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RESUMEN

La presente investigacion tiene por objetivo principal el construir un panorama
historico del cine mexicano, durante los primeros cinco afos de la década de 1960, a
partir del reconocimiento y analisis de los factores que influyeron la diversificacion
conceptual, artistica e industrial del cine en México, durante una etapa caracterizada
por una supuesta crisis generalizada. La academia, la critica cinematografica, la
literatura, los movimientos y tendencias nacionales e internacionales y la
participacion de nuevas generaciones en la realizacion cinematografica, son solo
algunos de los elementos que influyeron al cine. De la misma manera, se analizan
dos acontecimientos especificos, la creacion del Grupo Nuevo Cine y el Primer
Concurso de Cine Experimental de Largometraje asi como los filmes En el balcon
vacio, de Jomi Garcia Ascot y La férmula secreta, Rubén Gamez, de 1962 y 1965
respectivamente, considerandolos testimonios y fuentes de informacién que
sostienen la hipétesis de que la idea de inestabilidad corresponde a una expansion

del espectro cinematografico a distintas y innovadoras necesidades del cine.

PALABRAS CLAVE:
-Cine Experimental
-Industria Cinematografica

- Crisis Cinematografica



-Grupo Nuevo Cine

- Primer Concurso de Cine Experimental

ABSTRACT

This investigation have the objective to make an historical panorama of mexican
cinema during the first five years of the 1960°s, through recognition and the analysis
of the factors that influenced the conceptual, artistic and industrial diversification at a
stage characterized by an alleged generalized crisis. The academy, the film critic, the
latin american literature, the national and international movements and tendencies as
well as the participation of new generations are some of the elements that impacted
on cinema. In the same tonic here they are analyzed two specific events: The Group
Nuevo Cine and the First Contest of Experimental Feature Film, also the Films En el
balcon vacio, of Jomi Garcia Ascot (1962) and La férmula secreta, of Rubén Gamez
(1965), seeing them as testimonials and sources of information which support the
hypothesis That the idea of instability corresponds to an expansion of the

cinematographic spectrum to different and innovative needs of the cinema.



INTRODUCCION

El cine nos ha ayudado a expresar mundos previamente imaginados, funcionando
como un medio que fomenta y trasciende las relaciones entre la creacion de ideas y
la transformacién de la realidad a través de imagenes en movimiento. Gracias al cine
se han generado vinculos entre las diversas artes para anunciarse a si mismo,
construyéndose a partir de la colaboracion entre los creadores y la musica, la
fotografia, la escritura, el teatro, la danza, entre otros procesos artisticos que se
encuentran intimamente ligados al uso de las tecnologias, dandole vida a una
manifestacion humana que ha sido equiparada a los propios suefios.

A partir de su origen en México, el cine se ha convertido en un fendbmeno
abordado por investigadores y cinéfilos, pertenecientes a diversas ciencias sociales y
humanidades, mismas que no sélo lo conciben como una construccion artistica, sino
incluso como un fendmeno humano eminentemente idealista, como diria André
Bazin," producto de un largo camino de mas de cien afios en los que se han
interrelacionado personas, miradas y alcances con diferentes dimensiones,
posibilidades tedricas, técnicas multiples e interpretaciones sumamente diversas,
adquiriendo caracteristicas que lo distinguen de entre las demas artes, pero que
como ellas, se encuentran completamente inmersas en e influenciadas por los
distintos procesos historicos en los que surgen, trascendiendo fronteras geopoliticas

y dimensiones temporales que nos permiten concebir al cine como un testigo, pero

' Bazin, André, ¢ Qué es el cine?, Ediciones RIALP S. A. Octava Edicion, Madrid, Espafia, pag. 33.
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también como testimonio y documento que nos ayuda a conocer mas sobre el
momento en que las peliculas surgen y también sobre la postura e ideas de los
sujetos que intervienen en la realizacion de los filmes y en la interpretacion que
tienen del momento historico que les toco vivir. Los ejemplos de los Hermanos Alva y
de Miguel Contreras Torres,? cineastas michoacanos que, desde el ambito de la
creacion cinematografica, formaron parte de la historia de la revolucién mexicana asi
como de la historia del cine, capturando imagenes que hoy nos permiten conocer y
reflexionar sobre el México de las primeras décadas del siglo XX.

Durante los primeros cinco afos de la década de 1960, durante el mandato
presidencial de Adolfo Lépez Mateos se dio en el pais un crecimiento econdmico
conocido como “el milagro mexicano”,® caracterizado por una bonanza econdémica
originada por la insercién de empresas extranjeras en el territorio mexicano. Pero no
todos los ambitos de la sociedad fueron vistos de la misma manera y en esta
temporalidad, las artes y en especial el cine se convirtieron en los medios mas
idéneos para manifestar la necesidad de una transformacion que estuviera ligada a
los cambios que se estaban viviendo a nivel mundial.

No es la intencion del presente trabajo hacer un recuento o una base de datos
del cine mexicano, ni tampoco hablar de las relaciones que existen entre el cine y la

sociedad mexicana, que si bien se consideran temas necesarios de abordar desde la

2 Consliltese los libros: Leal, Juan Felipe, El documental nacional de la Revolucién Mexicana,
filmografia 1910-1914, Juan Pablos Editor S.A., México, 2012, 325 pp., y Contreras Torres, Miguel, El
libro negro del cine mexicano, Editora Hispano-Continental Films, México, 1960, 449 pp.
3 Meyer, Lorenzo et. al., Nueva Historia General de México, El Colegio de México, México, 2004
(version 2000), pag. 633.
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academia, se han convertido en temas frecuentes de las investigaciones en la
materia, por lo que se piensa pertinente un proyecto que sea parte de los multiples
trabajos realizados hasta ahora que se vinculan directamente con la investigacion
que aqui se presenta, ubicada temporalmente durante los primeros cinco afos de la
década de 1960, en la que se originaron toda una serie de sucesos que
transformaron al cine mexicano, cambios que se produjeron en la realizacion
cinematografica y en su respectiva conceptualizacion, previamente consolidada en
los afios treintas y cuarentas, que proyectd al cine mexicano como forjador de una
identidad nacional, como lo veremos en el primer capitulo de la presente
investigacion, en el que también reflexionaremos acerca de la condicién intrinseca de
crisis que se le atribuy6 al cine mexicano a finales de la década de 1950. Si bien no
se defiende esta idea, resulta indispensable no sdélo nombrarla, sino también
profundizar y reflexionar sobre las posibles razones por las cuales se llegé a la
conclusioén de la crisis del cine mexicano, tanto para una parte de los involucrados en
ese momento, como para historiadores e investigadores que abordan la temporalidad
gue nos ocupa.

Esta investigacion surgido de Ojo Libre, proyecto dedicado al encuentro del
cine, la historia y la sociedad moreliana, durante el 2013. Una de las peliculas que
conformé la programacion fue Los bienamados, de Juan José Gurrola y Juan Ibafez
y al ir profundizando en la informacion sobre la pelicula, fue como se llegd al Primer
Concurso de Cine Experimental de Largometraje organizado en México en el afo de

1965, pudiendo conocer asi, al filme ganador, La formula secreta, del cineasta Rubén
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Gamez. Al ir leyendo mas sobre el tema, se reconocié en las fuentes la tendencia de
tratar al concurso como un hecho aislado, enclaustrado de la época y distanciado de
los diferentes acontecimientos que se fueron dando y que resultaron ser factores de
influencia reciproca para el cine mexicano, y que sin embargo, se nombraban
superficialmente en los textos que abordan al concurso. Fue de esta manera cémo
se llegdé al Grupo Nuevo Cine y a su revista homonima, permitiendo visualizar y
analizar entrecruzamientos entre ambos acontecimientos, mismos que iban mas alla
de la espacialidad y la temporalidad, razdén que se convirtidé en el objetivo principal de
esta investigacion: el ubicar y reconocer un panorama histérico fundamental para el
cine mexicano durante los primeros cinco anos de la década de 1960, considerando
como objeto de estudio no sélo a la imagen cinematografica sino, de igual manera, a
los sujetos involucrados y a la transformacion que se generd respecto a la
conceptualizacion que hasta entonces se habia construido desde el cine, tanto en
México como en diversos paises del mundo.

Justo como se ha mencionado anteriormente, el objetivo principal de este
trabajo es el de construir un panorama histérico del cine mexicano, partiendo del
analisis de los diferentes acontecimientos que se dan entre la creaciéon del Grupo
Nuevo Cine, en 1961 y del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje,
en 1965: el surgimiento del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la
Universidad Nacional Auténoma de México; la consolidacion de la Filmoteca de la
UNAM vy la insercién y apropiacion de movimientos y tendencias que se venian

dando en otras partes del mundo; ademas, otro de los objetivos es el de cuestionar el
12



término de crisis que se le dio al cine mexicano a partir de los ultimos afos de la
década de 1950, a partir de la reflexion surgida respecto a los diferentes factores,
antes mencionados, que reinventaron al cine en el pais.

Las interrogantes surgidas y que guiaron tanto a la busqueda de informacién
como a la construccion de la investigacion fueron ¢ Cual es el contexto histérico en el
que se desenvuelve el cine mexicano en los primeros cinco afos de la década de
19607, ;Cudles son los factores de influencia para el cine dentro de esta
temporalidad?; s Por qué se habla de una “crisis” del cine mexicano y de qué manera
se concibe?; ¢ quiénes contrarrestaron esta nocién y bajo cuales ideas delinearon su
trabajo entorno al cine?; ;Como es la produccion cinematografica y cual es la
conexion que existe con la época? ;Existe alguna relacién entre la postura politica
de las nuevas generaciones y el cine en el pais?, de ser asi, /De qué manera se
manifiesta esta interconexion?; ;Podemos encontrar en la imagen cinematografica
informacion que nos permita conocer con mayor profundidad la época que se esta
estudiando?

Al ir respondiendo las interrogantes, se ubicaron categorias y conceptos cuya
constancia conformé el marco tedérico de esta investigacion. El trabajar con términos
como cine experimental, crisis del cine mexicano, industria cinematografica, etc., en
cierto sentido significd ir construyendo una definicion a partir de los diferentes
testimonios de la época, ya que en su momento no existia un acuerdo entre las
personas que conformaron el cine mexicano, tanto al interior de los sindicatos como

por parte de los que se mantuvieron al margen de estos, razén por la cual, en los
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diferentes capitulos que componen este trabajo, se encuentran una serie de
definiciones de dichas categorias, pensadas a partir de la diversidad de las
concepciones que durante la época se tuvo del cine mexicano.

De esta manera, la industria cinematografica se concibi6 como el cumulo de
organismos estatales y privados responsables de explotar el cine mexicano a gran
escala, produciendo que éste se convirtiera en la empresa cultural con mayor
impacto en la economia del pais. El cine experimental se convirtio en un término
ambiguo cuya unica caracteristica indiscutible fue la de hacer frente a un practica
cinematografica considerada obsoleta y necesaria de superar, sin una ley o estética
definida, a partir de la libertad que el cine podia otorgar. Mientras que el momento en
el que se llevaba a cabo la disputa entre las generaciones que llevaron a la cima al
cine y aquellas que tuvieron necesidades diferentes a las de la industria, al mismo
tiempo que se abrian los caminos antes inexplorados como la academia y las
tendencias internacionales, fue concebido como la etapa de crisis del cine mexicano.

En la misma tonica, las distintas investigaciones de la época que han sido
utilizadas para este trabajo, realizadas hasta el presente, engloban desde su
conjunto una construccién integral del cine mexicano. Por un lado, existen textos y
publicaciones hechas durante los primeros cinco anos de la década de 1960 que
evidenciaron una insatisfaccién entre algunos miembros de las nuevas generaciones
y que fueron plasmadas en revistas, periddicos y libros, tales como los casos de los
primeros pasos de Jorge Ayala Blanco, Emilio Garcia Riera, Carlos Monsivais, la

revista Nuevo Cine y el suplemento cultural México en la Cultura, del Periédico
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Novedades, el mejor diario de México. En la actualidad investigadores como Eduardo
de la Vega Alfaro, David Maciel, mi maestro Aurelio de los Reyes, Jesse Lerner,
Santos Zunzunegui desde Espafa, entre tantos otros, han nutrido estas lineas con
sus respectivos trabajos, enfocados en cuestiones histéricas, criticas y analiticas
respecto al cine.

Sin las intenciones de contradecir las fuentes a las que se acude, se tiene la
preferencia de acercarse desde una postura mas cautelosa y analitica, pudiendo
reconocer en las transformaciones que vivioé el cine mexicano en los primeros afos
de la década de 1960, una serie de acontecimientos necesarios para el camino que
habria de seguirse construyendo hasta nuestros dias; en vez de optar por reproducir
la idea consolidada del cine mexicano durante esta época que, como veremos, no
fue minima ni homogénea.

De Esta manera, la informacién otorgada por los investigadores y escritores
consultados puede visualizarse como la parte nodal de este trabajo, al dar la
oportunidad de armar un proceso interpretativo en base a la diversidad de ideas y
concepciones que del cine se han explorado.

Esta tesis busca abordar sistematicamente y bajo una mirada histdrica, la
manera en la que, a partir de la segunda mitad del siglo XX, el cine logré encontrar
una fuerza nueva, mediante relaciones intimas entre las diversas artes, la industria
cinematografica y la propia sociedad mexicana, siempre en estrecho vinculo con
transformaciones que sucedieron durante los mismos afios en México y otros paises

del mundo, antes y durante el primer lustro de los sesenta, afios en los que se
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configuré una nueva concepcion cinematografica y sus respectivas implicaciones y
consecuencias, tanto dentro como fuera de la industria del cine en el pais y que
ejemplificamos con los casos del Grupo Nuevo Cine y el Primer Concurso de Cine
Experimental de Largometraje en México, a los que les dedicamos capitulos
completos para poder identificar tanto a los sujetos que intervinieron como las
posturas y la relevancia dichos acontecimientos.

Para finalizar, se considera necesario realizar un analisis de los filmes
producidos en este momento, y que son fruto de los dos acontecimientos en los que
nos enfocamos: En el balcon vacio, de Jomi Garcia Ascot, uno de los integrantes del
Grupo Nuevo cine, y La formula secreta, de Rubén Gamez, pelicula ganadora del

Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje en México.

Se tiene la conviccion de que para poder realizar un analisis cinematografico
es indispensable profundizar en la historia de las propias peliculas que se estan
estudiando, considerando tanto a las personas que intervienen en su realizacion
como el contexto histérico en el que nacen. Justo por esta razon, dejamos para el
capitulo final el analisis de los filmes En el Balcon vacio y La formula secreta,
producciones cinematograficas que se consideran resultados cinematograficos de

una etapa de suma importancia para el cine mexicano
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CAPITULO |

EL CINE MEXICANO EN SU PROPIO CONTEXTO.

Desde sus inicios en México, el cine ha podido construir una imagen particular
proveniente de una pantalla que buscd reflejar el ambiente progresista* que
caracterizaba a México, de la mano del entonces presidente por quinta ocasion
Porfirio Diaz, quien rapidamente se convirtié en el primer actor para el cinematografo.

Y asi, durante los primeros anos del siglo XX el cine dirigié su lente hacia un
tren cuyo arribo se habia vuelto irrefrenable: La Revolucién Mexicana,® desde una
mirada cientificista y positivista, pero también con intenciones de capturar el “gran
espectaculo”, provocando que personajes politicos como Francisco Villa y Emiliano
Zapata firmaran contratos de exclusividad con cinematografistas, con el fin de
establecer acuerdos para el registro y seguimiento de sus batallas.®

Durante la etapa posrevolucionaria de México y hasta los ultimos afios de la
primera mitad del siglo XX, diversas artes como la literatura, la fotografia y la pintura,

en conjunto con el cine, se convirtieron en los medios mas idéneos para forjar y

4 De los Reyes, Aurelio, Los Origenes del cine en México (1896-1900), Coleccion Lecturas Mexicanas
61, Fondo de Cultura Econémica, México, 1984, 40-57 pp.
5 Entre otros titulos, puede consultarse el libro El documental Nacional de la Revolucién Mexicana, de
Juan Felipe Leal, publicado por Juan Pablos Editor en el 2012.
6 ElI descubrimiento de los contratos de Pancho Villa comprueba esta sentencia. Para mas
informacion, puede consultarse la pelicula documental de Gregorio Rocha Valverde, titulada Los
Rollos perdidos de Pancho Villa, México-Estados Unidos-Canada, 2003.
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consolidar el surgimiento de una identidad nacional.” En 1959 Gabriel Figueroa
afirmaba en una entrevista para el periddico Novedades® el impacto que tuvieron los
movimientos artisticos posrevolucionarios, como los casos del Taller de Grafica
Popular y el muralismo mexicano, en la creacion y estética cinematograficas en dos
etapas distintas, es decir, tanto en blanco y negro como a color, transicion
tecnolégica que, a decir del mismo Figueroa, se convertiria en uno de los motivos
que permitirian llevar la plastica mexicana a la industria cinematografica a partir de
1955.

Esta nueva identidad mexicana permitié construir y difundir a través del cine,
simbolos que representaron e internacionalizaron, haciendo uso del concepto de
Carlos Monsivais,® a la sociedad mexicana, convirtiendo su cotidianidad social en

paisaje sublime y terreno fértil para las historias romanticas y funestas que se

7 Eduardo de la Vega Alfaro identifica “las respectivas aportaciones de novelistas como Mariano
Azuela y Martin Luis Guzman , pero sobre todo por las grandes obras pictéricas y fotograficas de
José Clemente Orozco, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Roberto Montenegro, Fermin Revueltas,
Jean Charlot, Fernando Leal, Manuel Alvarez Bravo, Agustin Jiménez, Emilio Amero y Aurora Eugenia
Latapi. Y sin duda que la presencia del gran cineasta soviético Sergei Eisenstein, quien por esos afos
llegd al pais con el propdsito de filmar su finalmente frustrada jQue Viva México! (1930-1931),
contribuiria a definir la estética que serviria de sustento en la fragua de un cine que finalmente pudiera
servir de reflejo a las aspiraciones del pais en general y del Estado liberal protocapitalista emanado de
la Revolucién”, en De la Vega Alfaro, Eduardo, “El cine mexicano en la encrucijada de las nuevas
identidades”, en: Plancarte, Roberto (Coordinador), Los grandes problemas de México, Culturas e
Identidades, Tomo XVI, Colegio de México, México, 2010, pag. 407.

8 Moiron, Sara, “Gabriel Figueroa: En la fotografia en blanco y negro, hemos logrado crear un estilo
reconocido en el mundo”; en el Suplemento cultural México en la Cultura, del Periédico Novedades, el
mejor diario de México, numero 548, afio XXIV, México, 13 de Septiembre de 1959, pag. 8.

9 Carlos Monsivais crea el concepto de internacionalizar para hacer referencia a la funcion principal
que tiene el cine durante los afios que transcurren de 1935 a 1960, visualizando a éste como “un
instrumento cultural que ‘internacionaliza” a sus espectadores, que trastoca la idea de Mexicanidad”;
véase: Monsivais, Carlos, “Funcion corrida. El cine mexicano y la cultura popular urbana”, en:
Valenzuela Arce, José Manuel (Coordinador), Los estudios culturales en México, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 2003, pag. 269.
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llevaron a la gran pantalla, fundamentando la idea de que, como lo menciona Aurelio
de lo Reyes, en el cine procesos histéricos como “la revolucion mexicana se hayan

transformado en el escenario de actrices como Maria Félix”.1°

EL MONSTRUO CINEMATOGRAFICO,
LA INDUSTRIA EN MOVIMIENTO.

Mientras tanto, en un plano econdémico, a partir de la década de 1930 el
financiamiento de las peliculas en nuestro pais comenzo a desbordarse debido a los
altos costos de produccién, por lo que la intervencion tanto de empresas privadas,
como de compafiias productoras o distribuidoras perteneciente al Estado mexicano,
se convirti6 en un factor inherente de la explotacion del cine mexicano y de la
consolidacion de la industria cinematografica, permitiendo asi que el cine fuese el
centro de atencion de politicas publicas, instituciones gubernamentales y empresas
privadas. Y es que rapidamente se considerd al cine como una fuente de ingresos
que permitid mejorar la economia del pais, tal como lo sefala Federico Heuer en su
libro, La Industria Cinematografica Mexicana, “Al exhibir las bellezas indiscutibles del
panorama y del folklore mexicanos, se erige en un fuerte iman turistico cuyas

repercusiones se traducen en beneficios econémicos”. !

0 De los Reyes, Aurelio, Cine y sociedad en México, 1986-1930, Vivir de suefios, 1896-1920, Tomo |,
Universidad Nacional Autbnoma de México/ Cineteca Nacional, México,1981, pag. 7.
" Heuer, Federico, La Industria Cinematografica Mexicana, Policromia, México, 1964, pag. 3.
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La estructura de esta industria se mantuvo bien definida durante la primera
mitad del siglo XX y mediante la subvencion del Estado mexicano se pudo llegar mas
lejos. Con la creacion del Banco Cinematografico en 1942,'2 primero como institucion
privada durante el mandato presidencial de Manuel Avila Camacho (1940-1946) y
posteriormente como érgano estatal (1947), por iniciativa del Banco Nacional de
México, se consolidd la insercion del Estado en la estructura de la industria
cinematografica. Ademas de regular el sistema crediticio para la produccion de
peliculas, posteriormente el Banco Nacional Cinematografico también se dedicaria a
controlar tanto la distribucion como la exhibicion al interior del pais y en diversos
paises de América Latina y Europa.’

Una de las teorias acerca del crecimiento exponencial del cine como industria
mas sustentadas por investigadores' se relaciona con la insercion del sonido a la
imagen cinematografica, siendo la pelicula Santa (1931) de Antonio Moreno, el
primer ejemplo de los alcances del nuevo avance tecnoldgico. Sin embargo, existen
tres factores inherentes a la creacion cinematografica que fueron y siguen siendo los
impulsores de la industria del cine en México, mismos que, como lo mencionamos

previamente, fueron auspiciados y regulados por el Estado mexicano: la produccion,

2 De la Vega Alfaro, Eduardo, La industria cinematografica mexicana, perfil histérico-social, Editorial
Universidad de Guadalajara, México, 1991, pag. 34.
13 [dem.
14 Entre otros, Federico Heuer, director del Banco Nacional Cinematografico durante el primer lustro
de los sesenta, y el historiador Eduardo de la Vega Alfaro, concuerdan con el afio de 1931 y la
aparicion de la pelicula sonorizada Santa, como el parteaguas que conlleva a la industrializacién del
cine mexicano; mientras que Emilio Garcia Riera identifica el afio de 1936, junto al estreno de Alla en
el Rancho Grande, de Fernando de Fuentes, el momento culmen para el cine; también el ambiente
generalizado del periodo de entreguerras fue un factor de relevancia para el crecimiento de la industria
cinematografica mexicana.
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la distribucién y la exhibicion. Estas tres cabezas del monstruo cinematografico
lograron consolidarse en la tercer y cuarta década del siglo XX, difundiendo un rostro
idilico y triunfador a pesar de las adversidades bélicas que vivié el mundo en esos
anos.

Es justamente la consolidaciéon de la industria cinematografica el factor
primigenio que provocaria la explotacion del cine mexicano dentro y fuera del pais.
Esta industria estaba compuesta por el Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica, formado en 1939, cuyos problemas internos se traducirian en una
ruptura y en la posterior creacién del Sindicato de Trabajadores de la Produccion
Cinematografica (STPC) " y por el Banco Nacional Cinematografico, fundado en
1942, asi como por las principales distribuidoras de cine, como Peliculas Nacionales,
encargada de la distribucién casi total de la produccién mexicana.

Para las décadas de 1940 y 1950 la produccion masiva de peliculas en
México se torn6 en una necesidad cultural y econdmica que tenia que ser solventada
por artistas, técnicos, empresarios y demas personas relacionadas con la industria
del cine, requiriendo de igual manera presupuestos sumamente elevados que
aumentaron en la medida en que también lo hicieron los avances tecnoldgicos y la
fama tanto de directores como de actores y actrices. Ismael Rodriguez, Fernando de

Fuentes, Gabriel Figueroa, Alejandro Galindo, Emilio Fernandez y Roberto Gavaldon

5 Rodriguez Rodriguez, Israel, Entre la preocupacion existencial y el cine social, tesis para obtener el
grado de licenciatura en Historia, Colegio de Historia, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, 2008, pp.14-18.
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detras de la pantalla'® y las “figuras optimas”'’ de Maria Félix, Pedro Armendariz,
Dolores del Rio, Pedro Infante,'® entre otros, formaron parte del séquito oficial del
cine mexicano, logrando un reconocimiento internacional por un lado y por otro, una
exigencia, proveniente de la sociedad y al interior de la propia industria, que los llevo
a producir mas de cien peliculas por afno.

En este contexto nace la Epoca de Oro del cine mexicano, surgida de un

reconocimiento nacional e internacional del pais gracias a la imagen cinematografica

6 |smael Rodriguez participd en mas de 80 peliculas, como productor, guionista, actor y director,
siendo las mas sobresalientes la trilogia de Nosotros los pobres (1947), Ustedes los ricos (1948) y
Pepe el Toro (1952); Fernando de Fuentes ha sido uno de los personajes mas importantes para la
historia del cine mexicano, al ser el director de dos de las peliculas mas representativas de la primera
mitad del siglo XX: jVamonos con Pancho Villa! (1935) y Alla en el Rancho Grande (1936), ademas de
participar en mas de 60 filmes; Gabriel Figueroa fue el ojo que configurdé la imagen del mexicano
posrevolucionario a través de su fotocinematografia, pudiendo colaborar en peliculas como La mujer
del puerto de Arcady Boytler (1933), jVamonos con Pancho Villa! (1935) y All4 en el Rancho Grande
(1936), de Fernando de Fuentes, Los de abajo, de Chano Urueta (1939), entre otras; de entre las mas
de 80 peliculas en las que trabajo Alejandro Galindo, destacan Una familia de tantas (1948), Dofa
Perfecta (1950) y Espaldas mojadas (1953); Emilio Fernandez fue sin duda alguna, el creador de las
historias que consolidaron una identidad nacional a través del cine mexicano, con peliculas como
Maria Candelaria (1943), Enamorada (1946), Rio Escondido (1947) y Salén México (1948); Roberto
Gavaldon fue un prolifico director, participando en mas de 100 filmes, como La diosa arrodillada
(1947), En la palma de tu mano (1950) y El rebozo de Soledad (1952).
17 Carlos Monsivais utiliza este término para referirse a los rostros del cine mexicano que “derivan su
vigor excepcional de atributos de la belleza, de la postura, del caracter, de la vitalidad, del humor que
es favor del instante o de la expresividad que el publico concede”, en: Monsivais, Carlos, Rostros del
cine mexicano, Tercera edicion, Américo Arte Editores S.A. de C.V., ltalia, 1999, pag. 11.
8 Los actores y actrices, cuyos rostros representaron a la sociedad cinematografica, fueron tan
importantes para el cine mexicano como los directores recién nombrados: Maria Félix interpreto
papeles protagonicos en mas de 40 peliculas, como en El pefidén de las animas (1942), La diosa
arrodillada (1947), Enamorada (1946), ademas de participar en peliculas en paises como Francia,
Espafia, Italia y Argentina; Pedro Armendariz actué en mas de 100 peliculas, consolidandose como
estrella del cine mexicano gracias a titulos como Distinto amanecer (1943), Maria Candelaria (1943),
Maclovia (1948) y La noche avanza (1951); Dolores del Rio, por su parte, comenzd su carrera con
producciones estadounidenses, para después volver a México y convertirse en una de las actrices
mas importantes del cine mexicano con personajes protagonicos como Flor Silvestre (1943), La
malquerida (1949) y Dofa Perfecta (1950); Pedro Infante interpreté al mexicano por excelencia
llevado a la pantalla grande, en las peliculas Los tres Garcia (1946), Los tres huastecos (1948), A.T.M.
A toda maquina (1951), entre otras. A esta lista falta agregar los nombres de Arturo de Cérdova, Jorge
Negrete, Mario Moreno “Cantinflas”, German Valdés “Tin Tan”, Fernando Soler, Sara Garcia, entre
otras actrices y actores.
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y a una industria que competia con Hollywood dia a dia, pero siempre siguiendo los
pasos de ésta.” Sin embargo, este término engloba algo mas que el crecimiento
industrializado del cine en el pais.

Los origenes de este concepto aun no han sido rastreados a cabalidad.
Mientras Aurelio de los Reyes afirma que es un término que comienza a usarse
desde la academia durante la década de los sesenta, Raul Miranda, el Subdirector
del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional, argumenta que es a
mediados de la década de los cuarenta cuando la propia industria cinematografica
comienza a utilizar este término para referirse al momento de bonanza que
atravesaba. Sin embargo, cualquiera que sea su origen, el término de la Epoca de
Oro engloba una serie de caracteristicas que se encuentran estrechamente
vinculadas: una estructura industrial indivisible que se encargé de la produccion
regular; una estética consolidada y reconocida dentro y fuera del pais; actores,
directores, escritores y productores que alimentaron la creacion de un cine
homogéneo en su trama y tratamiento, entre otros.

De esta manera, la tematica, los rostros y los directores también influyeron en
una consolidacion del cine mexicano en un plano nacional e internacional, aunado

esto a la estética, los contenidos y las historias que se desarrollaron principalmente

19 Juan Pablo Silva Escobar afirma que una de las caracteristicas de esta etapa es justamente la
influencia de Hollywood en el cine mexicano, argumentando que ”la producciéon cinematografica
mexicana no solo imitaba el modelo industrial de Hollywood, sino que ademas reprodujeron las
exitosas férmulas narrativas y de construccion de personajes con las que la produccién
cinematografica norteamericana habia conseguido con eficacia que el publico se identificara con los
protagonistas de los filmes”, en: Silva Escobar, Juan Pablo, “ La Epoca de oro del cine mexicano: la
colonizacion del imaginario social”, en: Revista Culturales, nimero VII, Universidad Autbnoma de Baja
California, Baja California, 2011, 25 pp.
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en melodramas ambientados en el campo; la narrativa y la tematica de las distintas
peliculas pertenecientes a esta etapa acrecentaron un sentido de identidad vinculada
con la idea posrevolucionaria de la mexicanidad,®® misma que alcanz6 lugares
inimaginables, traspasando fronteras y construyendo una influencia social tanto en
México como en otros paises de Latinoamérica.?'

La gloria del cine mexicano era indiscutible, sin embargo, al mismo tiempo que
ésta se consolidé como una industria titanica que no soélo se empefid en mostrar un
rostro homogéneo y triunfador del pais, su propia estructura comenzé a visualizarse

como un problema para que pudiera llegar aun mas lejos de lo que se habia logrado.

¢, LA MUERTE DE UNA ESTRELLA?
EL ETERNO DILEMA DE LA CRISIS DEL CINE MEXICANO.

En la historia contemporanea de México, y en un plano mundial, la palabra crisis ha
sido una caracteristica constante, usada indiscriminadamente como apellido de

buena parte de las etapas que conformaron el siglo XX. Esta palabra-concepto ha

20 Carlos Monsivais ha sido uno de los intelectuales que mas ha profundizado en el concepto de
mexicanidad desde la Epoca de Oro del cine mexicano, en notas periodisticas, articulos de libros y
publicaciones enteras. El articulo de Marvin D" Lugo profundiza en algunas de las premisas basicas
para comprender la relacion entre Monsivais y el cine mexicano, véase: D° Lugo, Marvin, “Carlos
Monsivais, escritos sobre cine y el imaginario cinematografico”, en: Revista Iberoamericana, volumen
LXVIII, numero 199, en linea (24 de marzo de 2017)
https://revista-iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericanalarticle/viewFile/5731/5877

21 Castro Ricalde, Maricruz, “El cine mexicano de la edad de oro y su impacto internacional”, en: La
Colmena, numero 82, Abril-dJunio de 2014, en linea (24 de marzo de
2017)http://web.uaemex.mx/plin/colmena/Colmena_82/docs/El_cine_mexicano_de la edad de oro.p
df

24



servido para referirse a procesos de transformacion en los diferentes ambitos de las
sociedades, provocando multiples interpretaciones respecto a cuales han sido los
factores que intervienen en el origen mismo de las crisis y cual es el impacto de las
mismas. En nuestro pais y en un ambito politico, a finales de la década de 1950,%?
diferentes conflictos entre el gobierno y sectores sociales se originaron al interior de
las diferentes industrias del pais, organizadas por los distintos sectores de la
sociedad. Y para el caso del cine mexicano no puede hacerse una excepcion.

