman viveres y
ropa para mudarse al Gltimo piso de la casa —como si ahi fueran a estar a salvo-. No obstante, a pesar
de acorralarlos y hasta lastimarlos, no parece que el monstruo quiera matar a sus progenitores sino mas
bien asustatlos, hacerlos expiar sus culpas. Aqui, en este sentido, no hay factor coincidencia que los
salve de esta tetrible situacion, en cambio la probabilidad de un final funesto para estos personajes,
porque es evidente el destino que ha de tomar una relacién destructiva, se percibe con gran claridad.

Andtés y Raquel llegan al ultimo piso. Raquel le exige que la salve (“Si no me sacas de esta, me
divorcio”), pero Andrés es ahora quien ya esta harto: “Ya no, Raquel, va no. Lo siento. Esta relacion
es cada vez mas dificil. Nos hemos hecho mucho dafio”. Por primera y unica ocasion, Andrés utiliza

el tono melodramdtico. Después se avienta por la ventana, momento que si no estuviera seguido por

78



las escenas posteriores si que seria un final tragico. Sin embargo, la tentativa por un fin donde se
expriman mas elementos melodramaticos es demasiado atractiva aunque necesario para demostrar que
estabamos frente a un alucine de los Estuardo. Raquel, en trance, abre la puerta y camina escaleras
abajo demostrandonos que la realidad era otra. Nunca hubo un monstruo-hijo y por lo tanto, nunca sc
destruyé fisicamente la casa como vimos antetiormente. Raquel (“Andrés, por favor, no te vayas.
Todo va a cambiar”) se sienta en su sillon verde, se abraza a si misma y en contraposicién con la
imagen de Andrés que tirado en el césped y semi-muerto abre los ojos, la vemos meciéndose
ligeramente (conmovedora imagen apoyada por una melodia donde predominan las notas de un piano)
para darnos cuenta de que esta completa y finalmente fuera de si. Aunque es un final doble, donde el
autor le perdona la vida a Raquel y sacrifica a Andtés, no podemos hablar de una conclusién
melodramatica puesto que en efecto percibimos ¢l desamparo en que queda Raquel y las pocas
posibilidades que tiene para encontrar la salud en el futuro.

5.2.4. CRITICAS Y OPINIONES DEL PERTODISMO ESCRITO

A diferencia de las demas peliculas, Un lugar en e/ sof recibié poca atencidén de los periodistas y
criticos de cine. Pero entre cllos, fueron dos comentarios los que nos hacen pensar el por qué de esta
indiferencia hacia la pelicula. Por un lado, Alejandro Leal se remite a denominarla simplemente como

» - claro ejemplo del rechazo al que fue sometido el

un “bodno de intenciones pseudointelectuales
filme; y por otro lado, Gustavo Garcia hace referencia a lo que ¢él ve como una posible metafora del
cine mexicano: “‘en este retrato del artista suicida se pueden ver, concediendo alguna trascendencia al
intento, la metafora del propio cineasta (Velazco y otros) enviado al matadero por las falsas vias
abiertas por el cine guberrlar'nental’’“'2 y después afirma, haciendo una comparacién con ¢l monstruo
que asusta a la pareja protagonista, “los suefios de la razon burocratica engendran monstruos vy

ahuyentan al Pﬁblico,”“'3

5.3. LOS ANOS DE GRETA
5.3.1. FICHA TECNICA
Direccion: Alberto Bojorquez

Produccion General: Maria Diego Hernandez

Casas Productoras: Almavisién, IMCINE y FFCC

[l AR Ve Rafie Thatl 220 ~
Distribuidora: IMCINE ESTA TTIC5S NT SALR
-, y . TR ST T
Guion: Alberto Bojorquez y Maria Diego DE LA 20720000

10l Leal, Alejandro. “Un fugar en ¢/ sof, bodrio del Fondo de Fomento” en El Nacignal de Febrero 30, 1990
102 Garcia, Gustavo. “;Una metifora del cine mexicano?” en Uno mis uno de Octubre 20, 1989
W3 Thid.
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Fotografia: José Otz Ramos

Decorador: Fernando Solorio

Actores principales: Beatriz Aguirre (Greta), Mercedes Barba (Gloria) y Luis Aguilar (Pascual)

Edicién: Sigfrido G. Case

Ano: 1991

Duracién: 117 min.

5.3.2. SINOPSIS

Son los ancianos como Greta los olvidados hasta de si mismos. Sin embargo, lejos de
convertirse en las victimas de nuestra sociedad, Greta y sus amigos estan haciendo una modesta lucha
por salir solos de sus problemas y conservar (recuperar o construir) su autoestima. No obstante, son
muchos los obstaculos de la ciudad, mucho el olvido de los jévenes, mucha la deficiencia de las
instituciones del estado y muchos los afios que cargan a cuestas como para pasat los Gltimos anos de su
vida en paz.

5.3.3. LECTURA Y ANALISIS

Los aifos de Greta inicia con el recuento de la vida pasada de la protagonista. Para ahondar en los
detalles de ¢sta, una bien detallada puesta en escena vy la omnisciencia, la historia comenzara con
este texto donde sabremos que Greta es una mujer de setenta afios de edad, viuda desde los cuarenta y
ex bibliotecaria, que vive con su sobrina Nora, el esposo de ésta, Gustavo, y las hijas de ambos, Norita
y Alicia (0 Piloncito). El tema que aborda esta pelicula es la forma de vida de los ancianos de clase
media en la ciudad de México poniendo especial énfasis en las dificultades que sufren algunas personas
para vivir su vejez dignamente. Desde la época en que el melodrama tradicional se instituyo en la
cinematografia mexicana, los personajes de los ancianos y sus problemas inherentes a su condicion, en
la que van perdiendo sus capacidades para cuidarse y valerse por si mismos, fueron factibles para los
argumentos melodramdtcos; con mayor razon, cuando esos viejos, como los de Cuando fos bijos se van y
similares, fueron los padres y madres que amorosos sacrificaron todo por el bienestar de sus hijos. La
vejez en esta pelicula pues, es cl tema sobre el que se construye el melodrama, pero de una forma
diferente a la tradicional, lo cual no le quita la legitimidad de su enfoque puesto que sin duda los
ancianos de los 90 son diferentes a los de los 40.

Ni Nora, ni su esposo, mucho menos sus hijas, dan muestra de hostlidad o intolerancia hacia
esta anciana; sin embargo, el gesto de Nora en varias ocasiones parcce el de una persona que ayuda a
otra persona con poca buena voluntad. Aunque Greta no es una mujer con graves problemas de salud
por su avanzada edad, indudablemente necesita vivir en la compania de alguien que de vez en cuando

supervise su modo de vida. Por ser su Unica pariente, Nora es esa persona, quien, aunque joven y
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fuerte y por trabajar como traductora de textos al mismo tempo que ser madre de familia, se excusa en
estas actividades para no cuidar bien de la da.  Por tales motivos, es evidente que ni Greta ni Nora se
sienten bien con esta sitwacion. En esta pelicula, mds alld de la critica que podamos hacerle a Greta por
no planear su vejez como si lo hace su amiga Gloria por ejemplo, identificamos cémo en todo buen
melodrama las tintas estin cargadas hacia colocar a la protagonista como la pobre anciana que sin
poseer ya las capacidades de antes, también adolece de una familia que la proteja cabalmente e
instituciones puiblicas que le tengan reservado un lugar para vivir dignamente sus Gltimos aios lo cual es
muy comun en nuestra sociedad. Conflicto de donde se pueden sacar con gran facilidad situaciones
melodramaticas.

Mas jovial y activa, la simpatica viuda Glotia vive sola en una amplia casa, trabaja en un local de
mercado vendiendo abarrotes y se hace acompafiar de Pascual, un coqueto viejito que vive de la venta
ambulante de collares de fantasia. Como sucede a menudo, personajes como estos (digamos practicos,
hasta comicos, ‘normales’), han de acompafiar al protagonista del melodrama para ejercer un
contrapeso, es decir, un limite al camino del exceso que suele tomar el melodrama. Greta le cuestiona
a su amiga el hecho de que tenga novio, pero ademas que mantenga relaciones sexuales con él. La otra
le contesta, como una sefal de que nunca seria protagonista de un melodrama: “la diferencia esta en
que antes era un centro productivo, ahora es un centro pero de diversion”.

Un dia, después de varias justificaciones que concuerden con la moral, la pareja Nora-Gustavo
deciden enviar a Greta a vivir al cuarto de la azotea. Después de la mudanza, a la hora de las
sentimentales despedidas, en las que todos ofrecen no olvidarse de ella, Gustavo le dice: “Cualquier
cosa que necesite, yo se la compro”; asi Greta solicita una bacinica. Este comentario resulta ser un
ejemplo del doble discurso que bien se maneja en el habla popular de nuestra sociedad y también ha
sido ampliamente explotado en el melodrama. La intenciéon manifiesta es que aunque la levan a vivir a
un cuarto independiente, en el supuesto de que ella esté mds comoda, lo que en el fondo desean —en
especial Nora y Gustavo- cs deshacerse de ella, olvidarla, poner la distancia como pretexto para no
molestarse a si mismos en el gran esfuerzo que implica cuidar a una anciana. Hasta ese momento
Greta, por vulnerable y docil, parece representar a los personajes buenos del melodrama; y Nota, por
fria v practica, quien no protege a los débiles, enarbola caracteristicas de los personajes malos, aunque
no lo suficiente como para darles un final triste puesto que tampoco llegan a ser personajes muy
desarrollados por ¢l autor.

En esta crudad de los 90 donde el transporte piblico es lo menos considerado para personas
débiles como ancianos, discapacitados, nifios, mujetes embarazadas, etc., un dia sale Greta para cobrar

su pension y hace uso de este vehiculo. Corre para alcanzar un microbus (que en ese tiempo comenzd
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a hacerse popular y necesario), se sube, como no hay lugar para sentarse se queda parada y despucés,
resultado de un fuerte dolor en la pierna —ya que se la ha fracturado en el esfuerzo-, cae llorando ¥
quejandose sin poder decir nada. Entonces, Nora y Gustavo acondicionan el estudio con una angosta
cama para cuidar a reganadientes a la tia mientras estd convaleciente.

Al notar esta actitud, Glotia le propone a Greta irse a vivir con ella. Después de dudatlo un
poco, Greta decide aceptar la propuesta y cuando lo comunica a sus sobrinos, en efecto, les explica que
desea quitarles ‘los problemas’, a lo cual responde Gustavo —una vez mas, como buen mexicano
clasemediero amante de ofrecer una buena imagen-: “¢Cuales problemas? Asi es la vida. Hoy por usted,
mafana por nosotros”. En el melodrama siecmpre hay lugar para un buen cliché o frase moralista que,
como en este caso, oculte lo real: el gusto que le da a Gustavo que finalmente se vaya la vigjita porque
ya no sabia qué hacer con ella.

Un breve momento de la pelicula, acompanado de musica en la que predominan el piano y el
violin, es el relato (muy probablemente documental) de una reunidn en casa de Gloria a donde asisten
muchos viejitos para escuchar la lectura de Greta, batlar, tomarse una copita y discutir los problemas de
sus pensiones. [ste pareciera ser el momento en que el director desea alejar a la historia del
melodrama. Dicho relato, no obstante, es el preambulo del momento mas critico de la pelicula, aunque
no alcanza un tono tan fuerte como para que legiramos a sentir compasion por la vulnerable Greta
puesto que cuando pudiera haber un nivel sentimentalista, éste se difumina. Una vez mas que la
sefiora sale a cobrar su pension sufre una crisis al perder el rumbo de vuelta a su casa. No obstante,
después de unas cuantas peripecias en las que se evidencia la ineptitud de las instituciones para cuidar a
los ancianos, en un programa televisivo de scrvicio a la comunidad, la imagen de Greta es presentada
con la peticién de ayuda para encontrar a sus familiares. Piloncito la ve, les cuenta a sus padres y a su
hermana pero estos no le creen. De verdad se han olvidado de la tia Greta. Sin embargo, gracias a un
golpe de suette que acompaiia a la protagonista, la casualidad que evita que la historia sea una tragedia,
Pascual y Gloria si la ven en la television y van a rescatarla.

El final, con la interpretacion del bolero ‘Hilos de Plata’ (“cuando aparezcan los hilos de plata
en tu juventud”), es feliz para Greta, el ideal de cualquier vigjito. Acompaiiada de sus amigos, hombres
y mujeres de su misma edad a quienes no les pesa su compaiia porque comparten los mismos
recuerdos y las mismas preocupaciones, Greta se hace fuerte y se ascgura de pasar sus ‘anos’ en
tranquilidad vy scguridad, y ahora si provoca en el espectador ternura, compasion, etc,
sentimentalismo que habra de surtir una moraleja: en este pais solo los viejitos son fuertes cuando se

agrupan para defenderse del olvido en el que los dejamos los que no lo somos.
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5.3.4. CRITICAS Y OPINIONES DEL PERIODISMO ESCRITO

Aunque para la critica Alberto Bojorquez acertd en la eleccién del tema de la vejez, muchos
destacaron los errores que cometié en la realizacion y que mermaron lo que pudo haber alcanzado, ain
con los arieles que ganaron sus actores principales v el premio que obtuvo en el concurso organizado
por FECIMEX en 1991. Segin Jorge Ayala Blanco, el filme describe la “beatitud apestosa de los

arrimados”'™

, que para zequiel Barriga Chéavez recae en un tono sensiblero cuando la trama comienza
a tomar forma ¢ interés, logrando darle “una vuelta a todo lo que construyé con tantos trabajos”™. En
contraposicion, Rafael Avina opina, al hacer evidente que la protagonista carece de un conflicto
dramatico que haga creible su voluntad de seguir adelante, el hecho de que el realizador no haya
tomado “derroteros lastimosos y melodramaticos e incluido algunos dilogos chistosos.”""

