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Prélogo

la poblacién que actualmente asiste a las salas de

cine le tocara vivir la transicién de la exhibicién

en copias de 35 mm al formato digital quiza sin

que se enteren; o mas bien se enteraran por el
incremento del precio de entrada, ya que este ultimo se
vende como novedad, en ocasiones en 3D, aunque mayo-
ritariamente sea 2D y su calidad sea un poco menor a la
lograda en mas de cien afos de desarrollo del negativo en
35mm. El digital, como adelanto tecnolégico, abarata los
costos con una imagen de buena calidad y beneficia a la
industria, pero hasta el momento no a los consumidores.
Sus caracteristicas nos hacen prever que el cine, tal y co-
mo lo conocimos a finales del siglo XX, se transformaray,
en consecuencia, todo lo que nos ha tocado vivir sera cosa
del pasado.

La pequena porcién de la poblacién mexicana que
acude mayoritariamente a las salas en la segunda década
del siglo XXI estd constituida por menores de 25 anos,
que por tanto nunca conocieron las salas que parecian
palacios por su tamafio, magnificencia, elementos decora-
tivos y fachadas; tampoco les tocé vivir los programas de
“permanencia voluntaria”, ni los programas triples y las
matinés. Su universo en su crecimiento y actualidad son
las mini salas ubicadas en las plazas comerciales con mul-
tiprogramacién de cintas estadounidenses y escasas mues-



tras y horarios de cine mexicano y del resto del mundo.
Supondran, y mal, que asi es, que asi fue, y eso si, no sa-
bremos como sera al momento en que las peliculas se
transmitan por aire a partir del 2014.

Muchos de los que empezaron a asistir al cine en la
ultima década del siglo XX, justo cuando comenzaron a
proliferar los multiplex, no se habran enterado que en
épocas anteriores el cine mexicano colmaba las pantallas
de nuestro pais, que se tenfa un modelo de produccién y
consumo popular y que a ellos sélo les tocé vivir el mode-
lo neoliberal imperante de mediados de la década de
1990 a la fecha, modelo que se distingue por un abruma-
dor nimero de copias de un solo titulo, de una presencia
machacante de filmes estadounidenses a través de la satu-
racion de titulos y copias de las transnacionales, de salas
cinematograficas que cambian los horarios sin el menor
respeto al publico y que es una diversiéon de alto costo
para el 72% de la poblacién, que no te anuncian los hora-
rios de las cintas ni de los comerciales que tienes que so-
portar como si fuera la television de tu casa.

Excepcionalmente, el 7% de los que actualmente asis-
ten asumen que se hace buen cine mexicano, pero no
sabrian nombrar el hecho en nuestro pais en otras épocas
ni a sus directores y guionistas u otros técnicos. Para tra-
tar de que los j6évenes y todo aquel interesado tengan
puntos referentes sobre cémo fue el cine, cémo se produ-
joy se llegd a consumir, es de donde deriva la importan-
cia del texto que nuestro amable lector tiene en sus ma-
nos.

El cine en las regiones de México, coordinado por los
eminentes investigadores Lucila Hinojosa Cordova,
Eduardo de la Vega Alfaro y Tania Ruiz Ojeda, nos per-
mite enterarnos de la visién poliédrica de veinte investi-
gadores cinematograficos agrupados en tres partes.
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La primera aborda la produccién, exhibicién y recep-
cién cinematograficas en las regiones de México, que va
desde los origenes lejanos del espectaculo filmico en va-
rias regiones del pafs hasta el cine transnacional y cémo
lo reciben los espectadores globales en 2010. En términos
generales se responde a las siguientes preguntas: <c6mo
fueron las primeras salas y quiénes sus empresarios?,
dcudles los filmes y como los recibié el puablico?, dcudles
las practicas comerciales y de censura?

Una segunda parte la forman trabajos que giraron al-
rededor de las representaciones filmicas de la Revolucién
Mexicana. En parte porque acabamos de conmemorar las
fiestas del Centenario de la Revolucién, y en parte porque
todavia no se ha agotado el tema. Faltan muchas peliculas
al respecto con otro tipo de miradas que no hayan sido las
impulsadas por el modelo social del grupo triunfante de
la misma. Segun la exposicién promovida por el IMCINE,
se han hecho mas de 250 filmes que tocan el tema; de ahi
el interés de analizarlo y recrearlo en estas pdginas, ya sea
a través de algunas de las cintas mas destacadas, de los
cineastas mas conmovedores o propositivos, y de su rela-
cién con la realidad.

Cierra tan interesante libro la seccién titulada Otras
representaciones filmicas regionales, que toca la presencia de
los libaneses en el cine y su realidad histérica, pero tam-
bién se incluyen estudios de caso como el de Jonacatepec,
Morelos. Podriamos extendernos hablado de los textos y
sus autores, pero mejor sera nuestro silencio y toque al
lector sorprenderse con el contenido de estos estupendos
trabajos que destacan en lo individual. Al terminar de leer
el libro surgirdn dudas, preguntas y siempre uno se que-
dard con ganas de saber més. A lo pasado se le cruzara
con lo presente y pensaremos: <qué hicimos para estar tan
mal como estamos?, <qué necesitamos hacer para volver a
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ser una potencia cinematografica?, <quiza mirar el pasa-
do de nuestro cine en sus regiones nos aporte alguna cer-
teza? Para pensarnos mejor como una nacién filmica es a
lo que invita este libro.

Victor Ugalde

Presidente de la Sociedad Mexicana de Directores
Realizadores de Obras Audiovisuales

Noviembre 2012
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Introduccion

ste libro esta integrado por una selecciéon de las

ponencias, corregidas y puestas al dia, que fue-

ron presentadas en el 6to. Coloquio Nacional de

Historia del Cine Regional llevado a cabo del 23
al 25 de noviembre de 2011 en Morelia, Michoacan,
coordinado por Tania Ruiz Ojeda y Eduardo de la Vega
Alfaro, y que a iniciativa de Lucila Hinojosa Cérdova de-
cidimos publicar. En aquella ocasién, el tema central de
dicha reunién académica, propuesto por el Dr. Gerardo
Sanchez, entonces director del Instituto de Investigacio-
nes Historicas de la Universidad Michoacana de San Ni-
colas de Hidalgo, fue “El cine y la Revolucién de 1910-
1940 en las regiones de México” y se expusieron un total
de 37 trabajos que en buena medida contindan la tenden-
cia, cada vez mas acentuada, de elaborar radiografias his-
toricas sobre los mds diversos fenémenos filmicos en pro-
porcién regional. En tal sentido, la publicacién de este
texto hace eco a lo ya planteado a propésito de la apari-
ci6n de Microhistorias del cine en México, editado en el ano
2000 con la participacién de la Universidad de Guadala-
jara, la Universidad Nacional Auténoma de México, el
Instituto Mexicano de Cinematografia, la Cineteca Na-
cional y el Instituto Mora. Como ya advertiamos en la
introduccién de ese otro libro antolégico, los resultados
de esta nueva edicién permiten seguir corroborando la
continuidad en el cultivo sistematico de al menos cinco
tendencias historiograficas: estudios sobre la produccién
filmica regional; estudios de lo regional a través del con-



tenido de las imdgenes en movimiento; estudios sobre la
génesis y el desarrollo de las salas cinematograficas en
poblados de la capital y el interior del pais; investigacio-
nes acerca de una cultura del consumo y recepcién de
cine a escala regional, e indagaciones en torno a diversos
cineastas cuya obra se caracteriza por su ambiciéon de cap-
tar peculiaridades regionales, independientemente del
tipo de produccién (profesional, independiente, amateur)
en que sus peliculas hayan sido financiadas.

Con el propésito de dotarlo de una coherencia interna,
se decidi¢ dividir el libro en tres partes mas o menos dife-
renciadas. En la primera se compilan trabajos que, como
asunto prioritario, mas no dnico, tienen que ver con fe-
némenos de produccién, exhibicién y recepcién cinema-
tograficas en diversas regiones de nuestro pais. La segun-
da integra ensayos que se inscribieron dentro del tema
central del coloquio y que por tanto exponen analisis,
datos y comentarios sobre algunas representaciones filmi-
cas de la Revolucién Mexicana o sus precedentes histori-
cos y sociales. Y en la tercera y tultima quedaron reunidos
algunos casos en los que sus autores reflexionan acerca de
otras formas regionales de la representacién cinematogra-
fica.

En el capitulo inicial de la primera parte, Claudia Mi-
nelli Campos Guzman describe Los origenes del espectdculo
cinematogrdfico en Morelia y su reflejo en la prensa (1896-
1911), es decir, como a través de los periddicos El Centi-
nela y La Libertad la gente se enteraba de la llegada de las
primeras vistas a la ciudad, donde ademas de medio pu-
blicitario, la prensa era también el medio de condena vy,
por ende, un verdugo que tenia la capacidad de hacer que
el espectaculo fuera poco concurrido, obligando asi al
empresario a desplazarse, quizas, a otro punto del Estado.

14



José Manuel Tenorio Salgado, en Un acercamiento a la
historia del cinematdgrafo en la ciudad de Oaxaca de Judrez
(1898-1930), hace también un estudio de la prensa exis-
tente en la época de la llegada del cine a la Antigua Ante-
quera, donde aborda lo referente a los primeros tres anos
del arribo del cinematégrafo; el establecimiento de espa-
cios de exhibicién, que proliferaron a lo largo del periodo
estudiado, subrayando los casos del Teatro Judrez y el
Luis Mier y Terdn, trascendentales en la difusiéon del es-
pectaculo en aquel rumbo del pais y en particular del fil-
mico; se refiere a los personajes que decidieron invertir
en el negocio del cinematégrafo, tanto locales como fora-
neos, y que gracias a ellos, la sociedad oaxaquena pudo
apreciar las obras cinematogréficas tanto nacionales como
extranjeras; y, por ultimo, realiza un esbozo de la exhibi-
cién cinematografica en la ciudad de Oaxaca.

Eduardo de la Vega Alfaro presenta Prensa, cine y poder
en la ultima etapa de la dictadura porfirista: los reportajes de
‘El Diario’ y el caso de ‘Inauguracion del trdafico internacional
en el istmo de Tehuantepec (1907)’, de Salvador Toscano Ba-
rragdn, donde desarrolla un estudio comparativo de las
diversas pero también complementarias formas en que el
periodismo y el cine de la tltima etapa de la era porfiria-
na cubrieron la inauguracién de las actividades formales
del “Tehuano”, como se le llamé al Ferrocarril Nacional
de Tehuantepec. Entre otras cosas, ese cotejo de fuentes
permite esclarecer de qué manera y hasta qué punto la
prensa y el cine de la época sirvieron a los afanes de la
dictadura porfirista para consolidarse todavia mas en el
poder a partir, y a través, de la idea que ese gobierno era
el mejor garante de la paz que tanto requeria el pais para
poder integrarse plenamente al concierto de las naciones
progresistas y avanzadas.
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Felipe Morales Leal nos habla en concreto acerca de
las salas de cine de la década de los veinte y principios de
los treinta del siglo pasado en la ciudad de México, de
esos locales que ya sea por adaptacién o por propdsito
fundacional se dedicaron a la proyecciéon de peliculas; ello
en el trabajo titulado Las salas de cine antes de los palacios.
La exhibicion cinematogrdfica en la ciudad de México hacia
finales de los arios veinte. E1 punto de anclaje lo elige en
virtud de que en este periodo se consolidaron algunos de
los cines pioneros de la capital del pais y, mediante mapas
y fotografias, muestra los barrios, las fachadas, y como la
gente se relacionaba con estos primeros espacios de exhi-
bicién de la imagen cinematografica.

Rosario Vidal Bonifaz expone, en Guillermo Pérez Gavi-
ldn Mendarézqueta v los cines de barrio de la Ciudad de México,
la historia de uno de los primeros empresario del cine en
México, quien, al darse cuenta del impulso y desarrollo
que estaba teniendo en la capital el cine mexicano, decide
que puede ser una buena idea de negocio y abre su pri-
mer cine con el nombre de Elena, en honor a su esposa,
que se caracterizé por exhibir peliculas de reestreno y
funcion6 durante los afos de 1935y 1936. Este cine fue el
primero de una serie de espacios de exhibicién de los
que fue propietario ademas de ser de los primeros funda-
dores y vicepresidente de la Cidmara Nacional de la In-
dustria Cinematografica, y presidente de la Unién de Ex-
hibidores Mexicanos.

Magdalena Acosta Urquidi aborda en Harry Wright vy el
Cinema Club de México un tema poco investigado, el cine
amateur, donde la autora menciona que se ha escrito mu-
cho sobre el cine narrativo mexicano del periodo clésico,
por lo que se tiende a pensar que es el Ginico cine que se
producia en la época; sin embargo, mediante los materia-
les filmicos de la Coleccion Harry Wright que analiza en
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este estudio, y el contexto en el que fueron creados, pone
de relieve una contradiccién fundamental en la represen-
taciéon del indigena y la poblacién campesina en la pro-
duccién filmica mexicana de las décadas de los treinta y
cuarenta, pues la investigacién preliminar indica que co-
existian formas muy distintas de retratar una misma
realidad. En este estudio se aborda el cine amateur de Ha-
rry Wright y su circulo de miembros del Cinema Club de
Meéxico, desde la perspectiva tedrica de los estudios cultu-
rales y postcoloniales, uno de los enfoques mas actuales
aplicados al fenémeno cinematografico, aportando algu-
nos elementos para conocer en qué consistia el cine ama-
teur en esa época, quiénes lo hacian, en qué circuitos cul-
turales se producia y exhibia, y cudles eran las relaciones
de poder que dicho cine establecia.

Catherine Bloch Heschel nos describe en El cine de las
migraciones judias en México: Una primera aproximacion c6-
mo estudiosos del cine mexicano han analizado el impac-
to y la influencia de inmigrantes espafoles y libaneses en
nuestro cine, pero hasta ahora no hay estudio alguno que
haya revisado la presencia de inmigrantes de origen judio
en esta industria, como Gregorio Walerstein y Alfredo
Ripstein, hijos de inmigrantes judios, reconocidos y para-
digmdticos empresarios filmicos, quienes llegaron a ser
parte fundamental del sector de la produccién cinemato-
grafica nacional, donde apoyaron un cierto tipo de cine
no muy diferente al de sus contemporaneos, destacando
el que ninguno de los dos hizo peliculas que trataran de
manera directa el tema del judio mexicano, ni de la inmi-
gracién judia a México.

Los dos ultimos trabajos que completan esta primera
parte se refieren a épocas mds recientes y se enfocan en la
cultura del consumo y recepcién de cine a escala regional.
Lucila Hinojosa Cérdova expone en Cine transnacional y
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espectadores globales: oferta y consumo del cine mexicano en
Monterrey 2001-2010 que investigar el mercado del cine
mexicano “en tiempos del neoliberalismo” requiere un
acercamiento que considere los entrecruzamientos de las
determinaciones globales y locales; parte de una linea de
investigaciéon que se ha venido desarrollando desde 1998
sobre el circuito produccién, exhibicién, consumo y re-
cepcién de las peliculas mexicanas en Monterrey, Nuevo
Ledn, desde la perspectiva de la economia politica de la
comunicaciéon y los estudios culturales, en el que presenta
un panorama de la oferta cinematografica local, y el con-
sumo y recepciéon que los espectadores de los cines co-
merciales de la ciudad de Monterrey estan teniendo sobre
las peliculas mexicanas exhibidas en los cines.

Por su parte, Mariana Marin Romero presenta en FEl
cine y los jovenes en Tijuana: una relacion mds alld de la sala
cinematogrdfica un estudio de las audiencias cinematografi-
cas desde una perspectiva empirica, donde a partir de un
abordaje sociocultural busca destacar las caracteristicas
que estan presentes en la experiencia cultural de ir al cine
en las sociedades modernas, para asi poder generar cono-
cimiento sobre los sentidos y significados que ésta adquie-
re en la vida cotidiana de los sujetos, partiendo de pensar
al cine como una experiencia tanto individual como colec-
tiva que trasciende el mero momento de estar frente a la
pantalla y que forma parte de un proceso mas amplio y
complejo que antecede y precede el ver una pelicula, en-
focado a conocer cémo interacttia en la actualidad un
segmento de audiencia cinematografica juvenil con el cine
en la fronteriza ciudad de Tijuana, Baja California Norte.

La segunda parte de esta antologia inicia con el trabajo
El campo y los campesinos en los inicios del cine mexicano 1896-
1929, de Ricardo Pérez Montfort. En consonancia con
una de las lineas de investigacién en las que ha orientado
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su trabajo, el autor hace un sélido repaso sobre los diver-
sos modos y estilos de representaciéon cinematografica del
agro en México, desde sus inicios con algunas de las “vis-
tas” filmadas por Gabriel Vyere y Ferdinand Bon Ber-
nard, concesionarios de los hermanos Lumiére en nuestro
pais, hasta los afos previos a la irrupcién definitiva del
cine filmado con diversos sistemas sonoros, pasando por
la imagen que del campesinado en lucha recogieron al-
gunos de los documentales del periodo revolucionario,
cuando se fueron gestando los estereotipos que domina-
rian en los anos de consolidacién industrial.

Si la década de los treinta del siglo pasado puede aso-
ciarse al surgimiento formal y vertiginoso del sector de la
produccion en nuestra cinematografia, el ensayo de Alma
Delia Zamorano Rojas traza el desarrollo de las diversas
peliculas que, por asi decirlo, conformaron las primeras
y muy influyentes representaciones de la Revolucién Me-
xicana en el cine nacional con sonido. En el recuento es-
tablecido por la autora queda claro que las respectivas
obras de Miguel Contreras Torres, Chano Urueta, Fer-
nando de Fuentes, Roberto O’Quigley, Arcady Boytler,
Alejandro Galindo, Guillermo Herndndez Gémez, Martin
de Lucenay, Raidl de Anda, Guz Aguila y Guillermo Ca-
lles, fueron consolidando la peculiar imagen filmica del
México revolucionario, que, segin cada caso, aboné en
mayor o menor medida y en términos propiamente cine-
matograficos, a la manera en que los mismos mexicanos
vieron y concibieron la lucha contra la dictadura porfiria-
na emprendida por los maderistas en 1910 y sus cada vez
mas complejas secuelas.

Una de las obras filmicas mas importantes realizadas
durante el periodo abordado por Alma Delia Zamorano
Rojas, El compadre Mendoza, dirigida en 1933 por Fernan-
do de Fuentes a partir del relato homénimo de Mauricio
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Magdaleno, es objeto de una reinterpretacién por parte
de Oralia Ramirez Sanchez, ello en base al estudio de una
serie de imagenes seleccionadas para revelar el caracter
intertextual sobre el que se funda esa primera obra maes-
tra de nuestra cinematografia referida al movimiento ar-
mado que desgarré al pais durante la segunda década del
siglo XX. La autora se concentra en detalles reveladores
que tienen vinculo no sélo con la fuente literaria original
sino también, y sobre todo, con algunas de las ideas que
dieron sustento a la labor de José Vasconcelos al frente de
la SEP, recogidas por no pocos de los seguidores del fil6-
sofo y funcionario oaxaquefo, como lo fueron los casos de
Juan Bustillo Oro (codirector de El compadre Mendoza) y el
mismo Mauricio Magdaleno.

Considerado por no pocos autores como el momento
“estelar” de las secuelas de la lucha armada ocurrida entre
1910 y 1917, el gobierno encabezado por Lazaro Carde-
nas utiliz6 al cine y a otros medios como formas idéneas
de propaganda y autopromocion, esto incluso a través de
estrategias muy claras y de algunas instituciones creadas
exprofeso. En su trabajo El Departamento Auténomo de Pren-
sa y Publicidad (DAPP) y “Los Niiios de Morelia”: La version
oficial del exilio espaniol en México durante el cardenismo, Ta-
nia Celina Ruiz Ojeda da cuenta de una de las més intere-
santes facetas que ese fenémeno de difusiéon ideolégica
tuvo durante los anos de consolidaciéon de ese sexenio en
relacién a la Guerra Civil Espanola y a la politica de re-
cepcién de los hijos de los opositores al levantamiento
franquista. A partir de fuentes hasta ahora desconocidas
la autora profundiza en una de las mas interesantes tareas
asumidas por el DAPP en un momento coyuntural de la
diplomacia mexicana.

El trabajo de Noé Santos Jiménez, titulado El cine de la
Revolucion Mexicana y el Modo de Representacion Institucio-
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nal (MRI) en dos peliculas de Emilio Ferndndez: Flor Silvestre y
Enamorada, es un ejemplo de una de las formas del anali-
sis cinematografico aplicado al particular caso que inte-
gran esas dos obras clasicas realizadas por el que fuera la
figura mds representativa del cine nacional durante la
llamada “Epoca de oro”. Para su labor de interpretacién,
Santos Jiménez también toma en cuenta algunos concep-
tos de los estudios culturales, asi como de las llamadas
identidades sociales. El contraste entre ambas obras de un
mismo tema y de un autor cinematografico permite en-
tender mejor las estrategias que finalmente le dieron su
cariacter a toda una corriente del cine nacional, ello en
funcién y referencia con la nocién de “modo de represen-
tacion institucional” establecida por el estudioso francés
Noel Burch, sin olvidar las atmoésferas de significaciéon
regional que contribuyeron a dotarlas de un sentido que
buscaba impactar al espectador de su época y de tiempos
subsecuentes.

En Una Revolucion de todos: regionalismo y nacionalismo en
el filme St Adelita se fuera con otro (1948), de Chano Urueta,
Alicia Vargas Amésquita elabora un tan riguroso como
enjundioso andlisis de otro filme representativo de la cada
vez mas lejana y mitica “Epoca de oro” del cine mexicano.
Este trabajo revela con suma claridad la manera en que el
folclore musical, aunado a una serie de imdgenes y a un
conjunto de estereotipos puestos en juego por Chano
Urueta, también militante vasconcelista, dio por resultado
el uso de la Revolucién Mexicana y del regionalismo co-
mo factores de la “unidad nacional”, incluso en una época
en la que esa nocién ya no se sentia tan necesaria, toda
vez que atrds habian quedado los aciagos afos de la Se-
gunda Guerra Mundial y su consecuente amenaza contra
el Estado y el territorio nacionales. También se demuestra
la sutil manera del empleo de algunas de las principales
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figuras de “Star system” mexicano (en este caso, Jorge
Negrete y Gloria Marin) para imponer una idea de nacién
que se sentia como la mas factible para consolidar un pro-
ceso histdrico y social que a su vez tenia como referente la
lucha fraticida que le dio caracter y sentido.

En la parte final de esta seccién del libro, Maria de los
Angeles Gallegos Gémez y Mauricio Diaz Calderén, auto-
res del ensayo Memoria, familia y region en el filme El princi-
pio (1972), de Gonzalo Martinez Ortega, establecen una
atenta lectura de ese texto cinematografico para encon-
trar la serie de contenidos relacionados con lo antropolé-
gico y social, sin dejar a un lado aspectos que tienen que
ver con lo regional, cuestién que sin duda se muestra des-
de la ubicacién de la obra filmica en la Chihuahua de
principios del siglo XX, zona de la que, por lo demas, fue
oriundo el mismo Martinez Ortega. Mediante la incorpo-
racion de diversas herramientas del anadlisis cinematogra-
fico, ambos autores van revelando el sustento histérico y
estético que guiaron al autor de ese filme, que en tanto
representante de lo que se dio en llamar “Nuevo cine me-
xicano”, también buscaba utilizar a la Revolucién Mexica-
na para hablar de muchas de las cosas que estaba ocu-
rriendo en nuestro pais luego del movimiento estudiantil-
popular de 1968, pero, sobre todo, marcé un hito en la
evolucion de las formas de representaciéon de la lucha
revolucionaria en nuestra cinematografia.

La tercera y ultima parte del libro retine a su vez otros
tres ensayos que, como ya advertimos, abordan otras ma-
neras de la representacién cinematografica en relacién
con ciertas peculiaridades de lo regional. Los “harbanos” en
el cine. El baisano Jalil y El barchante Neguib: los libaneses a
través del imaginario cinematogrdfico y su realidad historica en
la ciudad de México de los anos cuarenta, de Evelia Reyes
Diaz, es un muy interesante ejercicio de analisis de las
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fuentes cinematogréficas como elementos para poder
hurgar en las mentalidades de una determinada época, en
este caso fundamentado en datos estadisticos y en estu-
dios de historia social y de historia de las olas migratorias
a una zona particular. El trabajo aborda, por tanto, este-
reotipos muy particulares forjados a la luz de una realidad
muy compleja y a ratos conflictiva, pero que también y a
su manera abonaron a la idea de “unidad nacional” como
principio rector de época.

En el texto de Obed Gonzédlez Moreno, Ambientes y at-
mésferas como analogia del habitante: la simbiosis en el cine
mexicano de ambiente urbano (Los olvidados, 1950), la misma
capital del pais que dio su principal atmésfera a las cintas
analizadas por Evelia Reyes se torna el espacio del conflic-
to social y de la lucha cotidiana por la sobrevivencia, tal
como lo mostrara Luis Bufiuel en una de sus obras maes-
tras mexicanas. El autor desentrafia algunos de los conte-
nidos latentes en ese filme bufiueliano para a su vez vin-
cularlos con determinadas nociones de estudiosos como
Enrique Guarner; todo ello con el propésito de hacernos
ver que el cine del gran realizador hispano-mexicano se
sigue ofreciendo a miltiples y complejas interpretaciones.
Pero también arriesga sus afanes analiticos al establecer
los vasos comunicantes de esa obra, particularmente en
algunos instantes de Los olvidados, con aspectos de la no-
vela La region mds transparente, de Carlos Fuentes (modelo
narrativo de lo que también podria denominarse como un
“regionalismo cosmopolita”, valga la contradiccién) y de
imagenes urbanas del gran fotégrafo Nacho Lépez, como
también pudo haberlo hecho con algunas fotos elaboradas
por Manuel Alvarez Bravo en aquella misma época.

Por ultimo, el ensayo de Eduardo Espinosa Campos,
titulado Jonacatepec en el cine: un estudio de caso en el estado
de Morelos, viene a ser un magnifico ejemplo de todas las
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posibilidades de estudio y difusién que puede ofrecer la
serie de cintas filmadas a lo largo de la historia en un de-
terminado poblado (también entendido como una regién
muy particular). El autor muestra, pues, las diversas di-
mensiones del cine como testimonio de un pasado ya ido
para siempre, pero también como parte fundamental de
la memoria colectiva de los pueblos y como inapreciable
objeto cultural a través de exposiciones y libros monogra-
ficos, sin obviar el gran potencial para el andlisis socio-
antropolégico. En este, como podria serlo en otros casos,
un “amor al terrufo” y una gran cinefilia, surgida en la
infancia al ser testigo de diversas filmaciones y sus corres-
pondientes exhibiciones en el lugar mismo donde éstas se
realizaron, conforman el motor principal de todas las
tareas emprendidas por el autor, mismas que ya alcanza-
ron un primer objetivo.

En lo que concierne a la organizacién del coloquio
deseamos agradecer encarecidamente el apoyo brindado
por el Instituto de Investigaciones Histéricas de la Uni-
versidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo y la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, Campus More-
lia, asi como a Javier Morett y Citlaly Rieder, quienes
también aportaron tiempo, dinero y esfuerzo mas a nom-
bre propio que la institucién en la que colaboran. A Rosa-
rio Vidal Bonifaz le corresponde el crédito (con agrade-
cimiento implicito) por las tareas que permitieron investi-
gar, seleccionar y complementar las imdgenes que ilustran
varios de los ensayos aqui reunidos. Asimismo queramos
dejar patente la magnifica disposicién de la Direccién de
Publicaciones de la Universidad Auténoma de Nuevo
Leén por el gran trabajo profesional realizado en el cui-
dado del disefio y edicién de este libro, el cual se enmarca
en las celebraciones del 80 Aniversario de la UANL. La
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publicacién se financié con apoyo al proyecto 106600 del
Fondo SEP/CONACYT.

Lucila Hinojosa Cérdova
Eduardo de la Vega Alfaro
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I. Produccién, exhibiciéon vy
recepcion cinematograficas en
las regiones de México






Los origenes del espectaculo
cinematografico en Morelia y

su reflejo en la prensa
(1896-1911)

Claudia Minelly Campos Guzmdn

Principales caracteristicas de los origenes del cine en
México

partir de la llegada del cine a México, en agosto

de 1896, la Republica Mexicana reforzaria la

idea que tenia acerca de la imagen en movi-

miento, fenémeno que se conocia gracias al ki-
netoscopio, aparato inventado por Thomas Alva Edison,
que poco éxito tuvo en nuestro pais, pero al que se le de-
be el inicio de la difusién de la imagen en movimiento,
otorgandole, inconscientemente, el caracter de espectacu-
lo Iddico. El invento de los franceses tuvo un recibimiento
por demas favorable dentro de la sociedad mexicana, un
tanto por la gran novedad que el aparato representaba, y
otro por las escasas formas de distraccién que habia tanto
en la capital como en el interior del pais. De esto, el mis-
mo Gabriel Veyre dejo6 testimonio en una de las cartas que
envi6 a su madre en su estancia en México para dar a
conocer el cinematégrafo:



Para 300,000 habitantes, hay dos teatros por toda distrac-
cién. Ademas uno va al teatro a las 4 de la tarde y a las 8 y
media ise acabé! Eso es lo que me hace esperar el éxito por-
que aqui, como en todas partes se estd avido de distraccio-
nes pero se abstiene de ellas porque no las hay.'

Después de la partida de los enviados de los hermanos
Lumiere y de las diversas presentaciones que hicieron en
la capital y en Guadalajara, los adquirientes del invento
dentro del pais comenzaron las exhibiciones de las vistas
en diversos espacios como teatros, plazas publicas, jacalo-
nes, casas particulares, entre otros lugares. El fenémeno
pronto se extendié hacia toda la republica mexicana,
marcando en cada regiéon particularidades que hicieron
especial la llegada y el desarrollo del espectaculo cinema-
tografico.

Sin embargo hubo caracteristicas generales que se
propiciaron en torno a los origenes del cine, como el
buen recibimiento por parte de la sociedad mexicana, la
inclusién del cinematégrafo a otros espectaculos de la
época’ (el circo, las compaiias de variedades y las compa-
nias de zarzuela), la multiplicacién de los espacios dedi-

1 Carta que envi6 Gabriel Veyre a su madre, fechada el 16 de agosto
de 1896 en México. De los Reyes, Aurelio, Gabriel Veyre, representante de
Lumiere, cartas a su madre, México, Comité para la celebracién de los
cien anos del cine mexicano, 1996, p. 43.

2 Un caso curioso lo fue el de la asociacién que hicieron la musica y el
cinematégrafo: “la musica se fue acercando paulatinamente a los cines
hasta integrarse al espectaculo convirtiéndose en un elemento casi
indispensable y haciendo tradicionales al solista o al conjunto musical
al pie de la pantalla...”, De los Reyes, Aurelio, “La musica en el cine
mudo”, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de
México, Num. 51, Vol. XIII, 1983, p. 100.
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cados a exhibir las vistas cinematograficas’ y la cada vez
mas constante apariciéon de notas periodisticas dedicadas
a describir la fortuna e infortunio de las empresas cinema-
tograficas.

Puede ser que poca gente en el pais fuera consumidor
de dichas publicaciones, debido al alto analfabetismo en
la sociedad porfiriana, pero a pesar de aquella limitante,
las noticias que en ellos se publicaban pudieron haber
sido comentadas en platicas cotidianas entre los poblado-
res de una regién, haciendo asi mas amplio el alcance que
los periddicos tenian en la sociedad mexicana. Antes de
1896 los diarios de diversas regiones del pais dedicaban
un espacio dentro de sus paginas a anunciar e incluso
denunciar algunas de las diversiones de la época (teatro,
circo, corridas de toros, peleas de gallos, por ejemplo).

LA DIVERSION DE ESTA NOCHE

Esta noche da el tercer espectaculo la compaiia de varieda-
des dirigida por Balabrega. Creemos que el teatro sera esta
vez recurrido por el ptblico afecto a las grandes diversiones.
Miss Emma Lynden sorprende como adivinadora, pero de-
leita verdaderamente como hija de Euterpo, tafiendo sus
originales instrumentos, con gracia y habilidad indefini-
bles...*

3 Para la capital del pais Aurelio de los Reyes comenta: “La ciudad de
México vio pronto la multiplicacién de salas cinematograficas gracias a
la distribucién de aparatos Edison y Lumiere”. De los Reyes, Aurelio,
Cine y Sociedad en Meéxico, Vol. 1: Vivir de sueiios 1896-1920, México,
Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1996, p. 31.

4 La Libertad, Morelia, 12 de febrero de 1895, tomo III, Ntm. 7, p.1.
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TOROS

...Cuando existe una monstruosidad es preciso cuidarse de
ella; cuando existen tres, es forzoso aniquilarlas. En la diver-
sién de los toros existen el toro, los toreros, el publico. El
publico es la peor monstruosidad, permitir es mas que ha-
cer, el abuso va mds alla... el puablico no piensa, y si ciego,
frenético, con la locura de la sangre en el craneo, zahiere,
vocifera, impreca y arroja al desdichado objeto, su célera...
una plaza de toros es un manicomio donde se encuentran
los locos mas furiosos.’

Periédico La Libertad. Morelia, Michoacan, 20 de abril de 1897 y El
Centinela, Morelia, 27 de mayo de 1900. Fondo antiguo de la Hemero-
teca Pablica Universitaria “Lic. Mariano de Jesas Torres”, de Morelia.

Después de la misma fecha el cinematégrafo fue también
objeto de criticas y aplausos, dependiendo del éxito obte-
nido y el gusto o disgusto que provocado en el publico.
Aunque habra que mencionar que para la capital michoa-

5 El Centinela, Morelia, 1 de febrero de 1903, tomo X, Num. 29, p. 4.
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cana la mayoria de las notas periodisticas acerca del in-
vento de los franceses eran ademas de anunciar, para elo-
giar las maravillosas vistas que ofrecian las diversas com-
pafias cinematograficas.

Para la época, en Morelia existia una buena diversidad
de publicaciones periddicas de diferente indole: informa-
tivas, culturales, religiosas y de variedades. Entre las mas
importantes se encontraban El Centinela y el periédico La
Libertad. E1 primero dirigido por Mariano de Jesus Torres
y el segundo por Amador Coromina. Las dos publicacio-
nes periédicas mencionaban el espectaculo cinematogra-
fico cada vez que se presentaba en el Teatro Ocampo y en
algunas ocasiones dentro de otros recintos (por ejemplo,
cuando se creé el Teatro Morelos, y debido al cierre del
Ocampo, los anuncios que mencionaban al teatro de los
hermanos Alva eran muy constantes), o en espacios publi-
cos como plazas o calles, estos ultimos utilizados por las
tabacaleras como El Buen Tono, La Michoacana y la Me-
xicana.

Después de que se crearon las primeras empresas ci-
nematograficas del pais, unas con gran infraestructura,
otras apenas con el equipo necesario para hacer las pro-
yecciones, comenzé también la difusion del invento hacia
la provincia. Siguiendo la tradicién de los espectaculos
itinerantes, los empresarios cinematograficos visitaron
diversas ciudades del interior de la republica, en donde
presentaron ante los ojos de los espectadores la magia de
la imagen en movimiento. Siendo una novedad y una
nueva forma de diversion, los diferentes sectores de la
sociedad porfiriana aceptaron de manera favorable el
invento, hasta que este logr6 convertirse en un espectacu-
lo cada vez mas constante dentro de los principales tea-
tros de México, asi como también de los diversos salones,
carpas y jacalones que se instalaban en el pais.
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Lo anterior fue posible gracias al gran nimero de em-
presas que se crearon para la explotaciéon del invento, ya
sea que estas fueran extranjeras o nacionales. Hoy cono-
cemos el desarrollo de algunas de ellas, por ejemplo, en
el 4mbito nacional, las empresas del ingeniero Salvador
Toscano, los hermanos Becerril, Henri Moulinié (que
aunque de origen francés ya tenia viviendo varios anos en
el pais), los hermanos Alva, Enrique Rosas, Federico J.
Lohse y Victor Wesscopf, entre otros. De las compa-iiias
extranjeras la mas famosa era la de Carlos Mongrand,
quien con un gran genio empresarial logré hacer de su
espectaculo el mas lucido de la época.

La produccién de los camarégrafos nacionales siguio el
guién establecido por Gabriel Veyre y Ferdinand Bon
Bernard, los camardgrafos filmaban hechos cotidianos,’
aunque poco a poco, gracias al intercambio de vistas con
el extranjero, se introdujeron vistas con tematica de fic-
cion que fueron haciéndose populares dentro de una
buena parte del ptblico mexicano.

Los primeros programas los integraban peliculas del mas puro
estilo Lumiére de objetos méviles, cinematograficos, alternadas
con actualidades... Hacia 1899 los provincianos se empezaron a
familiarizar con las peliculas de Méliés, de narracién mas com-
plicada y de mayor duracién. Entre las primeras en llegar con-
tamos El Ilusionista Parisien David Devant (1897), Fausto y Marga-
rita (1898), Neptuno y Anfilitre (1899), El diablo en el convento
(1899).

6 “Las peliculas mexicanas se habian caracterizado por su sencillez y
ninguna pretensién narrativa...”. De los Reyes, Aurelio, Cine y Socie-
dad..., p. 57.
7 Idem, p. 48.
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Fue mayormente Carlos Mongrand quien introdujo a
México tales vistas, a través de las amplias giras que reali-
zaba en el interior de la repuiblica mexicana. Seguido por
diversas companias que introdujeron el aparato inventado
por Thomas Alva Edison, el kinetoscopio.® El sector popu-
lar era el publico al que le agradaba mas este tipo de vis-
tas, al igual que otras diversiones existentes para la época,
el cinematdégrafo resultaba ser el medio por el cual la gen-
te del pueblo se distraia y se olvidaba al menos por un
momento de las complicaciones del sobrevivir el dia a dia.
La compainia Pathé, la Star Films Company y la Mutual
Films Company eran las principales distribuidoras de
tales vistas en el pafs.

Pero al mismo tiempo en que el sector popular de la
sociedad mexicana disfrutaba de las vistas mencionadas,
los intelectuales de la época las criticaron, pues veian en
las cintas de ficciéon una perversion de lo que el cinemat6-
grafo estaba destinado a transmitir a la sociedad, el testi-
monio inequivoco de la realidad. Sin embargo, para fina-
les de la primera década del siglo XX, se harfa cada vez
mas comun la exhibicién de filmes de tipo narrativo.

Ya esbozadas algunas de las caracteristicas generales de
los primeros pasos de la cinematografia en el pais, pase-
mos a explicar cudles de ellas se repitieron en la capital
michoacana y cuales otras fueron particulares.

8 “...el Sr. John A. [o B.] Roslyn era el agente de Maguire y Baucus
que en México habia instalado el Salén de kinetoscopio en los bajos de
la casa ubicada en 3ra calle de San Francisco, Num. 6 (de la Profesa,
tramo de la actual calle Madero por encontrarse en ella la iglesia de
ese nombre)”. Leal, Juan Felipe, et al, Anales del cine mexicano, 1895 el
cine antes del cine, México, Ediciones y graficos E6n y Voyeur, 2002, p.
60.
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El cinematégrafo en la prensa moreliana 1898-1911

Segun se tiene registro hasta ahora, la primera funcién
cinematografica en Morelia fue realizada por la Compa-
iia del Sr. Carlos Mongrand. Segtn la informacién dada
por la doctora Maria Teresa Cortés,” la primera funcién
cinematografica fue llevada a cabo por la compania del
Sr. Carlos Mongrand en agosto de 1898 en el Teatro Mel-
chor Ocampo. Al respecto, la maestra Tania Ruiz men-
ciona:

Sin embargo se encontré6 un permiso concedido por el
Ayuntamiento de Morelia y carteleras de Eduard Hervert,
quien obtuvo el Teatro Ocampo para exhibir su aparato de
cinematégrafo por 15 o 20 funciones durante una corta
temporada en 1897, lo cual puede debatir el argumento de
la primera funcién a manos de Mongrand. En las carteleras
se pueden apreciar titulos de vistas de los Lumieére y de sus
enviados a México, como Charro mexicano domando un potro
en Guadalajara, El presidente D. Porfirio Diaz despidiéndose de
sus ministros en el Castillo de Chapultepec. Aunque no se locali-
z6 material hemerografico al respecto, es posible demostrar
que se realiz6 una funcién anterior a la actualmente regis-
trada como primera funcién, ubicando la llegada del cine-
matégrafo un afo antes de lo establecido."

9 Cortés Zavala, Marfa Teresa, “Ante el ojo de la cimara, Cultura y
recreaciéon cinematografica en Michoacan”, Tzntzun, No. 11, Morelia,
Instituto de Investigaciones Histdricas, Universidad Michoacana de
San Nicolas de Hidalgo, Morelia, enero-junio de 1990.