La concepcion de crisis del cine mexicano, ubicada en su estructura y sus
contenidos, misma que fue reconocida y alimentada tanto por el gremio
cinematografico como por distintos criticos de cine e intelectuales, surgio justo en el
momento en que su éxito y deslumbramiento habian llegado muy lejos.

El poder y el enriquecimiento logrado por la industria cinematografica
mexicana fueron en gran medida los alicientes para que, desde su interior, surgieran
conflictos a la par que se intentaba continuar con la produccion regular, es decir, las
peliculas realizadas por los sindicatos bajo auspicios del Banco Nacional
Cinematografico. Después de que el apoyo del Estado fuera considerado como vital
para el desarrollo del cine mexicano, se dio una serie de conflictos que, derivados de
la intervencion del gobierno y desde el interior de la propia industria cinematografica,

provocaron en su conjunto lo que ha sido reconocido como una crisis estructural, lo

22 Hernandez Chavez, Alicia, México: una breve historia. Del mundo indigena al siglo XX, Fondo de
Cultura Econdémica, México, 2000, pag. 422.
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que se convertiria en la caracteristica intrinseca del cine mexicano.?

La situacidn era paradodjica. Por un lado, el Estado mexicano intervenia
otorgando cantidades millonarias para mejorar tanto la produccion como la
distribucion cinematografica;?* y por otro, se mantenia un conflicto entre el STPC y el
STIC, al mantener sus propios regimenes como los “mas adecuados” frente a las
diatribas que cada sindicato representaba para su antipoda. Los conflictos
intergremiales llegaron a plantear una serie de restricciones que desembocaron en la
intervencion directa del gobierno mexicano para poder solucionar los problemas
entre los sindicatos pertenecientes al gremio cinematografico.?®

Por su parte, directores como Fernando de Fuentes y Pedro Galindo,
representantes de “la vieja guardia”,?® coincidian en la necesidad de reducir la

cantidad de peliculas producidas, sin que ellos aceptaran soltar el timén.?’ La

23 Aurelio de los Reyes ubica a la crisis del cine mexicano en la temporalidad que va de los afios de
1950 a 2012, dividida en dos etapas: la primera vincula a la creacion de la industria cinematografica
con la intervencion directa del Estado y la segunda evidencia la desaparicion de la misma, con la
extincién del Banco Nacional Cinematografico y las diversas companias estatales dedicadas a la
distribuciéon nacional e internacional, entre otras, ademas de considerar la reduccion de la produccién
cinematografica. Consultese: De los Reyes Garcia-Rojas, Aurelio, “Hacia la desaparicion de la
industria cinematografica (1950-2012)”, en: De los Reyes Garcia-Rojas, Aurelio (Coordinador),
Miradas al cine mexicano, Instituto Mexicano de Cinematografia, México, 2016, pp. 391-411.
24 Velasco, R., Radl, “Que el Banco Cinematografico aporte 5 millones para Peliculas Mexicanas”, en:
Novedades, el mejor diario de México, numero 7230, afio XXVI, México, viernes 24 de Febrero de
1961, pag. 3.
25 A pesar de ser un tema fundamental para conocer mas profunda y analiticamente la historia del cine
mexicano, Catherine Bloch Macotela es considerada la Unica investigadora que ha profundizado en la
historia del sindicalismo cinematografico en México. Sus articulos respecto al STIC y el STPC se
publicaron por primera vez en la revista Otro Cine, durante 1975 y se encuentran compilados en el
libro El cine mexicano a través de la critica, coordinado por David Maciel y Gustavo Garcia, publicado
en el 2001.
26 En este momento, a los directores mas sobresalientes de la Epoca de Oro del cine mexicano se le
denomind “La vieja guardia”, frente a una nueva generacién que intentd abrirse camino. El conflicto
entre generaciones al interior del cine mexicano se abordara en las préximas paginas.
27 Valdés, Jaime, “Resultara mas dificil el ingreso a Seccion de Directores”, en: Fernando Benitez
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situacion provocé que el STIC tuviera prohibido realizar peliculas de largometraje,®
agudizando la problematica que se arrastraba desde el momento en que surgieron
ambos sindicatos, misma que se ha mencionado previamente y que orillé a llevar a
cabo asambleas para definir los requisitos de ingreso a la Seccion de Directores del
STIC, anunciando previamente que productores que fueran también directores, no
tendrian la posibilidad de ingresar a pesar de que la propia seccion estaba repleta de
éstos; ademas de que se volveria requisito contar con un contrato de una pelicula de
minimo cinco semanas de realizacion y la experiencia necesaria para comprobar que

la produccidn filmica pudiera beneficiar al propio Sindicato.?®

¢(ARTE O INDUSTRIA?
EL CINE MEXICANO EN EL PRIMER LUSTRO DE LOS SESENTA.

A pesar de los conflictos internos, para el primer lustro de la década de 1960, la
industria cinematografica se integraba por la presencia en México de
aproximadamente 51 empresas productoras, 30 compafias distribuidoras y mas de
1500 salas de exhibicion, tres estudios cinematograficos de gran importancia

(Churubusco, América y Estudios San Angel), ademas de alrededor de 16

Figueroa (Director General), Novedades, el mejor diario de México, numero 6,712, afio XXIV, México,
jueves 17 de Septiembre de 1959, pag. 7.
28 De la Vega Alfaro, Eduardo, La industria cinematogréafica mexicana... Op. Cit., pp. 47-48.
29 Valdés, Jaime, “Cada dia resultara mas dificil el ingreso a la Seccion de Directores”, Novedades, el
mejor diario de México, Op. Cit. pag. 7.
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laboratorios que solventaron cuestiones técnicas relacionadas al revelado de filmes y
al arribo de los avances tecnoldgicos al servicio del cine.?® Ademas de las mas de 30
empresas distribuidoras que existieron en este periodo, las principales distribuidoras
mexicanas que trabajaron dentro y fuera de la Republica se unieron al Banco
Nacional Cinematografico para aumentar su capacidad de expansion,®' a saber, las
compainiias distribuidoras Peliculas Nacionales, S. de R. L. de I. P. y C.V. y Peliculas
Mexicanas, S.A. de C.V., mismas que emergieron durante la misma época en la que
se origind el Banco Nacional Cinematografico.?

Para los primeros afos de la década de 1960, tanto el Sindicato de
Trabajadores de la Produccion Cinematografica de la Republica Mexicana (STPC)
como el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), se habian
consolidado como las organizaciones gremiales que habian tomado el control de la
creacion cinematografica, siendo estas las responsables de la totalidad de la
produccion regular de peliculas en el pais. Tal como lo afirma José de la Colina, la
organizacion sindical habia sido la encargada de “la confeccion material del cine
mexicano”,*® misma que cada afio intentd superar la produccion anterior, con la idea
de que hacer cine en cantidades masivas mediante una receta unica en cuanto a la
trama y el argumento de las peliculas, se traducia en la férmula perfecta para el auge

cinematografico en México, llegando a producir en el afio de 1964, 112 peliculas y 24

30 Heuer, Federico, Op. Cit., pag. 10.
31 Ibidem, pp. 37-52.
32 De la Vega, La Industria cinematogréafica mexicana... Op. Cit., pag. 39.
33 De la Colina, José, “Sobre el concurso de cine experimental”’, en Revista de la Universidad de
México, Vol. XIX, numero 12, Ciudad de México, Agosto de 1965, pp. 21-31.
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Tabla elaborada en base a la informacion arrojada por la investigacion

de Moisés Avifias, para su libro indice cronoldgico de Cine Mexicano..

Frente a estos datos resulta un tanto dificil pensar en la crisis del cine mexicano, tan
nombrada en las investigaciones actuales sobre las décadas de 1950 y 1960, pero
debido a que la industria cinematografica ha vivido momentos de inestabilidad
acompafnados de una tendencia a homogeneizar el cine a través de la tematica de
las propias peliculas, para algunos intelectuales como Jorge Ayala Blanco, parecen
interminables, por lo que se considera pertinente y necesario reflexionar sobre esta
idea.

Si bien la industria del cine en México fue un factor preponderante para la

34 Garcia Riera, Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano, Segunda Edicion, Instituto Mexicano
de Cinematografia/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Universidad de Guadalajara, México,
1994, pag. 7.
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construccion de lo que ha sido reconocido como un momento longevo de crisis
cinematografica, cabe aqui hacer referencia a Paulo Antonio Paranagua, quien
afirma que “lejos de contraponerlas, la industria vincula estrechamente cantidad y
calidad. El objetivo de la produccion en serie no es solamente alimentar el mercado,
sino mantener un nivel cualitativo, aprimorar el producto”.3® Paraddjicamente, el caso
del cine mexicano se alejo de la premisa que sustenta Paranagua en su libro
Tradicion y modernidad en el cine de América Latina, ya que la calidad y cantidad
qgue en su momento fueron caracteristicas intrinsecas de la industria cinematografica,
desaparecieron de sus objetivos al intentar satisfacer intereses que poco tenian que
ver con el cine, generando desacuerdos irreconciliables entre los lideres de la
industria cinematogréfica, los directores, los actores y las nuevas generaciones de
artistas interesados en formar parte de la realizacién cinematografica en México.
Esto aunado a la necesidad de producir mas peliculas, cuyos costos habian
aumentado, problematica con la que se iniciaba la década de los sesenta.’® Lo
anterior fomentaria y estableceria los parametros para visualizar al cine como algo

mas que una industria.

35 Paranagua, Paulo Antonio, Tradicion y modernidad en el cine de América Latina, Fondo de Cultura
Econoémica de Espafia, Madrid, Espana, 2003, pag. 99.

36 En el periodico El Nacional, en la Columna “Crisol”, firmada por Mirabal, el dia 22 de Febrero de
1961 se afirmaba que la solucién mas viable era la de “apretarse el cinturén”, es decir, producir menos
peliculas mexicanas.
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GENERACIONES EN CONFLICTO AL INTERIOR DEL CINE
MEXICANO.

El tema de las generaciones, sus puntos de encuentro y diferencias, asi como sus
respectivas implicaciones en las sociedades contemporaneas aun no ha sido
abordado con profundidad desde el quehacer histérico en México, quedando
relegado unicamente para satisfacer fines temporales en los que se desenvuelven
las investigaciones tanto de historiadores como de investigadores sociales. Pero,
¢, Qué pasaria si nos enfocaramos en la idea de la relevancia que tienen las
generaciones para la construccidon de la historia, vistas éstas como grupos
especificos de personas con una mirada en comun de su entorno y con objetivos y
acciones que repercuten en el acontecer histérico?

A pesar de que en su reconocido libro El oficio de historiar, el historiador
michoacano Luis Gonzalez y Gonzalez ubica a las generaciones unicamente como
un concepto que hace referencia a una periodizacion determinada para la historia,
misma que explica en unas cuantas lineas, representa perfectamente el enfoque que
se cuestiona en este apartado, estableciendo la pauta para la reflexion a la que
queremos llegar a continuacion. Gonzalez y Gonzalez afirma que para el caso de la
construccion de la historia en México, hay especialistas inspirados en José Ortega y
Gasset que afirman que “cada dos, tres o cuatro lustros se cambia de postura, se
producen mudanzas en la sensibilidad de México que determinan periodos en la vida
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del pais”.3” Y este cambio de concepcion del mundo en el que se vive, se da de
manera simultanea en generaciones de diferentes partes del mundo a partir del siglo
XX, con movimientos artisticos,3® que prepararon el camino para una serie de
transformaciones en el arte y la sociedad durante todo el siglo.

Trasladando esta premisa a la historia del cine en el pais, nos encontramos
ante un enfrentamiento entre distintas generaciones cuya concepcién del cine se
construyé desde perspectivas irreconciliables. Justo al iniciar la década de los
sesenta, momento en el que la crisis del cine mexicano, auspiciada por directores
consolidados y por los rostros de la gran pantalla de oro, mismos que lo llevaron a la
gloria en un pasado que se asimilaba distante y ajeno a jovenes criticos y nuevos
realizadores, es cuando se definen las fronteras, turbias e inconclusas, entre las
generaciones en conflicto, es decir, fronteras construidas en el territorio del cine que
en otras partes del mundo se encontraba en transformacién y que en México se
venia perfilando este cambio, de la mano de nuevas propuestas y con enfoques
distintos sobre la cinematografia mexicana, justo como lo menciona Israel Rodriguez
en el libro Desafio a la estabilidad: procesos artisticos en México 1952-1967: “hacia
la década de los cincuenta, las tensiones entre distintas generaciones parecian
agudizarse. Asi, emergieron individuos y grupos pugnando por la caducidad de un

imaginario nacionalista que debia ser sustituido no por uno nuevo, sino por una

87 Gonzalez y Gonzélez, Luis, El oficio de historiar, Segunda Edicion, El colegio de Michoacan,
México, 1999, pp. 165y 166.
38 E| futurismo, el dadaismo y el surrealismo se convierten en los ejemplos mas adecuados para
hablar de generaciones de las primeras décadas del siglo XX, que no terminan de entender y asimilar
el momento en el que viven, época de guerras, buscando el cambio mediante el arte.
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infinidad de ellos”.3°

En el ano de 1959 aparecio un texto en el suplemento cultural de Novedades,
titulado México en la Cultura, escrito por Emilio Garcia Riera, quien seria una pieza
clave como parte de la nueva generacién que busco la transformacién del cine en
México; dicha nota evidencid no solo la situacion que atravesaba el cine nacional en
ese momento, de igual manera se convirtié en la confesion colectiva de una nueva

generacion que apostod por un cine muy diferente al de la Epoca de Oro:

Si el cine mexicano ha de superarse, ello no puede depender, de seguro, de
los esfuerzos de hombres como Emilio Fernandez, Julio Bracho o Roberto
Gavaldén, con una ya larga experiencia de frustraciones. Urgen nuevos
directores. Gente joven y audaz, sin compromisos que no sdélo garanticen una
minima calidad artistica al cine nacional sino que aseguren su futuro
econdémico, ya que, tarde o temprano, la gente se aburrira de la insipida y
deleznable mercancia que se le ofrece desde hace tantos afios y que tiene

todo el caracter de una produccion en serie impersonal”.*°

Las palabras de Emilio Garcia Riera se convertirian en el ejemplo de la critica
constante que llevo a establecer la necesidad de un relevo generacional capaz de

solventar las nuevas necesidades de un cine en transformacion que pudiera

39 Rodriguez Rodriguez, Israel, “Introduccion”’, en: Eder, Rita y Vazquez Mantecén, Alvaro (Editores),
Desafio a la estabilidad: Procesos artisticos en México 1952-1967, Instituto de Investigaciones
Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, Editorial Océano, México, pag. 114.
40 Garcia Riera, Emilio, “El cine nacional: coto cerrado a los jovenes”, en: Suplemento cultural México
en la Cultura de Novedades, numero 549, México, 21 de Septiembre de 1959, pp. 1y 11.
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realizarse sin apegarse a las formulas que consolidaron y sentenciaron al cine
mexicano durante la primera mitad del siglo XX, a las que se les pretendia dar
continuidad mediante producciones filmicas realizadas por un gremio cerrado o
incluso familiar, como lo menciona Gustavo Garcia: “Los forjadores de la época de
oro concebian la industria que construyeron como una propiedad dinastica (antes de
morir en 1963, Pedro Armendariz habia apalabrado con su viejo amigo Raul de Anda
la filmacion de La marcha de Zacatecas, la cual se filmé en 1968, dirigida por de
Anda Hijo y actuada por Armendariz Hijo)”.#!

La discusion entre las distintas generaciones dedicadas al cine mexicano llegé
a tal grado, que la prensa se convirti6 rapidamente en el medio de desahogo de
ambas partes; los grandes directores tenian espacio en los periddicos de tiraje
nacional,*? mientras que los jovenes criticos y cineastas colaboraron y trabajaron
para revistas culturales,*® en las que manifestaron su sentir respecto al cine
mexicano. En el suplemento del periédico Novedades, titulado México en la cultura,
encontramos dos textos que plasman las posturas en cuestién, cuya ubicacién, uno
frente al otro, separados por una caricatura que da los pasos necesarios para
fabricar un “churro” mexicano, pareciera evidenciar la profundidad de la pugna

cinematografica a luces irreconciliable. En “Los burros jévenes quieren sus olotes”,

41 Garcia, Gustavo, “La gran ilusién 1966-1976”, en: Coria, José Felipe y Garcia, Gustavo, Nuevo
Cine Mexicano, Editorial Clio, México, 1997, pag. 13.
42 E| periddico que mas espacio les concedié fue EL NACIONAL, con una seccion dedicada a las
noticias mas diversas del ambito cinematografico.
43 La revista en la que podemos encontrar diferentes escritos y criticas de cine es México en la
Cultura, suplemento del periédico Novedades; posteriormente, surgiria la revista Nuevo Cine, del
grupo homénimo al que le dedicamos un capitulo entero, que fue el medio que les di6 total libertad de
expresion y difusién de su postura respecto al cine.
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Julio Bracho argumenta mediante el sarcasmo, la idea de que la critica emitida por
los “jovenes burros”, llamando asi a Emilio Garcia Riera, Jomi Garcia Ascot, Luis
Gonzalez de Ledn, etc., es resultado de un error de perspectiva y orientacion mal

dirigida, diciendo de estos que

Nadie duda que en su rebuzno hay una parte de verdad. Lo malo es que han
emplazado su rebuzno -pidiendo olotes- contra quienes menos olotes comen.
Es decir, contra los viejos burros - Urueta, Bustillo Oro, Gavaldén, Fernandez,
Bracho- que por secreta y misteriosa decision de los burreros vagan
hambrientos (y no es metafora) afo tras afio en busca de un olote que comer

en compafiia de sus burritos.**

[y ]

Por su parte, Jomi Garcia Ascot, en “El cine al dia” afirma de igual manera que

Contra la inteligencia superficial y el exceso de dialogos nacié en las jévenes
generaciones el deseo imperioso Y justificado de volver a la politica de “autor”:
el autor es el realizador, la pelicula es una obra personal, el lenguaje del cine
se encuentra en la camara. Y estamos de acuerdo... pero hasta cierto punto.
Porque el realizador solo y la camara sola pueden decir bien, pueden decir
extraordinariamente bien algo, pero es muy dificil que le den a ese algo toda
la necesaria densidad para que ello constituya una obra completa y una

imagen completa del mundo tratado. En definitiva la camara se ha ido

44 Bracho, Julio, “Los burros jovenes quieren sus olotes”, en: Benitez, Fernando (Director General),
México en la Cultura, numero 550, afio XXIV, México, 27 de Septiembre de 1959, pag. 6.
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comiendo al lenguaje y el director al escritor.*®

La complejidad de la situacion llevé a que algunos integrantes del gremio sindical
asumieran de igual manera una postura reticente al momento que atravesaba el cine
mexicano, como el caso de Jorge Duran Chavez, ganador del primer concurso de
cortometraje experimental de 1958 y quien seria Secretario General del STPC por
dos ocasiones y llevaria a cabo la organizacion del Primer Concurso de Cine
Experimental de Largometraje en México. Duran Chavez afirmé que uno de los
obstaculos que impidié al cine mexicano llegar mas lejos de lo que hasta entonces
habia llegado fue justamente la poca apertura que los sindicatos tenian respecto al
ingreso de nuevos elementos, esto debido a reglamentos internos, acuerdos
preestablecidos y a la jerarquizacion como método para llegar a ser director de cine
adherido al Sindicato.*6

La critica por parte de esta nueva generacidén concentr6 todas sus fuerzas en
evidenciar y transformar a un cine mexicano de “puertas cerradas”,*’ considerado
ademas avejentado y desgastado en su receta argumental predominante. Se trata de

una generacion sumamente diversa que pertenecio a una elite cultural e intelectual,

45 Garcia, Ascot, Jomi, “El cine al dia”, en: Benitez, Fernando (Director General), México en la Cultura,
numero 550, afio XXIV, México, 27 de Septiembre de 1959, pag. 6.

46 Susan, Margarita, “Conversacion con Jorge Duran Chavez”, en: La semana de las Bellas Artes,
Direccion de Literatura del Instituto Nacional de Bellas Artes, numero 51, Ciudad de México, 22 de
Noviembre de 1978, pag. 4.

47 Esta idea se consolidd a tal grado que en la actualidad, si hay un punto de encuentro entre los
investigadores a los que se ha consultado para realizar esta investigacion es el “anquilosamiento” de
la industria del cine en México, idea convertida en una visién de progreso que parece obligar al cine a
llegar siempre a algun lugar, aunque dicho lugar nunca sea mencionado con determinacion.
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que carecia de una identidad fija, pero que se veia a si misma como un movimiento
plural, en el que convergieron no solo personas dedicadas al cine, sino que se trato
de una diversidad de personas relacionadas con la literatura, el teatro, la pintura, etc.
Asi, desde su propia naturaleza, quisieron que el cine fuera igual de diverso que el
ambiente que se vivia en México, pero también como sucedia con los movimientos y
corrientes cinematograficas que se venian dando en paises como Francia e Italia.*®
Justo como lo menciona Rodriguez, “Al igual que en otros paises, se generaliza la
idea del agotamiento del sistema de formas y, fundamentalmente en la literatura o en
las artes escénicas, se dice que para mostrar nuevas cosas se requeria
forzosamente de una subversion narratival...] En el cine, obras como En el balcén
vacio, Tajimara o Un alma pura, tratan de insertar al cine mexicano en el ambiente
cinematografico internacional infiltrado por narrativas poco convencionales utilizadas

para mostrar el universo personal de sus creadores”.*®

CINE SIN FRONTERAS: LAS CORRIENTES Y LOS
MOVIMIENTOS CINEMATOGRAFICOS FUERA DE MEXICO.

A partir de este momento se vuelve mas tangible la necesidad de una transformacion

48 En el siguiente apartado profundizaremos en las corrientes, tendencias y movimientos
cinematograficos que se dieron en varias partes del mundo durante los ultimos afios de la década de
1950 y los primero de 1960.
49 Rodriguez Rodriguez, Israel, Desafio a la estabilidad: Procesos artisticos en México 1952-1967,
Op. Cit. pag. 116.
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del quehacer cinematografico en México aunada a las posibilidades que debian
concretarse en los ambitos estéticos y conceptuales del propio cine, influenciada por
un panorama mundial conformado por corrientes y movimientos cinematograficos
surgidos de miradas que formaron parte de nuevas generaciones provenientes de
paises europeos y americanos.

Desde el plano internacional y con el fin de la segunda guerra mundial, el
mundo comenzo a transformarse, y asi los problemas politicos y sociales que antes
se mantuvieron al margen de los territorios en los que se vivian, ahora tenian
resonancia en otras partes del mundo. En el caso de la creacién cinematografica,
sucedidé algo similar: movimientos como la Nouvelle Vague de Francia, el New
American Cinema en Estados Unidos, el Free Cinema en Inglaterra o el Neorrealismo
de Italia, reconstruyeron los caminos que hasta entonces se habian erigido desde el
cine, redireccionando la realidad a la que se enfrentaron fuera de las pantallas y que
no se plasmo previamente en el cine.

Durante los anos que van de 1945 a 1980, en diferentes paises nacieron
movimientos bajo el comun denominador de Nuevo cine, término que, siguiendo a

Jean Narboni, a pesar de ser difuso, funciona para ubicar a los cineastas que

reaccionaron frente a un sistema de elementos sociales, politicos, familiares,
religiosos y econdémicos, a la vez que se definieron mediante su posicién ante
el cine, del que, por otra parte se nutrian [...] lo que era profundamente nuevo
era que esos cineastas, hundidos en el gran marasmo universal, del que sin

embargo emergian (cualquiera que fuera su voluntad de revuelta y los medios
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gue proponian), surcasen con sus peliculas caminos tan personales como

fuera posible.*

La Nouvelle vague surgio a finales de la década de 1950 y sus origenes se remontan
a la publicacién de la revista francesa Cahiers du cinema (1951-). Algunos de los
integrantes de este movimiento fueron André Bazin, Jean Luc Godard, Claude
Chabrol, Francois Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Agnes Varda y Alain
Resnais. Algunos de los alcances de la Nouvelle Vague fueron el crear la politica de
autor; la precariedad de recursos al momento de pensar y hacer cine; la libertad de la
camara gracias a equipos ligeros de filmacién; la intima relacidén entre la realizacién
cinematografica y la critica de cine. Algunas de las peliculas mas sobresalientes
fueron Los cuatrocientos golpes, de Francois Truffaut, Hiroshima mon amour, de
Alain Resnais y Sin aliento, de Jean Luc Godard.>'

Creado en el afio de 1956, El Free cinema fue impulsado por Lindsay
Anderson, Karel Reisz y Tony Richardson, y se unié a un movimiento mas amplio
conocido como los Angry Joung Men. Los integrantes del Free cinema escribieron en
revistas como Sequence y Sight and Sound. Las consignas de inconformismo fueron

una constante de este movimiento, que se formé con la escuela documental

50 Narboni, Jean, “Las tres edades”, en: De Baecque, Antoine, Nuevos cines, nueva critica. El cine en
la era de la globalizacion, Editorial Paidés Mexicana, México, 2006, pp. 71-75.
51 Bloch, Catherine y Valdés Pefia, José Antonio (Compiladores), Nouvelle Vague, una visién
mexicana, Cineteca Nacional, México, 2008, 121 pp.
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inglesa.5?

Tras la influencia de artistas europeos llegados a América después de la
Segunda guerra Mundial, como Hans Richter y Max Ernst, cineastas provenientes de
New York y San Francisco, trabajaron para distribuir y exhibir sus trabajos fuera de la
industria cinematografica estadounidense a partir de 1960. El punto de encuentro
mas solido entre los diferentes miembros del New American Cinema fue la revista
Film Culture y la figura del cineasta lituano Jonas Mekas.>?

Mas alla de sus particularidades y obijetivos, los diferentes movimientos
cinematograficos, mismos que se adherian o inspiraban a corrientes y tendencias
estéticas y politicas, asumieron de manera generalizada un rechazo hacia su pasado
mas inmediato, diluido en acontecimientos sociales bélicos y normas establecidas
por las industrias cinematograficas de paises como Estados Unidos, Francia y
México. En América Latina también surgieron los nuevos cines y en paises como
Brasil, Argentina, Chile, Cuba y México,>* diversos grupos de jovenes comprometidos
con el cine y bajo la consigna de una transformacién social mediante una postura
critica emanada de la realizacién cinematografica, sentaron las bases para la nueva
era del cine.

Sin duda, el movimiento cinematografico francés conocido como la Nouvelle

Vague tuvo gran impacto en las cinematografias de distintos paises incluyendo a

52 Romaguera | Ramio, Joaquim y Alsina, Thevenet, Homero (Editores), Textos y manifiestos del cine,
Ediciones Catedra, Espaia, 1989, pp. 253-272
53 |bidem., pp.285-296.
54 En México, para el afio de 1961 surgio el grupo Nuevo Cine, y por su relevancia en la historia del
cine mexicano, le dedicaremos el siguiente capitulo.
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México.%® Originado en la década de los cincuenta, La Nouvelle Vague marcé un
antes y un después para la consolidacion de diferentes movimientos y tendencias
vinculadas a la transformacioén del cine desde una postura critica difundida a través
de revistas y otros medios impresos, como la revista aun vigente Cahiers du Cinéma,
fundada por André Bazin en 1951, a quien Garcia Ascot consideraba como el
escritor responsable del “nuevo testamento” de la teoria del cine.%®

Las nuevas relaciones entre el cine y sus realizadores, sus espectadores y
todos los involucrados en el proceso de creacién cinematografica, se visualizaron no
s6lo como alternas sino necesarias, difundiéndose en espacios como las escuelas y
los cineclubes, que fomentaron “una capacitacion profesional previa o una formacién

especializada por la practica de ver cine con ojos analiticos”.%’

UNA NUEVA MIRADA: EL CINE DESDE LA ACADEMIA.

Por su parte, la academia en México también contribuy6 en la transformacién del
cine. El 8 de Julio de 1960 se constituy6 oficialmente la Filmoteca de la Universidad

Nacional Autonoma de México con la donacion de las peliculas producidas por

55 Carro, Nelson, “Nueva Ola/Nuevo Cine”, en: Bloch, Catherine y Valdés Pefia, José Antonio
(Compiladores), Nouvelle Vague, una visién mexicana, Op. Cit., pag. 17.
5 Garcia Ascot, José Miguel, “André Bazin y el nuevo cine”, en: Nuevo Cine, Numero 1, afio 1, Abril,
1961, pp. 12-13.
57 Leon Frias, Isaac, El nuevo cine latinoamericano de los afios sesenta, entre el mito politico y la
modernidad, Universidad de Lima, Lima, 2013, pag. 57.
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Miguel Barbachano Ponce, Raices (1953) y Torero (1955),% nutriendo a la cultura
cinematografica que ya tenia sus bases sentadas en la Filmoteca Nacional
dependiente de la Secretaria de Educacion Publica, fundada en el afio de 1936;%° asi
como con los distintos cineclubes creados desde la década de los treinta® y la
posterior fundacion de la Federacion Mexicana de Cineclubes en el afio de 1956,%"
afio en el que ya se habia considerado la necesidad de una cinemateca y una
escuela de cinematografia, ademas de otros érganos académicos especializados en
cine.

De igual manera, para el afio de 1963, Manuel Gonzalez Casanova,®?
dedicado a generar diversos cineclubes y a la fundaciéon de la Filmoteca de la
Universidad Nacional Autonoma de México, fundo el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) en junio de dicho afo, formando parte de la Direccién
General de Difusion Cultural de la Universidad Nacional Autonoma de México. El
objetivo principal del CUEC fue el de

Formar profesionistas, poseedores de una concepcion critica del cine y el

video, en particular del papel que estos medios desempefian dentro de la

58 25 afios Filmoteca UNAM, Filmoteca de la Universidad Nacional Autonoma de México, Ciudad de
México, 1986, pag. 11.

59 [dem.

60 Maciel David, “La sombra del caudillo: el cine mexicano y el Estado en la década de los sesenta”,
en: Carmona Cuauhtémoc (Coordinador), El Estado y la imagen en movimiento, Instituto Mexicano de
Cinematografia-Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, México, 2012, pag. 183.

61 25 afios Filmoteca UNAM, Op. Cit. pag. 11.

62 E| esfuerzo de Manuel Gonzalez Casanova lo llevd a construir un legado para el cine mexicano
desde la academia y sin duda alguna podemos considerarlo como pilar de la transformacion del cine,
bajo una concepcion analitica y metédica, procurando la institucionalizacién de los espacios para la

preservacion y difusion del cine en el pais.
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sociedad mexicana: a través de una practica académica basada en la
investigacion de los sistemas de produccion, del ejercicio del lenguaje filmico
y de la confrontacion social del producto cinematografico, de tal manera que
ejerzan la actividad profesional en forma creativa y util a la sociedad,
principalmente en las areas de guion, cinefotografia, produccion, realizacion,
edicién, sonido, andlisis del lenguaje cinematogréafico, docencia, teoria e

investigacion en cine y video.%?

Con un programa que incluia materias como Historia del Cine, impartida por Emilio
Garcia Riera; Técnica de laboratorio, por Federico Cervantes; Direccion, con
Giovanny Korporaal; Analisis de Textos y Teoria del Cine, por el escritor José de la
Colina; Sonido, con Salvador Topete; Color, con Julio Haquette como profesor;
Historia Socioecondmica del Cine, con el multifacético Carlos Monsivais; Direccion
de actores, impartida por José Luis Ibafiez, Cine y cultura, con Salvador Elizondo y
Fotografia, de la mano de Antonio Reynoso; ademas de conferencias impartidas por
Inés Arredondo, Luis Bufiuel, Juan Garcia Ponce y Gabriel Garcia Marquez,®* el
Centro universitario de Estudios Cinematograficos se perfil6 como una de las
mejores escuelas de cine existentes en América Latina.