Otros, como Susana Cato, escriben st ningin empacho: “Tanto por su estructura como por su
realizacién, y por sus planas propuestas estéticas y morales, Los Afios de Greta parece un capitulo de

107
una telenovela™

, mas no pierde la oportunidad de profundizar cuando afirma que reconociendo que
en nuestra sociedad, principalmente en la clase media, se practica una eutanasia social y animica contra
cualquiera que pase de los sesenta, la cinta de Bojorquez “—en vez de cuestionar cruda y salvajemente
esto- se limita a proponer una cutanasia tibia pero feliz.”" De la misma forma, Moisés Vifas declara
que asi como ¢l realizador hace una certera eleccion del tema, éste se hace consciente de su neficacia
para presentarlo en toda su tragica dimensién, por lo que “la cinta opta atinadamente por la
discrecion.”™”

L.os mas optimistas agradecen que la presentacion de los personajes de ancianos, tantas veces
protagonistas de melodramas, hayan evitado la repeticion y hasta reconocen este tratamiento como una
de las “llamadas a la puerta de un cine que parece querer hablar de la realidad”'"; pero definitivamente
no faltaton los que vieron en éste un andiovisual para e/ INSEN, término que acufia Ivan Rios Gascon:

“un martirio {...) que sc pierde en la obviedad y se desgasta desde el fade in.”'"!

5.4. ENCUENTRO INESPERADO
5.4.1. FICHA TECNICA

Direccion: Jaime Humberto Hermosillo

164 Ayala Blanco, Jorge. “Bojorquez y las Beatitudes de la Vejez” en El Financiero de Agosto, 1992
05 Barriga Chavez, Ezequicl. “Loa Afios de Greta” en Lxcélsior de Agosto 12, 1992

108 Avina, Rafael. “Los anos de Greta” en Uno mas uno de Agosto 16, 1992

07 Cato, Susana. “Los afios de Greta” en Proceso de Agosto 17, 1992

108 bid.

12 Vifias, Moises. “Los Aflos de Greta” en El Universal de Agosto 20, 1992

10 Espinasa, José Maria. “Los afios de Greta” en La Jornada de Agosto 23, 1992

i1 Rios Gascdn, 1van. “Los anos de Greta” en Excélsior de Agosto 30, 1992
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Produccion: Pablo y Francisco Barbachano

Casas Productoras: Clasa Films Mundiales y Fondo de Fomento a la Calidad Cinematografica

Guion: Arturo Villasefior (basado en su obra de teatro)

Cinefotografia: Angel Goded

Musica y arreglos: Humberto Alvarez

Collage escenografico: luis Manuel Serrano

Actrices principales: Lucha Villa (Pilar) y Matia Rojo (Estela)

Edicion sincronica: javier Patifio

Aro: 1991

Duracion: 79 min.

5.4.2. SINOPSIS

Nunca sabremos si Estela es hija de Pilar, una famosa artista que el padre de la ptimera idolatra
aun en sus dltimos suspiros cachondos. Sin embargo, durante 79 minutos tecopilaremos los clementos
suficientes para poder concluir con cualquiera de las dos alternativas. Estela, quien se presenta frente a
Pilar fingiendo ser la sirvienta, oftece argumentos 16gicos y coherentes para solicitar el reconocimiento
de la que considera su madre, mientras que ésta se mantiene firme en la negacién de este hecho. El
resultado del encwentro inesperado entre estas dos mujeres duefias de un caracter fuerte y decidido, sin
embargo siempre insatisfecho, dejard a una de ellas inamovible pero tambien fria, indolente, seca,
muerta en vida, la mas artificial de las dos. La otra quizas encuentre un final feliz.

5.43. LECTURA Y ANALISIS

Un collage compuesto por fotos, imagenes de archivo, recortes de revistas y afiches de
peliculas de la famosa cantante Pilar Landeros sirve como tapiz de la habitacion de Ignacio Tortes, un
anciano moribundo que en medio de un ataque de tos llama a Estela, su hija, y luego por supuesto a
Pilar, su amada. Un maniqui vestido con un traje tradicional color vino funge como fetiche para este
viejito que, al quitarle la falda y buscarle el pubis para besarlo, nos demuestra la gran pasion que abriga
por Pilar, la mujer que representa ese maniqui. Sin duda estamos frente a un tema digno de un buen
melodrama: la idolatria de un hombre por una figura pablica, en este caso una artista, y la intluencia de
esta pasion enfermiza cn la personalidad y las acciones de la hija del pnmero. La bien detallada
puesta en escena, que da muestras de su cxtracto teatral, estard conformada por didlogos, ricos en
clichés sentimentalistas, la existencia de pocos personajes, cuyos protagonistas intercambian los papeles
de bueno y malo dependiendo de la cuestion que estan tratando, y el escenario que corresponde a2 un
solo lugar —la casa de Pilar- que sin duda nos hablan de un melodrama en el que la omnisciencia no

encontrara muchos obstaculos.
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En la siguiente escena, Pilar Landeros llega a su casa, por la noche, en un lujoso automévil
manejado por su joven y guapo chofer de nombre Rogelio. Después de un largo viaje, la actriz y
cantante se instala en su lujosa y gran mansidn para darse un buen descanso. Anselmo, el clasico
mayordomo, servicial, acomedido y muy formal, le da un masaje de pies y le prepara un trago. Luego,
se retira mientras la sefiora se queda pensando, meditando, disfrutando su soledad y viéndose al espejo.
Sin duda, es una mujer aunque entrada en aflos, bella y virtuosa; ahora en su madurez (cincuenta y
tantos afos aproximadamente) ain conserva vestigios de aquel ayer, asi como una desenfadada
vanidad. Lucha Villa en el personaje de Lucha Villa. Pilar Landeros no es solo una actriz, una cantante,
una artista, es una ‘estrella’, tan brillante como las del firmamento, tan inalcanzable como ellas, tan
deslumbrante, tan fuera de este mundo. No parece un ser humano como todos los demis, porque clla
es una diva que ni siquiera pierde el estilo glamouroso a la hora de prepararse para dormir. Sentada
frente al cspejo, abre un cajon del tocador y saca un frasquito donde suponemos que hay polvo. Lo
abre y rasca con una cucharita. Ya no hay nada. Pilar Landeros, la estrella, no es perfecta. Es un ser
humano —lo cual no acostumbraba develarse en el melodrama tradicional- que también gusta de
intoxicarse, sea con cocaina, sea con la 1dolatria que la gente desconocida le profesa, sea con el trabajo
en exceso, sea con la autocontemplacion.

El encuentro inesperado inicia con la presencia de Estela, quien se hace pasar por la cocinera
para estar junto a la que cree es su madre. El momento en que la muchacha se presenta ante Pilar es
emotivo: Estela, conteniendo un llanto que se antoja guardado desde hace mucho tiempo, mezcla de
tristeza y coraje, le pregunta si ya no se acuerda de ella y la rodea con argumentos hasta ¢l momento
incoherentes que se convietten en dialogos sentimentalistas: “iCudndo va a desistir de su promesa?”,
“Iista bien, las promesas deben ser inquebrantables” y “Permitame estar un momento junto a usted™.

Pasado cste momento, Pilar —crevendo que Estela es una fanatica, o bien aceptando la
compaiiia- le permite quedarse. Entonces le confiesa una ilusién abrigada desde hace mucho tiempo:
que el sistema de seguridad de su casa fallara y la presencia inesperada fuera la de un admirador que
quisiera matarla. Reclatando el suceso como si se tratara de un dialogo telenovelero, Pilar dice: “El
encuentro inesperado debe darse aqui, precisamente en esta recimara. De pronto, lo descubriré (...},
entonces me mostraré digna, despreocupada. E! tendri que arrodillarse a ofrecerme su amor (..). La
indiferencia de mi comportamiento surtird efecto (...). Me exigirad que lo ame (...)”, ante su negativa, ¢l
la ahorcara con un abrazo: “sentiré que no puedo respirar, caeré rendida, inerte, satisfecha de haber
consumado de manera tan petfecta una vida rutinaria (...) ¢no seria maravilloso morir asi?”. Pilar
idealiza todo, hasta su muerte. Pilar vive en el ideal porque su realidad lejos de ser maravillosa es

tristemente rutinaria, cansa, abruma, aburre. En cambio, Estela vive en el mundo de lo opuesto. Su
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padre, ya vicjo y enfermo, es su carga. Es el hombre que intuimos le ha inculcado la idolatria por Pilar,
pero que ademas nccesita ser cuidado por esa tinica patiente que tiene ademds de Estela, o sea Pilar, su
ex mujer. Sin embargo ésta no se acuerda de él, ni del nombre de la muchacha, por lo que Estela le
dice, parafraseando la letra de una cancién: “Probablemente no te acucrdes de mi nombre porque
nunca me quisiste cn realidad. En este mundo, nadie es indispensable”. Aqui, como Pilar, logramos
sentir pena por la muchacha, cuya falta de una figura materna —sea Pilar o no- es evidentemente un
trago muy amargo que debe soportar dia con dia. La musica, como en el melodrama tradicional
sucedia, apoya este drama donde las palabras no son suficientes para explicar los sentimientos de la hija
sin madre.

Habra entonces un juego de identificacion entre ambos personajes donde Pilar hara confesiones
muy personales: un hijo que se le murié y un esposo que tenia el mismo nombre que el padre de Estela;
mientras que ésta ultima relatara algunos momentos importantes de su vida pasada como la ausencia de
su madre y la muerte de un hijo. Ninguno de los dos personajes esti delineado desde el
maniqueismo del melodrama tradicional. En cambio, se antojan profundamente humanos, abrigando
sentimientos tan positivos como negativos, lo cual no obstante funciona perfectamente como un
dispositivo melodramdtico para exhibir parlamentos cargados de sentimentalismo: “Hay algo muy
fuerte aqui, en estas visceras desgarradas pot su olvido que me indican que no estoy equivocada. Que
tengo en frente de mi, después de tantos afios de incertidumbre, a la madre cuyo egoismo ha
trastornado mi existencia”,

No obstante, el factor casualidad del melodrama tradicional aunque existe, no esta dado para
resolver el conflicto dramatico de Estela, sino mas bien para complicarlo. Por ejemplo, Estela le
platica a Pilar que su hermano menor murié muy pequefio de un mal extrano y cuando le dice su
nombre (Luis), ésta Gltima fecuerda haber tenido un hijo con ese nombre que también muro: “He
tratado de hacer memoria y no logro evocar la imagen de mi hijo. Ni siquiera la verdadera causa de su
muette... claro, hablo de mi hijo, no del que t supones”. Este patlamento pues, deja abierta la
posibilidad de que Estela ¢sté en lo cierto y Pilar sea la que esté enferma de olvido {¢qué tipo de madre
olvidaria la causa de muerte de un hijo?). Pero cuando estamos a punto de creer ello y vemos la envidia
que Estela siente por Pilar: “;Por qué logra todo lo que se propone?.... lo que otras por ningin medio
podemos”, comenzamos a pensar que estamos frente a una fandtica. En resumen, la ambivalencia de
las naturalezas de los personajes y el uso de la casualidad para volver mas compleja la historia apelan a
la reflexion del espectador, lo cual muy pocas veces se da en el melodrama, convirtiendo la historia en

algo mis intcresante.
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Al final, después de una persecucion en la que Estela hecha una marafa de desesperacion
amenaza a Pilar con una pistola, la primera se suicida. “Me cobraria con su vida tantos desprecios.
Pero soy yo, mamg, la que carece de razones para vivit” es su tltimo parlamento, rociado de tragedia.
Pilar, mirando directo a la camara, hace un ademan con las manos como diciendo: ‘ni modo’. Final
doble: bueno para Pilar que conserva su vida y malo para Estela que se prohibe a si misma la suya, que
no obstante nada tiene que ver con el final doble tradicional porque en ¢l fondo es lo mejor para una
mujer que como Estela se ha colocado a si misma en un callején sin salida y lo peor para Pilar quien
lamenta, como lo expresara unas escenas antes, que ese encuentro no haya sido con su galan sofiado.

5.4.4. CRITICAS Y OPINIONES DEL PERIODISMO ESCRITO

Muchas de las criticas que hicieron los periodistas mexicanos estuvieron de acuerdo ¢n que esta
produccion de Hermosillo estaba dentro de los limites del melodrama pero como es de suponerse, pata
algunos no fue nada fuera de lo comiin ni la mejor obra que este realizador haya hecho. Para Jorge
Ayala Blanco, este filme es un soberbio documental sobre la casa del productor Barbachano, sin

[4

embargo, le concede a Hermosilo dotes para llevar a cabo este género, aunque tal vez “esta

. . 2
sobrevalorando sus capacidades para partir el melodrama desde adentro™"

una vez que maneja el
estilo ‘ceniciento’, el de una sirvienta que quizas pertenezca a la realeza.

Pot su parte, Moisés Vifias reconoce ciertos lugares comunes del melodrama en Ewcwentro
inesperado, “‘espléndido juego de espejos y de referencias cruzadas entre ficcion y realidad, el cine de
figurones y el realismo cinematogréﬁco”m , mas reconoce la existencia de una exageracion de tales
aspectos. Y finalmente, como en tono cansado de las repeticiones, Nelson Carro afirma “estamos
nuevamente en ¢l terreno del melodrama (...). Estamos otra vez ante el poderoso influjo de una Madre

. : 114
(con mayusculas, como en todo melodrama que se precic de serlo)” .