10 Ruiz Ojeda, Tania Celina, La Llegada del Cinematigrafo y el Surgi-
miento, Evolucion y Desaparicion de la Primera Sala Cinematogrdfica en la
ciudad de Morelia (1896-1914), Morelia, Tesis de Maestria en Historia,
Instituto de Investigaciones Histéricas, Universidad Michoacana de
San Nicolas de Hidalgo, 2007, p. 95.
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De acuerdo a los resultados de la revision hemerografica
que he realizado, encontré una nota periodistica de 1897,
en donde se sefnalan las funciones del cinematégrafo en el
Hotel Michoacan:

Periédico La Libertad. Morelia, 20 de abril de 1897. Fondo antiguo de
la Hemeroteca Publica Universitaria “Lic. Mariano de Jesas Torres”,
de Morelia.

DIVERSIONES
Al comenzar la Pascua, se han iniciado las siguientes:
EL CINEMATOGRAFO
Establecido en el hotel de Michoacin, dandose espectaculos

cada noche con gran contentamiento del publico que
aplaude las vistas que mas le complacen.'!

11 La Libertad, Morelia, 20 de abril de 1897, Tomo V, Num.16, p. 2.
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Puede ser que debido a la gran competencia de la tras-
humancia en la provincia las dos funciones hayan convi-
vido en la ciudad, o probablemente una fue después de la
otra, sin embargo atn no se puede afirmar cual de las dos
funciones fue primero. Lo cierto es que después de 1898,
los dos periédicos que en esta ponencia manejo, vieron
multiplicadas las notas que versaban acerca del espectacu-
lo cinematografico y del kinetoscopio, ya que en diversos
espacios hubo funciones que brindaban al publico more-
liano la novedad de la imagen en movimiento, aunado a
ello la capacidad de conocer personas y lugares lejanos a
su entorno.

El periédico La Libertad public6 en 1901 una nota refe-
rente al funcionamiento del invento de los franceses:

EL CINEMATOGRAFO

Coémo funciona el aparato. A continuacién una nota descrip-
tiva del aparato y de su ingenioso funcionamiento. La banda
pelicular en donde estan fijadas las imagenes con la apa-
riencia de fotograffas ordinarias, tiene quince metros de
largo y tres centimetro de ancho. De ambos lados hay perfo-
rados agujeros equidistantes, que corresponden a cada ima-
gen...

El ingenioso y complicado mecanismo del aparato hace
que la banda al desarrollarse vaya a presentar una imagen
delante de una abertura cada quinceavo de segundo, esta
abertura es atravesada por una haz luminoso de poderosa
intensidad, que por un juego de lentes, proyecta la imagen
real aumentada hasta el tamano natural en una pantalla
transparente donde puede ser observaba por espectadores;
los que estan en el mismo salén que el aparato...

Y mediante la persistencia de las impresiones en la reti-
na, que dura una vigésima de segundo, el ojo percibe una
serie de impresiones luminosas, que causan la perfecta ilu-
sién de cuerpos en movimiento.
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El mismo aparato sirve para obtener las pruebas negati-
vas y positivas, recibiendo en la banda sensibilizada las ima-
genes que se deseen, por medio de un objetivo ordinario de
fotografia, y lograndose asi obtener hasta novecientas prue-
bas por minuto, del cuadro mds animado y mas lleno de
movimiento y vida que pueda imaginar.'?

Gracias a El Centinela y a La Libertad, los empresarios pu-
blicitaban de una manera efectiva sus funciones, ya que
era comun que se escribiera acerca del éxito obtenido en
funciones anteriores incitando asi al publico a asistir al
espectaculo:

Periédico El Centinela. Morelia, Michoacan, 27 de enero de 1901. Fon-
do antiguo de la Hemeroteca Publica Universitaria “Lic. Mariano de
Jesuas Torres”, de Morelia.

12 La Libertad, Morelia, 15 de noviembre de 1901, Tomo IX. Ntum. 46,
p- 3.
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KINETOSCOPIO DE PROYECCIONES

En la casa nimero 50 del portal de Hidalgo, de esta ciudad,
estd dando bonitos y variados espectaculos el KINETOS-
COPIO DE PROYECCIONES, maravilloso invento del gran
electricista Mr. Thomas Edison. Se han exhibido vistas no-
tables por su originalidad y caracter natural que las distin-
gue; han sido muy aplaudidas “la serpentina”, “paseo en un
lago”, “brigada de paraguas”, “robo de gallinas”, y otras cu-
yos nombres no recordamos en estos momentos.

Los programas hasta hoy han sido amenos y amplios, no

obstante que van ya varias noches de funcién.'?

Incluso algunas virtudes de las vistas presentadas:

CINEMATOGRAFO

Muy lucidas han estado las funciones que ha dado en el Tea-
tro Ocampo, pues las vistas que ha exhibido son primorosas,
por lo cual el publico prorrumpido en sonorosos aplausos
ha pedido repeticién de varias de ellas... Nos congratula-
mos de ellos, pues el cinematégrafo al que nos referimos es
uno de los mejores y mas bien surtidos de hermosas e in-
teresantes vistas que han venido a esta ciudad.”"

En otras ocasiones senalaban los defectos:

EL KINETOSCIPIO HA VUELTO A ESTA CIUDAD

Ha vuelto a esta ciudad la diversién con cuyo nombre enca-
bezamos estas lineas. Las tandas se dan en el Portal Hidalgo
y a juzgar por la nomenclatura de las vistas que expresan los
programas y las que se ponen en exhibicién, el repertorio

18 La Libertad, Morelia, 16 de noviembre de 1897, Tomo V, Nim.46,

p- 3.
14 El Centinela, Morelia, 27 de enero de 1901, Tomo VIII, Num. 28, p.

3.
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no es muy amplio por que las piezas que ya conoce el publi-
co moreliano, son presentadas como desconocidas con solo
cambiarles el nombre. Hay que consignar, sin embargo, un
hecho innegable, las tandas estan bastante concurridas.'®

El anterior fenémeno fue una constante para muchos
empresarios, los cuales carecian de presupuesto o posibi-
lidades para adquirir nuevos materiales filmicos, por lo
cual se veian obligados a repetir las vistas, aun cuando
estas ya eran por demads conocidas por los espectadores.
El publico, deseoso de diversiones, asistia a las funciones,
ya que de esa forma se combatia el tedio provocado por la
tranquilidad de algunas zonas de la provincia, tal era el
caso de Morelia.

Las notas anteriores no mencionan a las companias
que presentan los espectaculos, probablemente porque los
pobladores se enteraban de estos datos en los cartelones
que se pegaban en diversos lugares de la poblacién. Algu-
nos empresarios contrataban a niflos para repartir pro-
gramas de mano en las calles o incluso les pedian anun-
ciar con gritos los contenidos del espectaculo para que asi
la gente se interesara y asistiera a las funciones que, prin-
cipalmente se realizaban por las tardes."

15 La Libertad, Morelia, 11 de enero de 1898, Tomo VI, Nam. 2, p. 3.
16 De los Reyes, Aurelio, iTercera llamada, tercera! Programas de espec-
tdculos ilustrados por José Guadalupe Posada, México, Seminario de cultu-
ra mexicana, Instituto de Investigaciones Estéticas Universidad Nacio-
nal Auténoma de México, 2005, p. 13.
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Mapa topografico de la ciudad de Morelia hacia 1888. Acotacién 1:
Calle del Biombo, lugar donde se exhibian las proyecciones de la ciga-
rrera El Buen Tono. Acotacién 2: Teatro Melchor Ocampo. Acotacién 3:
El Hipodromo. Acotaciéon 4: Hotel Michoacdn. Tomado del apéndice del
libro de: Juan de la Torre, Bosquejo Histérico de la ciudad de Morelia,
Morelia, Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 1986
(facsimilar de la edicién de 1888).

Es en anos posteriores cuando los periédicos comien-
zan a incluir dentro de sus notas los nombres de los em-
presarios o las companias, incluso el nombre de algunas
de las vistas de las tandas, y los precios de cada una de las
localidades en caso de que las funciones fueran realizadas
en teatros:

CINEMATOGRAFO LUMIERE
La noche del sdbado del actual comenzé sus funciones el ci-

nematégrafo Lumieére del estimable Sr. Federico J. Lohse...
Precios: cuarenta centavos lunetas; 2.50 pesos plateas y pal-
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cos primeros; 25 centavos palcos segundos y 15 centavos ga-
lerfa. Ameniza la orquesta popular del 6to...""

CINEMATOGRAFO

El martes 28 del que cursa dara su primera funcién el cine-
matégrafo que dirige el Sr. Carlos Mongrand, para cuya
funcién anuncia la exhibicién de cuadros enteramente nue-
vos como son: “Barba azul”, hermosas vistas de 20 cuadros
iluminados: “Crisalida y Mariposa de oro”, “El volcan”, “El
pelec de la Martinica” y otra igualmente desconocida de
nuestro puablico.'®

El espacio predilecto en el que se llevaban a cabo las fun-
ciones era el Teatro Melchor Ocampo, aunque como se
pudo notar en notas del periédico La Libertad, el Hotel
Michoacan también era un lugar en el cual se daban fun-
ciones de imagen en movimiento, mayormente del ki-
netoscopio.

Existian otros lugares en que se exhibian vistas del
cinematografo, sin embargo, dados los factores que pro-
piciaron dichas funciones, me parece que muchas veces
las vistas no eran muy actuales y los espectadores de las
mismas eran personas que dificilmente tenfan acceso a las
funciones llevadas a cabo en el Teatro Ocampo. El semi-
nario El Centinela mencioné la diferencia entre las funcio-
nes del cinematégrafo de la Compania Delamare y las
ofrecidas por el Sr. Alonso Medina en el Hip6dromo de la
ciudad, argumentando que estas ultimas no eran muy
buenas ya que las fallas técnicas eran varias, en cambio a
la compafnia Delamare podian asistir a disfrutar de las

17 El Centinela, Morelia, 4 de mayo de 1902, Tomo IX, Nam. 41, p. 3.
18 El Centinela, Morelia, 26 de octubre de 1902, Tomo X , Num. 15, p.
2
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funciones “todas las clases de la sociedad moreliana, al
hip6dromo no concurre més que la gente del pueblo”."

Asi mismo las tabacaleras El Buen Tono, La Mexicana,
y La Michoacana, se apoyaron en el cinematégrafo para
publicitar su producto, organizando funciones gratuitas
en lugares publicos de la ciudad; probablemente conse-
guian material filmico barato, lo cual indica que las vistas
que ofrecian no eran las mds actuales. Se menciona en los
anuncios periodisticos que la tabacalera El Buen Tono
comenzé a ofrecer sus funciones el 8 de noviembre de
1907 en la calle Beombo pidiendo como pase de entrada,
cierto nimero de cajetillas de cigarro.”” La Michoacana
ofreci6 unos dias después el mismo espectaculo en el Tea-
tro Ocampo haciendo rifas para los asistentes, mientras
que La Mexicana utiliz6 el espacio de la calle Beombo
para los mismos fines.*!

Esta tltima realiz6 también funciones de cinematégra-
fo altruistas, al unirse a la comunidad espafiola en More-
lia para recaudar fondos a beneficio de las victimas de las
inundaciones ocurridas en Espafia.* Tal prictica fue muy
usada por el empresario Carlos Mongrand, de esa forma
hacia publicidad a sus funciones.

Apoyado en los artistas que lo acompafiaban, también
ofreci6 en Morelia un concierto de la Orquesta Zacateca-
na que semanas antes habia contratado para amenizar las

19 El Centinela, Morelia, 10 de febrero de 1901, Tomo VIII, Ntm. 43,
p- 2.

20 El Centinela, Morelia, 10 de noviembre de 1907, Tomo XV, Num.
17, p. 3.

21 El Centinela, Morelia, 17 de noviembre de 1907, Tomo XV, Num.
18, p. 3.

22 El Centinela, Morelia, 24 de noviembre de 1907, Tomo XV, Num.
19, p. 2.
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vistas que exhibia.”” La temporada fue amplia, desde fina-
les de mayo a finales de junio de 1908. Dentro de ese lap-
so Mongrand tom¢ una vista del Acto de aniversario luctuoso
de Melchor Ocampo, hecho que probablemente anuncié
dias antes para que la gente asistiera y se dejara retratar
por la camara, lo cual propici6é un gran éxito a la hora de
la exhibicién de la vista, pues la funciéon “fue del agrado
de la concurrencia”.**

Después del empresario mencionado la ciudad fue
también visitada por Enrique Rosas, que realizé funciones
en el Teatro Ocampo durante casi todo el mes de octubre
de 1905,% después de que el Sr. Victor Wesskopf ocupé el
mismo recinto con un cinematégrafo que le dio poco éxi-
to.

Entre los afios de 1906 y 1907 existe la posibilidad de
que Morelia haya recibido visitas de empresarios con me-
nor infraestructura, pues los periédicos solo se ocupan de
sefalar las funciones de las tabacaleras entre otras diver-
siones ajenas al cinematégrafo, principalmente la zarzuela
y el circo. Es a mediados de 1907 en que los hermanos
Alva ofrecen funciones en el Teatro Ocampo:

23%“...después partieron a Morelia donde la Tipica, la noche de su
llegada, dio una serenata en la Plaza de Armas, “siendo aplaudidos las
diversas piezas que se ejecutaron” y por supuesto que ademds de las
serenatas, acompafiaron las peliculas con obras musicales, cuya ade-
cuacién a la imagen gust6 tanto al publico a “visar cada pelicula”; la
temporada fue “un triunfo ruidoso”. De los Reyes, Aurelio, “La musica
en el cine mudo” 7, en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
Nuam. 51, Vol. XIII, México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1983, p. 106.

24 EI Centinela, Morelia, 11 de junio de 1905, Tomo XII, Nam. 45, p.
2.

25 El Centinela, Morelia, 8 de octubre de 1905, Tomo XIII, Naum. 12,

p- 3.
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EL TEATRO OCAMPO

La estimable empresa Alva y Compaiiia aun cuando se habia
propuesto a dar fin a su temporada el domingo tltimo, sin
embargo, en virtud de que atn no se ha presentado a ocu-
par el teatro la compaiia de zarzuela que lo tenia concedi-
do, dio todavia una funcién la noche del jueves de la sema-
na que acaba de pasar, verificado en ella el estreno de varias
vistas primorosas que fueron del agrado de la concurrencia.
Damos los mas sinceros placemes a dicha empresa por el
brillante éxito artistico y pecuniario que alcanzé en su refe-

rida temporada.%

Tal parece que para los afios posteriores la compaiiia de
los hermanos Alva fue la que tuvo mayor atencién de los
medios periodisticos de la época; El Centinela no dejé de
elogiar las funciones organizadas por los empresarios: “La
amable empresa de los Alva y Compaiia tuvo la feliz idea
de obsequiar a los pobres presos de la carcel con una ex-
hibicién la noche del viernes de la semana antepasada”.””
Los elogios aumentaron cuando los empresarios comen-
zaron la construccién de su Salén para exhibir exclusiva-
mente las vistas del cinematégrafo.”® Incluso el 23 de
agosto se anuncia en primera plana la inauguracién de
Salén Morelos:

...por fin los Sefiores Alva recurrieron construir un Salén-
Teatro, que a la vez que presentara un espectaculo decente
y elegante, se prestara para dar a la sociedad espectaculos

26 El Centinela, Morelia, 21 de julio de 1907, Tomo XV, Num. 1, p. 2.
27 El Centinela, Morelia, 4 de agosto de1907, Tomo XV, Nam. 3, p. 3.
28 El Centinela, Morelia, 12 de julio de 1908, Tomo XV, Num. 51, p. 3.
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dignos de su cultura, nada ofensivos a la moral y a las bue-
nas costumbres y sf muy divertidos...?

El Salén Morelos fue rapidamente aceptado por la socie-
dad moreliana que acudia de manera regular a las fun-
ciones que ahi se ofrecfan.” Sin embargo las criticas no se
hicieron esperar, el periédico La Libertad, hizo entrever
en una de sus notas la poca calidad del acompanamiento
musical de las vistas:

EL SALON MORELOS

La empresa contintia dando estrenos novedosos y del agra-
do del publico que aplaude y rie y que s6lo manifiesta su
desagrado con el pianista, que efectivamente no es el me-

jor.®!
Pero mas fuerte fue el ataque cuando el periédico El Pro-
greso Cristiano criticé los nimeros de zarzuela que acom-
panaban las funciones del Salén Morelos. El Centinela res-
pondié a los ataques argumentando que el término de
“género chico” no correspondia a la zarzuela que se pre-
sentaba en dicho lugar.”

Por varios meses el éxito del Salén fue notorio, gracias
a que el Teatro Ocampo se encontraba en remodelacién,
la cual culminé en el mes de septiembre de 1909, sin em-
bargo las funciones que en él se presentaban eran las ya
acostumbradas: zarzuelas, circos, 6peras, entre otras.

29 El Centinela, Morelia, 23 de agosto de 1908, Tomo XVI, Num. 6, p.
1.

30 Ruz Ojeda, Tania, op. cit., p. 124.

31 La Libertad, Morelia, 25 de septiembre de 1908, Tomo XVI, Nam.
77, p.2.

32 El Centinela, Morelia, 4 de julio de 1909, Tomo XVI, Num. 48, p. 3.
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Por alguna razén que hasta ahora no he podido encon-
trar, los anuncios de las funciones del cinematoégrafo en la
ciudad de Morelia son nulas para los anos de 1910 y
1911; al perecer, comienzan de nuevo en 1912, en que el
Cine Club, el Salén Morelos y el Teatro Ocampo ofrecian
una amplia variedad de espectdculos cinematograficos.

Un posible factor para que esto se diera pudo haber
sido que las companias cinematograficas que se presenta-
ban eran de poca calidad y que por tanto hayan tomado
como localidades lugares a donde solo asistia la gente del
pueblo. De tal manera que la prensa poco o nada se ocu-
paba de ellas y preferia destacar la visita de otras compa-
nias de diversiones.

Conclusion

Muchas veces la prensa resulta ser muy util al desentrafiar
los inicios del cine en México. Para el caso de Morelia, los
mayores cronistas de las visitas del cinematégrafo son El
Centinela y La Libertad; a través de ellos la gente obtenia
una opinién del espectaculo que visitaba la ciudad, los
cartelones y los nifios gritones, eran la primera impresion,
que causaba emocién; la prensa era la segunda que causa-
ba expectacion.

Juntas hacian para las compaiifas el medio publicitario
mas idéneo; aunque en otros casos la prensa era también
el medio de condena, y por ende un verdugo que tenia la
capacidad de hacer que el especticulo fuera poco concu-
rrido, obligando asi al empresario a desplazarse, quizds, a
otro punto del estado.

La mayoria de veces se enfatizaba en el agrado que el
publico demostraba ante las funciones, pero hubo ocasio-
nes en que por el contenido tematico de las vistas se criti-
caba fuertemente a las funciones. Por tanto, aunque a
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veces las criticas eran poco imparciales, algunas otras ha-
cian notar el intento por exigir un especticulo de calidad
y de acuerdo a los preceptos morales de la época, fené-
meno que ocurrié también para otras diversiones como la
zarzuela.

Gracias a los dos periédicos que en esta ponencia se
manejaron, podemos darnos cuenta que muchas genera-
lidades expuestas al principio fueron repetidas en la capi-
tal michoacana. Al buscar las particularidades encontra-
mos que, por ser una regiéon provinciana, Morelia no ex-
periment6 el mismo auge que se dio en la ciudad de Mé-
xico, con la multiplicacién de espacios para la proyeccién
cinematogréfica; no fue igual la constancia de las funcio-
nes hechas en diversos espacios ladicos; asi como tampo-
co se estableci6 en Morelia ninguna compaiia distribui-
dora de material filmico.

Pero en cambio si se efectud el fenémeno de la gran
aceptacion al espectaculo, y la presentacién de funciones
combinadas con otros elementos artisticos (musica, actua-
cién, canto). Mencién aparte merece la exhibicién de fil-
mes narrativos, los cuales no propiciaron criticas negati-
vas como en la capital del pais. Al parecer, los origenes de
la cinematografia en Morelia repitieron patrones dados
en otros estados de la republica; la diferencia, probable-
mente, la hicieron los espectadores, quienes asimilaron de
manera especial la nueva idea del mundo que la imagen
en movimiento interiorizé en ellos. Desgraciadamente no
podemos saber cudles fueron las caracteristicas de esa
nueva idea. Nuestro trabajo se limita a describir social e
histéricamente aquel inicio de la cultura de la imagen.
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Un acercamiento a la historia
del cinematdégrafo en la ciudad

de Oaxaca de Juarez
(1898-1930)

José Manuel Tenorio Salgado

ara comprender el fenémeno cinematografico en
México resultan necesarios los estudios regiona-
les, ya que en cada punto geografico, éste se ha
desarrollado bajo distintos contextos y circuns-
tancias especificas. Por ello, este estudio adquiere rele-
vancia, ya que es una aportacién a la historiografia del
cine en México, pero sobre todo del cine en el sur de pais.

La informacién ha sido recabada en archivos histéricos
como el Municipal de la ciudad de Oaxaca y el estatal; asi
como de la Fundacién Cultural Bustamante Vasconcelos,
el Fondo Manuel Brioso y Candiani de la Biblioteca Fran-
cisco de Burgoa de la Universidad Auténoma Benito Jua-
rez de Oaxaca, la Biblioteca Pablica de Oaxaca “Néstor
Sanchez”, ademas del Fondo Reservado de la Hemeroteca
Nacional y de la Hemeroteca General de la Universidad
Auténoma Benito Judrez de Oaxaca, entre otros.

Entre los periddicos revisados destacan: Oaxaca. Diario
independiente y noticioso (1900-1901), Correo del Sur. Diario
independiente (1910 y 1911), Mercurio. El diario de la noticia
oportuna y el anuncio de éxito (1920-1931), Evolucion. Revista
ilustrada de informacion y variedades (1923), El Ciclon. Sema-



nario de interés popular. Pro-raza (1929, 1930) entre muchos
otros.

Asimismo, en el Archivo Histérico Municipal de la ciu-
dad de Oaxaca se han consultado distintos documentos
como actas de ayuntamiento, de cabildo y licencias de
teatro. En éstas se encontré informacién variada sobre
solicitud de permisos, exenciéon de impuestos, invitaciéon a
autoridades, todo en torno al cinematégrafo.

Entre la bibliografia consultada los textos de Aurelio
de los Reyes, Francie Chassen Lépez, Mark Overmyer-
Velazquez, Francisco José Ruiz Cervantes, Carlos Lira
Vésquez han servido para plantear distintas interrogantes
sobre la sociedad oaxaquena y el fenémeno filmico duran-
te el periodo a estudiar.

La revista Acervos. Boletin de los Archivos y Bibliotecas de
Oaxaca en el 2004 dedicé un nimero al cine en Oaxaca.
De igual manera la serie Anales del cine en México coordi-
nada por Juan Felipe Leal, hace referencia de exhibicio-
nes cinematograficas en la ciudad de Oaxaca.

Por ahora no se ha establecido una fecha exacta de la
llegada del cinematégrafo a la ciudad de Oaxaca, ya que
los documentos consultados no dan referencia de esto.
Sin embargo, a principios de 1898 algunos periédicos
presentaron noticias sobre la temporada del cinematégra-
fo Lumiére en la capital de la entidad.

Los empresarios pasaron por una serie de problemati-
cas para poder programar temporadas en la ciudad de
Oaxaca, debido a fenémenos climaticos que interrumpian
el transito del ferrocarril que viajaba de Puebla a Oaxaca,
esto por la accidentada orografia del estado. Otro pro-
blema se generaba por la incipiente industria eléctrica, ya
que el sistema de energia no era suficiente para la socie-
dad de la verde Antequera. De manera cotidiana se pre-
sentaban cortes en el suministro de luz, ya sea por las llu-
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vias, por el viento e incluso por algunos trabajadores in-
conformes con los empresarios del sistema eléctrico.

Hacia los anos diez, se complica la tranportaciéon de las
peliculas a exhibir, por los bloqueos de tropas revolucio-
narias o federales. Sin embargo, pese a estos problemas,
los empresarios no claudicaron y continuaron esforzando-
se por llevar a la ciudad de Oaxaca las “mejores cintas”
mundiales, con el afin de que la sociedad oaxaquena tu-
viera oportunidad de “cultivarse” como otras del pais.
Este proceso se vera reflejado en las siguientes paginas,
donde se muestra un esbozo de lo que se ha interpretado
de las fuentes consultadas. El texto se ha estructurado a
partir de los temas claves del estudio para el entendi-
miento de la historia del cinematégrafo en la ciudad de
Oaxaca.

Como primer punto se aborda lo referente a los pri-
meros tres anos de la llegada del cinematégrafo, donde se
plantean como elementos indispensables para el desarro-
llo del cine el ferrocarril y la energia eléctrica, asi como
las primeras funciones que los empresarios brindaban a la
sociedad vallista.

En el segundo apartado se desarrolla el establecimien-
to de espacios de exhibicién, que proliferaron a lo largo
del periodo estudiado, subrayando los casos del Teatro
Juérez y el Luis Mier y Teran, trascendentales en la difu-
si6én del espectaculo en Oaxaca y en particular del filmico.

El tercer punto se refiere a los personajes que decidie-
ron invertir en el negocio del cinematégrafo, tanto loca-
les, como fordneos, y que gracias a ellos, la sociedad oa-
xaquena pudo apreciar las obras cinematograficas tanto
nacionales como extranjeras. Asimismo, se muestran las
problemidticas enfrentadas por estos empresarios, para
lograr que el cinematégrafo se convirtiera en un entrete-
nimiento mas en la ciudad.
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Posteriormente se aborda un esbozo de la exhibicién
cinematogréafica en la ciudad de Oaxaca. Esta se genera a
partir de la revisiéon de las fuentes hemerograficas y do-
cumentales de la época, asi como de la coleccién de carte-
les encontrados en el Archivo Histérico Municipal de la
Ciudad de Oaxaca. Cabe mencionar que se cruzaron estos
datos con los trabajos hasta ahora publicados sobre la
cartelera cinematografica del cine en el pais, sin embargo,
en éstos son pocas las referencias que existen sobre las
peliculas que se proyectaron en la ciudad de Oaxaca.

Para terminar este acercamiento a la historia del cine
en la capital oaxaquena, se aborda la labor de los cinema-
tografistas que capturaron con sus lentes tanto a la socie-
dad local, como sus escenarios, en diversas tematicas;
desde la cotidianeidad, hasta la propaganda politica, pa-
sando por la concienciacién de la salud publica.

Los primeros datos

Es por demads sabido que después de que los enviados de
los Lumiere exhibieron en la ciudad de México el aparato
inventado por aquéllos, se comenzé a presentar en distin-
tos estados de la Republica. Por tal motivo, Oaxaca no
pudo ser la excepciéon. Gracias a que esta ciudad no pre-
tendia quedarse atrds en el tema de la modernidad, se
comienzan a generar obras materiales para igualar a otras
ciudades de importancia en el pais, mismas que influirian
para que el invento de los Lumiére pudiese llegar a la
Antequera.

Tal es el caso de las vias férreas que corrian por algu-
nos puntos de Oaxaca. Principalmente se puede hablar
del Ferrocarril Mexicano del Sur y del Ferrocarril Nacio-
nal de Tehuantepec, inaugurados en noviembre de 1892
y septiembre de 1894, respectivamente. Gracias a sus po-
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co mas de 600 kilometros de vias férreas” los empresarios
del cinematégrafo lograron recorrer diversos puntos del
estado de Oaxaca.

Aunado al ferrocarril, el establecimiento de la luz eléc-
trica, indispensable para el funcionamiento de los cine-
matografos, fue otro factor que propicié la llegada del
cinematégrafo a la ciudad de Oaxaca. En mayo de 1884
Porfirio Diaz inauguré la primer etapa del sistema de
alumbrado publico, que a la postre generé la instalacién
de diversas plantas de luz eléctrica incandescente, que
proveyeron de energia a domicilios, negocios y teatros. La
historia del cinematégrafo no podria establecerse sin to-
mar en cuenta estos dos simbolos de la modernidad.

Aunque no se ha encontrado un dato que establezca la
fecha en que se llev6 a cabo la primera funcién en la ciu-
dad de Oaxaca, para el 16 de enero de 1898 la prensa
oaxaquena ya incluia entre sus pdginas notas donde
anunciaban la temporada del cinematégrafo, con concu-
rridas funciones en las que se exhi-bian vistas que eran
bastante aplaudidas.™

Las noticias daban cuenta de la maravillosa invencion del
sabio Lumiere, que habia sido honrada con la asistencia de
gran niimero de personas, que por supuesto habian quedado
muy complacidas en todas las exhibiciones.™

33 El Ferrocarril Mexicano del Sur contaba con un total de 370 kil6-
metros de vias, mientras que el Nacional de Tehuantepec tenia 310
kilémetros, este ultimo conectaba a Coatzacoalcos con Salina Cruz.
Datos consultados en: Chassen-Lépez, Francie R., Oaxaca. Entre el
liberalismo y la revolucion. La perspectiva del sur (1867-1911), Oaxaca,
UAMI-UABJO, 2010.

34 “El cinematégrafo Lumiere”, La Voz de la Verdad, Oaxaca, 16 de
enero de 1898, Ano II, Tomo II, Num. 56, p. 3.

35 “Fl cinematégrafo”, El Ferrocarril, Oaxaca, 16 de enero de 1898,
Cuarta época, Num. 5, p. 3.
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Lo comin de esta informacién es que no incluia ni a
los empresarios, ni las vistas proyectadas, ni el sitio donde
se exhi-bian. Sin embargo, cabe destacar que entre los
empresarios teatrales que habian llevado gran cantidad
de espectaculos a la ciudad de Oaxaca, se encontraban los
Hermanos Pastor, aunque no puede asegurarse, quizd
fueron ellos quienes dieron la primer funcién del cinema-
tografo en la ciudad de Oaxaca, posiblemente en el Tea-
tro Judrez, ya que era el lugar donde se presentaban los
espectdculos mas importantes en esos anos.

También en la regién istmefa se supo de presentacio-
nes del cinematégrafo en esas fechas, hacia el 9 de marzo de
1898, en Tehuantepec, tuvieron lugar quizd las primeras exhi-
biciones del cinematografo [en esa regioén], sin que se cuente
con los pormenores de quiénes eran los empresarios, las “vistas”
(como se llamaba entonces a los filmes) exhibidas y los locales
sede del espectdculo.™

La informacién generada de estos primeros afos, hasta
1900, es escasa debido a la falta de fuentes documentales
y hemerogrificas, sin embargo resulta suficiente para
percatarnos de la manera en que se llev6 a cabo el proce-
so de aceptacién entre la sociedad oaxaquena. Cabe resal-
tar que incluso el espectaculo de proyeccién de las vistas
fue empleado para la beneficencia publica, es decir, se

36 Peredo Castro, Francisco. M., “Oaxaca y el cine: una relacién
centenaria”, Acervos. Boletin de los Archivos y Bibliotecas de Oaxaca, Vol. 7,
Nuam. 28, otofo-invierno del 2004, p. 7. Nota al pie del autor: Juan
Felipe Leal, Eduardo Barraza y Carlos Flores, Anales del cine en México,
1895-1911, vol. 4, 1898: Una guerra imperial, México, Voyeur/Ediciones
y graficos EON (sic), S.A. de C.V., 2003, p. 104. En 1983 Aurelio de los
Reyes establecié que Salvador Toscano fue uno de los empresarios que
entre 1897 y 1909 introdujeron el cinematégrafo en el estado de Oa-
xaca. Vid Aurelio de los Reyes, Cine y Sociedad en México, 1896-1930,
Vol. 1; Vivir de Sueiios (1896-1920), México, IIE-UNAM, 1983, p. 42
(Mapa de Rutas).
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organizaban funciones a favor de instituciones como el
Hospital de Caridad y el Hospicio de la Vega. Esto apunta
a que el cinematégrafo era de interés.

En 1899, en el periédico El Eco de Istmo, aparece un
articulo donde se aprecia el interés causado por el recien-
te espectaculo:

Y el cinematégrafo no es un aparato misterioso; todo mun-
do sabe en qué consiste. Se recogen fotograficamente cente-
nares o miles de imagenes que representan otros tantos
momentos del fenémeno cinematografico y luego se hacen
pasar ante el espectador, proyectindolas sobre un lienzo, y
asi el movimiento, lo més fugaz y lo mas transitorio pasay se
conserva en una coleccién de fotogra-fias y puede pasar
siempre y puede reproducirse sin fin...*

En el texto anterior se aprecia la aparente familiarizacién
que se tenia con respecto al cinematégrafo en el momento
en que el autor menciona que todo mundo sabe en qué consis-
te, refiriéndose al funcionamiento del aparato toma vistas.

Como sucedi6 en otros estados de la republica mexica-
na, las vistas eran parte de otros especticulos. Peredo
menciona que hacia el domingo 15 de abril de 1900, el Teatro
Judrez de la capital oaxaquenia fue lugar del espectdculo en el
que la empresa de los Hermanos Becerril “exhibia su cinemato-
grafo en combinacion con los artistas guatemaltecos que tocan

muy bien el instrumento denominado el Marimbon”. **

37 “El cinematégrafo y el fonégrafo en la historia del porvenir”, El Eco
del Istmo, Oaxaca, 10 de febrero de 1899, Tomo VIII, Nam. 47, p. 2.

38 Nota del autor: Diario del Hogar, Ano XIX, Ntum. 185. México, D.F.,
viernes 20 de abril de 1900, p. 3. Citado por Leal, Barraza y Flores, op.
cit., Vol. 6, 1900: El cine y los teatros, pp. 46, 47y 176.
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Lugares de exhibicion

Como se ha mencionado, hacia principios del siglo XX el
principal espacio donde se programaban especticulos
como zarzuelas, 6pera, funciones dramadticas y exhibicio-
nes cinematograficas, era el Teatro Judrez, muy posible-
mente donde se presentd por primera vez el cinematégra-
fo. Ubicado en la plazuela Sangre de Cristo, ahora cono-
cida como el Jardin Labastida, fue inaugurado el 6 de
mayo de 1840 con el nombre de Coliseo; conocido poste-
riormente como Principal. Hacia 1886, después de una
remodelacién, reabrié sus puertas con el nombre de Tea-
tro Juarez. “Fue construido originalmente por el sefor

Manuel Bohérquez Varela”.”

56\
UARDIN DE LABASTIDA
QAN AC A QOAX.

Jardin Labastida. Al fondo el Teatro Juarez. Imagen de Foto Rivas
(aproximadamente de 1945).

39 Arrioja Diaz-Viruell, Luis Alberto et al, Historia grdfica del Teatro
Macedonio Alcald, Oaxaca, Fundaciéon Alfredo Harp Held Oaxaca, Insti-
tuto Estatal de Educacién Pablica de Oaxaca y Honorable Ayuntamien-
to de Oaxaca de Juarez, 2009, p. 35.
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En este coliseo se present6 un bidfono,* aparato que em-
pleaba un cinematégrafo y un fonégrafo para sincronizar
la imagen con el sonido, el cual cerré su temporada el
domingo 21 de julio de 1901," con una buena entrada y
presentando vistas a colores.” A pesar de tratarse del sitio
para espectaculos “cultos” de mayor importancia en la
ciudad, cotidianamente se presentaban quejas y criticas a
sus instalaciones, mismas que:

Revelaban que tenfa un “indecente” alumbrado, que las de-
coraciones estaban viejas y sucias, y que a pesar de los gran-
des rétulos indicando “Estd prohibido fumar”, los especta-
dores se ahogaban “en una nube de humo” que no tenia
mas salida que “el pequeno espacio de la ventila”. Se termi-
naba diciendo que al concluir la funcién iban a la plazuela

los concurrentes a arrojar el humo de sus “desgraciados

pulmones”.*

Pese a las diversas problemdticas enfrentadas por los dis-
tintos propietarios del Judrez, el teatro albergé desde
1898 hasta 1930 una gran cantidad de vistas y peliculas,
tanto nacionales como de varias partes del mundo. Cabe
senalar que por las pantallas de este espacio desfilaron
vistas y peliculas de Georges Mélies, los hermanos Lumié-
re, Charles Chaplin, Salvador Toscano y Buster Keaton,
entre muchos otros.

40 Archivo Histérico Municipal de la ciudad de Oaxaca (en adelante
AHMCO), Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Libro
109, Exp. 42, Oaxaca, julio de 1901.

41 “Biéfono-cinematégrafo”, Oaxaca, Oaxaca, 21 de julio de 1901,
Tomo III, No. 16, p. 4.

42 “El Bi6fono”, Oaxaca, Oaxaca, 23 de julio de 1902, Tomo III, No.
17, p. 1.

43 Arrioja Diaz-Viruell, Luis Alberto et al, op. cit., pag. 35.
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Incluso el Teatro Juérez fue participe del paso del cine
mudo al sonoro, a través de la empresa Olivera Fuentes y
Compaiia, al inaugurar el 9 de marzo de 1930 sus apara-
tos para peliculas sincronizadas, musicadas y cantadas con la
exhibicién de la cinta La wltima cancion (The Singing Fool,
Lloyd Bacon, Estados Unidos, 1928) protagonizada por
Al Jolson.
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Mercurio, 9 de marzo de 1930, Ano X, No. 4062, p. 4.

El programa de ese dia ademds incluia el estreno de las
peliculas sincronizadas en una parte cada una: Cielito lindo,
cantada en espafiol y El Trovador.** Ese dia, la taquilla del
Juérez abri6 desde las 10 de la mafana para evitar aglo-
meraciones. Las funciones iniciaron a las 5 de la tarde y

44 “Domingo 9”, Mercurio, Oaxaca, 9 de marzo de 1930, Ano X, No.
4063, p. 4.
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culminaron hasta las 12 de la noche. Los precios fueron
de $1.00 en luneta, 50 y 20 centavos en palcos y galerias,
respectivamente. *

Ademas del ya mencionado Teatro Judrez existian
otros salones y espacios donde la poblacién oaxaquefa
acudia a observar desde festivales escolares hasta zarzue-
las y en ocasiones exhibiciones del cinematégrafo. Tal es
el caso de un pequeno teatro llamado Antonio de Leén,
del cual se tiene el registro de su funcionamiento ya para
1895. Sin embargo cierra sus puertas, para reabrirlas en
1901, con la presentacion de las “clasicas pastorelas”.*

Hacia 1907 se llevaban a cabo exhibiciones de cinema-
tégrafo en un salén ubicado en Avenida Hidalgo 5* Calle,
conocido como el Boliche Americano.*” Un ano después,
en 1908, la casa namero 93 de la 122 calle de Hidalgo,"
albergaba funciones del espectidculo. Asimismo en el Sa-
l6n de Variedades, propiedad de Modesto Sotelo, ubicado
en una vivienda marcada con la letra N de la séptima calle de la
Avenida Hidalgo.™

Otro espacio que programaba especticulos en los que
combinaba coupletistas, zarzuela y en ocasiones titeres,
con el cinematégrafo era el Salén Paris, conocido por

45 Ibidem.

46 “El Teatro Antonio de Leén”, Oaxaca, Oaxaca, 25 de diciembre de
1901, Tomo IV, No. 46, Ano II, p. 3.

47 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Exp.
153, Oaxaca, 23 de julio de 1907.

48 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Oaxa-
ca, 6 de febrero de 1908.

49 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Oaxa-
ca, 24 de agosto de 1908.
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servir como escenario del discurso de Francisco I. Madero
durante su campafia politica en diciembre de 1909.”

Ya para 1913 aparece en los documentos revisados el
salén Cine Palacio; asi como la casa niimero 3 del Portal
de Mercaderes, propiedad del seior Manuel Bustamante.
En 1916 encontramos el salén Cine Venecia; un ano des-
pués el seftor Guillermo Santaella solicité permiso para
establecer en la casa nimero 1 del Portal de Mercaderes un sa-
lon de exhibiciones cinematogrdficas.”" Durante los anos 20 el
Salén Rojo, ubicado en la primera calle de M.M. Navarre-
te, recibi6 a diversos empresarios cinematograficos.

El domingo 8 de julio de 1923 el periédico Evolucion
inform6 que en el Cine Lux, con motivo de la fiesta en
honor del Ilmo. y Rvmo. Sefior Dr. José Othén Nufez y
Zarate, Arzobispo de Antequera, se celebr6 un festival en
el que se exhibid una bonita cinta cinematogrdfica.”