Al expandir los espacios en los que se realizaron diferentes practicas

cinematograficas y en los que ademas se permitia reflexionar tedrica y

63 Fernandez Violante, Marcela, “Objetivos y funciones del Centro”, en: Fernandez Violante, Marcela
(Coordinadora), La docencia y el fenémeno filmico. Memoria de los XXV afios del CUEC, 1963-88,
Universidad Nacional Autbnoma de México, Ciudad de México, 1988, pp. 10,11.

64 Seccidon de Actividades Cinematograficas de la Direccion General de Difusién Cultural, Anuario

1965, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1965, s/p.
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metodolégicamente sobre las mismas, se logré alimentar un espiritu de
transformacién en cuanto a la conceptualizacion del cine. Por ello se considera de
suma importancia la institucionalizacion del cine desde la universidad para ampliar
los caminos construidos hasta entonces fuera de la industria cinematografica, al
formar a las nuevas generaciones que habian crecido con el auge cinematografico
de la Epoca de Oro, mismas que consideraron necesario tomar un camino diferente
al establecido por la propia industria.

Otros espacios que fueron de gran importancia para el cine al interior de la
universidad fueron los cineclubes. De acuerdo con Daniel Grilli los cineclubes,
originados en la Francia de la segunda década del siglo XX, se expandieron por el
mundo entero a partir de 1950, convirtiéndose en espacios cuya singularidad radica
en su “caracter especificamente cultural cuyo objetivo fundamental es la participacion
critica y democratica del espectador, quien de esta manera deja de ser un
espectador pasivo de la imagen audiovisual (tal como lo plantea el dispositivo clasico
del cine comercial) para convertirse en un sujeto que elige peliculas que van mas alla
de las comunmente ofertadas y que interactia con sus pares a partir de la libre
practica del cine debate”. 6°

En México, el Instituto Francés de América Latina cred El cineclub de México

en 1948,56 mismo que pudo consolidarse y permanecer gracias a la colaboracion,

65 Grilli, Daniel, Promotor y organizador de cineclubes, material de capacitacion, Instituto Nacional de

Cine y Artes Audiovisuales/Escuela Nacional de Realizacién y experimentacion Cinematografica,

Argentina, 2008, pag. 5. Material consultado en linea (18 de septiembre de 2015):

http://www.enerc.gov.ar/cefopro/index_fondoeditorial.html

66 Gonzalez, Casanova, Manuel, {Qué es un cine-club?, Direccion General de Difusiéon Cultural de la
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entre otros, de Jomi Garcia Ascot y José Luis Gonzalez de Ledn como directores
(ambos miembros del grupo Nuevo Cine) y de Jean Frangois Ricard.®” En el afio de
1961 en México el movimiento de cineclubes fue creciendo hasta el grado de
encontrar su propio hogar, hasta ahora permanente, dentro de la universidad. Fue
asi que los estudiantes de diversas carreras como Filosofia, Derecho, Economia y
Arquitectura, crearon sus respectivos espacios de dialogo en torno al cine, todos al
interior de la Universidad Nacional Autonoma de México®® y de otras instituciones.
Algunos de vida efimera y otros vigentes hoy en dia, continian programando
material filmico de gran interés para la comunidad universitaria. Los cineclubes
fueron vitales durante los primeros cinco anos de la década de 1960, ya que ademas
del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, estos espacios se dedicaron
a formar publicos, desde una vision plural e incluyente. En México ya se tenia una
tradicion cineclubista desde principios de los afos cincuenta, consolidandose en
1955 la Federacion Mexicana de Cineclubes, presidida por José Luis Gonzalez de
Ledn, quien también se sumaria al grupo Nuevo Cine, conjunto de individuos que
formaron parte de la nueva generacion inmiscuida en estas nuevas practicas y
posturas cinematograficas.

Es la aparicion de espacios académicos relacionados a la realizacion y

reflexion cinematograficas, como los ya mencionados CUEC, Filmoteca de la UNAM

Universidad Nacional Autbnoma de México, México, 1961, 30 pp.
67 De la Vega Alfaro, Eduardo, “Prologo: Importancia y significacion del grupo Nuevo Cine en la
cultura filmica mexicana”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, Universidad Nacional Autébnoma
de México, Publicaciéon Facsimilar, Primera Edicion, México, 2015, pag. 13.
68 Bartra, Armando y Leduc, Paul, “Los cine clubes en 1961”, en: Revista Nuevo Cine, afio Il, nimero
6, marzo de 1962, pp. 34-35.
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y los diversos cineclubes, que expandieron el camino que ya se venia construyendo
desde el cine, paralelo al de la industria pero que, a pesar de su bifurcacion,

terminarian uniéndose en un momento de relevancia histérica para el cine en México.
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CAPITULO II

EL GRUPO NUEVO CINE Y SUS INTEGRANTES.

Como parte de todos estos sucesos vinculados con el cine en México y en medio de
un ambiente que se da en torno a la cinematografia en diferentes partes del mundo,
justo como lo vimos anteriormente, es que surge el grupo Nuevo Cine,
proporcionando nuevas formas para mirar y acercarse este fenomeno, teniendo en
primer lugar la constante de la libertad de expresidon y la manifestacion de ideas
como estandartes, como bien se puede leer en las lineas de su propio manifiesto.®?
En 1961, el grupo Nuevo Cine surgio gracias a una serie de reuniones a las
que asistieron entre otros, José de la Colina, Salvador Elizondo, Jomi Garcia Ascot,
Emilio Garcia Riera, José Luis Gonzalez de Leon, Heriberto Lafranchi, Carlos
Monsivais, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Sbert, Luis Vincens, Luis
Buiiuel, Manuel Barbachano Ponce, Carlos Fuentes y José Luis Cuevas.”® Algunos

de los recién nombrados, sin embargo, decidieron por diversas razones no ser parte

69 En el presente capitulo profundizaremos en la relevancia de la creacion de un manifiesto por parte
del Grupo Nuevo Cine y sus implicaciones.
0 Rivera Gomez, Rosa Nidia, La Revista Nuevo Cine, Tesis de Licenciatura en Ciencias de la
Comunicacién de la Facultad de Ciencias Politicas, Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 1990, pag. 57.
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del grupo. El numero de participantes activos dentro del grupo Nuevo Cine fue
suficiente como para mantener una actividad constante enfocada principalmente en
la publicacion de su revista homodnima, que se convertiria en el medio idéneo para
expresar sus ideas respecto al cine mexicano y a la situacion que atravesaba la
cinematografia a nivel mundial.”

Jorge Ayala Blanco, critico y escritor de cine, quien también formé parte del
grupo Nuevo Cine, en el primer tomo de su conocido estudio alfabético sobre el cine

mexicano, La aventura del cine mexicano, dice del grupo:

Cuando la situacion del cine mexicano se vuelve intolerable, los jovenes
descubren que el cine puede ser un arte respetable, de proporciones
insospechadas, que expresa inmejorablemente su rebeldia social y su
inconformidad estética. Surge un nuevo tipo de escritor: el critico de cine que
quiere investigar a fondo el significado de una pelicula, sus resonancias
socioldgicas, su ubicacién dentro de las corrientes estéticas del cine y el
sentido que adquiere al referirla a la trayectoria personal de su realizador. los
jovenes criticos son casi todos de formacion universitaria, algunos de ellos
tienen prestigio como ensayistas y narradores, otros son eruditos
compiladores de datos, varios han sido militantes en agrupaciones politicas de

izquierda, pero todos son admiradores del cine norteamericano. Saber inglés y

" Las revistas y los diferentes medios impresos resultan ser convenientes para colectivos o
agrupaciones enfocadas en difundir su trabajo, asi como las ideas y objetivos comunes que los
mantienen trabajando en conjunto; para el caso mexicano, puede acudirse al libro de Samuel Larson
Guerra, titulado Analisis de publicaciones periddicas sobre cine: Nuevo Cine, Cine Club, Otro Cine,
Octubre, publicado por el Departamento de Documentacion e Investigacion de la Cineteca Nacional.
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francés resulta indispensable: se nutren en revistas especializadas
(Cinéma’60, Cahiers du cinéma, Positif, Film and Culture, Sight and sound,

Films and filming, etcétera).’?

El grupo Nuevo Cine se da a conocer oficialmente con la publicacion de su propio
manifiesto en el mes de abril de 1961, en el primer numero de la revista Nuevo
Cine.” Los firmantes fueron: José de la Colina, Rafael Corkidi, Salvador Elizondo,
Jomi Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera, José Luis Gonzalez de Ledn, Heriberto
Lafranchi, Carlos Monsivais, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Sbert y Luis
Vicens. Con el transcurso del tiempo, se irian adhiriendo como parte del grupo,
aceptando y firmando el manifiesto José Baez Esponda, Armando Bartra, Nancy
Cardenas, Leopoldo Chagoya, Ismael Garcia Llaca, Alberto Isaac, Paul Leduc,
Eduardo Lizalde, Fernando Macotela y Francisco Pina.’

Sin embargo, no todos tuvieron una actividad continua dentro del grupo,
siendo la mas importante la publicacién de su revista. Razén por la cual en el
presente capitulo nos concentramos en los integrantes de Nuevo Cine que
escribieron para la revista de manera continua: Emilio Garcia Riera, Jomi Garcia
Ascot, Salvador Elizondo, José de la Colina y Carlos Monsivais; esto con el objetivo
de sentar los puntos de encuentro y divergencias entre los distintos integrantes del

grupo Nuevo Cine.

2 Ayala Blanco, Jorge, La Aventura del cine mexicano, Cineclub Era, México, 1968, pp. 293 y 294.
3 “Manifiesto del grupo nuevo cine”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, nimero 1, afio 1, pag.
3
74 Rivera Gomez, Rosa Nidia, La Revista Nuevo Cine, Op. Cit., pag. 59.
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José Miguel Garcia Ascot, Emilio Garcia Riera y José de la Colina, fueron tres
espanoles que llegaron a México junto a sus familias, exiliados a consecuencia de
la Guerra Civil Espafiola;’ el primero llegd en 1939, mientras que Garcia Riera y De
La Colina arribaron en 1944 y en 1940, respectivamente.”®

Nacido en el afio de 1927 en Tunez, José Miguel, mejor conocido como “Jomi”
Garcia Ascot,”” inicié sus estudios en Filosofia y Letras en la Universidad Nacional
Autonoma de Meéxico, titulandose con una tesis sobre el poeta francés Charles
Baudelaire; sus primeras colaboraciones en medios impresos los hizo en la Revista
Presencia, publicada por un grupo de jévenes espanoles radicados en México,
llegando a escribir para las revistas Novedades, Dicine, la Revista de la Universidad,
Revista Mexicana de Literatura, S.Nob, Revista de Bellas Artes, Origenes y Nueva
Revista Cubana. Junto a Jean Frangois Ricard y José Luis Gonzalez de Leodn,
fundaron el CineClub de México del Instituto Francés de América Latina (IFAL);
Garcia Ascot comenzd su etapa como escritor de cine con el guion de la pelicula
Raices (Benito Alazraki, 1953), pelicula que gané el premio FIPRESCI de la Critica
Internacional en el Festival Internacional de Cine de Cannes. Muy pronto Garcia

Ascot iniciaria su trayectoria en la direccion cinematografica dentro de la compania

5 Para mas informacion referente a los exiliados espafioles que vivieron en México, puede
consultarse el libro El exilio espafiol en la Ciudad de México, de Alvaro Vazquez Mantecén y Dolores
Pla, y Los nifios espafioles de Morelia: el exilio infantil en México, de Emeterio Paya Valera.
76 De la Vega Alfaro, Eduardo, “Prologo: Importancia y significacion del grupo Nuevo Cine en la cultura
filmica mexicana”, Op. Cit. pp. 8-25.
T Los aspectos biograficos de Jomi Garcia Ascot son extraidos de cuatro fuentes: el Prélogo de la
edicion facsimilar de la revista Nuevo Cine, escrita por Eduardo de la Vega Alfaro; "Nuevos cineastas:
Jomi Garcia Ascot”, articulo de José de la Colina, ubicado en el primer niumero de la revista Nuevo
Cine; el articulo de Eduardo Mateo Gambarte, “Jomi Garcia Ascot, la critica de Cine y la revista Nuevo
Cine” y el expediente E-00436 “Jomi Garcia Ascot’, del Centro de Documentacion de la Cineteca
Nacional.
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Teleproducciones S.A., dirigida por Manuel Barbachano Ponce, con proyectos como
Cine verdad (1953), Telerevista (1954) y Camara (1955); posteriormente trabajaria
en Cuba, bajo el auspicio del Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematograficos
(ICAIC), para filmar Los novios y Un dia de trabajo, como parte de la pelicula Cuba
58.

Seria hasta 1962, ya como integrante de Nuevo Cine que su primer proyecto
de largometraje veria la luz. Se trata de la produccién independiente En el balcén
vacio, cinta que analizaremos en el cuarto capitulo de la presente investigacion.
Inspirada en escritos de Maria Luisa Elio, esposa de Garcia Ascot, se trata de una
colaboracion entre algunos miembros del grupo Nuevo Cine: Emilio Garcia Riera,
como adaptador; José de la Colina, José Luis Gonzalez de Ledén y Salvador Elizondo
como extras. En el balcon vacio es un filme cuyo eje central gravita alrededor de la
mirada de Gabriela, protagonista de la historia, quien a través de la narracion en
primera persona, recuerda como vivié la guerra civil espafiola durante su infancia. En
la etapa posterior a su largometraje En el Balcon vacio, Jomi Garcia Ascot dirigié
diferentes proyectos audiovisuales relacionados con el arte, como el documental
sobre la pintora espafola Remedios Varo de 1967. Fallecido en 1986, Garcia Ascot
es considerado como uno de los pioneros del cine independiente, ademas de un
escritor prolifico que publicd libros de poesia y ensayo, mismos que lo llevaron a

ganar el premio Xavier Villaurrutia en 1984.

51



Otro de los integrantes del grupo Nuevo Cine fue Emilio Garcia Riera” (1931-
2002), cuyo trabajo al interior de la agrupacion y el realizado en los afios posteriores
es considerado como una de las investigaciones mas importantes para la historia del
cine mexicano. Nacido en el aino de 1931 en Ibiza, Espafa, Emilio Garcia Riera
arribd a México en 1944. Inicié su carrera como critico en peridodicos como Espafia
Popular, 6rgano del Partido Comunista Espafiol en México, Siempre!, Excélsior,
Unomasuno, Novedades, entre otros, por lo que su trayectoria ya era reconocida al
momento de comenzar a escribir como integrante del grupo Nuevo Cine; fue director
de las revistas Dicine e Imagenes y comentarista cinematografico de la Television de
la Republica Mexicana. En el ambito académico, Garcia Riera formd6 parte de la
primera generacion de profesores del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos y de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Universidad
Nacional Autonoma de Meéxico, asi como del Centro de Capacitacion
Cinematografica de la Ciudad de México, ademas de ser director del Centro de
Investigacion y Estudios Cinematograficos de la Universidad de Guadalajara. En el
afo de 1969 Emilio Garcia Riera publicé el proyecto mas ambicioso que ha tenido la
historia del cine mexicano y que le ha llevado a ser considerado por José de la
Colina como el “historiador mas terco, acucioso y sagaz’.”® Se trata de los 18

volumenes de la Historia documental del cine mexicano, compendio historiografico

8 Para los apuntes biograficos de Emilio Garcia Riera se consultd el expediente E-00327 “Emilio
Garcia Riera”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional; el prélogo de la edicién
facsimilar de la revista Nuevo Cine y el numero 141 de la Revista Tierra Adentro.
9 De la Colina, José, “Emilio Garcia Riera: historiador de ‘México™, en: Letras Libres, Namero 47,
Noviembre de 2002, México, pp. 99-100.

52



que contiene la filmografia producida entre los afios de 1929 y 1976, acompafada
de diversos documentos y comentarios de la época. La pasiéon de Emilio Garcia
Riera por el cine fue tan grande que logré plasmarla en sus multiples investigaciones
y en su autobiografia, titulada El cine es mejor que la vida, publicada en 1990.
Ademas de dedicarse a escribir textos sobre cine, Garcia Riera participd como
adaptador para varias peliculas mexicanas, entre las que destacan En el balcon
vacio (1962), de Jomi Garcia Ascot y En este pueblo no hay ladrones (1964) de
Alberto Isaac, pelicula que participd en el Primer Concurso de Cine Experimental de
Largometraje en México, entre otras.

José de la Colina® fue otro de los integrantes del Grupo Nuevo Cine. Nacido
en Santander en el aino de 1934 y arribado en México en 1940, de la Colina se
convirtid en escritor autodidacta, guionista, actor, critico literario y cinematografico;
ademas de su participacion como parte del consejo editor de la revista Nuevo Cine,
de la Colina ha colaborado en publicaciones como Politica, Ideas de México, El
Nacional, Novedades, La revista de la Universidad, Plural, Revista Mexicana de
Literatura, La Nouvelle Revue Francaise, La gaceta de Cuba, Positif, Letras Libres,
etc.; fue director del semanario cultural de Novedades por 20 afos, lo que le llevo a
ganar el Premio Nacional de Periodismo Cultural en 1984 y su amplia trayectoria

periodistica y literaria lo hizo acreedor del premio Xavier Villaurrutia en el 2013. Es

80 La informacién biogréafica de José de la Colina fue extraida del expediente E-02542 “José de la
Colina”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional; de la Enciclopedia de la Literatura en
México en linea, (28 de Diciembre de 2016) y del Catalogo Bibliografico de Escritores de México del
Instituto Nacional de Bellas Artes en linea (28 de Diciembre de 2016) y del Prélogo de la edicion
facsimilar de la revista Nuevo Cine.
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autor de libros como Cuentos para vencer a la muerte (1955), La lucha con la
pantera (1952), La tumba india (1984), Muertes ejemplares (2004), Personeria

(2005), entre otros titulos.

Nacido en 1932 en la Ciudad de México, Salvador Elizondo Alcalde (1932-
2006)3" Hijo de Salvador Elizondo Pani, quien fuera diplomatico, productor de cine y
uno de los fundadores de la empresa Cinematografica Latino Americana S.A.
(CLASA), tuvo la oportunidad de crecer dentro de la propia industria del cine, lo que
le permitiria no solo conocer el ambiente cinematografico, sino también las fortalezas
y debilidades de la industria. Salvador Elizondo Alcalde tuvo la oportunidad de vivir y
estudiar en diferentes partes del mundo como Alemania, ltalia, Paris y Canada. Entre
1961 y 1962 fundo las revistas Nuevo Cine y S.Nob,®? respectivamente, ambas de
sélo 7 numeros, siendo la segunda una publicacion de una libertad editorial aun mas
explicita que la primera; también formo parte del consejo de redaccidn de las revistas
Plural y Vuelta. Al igual que los demas miembros de Nuevo Cine, Salvador Elizondo
mantuvo una relacion estrecha con el Instituto Francés de América Latina, al ser
profesor de esta institucion europea con sede en la Ciudad de México. En el ambito
literario Elizondo Alcalde también fue acreedor del premio Xavier Villaurrutia en 1965,
por su novela Farabeuf o la cronica de un instante y en 1990 fue galardonado con el

Premio Nacional de Literatura por su trayectoria literaria. A partir de 1976 fue

81 Los datos de la vida y obra de Salvador Elizondo Alcalde se obtuvieron del expediente E-01428
“Salvador Elizondo” del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional y del prélogo del facsimilar
de la revista Nuevo Cine.
82 Elizondo, Salvador (Director), S.NOB, Edicion facsimilar, CONACULTA, Editorial Aldus, S.A.,
México, numeros 1-7, 2004.
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miembro de la Academia Mexicana de la Lengua y del Colegio Nacional.

Carlos Monsivais® (1938-2010) también formo parte del Grupo Nuevo Cine y
desde la primera publicacion fue parte del consejo de redaccidn de su revista. Nacido
en la Ciudad de México en el afio de 1938 y formado en las Facultades de Economia
y de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Autbnoma de México, inicié su
carrera como escritor, critico y ensayista desde joven, escribiendo, hasta el dia de su
muerte, en periddicos y revistas como Novedades, El dia, Excélsior, La Jornada,
Letras Libres, El pais, Zdcalo, Proceso, entre otros. También se formé en el ambito
de la critica literaria y la crénica, gracias a sus escritos para revistas como Medio
siglo (1956-1958) y Estaciones (1957-1959) y como colaborador para Radio UNAM,
desde 1960.8* Sin duda alguna Carlos Monsivais es considerado como uno de los
escritores mexicanos mas importantes del siglo XX, por sus trabajos en los géneros
de la crénica y el ensayo sobre diversos temas vinculados a la cultura popular
mexicana, escritos desde una postura critica y literaria. En el ambito cinematografico,
los textos de Carlos Monsivais también fueron de gran importancia, al profundizar en
las formas del cine que ayudaron a crear una identidad mexicana en la Epoca de Oro
del cine mexicano, a través de multiples analisis y ensayos sobre la cinematografia
de la época, intimamente relacionados con la cultura y sociedad mexicana.

Actualmente la Cineteca Nacional resguarda la coleccion cinematografica de Carlos

83 | os datos biograficos de Carlos Monsivais son extraidos del expediente E-05954 “Carlos Monsivais”
del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional; el prélogo de la edicion facsimilar de la revista
Nuevo Cine, escrito por Eduardo de la Vega Alfaro y de la Enciclopedia de la Literatura en México en
linea (28 de Diciembre de 2016).
84 De la Vega, Alfaro, “Prélogo”, en: Nuevo Cine, Op. Cit. pag. 14.
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Monsivais, en la videoteca que lleva su nombre.

Las reuniones del grupo se realizaron con frecuencia en la casa de uno de los
colaboradores de la revista: Luis Vicens. Librero y promotor de la cultura
cinematografica en Colombia y México, se dedicd a la administraciéon y distribucion
de la revista Nuevo Cine. Vicens trabajé intimamente con la agrupacion y en torno a
su revista tanto que, aun después de la desaparicibn del grupo, continud
distribuyendo sus respectivas publicaciones.®

Los integrantes del grupo Nuevo Cine formaron parte de la primera generacién
de docentes del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la Universidad
Nacional Auténoma de México, escuela en la que tuvieron una cierta libertad para
poder manifestar y compartir sus ideas respecto al cine, que a continuaciéon seran
descritas y analizadas. Sin duda alguna, los miembros del grupo Nuevo Cine
asumieron una postura critica y reacia transmitida en sus respectivos textos y
ensayos sobre el cine mexicano y especialmente, sobre la industria que se habia

levantado en nombre del cine mexicano.

REFLEXIONES EN TORNO
AL MANIFIESTO DEL GRUPO NUEVO CINE.

Generar vinculos desde una serie de intenciones y objetivos en comun para aterrizar

y concretar ideas mediante proyectos especificos no ha sido sencillo para quienes

85 Rivera Gomez, Op. Cit. pag.64.
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han trabajado desde una colectividad. Sabemos que en la historia ya se han
quedado atras los procesos construidos por personajes unicos, o que al menos son
parte de una forma de construir la historia que ha ido perdido vigencia; que el devenir
historico de las culturas no se encuentra determinado por individuos ni por ideas
unicas e indivisibles a las que se intenta posicionar como representantes de un cierto
orden o caos.

En lo referente al arte, a inicios del siglo XX diversos movimientos conocidos
como las vanguardias artisticas,® desde diversas posturas politicas, transformaron la
idea del arte, mismo que ya no se construia desde la mirada unica del creador, sino
que ahora se partia desde la colectividad, con el fin de aumentar su impacto y hacer
mas visible la insatisfaccién que brotaba con respecto al momento histérico en el que
nacieron y se desenvolvieron, mismo que se evidenciaba y transformaba en sus
manifiestos y en sus respectivas obras artisticas.

Desde las primeras décadas del siglo XX, las vanguardias fueron los primeros
movimientos artisticos que concibieron al cine como un instrumento idéneo para la
creacion y difusion de su trabajo artistico y sus respectivas ideas. En su libro titulado
Videoarte: Herencia histérica. Del cine experimental al arte total, Laura Rosseti
Ricapito afirma que El Futurismo puede ser considerado como el primer movimiento

artistico “que asimilé el descubrimiento del cinematégrafo en sus planteamientos

86 Para mayor informacion sobre las vanguardias artisticas de inicios del siglo XX, entre otras tantas
investigaciones, se puede acudir al libro de Ida Rodriguez Prampolini, El arte contemporaneo,
esplendor y agonia, Universidad Nacional Autdnoma de México, México, Segunda Edicion, 2006, 218
pp.
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estéticos y formales.”®” El movimiento futurista incluso se encargé de publicar el
primer manifiesto artistico relacionado al cine en el afio de 1910, que daba a conocer
la necesidad de “liberar al cinematografo como medio de expresion para convertirlo
en el instrumento ideal de un nuevo arte inmensamente mas amplio y mas agil que
todas las ya existentes”.88

Eric Hobsbawm, en su libro titulado Un tiempo de rupturas, sociedad y cultura
en el siglo XX,® afirma que los manifiestos creados desde el arte han tenido una
vision mayoritariamente plural y que, profundizando en la historia del arte del siglo
XX, se han escrito desde diversos movimientos cuyos integrantes asumen una
postura politicamente definida, tanto personal como colectiva. Dichos grupos® no le
otorgan relevancia unicamente a la denuncia que emiten, sino a la integridad de
diferentes factores: la ruptura con su pasado inmediato; la conciencia del momento
histérico en el que se desenvuelven y la construcciéon de un futuro nada lejano,
posible a partir de premisas absolutas y acciones determinadas, tendientes a
transformar la situacion que ha provocado el malestar de los grupos que se han
levantado a una sola voz y que se encuentra inserta en sus respectivos manifiestos.

Por otro lado, respecto a la divergencia de posturas que han fomentado la

generacion de grupos o colectivos, emergidas en contextos historicos especificos,

87 Rosseti Ricapito, Laura, Videoarte: Herencia historica. Del cine experimental al arte total,
Universidad Autonoma Metropolitana, Unidad Xochimilco, México, D.F., 2011, pp. 31-51.
8 Romaguera Ramio, Joaquim y Alsina Thevenet, Homero (Editores), Fuentes y documentos del cine,
Editorial Gustavo Gili, Espafia, 1980, pp. 18.
89 Hobsbawm, Eric, Un tiempo de rupturas. Sociedad y cultura en el siglo XX, Editorial Planeta-
Ediciones Culturales Paidds, S.A. de C.V., México, 2013, 15-19 pp.
9 Cabe considerar los ejemplos de los movimientos futurista, dadaista y surrealista, por mencionar
algunos.
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Jaime Brihuega establece que en el mundo del arte

Siempre encontramos hechos, ideas, actitudes y lenguajes visuales,
polarizados en uno de los extremos de esa dialéctica de confrontacion que
preside el desarrollo de la cultura artistica desde mediados del siglo XIX,
aquella que se produce entre la ideologia artistica hegemodnica que en cada
momento despliega la “institucion arte” y la que se levanta frente a ella,

instrumentando su critica y oponiéndole una determinada alternativa.®!

La reflexion surgida asi desde una colectividad determinada por aspiraciones y
visiones especificas, usualmente opuestas al status quo o a un orden social
considerado predominante, pretenden una revolucion a través de una nueva vision
analitica del mundo para después enfocarse en su transformacién. Podemos decir
entonces, que los manifiestos artisticos se vuelven tanto textos autorreferenciales
como documentos que reflejan un determinado desarrollo histérico que concuerda
con el momento en el que se crean dichos manifiestos.

Inspirados por un ambiente internacional en el que se encontraba el cine a
inicios de la segunda mitad del siglo XX, especialmente por el movimiento francés La
Nouvelle Vague que publicd su propia revista titulada Cahiers du Cinema y que aun

se mantiene como una de las publicaciones mas importantes del mundo en materia

91 Brihuega, Jaime, “Las vanguardias artisticas: teorias y estrategias”, en: Bozal, Valeriano (Editor),
Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas, Tomo Il, Segunda Edicion,
Antonio Machado Libros, S. A., Espafia, 2002, pag. 229.

59



cinematografica, el grupo Nuevo Cine se dedico a darle vida a su revista homoénima
mediante la cual difundieron sus reflexiones sobre la realizacion cinematografica y la
industria del cine en México. Al interior de la Revista Nuevo Cine, se pueden
encontrar las inspiraciones, las aspiraciones, los retos y las ideas de los integrantes
del grupo que lleva el mismo nombre. Pero de igual manera, encontramos una forma
de combatir aquello que les parecia ilégico ante un panorama internacional que los
inspird a tomar la decisidon de conformarse y de trabajar en colectivo.

Durante el México del primer lustro de la década de los sesenta, con la
primera publicacion de la revista Nuevo Cine en abril de 1961, se da a conocer el
manifiesto de un grupo de personas relacionadas con el cine, difundiendo y
defendiendo su perspectiva del cine mexicano y del momento que atraviesa,
tomando cartas en el asunto a través de diversas acciones que lograran contrarrestar
la situacién preocupante y necesaria de erradicar que, para ellos, vivia el cine
mexicano.

El objetivo de la presente investigacion obliga a problematizar sobre lo que el
manifiesto pudo significar para el grupo el grupo Nuevo Cine y para el propio cine de
inicios de los sesenta, por lo que para poder realizar un analisis de las intenciones y
los alcances del grupo Nuevo Cine, se anexa a continuacion su respectivo

manifiesto, extraido del primer numero de su revista.
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manifiesto del grupo nuevo cine®

AL CONSTITUIR el grupo NUEVO CINE, los firmantes: cineastas, aspirantes a
cineastas, criticos y responsables de cineclubes, declaramos que nuestros objetivos

son los siguientes:

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

problema esta necesariamente, destinado al fracaso.

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

de expresion en el cine.

92 Manifiesto del Grupo Nuevo Cine, extraido integramente del primer nimero de la Revista Nuevo
Cine, Afo 1, Abril de 1961, pag. 3, respetandose uso de mayusculas y minasculas, asi como la
puntuacion y ortografia.
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3.- La produccion vy libre exhibicion de un cine independiente realizado al
margen de las convenciones y limitaciones impuestas por los circulos que, de hecho,
monopolizan la produccion de peliculas. De igual manera, abogaremos porque el
cortometraje y el cine documental tengan el apoyo y el estimulo que merecen y

puedan ser exhibidos al gran publico en condiciones justas.

4.- El desarrollo en México de la cultura cinematografica a través de los

siguientes renglones.

a/ Por la fundacién de un instituto serio de ensefianza cinematografica que

especificamente se dedique a la formacion de nuevos cineastas.

b/ Para que se dé apoyo y estimulo al movimiento de cine-clubes, tanto en el

Distrito Federal como en la provincia.

¢/ Por la formacién de una cinemateca que cuente con los recursos necesarios

y que esté a cargo de personas solventes y responsables.

d/ Por la existencia de publicaciones especializadas que orienten al publico,
estudiando a fondo los problemas del cine. En el cumplimiento de tal fin, los

firmantes se proponen publicar en breve la revista mensual NUEVO CINE.

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

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

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

al ser explotadas en otros paises.

6.- La defensa de la Resefia de Festivales por todo lo que favorece al
contacto, a través de los films y de las personalidades, con lo mejor de la
cinematografia mundial y el ataque a los defectos que han impedido a las Resefas

celebradas cumplir cabalmente su cometido.

Tales objetivos se complementan y condicionan unos a otros. Para su logro, el
grupo NUEVO CINE espera contar con el apoyo del publico cinematografico
consciente, de la masa cada vez mayor de espectadores que ve en el cine no solo un
medio de entretenimiento, sino uno de los mas formidables medios de expresién de

nuestro siglo.

México, enero de 1961.