5.5. ANGEL DE FUEGO
5.5.1. FICHA TECNICA

Direccién: Dana Rotberg

Produccion: Leon Constantiner y Dana Rotberg

Casas Productoras; CONACULTA, IMCINE, Producciones Metropolis S.A. de C.V., Fondo
de Fomento a la Calidad Cinematografica y Otra Productora Mas S.A. de C.V.

Guion: Omar Alain Rodrigo y Dana Rotberg

Direccién de fotografia: Toni Kuhn

12 Ayala Blanco, Jorge. “Hermosillo y las Mutaciones del estertor” en El Einanciero de Enero 25,1993
113 Vifias, Moisés. “Encuentro inesperado” en El Universal de Marzo 10, 1993
W Carro, Nelson. “Encuentro inesperado” en Tiempo libre de Abril 8 al 14, 1993
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Musica: Ariel Guzik y Ana Ruiz

Direccién de arte: Anna Sanchez

Actores principales: Evangelina Sosa (Alma), Lilia Aragén (Refugio) y Roberto Sosa
(Sacramento)

Montaje: Sigfrido Barjau y Dana Rotberg

Ano: 1992

Duracién: 90 min.

5.5.2. SINOPSIS

En medio de lo sérdido y lo patético que resulta el ambiente de un circo, Alma —e¢l dngel de
fuego-, una jovencita que comienza a crecer y a no caber en ese mundo, ni en su traje, ni en ningun
lugar, es un ser indefenso e ingenuo que todos ocupan, usan, abusan. Abandonada por la madre, la
inica forma de amor que conoce es el incesto con el padre, del que resulta un embarazo que la lleva al
exilio y la mantiene en un teatro ambulante haciendo muiltiples sacrificios con el objetivo de la
purificacion.  Solo la pérdida del hijo, le abrira los ojos a la realidad y al podrido mundo que la ha
abandonado, por eso se llena de coraje y decide destruir aquello que 1a hizo dejar de ser un angel. .. de
fuego, pero al fin y al cabo angel.

5.5.3. LECTURA Y ANATISIS

Un circo de mala muerte de nombre Fantasia, establecido en un terreno baldio de un llamado
‘cintur6n de miseria’ o ‘ciudad perdida’, es el sordido contexto en el que nace y crece Alma, una ingenua
¢ inocente joven de 15 anos aproximadamente, quien tiene como segunda identidad al Angel de Fuego,
su nombre artisuco. la atmosfera, la pobreza, la carencia de dinero, de comida, de vestido, de carifio,
es sin duda una fuente inagotable de elementos que invitan al juego melodramatico v permiten la
constitucion de un enfoque legitimo sobre un tema tan serio como lo es la pobreza. En la mayoria
de las ocasiones, la tension v la angustia que sin duda provoca una carencia (sea material o espiritual) en
los hombres, hacen de la pobreza un buen tema para manejatlo en un relato melodramatico y utilizarlo
como motivo de sufrimiento o burla, segin sea el caso.

Sobre un trapecio, sin hacer muchas piruetas y vestida con una capa roja, Alma escupe fuego ante el
asombro de unos cuantos pobres espectadores. Entre ellos se encuentra Malena, la madre que la
abandond a su suerte en los brazos de un frustrado padre, Renato. Este, un decadente payaso, ya viejo,
ya enfermo, adora a la hija que procre6 con Malena; pero intuimos que sin duda aguarda cierto enojo
hacia la madre, puesto que cuando la descubre ahi, sufre. Quizis por la forma en que se dio esta
relacion, donde esta implicado también el deseo de venganza, o por un amor en el que solo uno se tiene

al otro, Renato y Alma cometen incesto. En una escena que se antoja irreal por inusual, Alma se
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desviste frente a su padre en claro gesto de seduccion v luego, al acercarse a su lecho éste la besa
apasionadamente. Al verlos amarse nos parece una parcja de adolescentes que (como su nombre lo
dice) adolecen de un cédigo (sea moral o no) que les indique que un acto como éste les acerca mas a la
muerte que a la vida. Renato y Alma se aman como un hombre y una mujer en lo fisico, como un
padre y una hija en lo emocional, pero como dioses que todo lo pueden —y todo sc les permite, para ¢so
son dioses- en lo simbdlico. Mientras tanto en el circo, que por la madrugada funciona como burdel,
los musicos interpretan una cancién en tono lastimero, ese que tanto ha servido en el melodrama
tradicional: “Sin un amor, la vida no se llama vida. Sin un amor, le falta fuerza al corazon. Sin un
amot, el alma muere derrotada, desesperada en el dolot, sacrificada sin razdn, sin un amor no hay
salvacion”.  Alma, descubierta del vientre que estd inflamado, se alumbra con un cerillo para
anunciarnos que esta embarazada. Su personaje es el de una nifia que como mujer defendera a su hijo
como el producto del amor entre ella y su padre. Ni buena, ni mala. Pero si un personaje lleno de
matices por los cuales sin duda provoca en el animo del espectador diferentes emociones.

Renato muere. Los comparnieros de Alma se dan cuenta de su embarazo, asi que la hostlizan:

23 L&
2

“Te va a salir feo, un monstruo”, “si te quedas, te sacas el hijo”, “lo que hicieron fue un pecado muy
grande”, etc. Entonces, ella decide partir para hacerse madre pase lo que pase, como protagonista de
tragedia que lucha por cambiar su destino.

Asi las cosas, Alma se va y (como una metifora) en la calle lanza fuego para ganarse unos
cuantos pesos que le den para comprarse aunque sea una piia. En el camino, se encuentra a Refugio,
su hijo Sacramento y su protegido Noe, quienes trabajan manejando titeres para representar pasajes
biblicos y dar nuevas esperanzas a los desposeidos. La musica, en la que predominan las percusiones -
que siempre hacen vibrar el corazon y son buenos alicientes para ¢l melodrama- y el sonido de una
flauta, funciona como un ambientador ideal para aquellas historias que representan en ese teatro
ambulante llenas de misticismo, sabiduria y filosofia. Pero lo mas atractivo para Alma es la posibilidad
de inscribirse en el Libro del Perddon que posee la malhumorada Refugio, con lo que seria absuelta del
pecado que ha cometido con su padre y salvar a su hijo; sin percibir que ahi comenzara una historia
triste v profundamente melodramatica.

Refugio es una mujer madura de cdad y fanatica religiosa que no solo ensefia la Palabra de Dios
como una verdad absoluta, sino también prepara a su hijo Sacramento para convertirse en el Elegido,
un nuevo Mesias, un profeta, etc. Esta cclosa madre, al darse cuenta del peligro en que la muchacha
pone la preparacion de su muchacho, a quien se le van los ojos con esta juguetona chiquilla, le impone
diversas y numerosas penitencias que nada ticnen que ver con su preparacion para recibir el perdon:

“Ahora ya no te mandas sola. El Supremo es tu patron y por mi voz te dara sus érdenes”.
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La omnisciencia de este melodrama nos informari sobte los caminos que cada personaje busca
obsesionadamente para conseguir lo que desean. Mientras Refugio tratard de educar a su hijo en ese
marco rigido de la religién cristiana, Sacramento buscard cumplir con su madre haciendo grandes
esfuerzos para reprimir esa natural atraccion que siente por Alma, quien a su vez, pondri a prueba
todas sus fuerzas para salvar a su hijo. Ninguno de los personajes estin delineados desde el
maniqueismo, ya que el dibujo que hace de ellos la realizadora es bastante humano. No obstante, si
algo estan cargadas las tintas de bondad, éstas las encontramos en Alma, quien ante la desgracia, ain
sonrie, es ingenua, mantienc viva la esperanza, en fin que conserva varias caracteristicas de los
personajes buenos de un melodrama.

En cambio, es indudable que de todos ellos, Refugio por maquiavélica es la malvada del
cuento. No queda claro el motivo por el cual esta mujer estd obsesionada con la religion, ni por qué
desea hacer de Sacramento un santo, de cualquier forma no es sustancialmente necesario; pero cuales
fueran que scan los motivos, la apariencia de salvadora y buena persona que a veces raya en lo
exagerado, oculta un ser envidioso, prejuicioso y extremadamente rigido (del cual la autora nos da datos
tan solo con la mirada que obtene de la actriz), que termina por descuidar y luego destruir lo que
tendria que proteger de otra forma: el vinculo con su hijo, poniéndolo a este en grave peligro. He aqui
el personaje que vendria a representar a los malos del melodrama tradicional dentro de esta pelicula,
que sin embargo bien se percibe de carne y hueso, lo cual deja fuera el factor casualidad, en tanto
que la informacion presentada, en la que esta de por medio la delimitacién de los caracteres de cada
personaje, nada resulta sorpresivo, producto de una coincidencia, ni mucho menos.

Posterior a un inhumano ritual que Refugio lleva a cabo con Alma, la muchacha sufre un
aborto. la escena muestra dos aspectos que aunque opuestos no se estorban: mientras que para
Refugio es motivo de alegria justificada porque segin clla esa es la sefial de que Dios acepté a
Sacramento, la pobre muchacha sufre esa pérdida y, sentada en el suelo con las manos entre las piernas,
le pide a su hijo: “No te salgas, no te salgas”, sentimentalismo que no asquea ni desespera.

Al otro dia, Alma es encontrada en las inmediaciones del circo. Jose (la admimstradora del
circo) la cuida y le salva la vida. Después, vuelve al decadente especticulo circense, pero ya no es la
misma. El Angcl de Fuego es torpe, carece de gracia, esta triste, estd ausente: “A ese angelito ya se le
quebraron las alas”, murmura el mago. FEvidentemente esta frustrada y una mujer asi tomara venganza
si es que —como Alma- no sabe crear en medio de lo incierto que parece el futuro. Asi, Alma vaala
casa de la Patrona, donde encuentra a su amigo Noe y al vulnerable Sacramento, quien trae nopales
amarrados al cucrpo en serial de autocastigo. Entonces la chiquilla que mas bien habla como mujer,

pero una mujet sutilmente enojada, se vale del chantaje melodramdtico: “Después de que tu mama me
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purifics, me siento muy vacia del cuerpo. Por eso vine” y dando rienda suclta al jucgo de la seduccién,
le solicita entre caricias y besos: “;le vas a pedir a Dios por mi? Por Renato que esta en el ciclo y
rambién por mi hijo”. Se abrazan y se tiran al suelo. Para evitar la escena, la cimara inteligentemente
se desvia a Noe quien los espia desde la puerta. Después de la dulce venganza, Alma se viste y lo
acaricia en la cara: “Matar a un angel es pecado. Tu Dios no perdona a los que pecan”. Entonces sale
de la casa y le dice a Noe, con ironia: “:A poco de veras creias que Sacramento nacié limpio?”, luego se
encuentra en el camino con Refugio, a quien con una mirada le dice que ha realizado lo que clla mas
temia. Cuando la Patrona llega a ver a su hijo, éste ya se ha excedido en su autoflagelo: se ha cortado
las venas. Refugio queda destrozada. Escena profundamente conmovedora.

De vuelta al circo, en la secuencia de un final funesto —no comun en el melodrama- Alma abre
las rejas de los animales para dejatlos ir, se viste con su traje rojo, se despide de algunos integrantes del
elenco del circoque estin dormidos procurando no despertarlos y rocia la carpa del Fantasia con
gasolina. Luego trepa al trapecio, prende un cenllo y lo deja caer al suelo. Fija su vista en las llamas y
finalmente voltea a la c¢Aimara como si se enterara de la presencia del espectador. La gente sale de sus
camas para observar, con mas resignaciéon que sorpresa o tristeza, la destruccidn de la farsa que
significaba ese circo donde ‘trabajaban’.  Un final feliz para ellos porque finalmente la fortuna los

libera del hastio de vivir en un circo-butdel que no daba para nada productivo.

5.5.4. OPINIONES Y CRITICAS DEL PERIODISMO ESCRITO

Si hubo una pelicula que generara opiniones encontradas en este periodo, esa fue Ange/ 4 firego.
Paco Ignacio Taibo I se limité a definitla como “una compleja metifora sobre la pureza”“s. Al
siguiente mes, cuando se proyectd en Guadalajara, donde obtuvo los premios de Critica Internacional
0 Musa del Cine v de la Critica Nacional o Dicine, comenzd a generar controversia, en especial porque
cl trabajo anterior de Dana Rotberg, [ntimidad (1989), no tenia ninguna relacion con ésta. Al respecto

"% Pero lo que sucedid ese mismo

Rafacl Avifia anota: “Dana ha saltado de la comedia a la tragedia
afio cn el Festival de Cannes —en el que abri6 la Quincena de los Realizadores-, fue el inicio de un
cimulo de opiniones diversas entre las que las extranjeras favorecian mas que las nacionales; no
obstante, los adjetivos hacia la personalidad de la ditectora obtenidos a través de la proyeccion de esta
pelicula hicieron que Rotberg declarara: “Yo no soy una perversa: vivo en un pais perverso™'",
reconociendo —con respecto al género de la pelicula- que su objetivo era salir del melodrama para

instalarse en la tragedia, puesto que pretendia apuntar hacia la inteligencia del piblico y “hacerle tomar

115 Taibo 1, Paco Ignacio. “Angel de fuego” en El Universal de Marzo 31, 1992
16 Avida, Rafael. “V1I Muestra de Cine Mexicano de Guadalajara” en Uno mids uno de Abril 5, 1992
"7 “Yo no soy una perversa: vivo en un pais perverso” dice Rotberg en Cannes en El Sol de México de Mayo 10, 1992
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posicion sobre algunos puntos esenciales del argumento, como el incesto, ¢l aborto, el abandono de
DiOS » 118

A pattir de entonces, los que pudieron acceder a la pelicula lo hicieron a través de festivales
puesto que cl estreno comercial se realizé hasta el afio de 1993 por razones que desconocemos. Angel
de fuego fue cn ocasiones bien analizada por la critica nacional: “El angel sc ha revelado a la voluntad del

119

Supremo y ha decidido ‘mandarse solo’ para hacetse justicia y otras veces, sin alguna explicacion

coherente, resultd desechada: “pretende ser el discurso de la miseria ¢ ignorancia humanas, pero sin

23120

profundizar en ellas™ o “pelicula que naci6 muerta, sin propuestas, una vergilenza mas para el muero

33121

(Ine Mexiany Lo que sucede es que fue muy comparada con la historia de Sanfa Sangre de

Jodorowsky, siendo esta produccién de 1989 un filme tan apreciado que Ange/ de fuego resultaba una
ofensa por las deudas conscientes o inconscientes que aseguraban tenet con ella.