Las exhibiciones cinematograficas no se limitaban a los
teatros o salones; en 1919 el senor Guillermo Santaella
pide licencia para dar en los dias domingos, exhibiciones popula-
res de cinematografo en el lado Oriente de la Alameda de Leon.
El permiso es otorgado, bajo la condicién de que dichas
vistas mo sean policiacas ni de robos, por los resultados tan desas-
trosos que produce, sino morales e instructivas.” Otros sitios
donde se exhibian vistas cinematograficas eran: La Casa

50 Garner, Paul, La Revolucion en la provincia. Soberania estatal y caudi-
llismo serrano en Oaxaca, 1910-1920, Oaxaca, Fondo de Cultura Econo-
mica, 2003, p. 60.

51 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Librol04,
Exp. 36, Oaxaca, 28 de octubre de 1913.

52 “Lucido festival”, Evolucion, Oaxaca, 8 de julio de 1923, Ao II, No.
73, p. 3.

53 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 117,
Exp. 9, Oaxaca, 4 de marzo de 1919.
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Cuna y Hospicio de la Vega, asi como la carcel puablica; en
estos espacios con fines benéficos.

Asi como el Teatro Juarez, merece mencién aparte el
Teatro Luis Mier y Teran, inaugurado el 5 de septiembre
de 1909, considerado la obra magna porfirista en la capi-
tal de Oaxaca. Inicia las funciones de cinematégrafo en
1910, fue sitio de gran variedad de espectaculos como
zarzuelas, 6pera, box y hasta una corrida de toros. Dicho
Coliseo cambié de nombre en la etapa revolucionaria, al
de Jests Carranza, para, finalmente, llamarse como se
conoce hasta ahora: Macedonio Alcala.

Teatro Macedonio Alcald. Fotografia de la Fundacién Bustamante
Vasconcelos.
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Este espacio, al igual que el Judarez, presenté por primera
vez en la ciudad peliculas sonoras. EI domingo 9 de mar-
zo de 1930 anunci6 el suntuoso estreno de sus aparatos sono-
ros mds acreditados que se conocen, con la monumental y lujosa
obra de arte y de belleza: Broadway, la primera pelicula re-
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Mercurio, 9 de marzo de 1930, p. 4.

54 “Jueves proximo”, Mercurio, Oaxaca, 9 de marzo de 1930, Ano X,
Nuam. 4062, p. 4.
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Los empresarios

Tanto los empresarios locales como foraneos buscaban
exhibir su espectaculo en cualquier sitio que cumpliera
con las caracteristicas requeridas para dichas proyeccio-
nes. Por supuesto que gracias al Ferrocarril Mexicano del
Sur la ciudad de Oaxaca formé parte de las rutas de estos
viajeros del entretenimiento, por ello la variedad de es-
pectaculos comenzé a ampliarse gracias a la labor de per-
sonajes que llegaban a la ciudad provenientes principal-
mente de la ciudad de México y Puebla, con éperas, zar-
zuelas, funciones dramaticas, actos de equilibrismo, ma-
gos, titeres y cupletistas, entre otros.

De Puebla arribaron los conocidos hermanos Pastor,
empresarios que desde hacia ya varios anos llevaban di-
versidad de espectaculos a los habitantes de la verde An-
tequera, y que arrendaron por temporadas, desde finales
del siglo XIX y hasta por lo menos durante la década de
los diez, el Teatro Juarez para mostrar al publico sus ad-
quisiciones de vistas cinematograficas. Estos personajes
estuvieron asociados durante un tiempo, a partir de 1903,
con Enrique Rosas.”

55 Miquel, Angel, Salvador Toscano, México, Universidad de Guadala-
jara, Universidad Veracruzana, Gobierno del Estado de Puebla, Secre-
tarfa de Cultura, Direccién General de Actividades Cinematograficas,
UNAM, 1997, p. 31.
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La Democracia, 22 de junio de 1902, p. 2.

En el primer afio del siglo XX llegaron a la ciudad de
Oaxaca los Hermanos Becerril, haciendo dupla con unos
artistas guatemaltecos que tocaban el marimb6n.”

A manera de gancho publicitario, Pablo Souberbielle,
propietario del Hotel Francia en la ciudad de Oaxaca,
anunciaba en la prensa la temporada del cine hablado y
vistas a colores a través del bi6fono.”” Asi como Souberbille,

56 Diario del Hogar, ano XIX, Nam. 185, México, D. F., viernes 20 de
abril de 1900, p. 3. Citado por Leal, Barraza y Flores, op. cit., Vol. 6,
1900: El cine y los teatros, p. (sic) 46, 47 y 176. Citado en: Peredo Castro,
Francisco, “Oaxaca y el cine: una relacién centenaria”, Acervos. Boletin
de los Archivos y Bibliotecas de Oaxaca, Vol. 7, otono-invierno de 2004,
pag. 7.

57 “El Biéfono”, Oaxaca, Oaxaca, 23 de julio de 1901, Tomo III, Nam.
17, p. 1.
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la empresa Delamar tuvo una temporada del biéfono en
el Teatro Judrez, con vistas iluminadas.™

Oaxaca, 21 de julio de 1901, p. 4.

Otro empresario fordneo fue Roman . Barreiro, socio
desde 1903 del ingeniero Salvador Toscano. Juntos for-
maron la Compaiifa Cinematografica Nacional, que reco-
rria los distintos teatros en las principales ciudades del
pais para exhibir vistas por tandas. Esta sociedad perma-
neci6 hasta septiembre de 1906, cuando se separ6, y Ba-
rreiro pag6 a Toscano la parte que habia puesto el inge-
niero en el negocio. Ya con el equipo y las cintas adquiri-
das de su antiguo socio, hacia 1909, Barreiro llegaria a la

58 “Por el Juarez”, Oaxaca, Oaxaca, 24 de septiembre de 1901, Tomo
111, Nam. 70, p. 3.
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ciudad de Oaxaca para una temporada en el Teatro Jua-
rez.

No toda la prensa estaba de acuerdo con el cinemato-
grafo. Tal es el caso de lo publicado por el periédico Oa-
xaca, sobre la empresa Asencio, refiriéndose a la tempo-
rada que tuvieron en agosto de 1901 en el Teatro Juarez
al lado de un “artista” conocido como La Presa. Este dia-
rio atacé a través de notas periodisticas en las que se co-
mentaba “la torpeza” del Sr. La Presa de ponerse en combi-
nacion con la empresa Asensio (sic) que tiene arrendado el vetus-
to Coliseo para fastidiarnos con el cinematégrafo.™

De 1898 a 1930 diversos empresarios ocuparon los
salones y teatro de la ciudad para la exhibicién de cintas.
A continuacién se presenta un cuadro donde se muestran
algunos de estos personajes del negocio del especticulo.

Cuadro 1. Empresarios cinematograficos que llegaron a
la ciudad de Oaxaca (elaboracién propia, a partir de
fuentes hemerograficas)

Empresa Temporada Lugar de exhibicién

Empresa del Cine- | Junio 1898 Sin especificar

matégrafo Lumiere

Hermanos Asencio Agosto 1901 Teatro Juarez
Septiembre 1901

Sr. Halphen Octubre 1901 Sin especificar

Delamar Septiembre 1901 Teatro Judrez

Rafael Pastor Marzo 1904 Teatro Juérez

Beltran Dupuy Mayo 1905 Teatro Judrez

Barreiro y Aguilar Abril 1906 Teatro Juérez

Rafael Pastor Enero 1907 Teatro Juérez
Febrero 1907

Roman J. Barreiro Abril 1907 Teatro Juérez

59 “Del mal el menos”, Oaxaca, Oaxaca, 20 de agosto de 1901, Tomo
111, Ntm. 41, p. 2.
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Jesis Pérez

Julio-agosto 1907

Boliche Americano

Fausto W. Ramirez Octubre-noviembre Teatro Juarez
1907
Barreiro Agosto 1909 Teatro Juarez

Septiembre 1909
Octubre 1909
Noviembre 1909

La Primavera

Febrero 1910

Z6calo de la ciudad

Hermanos Pastor Febrero 1901 Teatro Juarez
Octubre 1910
Diciembre 1910
E. Rosas y Cia. Mayo 1906 Teatro Judrez
Abril 1920 Teatro Jesus
Carranza
Colmenares Julio 1920 Salén Rojo
Colmenares Julio 1920 Salén Rojo

Salén Rojo

Agosto 1920

Teatro Jesus

Carranza
Alfonso Zorrilla Septiembre 1920 Teatro Judrez
Casa Camus y Cia. Agosto 1918 Salén Rojo
Eusebio Montiel Julio 1918 Teatro Jests
Agosto 1918 Carranza

Septiembre 1918
Octubre 1918
Noviembre 1918

Diciembre 1918
Septiembre 1920
Octubre 1920
Noviembre 1920
Diciembre 1920

Teatro Luis Mier vy
Teran

El Buen Tono

Enero 1908 Teatro Juarez

Noviembre 1922 Azotea del estable-
cimiento  comercial
del Sr. Gregorio
Pardo

W. Holm

Julio 1923

Teatro Luis Mier y
Teran

Empresa Teatral.
Gerente: E. Montiel

Enero 1926

Teatro Luis Mier vy
Teran
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Carlos S. Rios Enero 1926 Sal6n Rojo
Abril 1930 Teatro Luis Mier vy
Enero 1931 Terdn
Empresa de Espec- | Enero 1926 Teatro Luis Mier y
taculos Cultos Febrero 1930 Teran
Marzo 1930
R. Montiel Enero 1926 Sal6n Rojo

Febrero 1926

Empresa de FEspec-

Febrero 1926

Teatro Luis Mier y

taculos Modernos. Abril 1926 Teran

Gerente: J. Fagoaga | Mayo 1926

Joaquin Fagoaga Septiembre 1928 Teatro Luis Mier y
Marzo 1929 Teran
Mayo 1929
Junio 1929

Octubre 1929
Noviembre 1929
Febrero 1930

Olivera
Cia.

Fuentes vy

Mayo 1929
Junio 1929
Octubre 1929
Noviembre 1929
Diciembre 1929
Enero 1930
Febrero 1930
Marzo 1930
Abril 1930
Enero 1931

Teatro Juédrez

Empresa de Cine y
Variedades

Diciembre 1929
Enero 1930

Teatro Mier y Teran

Otros nombres son: Eucario Pérez Uruda, representante
de la empresa “Barreiro y Aguilar”, Carlos Rojas, Aristeo
V. Guzman y Rafael Heredia, estos dos dltimos estudian-
tes del Instituto de Ciencias y Artes; Antonio Sotomayor,
Radl Herrera, Manuel Bustamante, Guillermo Santaella,
Fausto W. Ramirez, entre otros més. Incluso, la compaiia
tabacalera de El Buen Tono lleg6 hasta este lugar con su
espectaculo. Todo ello apunta a que existia cierto interés
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por visitar la ciudad de parte de los empresarios que se
dedicaban a viajar por distintas partes de la repuiblica con
su espectaculo itinerante.

Hacia principios de siglo XX los empresarios del ci-
nematégrafo que incluyeron en su ruta a la ciudad de
Oaxaca presentaron el espectaculo en los espacios de ex-
hibicién existentes en el momento. Sin embargo, de
acuerdo a diversos datos encontrados en las actas de
Ayuntamiento consultadas, buscaron la manera de evitar
el pago de impuestos, empleando argumentos como que
el espectaculo que ellos presentaban era de poca afluen-
cia, o que en otras ciudades no se cobraba el impuesto por
tratarse de un espectaculo culto y educativo; también re-
currian a otorgar funciones de caridad, ya sea al Hospicio
de la Vega, en la carcel publica o para la recaudacién de
fondos para la construcciéon de obra publica.

En 1901, por ejemplo, el Sr. Carlos Pastor pidi6 no se
le cobrara el impuesto extraordinario por las funciones
corridas de cinematégrafo.” En ese mismo ano el Ayun-
tamiento les concede a los sefiores Asencio el pago de medio
derecho por las funciones del cinematégrafo en los dias entre
semana.”’ De igual manera, en 1906 el Ayuntamiento de la
ciudad de Oaxaca determiné se rebajara a la mitad el im-
puesto sobre diversiones publicas correspondiente a la compainia
“Barreiro y Aguilar” que representa el sehor Eucario Pérez
Unda por las exhibiciones cinematogrdficas que dé en el “Teatro
Judrez” [...] en consideracion a que el espectdculo de que se tra-
ta, es de aquellos que tienen entradas muy reducidas.®

60 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Libro
108, Exp. 115, Oaxaca, 26 de febrero de 1901.

61 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 80,
Exp. Sin nimero, Oaxaca, 4 de septiembre de 1901.

62 AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 89,
Exp. Sin ntiimero, Oaxaca, 10 de abril de 1906.
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Acta de Ayuntamiento del 26 de febrero de 1901, AHMCO.

Las solicitudes de exenciéon del pago de impuestos, asi
como la autorizacién por parte del Ayuntamiento de la
ciudad, de rebajarlos a la mitad, siguieron presentes en
las actas de Ayuntamiento y Cabildo por lo menos hasta
1917.
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Las cintas

Hasta el momento, de los datos recabados y trabajados, se
puede comentar que la informacién sobre las vistas o peli-
culas exhibidas en la ciudad de Oaxaca durante los pri-
meros diez anos del periodo estudiado, es poca, ya que los
anuncios que aparecen en la prensa, asi como las actas de
Ayuntamiento o de Cabildo™ no incluian los nombres de
las vistas o peliculas exhibidas.

De la temporada del bi6éfono, en 1901, el diario Oaxaca
menciona que se exhibirdn cuarenta primorosas vistas por un
solo precio, que incluyen las de la Corrida de toros y La vida
de Juana de Arco. Ademds de una serie de “vistas de colo-
res”.

Segtin Juan Felipe Leal,” la empresa de Salvador Tos-
cano y Roman J. Barreiro exhibi6é La condenacion del doctor
Fausto €l jueves 3 de mayo de 1906 en el Teatro Judrez.
Otro dato hasta el momento encontrado es el de la pelicu-
la El carnaval de Niza, exhibida en el Salén Paris en julio
de 1909.%

Otras peliculas exhibidas por Barreiro en la ciudad de
Oaxaca, en 1909 son las que aparecen en el siguiente
cuadro.

63 A pesar de que era un requisito que los empresarios entregaran los
programas de sus temporadas, en el Archivo Histérico Municipal de la
Ciudad de Oaxaca no se encuentran anexados a su respectiva acta.

64 Leal, Juan Felipe, Cartelera del cine en México, 1906, Vol. 2. México,
Juan Pablos Editores, Voyeur, p. 200.

65 “Salén Paris”, El Ideal, Oaxaca, julio 4 de 1909, II Epoca, No. 14, p.
4.
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Cuadro 2. Exhibiciones de la Empresa Barreiro en la
ciudad de Oaxaca en 1909 (elaboracién propia con base
en la revisién hemerografica)

Fecha

Peliculas

Lugar de exhi-
bicién

15 agosto 1909

o El asesinato del
duque de Guisa

o La fotografia de
colores

o Los dos palomos

o Corrida de Bifalos

Teatro Juarez

2 septiembre 1909

o Baile negro

o Inauguracion del
ferrocarril interna-
cional de Tehuan-
lepec

Teatro Juarez

7 noviembre 1909

o El asesinato del
duque Enrique de
Guisa

o Elsdtiro del bosque

o El cascabel

o La venganza de las
olas

o La escarapela

o Atentado contra la
Luna

o Astucia rateril

El  milagro  del

collar

La sortija brasilenia

Sacrificio humano

Caza a la pantera

Indefenso

o

O O O O

Teatro Juarez
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A partir de la década de los 10, los empresarios incluyen
en casi todos sus anuncios las cintas a exhibir, es por ello
que de estos afios la informacién sobre éstas es muy
abundante. Hacia 1910 llegan a la ciudad Percances en un
tunel, La suegra hace sport y Matrimonio trdgico. Para 1914 se
estrena Quo Vadis y La actual Guerra europea. Estas cintas
generaron gran conmocién en la sociedad oaxaquena, al
menos eso se observa en la manera que fue manejada la
informacién, tanto en algunos diarios como en las sesio-
nes de cabildo.

En la reunién de cabildo del dia 19 de enero de 1914
se culp6 a la empresa cinematografica que actuaba en el
Teatro Luis Mier y Terdn, de engafar al pablico, al anun-
ciar en su programa La actual guerra Europea, mientras
que lo que presento6 fue Los Corresponsales de Guerra.*

En esa misma sesién de cabildo el Ciudadano Presidente
manifest6 a la corporacién que por indicacién del C. Go-
bernador del Estado se habia visto precisado a contribuir
con la suma de $300.00 para dos exhibiciones cinematogra-
ficas de la notable pelicula “Quo Vadis?”, dedicadas a los
alumnos de las escuelas oficiales y clase obrera de esta ciu-
dad: que por falta de oportunidad no habia sujetado pre-
viamente a la aprobacién de este ayuntamiento el gasto re-
ferido, pero que hoy lo pone en su conocimiento, solicitan-
do se le otorgue la aprobacién respectiva.”’

Por alguna razén el gobierno estatal estaba interesado en
que la mencionada pelicula fuera vista por gran parte de
la poblacién, en este caso los alumnos de las escuelas ofi-
ciales, asi como la clase obrera. Aunque, posteriormente

66 AHMCO, Documentos empastados, Actas de cabildo, Libro 107,
Exp. sin nimero, Oaxaca, 16 de octubre de 1914.

67 AHMCO, Documentos empastados, Actas de cabildo, Libro 107,
Exp. sin niimero, Oaxaca, 19 de enero de 1914.
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se suscitd una problemadtica con la cinta mencionada, en
la sesién de cabildo del 16 de octubre de 1914, un par de
sindicos discutieron el supuesto engaio del que fue objeto
la sociedad oaxaquefia, por parte de la empresa cinema-
tografica que exhibi6 tal pelicula, al presentar un film que
no era el “verdadero” Quo Vadis.

En 1920 el periédico Mercurio publicé un par de anun-
cios en los que se aprecia lo que podrian considerarse
estrategias publicitarias. El sibado 5 de junio se invita a
un gran acontectmiento en el Teatro Jesis Carranza, para ad-
mirar la pelicula La nueva mision de Judex.”® Mientras que el
dia 8 de julio se informa de un Acontecimiento sensacional en
el Teatro Carranza [...] la proyeccion de la pelicula que encierra
la tragedia politica que maté al Presidente Carranza. Asimismo
se menciona la proxima exhibicion de la pelicula “La Llaga”
de Federico Gamboa.”™

GRAN-TEATRO-J8SUS CARRA

NO FALTAR A ESTA FUNCION
Para hoy jueves, “Los acontecim@wu@ lbs
<= mos dias del Presidente Carranza” - -

FEET

2T e T s ISR

Mercurio, 8 de julio de 1920, p. 4.

68 “Gran acontecimiento en el Teatro Jests Carranza”, Mercurio, 5 de
junio de 1920, Ano I, Nam. 28, p. 4.
69 “Acontecimiento sensacional en Teatro Carranza”, Mercurio, 8 de
julio de 1920, Ano I, Nam. 56, p. 1.
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De acuerdo a la informacién recabada hasta el momento,
a partir de 1920 la ciudad de Oaxaca contaba con una
buena oferta de peliculas en sus distintos espacios de ex-
hibicién. Para ese entonces se podia acudir al Teatro Jua-
rez, al Jesas Carranza, al Salén Rojo, al Cine Lux y al
Teatro Morelos.

En éstos se presentaron cintas como: Viaje redondo, pro-
tagonizada por el comico del momento, Leopoldo Beris-
tain;’° Tabaré, anunciada como la mejor pelicula histérica
nacional; Los acontecimientos de los ultimos dias del Presidente
Carranza, que causé gran furor; Tépicos del pasado, presen-
tada como la pelicula del millén, por el costo que esta
tuvo; Una aventura de Petit, produccién oaxaquefa prota-
gonizada por Enrique Iturribaria y la tiple Conchita de
Lara, realizada por los hermanos Aragén; Metrépolis,
anunciada como una cinta que refleja el universo dentro de
mil anos; entre muchas mas.

70 Este personaje visitd, junto con su compania de comedia, la ciudad
de Oaxaca en octubre de 1923.
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Mercurio, 12 de agosto de 1920, p. 4.
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Illiinn riximo. Ofra Br
 BILMAY

Mercurio, 1 de diciembre de 1929, p. 4.

Los cinematografistas

Como ocurri6 en diversas partes de la republica, Oaxaca
cont6 con cinematografistas, locales y foraneos, que cap-
taron con sus lentes a la sociedad oaxaquena, asi como sus
escenarios. Al respecto, en 2005 la Filmoteca de la
UNAM, edita un DVD sobre peliculas filmadas en el esta-
do de Oaxaca, entre las que se encuentran:

Las fiestas con motivo de la inauguracién de la ruta de
Tehuantepec”, patrocinada por la Empresa Cinematografica
Mexicana de Enrique Echéaniz Brust y Jorge A. Alcalde;
“Inauguraciéon del trifico internacional por el Istmo de
Tehuantepec”, filmada por los hermanos Alva; “Inaugura-
cién del Interocéanico”, exhibida en Zacatecas por Fernan-
do Orozco, e “Inauguracién del trafico internacional de
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Tehuantepec”, atribuida a Salvador Toscano Barragan, to-
das ellas realizadas el 23 de enero de 1907."

El propio Sergei Eisenstein filmé el terremoto que sacu-
di6 parte del estado de Oaxaca en 1931, asi como una
boda tradicional en el Istmo de Tehuantepec. Al igual que
Eisenstein, varias companias de cinematografo, como la
Fox, llegaron a la ciudad de Oaxaca a “tomar cintas [so-
noras] de todos los estragos causados por el temblor...”
para exhibirlas en el extranjero.”

Otra cinta filmada en Oaxaca fue la de las fiestas de la
raza de 1920, producida por el empresario Eusebio Mon-
tiel, empresario del Teatro Jesas Carranza; en la que de
acuerdo al diario Libertad se registraron “las carreras de
autos y bicicletas, la matinée, el jaripeo y la velada”.”

Espacios de exhibicién, empresarios, cinematografis-
tas, vistas y peliculas forman parte del entramado histéri-
co de la cinematografia nacional. Por ello la conformacién
de un estudio regional de estas caracteristicas se convierte
en una aportacién para ir vislumbrando los procesos que
dieron origen a la sociedad moderna, siempre destacando
las distintas formas en que cada sociedad se apropiaba del
espectaculo cinematografico.

71 De la Vega Alfaro, Eduardo, “Realismo y folklore: Oaxaca en el
cine”, en Dalton Palomo, Margarita y Loera y Chavez, Verénica
(Coords.), Historia del arte de Oaxaca. Arte contempordneo, Vol. 111, Oaxa-
ca, Instituto Oaxaqueno de la Cultura, 1997, p. 165.

72 “El desastre de Oaxaca serd exhibido por varias compaiias cinema-
tograficas”.

73 “Hoy arribard a esta ciudad el filmador de las fiestas de la raza”,
Libertad, Oaxaca, 9 de octubre de 1920, Ao I, Num. 137, p. 1.

80



Referencias bibliograficas

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Expe-
diente 153, Oaxaca, 23 de julio de 1907.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Libro
108, Expediente 115, Oaxaca, 26 de febrero de 1901.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Libro
109, Expediente 42, Oaxaca, julio de 1901.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Oaxaca,
24 de agosto de 1908.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Ayuntamiento, Oaxaca,
6 de febrero de 1908.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de cabildo, Libro 107,
Expediente sin nimero, Oaxaca, 16 de octubre de 1914.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de cabildo, Libro 107,
Expediente sin nimero, Oaxaca, 19 de enero de 1914.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 117,
Expediente 9, 4 de marzo de 1919.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 80,
Expediente sin nimero, Oaxaca, 4 de septiembre de 1901.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Libro 89,
Expediente sin nimero, Oaxaca, 10 de abril de 1906.

e AHMCO, Documentos empastados, Actas de Cabildo, Librol04,
Expediente 36, 28 de octubre de 1913.

e Arrioja Diaz-Viruell, Luis Alberto et al, Historia grdfica del teatro Mace-
donio Alcald, Oaxaca, Fundacién Alfredo Harp Helt Oaxaca, Instituto
Estatal de Educacién Pablica de Oaxaca y Honorable Ayuntamiento de
Oaxaca de Juarez, 2009.

e De la Vega Alfaro, Eduardo, “Realismo y folklore: Oaxaca en el ci-
ne”, en Dalton Palomo, Margarita y Loera y Chavez, Verénica
(coords.), Historia del arte de Oaxaca. Arte contempordneo, Vol. 111, Oaxa-
ca, Instituto Oaxaqueno de la Cultura, 1997.

e Garner, Paul, La Revolucion en la provincia. Soberania estatal y caudillis-
mo serrano en Oaxaca, 1910-1920, Oaxaca, Fondo de Cultura Econ6émi-
ca, 2003.

e Leal, Juan Felipe, Cartelera del cine en México, 1906, Vol. 2. México,
Juan Pablos Editores-Voyeur, p. 200.

e Miquel, Angel, Salvador Toscano, México, Universidad de Guadalaja-
ra, Universidad Veracruzana, Gobierno del Estado de Puebla Secreta-
ria de Cultura, Direccién general de Actividades Cinematograficas,
UNAM, 1997.

81



e Peredo Castro, Francisco. M., “Oaxaca y el cine: una relacién
centenaria”, en Acervos. Boletin de los Archivos y Bibliotecas de Oaxaca, Vol.
7, Nam. 28, otono-invierno del 2004.

Referencias hemerograficas

o “Acontecimiento sensacional en Teatro Carranza”, Mercurio, 8 de
julio de 1920, Ano I, Nam. 56, p. 1.

e “Biéfono-cinematégrafo”, Oaxaca, Oaxaca, 21 de julio de 1901,
Tomo III, Nam. 16, p. 4.

e “Del mal el menos”, Oaxaca, Oaxaca, 20 de agosto de 1901, Tomo
111, Ntm. 41, p. 2.

e “Domingo 9”7, Mercurio, Oaxaca, 9 de marzo de 1930, Aiio X, Nam.
4063, p. 4.

e “El Biéfono”, Oaxaca, Oaxaca, 23 de julio de 1901, Tomo III, Nam.
17, p. 1.

e “El Bi6fono”, Oaxaca, Oaxaca, 23 de julio de 1902, Tomo III, Nam.
17, p. 1.

e “El cinematégrafo Lumiere”, La Voz de la Verdad, Oaxaca, 16 de
enero de 1898, Ao II, Tomo II, Nam. 56, p. 3.

e “El cinematégrafo y el fonégrafo en la historia del porvenir”, El Eco
del Istmo, Oaxaca, 10 de febrero de 1899, Tomo VIII, Nam. 47, p. 2.

e “El cinematégrafo”, El Ferrocarril, Oaxaca, 16 de enero de 1898,
Cuarta época, Num. 5, p. 3.

e “El desastre de Oaxaca serd exhibido por varias companias cinema-
tograficas”

e “Gran acontecimiento en el Teatro Jests Carranza”, Mercurio, 5 de
junio de 1920, Afio I, Nam. 28, p. 4.

e “Hoy arribara a esta ciudad el filmador de las fiestas de la raza”,
Libertad, Oaxaca, 9 de octubre de 1920, Ao I, Nam. 137, p. 1.

e “Lucido festival”, Evolucion, Oaxaca, 8 de julio de 1923, Ano II,
Nam. 73, p. 3.

e “Por el Juarez”, Oaxaca, Oaxaca, 24 de septiembre de 1901, Tomo
III, Nam. 70, p. 3.

e “Salén Paris”, El Ideal, Oaxaca, julio 4 de 1909, II Epoca, Nuam. 14,

p- 4.

82



Prensa, cine y poder en la
ultima etapa de la dictadura
porfirista: los reportajes de

El Diario y el caso de
Inauguracion del trdfico
internacional en el istmo de
Tehuantepec (1907),

de Salvador Toscano Barragan

Eduardo de la Vega Alfaro

omo ya lo han sefalado tanto Paul Garner co-
mo Isabel Bonilla Galindo, Marfa de los Ange-
les Saraiba Russel y Marcela Coronado, entre
otros,” la inauguracion formal del tramo ferro-

74 Cfr. Garner, Paul, “La Compainia Pearson y el Ferrocarril Nacional
de Tehuantepec (1896-1907)”, en Romana Falcén y Raymond Buve,
compiladores, Don Porfirio Presidente...nunca omnipotente. Hallazgos,
reflexiones y debates, México, Universidad Iberoamericana, 1998, pp.
105-12, y “Sir Weet-man Pearson y el desarrollo nacional en México,
1889-1919”, en Estudios de Historia Moderna y Contempordnea de México”,
revista del Instituto de Investigaciones Histéricas de la UNAM.

(htpp://www.ith.unam.mx/moderna/ehmc/ehmc30/358-html);  Bonilla
Galindo, Isabel, “De las imdgenes a la revision de fuentes documenta-
les. Una propuesta para el andlisis del impacto de los ferrocarriles en
el Istmo de Tehuantepec”, en Mirada ferroviaria Nam. 2, Boletin do-
cumental, 3era. Epoca, pp. 16-21; Saraiba Russel, Maria de los Ange-



viario de Salina Cruz, Oaxaca, a Puerto México (hoy
Coatzacoalcos), Veracruz, hecho ocurrido en torno al 23
de enero de 1907, vino a significar quiza el mayor logro
de la dictadura porfiriana en materia de instalaciéon de
vias férreas. Denominado como “Ferrocarril Nacional de
Tehuantepec”, su linea alcanz6 “una longitud de 303 ki-
lémetros [...]. El recorrido cruzalba] por terrenos panta-
nosos, donde el paludismo fue la peor amenaza para los
trabajadores de la via [y atravesaba] varios rios [...] pero
el mas caudaloso, sin duda alguna, es el Coatzacoalcos,
que recibe afluentes de las alturas oaxaquenas, las cuales
llevan hasta su desembocadura en el Golfo de México [...]
Los sitios importantes de la ruta del Tehuano son Salina
Cruz, Tehuantepec, San Jerénimo (Ixtepec) [...], Petapa,
Matias Romero, Palomares, Santa Lucrecia (hoy Jesuas
Carranza), y, finalmente, Puerto México/La linea del
Tehuantepec contaba con un ramal a Minatitlan que se
encargaba de dar salida a la produccién petrolera que iba
al puerto de Coatzacoalcos [...]".”

Los mas remotos antecedentes de la instalaciéon de di-
cho tramo ferroviario datan del 4 de noviembre de 1824
con el decreto expedido por Guadalupe Victoria, primer
presidente de la Republica Mexicana, documento en el
que ya se sefalaba la posibilidad y necesidad de imple-
mentar un proyecto de comunicacién interoceanica a tra-
vés de la locomocién. “Como consecuencia, mas de diez
concesionarios y una mayor cantidad de contratistas, in-
genieros y especuladores participaron en las distintas eta-

les, “Las estrategias de la modernidad: el Ferrocarril Nacional de
Tehuantepec en el istmo veracruzano”, Mirada ferroviaria Ndam. 8,
Boletin documental, 3era época, pp. 3-8; Coronado, Marcela, “El Fe-
rrocarril del Istmo de Tehuentepec”, en Salina Cruz en linea, referencia
en internet: http://www.salinacruz enlinez.com.mex.

75 Bonilla Galindo, Isabel, op. cit., p. 16-17.
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pas de la construccién de los ferrocarriles del istmo”, so-
bre todo en el ramal Salina Cruz-Puerto México.”® Final-
mente, los poco mas de 300 kilémetros de la mencionada
via férrea se vinieron a agregar a los alrededor de 20,000
kilémetros con los que para ese entonces contaba el pais a
lo largo y ancho de su territorio.”’

Tras una serie de sucesivos fracasos de la mayoria de
esos concesionarios y contratistas, y debido a su larga ex-
periencia como gran capitalista, pero también a sus muy
cercanos nexos amistosos con Porfirio Diaz, correspondi6
a la Compania del contratista inglés Sir Weetman Dickson
Pearson la tarea de concluir la magna obra ferroviaria del
istmo, que result6 el digno complemento a las inversiones
que el mismo empresario britanico habia hecho en la mo-
dernizacién portuaria de Salina Cruz y de Puerto México,
asi como en otras ramas de la economia, destacando la
explotacién de petrdleo a través de la Compainia Petrole-
ra “El aguila”, de la que seria principal accionista hasta
1912, fecha en que la prudencia y su instinto y olfato de
clase lo llevaron a vender dicha empresa para comenzar a
desplazarse a otros lugares menos conflictivos, no sin an-

76 Cfr. Connolly, Pirscilia, El contratista de don Porfirio. Obras publicas,
deuda y desarrollo desigual, México, El Colegio de Michoacan-UAM
Azcapotzalco-Fondo de Cultura Econémica, 1997, pp. 116-120, referi-
da por Isabel Bonilla Galindo en op. cit., p. 17.

77 Segun la apreciacién de Adolfo Gilly (en La revolucion interrumpida,
México, Ediciones El Caballito, 1971, p. 16), “[...] Uno de los rasgos
mads tipicos [del] desarrollo capitalista [en México durante el porfiria-
to] fue la construcciéon de la red ferroviaria. Hasta 1875 se habian
construido 578 kilémetros de vias. Al final del gobierno de Porfirio
Diaz, en 1910, la extensién de la red superaba los 20,000 kilémetros
[...]”. Otras fuentes (Cfr. VV.AA, Nueva historia minima de México, Mé-
xico D. F., El Colegio de México, 2004, p. 210) afirman que en ese
ano el total del trazo de vias férreas en el pais ascendia a 18,280 kil6-
metros.
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tes haber sido uno de los capitalistas extranjeros que pa-
rece haber apoyado con mayor vehemencia (y, por su-
puesto, con mucho dinero), el golpe de Estado encabeza-
do por Victoriano Huerta, Félix Diaz y Manuel Mondra-
gén, cuartelazo que derrocé al gobierno legitimo de
Francisco I. Madero. Por lo demas, fue bien sabido en esa
época que los lazos de amistad entre el dictador y Pearson
sirvieron para compensar, en alguna medida, la avalancha
de capital estadounidense en la rama ferroviaria (que en
esos momentos ascendia a més del 60%) e incluyeron el
hecho de que, en palabras de Paul Garner, Porfirio Diaz
hijo “fue uno de los directores de la compaiiia S. Pearson
& Son Sucesores, la compaifia encargada de las obras del
Ferrocarril Nacional de Tehuantepec”.”™ De ello se des-
prende un marcado interés por parte del politico oaxa-
queno en la culminacién de la obra lo antes posible no
s6lo para el supuesto beneficio del pais sino para consoli-
dar los intereses materiales de sus familiares mas cerca-
nos. Asi que cuando, finalmente, la comitiva encabezada
por el mismisimo Diaz presencié las ceremonias que die-
ron por inauguradas las actividades del Ferrocarril Na-
cional de Tehuantepec, parecié haberse vuelto realidad
un sueno que habia sido acariciado durante poco menos
de un siglo y que consistia en que México contara con un
medio rapido y seguro que permitiera transportar por
tierra todo tipo de mercancias de la costa del Pacifico a la
del Atlantico, y viceversa.

Sin embargo, aquel suefo habfa adquirido, al menos
en algunos momentos, tintes de pesadilla para sus princi-
pales promotores. Como seniala Marcela Coronado, “des-
de el inicio de su construccion [el Ferrocarril del Istmo de

78 Garner, Paul, “Sir Weetman Pearson y el desarrollo nacional en
México, 1889-19197, op. cit, p. 10.
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Tehuantepec implic6] de forma inmediata la explotacién
expoliadora de bosques de madera tropical, que fueron
arrasados para proveer durmientes a las vias del ferroca-
rril, y lefia como combustible [...]. Pero sobre todo, la
construcciéon del Ferrocarril Transistmico implic6 desde
el inicio de su construccién despojo y acaparamiento de
tierras a costa de las comunidades indigenas. En 1879,
1880 y 1884, desde el Istmo oaxaqueio hasta el veracru-
zano, a lo largo de la ruta ferroviaria, se produjeron di-
versos conflictos agrarios entre comunidades indigenas y
empresas que construian el ferrocarril [algunos de los
cuales se conjugaron con las terribles epidemias de palu-
dismo, cdlera y fiebre amarilla que en 1893, 1899 y 1906
devastaron esa misma regi6n].”” Para septiembre de 1906
[en respuesta a toda esa oprobiosa situacién] en la zona
norte del Istmo oaxaqueio y el sur de Veracruz, pueblos
indigenas abrazaron la proclama magonista del Partido
Liberal Mexicano para levantarse en armas y luchar con-
tra el despojo de las tierras. En esa zona se habia registra-
do el acaparamiento de 130 mil hectdreas a costa de co-
munidades indigenas por [don Manuel] Romero Rubio.
Las tierras acaparadas fueron posteriormente vendidas a
[Weetman] Pearson”.*” Uno de los magonistas que enca-
bezaron las rebeliones en aquella zona fue Hilario Carlos
Salas Rivera, amigo y correligionario de los hermanos
oaxaquenos Ricardo y Enrique Flores Magén; los indige-
nas rebeldes fueron ferozmente reprimidos y buena parte
de ellos remitidos al tenebroso Castillo de San Juan de

79 Sobre ese aspecto de tipo sanitario véase: Reina, Leticia, “Poblacién
y epidemias en el istmo de Tuehuntepec”, referencia en internet:
www.ciesas.edu.mx/desacatos/01%20Idexado/Esquinas-4pdf

80 Serrano, Marcela, “El Ferrocarril del Istmo de Tehuentepec”, en
“Salina Cruz en linea”. Ref. en internet, http://www.salinacruz enli-
nez.com.mex., p.1l.

87


http://www.ciesas.edu.mx/desacatos/01%20Idexado/Esquinas-4pdf
http://www.salinacruz/

Ulda, una de las peores carceles politicas porfirianas, pero
ello no fue obstaculo para que, antes y después de la
inauguraciéon de la ruta ferrocarrilera, ocurrieran una
serie de actos de sabotaje contra las vias férreas, sobre
todo en la parte oaxaquefa del istmo, mismos “que nos
indican redes de resistencia de baja intensidad de los
campesinos zapotecas contra la prepotencia e impunidad
de las empresas ferroviarias y el paso del ferrocarril”.*!
Esos actos de resistencia coincidieron a su vez con el esta-
llido de las huelgas y rebeliones de obreros textiles en
Puebla, Tlaxcala y Rio Blanco, poblado del estado de Ve-
racruz, lo que después de varios conflictos obrero-
patronales motivé que el 5 de enero de 1907, unas sema-
nas antes de la inauguraciéon de la ruta férrea del
“Tehuano”, el gobierno de Diaz decretara el laudo presi-
dencial que negaba el derecho de organizacién nacional
de los proletarios del ramo textil, lo que provocé un fran-
co rechazo de ellos a esas medidas y una cruenta repre-
sion contra los huelguistas de la fabrica de ese pueblo
veracruzano y el consecuente fusilamiento de los magonis-
tas Rafael Moreno y Manuel Juarez, dos de los principales
lideres de ese movimiento.*” En tal sentido, los grandes
festejos realizados en torno a la inauguracién de la via
férrea Salina Cruz-Puerto México debieron ser aprove-
chados para tratar de diluir hasta donde fuera posible los
terribles acontecimientos que habfan estallado en Rio
Blanco y sus alrededores.

81 Ibid.

82 Un buen y muy documentado andlisis de lo ocurrido en aquella
regién hacia principios de 1907 puede encontrarse en: Hernandez,
Salvador, “Tiempos libertarios. El magonismo en México: Cananea,
Rio Blanco y Baja California”, en Cardoso, Ciro, et al, La clase obrera
en la Historia de México, Vol. 3, De la dictadura porfirista a los tiempos liber-
tarios, México, Siglo XXI Editores-UNAM, pp. 139-186.
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Por obvias razones, desde el 22 de enero de 1907, di-
versos diarios editados en la ciudad de México dieron
cuenta de los acontecimientos en torno a la inminente
inauguraciéon del “Tehuano”. Uno de tales 6rganos de
difusién fue precisamente El Diario, dirigido por el enton-
ces diputado porfirista Juan Sanchez Azcona, periédico
que habia iniciado sus actividades aproximadamente un
ano antes y que dedic6 durante 7 dias seguidos (del 22 al
28 de enero) cuando menos una nota de primera o se-
gunda planas a dar cabal cuenta acerca de aquellos suce-
SOS.

I 4

Llegada del tren presidencial en la Inauguracion del trdfico internacional
en el istmo de Tehuantepec (Salvador Toscano, 1907).