El grupo Nuevo Cine: JOSE DE LA COLINA, RAFAEL CORKIDI, SALVADOR
ELIZONDO, J.M GARCIA ASCOT, EMILIO GARCIA RIERA, J.L. GONZALEZ DE
LEON, HERIBERTO LAFRANCHI, CARLOS MONSIVAIS, JULIO PLIEGO, GABRIEL

RAMIREZ, JOSE MARIA SBERT, LUIS VICENS.

63



Que el objetivo primero del manifiesto del grupo Nuevo Cine haya sido “la superacion
del deprimente estado del cine mexicano” hace referencia al interés de los
integrantes porque la creacidén cinematografica en México comenzara una nueva
etapa de transformacion, justo como se venia haciendo en otras partes del mundo,
también conocida con los nombres de Nuevos Cines en diferentes paises, tanto en
Europa como en América, de lo que ya hemos hablado previamente. Pero también
se refiere a la compleja situacién de disputa e inestabilidad que atravesaban las
diferentes instituciones de las que dependia la creacién cinematografica, tales como
el Banco Nacional Cinematografico, las empresas destinadas a la distribucion como
Peliculas Mexicanas A. C. y Peliculas Nacionales, ademas de los dos sindicatos que
controlaban mayoritariamente a la creacion cinematografica, el STIC y el STPC.
Hacer cine se habia convertido en una empresa riesgosa debido a los altos
costos de inversién y a la dudosa posibilidad de ganancias debido a la oferta externa,
especialmente la hollywoodense. La exhibicién del cine mexicano no era rentable ni
para las salas de cine ni para las companias productoras a pesar de que para 1961
la industria cinematografica fuera considerada como la nimero seis®® en cuanto a la

produccion de valor de las industrias que en el momento del conocido “milagro

9 De acuerdo con las estadisticas proporcionadas por el entonces director del Banco Nacional
Cinematografico, Federico Heuer, en su libro La Industria Cinematografica Mexicana, publicado en
1964.
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mexicano”®* transformaron a México, época de relativa estabilidad economica.

La libertad de expresion que demanda el grupo Nuevo Cine en el segundo y
tercer puntos de su manifiesto, aunado a la oposicién asumida respecto a la censura
que hasta entonces habia padecido el cine mexicano,®® se vinculan a los canones
cinematograficos que gracias a personajes como Emilio Fernandez o Gabriel
Figueroa, habian ayudado a consolidar el mundo de las imagenes cinematograficas
como una forma de representacién del pais, cuyo trabajo, por un lado, propicié que el
cine mexicano fuera conocido y valorado dentro y fuera del pais pero, por el otro,
generd una dindamica de reproduccidon a gran escala, por parte del gremio
cinematografico, de las escenas, narrativas, historias, personajes, rostros y paisajes
que habian llevado al cine mexicano a establecer una estética identificable y
caracteristica respecto a la de los demas paises de América Latina, convirtiéndose
aquellas en los lugares comunes del cine mexicano.

El desarrollo de la cultura cinematografica en México también fue algo que
preocup6 al grupo Nuevo Cine y esto se veia reflejado en sus intenciones de
colaborar en la fundacion de instituciones académicas y archivisticas que pudieran
fomentar la revalorizacién del cine, nacional e internacional, como una herramienta

de formacién y comunicacién social; ademas de contribuir a construir la historia del

9 Para mayor informacion sobre lo que se conoce como “milagro mexicano”, puede acudirse al
analisis hecho por Lorenzo Meyer, mismo que aborda los afios que nos ocupan en la presente
investigacion, titulado “De la estabilidad al cambio”, en el compendio de Historia General de México,
publicado por el Colegio de México.
9% En el afio de 1961 se prohibid la proyeccion de las peliculas La sombra del Caudillo, de julio
Bracho, misma que duré mas de 30 afios enlatada, y La rosa Blanca, de Roberto Gavaldén, que fue
censurada por mas de diez afios, por razones que aun se desconocen.
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cine mexicano a través de su estudio, analisis, preservacion e investigacion, de la
mano de una cinemateca y de publicaciones relacionadas al cine, cuyo ejemplo fue
la revista Nuevo Cine. Se trata de una cultura cinematografica sin precedentes en
Meéxico, generada a partir de una conceptualizacion metddica, analitica y
relativamente abierta, resultado del estudio profundo del cine y todo lo relacionado a
éste.

Si bien los espacios alternativos de exhibicion cinematografica como los
cineclubes eran concebidos como proyectos que procuraban la formacién de
publicos en torno a la cinematografia,®® no puede decirse que esto haya sido similar
en el caso de las salas comerciales de la época. La cartelera de cine comercial
exhibido en salas como Cine Regis, Cine Rex, Real Cinema, Cine Mariscala, por
mencionar unos ejemplos, contaba con filmes exhibidos hasta por siete semanas,
como los titulos de Nunca en domingo, Esposas peligrosas, Vecinos y amantes y
Chicas casaderas.?” Justo esta cuestion formé parte de la critica del grupo Nuevo
cine en su manifiesto, al exigir la apertura de la exhibicibn comercial de cine,
incluyendo filmografia mundial de cineastas como Charles Chaplin, Carl Theodor

Dreyer e Ingmar Bergman.

9 El cineclub de la Universidad, fusién de los proyectos de las facultades de Arquitectura y filosofia y
Letras de la Universidad Nacional Auténoma de México buscaba dicho objetivo, tal como se lee en el
anuario de la UNAM de 1962: “La admisién sélo se permite mediante la compra del abono
correspondiente a todo el ciclo, puesto que una de las finalidades de este Cine Club es someter a los
socios a una disciplina que habra de redundar en beneficios concretos, tales como el conocimiento de
un cineasta determinado (Bufuel, Bardem); familiaridad con la cinematografia de un pais en el
momento actual o en alguna de sus épocas interesantes (Polonia, Italia); acercamiento a una gran
figura de todos los tiempos (Francesca Bertini); revision de los principales films de un género
determinado (el cine de ciencia-ficcion); estudios de actitudes diversas ante el problema de adaptar la
obra de teatro (Shakeaspeare), etc., etc.”.
97 Tal como lo demuestra la cartelera publicada en la prensa de la época.
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Podemos considerar el manifiesto de Nuevo Cine como una herramienta
tedrica que fundamentd y encaminé el accionar del grupo, aunque al interior del
mismo no pudo percibirse una homogeneidad de ideas ni de actitudes, mismas que
permanecen vigentes y que se ven reflejadas gracias a los diferentes escritos que
componen la revista. Asi, a través del discurso de la critica cinematografica, el grupo

Nuevo Cine paso a ser parte de la historia del cine en México.

LA REVISTA NUEVO CINE.

La revista Nuevo Cine tuvo una duracion de poco mas de un afo, de Abril de 1961 a
Agosto de 1962, con solo 7 publicaciones, tiempo en el que también permanecio
activo el grupo Nuevo Cine. Las razones tanto de la extincion del grupo como de la
desaparicion de la revista son diversas y aun no quedan del todo claras, pero cabe
mencionar de entre las probables, la falta de recurso econémico para la publicacién y
distribucion de la revista; el mantener una linea independiente sin subvenciones
provenientes de alguna institucion gubernamental; asumir y mantener una postura
critica y distante respecto a la industria cinematografica, aunado a los distintos
caminos que habrian de tomar los integrantes del grupo Nuevo Cine, entre otras. Sin
embargo, sus repercusiones seran tanto inmediatas como vigentes en nuestros dias,
por lo que se considera necesaria la revision y analisis de los siete numeros de la

revista Nuevo Cine, para reflexionar sobre los alcances del quehacer cinematografico
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que intentd a vivas luces transformar la realizacion cinematografica en el pais.

Si bien el grupo Nuevo Cine estuvo compuesto hasta por 22 integrantes, en lo
concerniente a la revista homénima sélo el 50% se mantuvo activo. Los integrantes
que trabajaron desde un inicio en la revista Nuevo Cine con mayor constancia fueron
Salvador Elizondo, Emilio Garcia Riera, Jomi Garcia Ascot, José de la Colina, Carlos
Monsivais, Luis Vicens y Gabriel Ramirez, formando parte del equipo de redaccion;
Armando Bartra, Paul Leduc, Nancy Cardenas, Rafael Corkidi, Heriberto Lafranchi y
Juan Manuel Torres, quienes escribieron esporadicamente algunos ensayos vy
reflexiones para la revista o bien fueron parte de algun debate publicado al interior de
la revista sobre diferentes aspectos del cine mexicano.

Aunque se habla de una publicacion de vida efimera, la importancia de la
revista Nuevo Cine radica en su propia naturaleza, ambigua e indeterminada, pero a
la vez enmarcada en un impetu de desapego a las formas y desde una potencia
critica y transformadora. Al nacer de una postura alimentada por una insatisfaccion
colectiva respecto a la situacion que atraveso el cine mexicano en un momento de
cambio, la revista y el grupo pueden ser considerados como sintomas de un proceso
de transformacion irrevocable, pieza intrinseca de la anomalia que representaba el
cine mexicano en su totalidad, si es que vale arriesgarse a decir que existié ésta,
misma que estaba destinada a una fragmentacién para dar inicio a la generacién de
multiples y latentes posibilidades para una nueva concepcion de la creacion

cinematografica en México.

68



ANALISIS DEL CONTENIDO DE NUEVO CINE.

La metodologia a seguir para realizar un analisis del contenido de la revista Nuevo
Cine consta grosso modo en la divisién de los textos que cada integrante escribio,
asi como en la ubicacién tematica de cada articulo. Esto con el fin de conocer mas a
fondo tanto los puntos de encuentro como de divergencia al interior del propio grupo,
asi como la postura de cada uno de los integrantes respecto al cine. Se puede decir
que los ensayos y textos que componen los siete numeros de la revista Nuevo Cine

se encuentran vinculados a los siguientes temas:

e La situacién del cine mexicano previo al momento en que surgié el grupo
Nuevo Cine.

e El panorama del cine durante los afios en que se publicé la revista Nuevo Cine
(1961-1962).

e Las inspiraciones del grupo Nuevo Cine: movimientos cinematograficos en
otros paises, como La Nouvelle Vague; directores cinematograficos como Luis
Buniuel; y los distintos géneros cinematograficos como, por ejemplo, el
western.

e La critica de cine en México.

e Informacion de la cinematografia mundial.
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En lo que respecta al cine mexicano, Salvador Elizondo fue quien mas escribid
ensayos Yy criticas al respecto, con un total de cuatro articulos. En el primer numero
de la revista Nuevo Cine, Elizondo afirma en su ensayo titulado “Moral sexual y
moraleja en el cine mexicano”, que el cine mexicano ha sido por sobre todas las
cosas un modo de expresion institucional, dedicado a difundir una moraleja
condenatoria, dedicado casi constantemente a la tematica de las relaciones
amorosas;® en su texto llamado “Fernando de Fuentes”, Salvador Elizondo habla y
profundiza en la pelicula Vamonos con Pancho Villa, produccién que fue considerada
por el propio Elizondo como la mejor pelicula que se habia hecho hasta el afio de
1961 para el cine mexicano;* en el articulo “El cine experimental”,'°® Salvador
Elizondo construye un panorama del cine experimental tanto en México, como en
Francia, New York e ltalia. Iniciando con una especie de denuncia respecto a las
restricciones sindicales que en ese momento se intentd aplicar al cine experimental,
Elizondo también da cuenta de las ventajas de esta emergente forma de ver y hacer
cine. En el ultimo numero de Nuevo Cine, la colaboracion de Elizondo se plasmé en
el texto “El cine mexicano y la crisis”, en el que el autor, responsabiliza a las
instituciones cinematograficas oficiales, a los sindicatos cinematograficos y a los

productores por la situacion de inestabilidad econdmica que atravesé el cine

9 Elizondo, Salvador, “Moral sexual y moraleja en el cine mexicano”, en: De la Colina, José et. al.,
Nuevo Cine, Numero 1, Abril 1961, México D.F., pp. 4-8 y 10-11.
9 Elizondo, Salvador, “Fernando de Fuentes”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, Numero 2,
afo 1, Junio de 1961, México, D.F., pp. 10-12.
100 Elizondo, Salvador, “Cine experimental”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, Namero 3, afio
1, Agosto de 1961, México, D.F., pp. 4-9.
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mexicano durante 1961.1%"

Siguiendo en la tematica de la situacion del cine mexicano durante los afos en
que trabajo el grupo Nuevo Cine, otros integrantes ocuparon sus letras para hablar
de este tema, tan controversial como necesario. La sexta publicacion de Nuevo
Cinel%? estuvo dedicada a realizar una retrospectiva del afio de 1961: la exhibicion de
material filmico extranjero en México, durante los afios de 1958 a 1961; un par de
encuestas al interior de Nuevo Cine sobre las mejores peliculas estrenadas en
México durante el afio de 1961, cuya pelicula ganadora fue About a Souffle, de Jean
Luc Godard, cineasta perteneciente a la Nouvelle Vague; la calidad de los eventos
llamados Resefias, mismos que venian realizandose desde 1958 vy por ultimo, un
texto escrito por Armando Bartra y Paul Leduc sobre el cineclubismo en la ciudad de
México durante 1961.

Por su parte, Jomi Garcia Ascot se interes6 en una reflexion sobre el cine y la
teoria, asi como en la critica respecto a la postura asumida por los diferentes sujetos
que participan en la creacién cinematografica. En “Andre Bazin y el nuevo cine”,
primer articulo de Garcia Ascot para la revista Nuevo Cine, el autor afirma que “sélo
las ideas de Bazin nos permiten comprender global y estructuralmente (y cinco afios
antes de su advenimiento) todo lo que lleva hoy dia el nombre de nueva ‘ola™,%3

confesando al mismo tiempo las inspiraciones y alcances que el grupo al que él

101 Elizondo, Salvador, “El cine mexicano y la crisis”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine,
Numero 7, afio 1, Agosto de 1962, México, D.F., pp. 5-8.
102 De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, nimero 6, Marzo de 1962, México, D.F., 39 pp.
103 Garcia, Ascot, Jomi, “André Bazin y el nuevo cine”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 1,
Abril de 1961, México, D.F., pp. 12y 13.
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pertenecidé buscaba concretar; en el homenaje al critico de cine Francisco Pina,
sucede lo mismo: Jomi Garcia Ascot, José de la Colina y Emilio Garcia Riera dejan
ver claramente la admiracion que sienten hacia el también espainol Pina, por su
trabajo como critico de cine tanto como por su propia persona. En “Actuacion y
ambigliedad”, dentro del numero dos de Nuevo Cine, Garcia Ascot analiza los
diferentes tipos de actuacion que, a su entender, se desenvuelven en el cine:
aquella que identifica como una actuacion sobria y natural que condena al
espectador a terminar el trabajo inacabado del actor en cuestién y la actuacion
ambigua que “si bien queda abierta a la comunicacién emotiva con el espectador, se
vuelve irreductible, autbnoma, se vuelve obra, creacién que no queda mas remedio
que vivir y contemplar como tal”.'%* “Sobre el anticonformismo y el conformismo en el
cine” es sin duda uno de los textos mas reflexivos y radicales publicados en Nuevo
Cine; en éste, Garcia Ascot hace un analisis a profundidad sobre los temas que se
tratan en el cine (la muerte, el amor y los problemas sociales), para concluir que la
urdimbre inacabada de contrariedades siempre en disputa se convierten en

mecanismos de defensa de un mundo aparentemente en equilibrio:

El cine nos va encerrando en un mundo cada vez mas estrecho, cada vez
mas uniforme, cada vez mas limitado. La eliminaciébn mas constante de toda
expresion de fisura, de grieta, de inconformidad ha hecho de la pantalla el

retrato -falso y monotonamente repetido- de un mundo “hecho” (y no por

104 Garcia Ascot, Jomi, “Actuacién y ambigiiedad”, en: De la Colina, José et. al., Nuevo Cine, nimero
2, Junio de 1961, México, D.F., pp.13-15.
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hacer), de un mundo feliz, de un mundo “correcto’. Es decir de un mundo

inexistente.10°

En la ultima colaboracion de Jomi Garcia Ascot para Nuevo Cine, titulada “Un
profundo desarreglo”, se anuncia la transformacién ineludible que vivid el cine
durante los primeros afios de la década de 1960. A manera de continuacion y
autorespuesta a la critica reacia sobre el conformismo cinematografico, Garcia Ascot
afirma que no se trata de destruir lo hecho y crear un lenguaje nuevo, sino de
“‘obtener mediante un profundo desarreglo de todos lo sentidos la revelacion de ese
otro mundo”."06

Por su parte, el escritor José de la Colina colabor6 con 6 textos muy
diferentes entre si, pero que mantienen un comun denominador: los articulos nacen
de los gustos mas arraigados de De la Colina. En el primer articulo para Nuevo
Cine, “Mitologia del cine: Cyd Charisse o la danza”,'”” José de la Colina, absorbido
por la nostalgia, rememora los origenes de su pasion por la comedia musical
hollywoodense, en especial del poder que ejercio la imagen de Tula Ellice Finklea,
mejor conocida en el mundo del cine con el nombre de Cyd Charisse. A manera de
homenaje personal a uno de sus mas intimos amigos, de la Colina escribe su texto

“‘Nuevos cineastas: Garcia Ascot”, algunos comentarios sobre dos cortos realizados

105 Garcia Ascot, Jomi, “Sobre el Anticonformismo y el conformismo en el cine”, en: De la Colina et. al,
Nuevo Cine, numero 3, Agosto de 1961, México, D.F., pp. 10-14.
106 Garcia Ascot, Jomi, “Un profundo desarreglo”, en De la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 6,
Marzo de 1962, México, D.F., pp. 4-8.
07 De la Colina, José, “Mitologia del cine: Cyd Charisse o la danza”, en: De la Colina et. al., Nuevo
Cine, numero 1, Abril de 1961, México, D.F., pp. 14-18.
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por este director durante su estancia en Cuba: Un dia de trabajo y Los novios,
trabajos que, a decir de De la Colina, mantienen “un sello muy personal, muy
consecuente con las ideas que sobre este arte profesa su realizador”.'%® José de la
Colina, junto a Emilio Garcia Riera, son los dos integrantes del grupo Nuevo Cine
que mas se interesan en escribir fichas e informacién sobre peliculas internacionales:
“Ficha: anatomia de un asesinato” y “Los estrenos” dan al lector de la revista Nuevo
Cine datos precisos sobre la realizacion cinematografica a nivel mundial y su
exhibiciéon en México. En “A la altura de los ojos del hombre” José de la Colina
escribe un ensayo sobre la pelicula The big sky, de Howard Hawks, de la que dice
que “se inscribe en ese menospreciado cine de aventuras, gustado vergonzosamente
por los hombres serios y cultos que si leen a Julio Verne o a Alejandro Dumas, lo
hacen a hurtadillas, creyendo, que tales autores no pertenecen a la Literatura con
mayuscula.”'% En el texto “En el principio fue la mirada”, José de la Colina defiende
del olvido a la pelicula Rey de reyes, de Nicholas Ray, confesando la indignacién que
lo abrumaba al pensar en “la incomprensién y la mala fe que acogieron, entre el
publico y la critica, una de las obras mas hermosas del actual cine
norteamericano”.!"°

A diferencia de los demas integrantes del grupo Nuevo cine, Emilio Garcia

Riera fue quien menos diversificd su escritura al interior de la Revista Nuevo Cine,

108 De la Colina, José, “Nuevos cineastas: J.M. Garcia Ascot”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine,
numero 1, Abril de 1961, México, D.F., pp. 22y 23.
109 De la Colina, “A la altura de los ojos del hombre”, en De la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 3,
Agosto de 1961, México. D.F., pp. 18-20.
10 De la Colina, José, “En el principio fue la mirada”, en: de la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 7,
Agosto de 1962, México, D.F., pp. 9-12.
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ocupandose, la mayoria de las veces, a reflexionar sobre un género cinematografico
qgue no habia sido abordado a profundidad: el Western. En “Mitologia del cine: Gary
Cooper”, Garcia Riera afirma que, gracias este género cinematografico, pudo
construirse, a través de la figura de Gary Cooper, el arquetipo ideal del hombre estilo
Hollywood.""" En el largo y extendido analisis sobre el Western, Emilio Garcia Riera
intenta primeramente responder a la pregunta elemental: “;Por qué ese género
cuenta con tantas simpatias entre los criticos mas responsables de cine (Bazin en
primer plano) y, curiosamente, entre muchos criticos de izquierda?”''? Responder
esta interrogante signific6, en gran medida el encontrar y asumir una postura
colectiva para poder decir que mas alla de lo aparentemente razonable, el cine
implicaba un “reajuste” destinado a transformar las relaciones entre la critica, la
apreciacion y la realizacién cinematograficas, mismas que ya no se encontraban
supeditadas a lo que dictaban las carteleras comerciales o a la preponderancia de la
vision de la industria del cine. El Western se convirtié en el ejemplo mas idéneo para
explicar las paradojas y complejidades de un mundo y un cine en transformacion,
cuya atraccion radica en aquello que se percibia como ilégico y hasta cierto grado
inaceptable. El western plasmaba una realidad social imparable y dificil de asimilar al
ser considerado como un género que ‘refleja un tipo de relaciones humanas

presidido por las leyes de la violencia”.!"3

"1 Garcia Riera, Emilio, “Mitologia del cine: Gary Cooper”, en De la Colina et. al., Nuevo Cine, numero

2, Junio de 1961, México, D.F., pp.16-21.

112 Garcia Riera Emilio, “El Western”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine, niumero 3, Agosto de 1961,

México, D.F., pp. 15-18.

113 Garcia Riera, Emilio, “El western”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine, numero 3, Agosto de 1961,
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Otro de los integrantes de Nuevo Cine que escribié para la revista homonima
fue Gabriel Ramirez, con sélo dos textos. En el ensayo dedicado al cineasta vienés
Erich Von Stroheim, da a manera de homenaje, la informacién por la que el autor
identifica al cineasta como “uno de los realizadores mas personales que han existido
en la historia del cine”.' En su texto informativo titulado “Ficha: Casta de
malditos”,"" Gabriel Ramirez afirma que sin duda alguna esta pelicula, dirigida por
Stanley Kubrick, puede considerarse como la mas importante del cine hollywoodense
de los afios en que fue realizada.

Para rendirle honor a Luis Bufiuel, cineasta que representd una de las
mayores influencias del grupo Nuevo Cine, fueron necesarios dos numeros de la
revista. Los numeros 4 y 5 dedicados integramente a la vida y obra del cineasta
espafiol nacionalizado mexicano no fue acto de adulacién puesto que, a decir del
mismo grupo, se habia hecho necesario rendir homenaje a la obra de Bufiuel, misma
que fue vista como “un material inapreciable para despertar una conciencia
cinematografica en el publico”.'"® Sin duda, la influencia de Bufiuel se vio reflejada en
todos los textos que compusieron el numero doble de Nuevo Cine, con las
participaciones de Salvador Elizondo con “ Luis Bufuel, un visionario”; Emilio Garcia
Riera y “Bufiuel y la politica”; José de la Colina también se uni6 al homenaje con su

ensayo “La agonia del amor romantico”; por su parte, J.M. Garcia Ascot realizdé una

México, D.F., pp. 14-18.
114 Ramirez, Gabriel, “Von Stroheim”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 2, Junio de 1961,
México, D.F., pp. 8-9.
15 Ramirez, Gabriel, “Ficha: Casta de Malditos”, en: De la Colina et. al., Nuevo Cine, nimero 3,
Agosto de 1961, México D.F., pp. 21-23.
116 De la Colina et. al., Nuevo Cine, Nimero doble 4-5, Noviembre de 1961, México D.F. pag. 1.

76



“Pequena guia antoldgica de Luis Bufuel”; Francisco Pina, a quien el grupo Nuevo
Cine también le rindi6 homenaje en su primer numero, participé con “El viejo y
eterno realismo espanol”’; Nancy Cardenas, la Unica mujer que se conoce que ha
pertenecido al grupo Nuevo Cine, escribid “La lente de Los olvidados”; ademas se
afiadieron diversos textos literarios de escritores como Octavio Paz, Henry Miller y J.
Novais Texeira.

Para finalizar el analisis de la revista Nuevo Cine es necesario abordar tres
apartados que estan presentes en los siete numeros de la publicacién, a saber:
“Editorial”’, “Correo” y “Critica de la critica critica”. En éstos se vierten opiniones de
todos los que participaron, directamente o indirectamente, en la revista (lectores,
integrantes del grupo Nuevo Cine y criticos de otras publicaciones nacionales e
internacionales).

En primer lugar, la “Editorial” funcion6 como un espacio que pudiera sustentar
las posturas asumidas en cada uno de los textos que componian Nuevo Cine, que si
bien no eran homogéneas, si compartian la misma nocion de la situacién que vivio el
cine en su momento, asi como la imperiosa necesidad de hacer algo respecto a la
cinematografia en México. En cambio, el apartado “Correos”, funcion6 como
catalizador de encuentros y diferencias surgidas alrededor de la revista, en el que se
publicaban cartas que recibian de otras partes del pais asi como de otros lugares del
mundo; dentro del ambito cinematografico de otras latitudes, escribieron a la revista
Peter Baker, de la revista inglesa Films and Filming; el reconocido historiador del cine

Georges Sadoul y Adolfas Mekas, quien formd parte de la redaccién de la revista
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estadounidense Film Culture.

Por ultimo, se hablara del apartado titulado “Critica de la critica critica”
detenidamente debido a la informacion contenida en éste y a la reflexidbn que se
piensa pertinente para esta ocasion. Martine Joly nos dice en su libro La
interpretacién de la imagen, que existen diversos tipos de critica que responden a
diferentes factores, por lo que puede deducirse que una critica de un periodista no
tiene los mismos objetivos que la critica realizada por un escritor o0 en este caso, por
un cineasta o un critico de cine. Sin embargo, sea cual sea el tipo de critica que se
haga, tal como dice Joly, ésta “plantea los criterios de aceptabilidad y apreciacion de
las obras. Cualesquiera que sean esos criterios, sus métodos o sus funciones, la
critica provoca reacciones y la critica de la critica se esfuerza entonces por corregir
aquellas apreciaciones o aquellos comentarios que le parecen injustos”.’'” Esto
ultimo se muestra evidente en el apartado “La critica de la critica critica”, al dedicarse
a responder a comentarios hechos por periodistas o escritores respecto a las
peliculas que eran del interés del grupo y que se difundian en publicaciones que el
grupo Nuevo Cine llegd a considerar completamente opuestas a su revista. Fue asi
como la revista Nuevo Cine alimentd un conflicto sin fin al interior de su propia
revista, respondiendo a las criticas, mediante el sarcasmo y la satira, llegando a
enclaustrar el discurso emitido en una sola forma de ver y pensar el cine.

Podemos decir ahora que, por un lado, distintos personajes e instituciones

"7 Joly, Martine, La interpretacion de la imagen: entre memoria, estereotipo y seduccién, Editorial
Paidés Ibérica, Espafia, 2003, pag. 28.
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intervinieron en la realizacion y difusion cinematografica a inicios de la década de
1960, cuyas necesidades intentaron satisfacerse desde las diferentes perspectivas
que existian en torno al cine, como el caso del grupo Nuevo Cine, preparando el
terreno para nuevos proyectos que pudieran complementar el trabajo previamente
realizado y cuyos resultados llevarian eminentemente a la construccién de un “Nuevo
cine” y el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje en México

realizado en el ano de 1965 abonaria a este proyecto de largo alcance.
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CAPITULO Il

EL PRIMER CONCURSO DE CINE EXPERIMENTAL
DE LARGOMETRAJE EN MEXICO.

Hemos visto hasta ahora, cdmo una serie de acontecimientos tanto a nivel nacional
como en otras partes del mundo, permitieron construir una nueva vision respecto al
cine durante los primeros afios de la década de 1960. Pero esto no es todo. En el
afno de 1964 comenzoé a difundirse en diferentes medios impresos la convocatoria
para participar en el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje en
México, organizado por la Seccidén de Técnicos y manuales del STPC. Sin embargo,
los antecedentes de este certamen nos llevan a 1958, afio en que se realizo el
concurso de cortometrajes experimentales.

La primera vez que se llevd a cabo la competencia en torno al cine
experimental en México fue en el afo de 1958; dicha concurso estuvo dirigido a la
realizacion de cortometrajes y fue organizado por la Seccion de Técnicos y Manuales

del STPC."® Algunos miembros del jurado fueron, entre otros, Luis Bufiuel,'®

118 Cardenas Renteria, Elsa, El cine experimental en México, tercer concurso, Tesis para obtener el
grado de Licenciada en Ciencias de la Comunicacién, Facultad de Ciencias Politicas de la Universidad
Nacional Autbnoma de México, 1987, pag. 92,93.
119 Podemos darnos cuenta como el cineasta espafiol resulto ser indispensable en la concepcion y la
construccion de un nuevo cine en México; sin embargo, Luis Bufiuel trabajé de igual manera dentro y
fuera de la industria cinematografica, ya que ésta le permitia hacer peliculas “alimentarias” que le
daban el recurso econdmico necesario para trabajar sus proyectos mas personales durante su época
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Roberto Gavaldén'® y José Revueltas,'?! personajes que ya contaban con una
carrera consolidada dentro del ambito cinematografico. Jorge Duran Chavez fue el
ganador de los premios de mejor argumento y mejor fotografia con su filme La
Azotea, mientras que el cortometraje Sans se acabd de Sergio Vejar gand los
premios de mejor direccion y de mejor adaptacion. Este concurso se tradujo
rapidamente, en palabras de uno de los ganadores, como un espacio en el que “se
manifestod ya la primera preocupacion de los jévenes que tenian cerradas las puertas
del Sindicato”.’?? Sin embargo, los ganadores gozaron de un premio adn mas
importante: ser parte de la industria cinematografica: Jorge Duran Chavez se
convirtio en el Secretario General de la Seccién de Técnicos y Manuales del
STPC,' y que fue reelecto en dos ocasiones; mientras que Sergio Véjar fue
camaroégrafo de la Seccidon de Técnicos y Manuales de dicha organizacién gremial.
Ya como parte del sindicato, se encargaron de organizar el Primer Concurso de Cine
Experimental de Largometraje en México 6 anos después.

Ahora, de manera oficial, el cine tenia un nuevo apellido de origen
desconocido pero aparentemente aceptado por todo el que lo nombraba, a pesar de

que no se supiera bien de qué se hablaba cuando se hacia referencia al “cine

mexicana.
120 Ya hemos mencionado en primer capitulo del presente trabajo la importancia de Gavaldén durante
la Epoca de Oro del cine mexicano, razén que le valié para ser jurado de este concurso.
121 Nacido en Durango, el escritor y politico José Revueltas escribié guiones para el cine mexicano, de
su vasta obra, resaltan los siguientes titulos: La otra (1946) y La diosa arrodillada (1947), En la palma
de tu mano (1950), La noche avanza (1951), El rebozo de Soledad (1952), todas de Roberto
Gavaldon, entre otras.
122 “Conversacion con Jorge Duran Chavez”, en: Direccién de Literatura, La semana de Bellas Artes,
Op. Cit. pag. 4.
123 [dem.
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experimental”.

En el caso de la cinematografia mexicana, el cine experimental ha sido
catalogado mas como un fendmeno de la practica y la técnica que como un género
del propio cine.'® Acudiendo a fuentes de informacion dedicadas a describir y
analizar los distintos géneros cinematograficos, cuando llega el momento de hablar
de cine experimental y se decide no omitirlo, resulta una constante la confusion y/o
malinterpretacion entre éste y el cine independiente, dando por sentado que ambas
denominaciones son bien empleadas cuando se piensa que se habla de lo mismo,
aun cuando la realidad es mas compleja ya que se trata de dos formas de hacer y
pensar el cine que, por su propia naturaleza, no son tan faciles de entender.