Dos criticas, una de Nelson Carro y otra de Ysabel Gracida, versan en el tema del filme en

cuanto a su tealismo vy originalidad: “una historia de hortor; pero no de un horror fantastico, sino de un

. . . B 122
hotror real, cercano, en cuyo nombre se han cometido y se siguen cometiendo muchos crimenes™ ™ y
es una violenta forma de expiacién de los pecados reales o imaginados que nos invita a dar una vuelta

. - PR . . 123
por ciertos temas que el cine clasico ignora, teme o reprime.”

5.6. PRINCIPIOY FIN
5.6.1. FICHA TECNICA

Direccidn: Arturo Ripstein

Produccion: Alfredo Ripstein

Casas DProductoras: CONACULTA, IMCINE, Fondo de Fomento a la  Calidad
Cinematografica, Universidad de Guadalajara y Alameda Films

Distribuidora: UTP

Guién: Paz Alicia Garciadiego (basada en la novela homénima de Naguib Mahfuz)

Fotografia: Claudio Rocha

Musica: Lucia Alvarcz

Direccidn artistica: Marisa Pecanins

118 Thid.

119 Hussein Ramirez, Juan. “Angel de fuego™ en El Nacional de Mayo 30, 1992

120 Melche, Julia Elena. “Angel de fuego” en La Jornada de Mayo 31, 1992

121 Bautista, Gabricla. “Angel de fuego” en La Jornada de Junio 28, 1992

122 Carro, Nelson. “Angel de fuego™ en Tiempo libre de Febrero 25 a Marzo 3, 1993

123 Gracida, Ysabel. “Alma y Lolo: dngeles caidos” en El Universal de Octubre 26, 1993
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Actores principales: Ernesto Laguardia (Gabriel), Julieta Egurrola (Ignacia), Bruno Bichir
(Nicolas), Alberto Estrella (Guama) y Lucia Mufioz (Mireya)

Edicion: Rafael Castanedo

Ano: 1993

Duracién: 185 min.

5.6.2. SINOPSIS

En un principio una familia se queda impivida frente a la sorpresiva muerte de la ley que —
como sea que fuere- representa el padre. El plan de la madre, ahora cabeza de familia, coloca a los
hijjos dentro de modelos estercoupados y rigidos que les impide vivir su propia vida. No sélo los hijos
han perdido la veleta, sino la madre también. Asi el fin llega cuando la cadena de excesos de autoridad
en que cac una madre incapaz de amar acerca a todos sus hijos —de alguna u otra forma- a la muerte.

5.6.3. LECTURA Y ANALISIS

Un dia, una familia compuesta por seis integrantes amanece con la noticia de la muerte de uno
de ellos. Nada mas ni nada menos que el padre. Aun cuando Narciso, curioso nombre del patriarca,
no era un hombre modelo —segin lo comentan los otros personajes-, la sensacion de insegundad vy
angustia que reinara en los corazones de la madre Ignacia y los hijos Guama, Mireya, Nicolds y Gabriel,
ante la muerte de ¢ste nos indica el lugar preponderante que por costumbre juega la figura del padre en
una familia tradicional mexicana. Este es un enfoque pesimista (pero legitimo) sobre los problemas
que enfrenta o esquiva una familia como la Botero a raiz de la muerte del padre, su forma de
solucionatlos, sus esfuerzos por continuar viviendo v en especial, lo que sucede cuando la madre ticne
que hacer un papel doble (ademas de madre, padre), cuya capacidad o discapacidad serd evaluada a
través del comportamiento de los hijos. En resumen, el conflicto de una madre sola por guiar a los
hijos —aunque este camino no sea el mas adecuado para ellos- y la lucha individual de cada hijo por
obedecer y/o desobedecer a la madre segin sus propias expectativas, serin la estructura de una historia
que en su presentacion y debido a las posibilidades que oftece su propia naturaleza, echara mano de
muchas de las reglas del melodrama e incluso rozara la tragedia.

Ante la muerte del padre, las reacciones son tan diversas como la versatiidad de las
personalidades de los que conforman esta familia y que defimitivamente no estan dibujados desde el
maniqueismo. Todos los hijos se ven vulnerables por este evento, sin embargo Ignacia, fria y tajante,
apenas muestra algo de dolor y quizas algo de enojo. En el transcurso de la pelicula veremos como esta
madre se ird transformando para llegat a ser la villana del melodrama, con lo que el hacedor de cine

rompera el mito (incluso social) de la bondad e incondicionalidad de la figura materna.
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Dias después, a pesar del dolot, enojo, indiferencia e incertidumbre, la familia Botero ha de
continuar su vida, la cual sin embargo no serd nada ficil de vivir, Cuando Ignacia va al antiguo trabajo
de su marido para solicitar la pension, recibe la noticia de que el monto sera muy poco. De tal forma,
anuncia a sus hijos las medidas que habra de tomar para salir adelante: tratara de conseguir becas para
que los dos mas chicos continden sus estudios, Mireya —como salié ‘chambona’ para la escuela- dejara
de estudiar y se dedicara a trabajar como costurera y Guama, si no quiere ‘hacerse cargo’, tendra que
buscar otro lugar donde vivir. La escena, cargada de dialogos sentimentalistas, es una de las muchas
que habri a lo largo de toda la pelicula: por la mafiana, Guama llega botracho a su casa; Ignacia lo
intercepta para anunciarle que no puede entrar asi y que debe buscar trabajo ya que: “Aqui no se da
cobijo a mantenidos”; entonces, con justa razon, el hijo le pregunta: “¢Y ellos? ;Por qué cllos si?”; la
otra responde: “Porque cllos si tenen futuro”. En realidad, Mireya, Nico y Gabriel no solo ‘tienen
futurce’, o bien la capacidad para hacerse un proyecto de vida, sino también tienen micdo de la madre,
algo que Guama, el favorito, ‘la cosita amorosa de mama’, no tiene. En un diagndstico supetficial,
Guama es cl hijo malo porque es rebelde, tiende a traspasar las reglas, se sale de la casa, no ayuda a la
manutencion de la casa y de los hermanos menores; sin embargo, cuando la pelicula nos informa de la
interaccion entre éste v su madre, donde ella misma reconoce no haber sido en ¢l pasado lo
suficientemente determinante con él —y quizas tampoco lo fue el padre-, entendemos que su caracter
descomprometido ha sido cuidadosamente labrado por sus progenitores. Guama parte del hogar
materno para encontrar trabajo en un antro de mala muerte. Primero como portero, luego como
mtérprete de boleros (bastante malo) y de operas cuando estd mas melancolico, Guama se hace de un
nuevo hogar ahi donde la prostituta Chabela, “con su culitito trabajo”, lo cuidara cual madre amorosa v
el Polvoron, dueno del antro, lo protegerd ¢ inducird al negocio del trifico de drogas cual padre
modelo.

Aunque no lo sea en realidad, segun Ignacia, Mireya es tonta, butra, ‘chambona’, pero ademis
muy fea. En estas frases, como en otras y muchas escenas mas, observamos el odio que Ignacia siente
por su uUnica hija. Si bien no hay explicacién del motivo de este sentimiento, ni es necesaria, un
espectador abusado podri observar los pocos esfuerzos que Ignacia hace por ocultatlo. Bastantes
detalles sobre esta relacién serdn descritos en la pelicula, provocando en el personaje de la hija que
busque dvidamente y a precios insospechados el carifio, confundido con la caricia meramente sexual,
superficial, catente de todo afecto, en los brazos del panadero César, ¢l mago-mecinico de coches y
luego los clientes que pagan sus servicios sexuales (a veces si, a veces n0). Lo que ésta recibira entonces

a cambio seri la ilusién de que es bella y deseada, tanto como no la ha hecho sentir su propia madre.
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Mientras tanto, los dos hijos menores, Nicolas y Gabriel, en pugna por ¢l reconocimiento de la
madre (la competencia natural de dos hermanos), trasladan el combate al terreno amotoso cuando se
debaten a Natalia, hija del Sefior Guardiola, para tomarla por novia. Pot supuesto, Gabito, mas habil,
mas seguro de su encanto, mas ambicioso, consigue conquistar a la muchacha, ante el dolor y la
frustracién de su hermano, que comienza a definirse como el tonto de la historia. Mas, sin que esto sea
suficiente, Gabriel manipula el destino de Nico, con ayuda de Ignacia, al idear un plan para conseguir
patrocinio para sus estudios universitarios, en el que Nico sera sacrificado. Nico, el bueno, acepta la
proposicion. Abandona su carrera, viaja a Veracruz para trabajar como inspector de secundaria y ahi se
enamora de Julia, la mujer que le arrenda un cuarto en su casa, madre soltera de dos hijos y encargada
del cuidado de su padre quien vive conectado a un tanque de oxigeno.

].a vinica posibilidad de darle un giro al destino en toda la pelicula sucede en este viaje. No solo
sera la oportunidad para este muchacho de enamorarse, romper las ataduras que tiene con una familia
disfuncional y tratar de construir una nueva, sino también de cambiar su propio destino, mejotar su
vida y dejar de vivirla a través de la de los demis. En general, es ¢l momento coyuntural de la historia
de todos, incluyendo al nuevo personaje (la inteligente Julia) porque de la decisién de Nico dependeran
las posteriores decisiones de los demas personajes. Pero suméindosele a ello, aqui iniciara una cadena
de desventuras, excesos y problemas que conformarin el momento climatico gracias al cual se respira la
existencia de un definido espiritu melodramatico en el ser del autor.

Presionado por la exigencia de su madre, Nico decide regresar a México, Cuando se lo
comunica a Julia, le dice que debe cumplir con su compromiso pero que lo peor es que no le pesa ni
tantito. La mujer tespeta su decision y aunque dramatiza no alcanza un tono repugnante. Este seria
desde mi personal punto de vista, un logro de superacion dentro del melodrama moderno puesto que el
limite al sentimentalismo esta colocado justo ahi donde  ya se vuelve falso, clasico, telenovelero,
amargo. Julia habla con toda honestidad sobre su dolor: “me calaste hondo” y “dueles, ducles mas de
lo que necesito”. Entonces Nico le pide que lo espere, a lo que ella contesta: “Sélo tenemos una vida y
esa No espera... No espera nunca. Yo necesito un hombre. Ta todavia eres un hijo... peor ain, un hijo
pendejo.” Se da la vuelta y lo deja llorando.

En cl afan de detallar bien su puesta en escena y como c¢jemplo de la omnisciencia, el
director ofrecera los pormenores de las desgracias de cada uno de los hijos de la familia Botero: por qué
Mireya se prostituye, por qué Guama debe huir de la ciudad, por qué Nicolds se casa con Naralia que se
embaraza de Gabriel, etc.

Finalmente, cuando la buena fortuna parece sonteitle a Gabriel al ser nombrado presidente de

la sociedad de alumnos, lo cual serd una fuerte atenuante para conseguir una beca, gracias al
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conocimiento de 6pera que hereda de su padre y comparte con ¢l tio de su amigo Javier (importante en
el medio escolar), el mas pequeiio de los Botero recibe la noticia de que su hermana ha sido detenida
como presunta responsable de la muerte de un hombre que fue su cliente.  Sin embargo, su amigo
Javier, quien fue el que le avisé v que por una coincidencia de esas que son altamente funcionales en cl
melodrama trabaja en aquella delegacion; Gabriel es informado de que su hermana dio detalles de la
relacion que guarda con €l y hasta el vinculo que tiene con el tio de Javier ante un petiodista que se
filtrd en la escena. Por supuesto, este asunto sera un escindalo irreversible para la reputacion de
Gabriel. Javier le advierte: ““Ya la chingaste con mi tio. Fl o pasa estas cosas”. Deja salir a Mireya.

Colérico, Gabriel reprende a Mireya, quien sintiéndose profundamente culpable le ofrece hacer
lo que quiera para enmendar su error. Sin pensarlo dos veces, Gabito le propone que se suicide —al fin
que ya no s¢ va a casar ni a tener hijos, ni nada-, pero que antes escriba en su carta de despedida que
estaba loca, locura que la llevaba a prostituirse y andar en esos lugares de mala calana, Asi las cosas, en
la que sera una secuencia sip ningan corte, acompanaca por una musica rica en percusiones cuyo ritmo
se antoja como ¢l de los latidos del corazén de Gabriel (elemento evidentemente melodramatico), ¢l
hermano verd como Mireya cercena sus venas en lo sérdido de un cuarto de bafio publico, luego dara
vueltas por todas las instalaciones, subiendo y bajando escaleras como tratando de encontrar la salida,
aferrado al par de zapatos rojos de su hermana, para por ultimo ascender al cuarto de maquinas, donde
rodeado del calor, algo que parece el infierno, también se cortara las venas. Un final, sin duda,
funesto, tragico, intenso, inusual en el melodrama tradicional, pero quizas una nueva alternativa
para el melodrama moderno.