Y por supuesto que la susodicha inauguracién fue objeto
de la atencién de algunos de los principales cineastas me-
xicanos de la época. En su Filmografia del cine mudo mexi-
cano 1986-1920 (México, UNAM, 1986, pp. 39-41), Aure-
lio de los Reyes consigné al menos cuatro peliculas reali-
zadas en torno a ese hecho histérico: Las fiestas con motivo
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de la imauguracion de la ruta de Tehuantepec, patrocinada
por la Empresa Cinematografica Mexicana de Enrique
Echéniz Brust y Jorge A. Alcalde (al parecer, esta cinta, u
otra derivada de ella, también fue conocida con el titulo
de 14 wistas tomadas en la via del ferrocarril de Tehuantepec);
Inauguracion del trdfico internacional por el istmo de Tehuan-
tepec, tomada y exhibida por los hermanos Alva en el mes
de febrero de 1907; Inauguracion del interocednico, exhibi-
da por Fernando Orozco en Zacatecas durante el mismo
mes de marzo; e Inauguracion del trdfico internacional de
Tehuantepec, también conocida como Inauguracion del trdfi-
co internacional en el istmo de Tehuantepec, presentada por la
empresa de Salvador Toscano Barragan en el Teatro Cal-
derén de la misma Zacatecas a partir del domingo 7 de
abril.*

Gracias a las indagaciones de Angel Miquel (Cfr. Sal-
vador Toscano, Universidad de Guadalajara, et al, 1997,
pp- 41-42 y 109-110, y Un pionero del cine en México. Sal-
vador Toscano y su coleccion de carteles, CD Rom editado por

83 Por su parte, en Vistas que no se ven. Filmografia mexicana 1896-1910
(México, UNAM, 1993, pp. 85-86) y El arcon de las vistas. Cartelera del
cine en Meéxico (México, UNAM, 1994, p. 205), Juan Felipe Leal,
Eduardo Barraza y Carlos Flores apuntan que la pelicula de Tosacno
se exhibi6é durante la tercera semana de abril de 1907 en el mismo
Teatro Calderén de Zacatecas, ello en base a la informaciéon contenida
en El Correo de Zacatecas, p. 2. Es posible que se trate de la noticia de
una reposicién de Inauguracion del trdfico internacional..., toda vez que
en un cartel fechado el 14 de ese mismo mes la cinta no se menciona-
ba. En dicho diario zacatecano se decia que: “Toca a su fin en el Teatro
Calderén la temporada cinematografica que con su brillante éxito ha
sostenido la Empresa del Sr. Salvador Toscano, acreditada como una
de las mejores que recorren el pais. Vistas modernas y de actualidad
son muchas de las estrenadas durante la semana pasada, descollando
entre todas ellas las interesantisimas de la Inauguracién del Trafico
Internacional de Tehuantepec, la cual vista ha valido un verdadero
triunfo a esta Empresa”.
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la Fundacién Carmen Toscano, México, 2003), sabemos
que, hacia fines de diciembre de 1906, el gran pionero
jalisciense anunci6 en un programa lo siguiente:
“Deseando la Empresa presentar siempre las altimas no-
vedades en todo asunto de interés, ha logrado obtener del
Supremo Gobierno la concesién oficial para tomar vistas
de las importantes ceremonias con que se efectuara la
inauguraciéon del trafico internacional del istmo de
Tehuantepec”. Como es facil advertir, las Gltimas palabras
de ese pequeno texto ya anunciaban el titulo que Toscano
pondrian a la cinta. Por una carta enviada a su madre,
dona Refugio Barragin, documento fechado el 20 de
enero de 1907, hay constancia de que Salvador Toscano
parti6 de la capital del pais ese mismo dia rumbo a
Tehuantepec con la idea de filmar los principales aconte-
cimientos en torno a la inauguracién. El pionero informé
a su progenitora: “Te dirijo esta para hacerte saber que
esta noche marcho para el Istmo, pues como no me die-
ron siempre invitacién sino un pase para el tren de pasa-
jeros, necesito adelantarme unas horas para llegar antes
que la comitiva. Esto se debid a que ya estaban repartidas
todas las camas de los trenes Pullmans y no pude por eso
ir en el tren Oficial, pero esto sélo es hasta Santa Lucre-
cia, pues ya alli me incorporaré a la comitiva [...]. Creo
que para fines de semana volveremos”.** Por el contenido
de esa misiva se puede inferir que Toscano tenia cierta
influencia en el circulo cercano a Diaz, pero que en aque-
lla ocasién, debido a la gran demanda de espacios en el
tren oficial, tuvo que modificar el itinerario que ya tenia
planeado con anterioridad.

84 Correspondencia de Salvador Toscano, Carta Num. 28, Archivo
Toscano, Filmoteca de la UNAM.
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En otra carta, también dirigida a su madre, pero fe-
chada en Guadalajara el 7 de marzo de 1907, Toscano le
inform6 que habia vuelto a exhibir peliculas en el Teatro
Degollado “pero sélo los domingos y lunes, el domingo
en la tarde con [la pelicula sobre] Tehuantepec, se hizo
una entrada de $340.00. Encargué la vista de [Jorge] Al-
calde y con ella y la mia, que reforcé [sic] aqui tomando
los pedazos buenos, hice una vista que dura media hora y
que gusté mucho. Te acompaino un nimero del Regional
para que veas lo que dice.”® La edicién del 6 de marzo de
1907 de El Regional. Diario catélico, érgano dirigido y edi-
tado por Daniel Acosta (Seccién Informacién, p.2), que
seguramente fue el remitido a dona Refugio Barragén,
sefialaba que: “Se ha empezado a exhibir en el Salén
‘Olimpia’ la serie de vistas tanto fijas como en movimien-
to, referentes al trayecto que recorre el ferrocarril de
Tehuantepec, asi como todas aquellas que se relacionan
con la inauguracién de ese importante ramal, celebrada
por el Sr. Presidente de la Republica; esas vistas estin
llamando la atencién del publico, tanto porque el acto en
si de esa inauguraciéon fue notable, cuanto a que los luga-
res a que se refieren son muy pintorescos por la fecunda
vegetacion de aquella parte del pais/ Anoche se empeza-
ron a exhibir las vistas en movimiento referentes al arribo
del Sr. Gobernador Coronel [Miguel Ahumada], asi como
a la gran cabalgata de charros verificada el dia primero
del actual con motivo de la toma de posesion del Go-
bierno del Estado/ La empresa del Sr. [Salvador] Toscano
exhibird préoximamente, de preferencia durante la Sema-
na Santa, vistas muy hermosas referentes a la Pasién de
Jests, asi como a otros muchos asuntos religiosos”.

85 Correspondencia de Salvador Toscano, Carta Num. 33, Archivo
Toscano, Filmoteca de la UNAM.
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Cabe aclarar que por esas fechas el Salén Olimpia era
otro de los espacios en los que Toscano exhibia todo gé-
nero de vistas, de donde se puede deducir que también
ahi mostr6 la cinta sobre la inauguraciéon del tramo ferro-
carrilero Salina Cruz-Puerto México. Es mas, las respecti-
vas ediciones del semanario Jalisco Mercantil publicadas el
10 y el 31 de marzo de 1907 en sus secciones de espec-
taculos anunciaron que en dicha sala se exhibian “Her-
mosas vistas cinematograficas del viaje del Sr. Presidente
de la Republica a Salina Cruz, muy aplaudidas”. Ello que-
ria decir que Inauguracion del trdfico internacional en el istmo
de Tehuantepec siguid siendo explotada con éxito al menos
durante todo ese mes, antes de que Antonio F. Ocaias, el
entonces reciente socio y colaborador de Toscano partiera
rumbo a Colima y Zacatecas, donde, como ya apuntamos,
la obra filmica fue exhibida.

Otro asunto que llama la atencién es que, pese a que
parece no haber registro que lo confirme, resulta muy
probable que Toscano haya sido el realizador de las ima-
genes filmicas de las fiestas de la toma de posesion del
militar Miguel Ahumada, quien el 1 de marzo de 1907
habia asumido por segunda ocasién, con grandes fiestas y
celebraciones de por medio, el gobierno del estado de
Jalisco, cargo que dejaria el 25 de enero de 1911. Quiza la
presentacion de Inauguracion del trdfico internacional en el
istmo de Tehuantepec en Guadalajara debié parte de su éxi-
to al hecho de que hizo eco a los logros econémicos de la
dictadura porfirista, de la que Ahumada era el represen-
tante a nivel estatal y local. Por lo demads, la anunciada
exhibicién de peliculas de tema religioso durante los
“Dias Santos” es, entre otras cosas, un claro indice del
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olfato comercial del pionero jalisciense, caracteristica que
compartia con otros de sus colegas.*

La carta enviada por Toscano a su madre y las notas
aparecidas en los diarios locales nos permiten inferir que
Inauguracion del trdfico internacional en el istmo de Tehuante-
pec se exhibié en el Teatro Degollado de Guadalajara 'y en
el Cine Olimpia antes que en el Calderén de Zacatecas y
que el tipo de practicas de compraventa e intercambio de
materiales filmicos debié ser muy comun en esa época, lo
que nos lleva a plantear desde aqui la necesidad de, deba-
te mediante, ir dejando en claro la posibilidad de que en
todo caso podamos atribuir la autorfa de esas peliculas
dependiendo de quien las editd, es decir, les dio sentido
final en la moviola, y no tanto a quien las filmé. Y lo que
esa carta también demuestra es que, para esas fechas,
Toscano (Guadalajara, 24 de marzo de 1872-México, 14
de abril de 1947) ya habia acumulado una amplia expe-
riencia cinematografica, iniciada desde 1898, y estaba
convertido en uno de los productores, realizadores y ex-
hibidores filmicos mexicanos de mayor prestigio, al lado
de los hermanos Alva, Enrique Echaniz Brust, Jorge Al-
calde, Enrique Rosas, Carlos Mongrand, Gonzalo T. Cer-
vantes, Felipe de Jests Haro y algunos mas.

Por lo dicho hasta aqui, no es tan descabellado afirmar
que el acto inaugural de la magna empresa ferroviaria

86 Acorde con la informacién contenida en: Leal, Juan Felipe, et al,
Canrtelera de cine en México, 1905, México, J.P-Voyeur, 2006, y Cartelera
de cine en México, 1906: Segunda parte, México, JP-Voyeur, 2007, en esos
anos Toscano y sus socios venian exhibiendo peliculas como La vida y
la pasion de Jesucristo (Ferdinand Zecca, 1902), Muerte del Papa Leén XIII
(Lucien Nonguet, 1903) v Advenimiento de Pio X (Lucien Nonguet,
1903). Lo mas probable es que esos hayan sido algunos de los titulos
exhlbidos por la empresa de Toscano en Guadalajara a lo largo de la
Semana Santa de 1907.
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portirista fue uno de los hechos mas registrados por las
camaras de varios de nuestros brillantes pioneros filmicos,
quienes, acaso por censura, autocensura, desdén o una
combinacion de estos tres factores, no se habian atrevido
a filmar la serie de huelgas, revueltas y levantamientos
ocurridos desde junio de 1906 en Cananea, Sonora; Ciu-
dad Jiménez, Chihuahua o Rio Blanco, Veracruz, y en la
extensa zona del corredor Oaxaca-Veracruz durante la
aultima fase de construccién del Ferrocarril Transitsmico,
precisamente. Como sabemos, todas esas formas de rebe-
lién contra la dictadura encabezada por don Porfirio Diaz
son consideradas por una corriente de la historiografia
como precursoras de la revolucién liberal que estallarfa
unos afnos después. En otras palabras, a los personajes
dedicados desde 1897 a filmar las diversas manifestacio-
nes del “suefo porfiriano” esas rebeliones perecieron
pasarles de noche o no interesarles lo suficiente como
para afanarse en registrarlas: no hay duda de que eran
positivistas, es decir, dados a considerar que la cdmara
cinematografica podia registrar la realidad por el simple
hecho de filmar, pero, al menos hasta ese momento, no
mostraban otro tipo de preferencias politicas que aquellas
que fueran acordes con el régimen dictatorial encabezado
por Diaz o por lo menos que no lo cuestionaran.

II

Lo que el trabajo que aqui exponemos intenta desarrollar
es un estudio comparativo de las diversas pero también
complementarias formas en que el periodismo y el cine
de la ultima etapa de la era porfiriana cubrieron la inau-
guracién de las actividades formales del “Tehuano”, para
lo cual contamos con tres fuentes de primera mano: la ya
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mencionada serie de articulos aparecidos en El Diario del
22 al 28 de enero de 1907, el programa de mano con que
se difundié Inauguracion del trdafico internacional en el istmo
de Tehuantepec® y una version de la pelicula filmada y edi-
tada por Toscano, que desde hace tiempo obra en poder
de la Filmoteca de UNAM, ello gracias a una donacién
proveniente del British Film Institute (BFI). A reserva de
ahondar mas en el caso, suponemos que esa copia cine-
matografica provenia a su vez del Archivo o Coleccién
Pearson previamente donado al Museo de la Ciencia de
Londres, donde al parecer se le catalogé con el titulo de
Tehuantepec Railway. Mientras encontramos documentos
probatorios que lo avalen, habrd que suponer, entonces,
que Weetman D. Pearson se llevé a Inglaterra una copia
de la pelicula realizada y exhibida por Toscano (atin no
sabemos si el magnate inglés particip6 en la produccién
del filme, compré dicha copia o le fue regalada por su
gran amigo Porfirio Diaz o por el mismo Toscano), y él
mismo o alguno de sus deudos don¢ la cinta al mencio-
nado museo londinense junto con muchos otros materia-
les de su pertenencia. Es probable que, con el paso del
tiempo, la pelicula comenzara a degradarse (lo que se
tradujo en la destruccién de varios fragmentos), hecho
que motiv6 su eventual donaciéon al BFI, de donde final-
mente pasoé a la Filmoteca de la UNAM. Entre otras cosas,
ese cotejo de fuentes permite esclarecer de qué manera y
hasta qué punto la prensa y el cine de la época sirvieron a
los afanes de la dictadura porfirista para consolidarse to-
davia mds en el poder a partir y a través de la idea que
ese gobierno era el mejor garante de la paz que tanto

87 Una reproduccién de ese cartel estd incluido en: Miquel, Angel, Un
pionero del cine en México. Salvador Toscano y su coleccion de carteles, CD
Rom editado por la Fundacién Carmen Toscano, México, 2003.
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requeria el pais para poder integrarse plenamente al con-
cierto de las naciones progresistas y avanzadas.

Porfirio Diaz y su comitiva en Inauguracion del trdfico internacional en el
istmo de Tehuantepec (Salvador Toscano, 1907).

“Desde mucho antes de las 8 de la manana, hora fijada
para la partida del tren de invitados, para concurrir a la
solmene y trascendental inauguracién del tréfico interna-
cional, por el ferrocarril de Tehuantepec, empez6 a no-
tarse en la estacién que en Buenavista tiene el Ferrocarril
Mexicano, gran animacién y movimiento. Los andenes
veianse llenos de excursionistas, asi como de los emplea-
dos de los express y de mozos y lacayos que conducian o
cuidaban la conduccién de los equipajes de las personas
que iban a partir [...]”. Asi iniciaba su primera crénica el
periodista anénimo que cubri6 para El Diario los detalles
y pormenores del acto inaugural del importante tramo
ferroviario. Mas adelante la nota apuntaba que el carro
Winton, “destinado a los representantes de la Prensa”, fue
ocupado por “Paul Hudson, Gerente de The Mexican He-
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rald, licenciado Victoriano Aglieros, Director de El Tiempo;
Manuel Octavio Ramos, de El Pais; Francisco Camacho,
de El Popular; Filomeno Mata, de El Diario del Hogar; J.
Humphrey, Ignacio de Icaza, J. L. Regagnon, J. Carson,
J. V. Soriano, Manuel de la Torre, de El Imparcial; Ernesto
T. Simondetti, Carlos de Fornaro y Fadrique [sic] Lépez,
representantes de El Diario, y varios fotégrafos [...]”. Cabe
mencionar que dicha némina incluia a buena parte de los
periodistas mds destacados de aquel momento, incluido a
Filomeno Mata, quien desde 1887 habia convertido a El
Diario del Hogar, fundado por él mismo seis afios atras, en
la tribuna mas combatiente y opositora tanto al régimen
de Diaz como a la fraudulenta mecanica electoral que le
permitia reelegirse cada determinado lapso. En otras pa-
labras, la inauguracién del tréafico ferroviario del istmo de
Tehuantepec convoco a todos los sectores de la prensa,
incluida la que se destacaba por su caracter no oficial o
contestatario.*

Otro bloque informativo dio cuenta de la gran canti-
dad de figuras politicas, diplomaticas, empresariales y
militares que acompafaron a don Porfirio Diaz en aquel
“anhelado” viaje; entre los mencionados destacaron José
Yves Limantour, Ministro de Hacienda; Justo Sierra, Mi-
nistro de Instruccién Puablica; Manuel Gonzilez Cosio,
Ministro de Guerra; Guillermo de Landa y Escandén;
Gobernador del Distrito Federal;* David E. Thompson,

88 Sin duda que es necesario complementar el presente estudio con
una inmersién en las crénicas publicadas por Mata en El Diario del
Hogar, tarea que queda pendiente para otra ocasion.

89 Se hace necesario recordar aqui que, hacia principios de 1907, la
elite porfiriana estaba dividida y confrontada entre “reyistas” (simpati-
zantes y seguidores de Bernardo Reyes, representante de los viejos
liberales y en ese entonces gobernador de Nuevo Leén) y “cientificos”,
encabezados por José Yves Limantour, el poderoso Ministro de Ha-
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Embajador de los Estados Unidos; Reginald Toser, repre-
sentante del gobierno inglés, y, por supuesto, Sir Weet-
man D. Pearson. Despedidos con salvas de cafones y al
compas de las notas del Himno Nacional, los carros de
ferrocarril recorrieron un primer tramo que incluyé, en-
tre otros, los poblados de Tepexpan, Apam, Apizaco,
Huamantla, Cumbres de Maltrata, Orizaba, Santa Rosa,
Coérdoba y Cuichapa, donde los carros se detuvieron para
que los “ilustres” viajeros pudieran pernoctar. Segun la
crénica, en todos esos sitios las autoridades y pueblo en
general saludaron con gran entusiasmo el paso de la co-
mitiva presidencial rumbo a Salina Cruz. No deja de lla-
mar la atencién que hasta un grupo de obreros de Rio
Blanco, donde, como ya anotamos, poco antes habia esta-
llado una de las rebeliones proletarias més intensas y de
mayor resonancia en la historia moderna del pais, haya
formado parte del comité de recepcién organizado en
Orizaba para dar la bienvenida al tan admirado como
odiado dictador. Cuando menos eso era lo que sefnalaba
el articulo, lo cual mueve a pensar que en todo caso se
trataba de un grupo de representantes del sector menos
radical de los trabadores y que incluso hasta pudo ser
“acarreado” para estar presente en ese acto y de esta for-
ma dar a entender que todo habia vuelto a la calma en
aquella turbulenta regién luego de la masacre ocurrida el
lunes 7 de enero de ese mismo afo. Tal primera nota
estuvo ilustrada con imagenes de la estacién de Buenavis-
ta; del mismisimo Porfirio Diaz tanto al momento de lle-
gar a dicha estacién, como al de su partida en tren; de
don Justo Sierra, de don Guillermo de Landa y Escandén,

cienda. Tres anos antes, al imponer a Ramén Corral como Vicepresi-
dente de la Republica, Diaz habia inclinado la balanza a favor de “los
cientificos”, lo que de inmediato se tradujo en una agudizacién del
conflicto entre ambos bandos.
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y de un grupo de militares encabezado por don Rosalino
Martinez, Subsecretario de Guerra.

La segunda nota, aparecida en El Diario el 23 de enero
de 1907 y remitida un dia antes desde Santa Lucrecia,
Municipio de Vega de la Torre, Veracruz, puso énfasis en
la trayectoria del convoy a su paso por el poblado de Tie-
rra Blanca, en ese mismo estado, donde, en un momento
dado, los lugarefios vitorearon al gobernador Teodoro A.
Dehesa y al dictador Diaz con gritos de “iViva el Héroe
del 2 de Abril!” y “iViva el Héroe de la Paz!”" La crénica
sefialé también las “exquisitas atenciones” de que fueron
objeto los periodistas por parte del ingeniero John Brody,
representante personal de Weetman Pearson; hizo notar
que “Durante todo el camino se han sacado numerosas
vistas cinematograficas de los acontecimientos y pasos
[sic] mas notables, cuyas vistas formaran un verdadero
album de tan interesante acontecimiento”, y reporté que
entre los kilémetros 273 y 274 de la via férrea “pudimos
ver un tren de carga, compuesto de dos furgones y una
maquina volcados a un lado de la via; por lo demas, no ha
habido contratiempo y caminamos con toda seguridad”.

Con el encabezado “El Sefnor Presidente inaugura con
toda solemnidad la via del Ferrocarril Transcontinental
de Tehuantepec”, El Diario del 24 de enero dedic6é buena
parte de la primera plana a dar noticia del acontecimien-

90 Una aclaracién obligada: Teodoro A. Dehesa, gobernador porfirista
de Veracruz, era otro de los viejos liberales afines a Bernardo Reyes y
por tanto opositores a la “cientificos” e incluso se le llegé a mencionar
como posible candidato a la vicepresidencia de la Republica; semanas
antes habia jugado un papel de plena subordinacién a los dictados de
Diaz durante la masacre contra la rebelién proletaria de Rio Blanco
que afos después trataria de justificar culpando de ello a las maniobras
politicas de José Yves Limantour. Cfr. Sodi de Pallares, Marfa Elena,
Teodoro A. Dehesa: una época y un hombre, México, Editorial Citlaltépetl,
1959, p. 199y ss.
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to. La crénica aparecida ese dia destacé las clamorosas
recepciones de que fue objeto el Presidente a su paso por
Rincén Antonio, San Jerénimo y Tehuentepec, asi como
el arribo de Diaz y su comitiva a Salina Cruz; un dia antes
habia llegado al mismo puerto el vapor Arisonia (sic por
Arizonian). La nota resalté que “El tren presidencial hizo
parada junto a la reja que circunda a la estacién; y en
aquellos momentos los disparos de ordenanza de artilleria
que de esa capital [del estado de Oaxaca] vino, saludaron
la feliz llegada del sefior Presidente al puerto, cuyas im-
portantes obras se van a inaugurar. Las tropas del 25°
Batallon de Infanteria hicieron los honores correspon-
dientes/ La reja que cierra la puerta de la estacion, estaba
atada con un lazo con un listén tricolor. Arriba de la reja
se leia: “El comercio del mundo: iViva México!” El sefior
Secretario de Comunicaciones [Ingeniero Leandro Fer-
nandez] entregé al Presidente, en los momentos en que
éste llagaba ante la reja, un cuchillo de plata, con el que el
Primer Magistrado cort6 la cinta, conservando €l la mitad
y entregando la otra parte al sefior Pearson. Estaban en la
estacioén, esperando la llegada del senor Presidente, el
senor General [Manuel] Mondragén, Jefe de la Comision
Eaquitattiva [sic], compuesta de ocho Tenientes de Arti-
lleria del Colegio Militar y de otros ocho ingenieros mili-
tares mas, la cual comisiéon fue encargada de levantar los
planos de las obras de defensa del puerto [...]. El sefior
Presidente volvié a bordo del tren, dirigiéndose al muelle
[donde] hizo una senal, e inmediatamente, en medio de
delirantes aplausos de la multitud, la poderosa graa incli-
né su enorme brazo sobre el vapor tomando la primera
parte de la carga destinada a ser transportada a través
del istmo por el Ferrocarril de Tehuantepec. Fueron muy
precisos los movimientos; la gria dej6 la carga sobre una
plataforma, la que la condujo inmediatamente al furgén
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marcado con el nimero 2,499. Durante las maniobras, el
senor Presidente hizo algunas indicaciones para facilitar-
las [...]".

Otra parte de la resena sintetizé el discurso, dicho ori-
ginalmente en inglés por Weetman Perason, y la corres-
pondiente respuesta de Diaz. Entre otras cosas, el mag-
nate britanico dijo: “Cuando vuestro Gobierno, sefnor
General Diaz, resolvi6 emprender la gigantesca obra para
cuya inauguracién estamos hoy aqui, obtuve el honor de
ser escogido como instrumento para ejecutar una obra de
tal magnitud a la cual se oponian dificultades de impor-
tancia internacional. [...] Después de siete afnos de traba-
jos, ambos puertos y el ferrocarril, estan hoy concluidos
para poder despachar el primer cargamento en el trafico
internacional y que fue objeto para el cual se destinaron
estas obras desde el principio [...]. Durante los primeros
anos [de la construcciéon], la empresa tenia que manifes-
tarse agradecida cuando no pasaba siquiera un dia sin que
tropezara con dificultades y contratiempos inesperados,
dificultades que son inherentes a toda gran obra de este
género en las regiones tropicales, y s6lo después de sufrir
grandes penalidades y arrostrar sacrificios personales a
los que nos sometimos con gusto y paciencia y poniendo
en juego la energia a la que ha servido de glorioso ejem-
plo, vuestra gran carrera, sefior General Diaz, se ha lo-
grado obtener los resultados que aqui vemos [...]".

Aunque no fuera tan explicito, con “los contratiempos
inesperados” el empresario seguramente se referia, tam-
bién, a la abierta oposicién a la magna obra por parte de
los grupos indigenas encabezados por el anarquista Higi-
nio Salas. En su respuesta, Diaz aludié a la estancia del
Barén de Humboldt en Tehuantepec y “al augurio que
este ilustre sabio hizo acerca del porvenir reservado al
Istmo” y por supuesto elogié “la energia, inteligencia y
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prestigio que el sefior Pearson puso para terminar la
construccién. Yo conozco su valor en esta regiéon en varios
periodos de mi vida, ahora que después de medio siglo
veo terminada esta obra de tanta importancia”. En el dis-
curso del dictador se pudo leer entre lineas su muy parti-
cular interés por llevar el progreso a su natal Oaxaca a
través de la hazana de ingenieria que implicé el trazo
ferroviario.

Otro de los aspectos de la inauguracién lo constituy6 el
traslado del Presidente y su comitiva rumbo a la darsena
del puerto, “deteniéndose bajo la griia ntimero cinco, que
fue la destinada para hacer el primer movimiento de des-
embarco de descarga de mercancias. Se encontraba an-
clado el barco ‘Arizonian’, un vapor de carga de enormes
proporciones; su capacidad es de doce mil toneladas y
tiene treinta pies de calado. El Arizonian contenia diez mil
cuatrocientas toneladas de mercancias y estaba empave-
sado hasta el tope”. La nota también dio a conocer que en
el puerto oaxaquefo se encontraban anclados “los vapo-
res japoneses Manzu-Maru y Manchuria, que trajeron mil
novecientos cincuenta chinos [...] contratados para traba-
jar en la continuacién de las obras”, para quienes estaban
destinadas las barracas que, inspeccionadas por Diaz, sir-
vieron para encerrarlos “durante un periodo de once
dias”, tiempo que estuvieron en observacién “para evitar
la importaciéon de enfermedades contagiosas”. Por ltimo,
se inform6 que “Todo el puerto presenta un brillantisimo
aspecto; las casas pertenecientes al sefior Pearson estan
iluminadas profusamente; el entusiasmo en las calles es
indescriptible; en muchas casas se han organizado dife-
rentes reuniones intimas para esta noche; y las muche-
dumbres que se encuentran en la Estacién aplauden entu-
siasmadas y vitorean con delirio las salidas de los trenes,
que empiezan a dejar la localidad a las siete y treinta y
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cinco de la tarde. Vamos rumbo a Tehuantepec, a donde
seguramente llegaremos en una hora”.

El 25 de enero El Diario resen algunos pormenores de
la recepcién que se ofreci6 a las personalidades en
Tehuantepec, lo que incluyé el baile de la tipica “Zan-
dunga” y la presencia de “las sefioritas que concurrieron
que vestian el traje de “Tehuanas’. La reunién, que fue
muy agradable, terminé a las tres y media de la manana
de hoy [...]”. Al dia siguiente dio principio el traslado de
la comitiva rumbo a Coatzacoalcos para concluir la cere-
monia de inauguracién del trazo ferroviario. Como parte
de esa trayectoria, Diaz visité los talleres de mecanicos de
reparaciéon de “material rodante del ferrocarril” instala-
dos en el poblado de Rincén Antonio, hoy Matias Rome-
ro, Oaxaca. El cronista destac6 también haber conocido y
entrevistado a dofna Petrona Esteva y dofla Maria Nicolasa
Loépez, dos ancianas que otrora habian participado al lado
de Porfirio Diaz en los combates contra los invasores fran-
ceses y concluyé ese fragmento con la siguiente frase,
abiertamente laudatoria: “El tren silbé anunciando la ho-
ra de la salida, y, entonces, dando mi adiés a las dos vieje-
citas, entré a mi carro y medité en aquellas épocas en que
la guerra llenaba de sangre el suelo patrio: la comparé
con el presente, en la que el sudor bendito recunda [sic]
los campos labrantios, y mirando hacia atras, alld a donde
se miraba una de humo que anunciaba la presencia del
tren presidencial, dije ‘Bendita paz’ [...]”. La nota, ilus-
trada con una imagen del puente ferroviario del Canén
de Chivela, informé también de la visita de Diaz a un
hospital ambulante instalado en Santa Lucrecia para
atender a los enfermos de fiebre amarilla y detall6 el resto
del itinerario rumbo a Coatzacoalcos.

La edicién de El Diario aparecida el 26 de enero hizo
énfasis en el “lamentable incidente” que consistié en que
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una de las piezas de artilleria disparadas como parte de
los festejos de recepciéon a la comitiva presidencial en el
poblado de Jaltipan, Veracruz, hizo blanco en la persona
de un tal Manuel Martinez, quien quedé gravemente he-
rido (otra nota publicada dias después senial6 que era muy
seguro que el hombre hubiera fallecido). El texto hizo una
resena del arribo de Porfirio Diaz a Coatzacoalcos, donde
le fue entregada “una artistica llave de plata”, asi como los
detalles de la ceremonia en la que el mandatario rompi6
“los sellos que colocd para cerrar las puertas del furgén
de carga marcado con el nimero 2,499, que, como opor-
tunamente [se dijo] fue el carro en donde en Salina Cruz
se colocaron las primeras mercancias desembarcadas.
Tras esto ascendi6 al [barco] Lewis Luckenbach, sirviéndose
de la escala que se habia tendido, y tras el sefior Presiden-
te subieron los sefiores representantes de [los periddicos]
El Ferrocarril y El Diario. Ninguna otra persona pudo visi-
tar al buque, porque una descompostura que sufrié la
escala lo impidi6 [...]. Una vez que se hubo visitado el
hermoso barco regresamos al muelle en el que algunos
periodistas que luego se tienen por bien informados, an-
siosamente nos preguntaron por lo que presenciamos en
el Lewis Luckenbach [...]". La nota repar6 en fragmentos
del elogioso discurso de bienvenida por parte de Manuel
Santibanez, jefe politico de Coatzacoalcos (“La consolida-
cién de la paz, la implantacién de la verdadera economia
politica, y la reivindicacién de la honorabilidad interna-
cional de la Republica, que son los puntos cardinales de
vuestra labor asombrosa, constituyen, cada uno por sepa-
rado, un titulo pleno para vivir eternamente en la historia
de América. Pero todos esos triunfos, no obstante su im-
portancia trascendental, apenas resisten una comparacion
con la magna obra que habéis venido a inaugurar hoy: -la
del Ferrocarril interoceanico, como via de comunicacién
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mundial”); en difundir la noticia de que Emilio Pimentel,
gobernador de Oaxaca, se estaba recuperando de la en-
fermedad que no le permitié acompanar a Diaz al acto
inaugural, y en comentar sobre los banquetes ofrecidos a
Weetman Pearson en el buque inglés Dictador y a varios
periodistas en el hotel Polo Norte. Los tltimos aspectos de
importancia que resenné la mencionada nota fueron, por
una parte, detalles del paseo en el mar emprendido por
Diaz y su comitiva (Pearson incluido) en el yate Berly,
mientras que los representantes de la prensa lo hicieron
en el vapor Roberto Nusiez (que se interné hasta cerca de
la Boca de Tierra Nueva) y, por la otra, el adelanto de la
inminente construccién de otros cuatro muelles mas en la
zona portuaria. Ademads, se anunciaban que ese dia la
Casa Pearson & Son donaria el vapor Roberto Nisiez a la
compainia ferrocarrilera de Tehuantepec y que todo esta-
ba listo para el retorno de los distinguidos visitantes a la
capital del pais.

Escena del mercado en Inauguracion del trdfico internacional en el istmo de
Tehuantepec (Salvador Toscano, 1907).
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De la respectiva nota publicada en El Diario el 27 de
enero, misma que proporcionaba algunos detalles de la
trayectoria de vuelta de la comitiva presidencial de Coat-
zacoalcos rumbo a la ciudad de México, vale la pena des-
tacar el fragmento que sefiala que: “Cuando cruzdbamos
el soberbio y panordmico puente sobre el rio Papalopan,
se detuvo el tren a solicitud de un representante de [este
periddico] con objeto de tomar una vista cinematografica,
en la que se ve a los periodistas que viajan en la excursién
saludando al tren [...]”. Ademas, no se desaproveché la
ocasién para apuntar que “[...] Durante todo el trayecto,
las multitudes que llenan las estaciones gritan [loas] al
sefor Presidente y se oye por doquiera ‘feliz regreso’
[L.].

Finalmente, el 28 de enero el mencionado diario hizo
una crénica del arribo de Diaz e invitados a la estacién de
ferrocarril de la capital mexicana; previo a ello, la respec-
tiva nota destacé los nombres de los jefes militares y comi-
sarios de Hacienda y Fomento que acudieron a recibir a
los viajeros, destacando que: “A las ocho de la maifana, y
cuando el andén se hallaba pletérico de concurrentes, el
disparo de las piezas de artilleria anunciaron la llegada
del convoy presidencial, el cual penetré al patio de la es-
tacion a los acordes de nuestro canto marcial [...]. El se-
nor Presidente, que vestia elegante Flux color gris, fue
saludado con una estrepitosa salva de aplausos al descen-
der del tren, y seguido del sefior Limantour, General
Fernando Gonzalez, Gobernador del Estado de México y
de su Estado Mayor, desfil6 por en medio de la valla for-
mada en el andén por la Escolta de Gendarmes Presiden-
ciales, oficiales y Jefes francos, hasta llegar a un coche,
que le esperaba frente a la estacién, adonde la multitud le
tribut6 a su querido Presidente, una espontinea manifes-
tacion de carino, traducida en una prolongada ovacién, a
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la vez que la Banda de Zapadores tocaba el Himno Patrio,
y los soldados de este Batallén, presentaban Armas [...]".

111

La versiéon de Inauguracion del trdfico internacional en el
istmo de Tehuantepec que se conserva en la Filmoteca de la
UNAM carece de titulo y de algtn tipo de créditos y dura
alrededor de 5 minutos menos que la original.”" Si com-
paramos los intertitulos y temas de esa versiéon con el
programa de mano con el que Toscano anuncié la exhibi-
ci6on de la misma obra filmica, es facil advertir que a esta
ultima le faltan nueve intertitulos y/o “vistas” o tomas co-
rrespondientes (las tituladas “Vista panordmica de Salina
Cruz y el Océano Pacifico”, “Entrada del Arizonian a Sali-
na Cruz”, “Las Seforitas oaxaquefias bajando del Arizo-
nian”, “Panordmica de Tehuantepec”, “Grupo de Tehua-
nas”, “Panoramica de Rincén Antonio”, “En el canén
Chivela”, “En Santa Lucrecia: el puente” y “El Sr. Presi-
dente se dirige al yate Beril [sic por Berly]”), pero también
que la pelicula registra un intertitulo y su respectiva “vis-
ta” no incluidos en el mencionado programa: “El porta-
carga McCabe descargando”. Esto nos puede llevar a otra

91 El ya citado programa de mano fechado el 7 de abril de 1907 la
anunciaba como “Acontecimiento histérico de gran importancia na-
cional” sobre los hechos ocurridos el “22, 23 y 24 de enero de 1907”.
También la calific6 de una serie de “Hermosas vistas de movimiento
representando tan fausto suceso. Vista tnica en la Republica. Propie-
dad de esta empresa” y como “La vista mds completa que existe (600
metros) de longitud”. Tal metraje equivale, en efecto, a unos 20 minu-
tos de duracién si de material en 35mm se trata. Ese programa tam-
bién indicaba que la pelicula era presentada por la “Empresa Cinema-
tografica Nacional S. Toscano en combinacién con la de A. Ayala” y
que seria exhlbida a las “8.45 p.m. en punto”.
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serie de conjeturas que acaso puedan resolverse el dia en
que los técnicos de la Filmoteca de la UNAM encuentren
en el Archivo Toscano, recientemente donado e incorpo-
rado al area de preservaciéon de la citada institucién uni-
versitaria, la copia, si es que ain se preserva, del docu-
mental referido a la inauguracién del “Tehuano”. Como
suponemos, de dicha copia, o de alguna de sus derivacio-
nes, Carmen Toscano de Moreno Sanchez, hija del pione-
ro, debi6é tomar los fragmentos alusivos a las ceremonias
del inicio de las actividades del Ferrocarril Interoceanico
incluidos en Memorias de un mexicano (1950), el célebre
“documental de montaje” que en algin momento seria
considerado como “Monumento Nacional”.

El estudio comparativo entre las fuentes escritas (notas
de prensa y cartel de mano) y la cinematografica puede
partir de una pregunta: <en qué aspectos de las ceremo-
nias de inauguracién del tramo ferroviario Salina Cruz-
Puerto México coincidieron todas ellas? En primer lugar
estarfa, por supuesto, el hecho que el cronista de El Diario
senal6 de manera escueta: “Hoy entré a Salina Cruz a las
seis de la tarde el vapor Arizonian [...]”. Esto permite su-
poner que Toscano o Alcalde ya estaban en Salina Cruz el
22 de enero, fecha el que el buque hizo su entrada al
puerto oaxaquefio y, quiza conscientes de la significacion
que eso habria de tener mas adelante, lograron registrarlo
con sus camaras. Dicha toma parece haberse hecho desde
uno de los muelles del puerto. Como ya apuntamos, el
periodista sefial6 también que: “El tren presidencial hizo
parada junto a la reja que circunda a la estacién; y en
aquellos momentos los disparos de ordenanza de artilleria
que de esa capital [del estado de Oaxaca] vino, saluda-
ron la feliz llegada del sefor Presidente al puerto [...]. La
reja que cierra la puerta de la estacion, estaba atada con
un lazo con un listén tricolor [...]. El sefior Secretario de
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Comunicaciones [Ingeniero Leandro Fernandez] entregé
al Presidente, en los momentos en que éste llagaba ante la
reja, un cuchillo de plata, con el que el Primer Magistrado
corté la cinta, conservando él la mitad y entregando la
otra parte al seflor Pearson” [...]. Tras unas detalladas
imagenes de un gran buque en movimiento que porta en
la punta de la proa la bandera estadounidense y que co-
rresponde a lo que en el programa de mano de la pelicula
de Toscano se describe como “Entrada del Ariozonian a
Salina Cruz”, en la cinta aparece el intertitulo que reza:
“El Senor Presidente abre la reja”. Lo que después se ob-
serva es la imagen del tren presidencial acercindose a la
mencionada reja, mientras al fondo a la izquierda un
grupo de soldados activa sus fusiles disparando al aire. De
mas estaria insistir en que el encuadre de esta toma (y de
la que le sucede, titulada “Panoramic [sic] del tren Presi-
dencial”) es muy similar, se dirfa una calca, de la célebre
Llegada del tren (1896) de los hermanos Lumiére. Para
entonces, ese tipo de tomas, que elogiaban de manera
implicita el progreso a través de la imagen del tren en
movimiento, se habia convertido en un lugar comdn no
s6lo en México sino en el resto del mundo. Después se
contempla la ceremonia del corte del listéon y la entrega
de Diaz del fragmento de cinta a un personaje de media-
na edad ataviado de elegante traje y bombin, quien, por
lo referido en la nota periodistica de El Diario, debi6 ser
Weetman Pearson. Incluso es muy posible que el autor de
esa nota sea uno de los varios testigos cercanos a aquel
momento registrado por la camara filmica.

El contenido anunciado en el filme por el intertitulo
“Comitivas de Oaxaquenos y Colegio Militar del Estado”
no tiene un correspondiente mas o menos preciso en las
crénicas de El Diario. Pero tanto del momento en que
Diaz sell6 el furgén ntmero 2,499, como el traslado de la
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comitiva rumbo al vapor Arizonian y las labores de desem-
barco de las grias si quedaron registradas en ambas fuen-
tes historicas.