No es objetivo de la presente investigacion el establecer una definicion exacta
e inequivoca sobre este género cinematografico, pero si el identificar las
caracteristicas del cine experimental en la espacialidad y temporalidad que se
estudia, para que, a través de los testimonios de los sujetos involucrados con esta
practica cinematografica y sus respectivas concepciones, podamos tener una idea
mas clara de las conceptualizaciones que han moldeado histéricamente al cine
experimental en nuestro pais. Desde esta premisa es cdmo se construye una
definicion coral, surgida del mismo seno del cine experimental en México, que pueda

aportar no soélo informacion respecto a un género entonces considerado nuevo, sino

124 Como ejemplo podemos citar uno de los libros que se han publicado sobre los géneros
cinematograficos en México de Rafael Avifia, uno de los investigadores sobre cine mexicano mas
relevantes; en esta publicacion no viene algun capitulo sobre esta el cine experimental y, a lo mas, se
establece una serie de semejanzas entre el cine independiente y el cine experimental, sin profundizar
al respecto. Véase: Avifa, Rafael, Una mirada insdélita, temas y géneros del cine mexicano, Cineteca
Nacional-CONACULTA, Editorial Océano, México, 2004, 260 pp.
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a la importancia que tenia el cine y la concepcion que se habia transformado desde

inicios de la década de los sesenta.

DEFINICIONES DEL CINE EXPERIMENTAL:
ACUERDOS Y DISCREPANCIAS.

El ideal del arte, segun Hegel,

es ofrecer en una nueva imagen visible la armonia realizada;

segun Marx, es descubrir nuevas formas de percepcion;

segun Nietzsche, es hacer del espectador un sujeto creador del arte.
Por hiperbdlico o paraddjico que pudiera parecer,

la veta mas genuina y seria del cine experimental,

manantial de posiciones trastocadas e ideas explotables,

cumple al pie de la letra en su proyecto esencial con esos tres designios.

Jorge Ayala blanco, en Falaces fenémenos filmicos.'?®

En 1958 se realizo el primer concurso de cortometrajes experimentales en México,
convocado por el STPC. Jorge Duran Chavez, ganador de este concurso y
posteriormente organizador del Primer Concurso de Cine Experimental de
Largometraje en México, dijo en una retrospectiva especial dedicada al concurso en
el ano de 1978, que en la época de estos eventos existia una fuerte inquietud por
parte de las nuevas generaciones de cineastas, quienes se habian mantenido al

margen de la industria cinematografica por preferir el cine experimental, visto éste

125 Ayala, Blanco, Jorge, Falaces fenomenos filmicos, Tomo Il, Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 1981, pag. 238.
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como “un primer paso para realizar cine profesional”.'?® Para Duran Chavez el cine
experimental representd, de igual forma, una expresidon cinematografica que se
concibidé rapidamente como una respuesta al cine que se venia haciendo hasta el
momento del certamen, es decir, como un intento de manifestarse ante los canones
establecidos por el cine mexicano de la Epoca de Oro. Paraddjicamente, este intento
de transformacion de la realizacion cinematografica sélo pudo llevarse a cabo, en un
primer momento, mediante el apoyo institucional y econémico de la industria del cine,
razon por la cual, para personajes como Jorge Duran Chavez, el cine experimental
terminaba siendo un “semillero de ideas como de personas que mantendrian en
constante evolucién al cine industrial”.’?”

Posteriormente, ya en el afio de 1961, Salvador Elizondo hablaba en su texto
sobre cine experimental en la revista Nuevo Cine, sobre dos de las caracteristicas
que pudo tener el cine experimental a inicios de los sesenta: la cuestion de la
produccion de bajo costo y el método de “one man team”, realizaciones
cinematograficas hechas por una persona y que por lo general toman varios anos en
concretarse, considerandose como proyectos sumamente intimos y personales en
los que predominaba la idea del director como autor de una obra artistica alejada de
la censura o de las limitaciones técnicas. Salvador Elizondo estuvo muy atento a la
produccion de cine experimental en el pais y destaca las peliculas The Big Drop, de

José Luis Gonzalez de Ledn; Carnaval Chamula, de José Baéz Espenda; Perfecto

126 Susan, Margarita, “Conversacion con Jorge Duran Chavez”, en: Direccién de Literatura, La semana
de Bellas Artes, Op. Cit. pag. 4.
127 [dem.
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Luna de Archivaldo Burns; El despojo, de Antonio Reynoso y Rafael Corkidi y En el
balcén vacio de Jomi Garcia Ascot.

La critica hecha por Elizondo respecto a la situacion que vivia el cine
experimental a inicios de los sesenta radicaba en que, a partir de una comparacion
con otras experiencias fuera del territorio nacional, como los casos de New York,
Italia y Francia, en el caso mexicano se careciera de los beneficios establecidos para
este cine que pudieran ir mas alla del apoyo econdmico, como la creaciéon de grupos
o proyectos dedicados al cine experimental, haciendo énfasis en las limitantes que
desde la industria se levantaban, razén por la cual, en México, éste no era mas que
una “actividad estrictamente amateur en términos generales”,'? con las excepciones
antes mencionadas; Elizondo también consider6 como indispensable el apoyo
institucional para la realizacién del cine experimental como método de contrapeso
para lo que él estableci6 como el mayor problema para este cine: los ineficaces
sistemas de distribucion en México.'?®

Por su parte Manuel Michel, escritor y director de Viento distante, pelicula que
participaria en el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje, abogaba a
favor del cine experimental, al concebirlo como un cine de ruptura, “en el sentido de
que rompia con los moldes y con los canones habituales del cine convencional,

habitual, sobre todo del cine que en ese momento y en esa época se hacia en

128 Elizondo, Salvador, “Cine experimental”, en: De la Colina, et. al., Nuevo Cine, Op. Cit., pp. 4-6.
129 Ipidem, pag. 9.
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México y que todavia se sigue haciendo”.’*® Vemos pues, como aparece en el
testimonio de Manuel Michel la renuencia ante el pasado cinematografico, que se
volvera una caracteristica constante del cine experimental realizado hasta el
momento del Concurso. Para Michel el cine experimental se vincul6é también a la idea
de una liberacion cinematografica deslindada de los altos costos de produccién que
imperaban en la industria de esos afios y que se mantienen aun en nuestros dias.
Hablando desde una colectividad y haciendo referencia a la actitud que predominé

en los participantes del concurso, Manuel Michel testimonié que en ese momento

Pensdbamos entonces, como tal vez se sigue pensando en algunos grupos
ahora, en que debia hacerse un cine mas econémico, mas de acuerdo con las
posibilidades del pais, pero también mas abierto al talento, hacia el paisaje
mismo de México, pero no en el sentido convencional, sino adaptandolo,
adecuandolo a la vida actual; es decir, un cine de ficcibn basado en la
realidad, que fuera trasunto de esa realidad y creimos que al haber en nuestro
pais una continuidad en la literatura, en la poesia o en la pintura y en muchos
otros aspectos de la expresion, ya no artistica sino de comunicacion social,
queriamos que el cine no estuviera marginado, por lo menos esa era una de

mis ideas.13!

José Luis Ibafez, escritor y director de Las dos Elenas, uno de los mediometrajes

130 Michel, Manuel, “Un cine de ficcidon basado en la realidad, reflexiones de Manuel Michel”, en: La
semana de Bellas Artes, Op. Cit., pag. 12.
131 [dem.
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que componen la pelicula mas larga del Concurso de Cine Experimental de
largometraje, Amor, amor, amor, declaré6 en una entrevista para la Revista La
semana de Bellas Artes que el certamen de cine experimental pudo ser considerado
como una oportunidad para la creacién de “nuevas formas del lenguaje que
corresponden a una perspectiva completamente distinta a la que ha prevalecido en el
cine mexicano desde hace 20 afios”."3?

Rubén Gamez, ganador del Primer Concurso de Cine Experimental de
Largometraje y de quien hablaremos con mayor precision mas adelante, tenia una
idea muy exacta del cine experimental. Para él, al hablar de cine experimental se
hacia referencia a un cine de vanguardia,’*? sin una duracion exacta, pero con las
posibilidades de adquirir una expresion tan propia como la pintura lo hizo durante la
época posrevolucionaria;'** de lo que se trataba para Gamez y para otros directores
participantes en el concurso, era ubicar al cine experimental como un cine de
busqueda, un cine con “una voz mas universal”.’3® 25 afios después del concurso en

Artes de México, en un numero dedicado a hacer una revisién del cine mexicano,

132 Garcia Riera, “Hablan los directores”, en: Revista Siempre Suplemento cultural “La cultura en
México”, en: Pagés Llergo, José (Director), Revista Siempre, afio XlII, nimero 181, pag. Ill.
133 Vicente Sanchez Biosca profundiza en la relacién cine-vanguardia en su libro Cine y vanguardias
artisticas. Conflictos, encuentros, fronteras, desarrollando la acepcién que interesa en esta
investigacion. Para Sanchez Biosca, el término vanguardia relacionado con el arte en general y con el
cine en particular, “se sitia en el ambito de la estética y alude al combate de ideas artisticas
emprendido por los representantes de la novedad o modernidad”. Por lo que, pensando en esto, para
Rubén Gamez el cine experimental se vinculaba a una cuestiéon politica y a una conciencia histérica
de la misma manera en que se fundamentaba en una reconfiguracion narrativa y en la potencialidad
técnica a las que podia accederse mediante esta forma de hacer cine. De igual manera puede
consultarse el libro de José Revueltas, El conocimiento cinematografico y sus problemas, publicado
por la Editorial Era.
134 Garcia, Riera, “Hablan los directores”, en: Revista Siempre Op. Cit., pag. V.
135 Gamez, Rubén, “La formula secreta”, en: Artes de México, Revision del cine mexicano, Nueva
Epoca, invierno de 1990, pp.42-43.
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Gamez observo que, para la historia del cine en el pais, en el marco de este
acontecimiento se habia producido una confusion respecto a lo que habia sido
concebido como “cine experimental” por parte de los participantes,’® debido a que
estos pensaron que iban a experimentar desde una cuestién técnica, traducida en
ejercicios cinematograficos que propiciarian un aprendizaje posterior a la realizacion
de las peliculas que estuvieron en competencia, cuando en realidad puede decirse
que el conocimiento y la constancia del aprendizaje de la técnica y la perfectibilidad
de la practica son los factores que permiten llegar a la realizacion del cine
experimental.

Mientras tanto, Emilio Garcia Riera escribia para la revista Siempre, en un
numero especial dedicado integramente a realizar una revision del concurso a través
de una serie de testimonios y entrevistas a los involucrados, que “creia tanto en el
cine experimental como en la musica o en la pintura ‘experimentales’. O sea,
nada.”’3” La relevancia del concurso para Garcia Riera, radico en que significo la
oportunidad necesaria de brindar a elementos nuevos la posibilidad de demostrar
que son mejores que los viejos,'%® lo que representd una renovacién generacional
dentro de la realizacion cinematografica y de la propia industria del cine. En una
entrevista realizada por Elsa Cardenas Renteria para su tesis de licenciatura del afio

de 1987, Garcia Riera decia sobre el cine experimental que

136 perales, Conchita, “Entrevista con Rubén Gamez”, en: Espinasa, José Maria (Director General),
Nitrato de Plata. Revista de cine, nimero 11, Mayo-Junio de 1992, Ciudad de México, pp. 3-6.

137 Suplemento cultural “La cultura en México”, Pagés Llergo, José (director), Revista Siempre, Op.
Cit., pp. IX-XII.

138 [dem.
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nadie lo puede definir con exactitud, se supone que es un cine en busca de
nuevos caminos. pero nuevos caminos, ¢en qué orden? en realidad cada
personalidad, cada nuevo director que tiene algo original que decir en la
medida que es él mismo, estd experimentando a expresarse a través de un
lenguaje que es el cine o de una escritura para decirlo asi, de un estilo; para

resumir entonces, ya es una experiencia. 3°

Como representantes de este cine de busqueda, Garcia Riera recurre a cineastas de
trayectoria ya conocida dentro de la historia del cine, como D.W. Griffith, a quien
consideré como el inventor de la sintaxis cinematografica y el gran experimentador;
Orson Welles, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov y Vasevolod Pudovkin. '4°

En investigaciones recientes que han estudiado y analizado el concurso
también se ha intentado definir al cine experimental producido en México a inicios de
la década de 1960. Rafael Avifia, en un texto escrito en el 2002, reconoce en el cine
experimental, al igual que Rubén Gamez, sus intenciones de busqueda mediante
‘imagenes anticonvencionales tanto en su tematica como en sus propuestas visuales
que consiguen perturbar e incluso emocionar a un espectador curtido en la ortodoxia
de los géneros y corrientes establecidos.”'*' En el libro Cine Mexperimental: 60 afios
de vanguardia en México coordinado por Rita Eder y Jesse Lerner, dedicado a hacer

una historia del cine experimental en México, se hace la aseveracion de que las

139 Cardenas Renteria, Elsa, El cine experimental en México, tercer concurso, Op. Cit. pag. 64.
140 |bidem, pag. 66.
41 Avifia Rafael, “Gamez, un cineasta de ruptura”, en “El angel cultural”, Suplemento del periddico
Reforma, afio X, numero 3225, 13 de Octubre de 2002, Ciudad de México, pag. 8.
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peliculas que se producen desde la tonica del cine experimental resultan ser obras
complejas que no solo hablan desde la perspectiva del autor-director, sino que se
trata de “apropiaciones que comprenden homenajes estudiados y a veces afectivos y
comprometen al espectador mediante mecanismos narrativos desarmados,
experimentacion con la escritura y subversion de la causalidad.#?

Resumiendo los testimonios que anteriormente hemos presentado, podemos
decir ahora que el cine experimental de la década de los primeros afios de los
sesenta se relacion6 fuertemente con nuevas formas de concebir el cine, partiendo
de expresiones y perspectivas artisticas de jévenes inspirados en convicciones
personales y/o en tendencias de indole internacional y que al mismo tiempo
respondieron haciendo una distincion inequivoca entre estos y su pasado mas
inmediato, generando lo que ha sido reconocido por investigadores como la ruptura
con el auge cinematogréafico de la Epoca de Oro, misma que se habia sostenido por
mas de tres décadas. Cabe senalar que esta postura se convirtié en una constante a
mediados del siglo XX en México, a tal grado de que desde las artes plasticas, la
fotografia, la escultura, la literatura y el cine se generaron dinamicas de
autoconocimiento desde las practicas artisticas y de desprendimiento de las formas
consideradas avejentadas, posturas que en su conjunto se conocerian como La

generacion de la ruptura.’®?

142 Gonzalez, Rita y Lerner, Jesse, Cine Mexperimental, 60 afios de medios de vanguardia en México,

Fideicomiso para la Cultura México-Estados Unidos-Fondo Nacional para la Cultura y las Artes,

México, 1998, pag. 54.

43 No han sido pocas las investigaciones que se enfocan en analizar este movimiento artistico

conocido como la generacion de la ruptura, para citar algunos ejemplos se puede pensar en el libro de
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De lo que se trata entonces es de que los posibles discursos inmersos en la
imagen cinematografica trasciendan la homogeneidad que se ha vinculado a la etapa
de mayor industrializacion del cine mexicano, permitiendo asi, no solo la creacion de
obras cinematograficas, sino su respectiva transformacion dentro del lenguaje y la
narrativa cinematograficos. Otra caracteristica que se le puede atribuir al cine
experimental de los sesenta es la diferenciacién que se le hizo a éste respecto al
cine comercial, visualizandolo como un cine diferente que no podia asumir el peso
que se le habia atribuido al cine que se encontraba determinado por su distribucion y
comercializacion tanto al interior como al exterior de México, mismo que respondia a
intereses sociales, culturales y econdmicos, que fijaban su tematica y los rostros que

participaban, tanto dentro como fuera de la pantalla grande.

LA CONVOCATORIA DEL PRIMER CONCURSO DE CINE
EXPERIMENTAL DE LARGOMETRAJE Y SUS ORGANIZADORES.

El concurso fue organizado por Jorge Duran Chavez (1928-2007), quien después de
haber ganado el concurso de cortometrajes experimentales fue integrado al STPC, 44

hasta convertirse en el Secretario General del Comité Ejecutivo de la Seccion de

Leia Driben, La generacion de la ruptura y sus antecedentes, publicado por el Fondo de Cultura
Econdmica y las investigaciones colectivas homoénimas fruto de exposiciones artisticas tituladas
Desafio a la estabilidad: Procesos artisticos en México 1952-1967 y La era de la discrepancia: Arte y
cultura visual en México 1968-1997, ambas auspiciadas por la Universidad Nacional Auténoma de
México.
144 Ademas de ser parte del STPC, Duran Chavez ocupd cargos publicos y administrativos en
asociaciones sindicales, campesinas y populares por un lado, y por otro llegé a ser diputado federal y
Director General de Cinematografia de la Secretaria de Gobernacion, véase el Expediente E-02348
“Jorge Duran Chavez”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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Técnicos y Manuales, de 1962 a 1974. A decir de Gabriel Garcia Marquez, Duran
Chavez tenia un “gran ojo politico”, y alentado por Emilio Garcia Riera y José Luis
Gonzalez de Ledn, el entonces secretario general del STPC, se encargd de organizar
el Primer Concurso de Cine Experimental de largometraje en México.'4°

En Agosto del afo de 1964 fue publicada en la prensa la convocatoria del
Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje de México,'® organizado
por la Seccion de Técnicos y Manuales del STPC. La necesidad de concentrarse en
las bases de esta convocatoria permiten equilibrar la idea respecto a la situacion que
atraveso el cine en México durante los primeros anos de la década de 1960, ya que
resulta sumamente importante que haya sido el mismo sindicato encargado de
“confeccionar” el cine mexicano, el que llevara a cabo la organizacién para dicho
concurso.

Mas alla de los puntos en los que se desglosan los requerimientos de papeleo
que cada postulante tuvo que considerar para aplicar a la convocatoria del concurso,
llaman la atencién otros requisitos, tales como el punto numero 3, en el que se dice
que para poder entrar al certamen de cine experimental, era necesario tomar
distancia de “las formulas ya explotadas por el cine comercial”,'*’ e inmediatamente

después se pide que el reparto artistico unicamente sea conformado por gente que

145 Fernandez, Violante, Marcela, “Gabriel Garcia Marquez: México, el cine y el CUEC”, en: Fernandez
Violante, Marcela (Coordinadora), La docencia y el fendmeno filmico. Memoria de los XXV afios del
CUEC, 1963-88, Op. Cit. pag. 24.
146 Después de haber sido modificada, la convocatoria para participar en el Primer Concurso de Cine
Experimental de Largometraje en México se dio a conocer en periédicos como ESTO, del que
sustraemos las bases, con fecha del 12 de Agosto de 1964, seccion B, pag. 2.
147 [dem.
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no tenga una trayectoria reconocida dentro del cine comercial, ya que lo mas
importante en ese momento era considerar “la concepcidn integral” del material
finalista, demostrando un doble rechazo al cine que les antecedié. Mas adelante se le
anticipa a los concursantes que las facilidades otorgadas por el sindicato tendrian ser
pagadas por los ganadores, dejando claro que la intenciéon del concurso fue la de
otorgar las herramientas necesarias para la realizacion cinematografica de los
argumentos que entraron en competencia a través de un “préstamo” y de una serie
de oportunidades, que generarian gastos que tendrian que ser solventados a partir
de la explotacion comercial de las peliculas ganadoras y posteriormente devueltos al
STPC, tal como fue anunciado en la base numero 7 de dicha convocatoria, evitando
asi que el Sindicato dirigiera algin porcentaje de su recurso para el concurso.'#®
Nuevamente, se tratd de moldear al cine experimental dentro de los parametros de
explotacion del cine comercial, con el peligro de no obtener los beneficios
economicos que usualmente suele tener éste ultimo.

El jurado convocado por el STPC para dictaminar cuales serian las peliculas
ganadoras asi como la entrega de los diferentes premios a los materiales finalistas
estuvo conformado por representantes tanto del gremio cinematografico como de

instituciones culturales y gubernamentales: representando al STPC participaron

148 “Las peliculas triunfadoras deberan pagar del producto de su explotacion comercial, los servicios
de estudios y laboratorios que hayan recibido, asi como las prestaciones de las distintas Secciones
que integran el S.T.P.C. de la R.M, mas un pequefo porcentaje que sera destinado integramente al
fomento del cine experimental en afos venideros”. Se extrae de manera integra este requisito ya que
se piensa que, de igual manera, las posibles ganancias se convirtieron en deudas y gastos seguros
que los involucrados en la produccién de las peliculas tuvieron que pagar, tal como lo menciona
Manuel Michel en una entrevista realizada en el afio de 1978, para la Revista Semana de Bellas Artes,
15 anos después del concurso.
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Jorge Ayala Blanco (Técnicos y Manuales), Adolfo Torres Portillo (Autores y
Adaptadores), Manuel Esperon (Compositores) y Rolando Aguilar (Directores);
ademas de Francisco de P. Cabrera (Banco Nacional Cinematografico), José de la
Colina (UNAM), Luis Spota (Sociedad de Escritores), Efrain Huerta (PECIME),
Huberto Batis (INBA), Fernando Macotela (Direccion General de Cinematografia),

Carlos Estrada Lang (AMPEC) y Andrés Soler (ANDA).149

EL MOMENTO DE LA VERDAD:
DE LOS PARTICIPANTES Y LAS PELICULAS FINALISTAS DEL
CONCURSO.

En cuanto a los participantes del Primer Concurso de Cine Experimental de

149 Garcia Riera, Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano, Op. Cit. Pag. 153. Sobre la
trayectoria de los miembros de Jurado: Francisco de P. Cabrera fue productor, actor, argumentista y
guionista, trabajé con Alejandro Galindo, Chano Urueta, Emilio Fernandez y Norman Foster, entre
otros; Jorge Ayala Blanco (1942-) es critico e historiador de cine, ha formado parte de la planta
docente del CUEC desde sus inicios; Luis Spota (1925-1985) fue un escritor, periodista y comentarista
nacido en la Ciudad de México, autor de mas de 30 libros; Efrain Huerta (1914-1982) poeta y
periodista guanajuatense, fue el fundador de la asociacion Periodistas Cinematograficos de México
(PECIME) en 1945, que representé como jurado en el concurso; Adolfo Torres Portillo (1920-1996) fue
guionista, argumentista, productor y director, autor de mas de 150 guiones, de los cuales, mas de 50
fueron llevados al cine; Manuel Esperén (1911-2011) fue mausico, compositor, arreglista y actor,
consolidando su carrera con peliculas como La mujer del puerto, de Arcady Boytler, All4 en el Rancho
Grande, de Fernando de Fuentes, Nosotros los pobres, Ustedes los ricos y Pepe el Toro, de Ismael
Rodriguez; Rolando Aguilar (1903-1984) fue director, argumentista y editor; Huberto Batis (1934-) es
critico, editor, ensayista y catedratico de la UNAM; Fernando Macotela (1938-) es profesor, escritor,
promotor, analista de la industria cinematografica y funcionario publico, fue miembro del grupo Nuevo
Cine; Carlos Estrada Lang (1916-2016) fue periodista, integrante de la Asociacion Mexicana de
Periodistas de Espectaculos y Cine (AMPEC); Andrés Soler (1898-1969) fue un reconocido actor
mexicano que se mantuvo activo de 1936 a 1969, fue miembro honorario de la Asociacion Nacional de
Actores.
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Largometraje, se puede decir que se tratd de una heterogeneidad de artistas:
cineastas, literatos, dramaturgos, etc.,'° quienes conformaron equipos de trabajo
sumamente interesantes debido a que los directores tuvieron la libertad de escoger a
las personas con las que quisieran trabajar para la produccion de sus respectivos
argumentos, tuvieran o no experiencia directa en la realizacién cinematografica.

Otra de las importancias del Primer Concurso de Cine Experimental de
Largometraje en México fue la relacion que se dio entre el cine y la literatura. En la
mayoria de las peliculas que estuvieron en competencia participaron figuras
importantes de la literatura, no sélo mexicana, sino latinoamericana. La pelicula La
férmula secreta contdé con la colaboracion de Juan Rulfo, a través de un poema que
escribio después de haber visto el primer corte de la pelicula de Gamez;'®' José
Emilio Pacheco dio las facilidades para que adaptaran un cuento perteneciente a su
libro Viento distante; Carlos Fuentes e Inés Arredondo aportaron cuentos para la
pelicula Amor, amor, amor; de igual manera, Gabriel Garcia Marquez participé con
su cuento En este pueblo no hay ladrones, mismo que se adapté a la pantalla grande
para el concurso, y donde ademas también actué como extra, ademas de colaborar
en la adaptacion del argumento de la pelicula de mayor duracion dentro del

concurso: Amor, amor, amor, junto a Carlos Fuentes, Inés Arredondo, Juan de la

150 Gonzalez, Rita y Lerner, Jesse, Cine Mexperimental, 60 afios de medios de vanguardia en México,
Op. Cit. pag. 54.
151 Jiménez, Victor, “Juan Rulfo y Rubén Gamez”, en: Ortega, Damian (Coordinador), Rubén Gamez,
La formula secreta, Rubén Gamez, Editorial Alias, Coleccién Antitesis, IMCINE-CONACULTA, México,
2014, pp.18-21.
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Cabada y Juan Garcia Ponce,'? quien decia sobre el valor del concurso: “lo
significativo es que hay gente que puede hacer un cine distinto”.1%3

Fue asi como, a decir de uno de los jurados y actual critico e historiador de
cine, Jorge Ayala Blanco, “todos los aspirantes a camaroégrafos, argumentistas,
actores, musicos y directores que rehusaban entrar en la industria cinematografica o
que habian sido rechazados por ella”'®* participaron con proyectos que no tuvieron
cabida en su momento dentro de la industria, asi fue el caso de Miguel Barbachano
Ponce, quien contaba con una compafia productora, Teleproducciones, al que se le
habia negado la posibilidad de pertenecer a la Seccion de directores del STPC;'%
por otro lado, el concurso también propicid que artistas que no habian trabajado
desde el cine, pudieran realizar su 6pera prima a partir de la colaboracion entre éstos
y gente que ya tenia experiencia previa, como el caso de los escritores que
colaboraron con sus historias 0 que trabajaron como adaptadores. Pero, ¢Quiénes
fueron los participantes del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje
en México? A continuacién hablaremos de algunos de ellos.

Salomoén Laiter Liubeckaite, nacido en la Ciudad de México (1937-2001) fue

egresado de las carreras de Arquitectura y Artes Visuales y Artes Escénicas de la

Universidad Nacional Auténoma de México. Entre 1959 y 1961 dirigié teleteatros y

152Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, Op. Cit. pag. 165.
153 Garcia Riera, Emilio, “los escritores”, en: Suplemento cultural “La cultura en México”, Pagés Llergo,
José (Director), Revista Siempre, afio XIII, num. 181, pp. IX-XII.
154 Ayala Blanco, Jorge, La aventura del cine mexicano, Op. Cit. Pag. 207.
155 Cinco afios antes del concurso, ya se podian leer en periédicos como Novedades y el Dia, los
problemas internos del Sindicato, referentes a si era conveniente que, dentro de la estructura de la
industria, productores como Barbachano Ponce, comenzaran a dirigir peliculas en México.
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noticieros para Tele Universitaria asi como notas periodisticas para Telerevista y
Cineverdad, Actud en diferentes peliculas incluyendo Las visitaciones del diablo, de
Alberto Isaac (1967) y Los amigos de icaro Cisneros (1968); en 1970 escribi6 y
dirigié Las puertas del paraiso, pelicula por la que recibié un premio Ariel en 1972, 1%
Salomon Laiter llegaria a afirmar en 1987 que el resultado de la famosa crisis del
cine mexicano se debia a que tanto los criticos de cine como los académicos,
trabajaron con “malos productores y nefastos funcionarios”,'” convirtiendo al cine en
un “laberinto burocratico del que al parecer no hay salida”.'%8

Juan José Gurrola lturriaga (1935-2007) fue dramaturgo, escritor, actor, pintor,
fotégrafo y productor; estudi6 en la arquitectura en la Universidad Nacional
Auténoma de México y posteriormente estudiaria en el extranjero teatro, disefio y
tecnologia arquitecténica del teatro en Estados Unidos y Berlin; en el teatro se
desempefé como profesor, actor, director, escendgrafo, guionista y traductor; en el
ambito cinematografico participé en mas de 26 peliculas.’®

Manuel Michel Sinner (1928-1983) fue director, guionista, historiador y tedrico
del cine. Después de interrumpir sus estudios en la Universidad Nacional Autébnoma
de Meéxico, viaj6 a Paris para estudiar en el Instituto de Altos Estudios
Cinematograficos (1956-1958). De regreso a México se incorporé al equipo de

Manuel Barbachano Ponce, realizando un gran numero de cartas publicitarias y

156 Expediente E-00301 “Salomon Laiter”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.

157 Diaz Redondo, Regino (Director General), Excélsior, El periddico de la vida nacional, afio LXXI,

tomo Il, numero 25,524, 23 de Abril de 1987, pag. 8-B.

158 jdem.

159 Expediente E-01563 “Juan José Gurrola”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
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noticieros informativos. Fue integrante fundador del grupo Nuevo Cine, del cual
posteriormente se volveria disidente; en 1961 dirigié su primer cortometraje titulado
Un millébn de nifios y en 1964 formé parte del Departamento de Actividades
Cinematograficas de la Universidad Nacional Autonoma de México y a partir de esta
fecha realizd6 mas de 40 cortometrajes y 4 largometrajes. Trabajé como Secretario
General del Centro de Capacitacion Cinematografica.'6°

Juan Ibanez (1938-2000) fue director, argumentista, guionista y actor. Estudio
Derecho y Letras Espafiolas en la Universidad Nacional Autbnoma de México; actud
y dirigié obras en el grupo de teatro de la Facultad de Arquitectura; ademas estudio
cine y television en Inglaterra y Francia. Su primer filme fue Un alma pura, que
participé en el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje. En 1967
gand el concurso de guiones con la historia de Los caifanes, junto a Carlos
Fuentes.®

Alberto Isaac Ahumada (1925-1998) fue profesor normalista, nadador
olimpico, ceramista y cineasta. A partir de 1938 se dedicd al periodismo como
caricaturista, cronista y critico cinematografico, trabajando en periédicos como
ESTO, el Universal, el sol de México y Novedades. Fue miembro del grupo Nuevo
Cine; su primer filme fue en Este pueblo no hay ladrones. En el ambito internacional,
Alberto Isaac estuvo nominado por el premio Oscar en 1969 con el documental

Olimpiada en México. Fue director del Instituto Mexicano de Cinematografia (1983-

160 Expediente E-00305 “Manuel Michel”, del Centro de documentacién de la Cineteca Nacional.
167 Expediente E-00299 “Juan Ibafiez”, del Centro de documentacion de la Cineteca Nacional.
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1986) y dirigié 16 peliculas, entre las que destacan Los dias del amor (1972), Tivoli
(1975), Mariana, Mariana (1987) y Mujeres insumisas (1995).162

Benito Alasraki Algranti (1921-2007) estudi6é la primaria y la secundaria en
Paris y a su regreso a México estudié Derecho y Filosofia en la Universidad Nacional
Autonoma de México; en 1943 gand un concurso de literatura con su libro de poesia
La voluntad de la Tierra y produjo la pelicula Enamorada (1946); al igual que Manuel
Michel y Jomi Garcia Ascot, Alasraki trabajo en Teleproducciones S.A., con 16
documentales; la pelicula con la que se dio a conocer fue con Raices (1953), que le
hizo acreedor al premio FIPRECI en el Festival Internacional de Cine de Cannes y el
premio especial de la Academia Mexicana de Artes y Ciencias cinematograficas; en
1956 fue parte del STPC. Durante su residencia en Espafa dirigi6 mas de cien
programas de Televisidén, entre los que destacan Tauromaquia y Madrid. En 1972
regresd a México como director creativo de canal 13 y en 1976 asumio la direccion
de Televisién Rural de la Direccion General de Radio, Television y cinematografia de
Gobernacion.'63

Sergio Véjar (1928-2009), inicié su carrera en la industria cinematografica a
los 16 anos, cuando se afilié al STPC como iluminador, operador de camara y
asistente de fotégrafos como Alex Phillips, Gabriel Figueroa y Manuel Alvarez Bravo,
posteriormente formaria parte activa del sindicato hasta el momento de su muerte.