5.6.4. CRTTICAS Y OPINIONES DEL PERIODISMO ESCRITO

Los datos periodisticos nos dicen que en el afio de 1993 tuvo lugar el estreno de esta pelicula en
el Festival de San Scbastiin —en el extranjero- y en la Muestra Internacional v la Resefia de Acapulco —
en México-. En el primero, donde se hizo acreedora a la Concha de Oro (premio ex aequs), genero
ctiticas en su mayotia favorables a pesar de que en su presentacion fueron invertidos los rollos de
proyeccion: “SEGUN AFP. ‘Ripstein y Paz Alicia Garciadiego han contado a su manera lo que la
publicidad califica de wmelodrama en la mds pura tradicién mexicand i pero desde entonces ambos
personajes comenzaron a destacar el tono de tragedia que alcanza con el final de la misma. Para Tomas
Pétez Turrent, representante de la critica mexicana durante el festival, Principio y fin “tiene un muy

asumido tono de melodrama, una especie de sublimacion del melodrama histérico sobre la madrecita

12 “Gustd, disgustsd, aburrid o fascind. Principio v fin en San Sebastiain” en El Heraldo de Sep. 22, 1993
96




santa que ha hecho tradicionalmente el cine mexicano, pero en los dos dltimos rollos se da un claro y

muy sutil desliz a 1a tragedia”, en pocas palabras: “realmente magistral.”'>

No obstante, en opinién del recio Jorge Ayala Blanco “Principio y fin o encrémame a tu madre
(...) malgasta 3 horas 15 minutos brincando sin gracia en suclo melodramatico tan parejo” que ademas

es una “indigesta mescolanza de telenovela latinoamericana con melodrama egipcio de los 40s y

23126

regresion al cine mexicano que mas habia detestado y huido (el relato ripsteiniano) En la misma

linea que Ayala Blanco (la del rechazo), Mauricio Pefia arremete contra Ripstein cuando escribe que “de

nuevo (...) s¢ mete en terrenos que cree que conoce, exhibiendo el mundo de los desheredados con

una frialdad y lejania que hace inoperante su propuesta estética”'”’; al igual que Rafael Avifla quien la

define como una microtelenovela “grotesca, deformada y falsa vision de la sociedad mexicana —de

exportacion por supuesto-”'%

Por su parte, Moisés Vifias hace una muy interesante analogia entre el filme y ¢l contexto
politico en el que se presenta: “estamos ante la cinta cumbre del sexenio salinista, en la mas acabada
metifora del Tratado de Libre Comercio, en la que todos los miembros de una familia (la nacion
mexicana) entierran a su envejecido patriarca (la revolucion) y se avoca a los mas miseros sacrificios
(-..) nada mas para que el ungido, el hyjo predilecto (el estado y sus socios) haga sus negocios con los
poderosos, con la tnica esperanza de que cuando El triunfe saque a todos del agujero (la prosperidad
de solidaridad), aunque quiza tanto esfuerzo no termine mas que en un vil zapato roto acariciado por
un suicida.”'?

En fin que esta pelicula, segin Nelson Carto “tres horas de sérdido y despiadado

39l

melodrama es un “tecuento de todas las rragedias que el melodrama familiar de nuestro cine nos
s 4 q

33131

tiene acostumbrados” ", de acuerdo con las palabras de Juan Zapata.

1235 Pérez Turrent, Tomds. “Principio v fin fue todo un desastre” en El Universal de Sep. 23, 1993

126 Ayala Blanco, Jorge. “Ripstein y la Inaninad Melodramitica” en El Financiero de Nov. 10, 1993

127 Pedia, Mauricio, “Principio y fin” en El Heraldo de Nov. 13, 1993

128 Avifia, Rafael. “Principio y fin, de Aruro Ripstein” en Upo mds une de Agosto 6, 1994

12 Vifias. Moisés. “Principio ¥ fin” en El Universal de Nov. 14, 1993

130 Carro, Nelson. “Principio y fin” en Tiempo libre de Agosto 4 a 10, 1994

1M Zapata, Juan. “Principio y fin: Arturo Ripstein sigue en deuda con el publico” en El Nacional de Sep. 11, 1994
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CONCLUSIONES

Iin la actualidad cada pelicula es una mezcla de varios elementos que corresponden a los
diferentes géneros nacidos del teatro y la literatura como el melodrama, la tragedia y la comedia, por lo
que es dificil ya encontrar géneros puros en el cine, asi como en las otras artes. Sin embargo, de
acuerdo al momento historico, la nacionalidad, la cultura social y la personalidad del hacedor de cine, la
tendencia en la realizacion estara o no dirigida hacia un género en especifico aan cuando, repito, existan
clementos propios de otro género que enriquezcan o rompan la unidad del filme. Hemos aqui
analizado seis peliculas mexicanas a través de una conceptualizacidén del melodrama no porque
querramos encasillar a éstas en esc rubro sino, en todo caso, para rescatar la identidad melodramatica
del cine mexicano que en ellas persiste y que como hemos visto tene una gran tradicion en este
quehacer. Pero ademis, el objetivo perseguido se ha complementado con la posibilidad de hacer una
analogia de estas historias melodramaticas que se recrean en el cine con el momento histérico en el que
se producen a través de un juego de las apariencias donde falsedades y verdades pueden ser las mismas
o bien son susceptibles de sustituirse unas con otras de acuerdo con la voluntad e inteligencia del que
ostenta el poder sea el hacedor de cine, en un caso, o el presidente, en el otro. Es de todos sabido que
el presidente Catlos Salinas de Gottari hizo de su posicién una importante justificacion para llevar a
cabo acciones que salian de los limites de la ley y lo social 0 humanamente permitido. Sin embargo, tal
como un director de cine, guionista o productor con respecto a una pelicula, el sefior Salinas acomodé
los elementos que tenia al alcance para hacer parecer sus acciones dentro de aquellos limites, elementos
que en ocasiones se antojaban producto de una comedia, otros de una tragedia, pero al fin y al cabo
haciéndose contrapeso una de otra para dar como resultado un bien estructurado melodrama de la
realidad que se vivia en su sexcnio.

En ¢l primer capitulo hicimos un esbozo del concepto de melodrama como géncro
apoyandonos en los hotizontes que nos ofrecen dos bellas artes que sin duda enriquecen y alimentan al
cine: teatro y literatura. Lin primera instancia, esta metodologia nos sirvié para valorar una vez mas la
capacidad de sintesis de las otras artes que el cine posee, por lo que un buen hacedor de cine debe tener
el conocimiento y la sensibilidad necesarios para echar mano de las otras artes y construir su propia
obra. Quizis el hecho de ser el arte mis joven le dé al cine este privilegio, pero puede convertirse en un
pesar si acaso se estanca cn la dependencia de la actividad artistica y olvida el aspecto industrial, siendo
la sumision a ésta también contraproducente porque sus leyes en varias ocasiones sacnfican lo artistico

por la obtencién de una remuneraciéon econdmica rapida. Y es que al fin y al cabo, el cine también se
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erige cOmMO un negocio, si no de otra forma tende a desaparccer. Al que vo he llamado Aaredor de vine le
A

corresponde observar y comprender estos dos aspectos del cine para continuar dandole vida al mismo.
Definitivamente, ¢l cine no sobrevive sin la recteacién de los sentimientos, emociones, conceptos,
formas de pensar v de vivir a través de una expresion artistica, pero tampoco lo hace si no se distribuye,
ni se exhibe, es decir, si no se da a conocer a un publico numeroso que aplaudiéndolo o critcandolo
serd la publicidad mads efectiva para sct visto por mis gente, cuyo pago de holeto le hard recuperar su
inversion economica.

Ahora bicn, ya que hemos tocado el punto del publico, siendo en ocasiones su reaccion la
preocupacion primordial del hacedor de cine, hablemos de lo que al estudioso de ciencias de la
comunicacion mas le llama la atencion del cine, es dectr, su caracter de medio de comunicaciéon masiva
v su relacion con la sociedad. Reconocemos en él virtudes a la vez que defectos que son inhetentes a
todo medio: tiene un espacio de accién limitado; genera mensajes en los que estdn implicadas politica,
ideologia, sociologia, psicologia, cultura, etc. ademas de la vision personal del autor; su alcance es
masivo en tanto que una pelicula puede ser proyectada en repetidas ocasiones y en diferentes lugares
para lograr que considerables cifras de gente la consuman; puede ejercer las funciones de informacion,
opinion o interpretacion de una realidad pasada, presente y futura; y posee el valor de documentar para
heredar a la posteridad -imagenes en movimiento y sonidos. De tal forma, la eleccion de un modo de
narrar historias como lo es el melodrama, se convierte en un interesante v accesible objeto de estudio
para descubrir como se construye y en qué consiste el mensaje de cada pelicula en particular y el de un
conjunto de peliculas ubicadas en un periodo de tiempo determinado en general.

Al respecto, el segundo capitulo, en su descripcion del nacimiento del melodrama dentro del
cine mexicano, procura demostrar una preocupacion y/o inquictud constante de los hacedores de cine
de nuestro pais por contar historias melodramaticas con lo cual instituyen al melodrama tradicional
mexicano como un género reconocido en todo el mundo, distintivo de nuestra cinematografia. El
desarrollo de este género en ¢l cine mexicano tiene un fuerte vinculo con nuestra forma de ser, pensar,
sentir, decir y actuar. Por supuesto, otras sociedades también tienen las suficientes razones para creat
sus propios melodramas; sin embargo, el caso mexicano es peculiar, mucho mas por las historias que se
cuentan. Por ejemplo, los conflictos de una mujer que después de ser desvirgada y abandonada por su
novio y su postetior incursion en el campo de la prostitucion, en especifico el caso de Santa, solo
pucden set recreados una y otra vez en el contexto de una sociedad que a pesar de los afios y la
evolucion o trascendencia historica continia cultivando prejuicios morales con respecto a la sexualidad.
México es un pais de tradiciones --las que funcionan de estructura en un melodrama tradicional-, usos v

costumbres que sin embargo poco a poco ha ido perdiendo. No obstante, la necesidad de avilizarse,
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industrializarse, globalizarse, hacerse al modo de lo que los poderosos quieren, o simplemente crecer
como soctedad, también lo hace aferearse a lo que si es suyo, lo que le es propio, lo que lo identifica, a
las mismas tradiciones. El melodrama tradicional puede ser uno de esos mecanismos en los que el
pueblo mexicano se refugia y reinventa para o perdetse, para saber quién es y acordarse de ello; o bien,
utilizandolo como un juego egocéntrico, aungue en cierfos momentos empalague tanto que terminemos
rechazandolo.

No obstante, tal como observamos en el tercer capitulo, los aires de cambio y remodelacion son
fuertes, tanto que tambalean todo sistema y aquellos que son sus principales actores tienen diferentes
formas de enfrentarlos. La politica que enarbolaba el presidente Salinas tendia a la superacidn de viejos
vicios, de ahi su punto dec partida ubicado en el neoliberalismo, pero el mismo hombre que
representaba su persona, por medio de varios hechos que apuntamos en su momento dejo ver
concesiones a la vieja corrupcion. Asi se confirma que el doble discurso politico y la contradiccion que
habia en la accién y la palabra, venian a parecer conflictos de un guion melodramatico que sin embargo,
a pesar del pesimismo y la visién apocaliptica de quien veia solo el lado negativo de esta situacion,
funciond en ciertos aspectos e hizo posibles cosas que hoy son realidad —como una transicion de poder
hasta el momento pacifica-. Con ello quiero decit pues que no hay mal que por bien no venga y
seguramente ¢l plan no era nefasto, pero la practica del mismo fue desviada en cuanto podia beneficiar
a los poderosos, confirmando asi como el poder corrompe el alma.

Lo que se dio en llamar nuevo cine mexicano, aunque clertamente exhibia innovaciones en las
formas de narrar, temas, historias, personajes, modos de produccion, efc., en gran medida fue un ardid
publicitatio puesto que, como asentamos con varas muestras de ello en el cuarto capitulo, la industria
cinematografica se mantenia dentro de una dinamica inestable, en las esferas privada y estatal.  Lin todo
caso c¢sa novedad era, como lo comenta Nelson Catro en entrevista, el resultado que ya se venia dando
desde décadas anteriores. A pesar de los esfuerzos de un grupo de personas y de instituciones cstatales
de este sexenio salinista con la intencidén de mejorar la situacidn, el negocio del cine mexicano es hoy
por hoy una empresa no muy redituable econdémicamente hablando como lo resultaron muchas otras
en aquel tempo, pero ademas la constancia de los que han trabajado por gusto o encargo en esta
actividad ha dejado mucho que desear o bien, por otro lado, ha sido auspiciada individualmente o en
pequerios grupos de personas que aunque rescatan el cine de autor, experimental, de arte o
independiente, o sea, cine de calidad, no siempre obtienen un buen resultado en la taquilla, lo cual al fin
y al cabo ¢s importante para continuar la produccion.

Sin duda un buen nimero de estos hacedotes de cine, tienen en comin un profundo amor

hacia esta actividad, lo cual no les ha impedido que a veces hayan sufrido la imposibilidad de realizar lo
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que han deseado, viviendo asi su propio melodrama. Sin embargo, a diferencia de por cjemplo los
realizadores norteamericanos que pueden vivir una gran limitante debido a que para la mayoria de las
compafiias productoras no opera el cine de autor, en las producciones de los mexicanos sc puede
observar que ellos han hecho aquello que han querido filmar de acuerdo a sus obsesiones,
preocupaciones, perversiones, etc. En el caso de Ur lugar en el sol, por cjemplo, el provecto tardd
muchos afios en ser filmado por falta de apoyos econdémicos, sin embargo se filmé y aunque no fue un
éxito en la taquilla ni en los festivales porque de hecho no fue promovida asi, se deja ver una profunda
labor de autor, lo que implica una visién personal de la vida tan importante en una creacién artistica
como en la de un medio de comunicacion masiva.