En la copia preservada en la Filmoteca de la UNAM se
muestra, mediante un travelling, el inicio del viaje del tren
rumbo a Puerto México para después dar paso a una serie
de imagenes de marcado estilo costumbrista (“Salida de
misa”,” “Escenas en el mercado” y “Bafio en el rio”), que
no tienen parangén con las notas aparecidas en El Diario,
pero que junto con las “vistas” que, segin el programa de
mano de la pelicula, también estaban incluidas en el filme
(“Sefioritas oaxaquenas bajando del Arizonian”, “Panora-
mica de Tehuantepec”, “Grupo de Tehuanas”, “Panora-
mica de Rincén Antonio”, “En el Canén Chivela” y “En
Santa Lucrecia: el puente”) vendrian a ser los ejemplos,
en el plano visual, de la supuesta atmésfera de paz, con-
cordia y progreso apuntadas en diversos momentos por el
autor (o autores) de dichas crénicas. Después, el filme
atribuido a Toscano alcanza a mostrar un total de 11 pe-
riodistas, fotégrafos y cineastas (el primero de ellos pare-
ce ser, ni mas ni menos que don Filomeno Mata, entonces
con 61 afos de edad, y tres de los cinematografistas guar-
dan un gran parecido fisico con Ramén, Carlos y Eduardo
Alva) en el momento de abordar, en fila, el tren detenido
sobre el puente que cruza un gran manto acuifero. Tal
“vista”, que en programa de mano se sefiala simplemente
como “Los representantes de la Prensa” pero que carece
de antetitulo en la cinta, parece tener su correspondiente
periodistico en el fragmento que sefala que: “Cuando
cruzabamos el soberbio y panoramico puente sobre el rio
Papalopan, se detuvo el tren a solicitud de un represen-

92 En el programa de mano este momento se sefiala como “Salida de
misa. Tehuantepec” y se ubica antes de “Grupo de Tehuanas”.
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tante de [este periddico] con objeto de tomar una vista
cinematografica, en la que se ve a los periodistas que via-
jan en la excursién saludando al tren [...]".

En el programa de mano se indica que venia después
un fragmento intitulado “Camino a Coatzacoalcos”, no
incluido en la versién filmica que conocemos o al menos
no precisado por algin intertitulo. Viene luego el interti-
tulo “Puerto México”, para, sin imagen de por medio,
mostrar otro letrero que reza: “El senor Presidente rom-
piendo los sellos del furgén”. Ambas referencias corres-
ponderian a lo que el programa de mano se indica como
“En Puerto México el senor Presidente quita los sellos”.
Lo que las imagenes filmicas muestran, en fullshot y en
picada, es el momento en que Diaz arranca los sellos del
furgén namero 2,499, hecho que también esta descrito
con cierto detalle en una parte de la nota publicada en El
Diario del 26 de enero.”

93 En su biografia sobre Salvador Toscano (op. cit., p. 41), Angel Mi-
quel afirma que “En Salina Cruz, Diaz supervis6 el primer embarque,
que fue de aziicar proveniente de Hawai, y en Coatzacoalcos rompié
los sellos fiscales para que la carga pudiera ser trasportada al buque
que la llevaria a Nueva York”.
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Salida de misa en Inauguracion del trdfico internacional en el istmo de Te-
huantepec (Salvador Toscano, 1907).

Tras un nuevo letrero que indica “Primer saco de azicar
[sic] desembarcando”, en la obra filmica se pasa de inme-
diato a otro que sefala “El portacarga McCabe descar-
gando”. Por su parte, el programa de mano apunta que a
las imé4genes de la ruptura de sellos del furgén seguian
otras que sintetizaban el “Reembarque de los primeros
bultos en el Lewis Lisckenback [sic por Luckenbach]”. Lo que
se ve en pantalla es el momento en que una serie de sacos
desembarcados mediante un moderno mecanismo, proce-
so que un joven indigena complementa, mientras un
hombre ataviado de traje y sombrero de fieltro parece
supervisar la maniobra. Sin letrero mediante se pasa a
una serie de tomas que, de manera sucesiva pero desde
distintos angulos, muestran a un grupo de hombres, mu-
jeres y nifios elegantemente vestidos parados en la cubier-
ta de un barco mientras observan algo que sucede del
lado izquierdo fuera de cuadro. Por lo menos algunas de
esas imagenes parecen tener eco en el relato periodistico
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sobre la visita que Diaz y algunos de los integrantes de su
comitiva hicieron al buque Lewis Luckenbach, seguramente
propiedad del magnate naviero germano-estadounidense
Edgar F. Luckenbach.

Segin el programa de mano, la cinta concluia con
imagenes de “El Sr. Presidente se dirige al yate Beril [sic
por Berly]” y con otras de un “Paseo por el mar. Panora-
ma de Puerto México”. La cinta termina con una vista que
ampara el intertitulo “Panorama del Puerto México [sic]
desde un vapor”. En un primer momento la cimara capta
desde la parte trasera del buque un muelle atestado de
gente y luego se mueve sobre el mismo eje de desplaza-
miento de la maquina para registrar una serie de casas,
fabricas y bodegas ubicadas en la orilla del mar. Después
se contempla a otro buque en movimiento paralelo vy, tra-
velling mediante, la cimara se queda extasiada registran-
do el vuelo de un ave marina hasta que la imagen se corta
de manera abrupta. Ese mismo acontecimiento fue asi
descrito por el cronista de la edicién de El Diario publica-
da el 26 de enero de 1907: “A las tres y quince minutos de
la tarde, el sefior Presidente, acompanado de los sefiores
Secretarios de Estado y del despacho, Cuerpo Diplomati-
co, sus Ayudantes, Gobernadores de los estados de Vera-
cruz, México, Distrito Federal y Tamaulipas, de los Con-
sules y del sefior Pearson y los altos empleados de la em-
presa, se embarcaron en el yate Berly para hacer un paseo
por el mar. En el vapor Roberto Nujiez salimos los repre-
sentantes de la prensa y los demas invitados, tomando
rumbo a la salida del puerto, navegando con una veloci-
dad de ocho millas por hora. Llegamos en nuestra excur-
sion [sic] hasta cerca de la Boca de Tierra Nueva, lugar en
donde, después de virar, se hizo el regreso [...] El yate
que ocupaban [el Presidente Diaz] y sus acompanantes
atracé en el muelle ndmero uno; el resto de la comitiva,
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es decir, los que ocupdbamos el Roberto Nusiez, hicimos el
desembarco en el muelle Fiscal [...]". De esa informacién
se puede asegurar, entonces, que las tomas que se ven en
la Gltima parte de la cinta de Toscano fueron hechas des-
de el buque Roberto Nisiez y que el yate captado por la
camara en desplazamiento paralelo era el Berly.

v

La cinta que atribuimos a Toscano es un imprescindible
testimonio de su época y del hecho histérico en si, pero
también y sobre todo un suculento viaje cinematografico
por cuando menos tres regiones del México porfiriano,
mismas que se ofrecen, en su conjunto, como muestra del
positivista “Orden y Progreso” que, desde la ptica de la
estructura del poder (en la que se incluian la prensa y el
cine), predominaban en el resto del pais: la regién de la
costa oaxaquefa, sintetizada en las sobrias imagenes de
Salina Cruz; la regién del istmo de Tehuantepec, de la
que se preservan “in vitro” algunos momentos que bien se
pueden calificar de fascinantes, como las escenas del mer-
cado (que anteceden a las que Sergei M. Eisenstein, con el
estilo genial que siempre le caracterizd, filmaria en ese
mismo lugar o en otro similar catorce anos después), o las
del bafio en el rio con su pequena especie de “Venus de
Boticelli” surgiendo del agua mientras la cimara en mo-
vimiento la reencuadra, y, finalmente, la regién de Puer-
to México, de la que se pretenden destacar sus adelantos
como zona maritima con aspiraciones de modernidad.”

94 Otro estudio sobre la cinta que nos ocupa en este trabajo puede
verse en: De los Reyes, Aurelio, “La narrativa de las ‘vistas’ de la Revo-
lucién: Consideraciones”, publicado en la revista Archivos de la Filmote-
ca, Nam. 68, Filmoteca del IVAC, Valencia, Espana, octubre de 2011,
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Por cierto que en una de las escenas captadas en esta ul-
tima parte, pueden distinguirse, en la cubierta del buque
Lewis Luckenbach, juntas y en lo que parece el reposo de
una amena charla, a la ya para entonces anciana matriar-
ca Juana Catalina Romero (la famosa “Juanacata”, que en
un momento dado abre su sombrilla blanca), a quien las
“malas lenguas” de aquella época y de épocas subsecuen-
tes atribuyeron un delirante e intenso amasiato juvenil
con el dictador liberal oaxaquefo, y a dofia Carmelita
Romero Rubio de Diaz, la desde 1881 afable esposa de
don Porfirio e hija del mencionado Manuel Romero Ru-
bio, que aparte de gran acaparador de tierras habia desta-
cado como diplomdtico y Ministro de Gobernacién. La
presencia de “Juanacata” en las celebraciones inaugurales
del “Tehuano”, hecho que las crénicas de El Diario no
mencionaron, nos hace suponer que Diaz le mantenia una
gran deferencia y que entre ella y dofia Carmelita habia,
cuando menos, mutuo respeto.

El contraste de las fuentes escritas y filmadas utilizadas
en este ensayo permite advertir que al menos un sector de
la prensa y el cine de la dltima etapa del porfiriato com-
partieron el mismo afdn apologético al ya para entonces
prolongado régimen encabezado por el anciano dictador
oriundo de Oaxaca. Incluso podria a hablarse de un efec-
to complementario entre las imagenes filmicas y los textos
escritos que no necesariamente fue consciente por parte
de sus respectivos creadores, pero que sin duda habla del
uso de criterios mas o menos comunes a la hora de cons-
truir la noticia. En otras palabras, ambos testigos del he-

pp. 65-70. El historiador senala los multiples “defectos” de la obra
atribuida a Toscano, pero lo hace desde un enfoque que parece no
tomar en suficiente cuenta el desarrollo estético del cine mexicano de
la época, todavia en un estado de conformacién y, podria decirse, de
franca experimentacién.
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cho histérico partieron de la idea de exaltar la monumen-
tal obra de ingenieria ferroviaria asociandola sin mas a la
politica “progresista” implementada por el dictador,
quien resultaba contemplado como el gran benefactor del
pais y a cuya personalidad se rendia un culto no sélo
desmesurado sino carente del menor sentido critico.

Como corolario al seguimiento de los actos realizados
en torno a la inauguracién del “Tehuano”, El Diario del 2
de marzo de 1907 publicé una nota a propoésito de la
“funcién especial” de la cinta Las fiestas con motivo de la
mauguracion de la ruta de Tehuatepec ofrecida en honor
“del senor Presidente de la Republica y [estuvo] dedicada
a las personas que concurrieron a la inauguracién del
Ferrocarril del Istmo de Tehuantepec, asi como a la pren-
sa de la Metrépoli”. Segtin esa misma nota, dicha funcién,
celebrada el dia anterior en la sala Pathé de la capital del
pais a iniciativa de los sefiores Jorge A. Alcalde y Enrique
Echaniz Brust, sirvié para presentar las vistas que mostra-
ban “con toda claridad los pasajes mds notables de la ce-
remonia y [...] los retratos animados de todas las personas
que compusieron la comitiva presidencial, asi como las
costumbres y los trajes de los habitantes de Salina Cruz y
Puerto México [...]. El selecto auditorio sali6 muy com-
placido de la exhibicién, a la que el sefior General Diaz
no pudo asistir por enfermedad de su esposa”. Quiza sin
proponérselo, ese texto vino a representar el digno final
de las actividades de difusién llevadas a cabo en la capital
del pais por la prensa y el cine acerca de los aconteci-
mientos ocurridos en torno al inicio formal de las labores
de la mencionada ruta ferroviaria.

Los intensos vinculos amistosos y empresariales entre
Diaz y Pearson parecen haber alcanzado su punto maxi-
mo con la oferta que éste Gltimo hizo al politico oaxaque-
no para que, luego de haber sido forzado a renunciar a la
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Presidencia de la Republica tras la revuelta armada diri-
gida por Francisco I. Madero, se fuera a vivir tranquila-
mente a una de las lujosas y comodas propiedades que el
empresario britanico poseia en Londres. Como se sabe, el
entonces recién derrocado dictador prefirié exiliarse en
Paris, donde falleceria el 2 de julio de 1915 aquejado de
multiples achaques propios de su avanzada edad. Pero,
como apunta Paul Garner en su monografia sobre Diaz,”
lo que el defenestrado “Héroe del 2 de abril” si acepté fue
permanecer cinco dias (del 27 al 31 de mayo de 1911) en
una de las casas que Pearson tenia en el puerto de Vera-
cruz, ello antes de abordar el famoso Ypiranga, el medio
de trasporte maritimo que lo llevaria a Europa para nun-
ca mas regresar al pais que él y sus allegados politicos
habian encauzado por la ruta de la modernidad, cifrada
ésta en la instalacién de una gran cantidad de vias férreas
como la tendida entre Salina Cruz y Puerto México e
inaugurada con gran boato aquel 23 de enero de 1907.

95 Garner, Paul, Porfirio Diaz. Del héroe al dictador: una biografia politica,
México, Planeta Editorial, 2003, p. 221.
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Escena en un buque en Puerto México, en Inauguracion del trdfico inter-
nacional en el istmo de Tehuantepec (Salvador Toscano, 1907).

A manera de colofén podemos decir que, inspirado en
algunos de los hechos que implicaron la construccién de
los tramos finales del Ferrocarril Interoceanico, en 1953
el cineasta michoacano Miguel Contreras Torres, cam-
peén del cine histérico nacional, produjo, escribié y diri-
gi6 la cinta Tehuantepec (Mujeres en el paraiso), de la que
también se hizo una versién en inglés intitulada Hell in
Paradise.”® Congruente con el tipo de cine nacionalista
que caracteriz6 a su realizador, en la cinta se mencionaba
el apremio de Porfirio Diaz y Weetman Pearson por inau-
gurar la ruta ferroviaria de Salina Cruz a Puerto México y
mostraba, muy mistificados, algunos de los conflictos so-

96 Mas informacién sobre este caso filmico puede encontrarse en:
Ramirez Gabriel, Miguel Contreras Torres (1899-1981), Guadalajara,
Universidad de Guadalajara-Centro de Investigaciéon y Ensefianza
Cinematograficas, 1994, pp.100y 215-216.

119



ciales, politicos y sanitarios exacerbados por las epidemias
que, como ya quedé6 anotado, también asolaron la regién
durante la instalacién de los durmientes, acontecimientos
de los que probablemente Contreras Torres se enterd
cuando era nifio o adolescente y que muchos afos des-
pués decidi6 trasladar a la pantalla. La arista liberal del
director se tradujo en una representacion de la presencia
del ejército porfiriano como entidad dispuesta al control y
la represién en aras de evitar el contagio general de la
peste bubonica y la fiebre amarilla que se declaraban en la
zona de la construccién del “Tehuano”, pero su arista
conservadora (como en los casos de muchos otros cineas-
tas mexicanos de la época, Contreras Torres oscilaba en-
tre ambas tendencias ideoldgicas, ello dependiendo de la
coyuntura), lo llevé a elogiar la humanitaria y “cientifica”
labor de los médicos e ingenieros ingleses en pro de las
victimas de tan temibles pandemias. Hasta donde sabe-
mos, ésta ha sido la inica ocasién en la que el cine indus-
trial y de ficcién intenté mostrar en pantalla hechos rela-
cionados con la manga obra ferrocarrilera emprendida
por la dictadura porfirista, pero sus resultados estéticos
quedaron muy lejos del rigor analitico que esos aconteci-
mientos histéricos ameritaban.
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Las salas de cine antes de los
palacios. La exhibicion
cinematografica en la ciudad
de México hacia finales de los
anos veinte

Felipe Morales Leal

uando el cine llega a la ciudad de México en el

ano de 1896 la proyeccion de las llamadas

“vistas” se daba en locales adaptados para tal

proposito, lugares que en muchos casos no
cumplian con los mds minimos requerimientos para
disfrutar a plenitud del nuevo invento que seguia
maravillando a propios y extrafnos en diversas partes del
mundo. No eran para nada salas de cine tal cual se
conocen comunmente, aun cuando al igual que en
nuestros dias la gente se sentaba atenta ante un lienzo
blanco donde se daba vida al movimiento.

El presente trabajo no habla de las primeras
proyecciones, sus caracteristicas o participantes, pues de
ello ya hay bastante escrito y en gran medida los detalles
son por muchos conocidos.” De lo que hablaremos en

97 Para mayor referencia consultar entre otros: Reyes, Aurelio de los,
Los origenes del cine en México, 1896-1900, México, Fondo de Cultura



concreto es de las salas de cine de la década de los veinte
y principios de los treinta del siglo pasado, de esos locales
que ya sea por adaptacién o por propésito fundacional se
dedicaron a la proyeccion de peliculas. El punto de
anclaje se ha elegido en virtud de que en este periodo se
consolidaron algunos de los cines pioneros de la capital
del pais. El negocio en pleno. Para ello, en principio,
iremos de la mano de una serie de fotografias que
muestran las caracteristicas de aquella ciudad que poco a
poco dejaba atras las dificultades que en los primeros
anos del siglo habia afrontado. Esta serie fotogréfica,
evidentemente fue capturada con propdsitos muy
diferentes a los que en este momento cumplen, pero no
por ello olvidamos que son un conjunto y como tal deben
ser tratadas.”

“Al situarnos frente a una imagen nos situamos frente
a la historia, las imagenes son un testimonio ocular” dice
Stephen Bann, y lo que a continuacién sefalaremos no
puede mas que darle la razén. Ese testimonio en muchos
casos es lo Gnico que queda para entender el compor-
tamiento social. Durante la década de los veinte abrieron
sus puertas mas de cuarenta salas de cine, locales con una
capacidad promedio de mil personas. Algunos de estos
inmuebles eran adaptados a partir de lo que origi-

Econdémica, 1984. Reyes, Aurelio de los, Cine y sociedad en México 1896-
1930: bajo el cielo de México, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, 1993. Leal, Juan Felipe, Eduardo Barraza, Carlos
Flores, Anales del cine en México: 1895-1911, México, Ediciones Graficos
Eén y Vouyer, 2003.

98 Las fotografias forman parte de un inventario realizado por el
Departamento Central del Distrito Federal con el propésito de
registrar los locales comerciales y plazas de los diversos cuarteles de
aquella época. Departamento, Album, ca. 1928.

99 Burke, Peter, Visto y no visto, El uso de la imagen como documento
histérico, Barcelona, Critica, 2001, p. 17.
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nalmente se habfa concebido como teatros, incluso en
muchos de ellos era comtn que se alternaran funciones
de ambos espectaculos.

En la siguiente imagen podemos apreciar la ubicacién
de los cines que funcionaban en aquellos anos, la mayoria
de ellos estaban en lo que era la vieja ciudad de México,
pocos se salian de una zona delimitada por las colonias
San Rafael y Santa Maria la Ribera al poniente, la colonia
Guerrero al norte y la actual colonia de los Doctores al
sur. Si acaso podemos hablar de Tacubaya como el tnico
“territorio apartado” donde la exhibicién cinematografica
ya habia sentado raices con los cines Cartagena,
Primavera, Barragan, Hollywood y Tacubaya.

Plano de ubicacién de las salas de cine en los afios 20.

El cine y otras diversiones

Los cines de la ciudad de México se convirtieron
ripidamente en una opcién para muchos de sus
habitantes. En aquellos anos veinte existian otro tipo de
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diversiones, entre otras podemos mencionar el teatro, el
frontén, el box, plazas de toros, los gallos, las orquestas
musicales, salones de baile y las cantinas, que en buen
numero abrian sus puertas todos los dias. Un par de
ejemplos de estos centros de reunién son el “Gran Salén
Argentina” que se ubicaba en la interseccién de las calles
Republica de Argentina y Perd, y la “Cantina Restaurante
Monte Carlo”, la cual se encontraba en la calle de 16 de
septiembre #18.

Autor desconocido, Gran Salén Argentina, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.
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Autor desconocido, Cantina Restaurant Monte Carlo, Distrito Federal.
Fecha aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad
de México.

En particular hablamos de estos dos establecimientos por
la cercania que tenian con dos de los cines de mayor
tradiciéon de la ciudad, el Alarcén y el Olimpia, de los
cuales se hablara mas adelante. Las imagenes nos dejan
ver a la gente de aquellos afios. Lo curioso es la diferencia
de vestimenta. En la primera de ellas observamos lo que
podriamos llamar la clase popular, gente a las afueras del
establecimiento en espera de algo, leyendo e incluso en
plena actividad comercial. En el caso de la imagen del
“Monte Carlo” lo que apreciamos es, ademas de los
locales de cigarros, loteria y articulos diversos, Ia
presencia de una pareja que destaca por el arreglo en sus
vestidos, €l de traje y sombrero elegante y ella de vestido
y zapatilla de tacén alto. El contraste con la mujer cercana
al poste es evidente. Un buen principio al hacer estudios
sobre la gente es conocerla y las imdgenes siempre son
una buena ayuda.
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Regresando al tema del entretenimiento de aquellos
anos tampoco podemos olvidarnos de las carpas que se
montaban en las calles de la ciudad por cortas o, en
ocasiones prolongadas, temporadas. En estas carpas se
ofrecian diversos especticulos a precios realmente
accesibles para la poblacién, recordemos que, al igual que
ahora, no abundaba el dinero. En la Carpa Variedades,
propiedad de Eduardo Olivero, se ofrecian “dramas,
comedias, zarzuelas, duetos, couplets y baile”. El dia de
esta toma, que data de 1928, el precio de entrada era de
15 centavos. Esta carpa estaba en la plaza de las Vizcainas.

Autor desconocido, Carpa Variedades, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.

Las carpas se dedicaban a ofrecer espectaculos en tandas y
la gente era la que decidia cudntas de ellas observaba.
Obviamente el precio de entrada al espectaculo cambiaba
de acuerdo a la permanencia.
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Autor desconocido, Saléin Variedades, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.

En el caso del llamado Salén Variedades, que no es el
mismo que el anterior, el costo de entrada era de 25
centavos en luneta y 5 centavos en galeria por una tanda 'y
de 50 y 15 centavos respectivamente si se decidia estar
durante las cuatro tandas. El horario era de 5:00 a 11:00
p-m. Esta otra carpa se ubicaba en la Plaza del Carmen.

Dentro de toda la oferta de espectaculos y formas de
diversion debemos senalar que el cine comenz6 a
destacarse como una opcién que pronto se volvié masiva.
La municipali-dad de México tenia a principios de la
década de los veinte mas de 600,000 habitantes vy
concluiria ese periodo con mas de un millon de
pobladores;'” suficiente gente para llenar las salas de cine
dia tras dia.

100 Habitantes en 1921: 615,367. Habitantes en 1930: 1,029,068.
Fuente: Censo general de poblacién retomado en: Herndndez
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Los antiguos cines populares'”!

Ante tales niveles de poblacién la oportunidad para los
empresarios estaba dada, el cinematégrafo atraia a la
gente y las peliculas llegaban ya de forma continua a la
ciudad; de hecho en aquellos anos ya habia 14
alquiladoras de peliculas que trafan un promedio de 400
titulos al afio.'"”™ No debemos perder de vista que las
peliculas eran silentes y muchas de ellas cortas en su
duracion.

Es asi que se da la apertura en forma de numerosos
locales de exhibicién cinematografica. En la cartelera de
principio de los veinte se pueden ver los nombres de
algunos de los cines que funcionaban. Entre ellos tenemos
al Cine San Hipdlito, el Cine San Juan de Letran, Cine
Lux, el Salén Rojo que en esos afios todavia funcionaba,
el Venecia y el Trianon Palace. Si bien estos son algunos
de los cines que se anunciaban en la prensa, cabe hacer
mencién de que no todos los inmuebles contrataban
anuncios en los diarios de la ciudad; de hecho la mayoria
de ellos no lo hacian.

Franyuti, Regina, El Distrito Federal, Historia y wvicisitudes de una
invencion, 1824-1994, México, Instituto Mora, 2008, p. 191.

101 Con el término “popular” se hace referencia a aquello accesible a
las clases medias y bajas, dado que estas engloban a la mayoria de la
poblacién de la ciudad de México en aquellos afios.

102 Mundo cinematogrdfico: revista profesional de cinematografia, decano de
los periddicos cinematogrdficos en el pais, México, Nam. 5, Vol. 1, julio de
1930, p.6.
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El Universal, 10 diciembre de 1921.

Gran parte de las salas de cine de esos anos eran
construc-ciones sencillas, tal cual se puede ver en la
imagen del Cine San Juan de Letran, que a continuacién
se presenta. Si tratamos de establecer un tipo ideal de
inmueble del periodo que nos ocupa podemos decir,
basados en las imdgenes trabajadas, que las salas
resaltaban por su sencillez; era comdn el techo de dos
aguas que protegia a un edificio de no mas de dos o tres
niveles que siempre tenia ventanas hacia la calle. De la
misma forma lo comin era encontrarse con puertas, a
manera de locales comerciales, resguardadas por rejas
que permitian mirar al interior. Las marquesinas eran
sencillas y el nombre de cada cine se pintaba en la parte
superior de la fachada. Los cines estaban a pie de calle.
Los interiores se caracterizaban igualmente por su
sencillez: filas de butacas que se colocaban una tras otras a
un mismo nivel, en muchos casos las butacas no estaban
fijas al piso, lo cual permitia quitarlas cuando habia otras
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actividades. Diversa fotografias dan cuenta de pantallas
de tamano mediano montadas sobre un escenario.

Volviendo al Cine San Juan de Letran debemos
resaltar que era uno de los exhibidores que si tenia
anuncio en los periédicos; no obstante, la principal forma
de publicitar la cartelera en esos afos era con los anuncios
que se ponian en las puertas de los inmuebles, el
antecedente mas remoto de lo que después serfan las
marquesinas. En el caso del cine San Juan colgaba de su
estructura el programa que, como se llega a apreciar,
incluia mas de una pelicula. Otra forma de anunciarse
ante la poblacién era repartiendo las carteleras de mano
en los mismos cines y desde luego con los lienzos que
para tal propésito se ponian no sélo en las afueras del
cine sino también en bardas de las calles cercanas.

Autor desconocido, Cine San Juan de Letrdn, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.
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En el caso de esta imagen la cartelera de pared anuncia la
pelicula Habla el mono, produccién de 1927 que llevaba en
el rol protagénico a Olive Borden. Hay que llamar la
atencién sobre la presencia de puestos ambulantes que,
como se verd en varias de las imagenes, eran comunes a
las afueras de este tipo de recintos, muy probablemente
vendian algtn tipo de alimento o bebida. Los cines de
este tipo no tenian dulcerias ni nada por el estilo. Este
cine tenia en un principio cerca de 800 butacas y llegé a
sumar un poco mas de 1,300. Era uno de varios cines que
se ubicaban en los alrededores de la avenida San Juan de
Letran, que desde aquellos afos albergaba una
importante actividad comercial.

Como ya se menciond, los empresarios del cine se ocu-
paban de pegar carteleras en las calles mas transitadas.
En la imagen que a continuacién se presenta se puede ver
un anuncio del Cine América, sala que se encontraba en
Jests Maria #60, unas cuadras al poniente del z6calo de
la ciudad; en la cartelera se ponia el nombre de las
peliculas que se proyectarian, en algunos casos incluyendo
a los actores protagonistas, los horarios de proyeccién y
desde luego, los costos de entrada que por lo regular
estaban divididos en luneta y galerfa, siguiendo la
tradicién del teatro. En el caso de este anuncio del Cine
América la luneta costaba 30 centavos y la galeria 15. Los
precios eran del todo accesibles para la mayoria de la
poblacién, para referencia recordemos que las carpas
llegaban a cobrar precios muy parecidos.
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Autor desconocido, Mercado Abelardo Rodriguez, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1930. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.

Cuando incorporamos los documentos visuales como
parte activa de la investigacién podemos hacer que éstos
se vuelvan wuna verdadera fuente de informacién.
Adquieren un peso especifico, sobre todo cuando son el
Unico testimonio existente de aquello que nos ocupa. La
imagen adquiere particular relevancia cuando se abordan
temas de la vida cotidiana, en especial aquellos que
implican a las clases populares, los barrios, las familias, las
mujeres, los nifos y en general todos aquellos sectores
que muchas veces son marginados por la historia oficial.
“Las imdgenes ayudan a construir una historia desde
abajo centrada [...] en las experiencias de la gente
sencilla”,'® diria Peter Burke.

La imagen juega un papel muy importante; mas alla
de reflejar una idea general de la sociedad, a la que

103 Op cit, Burke, p. 15.
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evidentemente pertenece, lo que podemos observar son
los detalles, la informacién puntual; de ahi que John
Mraz senale que “el papel de la fotografia esta en su
capacidad de presentar  particularidades”.'”  Es
fundamental dejar atrds la idea de la imagen como
ilustracién y pensar en ella como una verdadera fuente de
investigacién, compatible y en ocasiones comple-mentaria
de otro tipo de documentos. Para ello se requiere un
analisis preciso de los elementos que presenta, asi como
de aquellas cosas que se pueden deducir a partir de su
analisis.

Hablando de particularidades, en la siguiente imagen
se puede ver el Cine América. Una vez mas se trata de un
local sencillo que tenia un poco més de 1,100 butacas, no
hay nin-guna suntuosidad en estos espacios, son
netamente populares. Otra de las cosas que se apreciaba
en las salas de esos afos eran las fotografias, los stills
cinematograficos, que presentaban la pelicula en turno. A
las afueras se llegaban a colocar series fotograficas donde
se ilustraban algunas de las escenas que integraban la
obra cinematografica. Era comun ver a la gente mirando
a detalle las imdgenes, tal cual parece estarlo haciendo el
hombre de la camisa de rayas.

En algunos cines los stills tenfan un lugar asignado en
la fachada del inmueble, pero en otros casos se colocaban
sobre maderas que se preparaban para tal propésito y que
se recargaban sobre las bardas; algunas de estas maderas
eran denominadas “burros” ya que formaban una
estructura triangular que se sostenia por si misma,
permitiendo con ello colocar fotogratias por ambas caras.

104 Mraz, John, “La fotografia histérica: particularidad y nostalgia”,
Nexos, Num. 91, julio de 1985, México, p. 45.
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En el ejemplo del Cine América los stills se montaban
sobre maderas que se colgaban directamente en las
paredes. Estas eran visibles incluso cuando el cine estaba
cerrado.

Autor desconocido, Cine América, Distrito Federal. Fecha aproximada:
1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México.

El Cine Cervantes también tapizaba sus puertas con este
tipo de stills tanto en el interior como en las paredes de la
fachada. El Cine Cervantes se ubicaba en la calle de
Lecumberri, a medio camino entre Tepito y la Merced.
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En la imagen se puede ver a un par de mujeres
entretenidas con las tomas fijas de lo que en el interior
cobraba movimiento. Este cine no proyectaba estrenos,
sino peliculas que ya habian pasado por otras salas, en
este caso anuncia Vive su vida y El campeén de 1926. Una
vez mas podemos apreciar como se repite el modelo de
inmueble, destaca la sencillez, incluso en el letrero del
cine.

”« EeVItR

Autor desconocido, Cine Cervantes, Distrito Federal. Fecha aproximada:
1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México.
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No podemos dejar de lado al grupo de ninos y jévenes
que estan a la derecha de la imagen, gente del barrio que
en esta ocasién no esta atenta a las fotos de las paredes
sino al fotégrafo que los esta capturando en su placa. El
cine cautivaba a personas de todas las edades, no
importando su condicién social o cultural, el gusto por
asistir a las salas oscuras a ver peliculas se estaba
enraizando en las personas, se estaba volviendo una
rutina.

Muchos de estos inmuebles estaban en calles
transitadas, ya hablamos de San Juan de Letran, pero lo
mismo pasaba con otras como Guerrero, que albergaba al
Cine Manuel Brisefo, el transito frente a sus aceras era
constante aun cuando no estuvieran abiertas; en la
imagen se puede apreciar a un par de nifas que miran al
interior de la sala, gente que mira los stills, que descansan
a sus pies o que simplemente se encuentran circulando.

)

r

Autor desconocido, Cine Manuel Briseiio, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.
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El Cine Manuel Briseno también manejaba precios
accesibles, 20 centavos en luneta. Como ya se menciono,
en una sola funcién se podia ver mas de una pelicula; en
este caso podemos apreciar otra de las particularidades de
algunas de las producciones de esos afos, las series
cinematograficas. Eran obras que se preparaban para ser
proyectadas en dias diferentes; bajo el mismo nombre se
podian apreciar diversos capitulos que de forma
progresiva llegaban a un desenlace de la historia, por eso
la gente ya tenia idea de qué esperar cuando veia esos
titulos anunciados. En el caso del Brisefio se proyectaba
los Domadores del fuego con el atractivo de que se ofrecerfa
toda la serie en un solo dia y por el mismo precio.

Hablando de los usos que se daban a los cines debemos
recordar que al ser tan cortas las peliculas se tenia que
ofrecer algin otro atractivo a la gente que acudia a los
inmuebles; tal es el caso del Cine Progreso Mundial que
ofrecia “elegantes salones para baile, billares y patines”.
Es un claro ejemplo de cémo se diversificaba el negocio.
Habia dias en que tnicamen-te se abrian las puertas para
bailes y se dejaban de lado las proyecciones de peliculas,
de ahi la utilidad de tener butacas removibles. El Cine
Progreso Mundial se ubicaba en la calle de Corregidora
#44, a dos cuadras de Palacio Nacional. Era un cine
grande que tenia capacidad para 2,600 personas. La
imagen también nos permite ver el transporte publico de
aquella época que muy probablemente era usado para
llegar a las cercanias del inmueble, sobre todo por
aquellos que vivian a una mayor distancia.
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Autor desconocido, Cine Progreso Mundial, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.

Una notoria diferencia entre este uUltimo cine y los
anteriores es la limpieza de su fachada, no abundaban en
ella las fotos de las peliculas. Esto no era exclusivo de ese
cine; de hecho habia otras salas que no acostumbraban
poner nada, tal es el caso del Cine Goya, que en aquellos
anos mantenia limpias sus paredes, a excepcién del
espacio que se reservaba para anunciar las peliculas. En la
imagen se puede apreciar justo el momento en que el
encargado, sobre una escalera, esta sustituyendo Ia
cartelera de dias anteriores por la correspondiente a esa
jornada. El Cine Goya estaba en la calle del Carmen, una
via que desde aquellos anos parecia ser albergue de
comercios, no sélo por los establecidos en locales fijos,
sino también por los puestos ambulantes que, como
podemos ver en la foto, ofrecen sus productos debajo de
las aceras, justo a los lados del cine.
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El Goya es uno de los primeros grandes cines de la
ciudad con mds de 3,400 butacas. Sin llegar a la
suntuosidad que se daria afnos mas tarde, ya presentaba
elementos que lo hacian distinguirse dentro del conjunto
de salas de la época: era una especie de preambulo de lo
que surgiria en la década siguiente. De cualquier forma
no dejaba de ser un cine popular, pues el boleto de
entrada apenas costaba cinco centavos mas que la entrada
al Cine América.

Autor desconocido, Cine Goya, Distrito Federal. Fecha aproximada:
1928, Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México.
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Pero no todo eran buenas noticias en la naciente industria
de la exhibicién cinematografica; habia sobresaltos y
dificultades que en muchos casos llevaban al cierre de los
inmuebles. Tal es el caso del Cine Vicente Guerrero, que
después de dar funciones durante buena parte de la
década, tuvo que cerrar sus puertas. Este cine estaba en la
avenida del mismo nombre y tenia capacidad para 800
personas. En la imagen se alcanza a apreciar el letrero de
“se renta” asi como rastros de las carteleras que atn
permanecen en las columnas. Otra cosa que destaca en la
fotografia es la presencia de escaleras en los costados del
inmueble, lo cual nos habla de la existencia de un
segundo nivel en la sala. También se deja ver lo que era la
taquilla del cine a la derecha del encuadre. Estructura
pequena, seguramente de madera que dificilmente daba
cabida a més de una persona.

| CINE VICENTE GUERRERO
-

Fi

Autor desconocido, Cine Vicente Guerrero, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de
México.
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En otros casos los cines simplemente dejaban de
funcionar, tal es el caso del Cine Fausto que anunciaba
con una manta colgante de su marquesina que “por
clausura las peliculas del famoso primer circuito pasaban al
Cine Rialto”. Las rejas estan cerradas y lo Gnico que se
alcanza a apreciar es la que quiza fue su ultima cartelera,
colocada entre dos de los accesos, asi como una cartelera
mas que corresponde al cine que habia heredado sus
funciones.

\\

Autor desconocido, Cine Fausto, Distrito Federal. Fecha aproximada:
1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México.
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Tanto el Cine Fausto como el Rialto se encontraban en la
calle de San Miguel (hoy Izazaga) a s6lo dos cuadras de
distancia. El Cine Fausto era un inmueble de poco mas de
600 butacas, en cambio el Rialto superaba los 2,000
asientos. La imagen del exterior del cine Rialto da pie
para conocer al publico que asistia a sus funciones y de
paso establecer que el cine de aquella época era una
diversién accesible a grandes sectores de la poblacién. La
rutina de asistir al cine se habia establecido entre los
habitantes de la capital del pais. En la imagen podemos
apreciar a la juventud de la época, personas que
seguramente provenian de diversos sectores de la
poblacién, los hay con traje y sombrero elegante, con
camisa de trabajo y sombrero mal alineado; mujeres,
nifnos y adultos a punto de entrar a divertirse. Todos ellos
hombro a hombro.

Autor desconocido, Cine Rialto, Distrito Federal. Fecha aproximada:
1928. Museo Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México.
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Autor desconocido, Interior del Cine Rialto, Distrito Federal. Fecha
aproximada: 1930. Archivo Particular.

Las salas se colmaban de gente que en esa ocasion,
podemos asumir, asistia a un estreno o funcién de
particular importancia, de ahi la existencia de esta
imagen. Un escenario'” en pleno, con todas las
implicaciones culturales de la época. Mirando los detalles
podemos apreciar elementos de los que ya se ha hablado
en las imigenes de exteriores y que forman parte de la
relaciéon entre el cine y sus espectadores; en la parte
superior se observan las maderas con los stills y del lado
derecho la cartelera de pared. Todo conjuga para
establecer que en ese momento ya existia una fijeza

105 El término escenario es retomado de Anthony Giddens. Con él se
refiere a espacios concretos que dan “sustento a un sentido en los actos
comunicativos”. Giddens, Anthony, La constitucion de la sociedad: bases
para la teoria de la estructuracion, Buenos Aires, Amorrortu, p. 40.
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social'™ que determinaba el comportamiento de los

espectadores en la sala de cine.
Los circuitos y sus cines principales

Regresando al problema que llegaban a presentar algunas
salas de cine que se vefan orilladas a cerrar, podemos
advertir que la solucién a ello en principio fue la creacién
de los circuitos. Los circuitos de exhibicién servian para
garantizar la proyeccion de peliculas de tal o cual
compainia; los dos mas importantes y que ostentaban la
misma categoria eran el llamado Primer Circuito que tenia
a la cabeza al Cine Palacio y que estaba integrado ademas
por los cines Odeén, Goya, Rialto, Venecia, San Juan de
Letran, Parisiana, San Rafael, Rivoli, Fausto y América.
Este circuito era administrado por la empresa Camus y
Cia.

El segundo de los circuitos importantes era el liderado
por el Cine Olimpia e inclufa ademas a los cines Mundial,
Alcazar, Granat, Teresa, Isabel, Bucareli, Monumental,
Lux, Royal, Majestic, Capitolio y Trianon.

106 La fijeza social deriva de la repeticién de rutinas y es la que permite
seguir un determinado comportamiento de acuerdo con las circuns-
tancias y escenarios especificos, Ibid, p. 40.
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ps S S e
SENUN £OLO PROGRAMATLAS DOS 'S UPERFRIDUCCION
ty 3 DE MAS IMPORTANCIA EN ESTE ANO

l .‘ , BusquaUstsdalSemanann llmcu “ROTOGRAFIL

El Universal, junio de 1928.

Cabe hacer mencién de que algunos cines cambiaban de
circuito de un dia a otro, por ello es que cines que en un
momento pertenecian al Primer Circuito en otras ocasiones
aparecen en el Curcuito Olimpia y viceversa. Otros cines
estaban fuera de circuito o con el paso de los dias se
integraban en nuevas agrupaciones, siempre con el
objetivo de obtener las mejores peliculas para sus
pantallas. Tal es el caso de los cines Imperial y Regis, que
eran cines importantes y que en algin momento también
llegaron a encabezar algunos circuitos.

Hasta aqui hemos hablado de cines que tienen muchas
cosas en comin: una arquitectura sencilla, con excepcién
del Goya, de caracter popular, y por ende con precios
accesibles para la mayoria de la poblacién. Pero no todos
los cines eran asi. El cine también atraia a las clases
pudientes de la ciudad de México y evidentemente era
dificil que ellos asistieran a salas como el América o el
Cervantes. Para cubrir este segmento de la poblacién los
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empresarios tenfan sus cines estelares, que no era que
tuvieran otra programacion, pero si otro precio de
entrada y desde luego otra ubicacién. Se alojaban en las
principales calles de la ciudad.