En 1958 participé en el Concurso de Cortometrajes Experimentales con el trabajo

162 Expediente E-00015 “Alberto Isaac”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
163 Expediente E-00679 “Benito Alasraki”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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San se acab6; ademas de participar en la pelicula Viento Distante, Véjar fue parte del
comité organizador del Primer Concurso de Cine Experimental. Entre su filmografia,
destacan los titulos Volantin (1961) y Los signos del zodiaco (1962).64

icaro Cisneros Rivera (1927-1984) comenzdé su trabajo en el cine al participar
como actor en varias peliculas, incluyendo Santa (1943); también fue asistente de
director, guionista y argumentista. En 1961 gand una beca para estudiar en Francia,
lo que le permitid consolidar su aprendizaje en la realizacion cinematografica y asi
poder hacer su primer largometraje El dia comenzd ayer (Opus 65), pelicula
participante en el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje, que
también fue organizado por icaro Cisneros.'6°

José Luis Ibanez (1933-) guionista, director de cine y de teatro, dramaturgo y
traductor. Estudio la licenciatura de Teatro en la Universidad Nacional Autbnoma de
México formandose como director de teatro y dramaturgo, lo que le dio la
oportunidad de consolidar su carrera en este ambito y dirigir y escribir multiples obras
de teatro, entre las que destacan Tartufo (1955), Don Quijote de la Mancha (1967),
La verdad sospechosa (1989) y El Divino Narciso (1998). Para el Primer Concurso de
cine Experimental de Largometraje, Ibanez participd en la pelicula Amor, amor, amor,
con el cortometraje Las dos Elenas y posteriormente dirigié Victoria (1977) y Las

cautivas (1972). En el 2001 fue acreedor del Premio Universidad Nacional en la

164 Expediente E-00180 “Sergio Véjar”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
165 Expediente E-00237 “icaro Cisneros”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
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categoria de Creacion Artistica y Extension de la Cultura.6®

Miguel Barbachano Ponce (1930-1994) dramaturgo, guionista y critico de cine,
estudié derecho y Filosofia en la Universidad Nacional Auténoma de México. Junto a
su hermano Manuel trabajé en el noticiero Cine Verdad (1955-1982). A demas de su
obra literaria, escribio textos de cine como los libros El cine mudo (1994) y El cine
mundial en tiempos de guerra 1930-1945 (1991). Escribi6é y dirigié el cortometraje
Lola de mi vida, incluida en el largometraje Amor, amor, amor, para el Primer
Concurso de Cine Experimental de Largometraje en México'®’

Manuel Barbachano Ponce (1925-1994) fue productor y escritor. Estudié
Mercadotecnia y Publicidad en la Universidad de Columbia en Estados Unidos, y a
su regreso escribié guiones radiofénicos. A partir de 1950 comenzo su carrera como
productor hasta fundar la Compania Teleproducciones, que le permitiria producir
entre otros titulos, la pelicula Raices, de Benito Alasraki, ganadora del premio de la
critica en el Festival de Cannes en 1954; también produjo Torero, de Carlos Velo
(1956), que fue nominado al Oscar como mejor documental y Nazarin, de Luis
Buriuel (1959), pelicula que gané el Premio Internacional del Jurado en Cannes. Para
el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje produjo Amor, amor, amor
y Los bienamados. En los ultimos afios de la década de 1970 Manuel Barbachano
Ponce adquirié la Compafia CLASA Films Mundiales, que lo llevé a trabajar con

cineastas como Jaime Humberto Hermosillo y Paul Leduc. En 1990 la Cineteca

166 Expediente E-03613 “José Luis Ibafez”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
167 Expediente E-02435 “Miguel Barbachano Ponce”, del Centro de Documentacion de la Cineteca
Nacional.
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Nacional le dio la medalla Salvador Toscano por su carrera en el ambito
cinematografico.'6®

Rubén Gamez (1928-2002) estudi6 ilustracion fotografica en Franck Wigging
Trade Technical Junior College y se especializd6 en sensitometria y procesos de
reproduccion a color en la Universidad del Sur de California. A su regreso a México
en 1950, Gamez trabajé como fotégrafo de publicidad. En 1962 realiz6 su primer
trabajo cinematografico Los magueyes y para 1964 filmoé la pelicula La féormula
secreta, ganadora del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje en
México. Ademas realizd cortos para campafas presidenciales por parte del Centro
de Produccion de Cortometrajes (CPC). Su ultima pelicula fue Tequila, realizada en
1991. Recibié el Premio de trayectoria por la Academia de Ciencias y Artes
Cinematograficas en el 2002.1%°

Las peliculas que entraron al Concurso fueron El dia comenzé ayer, de icaro
Cisneros; La tierna infancia, de Felipe Palomino; Amelia, de Juan Guerrero; El viento
distante, de Salomén Laiter, Manuel Michel y Sergio Véjar; En este pueblo no hay
ladrones, de Alberto Isaac; Mis manos, de Julio Cahero; Llanto por Juan Indio, de
Rogelio Gonzalez Garza; El juicio de Arcadio de Carlos Taboada; Una proxima luna,
de Carlos Nakatani; La formula secreta, de Rubén Gamez; Los tres farsantes de

Antonio fernandez y Amor, amor, amor, de José Luis Ibafiez, Miguel Barbachano

168 Expediente E-00969 “Manuel Barbachano Ponce, del Centro de Documentacion de la Cineteca
Nacional.
169 Expediente E-00262 “Rubén Gamez”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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Ponce, Héctor Mendoza, Juan José Gurrola y Juan lbafiez. 170

El dia comenzé ayer (Opus 65) fue una pelicula producida y dirigida por icaro
Cisneros; la fotografia estuvo a cargo de Tomas Pasten y de Gabriel Torres como
asistente de camara. Conté con las actuaciones de Héctor Godoy, Carlos Rotzinger,
Blanca Sanchez, Roberto Araya, Oscar Grijalva, Guillermo Terminel, Francisco
Jambrina, Perla Walter, Javier Mateos, Jaime Basurto, Jaime Coérdova, Manuel
Torres, Perla Gavito y Arturo Ripstein.'”"

La tierna infancia, dirigida, producida y adaptada por Felipe Palomino, fue
fotografiada por Andrés Torres. El reparto estuvo integrado por Jorge Peral, Queta
Carrasco, Delta Ortiz, Daniel Arroyo, Maria Estela Abreu, Maricarmen Gonzalez,
Julian Bravo, Lupita Palomino, René y Judith Dupeyron.'”?

Amelia fue producida y dirigida por Juan Guerrero y conté con un argumento
inspirado en un cuento de Juan Garcia Ponce. La fotografia estuvo a cargo de
Armando Carrillo; la edicion fue de Carlos Savage, contd con las actuaciones de Luis
Lomeli, Alberto Dallal, Claudio Obregdn, Lourdes Guerrero, Francisco Jambrina,
Manuel Gonzélez Casanova, Ulises Carrion, Angelines Torres, Raul Kamffer, Trini
Silva, Silvia Laphan, Esmeralda Gonzalez, Sergio de Alba y Alicia Urreta.’”?

Viento distante o Los nifios, fue dirigida por Salomén Laiter (En el parque

hondo), Manuel Michel (Tarde de Agosto) y Sergio Vejar (Encuentro) basada en

170 Ayala Blanco, Jorge, “La alienacion”, en: Ortega, Damian (Coordinador), Rubén Gamez, La férmula
secreta, Rubén Gamez, Op. Cit., pp. 60-68.
71 Expediente A-01731 “El dia comenzo ayer, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
172 Expediente A-05768 “La tierna infancia”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
173 Expediente A-01801 “Amelia”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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cuentos de José Emilio Pacheco y Sergio Magana; fue producida por Jacobo
Nicolayewsky y Robert Margolin; contdé con la edicion de Carlos Savage y la
fotografia de Sergio Vejar y Alex Phillips Jr. (En el parque hondo), Armando Carrillo
(Tarde de Agosto) y Alex Phillips Jr. (Encuentro). El reparto estuvo integrado por
Emir Angel Dupeyrén, Rosa Furman, Elvira Castillo, Olga Morris, Rodolfo Magafia,
Gloria Leticia Ortiz, Juan Félix Guilmain, Elizabeth Dupeyrén, Rogelio Jiménez Pons,
Leonel Castillo, Carlos Jordan, Marichu Labra, Max Kerlow, Rodolfo Magafa, Luis
Jaso, Ofelia Guilmain, Maria Antonieta Dominguez, Antonio Arzate, Cristulo
Guajardo, Rubén Marquez y Georgina Ramos.'”#

En este pueblo no hay ladrones, fue producida y dirigida por Alberto Isaac. El
argumento de la pelicula se basé en un cuento de Gabriel Garcia Marquez adaptado
por Emilio Garcia Riera y Alberto Isaac; la fotografia estuvo a cargo de Carlos
Carbaijal y la edicion por Carlos Savage. Conté con las actuaciones de Julian Pastor,
Rocio Sagadn, Graciela Enriquez, Luis Vicens, Antonio Alcala, Alfonso Arau, Luis
Burniuel, Héctor Ortega, Octavio Alba, Blanca Estela Salazar, Juan Rulfo, Abel
Quezada, Carlos Monsivais, Leonora Carrington, José Luis Cuevas, Argentina
Morales, Maria Antonieta Dominguez, Luis M. Rueda, Mario Castillon Bracho, Maria
Luisa Mendoza, Hugo Velazquez, Ernesto Garcia Cabral, Arturo Ripstein, Elda
Peralta, Victor Fosado, Lucero Isaac, Cristina Samano, Lucrecia de Rebetez, Alicia

Bergua, Francisco Riera, Alberto Isaac, Gabriel Garcia Marquez y Emilio Garcia

174 Expediente A-01959 “Viento Distante”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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Riera.'"®

Mis manos fue un largometraje dirigido y producido por Julio Cahero y
fotografiado por Andrés Torres. Contd con el argumento de Pascual Garcia Pefa y la
adaptacién del propio Julio Cahero. Las actuaciones estuvieron a cargo de Bruno
Rey, Carlos Leodn, Sadi Dupeyron, Silvia del Carmen, Pascual Garcia Pefa y el trio
los Mexicanos.'7®

Llanto por Juan Indio fue una pelicula dirigida por Rogelio Gonzalez Garza y
producida por el Grupo Oasis coordinado por Haroldo Garcia Torres; el argumento
fue realizado y adaptado por Antonio Monzel. La fotografia fue supervisada por
Ignacio Romero, mientras que Ramdn Romero trabajé como asistente de camara. La
edicion estuvo a cargo de Reynaldo Portillo y Javier Patifo; los actores que
participaron en este largometraje fueron Columba Dominguez, Carlos Lépez
Moctezuma, Agustin Isunza, Raul Barragan, Miguel Macias, Armando Arriola, Leodn
Barroso, Carlos Jordan, Eva Calvo, Manolo Garcia, Yerye Beirute, Ricardo
Mondragén, Mario Garcia Gonzalez, José Luis Fernandez, Alonso Castano, Roberto
Araya, Arcelia Chavira, Alicia Gutiérrez, Teresa Selma, Julio Lucena, Maria Belzares,
Azucena Rodriguez, Yisela Yaroux, Antonio Monsell, Emma Fink, Octavio Esquerra y
Jorge Mousons.""’

El juicio de Arcadio fue un largometraje en su momento escrito, producido y

75 Expediente A-01467 “En este pueblo no hay ladrones”, del Centro de Documentacion de la

Cineteca Nacional.

176 Expediente A-04027 “Mis manos”, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.

77 Expediente A-05101 “Llanto por Juan Indio, del Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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dirigido por Carlos Enrique Taboada, con la fotografia de Carlos Carbajal y la Edicion
de Carlos Savage. Los actores que participaron en este filme fueron Carlos
Bribiesca, José Galvez, Luis Aragén, Magda Guzman, Rafael Llamas, Jacqueline
Andere, Héctor Andremar, Oscar Morelli y Maria Eugenia Rios.""®

Una proxima luna estuvo producida, fotografiada, editada y dirigida por Carlos
Nakatani, cuyo argumento fue realizado por Mercedes Nakatani y Carlos Nakatani.
Conto6 con las actuaciones de Juan Manuel Diaz, Flor Alfonzo, Yolanda Gonzalez,
Pedro Kamel, César Cicerdn, Pablo Leder, Blanca Bretén y Lilia Mendelson.'"?

La Formula Secreta mediometraje producido por Salvador Lépez vy
fotografiada, escrita y dirigida por Rubén Gamez. Contd con la participacion de los
escritores Juan Rulfo y Jaime Sabines; La edicion fue realizada por Daniel Islas y el
propio Gamez. Las actuaciones para este film fueron interpretadas por Pilar Islas,
José Castillo, José Tirado, Pablo Balderas, José Gonzalez, Fernando Rosales,
Leonor Islas, Francisco Corona, Guadalupe Arriaga, José M. Delgado, Tomas Toro
Cardenas, Manuel Izquierdo, José de la O Villegas, Ramiro Ramirez, Bonifacio
Barrera, Roberto Bustamante, Job Palma, Leopoldo Toledo, Gerardo Pérez, Roberto
Ramirez, Gilberto Alvarez, Carlos Manzano, Salvador Carrillo, Rubén Antunez, Raul
de Guevara, Leonardo Salinas, Rafael Rodriguez, Alberto Ferreira, Jesus
Dominguez, Humberto Zuhiga, Pedro Diaz, Gustavo Fuentes Eusebio Ortega,

Antonio Yépez, José Islas Manuel Navarro, Carlos Guzman, Nicasio Zepeda, Enrique

178 Expediente A-05583 “El juicio de Arcadio”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
79 Expediente A-05613 “Una proxima luna”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
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Gadar, Bulmaro Solis, Felipe Valer, Luis Erazo, Ramén de Rubin, Alfonso Pérez,
Jorge Dalog, Genaro Zarate, Roberto Valer y Agustin Pedraza.'®

Los tres farsantes pelicula producida y dirigida por Antonio Fernandez, con un
argumento escrito en colaboracion con Carlos Enrique Taboada. La fotografia fue
coordinada por Roberto Portocarrero y Alejandro Saucedo, mientras que la edicion
fue realizada por Horacio Alba. Los tres farsantes conté con las actuaciones de
Virginia Gutiérrez, Carlos Mondel, Rafael Llamas, Mario Lara, Carlos Ancira, Oscar
Morelli, Sandra Chavez, Luis Lépez Somoza, Aurora Castillon, Roberto Araya,
Antonio Medellin, Sergio Jiménez y Ernesto Lopez Rojas.'®’

Amor, amor, amor fue la pelicula de mayor duracién que participé en el Primer
Concurso de Cine Experimental de Largometraje, por lo que de ésta, para su
posterior exhibicidén, salieron dos peliculas: Amor, amor, amor y Los bienamados.
Amor, amor, amor fue dirigida por Benito Alasraki (La viuda), Miguel Barbachano
Ponce (Lola de mi vida) y Héctor Mendoza (La Sunamita); la produccion fue
coordinada por Manuel Barbachano Ponce, Federico Amérigo, Carlos Velo, Rogelio
Gonzalez Chavez y Evaristo Mares. Esta pelicula conté con argumentos basados en
las obras literarias de Carlos Fuentes e Inés Arredondo y con la adaptacién de
Gabriel Garcia Marquez y Juan Garcia Ponce; la fotografia de los cortometrajes que
en su conjunto integran a Amor, amor, amor fue realizada por Walter Reuter, Gabriel

Figueroa y Antonio Reynoso, asi como con Rafael Corkidi como operador de camara.

180 Expediente A-02973 “La formula secreta”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
181 Expediente A-05627 “Los tres farsantes”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
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Las interpretaciones estuvieron a cargo de Héctor Godoy, Ernestina Robredo, Ugo
Moctezuma, Raul Planter, Jacqueline Andere, Rosa Furman, Marta Zavaleta, Claudia
Millan, Victorio Blanco, Sergio Corona, Sara Cuash, Carlos de Pedro, Ricardo
Fuentes, Rodolfo Garcia, Elvira Castillo, Lilia Juarez, Alma Rosas, Claudia Millan,
Victorio Blanco, Milagros del Real, Antonio Alatorre, Luis Villoro, Alejandro Moran,
Inés Murillo, Diana Trillo, Ignacio Villarreal, Max Aub, Guadalupe Duehas, Margit
Frenk, Juan José Gurrola, Rocio Sanz, Juan soriano, Julissa, Enrique Alvarez Félix,
Beatriz Bas, Angel Fernandez, Luis Guillermo Piazza y José Donoso.82

Los bienamados es la pelicula de largometraje que conforma la segunda parte
de Amor, amor, amor, al ser considerada ésta como excesivamente larga, aunque en
conjunto participaron en el Primer Concurso de Cine Experimental de largometraje en
México. Dirigida por Juan José Gurrola (Tajimara) y Juan Ibafez (Un alma pura), Los
bienamados esta basada en cuentos de Juan Garcia Ponce y Carlos Fuentes. Fue
producida por Manuel Barbachano Ponce, Federico Amérigo, Carlos Velo y Rogelio
Gonzalez Chavez. La fotografia estuvo a cargo de Antonio Reynoso y Gabriel
Figueroa y con Rafael Corkidi y Manuel Santaella como operadores de camara. Es la
unica pelicula del concurso que conté con direccién de escenografia, a cargo de
Manuel Felguérez y Fernando Garcia Ponce. La edicion de imagen y sonido fue
realizada por Luis Sobreyra y Carlos Savage y Sigfrido Garcia respectivamente. Los
bienamados conté con las actuaciones de Pilar Pellicer, Claudio obregdn, Pixie

Hopkin, Mauricio Davidson, Beatriz Sheridan, Luis Lomeli, Susana Fisher, Joaquin

182 Expediente A-02240 “Amor, amor, amor”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.
108



Xirau, José Alonso, Tomas Segovia, Elda Londono, Tamara Garina, Lucia Guilmain,
Patricia Kuntsman, Juan Manuel Gonzalez, Maria Antonieta Dominguez, Lilia Carrillo,
Juan Vicente Melo, Juan Garcia Ponce, Fernando Garcia Ponce, Manuel Felguérez,
Juan Ferrara, Sally de Swan, Silvia de Swan, Maka Strauss, Mercedes Oteyza,
Michel Strauss, Hugo Velazquez, Carlos Monsivais, Michéle Alban, Enrique Rocha,
Arabella Arbenz, Vait Gendry, Leonora Carrington, Aldo Morante, Dolores Linares,
Constancia Calderén, Sally Belfrage, Mercedes Ospina, Carol Southern, Sergio
Aragonés, Carl Brandt, Franck Conroy, Olivia Delgado, José Donoso, Jason Epstein,
Bernard Faber, Jules Feiffer, Hans Konigsberger, Lee Johnson, Carlos Fuentes, José

Luis y Juan Ibafez, entre otros.83

RESULTADOS Y CONTROVERSIA,
EL ARRIBO INASIBLE DEL CINE EXPERIMENTAL MEXICANO.

A partir del dia primero de Julio de 1965 se dieron a conocer los resultados del
Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje de manera extraoficial en
periédicos como El nacional y El sol de México.'®* Mientras el STPC esperaba a que

llegara el 10 de Julio para dar a conocer los resultados en una reunion sindical, la

183 Expediente A-02240 “Los bienamados”, del Centro de documentacion de la Cineteca Nacional.
184 Garcia Valseca, José, “La formula secreta” de Rubén Gamez gané el Primer Premio del
Experimental”, en: Periddico El Sol de México, afio |, numero 22, Ciudad de México, jueves 1 de Julio
de 1965, pag. 8; y Sin autor, “La féormula secreta” Gand el Concurso de Cine”, en: A., Agustin
(Director General), El Nacional, afio XXXVII, Tomo Il, numero 13,036, 2 de Julio de 1965, México,
D.F., pag. 5.
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prensa anunciaba el dictamen final del concurso: La férmula secreta de Rubén
Gamez, con 37 puntos, ademas de llevarse los premios de mejor direccién, mejor
edicion y mejor adaptacion musical; el segundo lugar fue para En este pueblo no hay
ladrones, de Alberto Isaac, con un total de 36 puntos y ocho premios que incluyen
mejor fotografia, mejor sonido y mejor tema musical; el tercer y cuarto lugar fue para
las peliculas Amor, amor, amor, de los codirectores Benito Alazraki, Miguel
Barbachano Ponce, Héctor Mendoza y José Luis y Juan Ibafiez y Viento distante, de
los directores Salomon Laiter, Manuel Michel y Sergio Vejar; otros premios fueron los
de musica original para Amelia; mejor actor para Julian Pastor y mejor actriz para
Rocio Sagadn, por sus participaciones en el largometraje En este pueblo no hay
ladrones, ademas de las menciones especiales a Piksy Hopkins y Claudio Obregon
(Amor, amor, amor), Graciela Enriquez (En este pueblo no hay ladrones) y Jorge
Peral (La tierna infancia).

Después de que se dieron a conocer los resultados del Primer Concurso de
Cine Experimental de Largometraje se escribieron diversos articulos y notas
periodisticas en los que se alimentd la controversia por la deliberacion final, poniendo
en duda la validez de los premios y de la dictaminacién del jurado. Francisco Lazo,

periodista de Esto, escribio el 2 de Julio de 1965 que

Al saberse los resultados extraoficiales del certamen, se desaté una ola de
comentarios de todos colores y sabores. Era de esperarse. Y sobre todo se
hablaban de las fallas del certamen, por no haberse contado con una

convocatoria cuyas bases establecieran claramente las virtudes a premiar. un
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colega nos decia que uno de los errores fue ese precisamente que dio
margen a que se filtrara informacién antes de darla a conocer oficialmente.
Son mas, en honor de la verdad, los aciertos.

Y ayer, durante la comida que tuvimos un grupo de reporteros con el
licenciado Mario Moya Palencia, Director de Cinematografia, otro colega me
preguntaba al enterarse del tiempo de pantalla de los films premiados:¢ No se
establecid que este concurso es de largo metraje (sic) En efecto, asi fue.
Entonces, -volvié a preguntar- ¢por qué no se menciona en la convocatoria la
diferencia que hay entre un corto, un medio y un largo metraje? Y todos
comentamos lo mismo: fallas de la organizacion. Pero...

Pero, sin duda alguna, dentro de los errores habidos, este Concurso de Cine
Experimental de Largo Metraje es el movimiento mas positivo que haya tenido
el cine mexicano a lo largo de su historia. Y debe estimularsele como dijo el
licenciado Moya Palencia y estd decidido a hacerlo la Secretaria de
Gobernacion, con la inquebrantable colaboracion de los organizadores, la

Seccion de Técnicos y Manuales.'®

La nota periodistica citada casi totalmente resulta pertinente para concentrarnos en

el punto exacto que queremos resaltar: la relevancia del concurso. Emilio Garcia

Riera afirmo, en una publicacidon dedicada al concurso dentro del suplemento

semanal México en la cultura de la revista Siempre, que la trascendencia justa de un

acontecimiento como el Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje,

185 | az0, Francisco, ESTO, afio, XXIV, numero 8155, seccion B, Ciudad de México, 2 de Julio de

1965, pag. 3.
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unicamente podria considerarse con el paso del tiempo, para poder lograr “la
perspectiva necesaria para juzgar los resultados en su verdadera dimension”;'®
ademas, Garcia Riera considerd que el aspecto mas trascendental del concurso fue
la cuestion del relevo generacional dentro de la realizacion cinematografica. Por su
parte, José de la Colina, miembro del jurado, escribié para La Revista de la
Universidad un articulo llamado “Trascendencia sobre el concurso de cine
experimental”, en el que afirmé que “se percibia en el aire que algo tenia que
ocurrir... y ocurrié. No una revolucion, como ha querido el optimismo de algunos,
pero si un hecho que prefigura la imagen de un cine mexicano que esperamos ver
algun dia”,'®” mientras que el cineasta y participante del concurso Manuel Michel dijo
que éste era considerado como “la ultima oportunidad histérica que tiene el cine
mexicano para salir de su crisis estética y de su anquilosamiento siniestro”.'88

Vemos nuevamente como la idea de la renovacion y transformacion del cine
mexicano se mantenia vigente y retomaba fuerza mediante el concurso, no por nada
los integrantes del Grupo Nuevo Cine tuvieron cabida dentro del concurso en
diferentes aspectos, dejando claro que las relaciones entre los integrantes de Nuevo
Cine y los participantes del concurso iban mas alla de sus pasiones por el cine.

El Grupo Nuevo Cine participé en el concurso como jurado, como parte de los

equipos de produccion (guionistas, adaptadores, actores, etc.) y como criticos de las

186 Garcia Riera, Emilio, “La primera consecuencia innegable del concurso, 11 nuevos directores, en:
Suplemento cultural, Pages, Llergo, José (Director General), Revista Siempre, Op. Cit. pag. Il.
87 De la Colina, José, “Sobre el concurso de cine experimental”, en: Ortega, Damian (Coordinador),
Rubén Gamez, La féormula secreta, Op. Cit., pp. 158-165.
188 Garcia Riera, Emilio, “Hablan los directores”, en Revista Siempre, Op. Cit., pag. Ill.
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peliculas finalistas y ganadoras. En su momento, Salomén Laiter formé parte del
grupo Nuevo Cine y participd en el concurso de cine experimental de largometraje
con En el parque hondo, uno de los tres cortometrajes que componen a la pelicula El
viento distante, basada en la obra homoénima de José Emilio Pacheco; por su parte,
Emilio Garcia Riera gand el premio a mejor adaptacion, junto a Alberto Isaac, por En
este pueblo no hay ladrones, ademas de que estuvo al pendiente de todo el proceso

del concurso a través de su labor periodistica.
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CAPITULO IV

Antes de empezar el acercamiento a la herramienta del analisis cinematografico y a
los dos filmes que se abordaran en el ultimo capitulo de esta investigacion, es
conveniente y necesario referirse a las ideas de Peter Burke respecto a la
importancia de las imagenes (mismas que nos convocan en las siguientes paginas)

para la labor del historiador. Desde la historia cultural, las imagenes

Permiten a la posteridad compatrtir las experiencias y los conocimientos no
verbales de las culturas del pasado [...] nos hacen comprender cuantas cosas
habriamos podido conocer, si nos las hubiéramos tomado mas en serio. En
resumen, las imagenes nos permiten ‘imaginar” el pasado de un modo mas
vivo. Como dice el critico Stephen Bann, al situarnos frente a las imagenes
nos situamos “frente a la historia”. El hecho de que las imagenes fueran
utilizadas en las diversas épocas como objetos de devocion o medios de
persuasion y para proporcionar al espectador informacion o placer, hace que
puedan dar testimonio de las formas de religion, de los conocimientos, las

creencias, los placeres, etc., del pasado.!8

De esta manera es justo como se piensa en las imagenes cinematograficas: como

189 Burke, Peter, Lo visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, Editorial Critica S.
L., Espana, 2005, pp. 16 y 17.
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documentos histéricos que pueden hablarnos del contexto histérico en el que fueron
generadas y que a su vez, también hacen referencia a impresiones, sentimientos y
subjetividades de sus respectivos creadores. Porque a pesar de lo expuesto en los
capitulos anteriores, aun hay informacion que permanece oculta y que puede
esclarecerse gracias al analisis de las imagenes que componen a los filmes En el
balcon vacio y La formula secreta. Pero antes hablaremos sobre lo qué es el analisis

cinematografico desde diferentes visiones y enfoque.

ANALISIS CINEMATOGRAFICO.

Desde sus origenes, el cine ha motivado reflexiones sumamente diversas sobre lo
que se aprecia en pantalla y todo lo relacionado a éste, desde la teoria del cine; la
relacion del cine y la historia; el cine y la politica; la técnica cinematografica; la
estética de la imagen en movimiento; el cine y la nocion de verdad; los géneros
cinematograficos; la idea del cine desde el punto de vista del que la emite. 1% Sin
duda alguna, la lista de temas que han interesado es interminable y las reflexiones
generadas han llevado de igual manera a transformar el propio cine. Tal es el caso

del pionero del analisis cinematografico: Sergei Mikhailovich Eisenstein, quien a

190 Para mas informacion pueden consultarse los primeros once nimeros impresos de la revista
Iconica, que cuenta con un apartado especifico para este tipo de reflexiones, titulado “Texto
recuperado”, mismo que rescata escritos desde el origen del cine hasta el 2014. Actualmente la
revista Iconica es digital y ya no cuenta con este apartado.
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través del estudio de sus propias obras transformé su lenguaje hasta perfeccionarlo,
siendo uno de los cineastas mas emblematicos en la historia del cine.®

Las infinitas imagenes cinematograficas son capaces de construir una serie
inacabada de significaciones y, hasta cierto punto, disonantes interpretaciones que
hasta ahora no han convergido en un método unico y universal de analisis
cinematografico.'®? Sin embargo, el acuerdo tacito entre las distintas corrientes y los
diferentes tipos de analisis radica en la conceptualizacion profunda al momento de
hablar del cine, cuya variacidn aunque sea tenue es también evidente, ya que se
considera su origen desde diversos enfoques e intereses personales, ademas de la
formacion del analista.'®® Si bien puede haber una serie de concepciones respecto
del analisis cinematografico, la mayoria se define a su vez, dependiendo de la
escuela, la tendencia, la metodologia y el enfoque desde el que se trabaje: la
psicologia, la semidtica, la sociologia, etc.'%

Sin duda, uno de los libros mas conocidos sobre analisis cinematografico es el

de Francesco Casetti y Federico Di Chio, Como analizar un film, quienes advierten su

191 Todas las ideas de S.M. Eisenstein respecto al cine se encuentran en sus dos libros La forma del
cine y El sentido del cine, publicados por Siglo XXI Editores.

192 Por citar ejemplos de la imposibilidad evidenciada de un método de andlisis aplicable a todas las
peliculas, en libros como los de Francesco Casetti y Francesco Di Chio y las investigaciones de
Martine Joly se tiene muy presente esta premisa que funciona a su vez como justificacion de la
naturaleza de sus propias investigaciones, que si bien han sido aceptadas y reproducidas, manifiestan
la diversidad de posturas y objetivos que caracterizan a los diferentes tipos de analisis
cinematograficos que existen hoy en dia.

193 Para mayor informacion sobre la diversidad en los tipos de andlisis cinematograficos puede
consultarse el articulo de Lauro Zavala “El analisis cinematografico y su diversidad metodolégica”,
consultado en linea (04 de Marzo de 2017):

http://www.uam.mx/difusion/casadeltiempo/30_iv_abr 2010/casa_del tiempo _elV_num30 65 69.pdf
194 Zavala, Lauro, “Tradiciones metodologicas en el analisis cinematografico”, en: La Colmena,
Universidad Autonoma del Estado de México, num. 74, Abril-Junio de 2012, pp. 9-16.
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propia definicion de esta herramienta: “Podemos definir intuitivamente el analisis
como un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado y
consistente en su descomposicion y en su sucesiva recomposicion, con el fin de
identificar mejor los componentes, la arquitectura, los movimientos, los principios de
la construccion y el funcionamiento”.'%® Por su parte, Dudley Andrew afirma que “La
teoria cinematografica es otra rama de la ciencia, y como tal se preocupa de lo
general y de lo particular. No se preocupa principalmente de films especificos ni de
técnicas, sino de lo que podria denominarse la posibilidad cinematografica misma”; 1%
Jenaro Talens escribe en el Prélogo de La mirada cercana, microanalisis filmico, que
para él, “el analisis pretende comprender como, desde donde y por qué una pelicula
produce efectos de conocimiento. Se trata en suma, de asumir las leyes que
gobiernan nuestra percepcion, a sabiendas de su caracter historico, provisional y
variable”.'¥” Martine Joly afirma que el analisis es “un modo particular de recepcion
que se diferencia de la recepcidn espontanea de las obras o de los productos
visuales o audiovisuales, en primer lugar porque es un trabajo orientado y porque
este trabajo destruye, aniquila, ejecuta la visién espontanea”.'®

A partir de las definiciones antes mencionadas, se puede argumentar que en

esta ocasion, el analisis cinematografico se realiza en funcién de la informacién que

195 Casetti, Francesco y Di Chio, Federico, Como analizar un film, Ediciones Paidos Ibérica S. A.,
Espana, 1991, pp. 11y 12.
196 Andrew, J. Dudley, Las principales teorias cinematograficas, Editorial Gustavo Gili S.A., Espaiia,
1978, pp. 16.
197 Talens, Jenaro, “Presentacion”, en: Zunzunegui, Santos, La mirada cercana, microanalisis filmico,
Paidds Iberoamérica, Espaiia, 1996, 192 pp.
198 Joly, Martine, La interpretacion de la imagen..., Op. Cit., pag. 255.