No obstante, no todos han podido continuar su carrera haciendo peliculas, lo cual es
fundamental en este quehacer. En la mayoria de los casos, la filmacién entre una y otra pelicula tatda
afios, o bien algunos como Alberto Bojorquez o José Arturo Velazeco no han vuelto a filmar cuando
atn ticnen mucho que decir ya que se ve en sus trabajos que no habian agotado todas sus posibilidades.
Este problema se viene arrastrando desde varias décadas atras, provocando ademas lo que algin critico
de quien no recuerdo el nombre opinaba era una pena puesto que un realizador mexicano estd
haciendo su segundo o tercer largometraje cuando debia estar haciendo su séptimo u octavo, como en
otras cinematografias, demostrando asi las caracteristicas de su estilo de direccion.

Las peliculas que analizamos en el quinto capitulo en ningin caso son Opera prima y para
algunos constituyen ya sus ultimos filmes por lo que son obtas en las que de alguna forma el realizador
ha alcanzado madurez y una vision propia del modo de narrar histotias’, en la cual no obstante un
rasgo socio-cultural sera un comin denominador para todos. En este caso, segun mi analisis y con la
reserva de que existan otros mas, el melodrama es este rasgo compartido porque no solo es una
estructura narrativa sino también un reflejo del modo de ver y vivir la vida del mexicano. Adan Gabriel
Retes, cuya pelicula denuncia la inseguridad en la ciudad a través de un relato hiperviolento y sus
mejores peliculas han sido comedias, el conflicto de pareja que presenta en La audad al desnudo es un
tema susceptible de hacerse melodrama. De igual forma, el caso de Bojorquez, cuya vision y critica de
los personajes femeninos de clase media no es sensiblera, mi lastimera, el trato que hace del problema de
los ancianos contiene cierta tendencia a dramatizar su situacion desventajosa para colocar a la
protagonista como una victima de las circunstancias cuando en realidad mas bien lo es de su propia
falta de vision a futuro. Por su parte, José Arturo Velazco, con todo el estudio previo que llevo a cabo

para hacer una presentacion objetiva del conflicto de parcja de dos enfermos mentales que andan por la

* El caso de Dana Rotberg resulta una excepeidn ya que si bien 4Ange/ de fuego no es su primer filme, si resulta ser su primera
historia melodramdtica que contiene mucha carga trigica y que como veremos adelante la acerca a una propuesta mds
elaborada del melodrama, muy similar a la de Hermosillo y Ripstein.
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vida con la bandera de ‘normales’, sucumbe en Ia presentacion sentimentalista de un final, apoyado por
una musica sensiblera, donde se separan los amantes, un final que si bien es tragico en el hecho, en la
forma es melodramatico.

Estas tres realizaciones, sin embatgo, no estan sustentadas en el melodrama tradicional puesto
que son otras cuestiones (la inseguridad en las calles, la falta de instituciones para cl cuidado de los
ancianos y el mundo paralelo de una pareja conflictiva) las que invitan a herramientas de otros géneros
para hacer su tratamiento. o curioso es observar que, de acuerdo con el analisis, aunque tonos
comicos o terriblemente tragicos estin mezclados en algunas escenas de estos largometrajes, algunas
caracteristicas del melodrama tradicional se encuentran presentes en estos argumentos: enfoque
legitimo de un tema serio, personajes buenos y malos, coincidencia, sentimentalismo y final
doble. Todo lo cual otorga cierta razon al supuesto de que algunos de los atgumentos, en tanto que
conservan reglas del melodrama tradicional, son una expresidn mas inconsciente que consciente de lo
que sucedia en el terreno politico de aquel periodo: a pesar de los cambios en la superficie ain se
preservaban reglas del mas aficjo sistema de gobernar... o narrar en cine.

Los wltimos tres largometrajes aunque también rescatan las reglas del melodrama tradicional,
mas no en su totalidad ni con la rigidez de una férmula, sin duda presentan una novedad que no tiene
tintes de moda pasajera sino de algo suscepable de trascender. El caso de Dana Rotberg es
esperanzador porque estamos hablando de una generacion mucho mas reciente que la de los otros
autores y cuyo resultado percibido en la pantalla nos habla de un paso en la evolucién del melodrama
muy bien dado; entendiendo por evolucién primero la superacién de las convenciones de la narrativa
tradicional establecida en los 40 y 50, y segundo la utilizacién de aquellas convenciones con cierto limite
-para hacer nuevas propuestas o incluso combinarlas con elementos de otros géneros para la obtencion
de un resultado no solo novedoso sino mas completo en la informacion que ofrece. De la misma
forma que Hermosillo y Ripstein lo hacen, Rotberg barajea las cartas del melodrama tradicional para
armar su juego sin necesidad de colocarlas de la misma forma que lo hacian los realizadores de hace 40
anos. Pero ademis, en tanto que ofrece elementos para hacer reflexionar al espectador y cuestionarse
cosas de la vida (como el incesto, la pobreza, el fanatismo religioso) construye esa propuesta diferente y
mas completa de hacer cine de la que hablibamos arriba.

Por su parte, los experimentados Jaime Humberto Hermosillo y Arturo Ripstein se muestran
como los mejotes realizadores de melodrama por lo menos dentro de esta seleccion de seis y quizas de
los que trabajaron en ese periodo. No solo porque al igual que Rotberg hacen su juego con las cartas
del melodrama tradicional, sino también porque oftecen una propuesta cuya solidez es resultado de un

trabajo realizado pelicula a pelicula que lleva una continuidad y sin duda deja un vasto campo

102




melodramitico explorado en los temas que ofrece la realidad mexicana. Por supuesto, se aprecia oficio
en sus realizaciones y un conocimiento tal de las reglas del melodrama que pueden usarlas de acuerdo a
su propio criterio, o bien romperlas para presentar nuevas alternativas. Como sabemos, cl de
Hermosillo ha sido un cine critico que similar al de Bojorquez hace un cuestionamiento profundo a los
personajes de la clase media a través de la satira, la ridiculizacidn y la exhibicion de sus vicios o formas
de vida que a menudo ocultan {como la homosexualidad). En este caso, aunque Encrentro inesperado no
trata sobre la clase media, si exhibe los excesos de dos mujerces instaladas en la que es su verdad, su
deseo, su querer, lo que constituye una lucha de poderes que les ofrecen sus vicios. Esta histora que -
dicho sea de paso- es una adaptacién de una obra de teatro no escrita por el hacedor de cine, lo cual
sucedio en pocos casos dentro de su filmografia, sin duda contiene un trabajo de autor en el que
Hermosillo deja ver su gusto personal por el personaje de Lucha Villa, en ¢l que rescata y reinventa la
forma apasionada de ser de las divas del cine mudo y lo gozoso que para él es apoyarse en fragmentos
de otras peliculas, las canciones de Juan Gabrel y los sufrimientos de desamor de un hombre
motibundo. Por su parte, la de Arturo Ripstein, Principio y fin, una de las mejores creaciones de la bien
mtegrada mancuerna que forma con su guionista Paz Alicia Garciadiego, demuestra una buena y nucva
alternativa para el melodrama modemo mexicano. Del mismo modo que Encnentro inesperado, este filme
es la adaptacion pero de una obra literaria; no obstante, una de las cosas que fueron enriquecidas en su
paso a la pantalia fue ¢l final que encuentra un gran refuerzo de las emociones en la musica y las
imagenes y clertamente se acerca al final funesto de la tragedia. Y ademas, de la misma forma que las
de Rotberg v Hermosillo, la construccién del mensaje invita a la reflexion y al cuestionamiento hacia
situaciones muy serias como lo es la supuesta bondad inherente a toda madre.

En la actualidad, el enfoque de un tema serio v la ommnisciencia, la divisidon entre personajes
buenos y malos, el final doble, ¢l sentimentalismo y la coincidencia han sido heredados por las
telenovelas que curiosamente son muy bien vendidas en el extranjero. El cine, en cambio, ha canjeado
esas reglas del melodrama para explorar nuevos caminos, sin embargo ¢l proceso es lento y por la
misma crisis que aun persiste en la industria, el resultado es vaniable. No obstante, la mayor aportacion
de estas peliculas que en mayor o menor medida son melodramaticas es ¢l uso de algunas de sus
caracteristicas para invitar al espectador —mas alla del entretenimiento- a la reflexion sobre la realidad,
tarea que no puede ser precisamente producto de una intencién consciente. Justamente el analisis del
mensaje en cuanto a lo que inconscientemente o sin queter se comunica, nos dice que —en este caso-
poco a poco los limites al exceso que representa el melodrama tradicional ofrecen una nueva estructura
con la cual cuestionar los pros y los contras de nuestros comportamicntos individuales como sociales

para modificarlos o vivitlos asi sin sentimientos culpigenos o victimas. Se trata pues de abandonar
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como sociedad por ejemplo esa actitud infantil de devaluar o sentir compasion por el personaje de una
prostituta que al fin y al cabo forma parte de esta sociedad y cumple una funcién dentro de la mtsma,
sino simplemente dejatla ser en tanto que sus culpas, sus excesos y sus dolores no son exclusivos de su
condicién; o bien dejar de hacer responsable al Estado, al gobierno, al presidente o a los funcionarios
de todo cuanto nos sucede y muy probablemente nosotros mismos podtamos resolver nuestrs
problemas con nuestros propios medios.

Cuando hay que llorar de dolor, lloremos entonces; y cuando hay que reir porque una situacibn
nos lo provoca, hay que reir. Sin embargo, no dejemos de pensar, razonar y mirar con la inteligencia de
la que cada quien es capaz que todo tiene un limite, todo acaba, pero también todo vuelve a empezar, 2

iniciarse, a renacer. Fse es un melodrama renovado. Ese es un sentir universal.
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APENDICE 1
ENTREVISTA CON NELSON CARRO

Sentados frente a una pequeiia mesa, ocupada por dos tazas de café caliente para calmar el frio

de una manana de enero, el critico y experto en cine mexicano Nelson Carro y una servidora llevamos a
cabo la que sera una interesante y larga entrevista cuyo tema central es el melodrama de nuestro cine.
Para ir esculpiendo la plitica cual escultor frente a una piedra amorfa y dura, comienzo tallando
lentamente el tema desde afuera para llegar al meollo del mismo, para ello le pregunto cual es su
definicion de melodrama, lo cual inmediatamente se dispone a contestar, demostrandome que sabe bien
de lo que esta hablando:
-En realidad, en sentdo estricto, el melodrama es un género teatral mucho mas que hterario. De
hecho, en términos mas o menos estrictos... es decir, si analizamos todos los géncros dramaticos, los
clasicos, tenemos: tragedia, comedia, la farsa; y entre los nuevos estarian por un lado el melodrama y
por el otro la pieza. En ese sentido, el melodrama es un género dramatico que nace alrededor del siglo
NIX y que originalmente tenia la caracteristica de ser con musica —por eso se llama melodrama-,
después la musica desaparece. Lo que queda del melodrama, en términos dramaticos, es una obra
dramatica, representable, que tene determinadas caracteristicas y que giran alrededor de la virtud y de
las amenazas de la virtud.

También me habla de la forma en que el melodrama gira en torno a los sentimientos y anticipa

lo que sera una pregunta posterior cuando reconoce que desde entonces ha habido cierta apreciacion
peyorativa con respecto al género. Con la afirmacion de que ¢l paso que da éste del teatro al cine cs
totalmente directo, nace una nueva inquietud: ¢Podria explicairmelo mas ampliamente?. Entonces, su
respucsta se vale del ejemplo que ofrece el trabajo de Griffith, quien establece las convenciones del
lenguaje cinematogrifico a partir del melodrama con la adaptacién de la literatura folletinesca det siglo
NIX.
“Toda la puesta en escena de Gniffith, la utilizacion de los primeros planos, tienen la funcion
fundamentalmente melodramatica. La concepcion de los personajes femeninos que representan la
virtud, siempre vestidos de blanco y amenazados, es una idea muy del melodsama del siglo XIX. Y de
hecho, cteo que es bastante logico sobre todo por el momento en que nace el cine, que su primera
fuente o una de sus principales fuentes fuera el melodrama del siglo NIX.

-Y las obras teatrales- lo invito a comentar mas de ello.
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comedia; a diferencia del cine hollywoodense cuya diferencia genérica es muy clara, con pocas
excepclones como las peliculas de Chaplin que —curiosamente- son mucho mis melodramas que
comedias.

-Una caracteristica del melodrama que el cine mexicano en general respeta muy bien es que los
melodramas suelen combinar los momentos de angustia y fuerte tension y llanto con los momentos
comicos que bajan esa tensién. Nosotros los pobres (Ismael Rodriguez, 1947) en ese sentido es un ejemplo
clarisimo de melodrama.

Justamente todos los patifios comicos del melodrama de esa pelicula funcionan como desahogo
de la tension que poco a poco va creciendo; pero ademas, como hemos leido anteriormente, en general
la musica es un elemento que acentia ese tono caracteristico del género y sitve como un recurso
fundamental para remarcar los estados de animo de los personajes o bien rescatar los baches en los que
pueda caer la wama. Todos estos elementos sin duda adquieren un equilibrio sin precedente con el
trabajo de los directores de la época de oro de nuestro cine, cuyos melodramas para Carro son —por asi
decirlo- ‘de calidad’.

-La caracterizacion de melodrama no es necesariamente peyorativa, hay buenos y malos. Hay mucho
mas malos que bucnos pero eso no permite... no justifica que se use el término de una forma
peyorativa,

-éPor qué hay muchos mas melodramas malos que buenos?