Uno de esos cines era el Olimpia, del cual ya hemos
dicho algunas cosas. El Cine Olimpia, ubicado en la calle
de 16 de Septiembre, se reinaugur6é como Teatro Cinema
el 10 de diciembre de 1921 con la pelicula La danza del
idolo, largometraje estadounidense dirigido por D.W.
Griffith, cuya duracién era de una hora 42 minutos.

El Universal, 10 de diciembre de 1921.

Como se puede ver en la imagen, el precio de entrada
nada tenia que ver con lo que cobraban los cines de los
que venimos hablando, en este caso la luneta costaba
$2.50 y por la entrada mds barata, balcén segundo, se
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pagaba un peso. El Olimpia fue el primer cine al estilo
norteamericano: tenfa poértico, salén y anfiteatro y la
seccion de gradas; ademds contaba con palcos, algunos de
ellos privados. Era el orgullo de su duefio, el sefior Jacobo
Granat. El Olimpia tenia su propio érgano teatral y desde
luego su propia orquesta; muy necesaria, dadas las
caracteristicas del entretenimiento de aquella época.

Durante muchos anos el Cine Olimpia fue un referente
de la exhibicién cinematografica de la ciudad y sus costos
de entrada siempre superaban por mucho a la mayorfa de
los cines. Se pagaba $1.50 pesos por entrar cuando en el
Goya el boleto costaba cincuenta centavos. Como ya se
dijo, el Olimpia lideraba al circuito que llevaba su
nombre.

Autor desconocido, Cine Olimpia, Distrito Federal, 1928, Fototeca de la
Coordinaciéon Nacional de Monumentos Histéricos, Nam. M-356.

La imagen que vemos de este cine data de 1928. Pocos
anos después de su inauguracion, ese dia se proyectaba La
tltima Orden, producida a inicios del mismo ano, dirigida
por Josef von Sternberg y cuyo protagonista era
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interpretado por Emil Jannings.'”” También se anuncia La
legion de los condenados de William A. Wellman, otro clasico
de la época.

En la fotografia se aprecian las notables diferencias de
este cine con respecto a los arriba presentados. En el
Olimpia los stills se colocaban dentro de una vitrina
disefiada con ese propésito; ahi se puede ver a un hombre
mirandolos con detenimiento. En general eran mejores
instalaciones, marque-sinas mejor disefiadas y un letrero
vertical decorado y equipado con iluminacién para lucir
radiante durante la noche.

EG!A INAUGURACION

I/CIN EMA PALACIO

EL CINE CHIC DE MEXICO

‘CON EL MONUMENTO

CARDENALICIA”

%or Alma Rubens, Mary Mc. Laren, Roberto Martell, Wm. Pawel
. = - y un Conjunto de Estrelias » —
L Antigun Francia Ravivida.

El Universal, 1 de octubre de 1924.

El segundo cine importante de la ciudad era el Palacio,
inaugurado el primero de octubre de 1924. El Palacio era
la sala mds importante del Primer Circuito y si bien no era
arquitectonicamente hablando superior al Olimpia si le

107 Emil Jannings gané el Oscar al mejor actor por su papel en esta
obra en la primera edicién de dichos premios en 1928.
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igualaba en programacién y costo del boleto. Se ubicaba
en la calle Cinco de Mayo. Se hacia llamar el cine “chic”
de México; ya con eso nos podemos dar una idea del
publico al que estaba dirigido. Se inaugura con la pelicula
Bajo la Purpura Cardenalicia, producciéon de 1923 dirigida
por Alan Crosland. Los boletos rondaban el precio de
$1.50 por funcién.

El dltimo de los cines de alto costo del que hablaremos
es el Cine Regis, que se encontraba en el interior del hotel
del mismo nombre y que comenzé a dar funciones
regulares en septiembre de 1929. El Regis era un cine de
tradiciéon que atraia a sus puertas a un importante
numero de personas. La sala no era muy grande: apenas
tenia un poco mas de 900 butacas.

Autor desconocido, Hotel y Cine Regis, Distrito Federal, 1937. Museo
Archivo de la Fotografia de la Ciudad de México. No. 2304-16.

Se puede ver el anuncio de la pelicula Moderna Babel del
ano 1937, dirigida por Ralph Murphy, con lo cual
podemos situar la foto hacia finales de la década de los
treinta. Las peliculas llegaban al pais en promedio, un
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ano después de su estreno. Los costos de este cine
también oscilaban en los $1.50. Con esta sala cerramos el
panorama general de las salas de cine que funcionaban en
la ciudad de México antes de la construcciéon de los
palacios cinematogréficos.

En este primer episodio dimos cuenta del funciona-
miento de las salas de cine, a la par de otras diversiones, y
de la operacién de los inmuebles. Los diversos elementos,
urbanos y arquitecténicos caracteristicos de la época per-
miten establecer las rutinas que se seguian; las imagenes
aportan elementos que evidencian comportamientos y
que al ser tan repetitivos dan pie a establecer que se trata
de acciones con una fijeza social que determinaba un
comportamiento. No es gratuito que en muchas de las
imagenes se vea gente mirando los stills a las afueras de
los cines; son actos que ya formaban parte del entramado
cultural de amplios sectores sociales en la capital. Desde
luego que también podemos hablar de identidad. No
obstante que el cine era una diversién popular, habia
diferencias y al respecto hemos sefialado cémo se acudia a
una u otra sala de cine de acuerdo a las posibilidades
econdmicas, la clase social. Ya se ha dicho, es una fuente
de identidad innegable y ello se reproduce en la practica
diaria. Las rutinas nos hacen diferentes, a pesar de
compartir muchos cédigos.

La consolidacién del negocio dio pie a un cambio,
aunado al contexto social del pais, que ya para esos afos
habia logrado cierta estabilidad, y al impulso que se esta-
ba dando en otros paises a la produccién cinematografica
y a la construcciéon de cines, principalmente en Estados
Unidos. Las salas de cine comenzaban a ser insuficientes
en capacidad y las instalaciones inadecuadas; la llegada
del sonido es s6lo un ejemplo.
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En estos afios, con estas salas aqui analizadas, se sen-
taron las bases para un cambio que daria como resultado
un nuevo episodio,'”con todos los cambios que ello
implicarfa. Este nuevo capitulo se darfa a partir del sur-
gimiento de los palacios cinematogréaficos como el Ala-
meda, el Hipédromo, el Orfeén, el Palacio Chino, el
Teresa y demas construidos entre 1936 y el inicio de la
década de los setenta. Transformacién que a la postre
afectarfa directamente a la forma en que los espectadores
se relacionaban con esos espacios de entretenimiento
masivo.
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Guillermo Pérez Gavilan
Mendarézqueta y los cines de

barrio de la Ciudad de México

Rosario Vidal Bonifaz

Con carifio para Eugenia, Fernanda y Laura

La familia Pérez

acido en 1786 en el poblado de Sombrerete,

Zacatecas, Rafael Bracho y Saenz de Ontive-

ros obtuvo el grado de bachiller en el semina-

rio de Guadalajara. En 1808, en la Audiencia
de México, quedé incorporado como abogado de la Real
Audiencia de Guadalajara. El 31 de octubre de ese mismo
ano, en Ciudad Victoria, Durango, se casé con Rosa de la
Barcena y Manzano, cuyos descendientes se vincularian
con la politica y la élite duranguense. Posteriormente, “A
principios de 1811, cuando el movimiento insurgente se
extendia por todo el territorio virreinal, Rafael Bracho ya
fungia como promotor fiscal para los asuntos militares, de
gobierno y de justicia, asi como asesor de la comandancia
general de las provincias internas, a las que pertenecia
Durango.

Cuando los primeros caudillos insurgentes fueron
aprehendidos en Coahuila y juzgados por su traicién a la
corona espafola, Rafael Bracho y Sidenz de Ontiveros,
como asesor de la comandancia general, intervino en el



estudio y dictamen de la causa instruida contra el cura
Miguel Hidalgo, quien habia sido capturado dentro de
aquella jurisdiccién. En su veredicto, Bracho lo califico
como un ‘reo de alta traicién y mandante de alevosos ho-
micidios’, por lo que debia morir”.'"”

Hacia finales de 1824 se convirti6 en gobernador del
entonces recién fundado estado de Durango; durante su
administracién se elige el primer Congreso Constituyen-
te, que se instal6 el 30 de junio de aquel afio y estuvo con-
formado por José de Matos, en calidad de presidente, y
por los diputados José Joaquin de Escarzaga, Martin Mi-
ramontes, Felipe Ramos, José Agustin Gamiz, Francisco
Robles, Francisco Arriola, José Maria Elias Gonzalez, Pe-
dro Cano, Vicente Escudero, Vicente Antonio Elejalde y
Miguel Pérez Gavilan, quien fungié como uno de los se-
cretarios de tal asamblea;'"’ el Congreso promulgé la
primera Constitucién politica del estado y convocé a elec-
ciones para nombrar al primer gobernador constitucional.

Integrante de una de las familias de prosapia de la
comarca duranguense, Miguel Pérez Gavilan se habia
casado el 3 de noviembre de 1818 en Durango, Nueva
Vizcaya, con Nicolasa de Manzanera y Salas, que fue bau-
tizada el 19 de septiembre de 1796 en la misma poblacién
de Durango. Ella era descendiente de terratenientes es-
panoles que habian sentado sus reales durante el prolon-

109 Altamirano Cozzi, Graziella. “De hacendados tradicionales a em-
presarios modernos. La familia Bracho en Durango, 1810-1910”, en La
palabra y el hombre. Revista de la Universidad Veracruzana, Xalapa,
Imprenta Universitaria, ndmero 116, octubre-diciembre del 2000, p.
59.

110 Cfr. Arrieta Silva, Enrique, “La constitucién de Durango de 1825:
matices y peculiaridades”, en Andrea Sianchez, Francisco José de. Dere-
cho Constitucional estatal. Estudios historicos, legislativos y tedrico-prdcticos de
los estados de la Repuiblica Mexicana, México, UNAM, 2001, p.124.
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gado periodo colonial. La pareja tuvo cinco hijos: Ma-
nuel, bautizado el 1 de abril de 1821 en Durango, Duran-
go; Felipe, Mateo, Marino (bautizado el 21 de julio de
1826 en la misma ciudad), y Diego Pérez-Gavilan Manza-
nera, todos ellos parientes cercanos de Nicolds Pérez Ga-
vilan, que mas adelante seria designado segundo obispo
de Chihuahua en el ano de 1906. Segun las indagaciones
de Enrique Arrieta, “el gobernador militar Rafael Bracho,
promulgé la Constitucién del 1° de septiembre de 1825.
Convocadas las elecciones para gobernador fue electo
Santiago Baca Ortiz, quien tomé posesién de su cargo el
lo de octubre de 1826, y se ech6 a andar practicamente el
proceso de reestructuracién publica con miras a un pro-
yecto nacional, y también una agitacién politica entre
liberales y conservadores, los primeros apodados chirrines
y los segundos cuchas, tal agitacion llegé hasta los zapatos
de las mujeres, pues las mujeres liberales usaban zapatos
verdes como significando pisar a las conservadoras, por su
parte, las mujeres conservadoras, a su vez, usaban zapatos
rojos para dar a entender que pisoteaban a las liberales.""!
Felipe Pérez-Gavilan Manzanera, médico de profesion,
se cas6 el 6 de junio de 1860 en Durango, Durango, con
Rosa Guerrero; heredero en 1863 de la hacienda de San
Diego de Navacoyan, los ranchos de Alcalde y de San
Juan, y las estancias del Registro, del Rio de Santiago y de
San Ignacio, ese mismo ano fue electo diputado por el
Partido de Tamazula y dos anos después alcalde munici-
pal de la ciudad. El matrimonio tuvo 14 hijos, de los cua-
les 12 llegaron a la edad madura: Agustin (13-05-1861),
Concepcion (18-04-1862), Carmen (16-07-1864), Luis (3-
04-1866), Luz (28-09-1868, Ciudad Victoria, Durango-28-
11-1949), Maria (24-03-1870, Ciudad de México), Miguel,

111 Ibidem, p. 123.
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Angela, Leandro, Leonor, José y Jests Pérez-Gavilan
Guerrero.'”?

Miguel, José y Jesus Pérez-Gavilan Guerrero constitu-
yeron en 1907 la sociedad mercantil “Pérez Gavilan her-
manos”, formada por la papeleria “El aguila de oro”,
donde vendian articulos de escritorio, de fotografia, fo-
négrafos Edison y maquinas de escribir Oliver y Smith.
Los hijos de don Felipe Pérez-Gavilan y dona Rosa Gue-
rrero se casaron de la siguiente forma: Agustin con Marfa
Ostoloza; Concepcién con Francisco Gémez-Palacio To-
var; Luis con su prima Nicolasa Pérez-Gavilan Centeno;
Luz, que lleg6 a ser propietaria de la hacienda La Ochoa
y de la fébrica de hilados y tejidos de El Salto, se desposé
con el préspero empresario Julio Bracho y Zuloaga, nieto
del ya mencionado Rafael Bracho; Maria con Angel Lo-
pez-Negrete y Salcido, primo de Antonia Lépez Negrete
de Astnsulo, madre de la futura actriz cinematogréfica
Dolores del Rio (1906-1983); Miguel con Guadalupe Gue-
rrero; Leandro con Manuela Gémez Palacio; Leonor con
Mariano Samaniego Siqueiros, uno de cuyos hijos fue
Ramén Samaniego y Pérez-Gavilan, quien se darfa a co-
nocer como actor de cine en Hollywood con el nombre de
Ramoén Novarro (1899-1968); José con Carmen Goémez-
Palacio Pérez-Gavilan y Jesas con Josefina Parra Fernan-
dez. El matrimonio formado por Luz Pérez-Gavilan y
Guerrero con Julio Bracho y Zuologa, engendré a su vez
12 hijos, entre los que destacarfan Guadalupe Bracho
Pérez-Gavilan, es decir, la futura actriz Andrea Palma; el
director de cine Julio Bracho Pérez-Gavilan, y el escend-
grafo Jesus Pérez-Gavilan. Para seguir con esta genealo-

112 Cfr. Rouaix, Pastor, Diccionario geogrdfico, historico y biogrdfico del
estado de Durango. México, Universidad Juarez del Estado de Durango,
2008.
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gia, se puede sefialar que durante un tiempo Julio estuvo
casado con Diana Bordes Cervantes; producto de esa
unién fueron la actriz Diana Bracho Bordes y el musico
Jorge Bracho Bordes, quien se casé con Elvira Castillo,
madre del también actor Julio Bracho Castillo.

Por su parte, Manuel Pérez-Gavilin Manzanera, que
fue bautizado el 1 de abril de 1821 en Durango, Durango,
lograria integrarse a los circulos politicos de su estado y
fungio, al igual que su hermano Felipe, como diputado
local; se casé el 5 de febrero de 1862 en su ciudad natal
con Arcadia Centeno y procrearon cinco hijos: Isabel,
Diego, Petra, Angel y Nicolasa, que, como ya se mencio-
no, se cas6 con su primo Luis Pérez-Gavilan Guerrero.
Don Manuel hered6 por parte de su tio, el prebendado
Leandro Sanchez Manzanera, la hacienda de San Gero-
nimo de La Sauceda, ubicada en el municipio de Ca-
natlan, en la que producia maiz, frijol y trigo, y donde se
criaban diversos tipos de ganado. A la muerte de don
Manuel, ocurrida en 1883, la hacienda La Sauceda fue
dividida, de tal forma que su hijo Diego hered6 el rancho
de San Bartolo y la estancia de Medina, mientras que Isa-
bel se aduené de la parte del rancho de Santa Cruz y la
estancia de Giliegogito, que mds adelante cambiaria su
nombre por el de Hacienda de Santa Isabel.

El muchacho de Durango

Segtn comenta la historiadora Guadalupe Villa Guerrero,
tras la renuncia de Porfirio Diaz a la presidencia, la lucha
electoral se encaminé a la seleccién y eleccién de candida-
tos, tanto a nivel estatal como federal. En el estado de
Durango, en junio de 1911, se organizé el Partido Demo-
cratico Durangueno, filial del Partido Constitucional Pro-
gresista; su mesa directiva fue integrada por Pastor
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Rouaix, presidente; Ignacio Borrego, vicepresidente; An-
tonio Gaxiola y Ernesto Alconedo, secretarios, y Celestino
Simental como tesorero. “Las bases de su plataforma poli-
tica inclufan: reincorporar a la Carta Magna el principio
de no reeleccién; suprimir las jefaturas politicas: luchar
por la expedicién de una ley de responsabilidad de fun-
cionarios publicos; revisar las leyes hacendarias con vistas
a una distribuciéon equitativa de impuestos; mejorar la
educacién; impulsar obras de irrigacién; dividir los lati-
fundios, proteger a los trabajadores con leyes relativas a
prevenir accidentes de trabajo y aplicar medidas tendien-
tes a evitar abusos en las tiendas de ralya”,113 situaciéon con
la que no estaba de acuerdo la élite local y sus grandes
propietarios, por lo que apoyaron a Bernardo Reyes para
la presidencia y Luis Alonso y Patifio para la gubernatura.
Como se sabe, a nivel nacional triunfé la férmula de
Francisco I. Madero-José Maria Pino Sudrez, que asumi6
el poder el 6 de noviembre de 1911. A nivel local, el 1° de
octubre de 1911 Alonso y Patifio fue electo gobernador
constitucional interino del estado de Durango.

Al no quedar en la presidencia Bernardo Reyes, desde
la capital de Durango se fragu6 “un complot para derro-
car al ya entonces presidente Francisco I. Madero. Las
figuras mas visibles de la conspiracién, quiza por su con-
notacién social, fueron Jesus Astnsulo, gerente del Banco
de Durango y el presbitero Francisco Berticiolle, conside-
rado como el director intelectual de la misma y cabeza de
los conjurados del clero catolico”.'™ El complot reyista

113 Villa Guerrero, Guadalupe. “De minoria selecta a fuerza contra-
rrevolucionaria. Elites y revolucién en Durango 1913-1917”, en Transi-
cion. Instituto de Investigaciones Histéricas, Durango, Universidad
Juérez del Estado de Durango, diciembre de 2001, nimero 25, pp. 2 'y
3.

114 Idem, p. 7.
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poco a poco perdié fuerza, con la rendiciéon del general
Reyes en Linares, Nuevo Leén, para concluir con su
muerte el 9 de febrero de 1913, lo que condujo al grupo
opositor de la capital de Durango a cifrar sus esperanzas
en Pascual Ortiz Rubio y posteriormente en Victoriano
Huerta, quien al obtener varios triunfos en el norte del
pais acechaba la oportunidad de derrocar a Madero.

Con la llegada de Huerta al poder se form6 en la capi-
tal de Durango un cuerpo integrado por civiles miembros
de la mas influyentes familias para defender sus hogares,
denominada “Defensa Social”, protegida por el general
Antonio Escudero, jefe de armas del gobierno huertista,
que ademas conté con elementos orozquistas, quienes
rechazaron el primer ataque a la ciudad en abril de 1913.
La llamada “Defensa Social”, en cuyas filas destacaron
Julio Bracho, Francisco Gémez Palacio y Juan Gurrola,
desat6 una persecuciéon contra los maderistas. “A partir de
la toma de la capital del estado en junio de 1913, conside-
rada como uno de los episodios mds violentos de la revo-
lucién, comenzaron las disposiciones oficiales para casti-
gar a la antigua elite porfiriana que habia trabajado em-
penosamente a favor del huertismo. Considerada enemi-
ga de la revolucién, la “Defensa Social” fue desarticulada,
sufriendo sus miembros castigos econémicos y confiscato-
rios”.'?

Segiin Pastor Rouaix estaban considerados como
enemigos de la revolucién cerca de “trescientos noventa
latifundistas, algunos mineros afortunados, los industria-
les y comerciantes con grandes negocios y los altos politi-
cos inamovibles del porfirismo, que constituian, cuando

115 Altamirano Cozzi, Graziella. “El dislocamiento de la elite. El caso
de las confiscaciones revolucionarias en Durango”, en Secuencia, Revis-
ta de historia y ciencias sociales, México, Instituto Mora, enero-abril de
2000, p. 121.
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mas, una aristocracia de seiscientas familias en todo el
territorio del estado de Durango, formando un grupo
privilegiado de quien dependia, directa o indirectamente,
la vida de cuatrocientas ochenta mil personas”.''’

En efecto, el 18 de junio de 1913 la ciudad de Durango
fue recuperada por el ejército revolucionario, al mando
de Tomas Urbina, Calixto Contreras y otros lideres du-
ranguenses; por tal motivo, los federales y la “Defensa
Social” tuvieron que abandonar precipitadamente la ciu-
dad. Sin embargo Emilio Bracho, Miguel Lozoya y Fer-
nando Loépez fueron asesinados en su intento de escapar.
Pastor Rouaix describié los acontecimientos que siguieron
a la ocupacion de la capital del estado, por parte de los
revolucionarios, de esta forma:

El ejército victorioso (aproximadamente ocho mil hombres)
entr6 a la ciudad sin orden, sin jefes, como un alud que des-
ciende impetuoso de enhiesta montaiia, mezclandose con el
pueblo bajo, que avido de venganza, de destruccién y de ra-
pina, se lanz6 sobre los comercios, emprendiendo bochor-
noso saqueo mientras otros grupos, con la desconfianza na-
tural del rastico campesino, abrfan campafa en contra de
ficticios enemigos, volviendo a estallar la dinamita y a tronar
los rifles."”

Se lleg6 al extremo de prender fuego a varias fincas. “La
casa ‘Lowere Hermanos y Sucesores’, conocida como ‘La
Reboce-ria’ o popularmente como ‘El palacio de las l4-
grimas’ fue saqueada; ‘La Francia Maritima’, ubicada
frente a la anterior, fue arrasada e incendiada, lo mismo

116 Citado por Cruz Montalvo, Salvador. Vida y obra de Pastor Rouaix,
México, Secretaria de Cultura y Gobierno del Estado de Puebla, 2002,
p. 211.

117 idem.
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la ‘Casa del Castillo’, la ‘Daessele’ y ‘La Suiza’, resultando
afectado también el Hotel Uni6n”.'"®

Algunos de los hacendados y empresarios que lograron
salir rumbo a la ciudad de México fueron: Rafael y Julio
Bracho, Julio F. Curbelo, Jesus, José, Luis y Leandro Pé-
rez Gavildn, Antonio Gurza, Antonio y Francisco Gémez
Palacio, Eduardo Hartman, Juan Lozoya, Esteban Fer-
nandez, Julidan Medina y Juan Santa Marina, casi todos
futuros residentes en la colonia Juarez, con sus respectivas
familias, asi como el arzobispo Francisco Mendoza y He-
rrera.' "

Tal éxodo se explica por las siguientes causas. De 1913
a 1914 Pastor Rouaix fue gobernador de Durango y logré
restablecer el orden por medio de garantias para los ha-
cendados a fin de reactivar las labores agricolas en la re-
gién; asimismo, brind6 seguridad a los extranjeros, lo-
grando el apoyo de las clases populares y de ciertos inte-
grantes de la elite. Al verse amenazado por el general
Arrieta, Pastor Rouix decide renunciar a su gestién; en
consecuencia, los hermanos Domingo y Mariano Arrieta
reconocen a Venustiano Carranza como el jefe supremo
del nuevo movimiento revolucionario; en respuesta a ello,
son nombrados gobernador y jefe de armas, desatando
una auténtica “cacerfa de brujas” contra los enemigos de
la causa constitucionalista. Sin embargo, al poco tiempo,
el villismo asumié el control del Estado dejando la admi-
nistracién a los dirigentes locales Severino Ceniceros,
Jestus Diaz Couder y otros, que trataron de beneficiar a la
poblacién mas necesitada, por lo que poco a poco la ma-

118 Rouaix, Pastor. La revolucion maderista y constitucionalista en Duran-
go, México, Editorial Cultural, 1931, p. 30.

119 Cfr. Ibid., Villa Guerrero, Guadalupe. “De minoria selecta a fuerza
contrarrevolucionaria. Elites y revolucién en Durango 1913-1917”, pp.
14y 15.
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yoria de los hacendados y la élite econémica fueron ex-
pulsados o salieron huyendo. La mayoria de éstos, como
ya se adelanté, rumbo a la ciudad de México, que por
entonces era una de las zonas mas seguras del pais.

A principios de 1915, durante el gobierno de Emiliano
G. Saravia, se intensificaron las labores de siembra en las
haciendas intervenidas por el gobierno; una parte de los
ingresos de éstas fue utilizada para financiar a la Divisién
del Norte. Se sabe que muchas haciendas fueron interve-
nidas por 6rdenes expresas del general Villa y muchos de
sus subalternos tomaron posesién de ellas o las adminis-
traron directamente, con una marcada concentracién de
confiscaciones en La Laguna, cuyos propietarios eran las
familias Gardé, Flores, Lépez Negrete, Donato Gutiérrez,
Lujan. Los hacendados Felipe y Luciano Lépez Negrete
fueron expulsados; Antonio Bracho fue aprehen-dido por
mandar descomponer su maquinaria para tejidos; éste,
Juan Francisco Paura, acaparador de granos, y Pedro To-
rres Saldana, hacendado con intereses algodoneros, fue-
ron pasados por las armas en Chihuahua.'®

Gracias a la entrevista realizada a Juan Fernando Pé-
rez-Gavilan de Emparan, sabemos que una mas de las
familias que emigraron durante el conflicto revoluciona-
rio a la capital del pais fue la que conformaron Diego Pé-
rez Gavilan y Clotilde Mendarézqueta, cuyo matrimonio
procreé siete hijos: Manuel, Mateo, Guadalupe, Bélen,
Luisa, Guillermo y Juan Fernando, los cuales fueron aco-
gidos por sus parientes al llegar a la ciudad de México. A
pregunta expresa sobre sus origenes familiares, Juan Fer-
nando Pérez Gavilan respondié:

120 Periédico La voz de la revolucion, Durango, 19 de marzo de 1915.
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La familia de mi papa eran unos hacendados en Durango;
sus abuelos son de los que llegan a fundar el estado, ya que
se repartieron los espaiioles las tierras y vivieron durante
varios afios en la hacienda La Sauceda, donde producian pe-
rones y otros arboles frutales, pero era basicamente una ha-
cienda ganadera, en la que se disfrutaba de una tranquili-
dad econémica. Pero durante la Revolucién Mexicana, va-
rias haciendas son saqueadas por Francisco Villa, que al lle-
gar a La Sauceda, le perdona la vida a la familia de Diego
Pérez Gavilan y Clotilde Mendarézqueta de Pérez Gavilan,
ya que el general conocia a sus abuelos; por ello Diego y su
familia se trasladan en ferrocarril a la capital, portando tan
solo una virgen de la hacienda y 50 centavos. Después de la
revolucién La Sauceda pasa a manos del obispado de Duran-
go; en el tiempo de Lazaro Cardenas se da el reparto de tie-
rras, lo tinico que queda es el casco de la hacienda, con una
pequena granja productora de perones. Poco después, el
obispo de Durango regresa la hacienda a parte de la familia,

concretamente a una prima segunda de mi pap4.'?!

Del rancho a la capital

Luego de su llegada a la Ciudad de México, que supone-
mos sucedi6 en el aio de 1915, los hijos varones del ma-
trimonio Pérez Gavilan Mendarézqueta, se ven en la ne-
cesidad de buscar trabajo, mientras las mujeres se quedan
en casa para ayudar en las labores cotidianas. Pronto Ma-
nuel, el primogénito, consigue trabajo de cajero y al poco
tiempo logra ubicar a sus hermanos de vendedores en el
almacén de ropa “La Francia Maritima”, filial de la em-
presa homénima saqueada en la capital de Durango, pro-
piedad de la firma Donnadieu y Cia, cuyo principal giro
mercantil era la venta de novedades y mercancias de ori-

121 Vidal Bonifaz, Rosario. Entrevista realizada con Juan Fernando
Pérez Gavilain de Emparan del 19 al 21 de noviembre de 2010 en la
Ciudad de México.
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gen colonial, tejidos y ropa de fina confeccién importada
desde Francia. Dicha firma rivalizaba con la minoria es-
painola por el control del primer cuadro de la ciudad.'”
Creemos que aproximadamente a la edad de 15 o 16 afos
Guillermo Pérez Gavilan Mendarézqueta ingresa como
vendedor a “La Francia Maritima”, que por entonces es-
taba ubicada en la esquina de las calles Capuchinas y El
Angel.'®

Segun recuerda don Fernando Pérez Gavilan, su padre
no duré mucho en el mencionado almacén, ya que “le
gustaba andar muy bien arreglado, y [un dia] al estar lim-
piando sus zapatos unos minutos antes de salir del traba-
jo, alrededor de las 6 de la tarde, es sorprendido por el
gerente, un francés, quien lo regafna; por tal motivo Gui-
llermo decide renunciar a la tienda y jura nunca mas ser
empleado”.'*!

Por otro lado el joven Mateo Pérez Gavilan Mendar6z-
queta, ya habia dejado su empleo en el almacén de ropay
se dedicaba a la venta de zapatos, mercancia traida de
Leén, Guanajuato. Al poco tiempo logra establecer una
bodega y es auxiliado por su hermano Guillermo: juntos
se dedicaran, muy probablemente entre 1925 y 1928, a
vender botas y uniformes para las huestes policiacas co-
mandadas por el célebre general Roberto Cruz, militar
mexicano que, pese a ser un convencido constitucionalis-

122 Cfr. Morales Moreno, Humberto. “Los franceses en México: 1890-
1910. Nueva revisién histdrica (agentes comerciales, residentes e impe-
rialismo informal)”, en Signos Historicos, Revista de la Universidad
Auténoma Metropolitana-Iztapalapa. México, UAM-I, enero-junio,
2007, namero 17, pp. 193 y 194.

123 Cfr. Trujillo Bolio, Mario. “El empresario textil de la ciudad de
México y sus alrededores, 1880-1910”, en Agostini, Claudia y Elisa
Speckman (eds.). Modernidad, tradicion y alteridad: La Ciudad de México
en el cambio de siglo (XIX-XX), México, ITH-UNAM, 2001, pp. 39y 40.
124 Idem, Vidal Bonifaz, Rosario, 19 al 21 de noviembre de 2010.
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ta, secund6 el Plan de Agua Prieta contra Venustiano Ca-
rranza en 1920; fue subsecretario de Guerra y Marina,
entre otros cargos, y de 1924 hasta el 17 de julio de 1928
asumi6 el cargo de inspector general de la policia de la
Ciudad de México, ello durante el gobierno del presiden-
te Plutarco Elias Calles, Ramoén Ross, el general Francisco
R. Serrano y Primo Villa Michel."” Durante su mandato al
frente de la policia local, Roberto Cruz tendria destacada
participacion en diversos hechos politicos, como el fusi-
lamiento de Luis Segura Vilches y Miguel Pro Juarez, a
quienes se acus6 de uno de los varios atentados perpetra-
dos en contra de Alvaro Obregén, cuando éste tltimo
queria asumir de nuevo la Presidencia de la Republica.'

Al poco tiempo les tocarfa su turno a los lideres de la
Confederacién Regional Obrera Mexicana (CROM): en
un acto de campana en abril de 1928, Obregén, converti-
do en candidato oficial, fue tiroteado desde lo alto de un
comité de la CROM en la ciudad de Orizaba, Veracruz.
Ya siendo presidente electo, Obregén pretendié la renun-
cia de Morones, del general Joaquin Amaro y del mismo
Roberto Cruz, por considerarlos sus enemigos mas direc-
tos.

Finalmente el martes 17 de julio de 1928, Obrego6n fue
acribillado en el restaurant “La Bombilla”. El asesino “ofi-
cial”, el militante catdlico y ultraconservador José de Le6n
Toral, “[fue] trasladado a la Inspeccién General de Policia
en un auto Packard por el coronel Juan Jaimes, el coronel
Tomas A. Robinson y el diputado Enrique Fernandez
Martinez; alli esperarfan al general Roberto Cruz [...].

125 Véase Naranjo, Francisco, Diccionario biogrdfico revolucionario, Mé-
xico, Cosmos, 1935.

126 Castro Martinez, Pedro, “El asesinato del general Alvaro Obregén:
las caras de un imaginario dividido”, en Revista Iztapalapa, México,
UAM-I, 2008, nimero 61, p. 149.
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Toral, impévido, con los ojos cerrados y ensangrentado
por los golpes, no podia o no queria hablar, sélo se habia
identificado como ‘Juan’. Ya era un martir de la religién
[...]. Los obregonistas del circulo cercano del presidente
electo se organizaron para que una comisién, integrada
por Aarén Saenz, Emilio Portes Gil, Luis L. Leén y Arturo
H. Orci, se presentara ante el presidente Calles. Esa mis-
ma tarde fueron recibidos. Insistieron en culpar a Moro-
nes de la muerte del caudillo y pidieron el esclarecimien-
to del crimen cuanto antes, ademés de manifestar su des-
confianza ante el hecho de que el encargado de las inves-
tigaciones fuera el general Roberto Cruz, pues ‘no garan-
tizaba los intereses del obregonismo’, ya que habia sido
enemigo del Manco de Celaya. Colérico, el presidente Ca-
lles ordené cesar a Cruz y nombrar a un cercano del cau-
dillo, como el general Antonio Rios Zertuche”."” Lo mas
probable es que en dicha destitucién tuvo que ver que el
general Roberto Cruz fuera comandante de la policia en
la época en que el general Francisco Serrano fue gober-
nador del Distrito Federal.

Matrimonio y mortaja

Después de los anos de guerra ocasionados por la Revolu-
cién Mexicana y el conflicto cristero, a finales de los afios
20 empieza a sentirse la paz en la republica mexicana. En
el ano de 1929 se inicia la “Gran Depresién” en el vecino
pais del norte, situacién que sera aprovechada por un
incipiente empresariado cinematografico en nuestro terri-
torio. En dicho periodo Guillermo Pérez Gavilan Menda-

127 Boletin de la Inspeccién General de Policia. “El Inspector General
de Policia, General de Division Roberto Cruz”, periédico El Universal,
México, 22 de noviembre de 1927.
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rézqueta conoce a la joven Maria Elena de Emparan San-
chez Bauche, por medio de la prima de ésta, Sofia Aspe,
ya que les gustaba mucho salir a bailar con sus amigos de
Durango Manuel Curvelo, Patricio Galvan y Julio Serrano
Piedecasas, que en 1955 fundara la empresa “Iransportes
Maritimos Mexicanos”. El 12 de junio de 1930 Guillermo
Pérez Gavilan Mendarézqueta se casa con Maria Elena de
Emparan Sianchez Bauche, nieta del célebre abogado de
ideas liberales José Manuel de Empéran (Veracruz, Vera-
cruz, 28 de junio de 1814-1866), quien fue gobernador
por su estado en el ano de 1853, y ocup6 la Secretaria de
Relaciones Exteriores y la de Gobernacién en los anos de
1860 y 1861, ello durante el gobierno de Benito Juarez.'*®
Como dato histérico extra se puede senalar que, en su
casa, ubicada en el Puerto de Veracruz, en el ano de 1859
el gobierno juarista emiti6 las “Leyes de Reforma”, que
resumen el ideario politico de los liberales mexicanos
encabezados por Juarez.

128 Secretaria de Gobernacién. Accesible en: http://www.gobernacion.
gob.mx/es/SEGOB/Antecedentes_historicos, 2 de marzo de 2011.
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Maria Elena de Emparan Sianchez Bauche y Guillermo Pérez Gavilan
Mendarézqueta, el dia de su boda. Fuente: Cortesia de Juan Fernando
Pérez Gavilan de Empéran.

El matrimonio Pérez Gavilin de Empéran tuvo cinco hi-
jos, todos nacieron en la ciudad de México: Guillermo,
Juan Fernando (14 de febrero de 1937), Maria Elena,
Magdalena y Beatriz, quienes vivirian por varios afios en
la calle de Colima, nimero 249, entre Tonala y la Aveni-
da Insurgentes, en plena colonia Roma.

Los anos verdes

La produccién filmica mexicana de 1935 estuvo caracteri-
zada por una tendencia a estandarizar sus volimenes: en
ese ano se filmaron 23 cintas de largometraje de argu-
mento y dos documentales de caracter oficial que implica-
ron la participacién estatal; mientras que los espafoles
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filman 44 largometrajes, y los argentinos, con 14 largo-
metrajes, amenazaban con despegar y convertirse en una
competencia real.

Por otra parte, el sector de la exhibicién, que segin
Anibal del Mar (véase Filmogrdfico de enero de 1935), con-
taba con alrededor de 650 salas en toda la republica (o
sea, un promedio de 29,276 habitantes por sala), no pare-
cia estar dispuesto a dar su apoyo a la produccién filmica
nacional: durante ese ano, los 34 cines de la ciudad de
México (un 5.5% del total del pais) estrenaron 24 cintas
mexicanas (8.4%), buena parte de ellas producidas el afo
anterior por 207 estadounidenses, “hispanas” incluidas
(72.4%), y 53 de otros paises (19.2%)."*

Pese a todo se buscaron las férmulas que permitieran
establecer de manera definitiva al sector industrial cine-
matografico. Cuatro peliculas del afio obtuvieron buenas
recaudaciones en taquilla por lo cual se les tomé como
modelo a seguir: Monja, casada, virgen y mdrtir, de Juan
Bustillo Oro, melodrama “de capa y espada” basado en la
novela homénima de Vicente Riva Palacio; La familia Dres-
sel de Fernando de Fuentes, obra que sent6 las bases del
melodrama familiar ubicado en los sectores de la pujante
clase media; Luponini (El terror de Chicago) de José Bohr,
cinta gangsteril con mucha influencia del cine hollywoo-
dense de la época; y Madre querida de Juan Orol, quintae-
sencia del melodrama maternal “a la mexicana”, pelicula
ésta altima que, incluso, alcanzaria a tener éxito en varios
paises de América Central y el Caribe sentando con ello
un solido precedente en la estrategia de conquista de los
mercados extra-fronteras.

129 Datos elaborados por la autora a partir de la informacién conteni-
da en Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrd-
fica 1930-1939, México, UNAM, 1980.
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Por otro lado el régimen del presidente Cardenas co-
laboré con material humano, material bélico y vestuario
en la realizacion de Vdmonos con Pancho Villa!, la obra
maestra de Fernando de Fuentes (1935), adaptacién de la
novela homoénima de Rafael Felipe Muiioz y pelicula
inaugural de los estudios CLASA, convertidos también en
entidad productora. Los elevados costos de produccién
invertidos en este filme, que ascendieron a un millén de
pesos, motivarfan a la quiebra temprana de la empresa,
por lo que el gobierno federal otorgaria a CLASA una
subvenciéon por dicha cantidad, con lo cual se convirtid,
de facto, en el productor de la cinta de Fernando de
Fuentes. Cabe agregar que con ese dinero la CLASA pro-
ducirfa al afo siguiente varios cortos documentales “de
interés nacional”.

Podemos aqui hacer referencia a un hecho que no por
su caracter eventual deja de ser interesante: durante
1935, y haciendo eco a las propuestas econémicas del
nuevo régimen, se filmaron tres peliculas producidas en
forma de cooperativa: Rosario de Miguel Zacarias, éQué
hago con la criatura?, comedia de Ramoén Peén, y Mds alld
de la muerte, realizada también por Peén en codirecciéon
con Adela Sequeyro, quien de esta manera se convirtié en
la primera mujer que realiz6 cine sonoro en México. Las
dos ultimas cintas fueron apoyadas por el Banco de Cré-
dito Popular, institucién que algo tenia que ver con el
Estado. De esta manera el nuevo régimen pretendia tam-
bién establecer una politica de estimulos a la produccién
cinematografica, asumiendo, como en otras ramas de la
economia, un papel de promocién, gestoria y apoyo.

Es en este contexto, segiin nos cuenta Juan Fernando
Pérez Gavilan, que su padre, Don Guillermo Pérez Gavi-
lan Mendarézqueta, al darse cuenta del impulso y desa-
rrollo que estd teniendo en la capital el cine mexicano,
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decide que puede ser una buena idea de negocio y abre su
primer cine con el nombre de Elena, en honor a su espo-
sa, el cual se encontraba ubicado en la calle de Arenal 13,
entre la Calzada de la Viga y Topacio, en la colonia Espe-
ranza, cerca de la famosa fabrica de acido sulfarico “La
Viga Beisk Feliza y CIA”, espacio donde hoy se ubica la
Escuela Nacional Preparatoria No. 7, y muy cerca, tam-
bién, de la conocida “Pulqueria La Rosita” (que seria mo-
tivo principal del cortometraje homénimo filmado en
1964 por Esther Morales, entonces alumna del CUEC), y
las esculturas de los “Indios verdes” Itzcéatl y Ahuizotl,
obra de Alejandro Casarin, que entonces se ubicaban al
final, o principio, de la Calzada de la Viga.