117



las imagenes pueden otorgar a partir de cierta metodologia que grosso modo, esta
compuesta por la identificacion del material a revisar; la descripcion vy
descomposicion de las secuencias que integran el filme en cuestién; y la posterior
comprension e interpretacion de la informacion obtenida.

Para complementar la historia del cine mexicano que se ha construido en las
presentes paginas, se considera que las peliculas En el balcén vacio y La formula
secreta son fuentes cinematograficas que dan la posibilidad de sumar esfuerzos y
construir una vision integral del fendmeno cinematografico de los primeros afios de la
década de los sesenta, justo como lo confirma Santos Zunzunegui en su libro titulado
Los felices sesenta:

Una cinematografia -0 si se prefiere, mas en concreto-, las peliculas
producidas en un pais en un momento dado- es hija no solo de sus
circunstancias administrativas sino también resultado de toda una serie
de condicionamientos culturales que no pueden menos que dejar sus
huellas en el cuerpo de los filmes. La manera en que una pelicula
afronta su insercién en una tradicion cultural- en el preciso ambito del
momento histérico concreto- y la declina (aunque sea para negarla) es
un elemento susceptible de ser tomado en cuenta de manera
productiva a la hora de buscar elementos de comprension para una
practica que de no considerarse desde este punto de vista s6lo cobra

relevancia como mero reflejo de decisiones que se toman en una
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esfera ajena pero concebida como instancia determinada”.*®°

Son las huellas insertadas en el cine lo que nos dispondremos a analizar, pero antes
cabe reflexionar sobre las diferentes investigaciones que se han hecho sobre los
filmes En el balcén vacio y La férmula secreta, mismos que nos permitiran construir
un panorama de la influencia y el impacto que tuvo, y que aun tiene en la actualidad,

la historia del cine mexicano de los primeros afos de la década de los sesenta.

REFLEXIONES EN TORNO A INVESTIGACIONES Y TEXTOS QUE
HABLAN DE LOS FILMES EN EL BALCON VACIO, DE JOMI GARCIA
ASCOT Y LA FORMULA SECRETA, DE RUBEN GAMEZ.200

En el balcon vacio es un mediometraje dirigido por Jomi Garcia Ascot, miembro del
Grupo Nuevo Cine, basado en textos de la escritora Maria Luisa Elio, estrenado en el
afo de 1962.2°' Su relevancia tomé vuelo al ser considerado como uno de los
primeros filmes independientes que trazaron un camino distinto al de la industria del

cine en México, ademas de tener un buen recibimiento por parte de la critica europea

199 Zunzunegui, Santos, Los felices sesenta. Aventuras y desventuras del cine espafiol (1959-1971),
Ediciones Paidds Ibérica, Esparia, 2005, pag. 32.
200 | os textos de los que se dispone a hablar a continuacion no son todos los realizados en torno a las
peliculas que nos interesan. Son solo un ejemplo de las distintas formas de textos que se han escrito
pensando en los filmes En el balcon vacio y La férmula secreta.
201 Avifias, Moisés, indice cronoldgico de cine mexicano, Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 1992, 752 pp.
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después de recibir premios en el Festival De Locarno, en Suiza, y en Sestri Levante,
Italia, en el afio de 1962.2°2 Sin embargo, la razon principal por la que se ha
reflexionado en torno a En el balcon vacio ha sido por el tema en el que profundiza:
la memoria y el exilio espafiol. Javier Garcia Galiano en un articulo titulado “La
invencion de la memoria”, afirma que este fiime es “la reconstruccion de dos
memorias que coinciden: la de Jomi Garcia Ascot y la de Maria Luisa Elio”,?°® dos
espanoles radicados en México y que a través de las secuencias del filme, remiten a
los recuerdos vividos durante el exilio espafol y la travesia que significé llegar e
instalarse en un pais desconocido. En “El cine del exilio o la nostalgia En el balcon
vacio”, Alvaro Fernandez dice que En el balcén vacio es “considerada en México
como el Unico testimonio de ficcion que toca el tema de vivir el exilio espariol”;?%4 y
mediante un andlisis del elemento subjetivo de la mirada de los principales
personajes, a través de un detenimiento en la técnica de la camara dentro y fuera de
campo, para explicar su propia interpretacion del film; por su parte, Charo Alonso en
“Una mirada hacia lo perdido”, evidencia la relevancia de la nostalgia y el recuerdo
de la infancia en la cinta de Jomi Garcia Ascot.?% En el 2012, se llevé a cabo en el

Ateneo Espanol de México, la presentacion del documental Y yo entonces me llevé

202 Expediente A-01457 “En el balcon vacio”, del Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional.

203 [dem.

204 Fernandez, Alvaro, “El cine del exilio o la nostalgia En el balcon vacio”, articulo en linea (24 de

Marzo de 2017)

http://www.elojoquepiensa.cucsh.udg.mx/sites/default/files/seccion_1 plano_secuencia_1_el cine_del
exilio_o la_nostalgia_en_el balcoen_vacieo.pdf

205 Alonso, Charo, “Una mirada hacia lo perdido”, articulo en linea (24 de marzo de 2017)

http://www.uv.es/imagengc/articulos/UnaMiradaPerdido.pdf
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un tapon,?% dirigido por Alicia Alted, Maria Luisa Capella y Dolores Fernandez,
proyecto cinematografico que rinde homenaje a En el balcon vacio por sus 50 anos
al recoger los testimonios de los participantes del filme, realizando nuevamente un
acercamiento al tema de la memoria, eje principal de la pelicula de Jomi Garcia
Ascot.?07

A Pesar de que la lista aqui presente se encuentra incompleta,?®® funciona
para darse cuenta de la importancia del filme de Jomi Garcia Ascot, En el Balcén
vacio, debido a la relacién intima que establece con uno de los procesos historicos
mas complejos del mundo ibérico contemporaneo: el exilio republicano espafiol. En
el filme de Garcia Ascot se han identificado personajes que carecen de rostro, pero
que poseen caracteristicas sumamente identificables gracias a los analisis realizados
hasta ahora: La nostalgia y la memoria se reconocen como protagonistas de la
historia llevada a la gran pantalla por un grupo de exiliados espanoles radicados en
México durante los primeros afos de la década de los sesenta.

Recientemente, desde la academia se han realizado multiples investigaciones
sobre la pelicula de Rubén Gamez, La formula secreta, en buena medida para
conmemorar los 50 afios de su creacion y de la organizacion del Primer Concurso de

Cine Experimental de Largometraje en México. Sin embargo, otras razones también

206 Espinasa, José Maria, “A 50 afios de En el balcon vacio”, en: Lira Saade, Carmen (Directora
General), La Jornada Semanal, numero 948, Domingo 5 de Mayo de 2013, consulta en linea (24 de
Marzo de 2017)

http://www.jornada.unam.mx/2013/05/05/sem-jose.html

207 Este documental fue realizado en colaboracion con la Asociacion de para el Estudio de los Exilios y
Migraciones Ibéricos Contemporaneos.

208 | as reflexiones hechas por la historiadora emérita Julia Tufién, y los investigadores dedicados al
exilio espafol Eduardo Mateo Gambarte y Juan Rodriguez, nutren la lista que aqui se presenta.
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han justificado un acercamiento mas reflexivo, e incluso revisionista, sobre una
pelicula tan emblematica como lo es La férmula secreta.

La mayoria de las investigaciones y los estudios realizados sobre La férmula
secreta giran en torno a la relacion que existe entre este filme y la literatura, debido a
la intervencion de Juan Rulfo para la creacion de un poema escrito especificamente
para el filme de Gamez, como se lee en la tesis de Alejandro Avila, de la Facultad de
Lenguas y Letras Hispanicas de la Universidad Michoacana de San Nicolas de
Hidalgo,?®° quien ubica la relevancia de la pelicula justamente en la forma en la que
se interconectan, mediante el discurso experimental, el cine y la literatura en la obra
cinematografica del cineasta sonorense. En la investigacion titulada EI mensaje
poético en el cine de Rubén Gamez, Victor Manuel Granados realiza un analisis
puntual de los diversos recursos usados por Gamez: la musica, el montaje, la poesia,
la narrativa reconfigurada, es decir, la totalidad del filme le permiten al cineasta
‘comunicar de manera unica su percepcion, asimilacion y afectividad hacia una
realidad por todos conocida, nos acerca a sus estados animicos, alejandonos de la
forma conceptual, ordenada de decir las cosas”.?'9 Jesse Lerner, en su articulo “Cine
Neobarroco en tiempos de cambio”, publicado en la revista mexicana Cinetoma,
titulado identifica una de las caracteristicas esenciales de La formula secreta y del

propio Rubén Gamez como cineasta y como autor, al evidenciar el uso de simbolos

209 Avila Flores, Alejandro, El relato en el filme de cine experimental La formula secreta del cineasta
mexicano Rubén Gamez, tesis para obtener el titulo de Licenciatura en Lenguas y Letras Hispanicas
por la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, Junio de 2013, 158 pp.
210 Granados, Victor Manuel, EI mensaje poético en el cine de Rubén Gamez, Tesis para obtener el
titulo de Licenciatura en Ciencias de la Comunicacion de la Facultad de Ciencias Politicas de la
Universidad Nacional Autbnoma de México, México, 1999, pag. 94.
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como parte de un discurso que trastoca la idea que se habia consolidado mediante el

uso excesivo de los mismos en la Epoca de Oro:

Magueyes y Tequila, sombreros y guaraches, rumberas y charros, el Zécalo
capitalino, el maiz, la mazorca y el campesino agachado aparecen una y otra
vez en el cine de este director , si bien su uso y el modo en que se presentan
son muy diferentes a aquellas del cine de los afios cuarenta o al arte visual de
la época posrevolucionaria, la mayoria de los iconos del modernismo
mexicano nacionalista e idealizador aparecen como figuras ambiguas,

estoicas, muchas veces patéticas, listos para ser explotados”.?!!

Por otra parte, se han realizado estudios de La formula secreta desde la hipotesis
que plantea a la propia pelicula como la construccion cinematografica de una
identidad o “mexicanidad”, desquebrajada, a punto de encontrarse inmersa en un
pais en visperas del capitalismo y de la insercion de empresas extranjeras en
territorio mexicano, como es el caso del trabajo realizado por Ignacio Stabile, quien
vincula e interrelaciona a La formula secreta con la subjetividad colectiva en un nivel
totalizante, afirmando que la obra de Rubén Gamez “representa la identidad
mexicana como un conjunto de sistemas en condiciones lejanas al equilibrio, por lo

cual se caracteriza por ser dinamico, complejo e impredecible a través de un

211 Lerner, Jesse, “Cine neobarroco en tiempos de cambio”, en: Cinetoma, afio 7, nimero 40, Mayo-
Junio de 2015, México, pp. 58-66.
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lenguaje cinematografico de las mismas caracteristicas.”'?

A pesar de la diversidad de los estudios y las investigaciones que se han
mencionado previamente, hay un comun denominador que los une: la premisa de
que En el balcén vacio y La férmula secreta, son producto de una autoria, es decir
que sus directores son concebidos como autores de una obra determinada, que
exterioriza la vision del mundo y la concepcién no sélo que se tienen del cine, sino de
una realidad determinada, ante todo propia, y que es comunicada a través del medio
cinematografico, mismo que sustenta un discurso altamente interiorizado, justo como
lo menciona el brasileio Ismail Xavier, quien dice en su libro El discurso
cinematografico. La opacidad y la transparencia, que “el flme es todo lo que produce
la camara subjetiva, dirigida a la exteriorizacidon de una vision interior. En este punto,
alcanzamos el grado maximo de apropiacion de la imagen cinematografica realizada
por el artista -ella es su imagen, su mirada o su memoria, y en ella se encuentran

impresas claramente las operaciones de su imaginacién.”?'3

212 Stabile, Ignacio, La imagen reflexiva como deconstruccion de lo mexicano en el cine de Rubén
Gamez. La formula secreta y Tequila, Tesis para obtener el titulo de Licenciatura, Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 2014, 123 pp.
213 Xavier, Ismail, El discurso cinematogréafico. La opacidad y la transparencia, Ediciones Manantial S.
R. L., Argentina, 2008, p. 159.

124



ANALISIS CINEMATOGRAFICO DE EN EL BALCON VACIO,
DE JOMI GARCIA ASCOT?'4

Dedicada a los espafoles muertos en el exilio, En el balcon vacio es un filme dirigido
por Jomi Garcia Ascot, basado en los textos de Maria Luisa Elio. Este filme fue
realizado mientras él era miembro del grupo Nuevo Cine; ademas, la participacion de
otros integrantes como Emilio Garcia Riera, Salvador Elizondo y José de la Colina
resultaria indispensable para realizar esta cinta de corte independiente.?’> Grabada
en diferentes locaciones de la Ciudad de México durante los afios de 1961 y 1962,
En el balc6n vacio, como se ha mencionado antes, es considerada la Unica pelicula
de ficcion que aborda el tema del exilio espafiol republicano, de una forma nostalgica

y sin predominancia de culpabilizacién politica por los hechos acontecidos.

Primeros fotogramas de En el balcén vacio.
En el primero se puede leer el apellido del director junto al del productor.
Al lado aparecen las siglas NC, que hacen referencia al Grupo Nuevo Cine.

214 Al final de la presente investigacion se anexa un glosario con los términos utilizados para el analisis
cinematografico de la pelicula En el balcén vacio.

215 a ficha técnica completa de En el balcén vacio se puede consultar en la filmografia de la presente
investigacion.
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La historia que se desarrolla en el filme En el balcén vacio aborda la vida de Gabriela
una mujer que, cuando era nifa, se vio en la necesidad de huir de su Espafa natal
durante la guerra republicana espanola. La trama se desenvuelve cuando Gabriela
ya es una mujer adulta y comienza a recordar su pasado, desde que era una nifia de
7 anos y se vio envuelta, junto a su familia en el exilio, hasta que su vida transcurre
en la Ciudad de México, después de mas 20 anos de haber llegado debido a la
guerra espafola. El climax de la historia se origina cuando Gabriela no se reconoce a
si misma como una mujer adulta y después de haber recordado todo lo que le
sucedié cuando era nifia, olvida lo que le pasé después de haber huido de Espania,
encontrandose sola, ante la agonia de la nostalgia, a pesar de buscar a su familia en
la casa en donde solia vivir con sus papas y su hermana Maria.

Justamente lo que interesa analizar en esta ocasion es el papel que funge la
memoria en una pelicula como En el balcon vacio, en la que tiene un lugar
preponderante siendo, incluso, reconocida como el personaje principal de la trama.
Para esto se analizaran a continuacion tres secuencias en las que se evidencia,
mediante la creacion cinematografica en su conjunto, cdmo la memoria se convierte
en el personaje principal del filme.

Después de todas las peripecias acontecidas por la necesidad de huir de la
guerra y ya instaladas en la casa de unos familiares lejanos, a Isabel le dan la triste
noticia de la muerte de Andrés, su esposo, quien se encontraba escapando por ser
un perseguido politico catalogado como “rojo”. Maria y Gabriela sin darse cuenta de

lo ocurrido, salen a comprar lo necesario para la cena. A su regreso la pequena
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Gabriela cae en cuenta de lo que esta sucediendo.?'®

Dentro de cuadro se puede ver a la pequefia Gabriela, quien permanece
sentada al final del pasillo. Lentamente, la camara se va acercando, mediante un
travelling delicado que va avanzando hasta encontrarse con Gabriela, quien parece
percibir la presencia de la camara, por lo que se cubre mediante un gesto de

autoproteccion.

Cuando la camara ya se encuentra frente a la pequefia Gabriela, ya en un
primerisimo plano, la voz en off de Gabriela adulta comienza a narrar su recuerdo
vivido, a través de una serie de preguntas relacionadas con el miedo inexplicable que

llegd a sentir en el momento que rememoran las imagenes,

216 Secuencia que va del 26°46 "al 28°21"".
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De fondo, ruidos de aviones y de carros que provienen del exterior de la casa

acompanan los textos escritos por Maria Luisa Elio:

La nifia tenia miedo.
Era un miedo tan grande que no la dejaba moverse,
¢ Qué haria la nifia con ese miedo que la pesaba tanto?
Llevaba ya con él mucho rato sentada en aquel pasillo,
Sin atreverse apenas a mover.
Llevaba también mucho rato pensando por qué tenia miedo
y no sabia.
Ella sabia cuando habia sido mala de qué tenia miedo,
Sabia que no debia desobedecer ni gritar
ni pelearse con su hermana.
Sabia también que debia estudiar y ser buena

para que no la castigaran.

Con la camara estatica capturando un gesto de miedo de la pequeina Gabriela que,
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mediante un primerisimo plano y con una toma inamovible, esconde su rostro y al

mismo tiempo se rehusa a dejar de ver a su alrededor.

A la par, se sigue escuchando la voz de Gabriela adulta, que habla de ella misma
durante su infancia, pero en tercera persona, como si no pudiera reconocer a la nifia

que antes fue:

La nifia sabia muchas cosas pero no sabia por qué tenia miedo.
No era el diablo lo que la asustaba porque ella habia sido buena;
Ni tampoco el coco que se esconde para asustar

a los ninos malos, no.

No era esto lo que la asustaba porque ella habia sido buena.
A qué tenia entonces tanto miedo la nifia?

Si sabia que a los nifios buenos no se les castiga.

Hasta que Gabriela adulta identifica la emocidén provocada por lo que ocurria a su

alrededor, es que recuerda que solo era una pequena nifia de siete anos. Ahora su
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testimonio es narrado en primera persona:

Pero yo seguia encogida en aquel pasillo
Con mi miedo ahi tan grande,

en un cuerpo tan chico para guardarlo.

En la ultima escena de la secuencia, se puede ver a la pequefa Gabriela, desde un
plano picado, intentando protegerse con sus brazos en la penumbra de un rincon.
Sobre ella hay escombros que simbolizan el derrumbe del entorno de Gabriela.

Ahora la camara, muy cerca del piso, se va alejando hasta volver al punto de inicio y

la pequefia Gabriela apenas se reconoce dentro de cuadro.

A esta ultima escena la acompana la frase

Mientras las bombas deshacian la ciudad.

Justo después se escucha el sonido de las bombas que caen y explotan,

destruyendo edificios y casas enteras. A continuacién, imagenes documentales del
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exilio espanol testimonian lo acontecido durante la infancia de Gabriela, pero también
la ninez de Maria Luisa y de Jomi, y de muchos de los involucrados en el filme,
quienes también huyeron de la guerra que se vivia en Espafia, a finales de la década
de 1930.

Mientras el filme continda su rumbo siguiendo la vida de Gabriela adulta,
personificada por Maria Luisa Elio, viviendo en la Ciudad de México después de mas
de 20 anos del exilio, ésta comienza a tener una serie de reminiscencias que le
despiertan el deseo de volver a su infancia pero, mientras anhela reencontrarse con
sus padres, Gabriela reacciona ante la imposibilidad de recordar lo que sucedié con
su vida y su familia después de tanto tiempo. Después de visitar junto a su hermana
Maria, la tumba de su madre en el pantedn, Gabriela vuelve a casa y busca una
maleta vieja en la que guarda algunos objetos de su pasado: fotografias, collares y
entre otras cosas, un tapon de cristal que guardd un dia en el que se encontraba con
otros nifios buscando entre los escombros durante la guerra. El pequefio tapoén la
transporta directamente a su infancia, por lo que Gabriela se ve obligada a regresar a
la casa en la que vivié cuando era nifa.

De vuelta a su viejo hogar, 2! Gabriela sube las escaleras que la conducen al
interior de lo que una vez fue su casa Y en su ascenso, se encuentra con el recuerdo
de ella misma, con la pequefia Gabriela. Al toparse cara a cara, parece haber un
desconocimiento por parte de la Gabriela adulta hacia la pequefa Gabriela, quien la

saluda, como si le estuviera dando la bienvenida a su hogar. Mientras Gabriela sube

217 Secuencia que va del minuto 46°36 "al 47°40"".
131



los escalones, una y otra vez se encuentra con el recuerdo de su infancia,

repitiéndose hasta por tres ocasiones en las escaleras de la vieja casa de Gabriela.

Mientras se ve en pantalla el encuentro interminable entre Gabriela Adulta y su

propio recuerdo, se escucha la voz en off que dice

no era tan joven ya cuando
volvié a su casa.
Quiza fue eso lo que le hizo no reconocerla.
Habian pasado muchos afios,

Tantos afios como hacia que habia empezado la guerra de Espafia.
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Después de encontrarse furtiva y constantemente con su propio recuerdo, mientras
Gabriela adulta sube, la pequena Gabriela baja las escaleras, como si nunca se
tratase de la misma persona. Ella va siempre en direccion contraria a su memoria,
representada por el recuerdo de la pequefia Gabriela. Sin entender bien qué sucede,
Gabriela adulta se encuentra por tercera ocasion con la pequefia Gabriela, y ahora
es la primera quien la saluda, pero justo cuando su recuerdo hecho persona,

desaparece de cuadro.
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Al llegar a la puerta de su casa,?'® Gabriela adulta se detiene un minuto antes de
entrar. Mientras ella se encuentra dentro de campo, desde un plano medio se
observa como su asombro la lleva a retroceder unos pasos y detenerse en la
entrada, pero hay algo que la camara no muestra de manera inmediata qué esta
observando Gabriela?

Gabriela se encuentra ante un vacio total y ahora, lo que antes permanecia
fuera de campo, se manifiesta de una manera abismal. Lo que se ve es justamente lo
que la mirada de Gabriela observa: Nada. No hay nada en el lugar que una vez fue

su hogar.

218 Secuencia del minuto 47°41"al 52°48"".
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Al ir recorriendo cada cuarto de la casa se ve, gracias a un plano general, a una
Gabriela adulta que cada vez se va haciendo mas y mas pequefia, al confrontar su
figura con espacios vacios: puertas inmensas y ventanas sumamente largas
enmarcan a un cuerpo pequefno, temeroso de cada paso dado. En esta escena el
juego de planos y el montaje resultan indispensables para transmitir los sentimientos

que Gabriela experimenta al recorrer el espacio que una vez fue su hogar.

La voz en off de Gabriela confiesa el desconocimiento respecto del espacio en el que

se encuentra y también a su propia persona:

Y ahora, le era casi imposible reconocer aquello.
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La casa en donde ella habia vivido siempre,

en donde era la voz de sus padres la que oia

Era ahora ocupada por gentes a las que no conocia
Y alas que tampoco hubiera querido conocer.
Pero si los muebles eran otros;
en el lugar de aquella arca donde ella se escondia de pequefia,
habia ahora una estanteria.

Las paredes sin embargo eran las mismas

¢ Por qué entonces le costaba tanto trabajo reconocerlas?

Lo que se habia sospechado antes, ahora queda explicito. Gabriela adulta se
encuentra con su propio recuerdo, sentada al borde de la ventana que marcaria el
inicio de una etapa brutal y definitoria en la vida de la pequena Gabriela, cuando un
dia se encontré con un hombre que escapaba de la policia.

Y al ser un espacio de suma importancia en el pasado, en éste se da la
sustitucion de las dos Gabrielas, ya que cuando la adulta ve sentada a la pequeia,
se aproxima a la ventana, y gracias a un juego de espejos en el que se refleja varias
veces a la misma persona, se observa como la pequena Gabriela se apropia del

cuerpo de la adulta, cuando ésta, comienza a hablar con un tono infantil.
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Mientras esto sucede, se escucha a la voz en off de Gabriela decir

Siendo nifia, recordaba que con una piedra
habia escrito en la ventana “papa y mama”.
Lo encontraria quizas ahora.
Estaba ya buscandolo cuando oyé que alguien la llamaba
“Nifia a cenar”
¢ No era esa lo voz de su padre?
Ha debido llegar de la oficina, penso
Porque oigo a mama que se rie.
Pero ¢ por qué estoy yo en la ventana?

¢, Qué es lo que hago aqui?
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¢A qué era a lo que jugdbamos?
“Jugabamos a escondernos”
oy0 a su hermana que le decia
pero dénde estaba su hermana que no la veia.

¢Maria donde estas?

Es ahora cuando la memoria, el propio recuerdo de su infancia, se ha aduefiado de
Gabriela y como consecuencia, desconoce la razén por la que su casa esta vacia y
por qué ella se encuentra sola, sin su familia. Gabriela comienza a tener una serie de
alucinaciones al sentir que su papa y su hermana le hablan, sin embargo, es su
propia mente la que le hace creer que su familia ha regresado.

Mientras busca a sus familiares, Gabriela se da cuenta que se encuentra sola
en la casa, por lo que después de que aparece junto a la ventana, un plano
previamente usado, reaparece: es la figura Gabriela empequefiecida que se mueve
en un espacio inmenso, reafirmando las sensaciones de tristeza que padece
Gabriela.

Cuando recapacita sobre su situacion, Gabriela se deja caer al suelo y toma la
posicion en la que se habia visto antes, en la primer secuencia analizada; de nuevo,
mediante un lenguaje corporal, Gabriela decide autoprotegerse de la soledad y del
paso del tiempo, al no entender por qué esta sola en su casa y por qué no se

reconoce en el cuerpo de una mujer adulta.
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En la escena final de En el balcén vacio se ve, en primeros planos, el sufrimiento que
atraviesa Gabriela, dominada por su memoria, al no comprender la situacion en la
que se encuentra. Mientras la voz en off da a entender que es la pequefia Gabriela la

que habita ahora un cuerpo que no reconoce como propio:
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Qué le pasaba que no veia a nadie
Por qué estaba llorando
Y por qué habia crecido tanto.
Mama ¢ por qué soy yo tan alta si sélo tengo siete afios?
Mama contéstame ¢ doénde estais?
Yo ya no quiero jugar, no esconderos.
¢ Doénde estais todos?
No me dejéis aqui en el balcon
No me dejéis sola
Por favor, venid y jugar conmigo
Que nos habran separado y sera ya demasiado tarde

jAyudadme, por favor, ayudadme!

Jpor qué he crecido tanto?
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ANALISIS CINEMATOGRAFICO

DE LA FORMULA SECRETA, DE RUBEN GAMEZ.21°

La Formula secreta, dirigida por el cineasta sonorense Rubén Gamez, fue la pelicula
ganadora del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje, realizada
entre 1964 y 1965. Si bien la controversia no tardé en aparecer en primer lugar
debido a la duracién de la misma,?* hubo algo que llamé6 aun mas la atencion y es la
propia naturaleza del filme, que contiene una carga sumamente fuerte de sentido
poético y literario, aunado a la intensidad de las imagenes y el montaje realizado por
Gamez.

Escrita, fotografiada y dirigida por Rubén Gamez, La formula secreta fue
producida por Salvador Lépez, ademas de que contd con la participacion del escritor
jalisciense Juan Rulfo, quien escribié un poema para el filme, mismo que seria
llevado a la pantalla con la voz del poeta chiapaneco Jaime Sabines; los diferentes
episodios que integran a La formula secreta fueron musicalizados con piezas de los
compositores Igor Stravinski, Antonio Vivaldi y Leobardo Velazquez.

Integrada por doce episodios de relativa autonomia, La féormula secreta no

muestra de manera evidente ni el tema central ni el eje conductor de su propia

219 Al final de la presente investigacion se anexa un glosario con los términos utilizados para el analisis
cinematografico de la pelicula La férmula secreta.
220 Después de haber sido parte de los trabajos finalistas, la organizacion del concurso dijo que se
haria un seleccion de material de cortometraje, debido a la duraciéon de La Férmula secreta y de
Amelia, de Juan Guerrero, debido a que ambos filmes duraban menos de 60 minutos y no eran
considerados largometrajes; en Expediente “Primer Concurso de Cine Experimental” FM-0064, del
Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional.
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narrativa, debido a la complejidad de las secuencias que carecen de una tratamiento
convencional, como lo menciona Gamez en la revista Artes de México, el filme
‘consta de una serie de secuencias encadenadas que no dicen algo en
concreto”.2'Aunque asi sucedié con la narrativa desarrollada en la obra de Gamez,
su estética y su discurso carecen de ambiguedad y se caracterizan por ser directos,
sobre esto el escritor Juan Rulfo decia que “esta pelicula es una pelicula ANTI. Es
anti-yanqui, anti-clerical, anti-gobiernista, antitodo”.???

Los recursos utilizados por Rubén Gamez en el lenguaje cinematografico son
el discurso critico de las imagenes construidas en sus filmes y el uso de simbolos e
iconos previamente utilizados en la Epoca de oro del cine mexicano, pero desde un
enfoque distinto, “el antagonismo y la radicalidad son caracteristicas suyas”.?®® Si
durante el auge de las décadas de los 30's y 40’s los filmes mexicanos habian
recurrido a ciertas tematicas e iconos como el campo y la revolucion mexicana, asi
como a estereotipos de la sociedad, Rubén Gamez trastoc6 a los mismos,
descontextualizandolos y dandoles otro sentido, todo desde un discurso critico
respecto al momento histérico que se estaba viviendo en el pais, relacionado con la
insercion del capitalismo y de las grandes empresas extranjeras a territorio mexicano
asi como con la transformacion de la identidad homogénea del mexicano que se

llegd a consolidar en buena medida, gracias a la industria cinematografica.

221 Gamez, Rubén, “La formula secreta”, en: Artes de México, Op. Cit. Pag. 42.
222 Brennan, Dylan, “Sobre La formula secreta”, en: Damian Ortega, (Director), Rubén Gamez, La
férmula secreta, Op. Cit., pag. 23.
223 |erner, Jesse, “Cine neobarroco en tiempos de cambio”, en: Cinetoma, Op. Cit. Pag. 59.
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El primer titulo de La formula secreta fue Kokakola en la sangre, advertencia
de la critica social y politica que asumié Gamez en la creacion del fiime y que se
convierte en la pauta que marca el ritmo y el argumento de toda la cinta, ya que los
diferentes episodios oniricos?** transcurren después de que mediante el uso de
primerisimos planos que solo se concentran en detalles de lo que parece ser un
cama de hospital, se ve a una persona, sin rostro definido, mientras se le ha inyecta
una dosis de un liquido que proviene de una botella de cristal, idéntica a las de la

Coca-Cola.?#

224 E| analisis cinematografico de La formula secreta en base a la division del filme en episodios se
retoma de la investigacion de Ignacio Stabile y su tesis titulada La imagen reflexiva como
deconstruccion de lo mexicano en el cine de Rubén Gamez. La formula secreta y Tequila.
225 Introduccién, del minuto 0°00" al 2°13""-
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En el primer episodio?*® se observan paralelamente los créditos con el fondo de la
plancha del Zécalo de la Ciudad de México. Mediante un plano general, la camara
asume la mirada de un ave confundida, cuya presencia solo es revelada por la
sombra de la misma, que de manera intermitente aparece en cuadro; con la musica
de Antonio Vivaldi como fondo, el vuelo del ave se torna desesperado y frustrante,
debido a que, en un plano secuencia de mas de dos minutos, no hace mas que dar

vueltas de manera exabrupta por todo el zécalo capitalino.

Otro de los simbolos utilizados constantemente por Rubén Gamez son los
querubines que forman parte del retablo barroco de la iglesia mexicana,??’ estos

emergen de forma intermitente y constante en los episodios del filme, generando un

226 Secuencia del minuto 214 "al 4°30"".

227 fdem.
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didlogo nada estable entre las diferentes imagenes que componen a La férmula

secreta.

La advertencia de cada nuevo episodio se produce con la cortinilla en la que se

observa la sombra de una botella de refresco provocada por una luz intermitente.