-Porque hay mucho mas cine malo que bueno también en general- con sencillez me explica, pero anade:
-hay mucho cine malo y muchos melodramas malos, pero sobre todo malos pensando no tanto en
términos incluso de historia, porque muchas veces las historias son las mismas, sino en cuanto a puesta
en escena y como se debe filmar un melodrama,

Mientras continio saboreando el café y haciendo algunas notas, Carro ejemplifica lo que esta
diciendo con el caso de Fassbinder y Sitk y la forma en que trataron ¢l melodrama en sus largometrajes
para ‘trascender el material’. Asi me doy cuenta de que no es el melodrama en si el que se ha hecho de
mala o buena fama, sino el modo en que el hacedor de cine se ha acercado a €l y lo ha llevado a cabo en
alguno o varios de sus filmes. Sin embargo, no pierdo la oportunidad para preguntarle su hipotesis
sobre este asunto y una vez mas, cn sentido practico, sin que por ello sea falto de reflexion, contesta: el
prejuicio sobre el cine que habla de sentimientos.

-Pariy Texas es un melodrama, es una de las peliculas de Wenders que me parecen importantes,
finalmente ¢s un melodrama. Es una historia de sentimientos pero que tiene un gran nivel. Yo creo
que hay algo también del espectador. Hay tanto cine, tanto melodrama, que finalmente el espectador

también es un poco prejuicioso contra el melodrama.
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-Y las obras teatrales, digamos. Finalmente, lo que busca... digo, lo que consigue por lo menos Griffith
es poder crear un equivalente cinematogrifico del melodrama teatral. Finalmente, E/ nacimiento de una
nacién (1915) es sobre todo un melodrama con una pateja que vive innumerables conflictos durante
toda la pelicula. Que esos conflictos tengan una importancia mas alld del contexto, que sea la Guerra
de Secesién y que eso de alguna manera pasa a primer plano, eso no impide que la historia sca la
historia de un amor complicado. Y eso ¢s un poco la idea de casi todos los melodramas: de una u otra
forma, los melodramas son historias de amores complicados.

Pronto surge la comparacion con el gran clasico que es la tragedia. No niega mi aseveracion
cuando le comento que para Wright muchas tragedias en cine sucumben ante los efectos especiales, la
miisica y la actuacidon para convertirse en melodramas. De hecho, afirma que casi no existe cste género
¥y que en todo caso el equivalente moderno seria la pieza ya que el hombre actual no manifiesta los
comportamientos heroicos de la tragedia griega. En cambio el melodrama, al ocupar una buena parte
del cine por ser bastante popular, extiende su podetio en las telenovelas, herederas tanto de los
melodramas cinematograficos como de las radionovelas.

Poco a poco me acerco mas a lo que estoy buscando y para ello me valgo de las apreciaciones
de Carlos Monsivais:

-Acercindonos mas al tema, 1a idea de la tesis surgi6 cuando lei un texto de Carlos Monsivais que se
llama “Se sufre, pero se aprende” y él habla ahi de como el melodrama nace en Europa, en Francia,
pero se vuelve muy popular en Latinoamérica con los folletines que eran historias por entregas porque
las historias tiencn mucho que ver con la forma de pensar v de sentr de este tipo de sociedades.

-Si hay algo... Eso, efectivamente puede sonar como despectivo, pero si hay algo efectivamente que
hace que el melodrama tenga una cierta relacién mas directa con la forma, la idiosincrasia, sobre todo
del latno en general. Yo diria que en el caso de México, en particular. Es decir, quizas pueda parecer
como lugar comun pero uno siente incluso que un comportamiento de un mexicano o de un italiano en
la vida son mucho mas melodramatricos que de un sueco o de un aleman. Entonces me parece que por
ese lado si hay efectivamente un campo muy propicio para que se desarrolle el melodrama.

-En el caso de la pelicula de Sanfa (Antonio Moreno, 1931) que es la primera pelicula sonora (bueno,
con sonorizacién directa) v que es la adaptacién de una novela, es un ¢jemplo muy claro de esto que
usted me estd diciendo ¢no le parece?

-Claro. Yo siempre digo que el cine mexicano, pricticamente todo, con muy contadas cxcepciones, es
melodrama. Puede ser melodrama y algo mas.

En cuanto a porcentajes, para Nelson el 95% de este cine ¢s melodramatico, ¢l que ademas

contienc una enorme variedad de géneros: melodrama histérico, religioso y hasta combinado con la
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¢Qué pasa entonces con los cineastas de los 707 iRechazan o abrazan al melodrama? Como

sabemos, los cineastas de entonces encontraron una fuerte cerrazén por parte de los que ya estaban
dentro de la industria cinematografica para datles una oportunidad de realizar, lo cual podria sonat
como una tazén suficiente para que los jovenes rechazaran las formas (géneros y temdticas) de hacer
cine; sin embargo, el entrevistado considera que al presentarse como indispensable un cambio en el
cine, que se venia dando desde wempo atras en todas las cinematografias, éste sin duda tuvo
resonancias en el traramiento del melodrama. La diferencia con los integrantes de esta nueva
generacion de directores estriba, por un lado, en su intencion al hacer cine y por el otro, su forma de
trabajar las caracteristicas del género.
-La estructura mclodramatica se puede usar en un sentido que es absolutamente reaccionario, que creo
es un poco la idea de partida del melodrama como género, 1dea de todas las telenovelas: las mujeres si
pecan son castigadas, la familia es la base de la sociedad. Hay una serie de valores morales
generalmente implicitos en el melodrama, pero también ¢l melodrama puede dar vuelta a esos valores
para con la misma estructura decir cosas bastante diferentes- y en ese sentido: -cl ejemplo mas notable
serian las peliculas de Ripstein que son melodramas, pero son melodramas trabajados de una manera
muy diferente. Es que es exactamente visto al revés, seria un poco como seguir cl esquema del
melodrama que no lleva a la felicidad sino a la destruccion total.

Los trabajos melodramaticos de los realizadores contemporianeos a Ripstein y que sin duda

dejaron un importante antecedente para los cineastas posteriores es que su ‘pintura’, como lo denomina
Carro, cs social, lo cual ya tenia sus primeros llamados en peliculas como Una familia de tantas (Alejandro
Galindo, 1948); de tal forma que al abordat temas como la familia, la juventud, la vida del pueblo v la
ciudad y la pareja, entre otros, la gente tendra mucho qué comentar al término de la pelicula; gente de
nuestro pais, de diferentes estratos sociales y profesiones pero también gente de otras partes del mundo
que estarin interesados en lo extrafio o familiar (segin sea el caso) que les resulta el mundo mexicano
que presentan estos filmes. Y no podria ser de otra forma si en este cine no estamos frente a un
melodrama tradicional donde los que siempre triunfan son los valores morales.
-Hay un melodrama tradicional que es: la cantante que logra triunfar después de mil vueltas, la otra es
que la que se muere, se muete sacrificindose por su hijo, los dos son positivos. O muere pero se
arrepicnte de todo ¢l mal que hizo, esos son los mensajes positivos. El melodrama nuevo, digamos cl
melodrama de Ripstein, no; los personajes se¢ mueren y chocan porque no tienen ninguna posibilidad de
ser redimidos, no existe la idea de salvacion, y eso es lo que los vuelve interesantes.

-Y cémo se acerca ese final al de una tragedia ;ino?
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-E caso de Prindpio y fin es una de las peliculas mexicanas mas proximas a una tragedia, si, sin duda.
Porque finalmente en ¢se tipo de melodrama social lo que muestra son una serie de conflictos... no se
puede hablar de tragedia porque no estin los dioses, pero si hay todo un movimiento de fuerzas
sociales enfrentadas.

Al nombrar la pelicula de Ripstein de 1994, damos un salto en el tiempo para instalamos en el
punto nodal de la entrevista: el melodrama del periodo salinista. Lo primero que yo quiero saber es de
donde sale esta necesidad de hacer filmes en un ambiente cerrado, con pocos personajes y en general
un muy limitado despliegue de recursos econdémicos, mas alla de los motivos que en si nos ofrece ¢l
panorama de la industria cinematografica de ese tiempo que venia adelgazandose cada vez mas v por lo
tanto no presentaba las posibilidades econémicas de hacer grandes producciones.

-Lo quc pasa es que el melodrama generalmente como género es muy intimista porque finalmente
como habla de senumientos y valores lo que necesita es acercarse fundamentalmente a los rostros de
los personajes.

Pero yo insisto, movida por una fuerte sensacion de que el motivo tiene que ver con las razones

del Estado, quien a través del IMCINE escogia proyectos mais baratos que no solo tienen que ver con
un criterio de ‘lo mas sencillo es lo que filmaremos’. Entonces formulo otra pregunta ;como elige ¢l
IMCINE lo que se va a filmar o no?
-Creo que IMCINE se ha dedicado a apoyar proyectos de autor y la seleccidon es bastante arbitraria,
Hay un Consejo que analiza los proyectos y decide bueno este me parece bien para que se filme o este
no me parece bien; hay cicr.to tiempo, ese Conscjo cambia v hay otro que analiza los mismos u otros
proyectos. Esc es un poco el funcionamiento.

Entonces llega 1a oportumdad de hacer la pregunta directa:

-Pero, los criterios que ellos toman sson personales nada mas?

-Y lo que pasa es que no hay muchos criterios. Claro, hay criterios ccondmicos, lo que te decia, si
alguien presenta una superproduccion fantastica o de clencia ficciéon es obvio que se va a rechazar
porque no hay posibilidades. Otras veces también tienen que vet los antecedentes del director, es decir,
si es un director deburtante y el proyecto no parece muy sélido, no es lo mismo que si es un proyecto no
muy solido con un director de cierta trayectoria. También depende de los apoyos que tenga aparte por
fuera ese proyecto. Entonces, te digo, es muy subjetivo.

Y siendo tan subjetivo, mientras la mente del mexicano —~como dijo el mismo Carro- y su
comportamiento en la vida son melodramaiticos, mi hipdtesis sc refuerza: un proyecto de melodrama
scria mas atractivo {por lo menos en un plano de gusto personal) para los integrantes de ese Consejo

que uno proveniente de otro género, por razones tanto conscientes como inconscientes pero que
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tienen que ver con esa forma digamos ‘melodramatica’ de ver la vida. Sin embargo, pracias a que la
entrevista fluye ya no como un trabajo lineal y plano, sino como una platica interesante y para estas
alturas muy agradable, el entrevistado me informa que esta situacién cstdi cambiando, lo cual
comentaremos en su momento ya que tenemos pendiente una cuestion referente a la relacion del cine
con el Estado en los sexenios antetiores al salinista.

Si bien ese Nuevo Cine Mexicano del periodo 1988-1994 en mi opinién resulté un ardid
publicitario, Carro considera que es la culminacién de un movimiento de renovacion que inicia en la
década de los 70 con directores como Hermosillo, Ripstein, Leduc, Fons, Bojorquez, entre otros. Cine
que dura un sexenio ‘apapachado’ por el Estado bajo el gobierno de Echeverria y que a la siguiente
administracién desaparece. Lo que hacen esos directores que se quedan sin la proteccién del Estado es
buscar nuevos productores e instituciones interesadas en apoyarlos, teniendo como resultados peliculas
como Frida, naturaleza viva (Paul Leduc,1983) y Los motivos de Lug (Felipe Cazals,1985), por lo que
cuando IMCINE aparece en la escena de la produccion lo unico que hace es facilitar las cosas. Vuelven
a filmar aquellos que lucharon por abrirse camino y aparece una nueva generacion, representada pot
Carrera y Rotberg, con la compania de un grupo intermedio, entre los que estan Pelayo, Diego Lopez v
los Garcia Agraz, todo lo cual, en general, hace a Carro afirmar con toda sinceridad:

-Yo stempre he crefido que el cine mexicano de los 70 y 90 es ¢l mismo, mas alli del relevo
generacional, es el mismo, cortado por unos afios de ruptura que son fundamentalmente los de I.opez
Porallo.

El aqui y el ahora surge como una pregunta irremediable, asi como el futuro del melodrama
dentro de este contexto. Entonces, Nelson recuerda la debacle econémica de 1994 que definitivamente
tiene resonancias en el ambito cinematografico.  El cine mexicano que en gran medida conserva los
rasgos de un cine de autor, donde incluso los ¢xitos taquilleros de Sexo, pudor y ldgrimas (Antomo
Serrano,1999) v Amores perros (Alejandro Gonzalez Ifarritu, 1999) contienen la visién personal de sus
autores, la opcion de un producto comercial, vendible y resultado de lo que se cree va a gustar a las
masas comienza a scr palpable en las peh:culas de manufactura mexicana.

-Quizas en un futuro préximo y viendo la aparicion de Altavista, NuVision y todo eso pueda haber un
cambio. Porque por cjemplo hay una pelicula que ¢s la primer pelicula que yo consideraria como
proyecto no personal sino en funcion del mercado, que es Todo e/ poder. Todo el poder me parece que
marca un cambio. Es una pelicula, yo lo siento asi, que no esta hecha porque haya un director al que le
preocupe el tema, que tenga algo qué decit, que le interese el género, sino mas bien creo que responde a
hacer una pelicula que toque temas que atraigan al espectador de tal manera que pueda convertirse en

un éxito de taquilla y eso entra mas dentro de una perspectiva de un cine de caracteristicas industriales
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o de productor. Yo diria que hasta ahora es casi el unico caso. La pelicula responde 2 un, pot decirlo
de alguna manera, como el cine hollywoodense, estudio de mercado... absolutamente complaciente con
el espectador.