Todo parece indicar que el cine Elena, que se caracte-
riz6 por exhibir peliculas de reestreno, funcioné durante
los afos de 1935 a 1936. Aquel afio de 1936 dio principio
con la fundacién de la Unién de Directores Cinematogra-
ficos de México (UDCM), organismo encabezado por
Fernando de Fuentes (presidente), Gabriel Soria (secreta-
rio) y Juan Bustillo Oro (vocal). La Unién conté en un
principio con 25 integrantes y algunos afnos mads tarde
seria reorganizada formando parte de la Unién de Traba-
jadores de Estudios Cinematograficos Mexicanos (UTE-
CM). Acaso presintiendo que el nacimiento formal de la
industria filmica mexicana estaba cerca, en febrero del
ano citado, la Asociacion de Productores Mexicanos de
Peliculas se reorganiza bajo el nombre de Asociacién de
Productores Cinematografistas Mexicanos (APCM), enti-
dad que ya se plantea como un auténtico sindicato patro-
nal con bases solidas y objetivos mas precisos. Entre los
dirigentes de la nueva Asociacién destacarfan Juan Pezet,
Francisco Beltran y Salvador Bueno. Cinco meses después
el gobierno decret6é una nueva legislaciéon sobre organiza-
ciones y sindicatos patronales, lo que debi6 favorecer a la
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APCM en el sentido de que otorgaba a este tipo de orga-
nismos el caricter de instituciones publicas y auténo-
mas."”

Reorganizados y contando con el apoyo gubernamen-
tal, a lo largo de 1936 los empresarios del sector de la
produccién filmica se dedican a realizar secuelas de los
filmes exitosos del afio anterior, como lo ejemplifican los
casos de Asi es la mujer de José Bohr; El baul Macabro de
Miguel Zacarias; El calvario de una esposa de Juan Orol; Los
chicos de la prensa de Ramoén Peén; Cielito lindo de Roberto
O’Quigley; Madres del mundo de Rolando Aguilar; Malditas
sean las mujeres de Juan Bustillo Oro; Marihuana (El Mons-
truo Verde) de José Bohr; Mater nostra de Gabriel Soria; Las
mujeres mandan (Su gran aventura) de Fernando de Fuen-
tes; y Nostradamus de Juan Bustillo Oro, entre otras. Con
ello se establecen las bases genéricas sobre las que habra
de desarrollarse el incipiente negocio del cine en México,
ademas de la produccién y realizacién de tres cintas: Cieli-
to lindo de Roberto O’Quigley, Alld en el Rancho Grande, de
Fernando de Fuentes, y iOra Ponciano! (Sol, sangre y arena)
de Gabriel Soria, que implican el redescubrimiento, de
una vez por todas, de la férmula genérica mas contunden-
te en términos comerciales: la “comedia ranchera”."!

En agosto de 1936, poco antes de la realizacién y es-
treno de la mencionada trilogia de “comedias rancheras”,
una comisién de la APCM, encabezada por Francisco Bel-
tran, visita al entonces regente de la ciudad, general

130 Cfr. Arriola Woog, Carlos. Las organizaciones empresariales contempo-
raneas, México, Universidad de Guadalajara, 1982, p. 20.

131 Descripciones detalladas de las caracteristicas de la “comedia ran-
chera” como género cinematogrifico pueden encontrarse en: Ayala
Blanco, Jorge. La aventura del cine mexicano, México, Era, 1968, pp. 64-
83; y De los Reyes, Aurelio, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947),
México, Trillas, 1987, pp. 142-168.
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Cosme Hinojosa, para demandarle, “a nombre de la in-
dustria filmica mexicana”, una reduccién gradual de los
altos impuestos que pesaban sobre ella”.'*

Al poco tiempo Cardenas decreta la excepcion del 6%
de impuesto sobre la renta, que favorece solamente a los
productores de peliculas. Con esto y con la visita que el
mismisimo presidente hace a la locacién el ultimo dia de
rodaje de Las mujeres mandan, cinta producida por la
CLASA vy dirigida por Fernando de Fuentes, el gobierno
cardenista parece otorgar, de nueva cuenta, su apoyo
irrestricto a una nueva industria, a la cual, pese a todo, se
estaba utilizando para efectos de propaganda politica.

Al finalizar 1936 el balance del incipiente cine sonoro
mexicano era, con todo, poco halagiienio. Durante ese afio
se habfan producido 24 largometrajes, lo que de alguna
manera implicaba una manifiesta incapacidad para des-
pegar de manera franca rumbo a la industrializacién. No
obstante, un marcado descenso en el volumen de produc-
cion de la cinematografia espafola (19 largometrajes),
evidente consecuencia del inicio de la guerra civil, y el
hecho de que la cinematografia Argentina tampoco podia
despegar (15 largometrajes estrenados), favorecieron al
cine mexicano para recuperar el primer lugar en la pro-
duccién filmica en los paises de Iberoamérica.

Por lo demas esa misma produccién ocupaba el dltimo
lugar en los porcentajes de exhibicién en las salas de la
ciudad de México: en el primero se situaba, con mucho, la
producciéon estadounidense, ello a pesar de que se estre-
naba tnicamente poco mas del 50% del total de las peli-
culas realizadas en ese pais. Esto implicaba que con la
mitad de la produccién de Hollywood se abarcaba el 84%

132 Cfr. Del Mar, Anibal. Revista de Revistas, México, 9 de agosto de
1936, p.12.
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de exhibicién en las pantallas mexicanas. El cine Elena
fue, al parecer, una de las pocas salas que por ese enton-
ces se dedicaron a la difusiéon de la produccién filmica
nacional. Sin embargo, el éxito local y sobre todo interna-
cional de Alld en el Rancho Grande, junto con el de algunas
de sus secuelas filmadas entre 1936 y 1937, Adids Nicanor
(Rafael Portas, 1937), Amapola del camino (Juan Bustillo
Oro,1937), iAsi es mi tierra! (Arcady Boytler,1937), Bajo el
cielo de México (Fernando de Fuentes,1937), Las cuatro
milpas (Ramoén Pereda,1937), Jalisco nunca pierde (Chano
Urueta,1937), iOra Ponciano! (Gabriel Soria, 1936) v La
Zandunga (Fernando de Fuentes, 1937), determinaria un
nuevo salto cuantitativo en la produccién filmica mexica-
na, que implicaria a su vez la conquista de los mercados
hispanoparlantes.

Durante 1937 la guerra civil espafiola motivaria un
nuevo descenso en la produccién cinematografica de ese
pais (alrededor de 10 largometrajes de ficcién), hecho
que descartaria a los iberos, al menos momentidneamente,
de la lucha por los citados mercados. En ese nuevo con-
texto solamente otra cinematogra-fia, la argentina, que
por fin habia podido dar un gran salto (28 cintas estre-
nadas), disput6 a la mexicana un vasto publico iberoame-
ricano que, de cualquier manera, no dejaba de consumir,
primordialmente, los productos hollywoodenses.

Por otra parte, en febrero de 1937 se fundé la Federa-
cion de Trabajadores de la Industria Cinematografica
(FTIC), instituciéon que agrupaba en su seno al Sindicato
de Empleados Cinematografistas del D.F. (SECDF), asi
como a las llamadas “Sucursales” que existian en diversas
ciudades del interior de la republica y a otros sindicatos
de trabajadores del medio filmico existentes en el pais,
contando en total con 26 agrupaciones estatales y/o re-
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gionales, entre las que destacaba la UTECM.'” Incorpo-
rada de inmediato a la Confederacion de Trabajadores
Mexicanos (CTM), maxima central obrera del pais dirigi-
da entonces por el marxista Vicente Lombardo Toledano,
la FTIC seria el antecedente inmediato del poderoso Sin-
dicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica
(STIC) que habria de iniciar formalmente sus labores po-
co tiempo después.

Lo mas probable es que el éxito en taquilla de “las co-
medias rancheras” haya motivado a Guillermo Pérez Ga-
vilan a pensar en un negocio mas formal de exhibicién;
por ello en aquel 1937 funda el Cine Bretaia, en sociedad
con Alfonso Acevedo, localizado en Calzada de Tlalpan
1,189, en la Colonia General Anaya. La sala lleg6 a contar
con 950 lunetas y 450 asientos en galeria, tipo balcén, es
decir, como bancas de estadio, cuyo costo de entrada al
principio era de 50 centavos. El hijo de Guillermo: Fer-
nando Pérez Gavilan, recuerda que le encantaba ir al cine
de tan sélo tres afos de edad a recoger los boletos en la
galeria; ademas, por las tardes, su madre llevaba a su
hermano mayor y al resto de sus hermanas al cine, donde
realizaban sus tareas de la escuela, a un lado de la taqui-
lla, y los dias viernes disfrutaban de ver peliculas. Dicha
sala de cine seria una de las mas frecuentadas por el en-
tonces joven cinéfilo Carlos Monsi-vdis, vecino de la colo-
nia Portales. En una entrevista realizada por Jenaro Vi-
llamil a Maria Monsivais Viadas, tia del escritor, ella re-
cuerda que: “Desde los siete anos [Carlos] comenzé a ir a
un cine cercano aqui que se llamaba el Cine Bretana. Le
encantaban todas las peliculas, sobre todo las mexicanas.

133 Cfr. Portas, Rafael y Ricardo Rangel, Enciclopedia Cinematogrdfica
Mexicana, 1897-1955, México, Publicaciones Cinematograficas, 1957,
p. 862.
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¢Por qué? Haga usted de cuenta que mi madre, su abueli-
ta, era igual que Sara Garcia en Los Tres Garcia. Le gusta-
ba mucho esa pelicula”.'**

En otra pequeina entrevista, ésta realizada por el pe-
riodista Oscar Jiménez Manriquez, Carlos Monsivdis res-
pondié a la pregunta “¢Qué recuerdos tiene de estos [vie-
jos] cines?” de la siguiente manera: “La infancia, pubertad
y adolescencia de la gente de mi generacién transcurrié
en esos viejos cines, a los que yo iba como cinéfilo devo-
rador, sin saber que lo era, y en donde tenia que inte-
grarme a esa unica palomilla brava que dominaba cada
local. Yo iba al Cine Bretana y al Ajusco, que me queda-
ban a dos cuadras de la casa. Iba también al Estrella,
donde daban las peliculas musicales de la Metro Goldwyn
Mayer. Mas adelante fui al cineclub del IFAL. Y, desde
luego, conoci el Colonial, el Coloso, el Rialto, el Goya.”'”

Al ayudar a su padre en el negocio de los cines, el en-
tonces también adolescente Fernando Pérez Gavilan co-
noci6é a Carlos Monsivais en el Cine Bretafa y se hicieron
amigos. Afos después, al producir su primera pelicula,
Los Caifanes (Juan Ibafez, 1966), uno de los primeros
ejemplos de lo que después seria conocido como “Nuevo
cine mexicano”, Fernando le pide al escritor que inter-
prete el breve papel de “Santa Claus” de barrio bajo.

En febrero del ano 1954 ocurrird un corto circuito a
consecuencia de lo cual el Cine Bretana se quema par-
cialmente. Como la propiedad era alquilada, la sala es
cerrada para dar paso al famoso y popular salén de baile
“California Dancing Club” el domingo 11 de abril del
mismo afno con la presentacion de Larry Sonn, Chucho

134 Villamil, Jenaro, “Monsivdis y la tia Mary”, en Revista Proceso.
México, 1 julio de 2010.

135 Jiménez Manriquez, Oscar, “El discreto encanto de los cines
porno”, en Revista Milenio Semanal, México, 8 de febrero de 2009.
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Rodriguez, Galileo R. Dennis y Alfonso Castaiieda; el cos-
to de entrada fue de $3.00 para caballeros y damas $.50
centavos.'™

En los anos 40 la Republica Mexicana contaba con
19,653,552 habitantes y la capital del pais tenia una po-
blacién de 1,757,530 habitantes. Es decir, que el 8.94% de
la poblacién se concentraba en la capital del pais, gene-
rando una nueva y masiva clase media que demanda ser-
vicios y recreacion.”” El promedio de cines de la ciudad
de México era de 61, practicamente el doble de la década
anterior, que fue de 32."%*

El 14 de abril de 1942 se establece el Banco Cinemato-
grafico como fuente de crédito, y dicha entidad crea la
Productora Grovas para incrementar la produccién de
cine mexicano. En 1945 se construyen los Estudios “Chu-
rubusco”, enclavados en Calzada de Tlalpan y Rio Churu-
busco, en donde trabajan en la produccién de cine mexi-
cano alrededor de cuatro mil personas afiliadas al Sindi-
cato de Trabajadores de la Industria Cinematografica
(STIC). El cine era la sexta industria mas importante del
pais.

En este contexto, que implicaba una mayor demanda
de exhibicién de peliculas, Guillermo Pérez Gavilan se
hace socio de sus amigos Chavez Guajardo, José Quiroga
y Rafael Vélez, y adquieren el Cine Politeama, anterior-

136 Véase: Sevilla, Amparo. Los templos del buen bailar, México, CONA-
CULTA-Direccién General de Culturas Populares e Indigenas, 2003.
137 Indicadores sociodemogrdficos de México (1930-2000), México, INEGI,
2001 y Sexto Censo de Poblacion del Distrito Federal, México, Direccién
General de Estadistica, 1948.

138 Datos elaborados por la autora a partir de la informacién conteni-
da en Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfi-
ca 1930-1939, México, UNAM, 1980; y Amador, Ma. Luisa y Jorge
Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfica 1940-1949, México, UNAM,
1982.
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mente conocido con el nombre de Cine Palatino, que em-
pezé a funcionar a principios de la década de 1910 y se
ubicaba en la calle de San Miguel 18. En 1928 se habia
convertido en el Teatro Politeama, situado en la misma
calle, que habia cambiado su nomenclatura por la de “Jo-
sé Marfa Izazaga”, casi esquina con “Nifio Perdido” (hoy
Eje Central Lazaro Cardenas), atras del Salto del Agua.
La sala contaba con 3,592 butacas y con una novedosa
pasarela de cristal.

(——E@C@MTEAMZ&——?

Periédico El Universal, 25 de junio de 1943.

El senor Pérez Gavilan se encarg6é de la administraciéon
del Politeama por alrededor de dos afos, es decir, entre
1943 y 1945, época en la que exhibi6 peliculas como El
secreto del sacerdote (Joselito Rodriguez, 1940), Viviré otra
vez (Roberto Rodriguez, 1939). El precio de entrada a la
sala era de 35 centavos. Ahi mismo se programo la exhi-
bicién de la insélita pelicula La mancha de sangre (Adolfo
Best Maugard, 1937), que habia padecido censura y cuya
publicidad de estreno en El Universal del 23 junio de 1943
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fue anunciada con las siguientes frases: “iUn suceso ines-
perado! ‘La mancha de sangre’. Mujeres y vino, cinturitas,
tarzanes y ‘pachucos’. Muchachas arrojadas a la calle por
la miseria y la desgracia, tipos que se ganan la vida de
extrafas maneras. Toda una humanidad ignorada y vi-
brante que oculta sus ansias y sus deseos y que vive y mue-
re peligrosamente. Totalmente filmada en los cabarets
auténticos de barrio. Las mujeres que esta pelicula retrata
son reales de carne y hueso y viven en ella un intenso epi-
sodio de sus tragicas existencias”.

Acaso por sus escenas “atrevidas y picantes” para la
época, la pelicula de Best Maugard se mantuvo durante
cuatro semanas y el acceso a la sala aument6 a un peso.

Cine Politeama.

El Cine Politeama serfa adquirido por Octavio Armengol,
quien a su vez lo vendera a la “Cadena de Oro”, es decir,
al futuro monopolio de William Jenkins, Manuel Espinoza
Iglesias y Gabriel Alarcon.
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En el ano 1943 don Guillermo también adquiere el
Cine San Felipe Neri, y después de algunos cambios, el 9
de julio de dicho afio, lo inaugura con el nombre de Nue-
vo Cine Regio, localizado en la calle de Republica del
Salvador, namero 210, en el centro de la Merced.

NUEVO CINE REGIO 40 CTS.

Fapn, dsl Salvader Na, 2i0,
Bitaras  Nuevas, Sonldo y Provetclén Peare
festos, ¥n un solo diz, s emoticnants ss-
i rig. toda compleia, EL FANTASMA VEN-
' GADDR (Ant, 2833), 4 y B8.15. Fedre
| Armenddriz en ALLA EN EL RAJIQ (Aut
f Ant.), 6.50.

Periédico El Universal, 9 de julio de 1943.

El dia de su inauguraciéon se decia que el cine ya tenia
“butacas nuevas, sonido y proyeccién perfectos” y que “En
un solo dia [se vera] la emocionante serie toda completa.
El fantasma vengador, 4 'y 8:15. [Ademds] Pedro Armenda-
riz en Alld en el Ba—jio”.139 La sala contaba con 1,504 buta-
casy el costo de la entrada era de 40 centavos.

En 1944, nuevamente en sociedad con el sefior Alfonso
Acevedo, adquieren el Cine Esperanza, situado en Judrez
178 (hoy en dia en las calles de Presidente Carranza es-
quina con Privada de Francisco Sosa), en el barrio de San-
ta Catalina, en Coyoacin, que llegd a contar con 1,570
butacas. A este cine asistia quien fuera director de la Fil-
moteca de la UNAM, el biélogo Ivan Trujillo Bolio, a la
edad de seis anos, con sus hermanos, y en dicho lugar
conoci6 al critico de cine Moisés Vinas. La competencia
principal de tal sala fue el Cine Centenario, propiedad de

139 Periddico El Universal, México, 9 de julio de 1943.
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Guillermo Haller, que se encontraba en el Parque Cente-
nario namero 5, en Coyoacan, de estilo Art Decé, donde
antes habia estado el Cine Cuauhtémoc, fundado por
Francisco Campos, padre de los ingenieros que fundaron
la empresa Campos Hermanos. “En el Cuauhtémoc, como
en otros cines de los afos veinte, las peliculas mudas se
acompanaban con musica en vivo y durante un tiempo el
pianista del lugar fue Agustin Lara [...]. Don Miguel So-
ria, parroco de Coyoacan, consideraba que eran inmora-
les los filmes que proyectaba la sala de la familia Campos,
de ahi que para salvacién de las almas de sus feligreses
decidiera improvisar en la casa cural un cine al que llamé
Buenaventura, donde proyectaba cintas de Chaplin, algu-
nos filmes beatificos y muchas peliculas de vaqueros. La
proteccién divina no impidi6 el cierre del Cine Buenaven-
tura en 1926, cuando se desaté el conflicto religioso. Los
proyectistas conocidos como los hermanos Cardenas
abrieron un cine a dos cuadras de la plaza y poco después
figuraron entre los pioneros del sindicalismo cinemato-
grafico, pues fueron fundadores del STIC. Una vez que el
senor Campos dej6 el cine Cuauhtémoc, los nuevos due-
nos lo convirtieron en Paramount Cinema y luego don
Adridn Dubernard lo tir6 para levantar en el mismo sitio
el Cine Centenario”.'"" Para principios de los afos cin-
cuenta dicha sala ya habia sido adquirida por el sefior
José Hernandez.""!

140 Musacchio, Humberto, “De plazas, plazos y placeres”, en Velaz-
quez Macias, Olivia (Coord), Coyoacdn: plazas para otro centenario, Méxi-
co, Delegacién Coyoacdn y Ciudad de México, Capital en movimiento,
2009, p. 65.

141 Cfr. Portas, Rafael y Rangel, Ricardo, Enciclopedia Cinematogrdfica
Mexicana, 1897-1955. México, Publicaciones Cinematograficas, 1957.
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Cine Esperanza, por cortesia del biélogo Ivan Trujillo Bolio.

En el ano de 1945 don Guillermo tenia hijos con edades
que oscilaban entre los 5 y los 9 anos; por ello decide
abarcar al puablico infantil; el 18 de mayo inaugura el Ci-
ne Aladino, cuyo lema era “El paraiso de los nifios”, con
la siguiente programacién: Aeronoticias Metro; Los tontos
pagan, corto sobre lucha libre; La cenicienta va de fiesta; 1.os
tres chiflados en Cocineros expertos; Un mundo del sonido; Un
paseo por Hollywood; Pescando en la selva; La atraccion del
uniforme; Papa se va al cine; Ultimo noticiero mexicano; Leia-
dor mo cortes mi drbol e Instantdaneas de Hollywood, con hora-
rio de 11 a 3 de la tarde por un pesoy de 3 a 11 de la
noche por un peso cincuenta centavos; nifilos menores de
8 anos, ochenta centavos”.'*? El cine se encontraba situado
en la calle de Tacuba nimero 15, en el centro de la capi-
tal, espacio en el que antes se ubicaba el templo y conven-

142 Periédico El Universal, México, 18 de mayo de 1945.
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del Museo Interactivo de Economia, MIDE).

to-hospital de la orden de los betlemitas (hoy en dia sede

) 143

AERONDTICIAS METRO
1 parte, Aut. 5611.

LOS TONTOS PAGAN
1 parte a colores; Aut. 5412.

LUCHA LIBRE

LA CENICIENTA VA DE FIESTA
1 parte a colores.. Aut, 4685,
Los Tres Chiflados en
COCINEROS EXPERTOS
2 partes. Aut. 5695.

UN MUNDO DEL SONIDO
1 parte, Aut. 5285.

Corto de box. 1 parte. Aut, 4378.

“CINE ALADINO”

CALLES DE TACUBA NO. 15.

PRECIOS: DE 11 A 2 $1.00. DE 3°A 11 §$1.50. NIROS MENORES DE 8 AROS, $0.50
HOY REGIA INAUGURACION, CON UN FROGRAMA ESPECIAL PARA NIROS.

UN PASED POR HOLLY\*«DOD

A colores, 1 parte, Aut, 4262,

PESCANDO EN LA SELVA
1 parte, Aut, 5272.

LA ATRACCION DEL UNIFORME
A colores,, una paree. Aut. 5230
PAPA SE VA AL CINE
2 partes. Aut, 5761

" ULTIMO NOTICIERO MEXICAI‘vO

Una parte.
LERADOR NO CORTES W ARBOL
A colores, una parte, Aut. 4684,
INSTANTANEAS DE HOLLYWOOD
La vida de las estrellas.
Una parte. Aut., 5150

Periédico El Universal, 18 de mayo de 1945.

Con 498 butacas, el Aladino operaba funciones continuas
de 11 de la manana a 11 de la noche, con un costo de un
peso, pero ofrecia descuento de 50 por ciento para nifios
y estudiantes. Se exhibian alrededor de 13 a 15 cortos
programados, por ejemplo, de la siguiente manera: “Ca-
ricaturas del super-mouse: El asno alpinista, Patito campeon,
Conejitos listos, Moscas musicales. E1 super-mouse en: La raya
verde, Pobre corderita, Carnicero de Sevilla, Camouflaje a colo-
res y 6 cortos mas y noticieros”."*!

El Cine Aladino cerrara sus puertas a raiz del temblor

ocurrido el 28 de julio 1957, cuando se cay6 la escultura

143 Para mads informacién sobre esta edificacién puede consultar:
Gonzélez Gamio, Angeles, “Agasajo librero y mucho mas”, en Peri6di-
co La Jornada, México, 19 septiembre de 2010.

144 Periédico El Universal, México, 25 de junio de 1945.
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del Angel de la Independencia. Como era muy dificil po-
der abrir una salida de seguridad, el entonces regente de
la ciudad, Lic. Ernesto Peralta Uruchurtu, le canceld la
licencia. Durante su época de esplendor, la competencia
del Cine Aladino estuvo conformada sobre todo por los
cines Arcadia, del director, productor y exhibidor Arcady
Boytler; el Cine Avenida, de Octavio Armengol, que dis-
tribuia los cuentos de Walt Disney y de Merchandising; y
el Cine Cinelandia, de Francisco R. del Arenal. En la en-
trevista realizada por Eduardo de la Vega para el libro
Conversaciones con Jorge Fons, el director recuerda que “en
un principio conocimos los cines donde se exhibian peli-
culas para nifos y jévenes, como el Aladino, el Cinelan-
dia, el Avenida, que pasaban caricaturas”.'®

Para finales de los afios cuarenta don Guillermo conta-
ba, pues, con los cines Bretana, Nuevo Cine Regio y Ala-
dino, pero ademas se encargaba de las programaciones
de los cines Xochimilco, del que fue socio durante un
tiempo con Eduardo Chavez Garcia, espacio ubicado en el
nimero 82 la calle de 16 de septiembre, que contaba con
1,200 butacas, y Vanguardias, coordinado por el padre
jesuita Benjamin Pérez del Valle.

El Centro Cultural y Deportivo Vanguardias A.C.
(1930) “fue inspirado por el movimiento llamado Van-
guardias de la Accién Catdlica, que organizé el Padre Mi-
guel Agustin Pro (beatificado en 1989). En un principio
estuvo en la calle de Puebla y posteriormente fue trasla-
dado a Frontera 16 (casi esquina con Avenida Chapulte-
pec, en plena colonia Roma), donde permanecié hasta su
desapariciéon en 1974. Lo fundaron los padres jesuitas
Julio Vértiz Ocampo, Leobardo Fernandez y José Antonio

145 Vega Alfaro, Eduardo de la, Conversaciones con Jorge Fons, México,
Universidad de Guadalajara-Gobierno de Jalisco, 2005, p. 32.
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Romero; sin embargo fue el padre Benjamin Pérez del
Valle quien con su gran espiritu de servicio y visién de
negociante logré hacer de €l un lugar significativo. Con-
taba con un auditorio donde se dictaban conferencias y se
daban funciones de cine y teatro. Para el aspecto deporti-
vo tenia gimnasio, ring, alberca, cancha de basketbol y
mesas de ping-pong [...]. Servia también de internado
con 108 lugares para jévenes de provincia [...]".

El famoso boxeador mexicano Ricardo Pajarito Moreno
solia dar clases a los jévenes internos y Felipe Tibio Mu-
noz, medallista olimpico en 1968, acostumbraba entrenar
ahi siendo un nifio de doce afios”.'*® El padre Benjamin
impartia doctrina los dfas sabados en los sétanos de la
Iglesia de la Sagrada Familia; durante la semana si vefa
ingresar a un joven al cine, que no habia asistido a su doc-
trina, le decia en un tono que no admitia réplica: “iNo
fuiste a la doctrina, no puedes entrar!”

Para mediados de los anos cuarenta don Guillermo
Pérez Gavilan se hace cargo de la programacién cinema-
tografica, por lo que era costumbre que todos los domin-
gos, a las cuatro de la tarde, hubiera funcién de cine; la
entrada costaba 2.50, se pasaba un programa doble, sobre
todo de la Distribuidora Republic, con episodios de Fu
Mancha (1940) de 15 episodios, como por ejemplo:
Drums of Fu Manchu: (Fu Manchu strikes, The Monster,
Ransom in the sky, The pendulum of doom, The house of terror,
Death dials a number, Vengance of the SiFan, Danger trail, The
crystal of death, Drums of death, The tomb of Ghengis Khan,
Fire of vengance, The Devi’s Tatoo, Satan’s Surgeon y Revolt);
La cancion de Bernadette (Henry King, 1943); Las campanas
de Santa Maria (Bells of St. Mary’s, Leo McCarey, 1945); o

146 Tavares Lopez, Edgar, Colonia Roma, México, Clio, 1995, pp. 44 y
45.
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Cisco Kid, en donde Cisco y Pancho fueron una especie de
Robin Hood, que defendian a los pobres de Nuevo Méxi-
co en contra de los alguaciles corruptos y desalmados ne-
gociantes de la frontera.

Cuando el padre Pérez del Valle sorprendia a los no-
vios besandose encendia las luces y les pedia que se retira-
ran de la sala. Don Fernando Pérez Gavilan recuerda que
casi siempre el padre Pérez de Valle se ubicaba en la case-
ta de proyeccién, cuando se pasaban las escenas de besos,
se colocaba un cartén, y tan sélo se escuchaban los didlo-
gos y la musica. En 1951 el cine fue remodelado con 450
butacas acojinadas, posteriormente Fernando Pérez Gavi-
lan le ayudard a su padre Guillermo Pérez Gavilan a pro-
gramar la pequena sala de cine. A principios de los anos
cincuenta, la rutina de don Guillermo y su familia, segtin
nos cuenta su hijo menor, era la siguiente:

Mi madre, Maria Elena de Emparan Sanchez Bauche, se paraba
alas 5:30 de la manana, para preparar el desayuno y dejar todo
listo para la comida; a cada integrante de la familia se le hacia
lo que queria para desayunar y comer, despertaba a sus hijos,
les daba de desayunar y se iban a la escuela; a las 8:00 de la
mafnana dona Elena se subfa a bafiar y arreglar, mientras don
Guillermo, que se levantaba a las 7:30 6 8:00 de la manana, le
subian su desayuno a la recamara, se arreglabay a las 9:30 de la
maiana, después de chiflar a su esposa ‘iui’, le decia ‘vimonos’,
se iban a programar todas las funciones de sus cines y los que
lleg6 a administrar, ella se quedaba una o hasta dos horas, te-
jiendo, cociendo o leyendo en el auto, alrededor de las 12:00
del dfa, se iban a caminar a Chapultepec o a ver los caballos. A
la 1:30 de vuelta a casa, se reunia toda la familia para comer a
las 2:00 de la tarde, pero a cada quien le guisaban lo que le gus-
taba, al grado de que por ejemplo, don Guillermo podia comer
pescado y su hijo Fernando carne, ya que a éste altimo no le
gustaba el pescado, a las 2:45 nuevamente después de un chifli-
do ‘iui’ y el clasico ‘vamonos’, nuevamente don Guillermo y su
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esposa, salian de casa, para llegar a las 3:00 de la tarde para
abrir las oficinas del cine. A las 7:00 de la noche se regresaban,
cenaban con los hijos, se acostaban y ambos regresaban a reco-
ger el dinero de la taquilla de los cines, para finalmente retor-
nar a casa a las 10:30 6 11:00 de la noche. Don Guillermo era
de poco comer, le gustaba ir con sus hijas a la dulceria Celaya,
situada junto a la Sagrada Familia, en las calles de Orizaba,
donde compraba “chocolates de papelito rojo”, “monos”, “cris-
talizados”, “biznaga”. Por las tardes, después de comer, se sen-
taba en el sillén a descansar 15 minutos y al poco rato apare-
cian los papelitos vacios de los chocolates. A veces los domingos
iban a las charreadas, ya que era una costumbre heredada de la
época en que el tio de la familia, Juan Fernando Pérez Gavilan
Mendarézqueta, practicaba dicho deporte, al grado de que en
el ano de 1941, en el toreo, ubicado por “El palacio de hierro”
de la Condesa, parti6 plaza, montado en su caballo, en donde le
fue tomada una foto, misma que se volvi6 el escudo de la Aso-
ciaciéon Nacional de Charros, de la que fueron fundadores; a los
pocos afios él muere y por tal motivo le ponen a él, el nombre
de su tio. Mis hermanas fueron fundadoras de la escaramuza
charra.

Los domingos la familia asistia a dos templos, primero a la
iglesia de la Sagrada Familia, a escuchar misa a las 8 de la ma-
flana, para regresar a casa, ir a las charreadas o a las funciones
de matinée del Cine Balmori [ubicado en Alvaro Obregén 121,
junto al conjunto habitacional del mismo nombre y que abrié
sus puertas en septiembre de 1930, con 1,878 butacas, a pocos
metros de la Casa Lamm] de 10:30 a 13:30 horas, para ver las
peliculas de la Metro Goldwyn Mayer, como la serie de capay
espada Scaramouche (George Sidney, 1952) [en la primera ver-
sién participé su famoso pariente Ramén Novarro: Scaramouche
de Rex Ingram, 1923)], Ivanhoe (Richard Torphe, 1952), Siete
novias para siete hermanos (Seven Brides for Seven Brothers, de Stan-
ley Donen, 1954), Cantando bajo la lluvia (Singin' in the Rain,
Stanley Donen y Gene Kelly, 1952); algunas producciones de la
RKO como la de los actores Fred Astaire y Ginger Rogers (Som-
brero de copa, Mark Sandrich, 1935), Volando hacia Rio de Janeiro
(Thornton Freeland, 1933), o Doris Day en El hombre que sabia
demasiado (The Man who knew too much, Alfred Hitchcock, 1956).

En otras ocasiones asistian por la tarde a las funciones de
cine del Club Vanguardias. Juan Fernando recuerda ver cada
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viernes o los domingos dos peliculas y un episodio de diversas
series estadounidenses, como Planela prohibido (Forbidden Planet,
Fred M. Wilcox, 1956), los trece episodios de la Universal Pic-
tures sobre Flash Gordon (Frederick Stephani y Ray Taylor,
1936) y de la Columbia Pictures, los 15 episodios de Superman
(Spencer Gordon Bennet y Thomas Carr, 1948); durante trece
a quince semanas, en la semana 14 6 16 se programaba toda la
serie completa, lo que era una locura total.'*”

Eduardo Chavez Garcia, Ignacio Rodriguez Rojas, Roberto Cervantes
Cassaus, Antonio de G. Osio, otro, Guillermo Pérez Gavilan, Manuel
Angel Hernandez, Luis Castro Vazquez y Adolfo Lagos. Fuente: Revis-
ta Camara, México, enero-febrero de 1985.

El Charro negro

En los anos 50 la Republica Mexicana contaba con
25,791,017 habitantes y la ciudad de México tenia una
poblacién de 3,050,442 habitantes, es decir, que el
11.82% de la poblacién se concentraba en la capital del
pais.'*® El promedio de cines era de 82, lo que implic6 un

147 Idem, Vidal Bonifaz, Rosario, 19 al 21 de noviembre de 2010.

148 Indicadores sociodemogrdficos de México (1930-2000), México, INEGI,
2001 y Séptimo Censo general de poblacion 1950 del Distrito Federal, Méxi-
co, Direcciéon General de Estadistica, 1952.
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aumento de 30% en comparacién con la década anterior,
cuyo promedio fue de 61 salas.'*

En 1951 se funda la segunda emisora de television, el
canal XEWTV (2) de Telesistema Mexicano, S.A. del em-
presario de la radio Emilio Azcarraga, fenémeno que po-
co a poco afectara la exhibicién masiva de cine. Este mis-
mo ano empiezan a funcionar los estudios de cine San
Angel Inn. Durante el periodo de Miguel Aleméan Valdez
(1952-1958) es nombrado Eduardo Garduno al frente del
Banco Nacional Cinematografico. En 1953 elabora un
plan para que los productores se conviertan en accionistas
mayoritarios de Peliculas Nacionales (México), Peliculas
Mexicanas (Latinoamérica, Espafia y Portugal) y una ter-
cera distribuidora: Cinematografica Mexicana (CIMEX,
resto del mundo). En 1957 muere el idolo popular Pedro
Infante, y dejan de funcionar los estudios Tepeyac y CLA-
SA; en 1958 los Azteca; solo quedan los Churubusco, ad-
quiridos por el Estado en 1959 para el STPC y los estu-
dios América y San Angel Inn para la produccién privada.
En 1960 el Estado compra las salas de Operadora de Tea-
tro, de Manuel Espinosa Yglesias, y la Cadena de Oro, de
Gabriel Alarcén, es decir, el monopolio de Jenkins en la
exhibicion.

En esta etapa, a los tres dias de haber cumplido su hijo
menor Juan Fernando Pérez Gavilan la edad de 15 afos,
el sabado 17 de febrero de 1951, don Guillermo inaugura
su altima sala cinematografica, con el nombre de Cine
Ajusco, ubicado en la Calzada de Tlalpan 1264, en la Co-
lonia Portales, con 2,250 butacas. La inauguracién ocurrié
con “un programa sensacional: Pedro Infante, Abel Sala-

149 Datos elaborados por la autora a partir de la informacién conteni-
da en Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfi-
ca 1950-1959, México, UNAM, 1985.
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zar, Victor Manuel Mendoza, Sara Garcia, Marga Lopez
en Los tres Garcia, a las 4:00 y 7:30. Pedro Infante, Blanca
Estela Pavon, Abel Salazar, Victor Manuel Mendoza, Sara
Garcia y Marga Lopez en Vuelven los Garcia, a las 5:45 y
9:15. Toda localidad $2.00”."° Al abrir el Cine Ajusco,
muy cerca del Cine Bretaiia, los vecinos al encontrarse
con la familia de don Guillermo, les comentaban que
abria una nueva sala de cine para volver a pasar la trilogia
de Raul de Anda: El Charro negro (1940), La vuelta del cha-
rro negro (1941) y la Venganza del charro negro (1941). Don
Fernando recuerda que se llevaba un expediente por cine,
para saber lo que se habia exhibido, cuales eran las cintas
de “estreno”, “reprise” y segundo reprise”. Al estar revi-
sando los expedientes, sacé la cuenta del nimero de veces
que su padre exhibié en sus cines la trilogia de Raul de
Anda: durante 35 afos, se exhibié 327 veces dicha trilo-
gfa. También se acuerda que “gracias a su padre, él vivid
las casetas de los cines, yo subia con los operadores, por-
que en ese tiempo se reventaban las peliculas, como era la
proyeccién con un carbén negativo-positivo, habia una
flama, entonces cuando no se cuidaba el carbén, llegaba
el calor al acetato, y se quemaba el acetato, se reventaba la
pelicula, y el publico gritaba “icdcaro!” y se ofan los chifli-
dos, yo subia corriendo a las casetas y ayudaba al opera-

dor a pegar la pelicula”."'

150 Periddico El Universal. México, 17 febrero de 1951.
151 Idem, Vidal Bonifaz, Rosario, 19 al 21 de noviembre de 2010.
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Cine AJUSCO

Calzaca de Tlalpan 1264

~
HOY SABADO UN PROGRAMA SENSACIOMAL
ﬂ:drn Infante, Abel Salazar, Victor Manuel
ISencoza, Sara Garcia, Marga Loper, en:

LOS TRES GARCIA

(Aut. ©222), a lax v ) Pedro

Infante, Bianca Este Abal balazar,
Victer Manuel Mendz .:aa "farcia y Mar-
g2 Lo

VUELVEN L0S GARCIA

Aut. 9221), a fas 3.43 y 913
Teda !scalides, $2.09

Periodico El Universal, 17 de febrero, 1951.

Los dias viernes eran de estreno en el Cine Ajusco, por lo
que por la tarde dona Maria Elena de Emparan Sanchez
Bauche asistia con sus cinco hijos, tias y primos, a esa sala,
les apartaban la primera linea de butacas, después del
pasillo, donde se fascinaron con Romance de Fieras (Ismael
Rodriguez, 1953), con Martha Roth, Armando Calvo, Ve-
rénica Loyo y Joaquin Cordero, o Una familia de tantas
(Alejandro Galindo, 1948), con Fernando Soler, Martha
Roth y David Silva. En Semana Santa los cines Bretafa y
Ajusco se llenaban, ya que exhibfan peliculas religiosas
como Jesus de Nazareth (José Diaz Morales, 1942) con José
Cibrian, Adriana Lamar y José Baviera; Madre querida
(Juan Orol, 1950) con Esperanza Issa, Manuel Arvide,
Luis Rodriguez y Amparo Arozamena; El mdrtir del Calva-
rio (Miguel Morayta, 1952) con Enrique Rambal, Consue-
lo Frank, Manolo Fabregas, Miguel Angel Ferriz y Fer-
nando Casanova. Para viernes santo ya no habia copias,
porque ademas eran peliculas viejas. Un dia a don Gui-
llermo se le ocurre en viernes santo proyectar tres pelicu-
las del director Ismael Rodriguez con Pedro Infante: No-
sotros los pobres (1947), Ustedes los ricos (1948) y Pepe el toro
(1952). Tuvieron 4,100 espectadores, la gente pedia po-
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der entrar, se sentaban en las escaleras, el pasillo, que era
muy amplio y dividia del anfiteatro a la luneta; se llenaba.
Entonces se establecen los viernes populares de un peso,
se abrian las taquillas a las tres de la tarde, se hacia cola
toda una cuadra, para empezar la primera funcién a las
cuatro de la tarde. La competencia principal de los cines
Bretafia y Ajusco estaba integrada sobre todo por el Cine
Balmori de los hermanos Calderén y el Cine Titan con
3,266 butacas de David M. Fierro.