El segundo episodio?® inicia con un primer plano que captura el giro que
conecta el rostro estatico de un querubin con la imagen de un trabajador que deja
caer un costal pesado sobre una camioneta, para después volver con el cuerpo de
un hombre y comenzar el viaje; ya montados sobre la parte trasera del camion, el

trabajador, junto al bulto humano, recorren las calles de la Ciudad de México.

228 Episodio del minuto 4'33"" al 11°41"".
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Durante este episodio, se da una sustitucién del cuerpo del hombre que estaba inerte

con una mujer con la que el trabajador tiene un encuentro sexual.

De esta escena surge un campesino que se para frente a la camara. En medio de un
paisaje arido que no da evidencia de vida, la camara niega al hombre, mediante un
paneo, para sacarlo de cuadro, sin embargo, aquel persigue la mirada de la camara,
en una especie de confrontacion y de reconocimiento que no se concreta. En las
grietas del suelo se esconden otros hombres que forman parte del paisaje estéril y
para cualquier lugar que la cadmara se dirija, ahi estan ellos. Justo en esta secuencia

Jaime Sabines recita el poema de Juan Rulfo en voz en off.22

229 En el apéndice de esta investigacion se anexa el poema completo de Juan Rulfo escrito para La
férmula secreta.
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Una nueva fase®° del delirio entra en escena: el anuncio de una vaca con una
sonrisa perturbadora que se mueve incontrolablemente le da la bienvenida a la
imagen de un hombre que se come un hotdog en un restaurante, mientras mira a la
camara; detras de él, la ciudad y los carros, que se ven a través de una ventana,
mantienen su propio ritmo. El proceso de preparacion del platillo emblematico de
Estados Unidos se retrata mediante fotografias fijas de la elaboracion de la comida, y
asi se ve, mediante la repeticién de las fotografias como se prepara una y otra vez
un hotdog. De repente el hombre sale del restaurante, comiendo su comida en mano
y con una salchicha interminable que recorre la ciudad y las actividades diarias: la

Torre Latinoamericana, un desfile, un lugar en el que hacen tortillas sobre un comal,

230 Episodio del minuto 11°43 al 15°15"".
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una biblioteca, la carretera, una fabrica, el campo, el universo, un mercado, una
zapateria, el zocalo, etc., hasta llegar a un lago del que salen hombres con trajes que
atrapan la salchicha como los peces el anzuelo. De nuevo, aparece la imagen de la
vaca, pero ahora en fotografias del animal cuando se le ata la larga y enigmatica
salchicha.

El cuarto episodio®' inicia con el rostro de un querubin que observa a un
grupo de hombres que se encuentran con la camara que mediante un travelling, se
va acercando a ellos. Uno a uno van apareciendo en cuadro, mediante retratos en
primer plano que se van intercalando con imagenes de los querubines. Esta
secuencia es acompanada por una voz en off ininteligible.

En el quinto episodio®? aparece un hombre que mira desafiante a la camara
mientras ésta se acerca para golpear su rostro, provocando heridas; paralelamente,
se observa a un soldado a ras del suelo, que dispara torpemente a algo que
permanece fuera de campo, y que después queda descubierto: se trata de un juego

de feria que esta siendo destruido por las balas.

231 Episodio del minuto 15°16 al 18°30"".
232 Episodio del minuto 18°31""al 19°15"".
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En el siguiente episodio?*® se observa una de las escenas mas emblematicas del

filme: se trata del encuentro entre el amor y la muerte. Mientras una pareja se besa
apasionadamente, se escucha el mugido de una vaca que anticipa la escena
proxima; un joven musculoso y de rasgos indigenas prepara todo para matar al
animal. Cuando la vaca ya esta en el piso, completamente inmévil, la musica de
Stravinski empieza a sonar, con un tono lugubre que vuelve mas intensa la
secuencia en la que se le introducen el cuchillo en el cuello. Inmediatamente
después, se observa mediante primerisimos planos el encuentro idilico entre la

pareja, que después se descubrira como los padres del joven.

233 Episodio del minuto 19°17 al 25°05"".
149



Tal vez la imagen mas surrealista de La formula secreta®3* esté inserta en esta

secuencia: después de que el joven ha matado a la vaca, se dispone a quitarle la
piel; mientras esto sucede, dos cisnes entran a cuadro, caminando entre la sangre,
poseedores de una blancura que contrasta con el espacio filmico y con la potencia

de la imagen. Por su parte, la pareja continua besandose sin reparo.

234 “Rafael Avifia afirmé el sentido surrealista de La formula secreta cuando escribié que “en este pais
son contados los experimentos filmicos que se aproximan a la materia de los suefios: un onirismo
traducido en imagenes a través de relatos atemporales e inclasificables, un cine de busqueda y de
permanente vocacion experimental: imagenes anticonvencionales tanto en su tematica como en sus
propuestas visuales que consiguen perturbar e incluso emocionar a un espectador curtido en la
ortodoxia de los géneros y corrientes establecidos.” En: Avilfia, Rafael, “Gamez, un cineasta de
ruptura”, en: Ortega, Damian, Rubén Gamez, La formula secreta, Op. Cit., pag. 405.
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Una vez que ha terminado su trabajo, el joven se dispone a esperar sentado junto al
cuerpo inerte de la vaca. De repente llegan sus padres, quienes lo saludan y lo
preparan para su partida, poniéndole los restos del animal sobre la espalda; el padre
le da una patada a manera de despedida, mientras la madre con aires de tristeza le
dice adios con la mano. El joven recorre las calles descalzo, mientras carga sobre su
espalda el cuerpo de la res. Un primer plano deja ver el rostro del joven, solemne y
sereno, pero con un gesto de enojo al tener el cefio fruncido; después, la camara se
enfoca en la transformacion de los restos que carga: ya no es una res, ahora lleva

sobre sus hombros a su padre y a su madre sucesivamente.
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En el séptimo episodio®® el poema de Juan Rulfo adquiere relevancia al ser
acompafnado unicamente de tomas de querubines e imagen en negro, logrando una
intensidad poética entre la voz en off de Jaime Sabines y la imagen cinematografica

de Rubén Gamez:

235 Episodio del minuto 25°08 al 26°45"".
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Cola de relampago
Remolino de muertos.
Con el vuelo que llevan poco les durara el esfuerzo.
Tal vez acaben deshechos en espuma
O se los trague este aire lleno de cenizas.
Y hasta pueden perderse yendo a tientas

Entre la revuelta oscuridad.

Al finy al cabo ya son puro escombro.

El alma se la han de haber partido a golpes
De tanto darle potreones a la vida.
Puede que se le acalambren entre las hebras heladas de la noche,

O el miedo los liquide borrandoles hasta el resuello.

San Mateo amanecio desde ayer con la cara ensombrecida.
Ruega por nosotros.
Animas benditas del purgatorio.
Ruega por nosotros.
Tan alta que esta la noche y ni con qué velarlos.
Ruega por nosotros.
Santo Dios, Santo Inmortal.

Ruega por nosotros.

Ya estan todos medio pachiches de tanto que el sol les ha sorbido el jugo.
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Ruega por nosotros
Santo san Antofito. Ruega por nosotros.
Atajo de malvados, punta de holgazanes.
Ruega por nosotros.
Sarta de bribones, retahila de vagos.
Ruega por nosotros.
Céfila de bandidos.

Ruega por nosotros.

Al menos éstos ya no viviran calados por el hambre.

En el octavo episodio®¢ aparecen primerisimos planos de maquinas de construccién
que representan a soldados que se preparan para luchar, esto se deduce del sonido
de un capitdn que da ordenes en inglés a un grupo de hombres que contestan con
consignas al unisono.

El noveno episodio®’ inicia con tomas a detalle de una pintura de un leén que
se encuentra sobre una pared y posteriormente con tomas desde un primer plano de
los rostros de diferentes hombres que permanecen inmoviles con sus ojos fijos
dirigidos la camara; mientras tanto, la voz en off de una nifia que aprende inglés se
escucha nerviosa y dubitativa. En la siguiente escena del mismo episodio, se observa

a nifas en vestidos de primera comunién jugando en el carrusel y a nifios que juegan

236 Episodio del minuto 26°46 "al 27°59"'-
237 Episodio del minuto 2800 "al 29720
154



en un patio muy grande, mientras son vigiladas por sacerdotes; posteriormente se
produce un intercambio entre los nifos y los adultos: ahora los sacerdotes juegan
futbol y dan vueltas en el carrusel mientras los nifios los observan. Este episodio
termina con la victoria de los infantes sobre los sacerdotes, cuya derrota es evidente
cuando Gamez los muestra tirados en el suelo, como cadaveres, alrededor de un
juego infantil.

En el décimo episodio se lleva a cabo una de las analogias y enfrentamientos
mas interesantes del filme: el dominio del animal por el hombre se convierte en el
dominio del hombre por el hombre mismo. En una primera secuencia se ve a una
manada de reses que se encuentran en un corral; inmediatamente después un
charro comienza a perseguir a una res en un establo con la musica de Vivaldi como
fondo. Desde un plano picado se observa la magnificencia del charro en su lucha por
lazar al animal hasta que lo logra. Una vez que esta en el suelo, la res intenta

vanamente levantarse sin poder lograrlo.
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Ahora, la accidn se repite, pero de manera distinta. La primera toma que se ve en
pantalla es la de un hombre vestido de traje, caminando por las calles de la ciudad
tranquilamente hasta que se da cuenta de que alguien lo sigue: es el charro
descontextualizado quien lo mira fijamente, mientras avanza a caballo. Debido a la
incertidumbre de la persecuciéon, el hombre incbmodo por la situacién, comienza a
caminar de prisa, mientras que el charro, con una tranquilidad imperturbable continua
siguiéndolo. La carrera por salvarse culmina cuando el charro atrapa al hombre y lo

arrastra hasta que éste choca con un poste y queda inconsciente ante la camara.
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En el penultimo episodio®® se observan planos a detalle, logrados mediante un
travelling, del techo de la iglesia de Santa Maria Tonantzintla en el estado de
Puebla.®® La divinizacidén del espacio religioso se ve interrumpida por la presencia de
un hombre encerrado en una jaula que se encuentra en la plancha del zécalo
capitalino, teniendo como paisaje la catedral metropolitana.

En el ultimo episodio de La formula secreta,>° la postura politica de Rubén
Gamez respecto a la insercidbn de empresas y compafias extranjeras se manifiesta
integra y clara. En los ultimos minutos del filme, un papiro vertical que va

deslizandose ante la camara ascendentemente, contiene una lista marcas,

238 Episodio del minuto 37°22 al 39°49"".
239 Stabile, Ignacio, La imagen reflexiva como deconstruccion de lo mexicano en el cine de Rubén
Géamez. La férmula secreta y Tequila, Op. Cit., pag. 50.
240 Episodio del minuto 39°49°" al 42°23".
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productos, empresas y nombres como Monsanto, Nestle, General Motors, Hiroshima,
British Petroleoum, Walt Disney Production, Ku-klux Klan, Revlon, Palmolive, Toyota
Motors, Krysler, etc., mismas que se introdujeron paulatinamente en la economia del
pais. La sonorizacidon de esta secuencia se construye a partir del audio de las

instrucciones para el despegue de un cohete listo para salir al espacio.
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CONSIDERACIONES FINALES

Retomar las relaciones que existen entre la historia y el cine es hablar de la
manipulacion del tiempo y de la preservacion de la experiencia humana, al trabajar
desde la construccidén de imagenes con sustentos diferentes: la historia mediante el
uso de fuentes e informacién y el cine gracias a la creacion de mundos
reproductibles. Si la historia busca mantener y conservar realidades, el cine se
dispone a transformarlas, por lo que no es fortuito que el oficio del historiador,
homenajeando a Luis Gonzélez y Gonzalez, junto a la realizacién cinematografica
conlleven a pensar en un trabajo gradual que se renueva constantemente.

Pensar el cine como una manifestacion humana, polifacética y en constante
transformacién, da la posibilidad de conocer su influencia en esferas como la
economia, la politica, el arte y la sociedad, porque si el cine se caracteriza en buena
medida por su estructura industrial es debido a la base integral de diversos factores
que tienen una incidencia en el devenir historico, razén por la cual, cuando se habla
del siglo XX, se hace referencia, explicita o inadvertida, al cine.

Sin duda el principal motivo, que no el unico ni el mas importante, que impulsa
a la reflexion y analisis del cine en la presente investigacién, es la analogia que se
establece entre éste y la realidad en que vivimos, razon por la cual esa poderosa
imagen del tren que se acercaba a los espectadores pudo causar un efecto parecido

al estremecimiento, que ahuyent6 a los que se encontraban ante la primer vista de
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los hermanos Lumiére.?*' El escribir desde la historia y el cine permite acercarse a
personas, ideas y miradas cuyos caminos se entrecruzan intrinsecamente. Y en esta
ocasion significd de igual manera, romper con fronteras entre el tiempo y la memoria.
Durante la época estudiada las artes y en especial el cine, tuvieron un papel
relevante al buscar nuevos origenes para explicar su presente, mas alla del que
habian reconocido como propio sin protesta ni cuestionamiento alguno, por lo que
estudiar desde una mirada abierta, una época del cine mexicano que ha sido
reconocida por su condicion de inestabilidad permite reflexionar con detenimiento
sobre la libertad de accién e ideas y las diferentes imposiciones que se han
construido desde el cine, una de las artes que mas dependen de la colectividad.

De acuerdo con Jenaro Talens se ha producido una transformacion de la
concepcion del cine, producida desde los estudios cinematograficos y la historia
cultural: ahora los filmes han dejado de ser “monumentos”, para convertirse en
“‘documentos”, “documentos que ya no representan la certificacién de la verdad, sino
la mostracion de un lugar donde estan inscritos modos de ver, pensar y vivir el
mundo que nos rodea”.?*? Por lo antes mencionado, se puede afirmar que tanto En el
balcon vacio como La férmula secreta no solo son el resultado del trabajo y de las
actividades del grupo Nuevo Cine y del Primer Concurso de cine Experimental de

Largometraje, sino que se trata de filmes que forman parte de la concomitancia de

factores que intervinieron y promovieron una mirada distinta del cine en el pais: la

241 Pereyra, Manuel, “El cine a todo tren”, en: Letras libres, numero 180, Diciembre de 2013, México,
pag. 104.
242 Zunzunegui, Santos, La mirada cercana, microandlisis filmico, Op. Cit., pag. 16.
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academia, la influencia de movimientos y tendencias en otras partes del mundo y la
reestructuracion de la industria cinematografica mexicana, etc.

La relacidon que existe entre los dos filmes analizados y la historia radica en
que por un lado, En el balcon vacio se sitia en el exilio espafol republicano,
acontecimiento experimentado en carne propia por algunos de los miembros del
grupo Nuevo Cine, pero que era visto como parte de un pasado distante pero con
repercusiones aun palpables y por otro lado, La férmula secreta habla sobre un
proceso de transformacion de una sociedad entera a través de metaforas y
analogias, acontecimiento que en el momento de realizacion del filme, se estaba
llevando a cabo. Se trata de dos maneras distintas de abordar el tiempo y la
experiencia humana que no parten de la ficcionalidad de una historia, sino por el
contrario, de una libre interpretacién de sucesos intimamente vividos, es acudir a la
realizacion cinematografica para satisfacer necesidades personales respecto a la
concepcion que se tiene del mundo; es descubrir la existencia de una relacion
organica entre las impresiones subjetivas del autor y su representacion objetiva de la
realidad. La poesia, la memoria y la metafora se convierten en dispositivos que
sirven para conocer e interpretar el mundo mediante la imagen cinematografica.

Si bien este trabajo representa la ardua construccidon de un panorama historico
del cine durante los primeros cinco afios de la década de 1960, estudiando sucesos
que han sido abordados por estudiosos e investigadores del cine mexicano,
representa la posibilidad de acercarse al cine desde una postura revisionista y

diferente respecto a la descripcion usual de la época, vista como una etapa de crisis
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total. Por lo que se opta en este trabajo es por evidenciar la transformacion del
espectro cinematografico que, durante y posteriormente de la temporalidad
estudiada, ya no dependera Uunicamente de la industria cinematografica,
transformandose la conceptualizacion del cine y de todas sus posibilidades estéticas,
politicas, sociales y econdmicas.

Durante los ultimos afos se han realizado diversos homenajes vy
retrospectivas a Rubén Gamez y al Primer Concurso de Cine Experimental de
Largometraje; de igual manera, se han publicado libros que incluyen la edicion
facsimilar de la revista Nuevo Cine y multiples revisiones a la vida y obra de Gamez.
Se piensa que todo esto no sélo es debido a los mas de cincuenta anos que han
pasado desde entonces, sino a una necesidad imperiosa de renovar la mirada hacia
nuestro pasado y asi lograr construir diferentes interpretaciones de un cine cuya
caracteristica mas esencial es su estado constante de transformacion.

Solo queda decir que este trabajo aun no esta completo y que quedan otros
directores por conocer y muchos filmes por analizar de la época estudiada, tal es el
caso del cineasta michoacano Teo Hernandez, quien se fue a vivir a Francia
pudiendo consolidar su carrera dentro del ambito del cine experimental, del que se
piensa hacer una investigacion en un futuro préximo. Sin embargo, estas hojas
representan un trabajo arduo que busca nutrir a la historia del cine mexicano y con

alegria se acepta la idea de que aun queda trabajo por hacer.
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APENDICE

La Formula secreta, de Juan Rulfo.2#3

Ustedes diran que es pura necedad la mia,
gue es un desatino lamentarse de la suerte,
y cuantimas de esta tierra pasmada

donde nos olvido el destino.

La verdad es que cuesta trabajo aclimatarse al hambre.

Y aunque digan que el hambre repartida entre muchos
toca a menos
Lo dnico cierto es que aqui todos estamos a medio morir

y no tenemos ni siquiera dénde caernos muertos.

Segun parece ya nos viene de a derecho la de malas.
Nada de que hay que echarle nudo ciego a este asunto.
Nada de eso

Desde que el mundo es mundo

243 Texto extraido del Libro Rubén Gamez, La formula secreta, Op. Cit., pp. 26-30.
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hemos andado con el ombligo pegado al espinazo

y agarrandonos del viento con las ufias .

Se nos regatea hasta la sombra,
y a pesar de todo asi seguimos:
Medio aturdidos por el maldecido sol
gue nos cunde a diario a despedazos,
siempre con la misma jeringa,
como si quisiera revivir mas el rescoldo.
Aungue bien sabemos que ni ardiendo en brasas

se nos prendera la suerte.

Pero somos porfiados.

Tal vez esto tenga compostura.

El mundo esta inundado de gente como nosotros
De mucha gente como nosotros.
Y alguien tiene que oirnos,

Alguien y algunos mas,

Aunque les revienten o les reboten nuestros gritos.

No es que seamos alzados,
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ni le estamos pidiendo limosnas a la luna.

Ni esta en nuestro camino buscar de prisa la covacha

O arrancar pa’l monte
Cada vez que nos cuchilean los perros

Alguien tendré que oirnos.

Cuando dejemos de grufiir como avispas en enjambre

O nos volvamos cola de remolino
O cuando terminemos por escurrirnos sobre la tierra
Como relampago de muertos,

entonces tal vez nos llegue a todos el remedio.

Cola de relampago
Remolino de muertos.
Con el vuelo que llevan poco les durara el esfuerzo.
Tal vez acaben deshechos en espuma
O se los trague este aire lleno de cenizas.
Y hasta pueden perderse yendo a tientas

Entre la revuelta oscuridad.

Al fin y al cabo ya son puro escombro.
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El alma se la han de haber partido a golpes
De tanto darle potreones a la vida.
Puede que se le acalambren entre las hebras heladas de la noche,

O el miedo los liquide borrandoles hasta el resuello.

San Mateo amanecio desde ayer con la cara ensombrecida.
Ruega por nosotros.
Animas benditas del purgatorio.
Ruega por nosotros.
Tan alta que esta la noche y ni con qué velarlos.
Ruega por nosotros.
Santo Dios, Santo Inmortal.
Ruega por nosotros.
Ya estan todos medio pachiches de tanto que el sol les ha sorbido el jugo.

Ruega por nosotros

Santo san Antofito. Ruega por nosotros.

Atajo de malvados, punta de holgazanes.
Ruega por nosotros.

Sarta de bribones, retahila de vagos.

Ruega por nosotros.

Céfila de bandidos.
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Ruega por nosotros.

Al menos éstos ya no vivirdn calados por el hambre.
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Cartel de la Retrospectiva del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje,

organizado por el Festival de Cine de la UNAM en la Ciudad de México, 2014.
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.PFi{mgggca 0jo Libre presenta:
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(:dc sunya: Discursos del cine. 5
. Virginia Rico: Cine Experimental.
GASTROCULTURAL

ojolibrecine@amail.com

Cartel de la Retrospectiva del Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje
organizado por Ojo Libre en la Ciudad de Morelia, 2016.
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GLOSARIO DE TERMINOS CINEMATOGRAFICOS

ARGUMENTO. Puede ser concebido como el modelo de la historia que se desarrolla
en el filme, al componerse de los elementos primordiales que conforman la esencia

de la trama. Se trata del primer paso para el desarrollo del guién cinematografico.

CUADRO. Es el perimetro en el que se manifiesta la imagen cinematografica. En un
principio fue determinado por el cuadro del fotograma que formaba parte del metraje
de la pelicula (35mm., 16mm., 8mm. y super 8mm.); Actualmente esta determinado
por la relaciéon de aspecto de la pantalla y los avances tecnoldgicos y los objetivos

estéticos de cada produccion.

CAMPO/FUERA DE CAMPO. Se caracterizan por pertenecer a lo que Jacques
Aumont clasifica como espacio filmico. Mientras que el “dentro de campo” hace
referencia a todo lo que es visible al interior del cuadro, en el “fuera de campo” se
encuentra todo lo que no queda manifiesto, evidenciado por la camara, pero que aun

asi, sigue permaneciendo en el espacio filmico.

ESCENA. Es la unidad base de la narracién cinematografica, que se encuentra
caracterizada por llevarse a cabo en una accion y un espacio determinados. El filme

es considerado como la cadena de escenas que en su conjunto y bajo la légica de
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cada historia, dan unidad y coherencia a la totalidad de la trama.

LENGUAJE CINEMATOGRAFICO. Es la totalidad de los distintos factores que
integran a una pelicula, de manera general se divide en la narracion, la descripcién,
el trabajo técnico, el guion cinematografico y el discurso de la pelicula. El lenguaje
cinematografico se nutre de los diferentes tipos de planos, el tratamiento sonoro, el
guion cinematografico y el desarrollo de personajes, el uso de simbolos y recursos

que complementen el discurso cinematografico, etc.

MONTAJE. Se trata de la seleccion y el ordenamiento de las escenas para lograr una
estructuracién del filme mismo. Existen dos tipos generales de montaje: el primero se
trabaja desde la creacién del guién y es cuando se construye una relacion entre las
diferentes acciones, ya sea en una misma escena o0 en escenas distintas; también
se produce por los distintos usos de planos o por el aprovechamiento del espacio
filmico durante la produccién. El segundo tipo es aquel montaje que se hace en la
conjuncion de las secuencias que en su totalidad le dan vida al filme. Eisenstein
clasifica el montaje en las siguientes categorias: métrico, ritmico, tonal, sobretonal e

intelectual.

PANEO. Es uno de los diferentes movimientos de la camara que sirven para darle
distintos grados de expresividad a la imagen cinematografica. En este caso, el paneo

es aquel movimiento que se realiza con la base de la camara inmdvil, pero que
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permite seguir a algun personaje 0 a una acciéon concreta con movimientos de

horizontales o verticales.

PLANO. Forma parte de la composicion formal, estética y expresiva de la imagen
cinematografica. Por tradicion, los diferentes tipos de planos parten de la ubicacion
de la figura humana al interior del cuadro y de la distancia entre el objetivo y la
camara. Para la construccion del plano intervienen diferentes factores como: la
camara, el espacio filmico, el personaje y sus emociones, la acciéon que se lleva a

cabo, entre otros.

PRIMERISIMO PLANO. Este tipo de plano sirve para otorgar intensidad a los
sentimientos del personaje. Captura uUnicamente detalles, gestos, movimientos
concretos. Permite intensificar la imagen de acuerdo con los sentimientos del

personaje o por las caracteristicas dramaticas de la trama.

PRIMER PLANO. EI primer plano es aquel que concentra en su interior la figura
humana de los hombros al rostro. También confiere intimidad e intensidad a la

escena.

PLANO MEDIO. Este tipo de plano captura la mitad de la figura humana, de la
cintura al rostro, por lo que brinda un poco mas de informacion sobre el entorno del

personaje.
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PLANO GENERAL. En este caso, lo mas importante es el espacio en el que se
desenvuelve el personaje y en el que se lleva a cabo la accién. Captura la integridad
del paisaje, por lo que el personaje queda en segundo término, llegando a ser casi

imperceptible para el ojo humano.

PLANO PICADO. Este es un ejemplo del tipo de planos que parten no de la figura
humana, sino de la posicién de la camara: desde arriba y con una cierta inclinacion,

este plano permite seguir al personaje, dramatizando el recorrido que hace.

PLANO SECUENCIA. Este plano permite el uso de distintas técnicas para construir
una toma con una narrativa hasta cierto grado auténoma, que permita la expansion
temporal y de accién entre cada corte. La duracion del plano secuencia puede ir de
unos segundos hasta la totalidad del tiempo del propio filme, es decir, que la historia

se puede contar sin ningun corte.

RITMO. Se habla de ritmo al establecer la relacion intrinseca entre la temporalidad al
interior de la trama con el montaje de las escenas, aunado a la dinamica narrativa
que se quiera construir, es decir, si la relevancia en la realizacion cinematografica
radica en el manejo del tiempo, en un solo personaje o en una armonia coral que le
brinda diversas posibilidades a la historia en el momento de ser contada por el

cineasta e interpretada por el observador.
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SECUENCIA. Se le llama asi al conjunto de escenas unidas por el
desencadenamiento de las acciones. Su duracién no es determinada y goza de una

libertad para su tratamiento estético y técnico.

TRAVELLING. Se le llama asi al desplazamiento de la camara sobre un determinado
eje, otorgando cierta libertad de movimiento para acompafar a algun personaje o
alguna accién determinada o, incluso, para resaltar aspectos relacionados con el
paisaje o con el espacio filmico. El travelling puede ser multidireccional y dependera
del soporte sobre el cual se mantiene a la camara para lograr una toma con este tipo

de movimiento.

VOZ EN OFF. La voz en off es un recurso sonoro y expresivo que puede ser usado
desde los diferentes tipos de personas (primera segunda o tercera del singular son
las mas usuales en la realizacién cinematografica. Este recurso técnico tiene varios
objetivos y alcances, tales como brindar informacién que no aparece en las
imagenes; incorporar la figura del narrador en la historia, mismo que puede o no
aparecer en pantalla; manifestar las subjetividades de los personajes, como
sentimientos y pensamientos; incluso la voz en off da la posibilidad de evitar integrar
otros personajes y escenas que no se consideran efectivas para la trama, por lo que

la voz en off ayuda a solventar esta necesidad otorgando datos al observador.
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ZOOM. Es un acercamiento focal que simula movimiento pero en realidad se suele
hacer con la camara estatica. A su vez, el zoom transforma la distancia y los planos

€en una misma escena sin que sea necesario realizar un corte entre una toma y otra.
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FILMOGRAFIA:

-Los rollos perdidos de Pancho Villa

Direccion: Gregorio Rocha Valverde.

Produccion: Archivia Films, Universidad Autonoma de Guadalajara,
Pais: México-Estados Unidos-Canada,

Aro: 2003.

- Los que hacen nuestro cine: el Grupo Nuevo Cine
Direccion: Alejandro Pelayo.

Produccién: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
Pais: México.

Afo: 1995.
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- En el balcén vacio
Direccion: Jomi Garcia Ascot.
Produccién: Ascot/Torre.
Argumento: Maria Luisa Elio.
Fotografia: José Maria Torre.
Pais: México.

Afo: 1962

- La formula secreta

Direccion: Rubén Gamez.

Produccion: Salvador Lopez.
Argumento: Rubén Gamez y Juan Rulfo.
Fotografia: Rubén Gamez.

Pais: México.

- En este pueblo no hay ladrones
Direccion: Alberto Isaac.
Produccion: Alberto Isaac, Grupo Claudio.

Fotografia: Carlos Carbajal.

Argumento: Cuento de Gabriel Garcia Marquez.

Adaptacion: Alberto Isaac y Emilio Garcia Riera.

Pais: México.
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Afo: 1965.

- Amor, amor, amor

Direccion: Benito Alazraki, Miguel Barbachano Ponce, Héctor Mendoza, José Luis
Ibafiez.

Producciéon: Manuel Barbachano Ponce, Federico Amérigo, Rogelio Gonzalez,
Evaristo Mares.

Argumento: Carlos A. Figueroa, Juan de la Cabada, Inés Arredondo, Carlos Fuentes
Adaptacion: Benito Alazraki, Gabriel Garcia Marquez, Juan de la Cabada, Inés
Arredondo, Juan Garcia Ponce, Héctor Mendoza y Carlos Fuentes.

Pais: México.

Afo: 1965.

- Los bienamados

Direccion: Juan José Gurrola y Juan Ibanez.

Producciéon: Manuel Barbachano Ponce, Rogelio Gonzalez Chavez.

Argumento: Juan Garcia Ponce y Carlos Fuentes.

Adaptacion: Juan José Gurrola, Juan Garcia Ponce, Carlos Fuentes y Juan Ibafnez.
Pais: México.

Afo: 1965.
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- Viento distante
Direccion: Salomon Laiter, Manuel Michel y Sergio Véjar.
Produccion: Jacobo Nicolayewsky y Robert Margolin.

Argumento: José Emilio Pacheco y Sergio Magana

Adaptacion: Salomon Laiter, Manuel Michel, Sergio Magana y Sergio Véjar.

Pais: México.

Afo: 1965.

- Amelia

Direccion: Juan Guerrero.

Produccién: Juan Guerrero.

Argumento: Juan Garcia Ponce

Adaptacion: Juan Garcia Ponce, Juan Vicente Melo y Juan Guerrero
Pais: México.

Afo: 1965.

- El dia comenzo ayer (Opus 65)

Direccion: icaro Cisneros.

Produccién: Vanguardia Films, icaro Cisneros.
Argumento: Alex Vitti.

Adaptacién: icaro Cisneros.

Pais: México.
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Afo: 1965.

- Llanto por Juan Indio
Direccion: Rogelio Gonzalez Garza.
Produccién: Grupo Oasis.

Argumento: Antonio Monsell.

Adaptacion: Antonio Monsell y Rogelio Gonzalez Garza.

Pais: México.

Afo: 1965.

- Los tres farsantes

Direccién: Antonio Fernandez.
Produccion: Antonio Fernandez.
Argumento: Carlos Enrique Taboada
Adaptacion: Antonio Fernandez.
Pais: México.

Afo: 1965.

- El juicio de Arcadio
Direccion: Carlos Enrique Taboada
Produccion: Carlos Enrique Taboada

Argumento y adaptacién: Carlos Enrique Taboada
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Pais: México.

Afo: 1965.

- Mis manos

Direccion: Julio Cahero
Produccién: Julio Cahero
Argumento: Pascual Garcia Pena
Adaptacion: Julio Cahero

Pais: México.

Afo: 1965.

- Una préxima luna
Direccion: Nakatani

Produccion: Carlos Nakatani.

Argumento y adaptacién: Mercedes Nakatani y Carlos Nakatani.

Pais: México.

Afo: 1965.

- La tierna infancia
Direccion: Felipe Palomino.

Produccion: Felipe Palomino.
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Argumento y adaptacién: Felipe Palomino
Pais: México

Afo: 1965.

- Y yo entonces me llevé un tapon. Memoria compartida de “En el balcén vacio”.
Direccion: Alicia Alted, Maria Luisa Capella y Dolores Fernandez.

Montaje: Juan Ramoén Maroto Alted.

Produccioén: AEMIC (Asociacion para el Estudio de los Exilios y Migraciones Ibéricos
Contemporaneos) con una subvencion del Ministerio de Presidencia de Gobierno.
Pais: Espafna-México.

Afo: 2012.
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