Y en ese marco, redondea Carro, el melodrama que no patece un género agotado, ‘mexicano
por excelencia’, a pesar de que hoy en dia los géneros ya no se encuentran bien definidos y quizas
gracias a que se ha vuelto muy elastico, poniendo como ejemplo una vez mis un filme de Ripstein, ¢l
mas reciente, A/ es la vida (1999), encuentra nuevos métodos de supervivencia y los hace efectivos... le

guste a quien le guste.
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APENDICE 2
BIOFILMOGRAFIAS®

BOJORQUEZ, ALBERTO

Nace el 1 de encro de 1941 en Yucatan. Radicado en la Ciudad de México desde la
adolescencia, estudia la carrera de Ciencias Sociales en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la
UNAM, coordinidndolas actividades del cineclub hasta su ingreso al CUEC en 1965 donde se
especializa en Direccion de Cine. Entre varios trabajos escolares sobresale el mediometraje .4 /g busca
(1969) con buenos comentarios de la critica; lo que se repetira con su primer largometraje rodado de
manera independiente Los meses y los dias (1971), ganando un premio como opera prima y estableciendo
récord de exhibicion en el Cine Regis con 32 semanas de pcrmanencia. En 1972 retoma cl
cortometraje pero de manera industrial con Fe, primer episodio de Fe, ejperansa y caridad, y ya en el cine
comercial realiza en 1974 La lucha con la pantera segun un argumento de José de la Colina. Su cine ha
intentado una reflexiva aproximaciéon a los problemas del sector femenino clasemediero con bucnos
resultados. Ademas de la realizaciéon de largometrajes, y especialmente desde mediados desde mediados
de los 80, desarrolla una prolifica carrera en la direccién y produccion de cortometrajes documentales y
de programas culturales para la SEP, el Centro de Produccién de Cortometraje de Estudios
Churubusco, la Unidad de Television Educativa y Cultural y el Canal 22. A partir de 1989 realiza para
la iniciativa privada cursos de capacitacion en video y videolaser asi como capsulas promocionales. En
el 2000 dirige ¢l mediometraje documental Eneuentro con Elvia sobte la yucateca Elvia Carillo Puerto

coproducido por el IMCINE, Canal 22, el Instituto de Cultura de Yucatan y Editonial Castillo.

1971 Los meses y los dias

1972 Fe, esperanza y caridad (con Jorge Fons y Luis Alcoriza)
1974 La lucha con la pantera

1975 Hetmanos del viento

1976 Lo mejor de Teresa

1977 Adriana del Rio, actriz

1979 Retrato de una mujer casada

1985 Robachicos

19N Los afios de Greta

* Fuente: Expedientes de la Cineteca Nacional y Ciuk, Perla. Diccionario de directores, Ed. CONACULTA-CINETECA
NACIONAL, 1* ed,, México, D.F.: 2000, 739 p.p. Solo largometrajes de ficcion en 35 mm.
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HERMOSILLO, JAIME HUMBERTO
Nace en Aguascalientes el 22 de enero de 1942. A los 17 afios se muda a la Ciudad de México

donde después de trabajar como contador, colabora esporadicamente en la revista “Cine Avance” para

después ingresar cn el recién fundado CUEC. Ahi elabora los cortos escolares Homesick (1965) y S.5.

Glencairn (1969) en los que comienzan a ser temas la familia de clase media, la sexualidad y la falsa

moral. Su trabajo siguiente, un mediometraje de ficcion trulado Les nuestroy (1969), fue reconocido

como obra importante en México y el extranjero. Debuta en la industria cinematografica con La

verdadera vocacion de Magdalena (1971), a partir de la cual continuara trabajando entre el cine independiente

(en ocasiones en formato de video) y el industrial. Ha sido maestro de realizacion y guidn tanto cn el

CUEC como en el CCC. Radica en Guadalajara desde 1984 donde funda la Escuela de Guidn vy

Apreciacion Cinematografica del Centro de Investigaciones y Estudios Cinematograficos (CIEC) de la

Universidad de Guadalajara y forma parte del grupo “Cine y Critica”. Uno de sus ultimos trabajos fue

la realizacion de la telenovela La calle de las novias (2000), producida por ZUBA.

1971
1972
1974
1975
1976
1977
1977
1978
1979
1982
1983
1984
1988
1989
1990
1991
1992
1996

En proyecto:

La verdadera vocacion de Magdalena
El sefor de Osanto

El cumpleaiios del perro

La pasion segun Berenice
Matinee

Las apariencias engafian
Naufragio

Amor libre

Maria de mi corazon
Confidencias

El corazdén de l1a noche

Doria Herlinda y su hijo

El verano de la sefiora Forbes
Intimidades en un cuarto de bafio
La tarea

Encuentro inesperado

La tarea prohibida

De noche vienes FEsmeralda

Escnto en el cuerpo de la noche
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RETES, GABRIEL

Hijo del director teatral y actor Ignacio Retes y de la actriz Lucila Balzaretti, nace en la Ciudad
de México el 25 de marzo de 1947. Se convierte en actor teatral desde los doce afios en piezas
originales de Sofocles, Shakespeare y (’Neill, todas auspiciadas por el Seguro Social. Estudia dos aftos
de licenciatura en Letras Espanolas en la Umiversidad lberoamericana, donde forma con Pilar
Campesino, Jos¢ Ramdn Enriquez y Fernando Balzaretd, el primer grupo teatral de esa escuela. De ahi
pasa a la actuacion cinematografica bajo las 6rdenes de Alejandro Galindo, Miguel Littin, Jorge Fons y
Sergio Olhovich, entre otros. e manera paralela produce y dirige sus primeros cortometrajes en
formato Super 8, algunos dentro de la Cooperativa de Cine Marginal, Sur (1970), E/ palerero (1970),
Comunteados de insurgencia obrera (1971), Fragmentos (1971), Ef asunte (1971), Tribulaciones en el seno de una
Jamilia burgnesa (1972}, ganadora del 11 Concurso de Cine Experimental en Super 8 a nivel nacional, y el
largometrajc cn el mismo formato Los ados durs (1972), premiada en los festivales de Cartagena y
Caracas. En 1972 funda la Cooperanva de Cine Marginal que produce y ditige los Comunicados de
Tnsurgencia Obrera. Su opera prima Chin Chin el teporocho (1977) gana el Ariel en su categoria y junto con
el resto de su filmografia es reconocida y premiada en varios festivales internacionales. El mismo afo
de produccidon de esta cinta funda la Cooperativa Rio Mixcoac. En 1981 realiza 26 programas
televisivos para la SEP. Cinco afos mas tarde coproduce La rebelidn de s colgados (Juan Luis Buriuel,
1986), version filmica para television rodada en México para el mercado europeo. En 1989 viaja a E.U.
para dirigit Wild justicef Justicia salvage, proyecto filmico que se cancela; sin embargo, incursiona en la
industria del ‘videohome’ tanto en ese pais como en México. Retorna al formato de 35 mm con E/
bulto (1991), multipremiada cinta cuyo valor es confirmado con Bienvenido Welcome (1993). En 1996
recibe la beca Fundacion Guggenheim de New York, para la que escribe los guiones “La esquina del
circulo” y “Raza brava”. En el 2000 es galardonado con la Medalla de Plata al Mérito del Director que
anualmente entrega la Sociedad Mexicana de Directores y Realizadores de Obras Audiovisuales por sus

25 aflos de actividad cinematografica.

1975 Chin Chin el teporocho
1976 Nuevo mundo

1977 Flores de papel

1978 Bandera rota

1984 Mujeres salvajes

1985 Los naufragos del Liguria
1985 Niufragos I1: Los piratas
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1988 I.a ciudad al desnudo

1991 El bulto
1993 Bienvenido Welcome
1998 Un dulce olor a muerte

En proyecto: la esquina del circulo
Raza brava

El bulto para presidente

RIPSTEIN, ARTURO

Nace en la Ciudad de México, el 13 de diciembre de 1943. Hijo del afamado productor Alfredo
Ripstein Jr., sus primeros contactos con el cine se dan desde la infancia. En su adolescencia ¢s alumno
de las Lecciones de Cine de la UNAM, antecedente inmediato del CUEC, y en 1962 asiste a Luis
Bufiuel en la direccion de £/ dngel exterminador. Ingresa a la Facultad de Derecho en la UNAM, carrera
que abandona después de dos afios para estudiar Historia durante un afio en el Colegio de México,
vereda académica que continda con un par de semestres de Historia del Arte en la Universidad
Iberoamericana, para finalmente regresar a su verdadera vocacion: el cine. Logra ser aceptado en el
grupo Nuevo Cine un poco antes de desaparecer. En 1965, su padre le produce su 6pera prima titulada
Tiempo de Morir, con guién de Gabriel Garcia Marquez. Los siguientes afios patticipa como actor de
cuadro para fundar en 1969, junto con Felipe Cazals, Tomas Pérez Turrent, Rafael Castanedo y Pedro
Mirer, el grupo Cine Independiente de México con el que filma La hora de los nifios (1969). Realiza E/
ndufrage de la calle Providencia (1971), mediometraje documental en torno a la figura de Buriuel que
codirige con Rafael Castanedo, y al ano siguicente se reincorpora al esquema industnal con E/ castiflo de la
pureza (1972). A partir de ésta, se inicia la consolidacién de una de las filmografias mas destacadas ¢
importantes del cine, en la que sobresale E/ lugar sin limites (1977), cinta ganadora del Premio Especial
del Jurado en el Festival de Cine de San Sebastian, Espafia, en 1978. En 1985 conoce a la guionista Paz
Alicia Garciadiego, quien adapta una obra de Rulfo con el titulo E/ imperio de la fortuna, para iniciar asi
una fructifera relacion laboral. Sus filmes, como su trabajo de direccién, han sido reconocidos con
diferentes premios, entre los mas importantes la Concha de Oro de San Sebastian, el Anel, 1a Diosa de
Plata v el Premio Nacional de Ciencias y Artes en la categoria de Bellas Artes; ademas de haber
incursionado en trabajos televisivos y la puesta en escena opetistica de ‘Salomé’ para el Palacio de Bellas
Artes. A finales de 1999 se convierte en el primer realizador latinoamericano que dirige en tecnologia
de video digital con A7 es fa vida.

1965 Tiempo de morir
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1966 Juego peligroso (con Luis Alcoriza)

1968 Los recuerdos del porvenir
1969 La hora de los niflos

1972 El castillo de la puteza

1973 El Santo Oficio

1975 Foxtrot

1976 Lecumberri, el palacio negro
1977 El lugar sin limites

1977 La viuda negra

1969 Cadena perpetua

1979 La ta Alejandra

1979 La ilegal

1979 La seduccion

1981 Rastro de muerte

1984 De todo como en botica
1984 El otro

1986 El imperio de la fortuna
1988 Mentiras piadosas

1991 1.a myjer del puerto

1993 Principio y fin

1993 I.a reina de la noche

1996 Profundo carmesi

1997 El Evangelio de las maravillas
1999 Asi es la vida

2000 La perdicién de los hombres
ROTBERG, DANA

Nacida el 11 de agosto de 1960 en la Ciudad de México. Realiza esmudios de flauta trasnversal
en ¢l Conservatorio Nacional de Musica de 1976 a 1978. Ingresa a la Facultad de Filosofia y Letras de
la UNAM y cursa Estudios Latinoamericanos. Tras abandonar la carrera se incorpora al Departamento
de Investigacion en la Cineteca Nacional. Colabora en el area de Cine Cientifico de la Filmoteca de la
UNAM. En 1982 inicia en el CCC estudios de Fotografia. Filma en 16 mm Juego de pelota. Es asistente

de Gustavo Montiel en el documental A1 Renato Leduc (1984). Al afio siguiente codirige con Ana Diez
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Diaz el documental Elira Lazg Crug: pena mdxima, por €l que obtienen el Ariel 2l Mejor Documental, la
Diosa de Plata Francisco Pina y la Bochica de Oro en el Festival de Cartagena. Egresa del CCC en
1985 y asiste a Felipe Cazals en Los motivos de Lug (1985) -basado en el caso de Elvira Luz Cruz-, Las
inocentes (19806), E/ tres de copas (19806), La furia de un dios (1987) v la serie televisiva Cuentos de madurgada.
Su primer largometraje, [ntimidad (1989) participa en varios festivales y la galardona con El Heraldo a la
Mejor Direccion en 1990. En 1993 conoce a Ademir Kenovic, cineasta de Sarajevo, con el motivo del
Festival de Cine de San Francisco, para quien produce £/ hombre, Dios y el monstruo (1993) vy E/ céronlo
perfecio (1996).  En el 2000 filma Ofilia Randa, basada en la novela homonima de Sergio Galindo,
producida por Alfredo Ripstein.

1989 Intimidad

1992 f;mgel de fuego
2000 Otilia Rauda
VELAZCO, JOSE ARTURO

En 1957 inicia la carrera de Arte Dramatico en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.
De 1958 2 1961 cursa Direccion de Arte Dramatico en el INBA. Entre 1961 y 1970 dirige varias obras
de teatro y programas de television, En 1969 ingresa al CUEC para estudiar cine y concluye en 1972,
En 1985 el STPC y el IMCINE convocan al Tercer Concurso de Cine Experimental, al que inscribe su
opera prima La banda de los panchitos (1985), que obtiene el tercer lugar. A partir de 1990 se dedica a la
realizacion de videos. Escribe los guiones para los ‘videohomes’ Infamia, dirigido por Carlos Cartera en
1991, Luventando un crimen, ambos producidos por Televicine y en 1993 el de la cinta Fauera ropa de Rubén
Galindo.

1985 La banda de los panchitos

1988 Un lugar en el sol
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