En noviembre de 1956 a don Guillermo le da un infar-
to, por lo que su hijo Juan Fernando se debe de hacer
cargo del negocio de los cines, de ayudar al padre Pérez
del Valle del Club Vanguardias, a programar la sala de
cine, a la vez que en febrero de 1957 ingresa al ITAM, a
estudiar la carrera de Administracién de Empresas; fue la
primera generacién. Recuerda que los distribuidores de
peliculas estaban en la calle de Ejido, por el Monumento
a la Revolucién, cerca a su vez del Banco Nacional Cine-
matografico. Ahi se ubicaban la Fox, Universal, Republic
y la Metro Goldwyn Mayer, del Sr. Carlos Niebla, que le
propone a Fernando programar peliculas en el Ajusco. Se
proyectan Scaramouche (Rex Ingram, 1923), Ivanhoe (Ri-
chard Torphe, 1952), Siete novias para siete hermanos (Seven
Brides for Seven Brothers, de Stanley Donen, 1954) Cantando
bajo la lluvia (Singin' in the Rain, Stanley Donen y Gene
Kelly, 1952), entre otras, pero al pedir don Guillermo el
reporte de ingresos a su esposa se da cuenta de que las
entradas han bajado. Carlos Niebla le informa que estan
pasando cine estadounidense, por lo que al terminar los
compromisos con la Metro Goldwyn, se regresa a su pro-
gramacién habitual de proyectar cine mexicano.

El censo nacional de poblacién para 1960 indica que
México contaba con 34,923,129 habitantes y la capital del
pais tenia 4,870,876, es decir, el 13.95% se concentraba
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en la zona metropolitana de la ciudad de México."* El
promedio de los cines de estreno en la capital del pais de
1960 a 1969 fue de 85,'* mis o menos similar al de la
década anterior.

Ya restablecido don Guillermo Pérez Gavilan, a princi-
pios de los anos 60 se hace cargo de la programacién del
Cine Claveria, de la Seccién 35 del Sindicato de Petrdleos
Mexicanos, ubicado en las calles de Salénica y Tebas en la
Colonia Clave-ria, en Azcapotzalco; a principios de 1961
le pasa el contrato de arrendamiento al sefior Celestino
Diaz Gonzilez, recién llegado al pais, quien fuera el
principal exhibidor del cine mexicano en la Habana, Cu-
ba, durante los afios cuarenta y cincuenta.

En 1961 Guillermo Pérez Gavilan es presidente de la
recién fundada Asociacién Nacional de Exhibidores In-
dependientes (ANEI), con la que incursiona en la produc-
cion de dos peliculas: Un dia de diciembre (Fernando Cor-
tes, 1961) con Jorge Martinez de Hoyos, Beatriz Aguirre,
Luis Aragén, Jaqueline Andere, el nifio Emir Angel
Dupeyrén, Tito Novaro y Félix Gonzélez, de la que la
prensa de la época senalé que se trataba de un esfuerzo
meritorio pero infructifero™ y Cuando los hijos se pierden
(Mauricio de la Serna, 1962) con Julio Aleman, Gina Ro-
mand, Maria Teresa Rivas, Claudio Brook, Xavier Loy4,
Antonio de Hud, Luis Lomeli, Yolanda Ciani y Susana

152 Indicadores sociodemogrdficos de México (1930-2000), México, INEGI,
2001 y Octavo censo general de poblacion 1960 del Distrito Federal, México,
Direccién General de Estadistica, 1963.

153 Datos elaborados por la autora a partir de la informacién conteni-
da en Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfi-
ca 1960-1969, México, UNAM, 1986.

154 Garcia Riera, Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano, Méxi-
co, Universidad de Guadalajara, Gobierno de Jalisco, IMCINE, 1994,
p- 111.
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Alexander, melodrama sobre “La amenaza de los inadap-
tados rebeldes y la locura del twist, segin su publicidad.
Al parecer, esta segunda y ultima produccién de los exhi-
bidores independientes no marché tan mal en “taquilla”:
se mantuvo cuatro semanas en el Palacio Chino;"® Fer-
nando Pérez Gavilan vigila la Produccién, ambas se fil-
man en los Estudios San Angel con la idea de don Gui-
llermo de “hacer un sistema para pedir que los exhibido-
res enviaran 1,000 pesos por cada cine, en ese tiempo las
peliculas costaban un mill6n de pesos, cuando les manden
la pelicula, ustedes cobran sus 1,000 pesos, del porcentaje
y nos mandan la diferencia, para que haya una revolven-
cia, de esta forma, se hacen las dos peliculas, pero solo la
tercera parte de los exhibidores regresaron el dinero, por
lo que terminan siendo los productores don Guillermo y

» 156

Juan F. Lance”.

155 Idem, Garcia Riera, Emilio, 1994, p. 200.
156 Idem, Vidal Bonifaz, Rosario, 19 al 21 de noviembre de 2010.
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De pie: Emilio Rabasa. Sentados: Rafael Hernandez Ochoa, Mario
Moya Palencia, Rodolfo Echeverria y Guillermo Pérez Gavilan.

Para el ano de 1962 don Guillermo ya sé6lo contaba con el
Cine Ajusco, pero siempre se hizo cargo de la programa-
cién de sus cines, con una inclinacién por la exhibicién de
cine mexicano. Los dias viernes eran de estreno, el conta-
dor Marcelo Moreno Séanchez, se hacia cargo de llevar
toda la contabilidad de sus negocios y del pago de im-
puestos. Por contrato colectivo de trabajo las salas conta-
ban con dos proyeccionistas, uno de 3:30 a 7:00 y otro
hasta las 11:00 de la noche, y ellos se iban turnando por
la cosa del horario; habia un jefe de empleados; un em-
pleado de puerta, que recogia los boletos; una taquillera;
cuatro mozos, el de la manana hacia la limpieza de cines,
por la tarde uno en cada bafio y el restante para la sala,
por si se tiraba refresco, dulces, etcétera. Al jefe de em-
pleados, que era del sindicato, se le daba el dinero de
pago de impuestos y €l iba todos los dias a la Tesoreria,
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porque el programa con las funciones y horario tenia que
llevar dos sellos, el de la Direccién de Especticulos de la
Secretaria de Gobernacién y de la Tesoreria del Distrito
Federal; entonces se tenia que llegar a pagar el impuesto,
que te sellaran el respectivo pago y de ahi a la Secretaria
de Gobernacién a poner el respectivo sello. La autoriza-
cién contenia el titulo de la pelicula, artistas y horarios en
que se iba a proyectar, es decir, la censura. Las dulcerias
se daban en concesién, por ello se pagaba primero un
guante y una renta mensual. Juan Fernando recuerda
que se “Vendian tortas, chicles, chocolates, papas, mué-
ganos y el que no compre... chicles, chocolates, papas,
muéganos...”, ademas los dulceros andaban en los pasi-
llos de los cines y trafan en su tabla los dulces, el mué-
gano, las pepitas, las pastillas, los tubos del cacahuate
garapinado, y los refrescos te los llevaban, Coca cola, Pep-
si, Orange Crush, Delaware Punch (color vino sin gas),
Dr. Pepper, Chaparritas de Naranjo”.

Cine Ajusco.
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En general la difusiéon de la programacién de los cines se
llevaba a cabo por medio de programas de mano, que se
hacian en la imprenta de don Rafael Vélez y se repartian
en coches que anunciaban los titulos de las peliculas por
medio de altavoces y a la salida de los cines.

Guillermo Pérez Gavilan también fue de los primeros
fundadores y vicepresidente de la Cadmara Nacional de la
Industria Cinematografica, y presidente de la Unién de
Exhibidores Mexicanos. Finalmente Juan Fernando re-
cuerda que algunas de las peliculas que tuvieron un éxito
de taquilla en los cines de su padre fueron:

Las de Pedro Infante, de Arturo de Coérdoba caminaban
bien, pero no como las de Pedro, Jorge Negrete era el amo
de la taquilla; con 1Ay Jalisco no te rajes! (Joselito Rodriguez,
1941) o Me he de comer esa tuna (Miguel Zacarias, 1944) la
gente bramaba. Hay una escena en Soy puro mexicano (Emilio
El Indio Fernandez, 1942) donde los japoneses y alemanes
encuentran mercurio en México y entra Pedro Armendariz,
con su zarape, que parece el manto del rey, el sombrero de
charro, levantando la ceja y se escucha la pieza “Soy puro
mexicano”, interpretada por Pedro Vargas, la gente se vol-
via loca, Pedro Armendariz es un bandolero que es salvado
por Miguel Inclan, Armando Soto La Marina El Chicote y Al-
fonso Bedoya, y es fajador con Raquel Rojas (Janet Alcori-
7a).

Cémo no se va uno a acordar de las peliculas dirigidas por
Emilio El Indio Ferniandez como Pueblerina (1948), Enamo-
rada (1946), La malquerida (1949), El rapto (1953), la gente
enloquecia, las clasicas de Gloria Marin como Historia de un
gran amor (Julio Bracho, 1942), Una carta de amor (Miguel
Zacarfas, 1943). Como no acordarse de cuando Jorge Ne-
grete no quiere hacer El Ametralladora (Aurelio Robles Casti-
llo, 1943) y lo hace Pedro Infante. O cuando [Pedro] hace
un papel chiquito en Jesusita en Chihuahua (René Cardona,
1942) y vienen los grandes trancazos de Los tres Garcia y
Vuelven los Garcia (Ismael Rodriguez, 1946), El seminarista
(Roberto Rodriguez, 1949), por eso llegaron a ser las gran-
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des figuras y las vi todas. Fueron varios afios de una gran
produccién y de grandes éxitos de la clase media para aba-
jo. La clase alta no vefa cine mexicano, mis amigos de la fa-
cultad se iban al Cine Roble a ver las estadounidenses, a
Marlon Brando, las de la Metro.'®’

Cuando don Fernando recuerda la cinta Soy puro mexi-
cano, canta él mismo dicha letra, por lo que descubrimos
que tiene muy buena voz para cantar las rancheras.

El estreno de la primera produccién del hijo menor de
Guillermo Pérez Gavilan, Los caifanes (Juan Ibaniez, 1966),
se lleva a cabo en el Cine Ajusco un viernes a las 7 de la
noche, donde asiste como invitada especial Marfa Félix, a
la que le fascina la pelicula, por lo que brinda besos a
Juan Fernando Pérez Gavildn. Don Guillermo también
alcanza a ver Patsy mi amor (Manuel Michel, 1968), Tram-
pas de amor (Novaro, Michel y Fons, 1968) y Paraiso (Luis
Alcoriza, 1969) y asiste a la filmacién de Operacion 67 (Re-
né Cardona, 1966), en los Estudios América: estaba con-
tento con el trabajo de su hijo, aunque era un hombre
muy serio que no se expresaba mucho y siempre estaba
con “cara de enojado”.

157 Idem, Vidal Bonifaz, Rosario, 19 al 21 de noviembre de 2010.
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Juan Fernando Pérez Gavilan de Emparan, Marfa Elena de Emparan
Sanchez Bauche y Guillermo Pérez Gavilan Mendarézqueta. Foto:
cortesia de Fernando Pérez Gavilan de Emparan.

El 4 de mayo de 1970 fallece en la capital del pais el em-
presario y exhibidor cinematografico Guillermo Pérez
Gavilan Mendarézqueta. Al poco tiempo el Cine Ajusco
cierra porque la calzada de Tlalpan se convierte en una
via rapida; en la parte de enfrente de la colonia Portales
se construyen los primeros pasos a desnivel por debajo de
la via del tren, la gente ya no se anima a asistir después
de las 7 de la noche. Se llevan a cabo las liquidaciones
respectivas y a finales del afio 1971 se cierra y después se
vende el terreno al Instituto Mexicano del Seguro Social.

Las peliculas preferidas de Pérez Gavilan Mendaréz-
queta eran sobre todo las de tema costumbrista, ya que
practicaba la charreria; por ello le gustaban las realizadas
por Emilio El Indio Fernandez. El se identificaba mucho
con éstas y también con las de Arturo de Cérdova y Marga
Loépez como Feliz ano, amor mio (Tulio Demicheli, 1955) y
Bodas de oro (Tito Davison, 1955), ya que le tocé vivir toda
la “Epoca de oro” del cine mexicano y vivir de ella.

201



Agradecimientos

La autora agradece a Jaime Roberto Jiménez Cara su
ayuda en la busqueda y recopilacién en archivos hemero-
gréaficos y a Ignacio Mireles Rangel por la digitalizacién
de fotos. Asimismo, al bidlogo Ivin Trujillo Bolio por
ceder la foto del Cine Esperanza y a Juan Fernando Pérez
Gavilan de Emparan por proporcionar las fotos familia-
res.

Referencias bibliograficas

e Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfica
1930-1939, México, UNAM, 1980.

e Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfica
1940-1949, México, UNAM, 1982.

e Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematogrdfica
1950-1959, México, UNAM, 1985.

e Amador, Ma. Luisa y Jorge Ayala Blanco. Cartelera Cinematogrdfica
1960-1969, México, UNAM, 1986.

e Arrieta Silva, Enrique, “La constitucién de Durango de 1825: matices
y peculiaridades”, en Andrea Sanchez, Francisco José de, Derecho Cons-
titucional estatal. Estudios historicos, legislativos 1y tedrico-prdcticos de los
estados de la Repiblica Mexicana, México, UNAM, 2001.

e Arriola Woog, Carlos, Las organizaciones empresariales contempordneas,
México, Universidad de Guadalajara, 1982.

e Ayala Blanco, Jorge, La aventura del cine mexicano, México, Era, 1968.
e Cruz Montalvo, Salvador, Vida y obra de Pastor Rouaix, México, Secre-
tarfa de Cultura y Gobierno del Estado de Puebla, 2002.

® De los Reyes, Aurelio, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947), Méxi-
co, Trillas, 1987.

® Musacchio, Humberto, “De plazas, plazos y placeres”, en Velazquez
Ma-cias, Olivia (coord), Coyoacdn: plazas para otro centenario, México,
Delegaciéon Coyoacan y Ciudad de México, Capital en movimiento,
2009.

e Garcia Riera, Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano, México,
Universidad de Guadalajara, Gobierno de Jalisco, IMCINE, 1994.
Naranjo, Francisco, Diccionario biogrdfico revolucionario, México, Cos-
mos, 1935.

202



® Octavo censo general de poblacion 1960 del Distrito Federal, México, Di-
reccién General de Estadistica, 1963.

e Portas, Rafael y Ricardo Rangel, Enciclopedia Cinematogrdfica Mexica-
na, 1897-1955, México, Publicaciones Cinematogrificas, 1957.

® Rouaix, Pastor, Diccionario geogrdfico, historico y biogrdfico del estado de
Durango, México, Universidad Juarez del Estado de Durango, 2008.

® Rouaix, Pastor, La revolucion maderista y constitucionalista en Durango,
México, Editorial Cultural, 1931.

® Sexto censo de poblacion del Distrito Federal, México, Direccién General
de Estadistica, 1948.

o Séptimo censo general de poblacion 1950 del Distrito Federal, México,
Direccién General de Estadistica, 1952.

e Sevilla, Amparo. Los templos del buen bailar, México, CONACULTA-
Direccién General de Culturas Populares e Indigenas, 2003.

e Tavares Lépez, Edgar, Colonia Roma. México, Clio, 1995.

e Vega Alfaro, Eduardo de la, Conversaciones con Jorge Fons. México,
Universidad de Guadalajara-Gobierno de Jalisco, 2005.

Referencias hemerograficas

e Altamirano Cozzi, Graziella, “De hacendados tradicionales a empre-
sarios modernos. La familia Bracho en Durango, 1810-1910”, en La
palabra vy el hombre, Revista de la Universidad Veracruzana, Xalapa,
Imprenta Universitaria, octubre-diciembre del 2000, ntimero 116.

e Altamirano Cozzi, Graziella, “El dislocamiento de la elite. El caso de
las confiscaciones revolucionarias en Durango”, en Secuencia, Revista
de historia y ciencias sociales, México, Instituto Mora, enero-abril de
2000.

® Boletin de la Inspeccion General de Policia, “El Inspector General de
Policia, General de Division Roberto Cruz”, Periédico El Universal, 22
de noviembre de 1927.

e Castro Martinez, Pedro. “El asesinato del general Alvaro Obregoén:
las caras de un imaginario dividido”, en Revista Iztapalapa, México,
UAM-I, 2008, niimero 61.

® Del Mar, Anibal, Filmogrdfico, México, enero de 1935.

® Del Mar, Anibal. Revista de Revistas, México, 9 agosto de 1936.

e Jiménez Manriquez, Oscar, “El discreto encanto de los cines porno”,
en Revista Milenio Semanal, México, 8 de febrero de 2009.

e Gonzélez Gamio, Angeles, “Agasajo librero y mucho mas”, en peri6-
dico La Jornada. México, 19 septiembre, 2010.

203



o [Indicadores sociodemogrdficos de México (1930-2000), México, INEGI,
2001.

® Morales Moreno, Humberto, “Los franceses en México: 1890-1910,
Nueva revisiéon histérica (agentes comerciales, residentes e imperialis-
mo informal)”, en Signos Historicos, Revista de la Universidad Auténo-
ma Metropolitana- Iztapalapa, México, UAM-I, enero-junio de 2007,
namero 17.

e Periddico El Universal, México, 23 y 25 junio y 9 de julio de 1943; 18
de mayo de 1945; 25 de junio de 1945 y 17 febrero de 1951.

e Periédico La voz de la revolucion, Durango, 19 de marzo de 1915.

e Revista Cdmara, México, enero-febrero de 1985.

e Secretaria de Gobernacion. Accesible en:
http://www.gobernacion.gob.mx/ es/SEGOB/Antecedentes_historicos, 2
de marzo de 2011.

e Trujillo Bolio, Mario, “El empresario textil de la ciudad de México y
sus alrededores, 1880-1910”, en Agostini, Claudia y Elisa Speckman
(eds.), Modernidad, tradicion y alteridad: La Ciudad de México en el cambio
de siglo (XIX-XX), México, ITH-UNAM, 2001.

e Villa Guerrero, Guadalupe, “De minoria selecta a fuerza contrarrevo-
lucionaria. Elites y revolucién en Durango, 1913-1917”, en Transicion.
Instituto de Investigaciones Histéricas, Durango, Universidad Judrez
del Estado de Durango, diciembre de 2001, nimero 25.

e Villamil, Jenaro, “Monsivais y la tia Mary”, en Revista Proceso, 1 de
julio de 2010.

Entrevistas

e Vidal Bonifaz, Rosario. Entrevista realizada con Juan Fernando Pé-
rez Gavilan de Emparan del 19 al 21 de noviembre de 2010 en la ciu-
dad de México.

204


http://www.gobernacion.gob.mx/%20es/SEGOB/Antecedentes_historicos

Harry Wright y el Cinema
Club de México

Magdalena Acosta Urquidi

n México ha habido poco interés académico por
el cine amatewr. Hasta hace unos cuantos anos,
los archivos filmicos mds importantes en el pais
no tenian colecciones de peliculas realizadas por
aficionados al cine, ni un verdadero empefo en docu-
mentar o investigar ese aspecto de la cultura filmica. Su
principal enfoque habia sido el de formar colecciones de
largometrajes de ficcién, y ocasionalmente documentales,
basindose en los criterios de auteur cinematografico y con
el afan de completar la historiografia del cine nacional.
Cabe mencionar que esta situaciéon no es privativa de
México; sin embargo, hemos visto cémo, a lo largo de la
ultima década, ha surgido un gran interés en el medio
académico y archivistico del extranjero por estudiar peli-
culas que no fueron producidas con el objeto de tener
distribucién y exhibicién profesional o para ser productos
de intercambio comercial. Esta categoria incluye la gama
de “peliculas etnograficas, industriales, laborales, cientifi-
cas, educativas, narrativas, de viajes, misioneras, de explo-
raciéon, de cine club y documentales producidos para ex-
hibirse en sitios especializados, tales como clubes, iglesias,



escuelas o giras de conferencistas”.'® Las peliculas caseras
(home movies) son s6lo un subconjunto de este ambito de la
produccién filmica internacional, que es muy grande y
multifacético, y que ahora se reconoce como vital para los
historiadores, ya que constituye un punto clave de acceso
para la historiografia académica al ofrecer una visién mas
variada y plural de la memoria popular que otro tipo de
documentos filmicos, como los noticieros, peliculas de
ficcion o documentales realizados por encargo oficial
ofrecen. Quiza por ello algunos archivos filmicos peque-
nos o regionales se han especializado en este tipo de co-
lecciones y los grandes archivos filmicos internacionales
también estan asignando mas recursos a la catalogacién
de estos materiales; tarea nada facil, por cierto, ya que
una caracteristica de estas colecciones es que por lo gene-
ral no cuentan con documentacioén, créditos en pantalla o
demas elementos que permitan ubicarlos temporalmente
en forma precisa. Por ello, es muy alentador que los dos
archivos filmicos mas importantes de México, la Filmote-
ca de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM) y la Cineteca Nacional, hayan iniciado reciente-
mente programas para recuperar, en forma activa, peli-
culas “huérfanas” y cine amateur, con el dnimo de estu-
diarlas y difundirlas mediante diversos medios."”’

La Filmoteca de la UNAM ha sido pionera en cuanto
al cine amateur y peliculas “huérfanas” porque opera el
Unico laboratorio filmico tradicional que hace trabajo de
restauracién en México. El hecho de que haya disefado

158 Cfr. Ishizuka, Karen L.; Zimmerman, Patricia R, Mining the Home
Movie, University of California Press, California, USA, 2008, p. 9.
159 La Filmoteca de la UNAM inici6 un programa hace varios anos
que se llama “Saca tu pelicula del cléset”, mientras que la Cineteca
Nacional lanz6 en octubre de 2010 un programa titulado “Archivos
huérfanos” y su colecciéon “Archivo memoria” de peliculas caseras.
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su propio equipo para manejar materiales de pequefio
formato, tales como 9.5 mm, le ha permitido proporcio-
nar un servicio a los productores de televisioén y cineastas
interesados en usar material filmico desconocido, archi-
vado en colecciones privadas, proporcionando asi acceso
a historiadores de cine a través de la “Coleccién Iméagenes
de México”, por ejemplo. Esta se trata de una serie en
DVD de compilaciones de materiales regionales, realiza-
dos en diversas épocas y formatos de cine, y que son muy
poco conocidas.

Por otra parte, la Cineteca Nacional ha centrado su
trabajo de conservacién en la distribucién de copias de
peliculas mexicanas y extranjeras obtenidas mediante el
mecanismo de depésito legal. Sin embargo, durante mi
encargo como directora de la Cineteca (2001-2006), la
institucién recibié en custodia una coleccién de cerca de
250 rollos en 8 mm de peliculas etnogréficas del antrop6-
logo Roberto Williams, algunos materiales caseros en
formato Pathé Baby 9.5 mm de procedencia desconocida,
que se transfirieron a 35 mm, y un corto, probablemente
filmado en la década de los treinta, que muestra al ar-
quéologo Antonio Caso y su esposa recorriendo Monte
Alban, poco después del descubrimiento de la tumba nu-
mero 7 en 1931. Al mismo tiempo, personalmente bus-
qué, localicé y obtuve una copia en video profesional de
39 cortometrajes realizados en México de la Coleccién
Harry Wright, bajo resguardo en la Biblioteca del Con-
greso de Estados Unidos, y que seran el tema principal de
este articulo.

Ademas de ser virtualmente desconocido, el cine do-
cumental hecho en México por aficionados tiene interés
desde un punto de vista histérico y filmico. Se ha escrito
mucho sobre el cine narrativo mexicano del periodo clasi-
co, por lo que se tiende a pensar que es el Gnico cine que

207



se producia en la época. Mediante los materiales filmicos
de la Coleccién Harry Wright que analizaré en este estu-
dio, y el contexto en el que fueron creados, se pondra de
relieve una contradiccion fundamental en la representa-
cién del indigena y la poblacién campesina en la produc-
cién filmica mexicana de las décadas de los treinta y cua-
renta, pues la investigaciéon preliminar indica que coexis-
tian formas muy distintas de retratar una misma realidad.
Trataré de abordar al cine amateur de Harry Wright y su
circulo de miembros del Cinema Club de México desde la
perspectiva teérica de los estudios culturales y postcolo-
niales, uno de los enfoques mas actuales aplicados al fe-
némeno cinematografico. Aportaré algunos elementos
para conocer en qué consistia el cine amateur en esa épo-
ca, quiénes lo hacfan, en qué circuitos culturales se produ-
cia y exhibfa, y cudles eran las relaciones de poder que
dicho cine establecia.

La Coleccién Harry Wright

La Coleccién Harry Wright en la Biblioteca del Congreso
consta de 1,535 rollos registrados en su catidlogo, de los
cuales he podido revisar personalmente, in situ y en su
formato original de 16 mm, cerca del 10%. Comprende
las principales catego-rias generales, segiin la primera
clasificaciéon que hicieron Barbara Humphrys y un cura-
dor no identificado de la Biblioteca, en 1986, al analizar
someramente el inventario presentado a su consideracion
por la familia Wright: humor de vaudeville, musica popu-
lar y de otros géneros, viajes (incluyendo peliculas etno-
graficas y de la naturaleza), ejemplos de las primeras cari-
caturas y cortometrajes sobre distintos temas. Esta somera
descripcién fue suficiente para recomendar su adquisi-
cién, ya que la coleccién incluia 16 cortos realizados entre
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1920 y 1930 con artistas conocidos de la época, tales como:
Mack & Moran (Two Black Crows), Buster Keaton, Milton
Berle, Jan Peerce, Gus Van, George Gessel, ].C. Flippen,
Cass Dailey, Joe Cook, Colonel Stoopnagle, Harry Lang-
don y Easy Aces. También los curadores senalaron el he-
cho de que incluia una serie de “Actuaciones de negros 'y
de caras pintadas de negro” que les parecio seria de parti-
cular interés a los académicos que estudiaran los estereo-
tipos raciales comunes en el teatro y en el cine de las pri-
meras décadas del siglo XX. También sefalaron que la
categoria de viajes inclufa trabajos de Burton Holmes,
Martin Johnson, Margaret Bourke-White y Raymond
Ditmars, entre otros cineastas bien conocidos, asi como
material filmico en 16 mm de lugares exéticos tales como:
Sumatra, Borneo, Angkor, Afganistan, Rusia Soviética
[sic], Uganda, Kenia, Zanzibar, la India y China.

El explorador Ed Myers y su asistente, México, 1939.

Es notable que en la recomendacién no mencionaran
ninguno de los titulos filmados en México, ni los intere-
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santisimos materiales filmados por Harry Wright y otros
miembros de su familia en los viajes internacionales que
realizaron entre 1920 y el comienzo de la Segunda Gue-
rra Mundial, y que ya han sido divulgados parcialmente
en una serie de la BBC en la que participé activamente.'”’
Sin embargo, las peliculas filmadas en México resultarian
ser fascinantes, como veremos mas adelante.

La omisién de Humphrys y su colega no debe interpre-
tarse como intencional, pues las peliculas mexicanas no
estaban enlistadas en el inventario inicial compilado por
el hermano menor de Harry Wright, en 1969. Seria mas
pertinente preguntar por qué este personaje no penso
que seria relevante incluirlas, pero espero que cuando el
lector llegue al final de este trabajo, la razén de esa omi-
sién sea aparente.

Basandose Gnicamente en el inventario presentado, los
curadores también valoraron el hecho de que incluia una
muy buena selecciéon de peliculas animadas de pioneros
de ese género: Paul Terry, Earl Hurd, Max Fleisher, Pat
Sullivan, Walter Lantz y J.B. Bray, que trabajaban durante
los afnos veinte y Herman Ising, durante la década si-
guiente. Habia unas cuantas peliculas mudas en formatos
de 16 mm: Stranded (1927) con una historia de Anita Loos;
Yankee Consul (1924) escrita por Lewis Milestone; The Bus-
her, producida por Thomas Ince con Charles Ray; y una
copia de Nanook.

Por todo esto, los funcionarios de la Biblioteca del
Congreso llegaron a la conclusién de que el finado Harry
Wright habia sido un “coleccionista muy selectivo que
encontraba peliculas de fuentes bastante inusuales” y que

160 “The Thirties in Colour”, serie de cuatro horas producida para
BBC World en 2008, en la que Magdalena Acosta Urquidi participé
como experta.
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podria considerarse una de las mejores colecciones ofre-
cidas a la Biblioteca por un coleccionista privado. Después
de varios anos de negociaciones fue adquirida por esa
institucién en 1989, un ano después de que muriera Harry
“Kiki” Wright, Jr., su ultimo propietario. Es probable que
esta sea la razén por la que se llama Colecciéon Harry
Wright,'”! aunque el |verdadero creador de este intere-
sante conjunto de peliculas fue su tio, Harry Wright,
quién murié en 1954.

Harry Wright “senior” (el mayor) es, por mucho, el
personaje mas interesante de esta historia. El no sélo co-
leccionaba peliculas, sino que también las filmé. En la
década de los treinta fund¢ y presidié el Cinema Club de
México —una organizacién afiliada al American Cinema
League- vy, hacia el final de su vida, invirti6 parte de su
fortuna en la produccién profesional de peliculas a través
de la construccién inicial de los Estudios Churubusco.
Varias de las peliculas amateur que €l filmé o produjo per-
sonalmente en México, muchas de las cuales estan catalo-
gadas bajo el titulo “No-identificadas Harry Wright” y que
he tenido el privilegio de revisar e identificar en la Divi-
sion de Cine y Sonido de la Biblioteca del Congreso, asi
como la serie etnogréfica titulada Indian Tribes of Unknown
Mexico, fueron afortunadamente incluidas por sus here-
deros en la seleccién final adquirida por la Biblioteca del

161 Existe otra Coleccién Harry Wright de peliculas en el Museo de
Arqueologia y Antropologia en la Universidad de Pennsylvania, pero
fue donada por Harry Bernard Wright (1897-1958), un dentista de
Filadelfia, quien se consideraba como etnégrafo y aventurero. Como
miembro del Club de Exploradores en Nueva York, viaj6 a México,
Bolivia, Guatemala, Ecuador y Nueva Guinea. Ademas de filmar varias
peliculas de estos lejanos sitios, Wright escribié un libro titulado Wit-
ness to Witcheraft, N.Y. Funk & Wagnalls, 1957 (informacién propor-
cionada por Kate Pourshariati, Archivista de Peliculas, M.A.A., Univer-
sidad de Pennsylvania).
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Congreso y por ende han sido conservadas en buen esta-
do para la posteridad.

Cine documental amateur en Mexico en la década de
los treinta y cuarenta

Como se ha comentado en la primera parte de este articu-
lo, se conoce poco acerca de las peliculas documentales y
caseras de cineastas aficionados en nuestro pais, puesto
que el esfuerzo de investigacién sobre la historia del cine
en México se ha centrado en el cine de largometraje fic-
cién, en el cine documental de la época revolucionaria y,
mas recientemente, en el cine documental contempora-
neo, profesional. Pero, casi por accidente en algunos ca-
sos, hemos tenido la oportunidad de ver ejemplos del
cine amateur en la televisiéon cultural, gracias a la labor de
la Filmoteca de la UNAM vy el apoyo de instituciones cul-
turales mexicanas.

El sur de México y La isla de Bali de Miguel Covarrubias

Dos documentales hechos por Miguel Covarrubias, escri-
tor, artista, caricaturista, gestor cultural e historiador de
arte, fueron “reconstruidos” en una versién sonora por el
finado cineasta José G. Benitez Muro, quien produjo el
programa de televisiéon biogratico La mirada de Covarru-
bias, basado en el material original.

Una de estas peliculas de viaje, La Isla de Bali, filmada
por Covarrubias y su esposa, la bailarina Rosa Rolando,
entre 1930 y 1934, fue presentada al publico mexicano a
finales de la década de los noventa en una versién con
musica y una narracién en espanol basada en fragmentos
del libro homénimo de Covarrubias, publicado inicial-
mente en 1936.
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La pelicula original, sin sonido y estupendamente
filmada en 16 mm blanco y negro, fue mostrada por Co-
varrubias a espectadores en los Estados Unidos y México
en el marco de conferencias que impartia sobre la vida
diaria, el arte y rituales de Bali. Asi, contribuyé a lo que se
llamé “la locura” por Bali, que duré hasta comienzos de la
Segunda Guerra Mundial, moda que fue hébilmente
creada por Covarrubias mientras residia en la ciudad de
Nueva York.

Covarrubias se aficion6 por el cine desde muy joven,
pero sus habilidades técnicas y sentido estético se desarro-
llaron atn mds durante sus numerosos viajes a la regién
zapoteca del Istmo de Tehuantepec y otros lugares en
donde se habian hecho recientes descubrimientos arqueo-
légicos, tales como El Tajin, Xochicalco, Tlatilco y La
Venta. Junto con otros famosos artistas e intelectuales
mexicanos de la época, Covarrubias desa-rroll6 una pa-
sion por la arqueologia y se convirtié en un avido colec-
cionista. Las observaciones que hizo y el material que fil-
mo6 durante sus viajes a Juchitdn y Tehuantepec fueron la
base para su libro Mexico South (1946) y las numerosas
conferencias ilustradas que presenté por todo México y
los Estados Unidos.

Covarrubias regres6 en definitiva a México en 1940 y se
convirtié en una figura muy prominente y proactiva en las
nacientes instituciones culturales del Estado mexicano.
Muri6é en 1957, pero el material filmico fue conservado
durante mas de 40 afios en muy buenas condiciones por
Rocio Sagadn, su compaiiera al final de su vida.
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La coleccién de corridas de toros de Daniel Vela Agui-
rre

Las corridas de toros, con su colorido, dramatismo y esté-
tica, han sido la materia prima de numerosos filmes pro-
fesionales y también una gran oportunidad para que los
cineastas aficionados puedan compartir y conservar sus
memorias de grandes corridas y toreros. La Filmoteca de
la UNAM tiene una coleccién de 36 rollos de 10 minutos
de 16mm en pelicula reversible a color que registra las
corridas mexicanas entre 1941 y 1946. Estos cortos fueron
filmados por Daniel Vela Aguirre, una importante figura
en el negocio del gas natural durante los afos 40, quien
era gran aficionado a la fiesta brava. Desde su asiento en
la plaza filmaba cada fase de las corridas, insertando con
cuidado una toma del anuncio promocional para identifi-
car la corrida, los toreros involucrados y la fecha. iTodo
un suefio para el archivista de cine, ya que rara vez se
encuentra esta informacién tan facilmente en el cine de
aficionados!'”

La linea paterna

Un caso interesante de rescate y difusion de material ama-
teur es el de la pelicula La linea paterna, dirigida por José
Buil, quien descubri6 un badl lleno de peliculas de 9.5
mm Pathé Baby que pertenecian a su abuelo paterno, el
Dr. José Buil Belenguer, residente de Papantla, Veracruz,
en los afios 20, e hizo el blow up a 35 mm para incorporar-
las en su emotivo documental. Aparte de tomas de

162 Trujillo, Ivan, “La Filmoteca de la Universidad Auténoma de
México”, en Mining the Home Movie, Patricia R. Zimmermann y Karen
L. Ishizuka, The University of California Press, Berkeley, 2008, pp. 57-
61.
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reuniones familiares, algunas de estas peliculas muestran
aspectos de costumbres locales, tales como la produccién
de la vainilla, rituales de los indios (Voladores de Pa-
pantla) y aspectos del sitio arqueolégico del Tajin, todavia
inexplorado, entre otros temas de interés histérico.

Aventuras de un mexicano en Africa de Julio Estrada

Otro ejemplo interesante de cine amateur que llegb a ex-
hibirse comercialmente fue Aventuras de un mexicano en
Africa, una pelicula filmada por Julio Estrada durante un
exitoso (desde el punto de vista del cazador) safari. Es-
trada pasé cuatro meses en Africa Oriental, visitando
Kenia, Tangafiica, Uganda, Niassa y Zanzibar; atravesé 9
mil kilémetros de territorio y maté en el camino a 198
animales salvajes: leones, chitas, elefantes, cebras, jirafas,
entre otros. Ely sus camarégrafos filmaron constantemen-
te en pelicula reversible de color en 16mm, con una ca-
mara Filmo serie 70 de Bell and Howell. El diario de
viaje que Julio Estrada escribié durante su expedicién fue
publicado por el periédico Novedades en forma seriada y
posteriormente, en 1948, en forma de libro: Cien dias de
safari. Fue tan popular este relato que Estrada decidié
hacer una ampliacién (blow-up) de su material a 35 mm y
presentarlo durante una corta temporada en un cine co-
mercial.'” Desafortunadamente la pelicula estd perdida.

163 Sanchez Garcia, José. “La critica al dia”, El Exhlbidor de México,
octubre-noviembre de 1948.
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El rabihorcado y Flamencos, peliculas de naturaleza de
Luis Osorno Barona

Luis Osorno Barona, otro cineasta amateur que después se
convertirfa en documentalista profesional, tuvo un enfo-
que muy diferente hacia los animales silvestres. El no era
cazador, sino un cineasta que viaj6 a lugares muy remotos
de la peninsula de Yucatan para fotografiar aves salvajes
poco comunes. Tres de las peliculas sobre las que sabemos
algo, gracias a que Harry Wright'® las present6 en su ci-
neclub, son: El rabihorcado [Suicide Bird] descrito asi en su
catalogo de peliculas a color: “En las selvas de Yucatan y
de Quintana Roo vive el ‘rabihorcado’, que traducido lite-
ralmente quiere decir un pajaro con cola y que se ahorca
a si mismo (...). Se cree que este pdjaro realmente ‘se
cuelga’ de la horqueta de un arbol cuando se secan los
rios y no puede obtener comida”; y Flamencos [Flamingos],
descrito como “un emocionante registro de los flamencos
salvajes en el norte de Yucatdn. Es una pelicula obtenida
con un gran esfuerzo e incomodidad en uno de los pocos
lugares donde se reproducen estos pdjaros raros”.

Estos cortometrajes en 16mm a color probablemente se
hicieron entre 1940 y 1943. Mas adelante, Osorno Barona
trabaj6 de manera profesional para la Oficina Mexicana
de Turismo en un programa auspiciado por la OCAIA
(Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos) y
fotografi6 una pelicula titulada Guadalajara, que forma
parte de la Coleccién de Harry Wright.

La OCAIA era encabezada en Estados Unidos por Nel-
son Rockefeller y Francis Alstock, anteriormente un ejecu-

164 “Harry Wright’s Color Films”, en folleto impreso en c. 1943 (edi-
cién particular), consultada en el Library of Congress Moving Image
Collection (LOC).
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tivo de RKO Hollywood, que fue enviado como su repre-
sentante a México. Entre otros objetivos, la OCAIA pro-
dujo peliculas disenadas para cambiar la actitud de publi-
cos estadounidenses hacia México y su gobierno, y para
fomentar el turismo a nuestro pais. Harry Wright, su
hermano Samuel Bolling Wright, y otros familiares suyos,
tuvieron una estrecha relacién con esta agencia del go-
bierno norteamericano durante la Segunda Guerra Mun-
dial.

Mas tarde, Luis Osorno Barona establecié su propia
compaiifa, Producciones Osorno Barona y, en 1947 dirigio
y fotografi6 una pelicula corta para la serie “Warner’s
Technicolor Adventures” llamada Land of Romance (trad.
Tierra de Romance), que describe aspectos de la ciudad de
Oaxaca: su gente, su mercado, las iglesias y los sitios ar-
queolégicos recientemente excavados. Durante los afos
sesenta Barona se asoci6 con el director Adolfo Garnica y
produjo una serie de documentales en blanco y negro
para el Departamento de Turismo y un corto de anima-
cion titulado /Que Viva la Muerte!'”

Aqui vale la pena mencionar que durante la segunda
mitad de los afios cuarenta hubo un fuerte conflicto entre
los exhibidores y los distribuidores de peliculas en rela-
cién con la proyeccién comercial y no comercial de peli-
culas en 16 mm que se llevaba a cabo en auditorios de
escuelas, clubes, o plazas publicas, afectando la distribu-
ci6on de peliculas educativas y sobre temas de higiene y
salud que las instancias gubernamentales querian mostrar
en dreas rurales. Los exhibidores comerciales considera-
ban que la exhibicién en formato 16 mm constituia una
amenaza, una competencia desleal a sus negocios y por
ello trataron activamente de limitar la circulacién de estas

165 IMDB, abril 11 de 2008.
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peliculas.'® El problema era que, ademds de los cortome-
trajes que circularon durante los afos de la guerra como
parte de un esfuerzo de acercamiento entre Estados Uni-
dos y México o de propaganda pro-aliada (pues México
se incorpor¢ al conflicto armado en 1942), muchos de los
distribuidores de peliculas extranjeras de largometraje
ficcién se aprovecharon e hicieron copias en 16 mm du-
rante los afios de la guerra para circularlas, a menor cos-
to, en regiones que eran de dificil acceso o muy pobres, y
que no tenian salas de cine comerciales. Ademdas de opo-
nerse a la exhibicién de peliculas en formato de 16 mm
en poblaciones que contaran con una sala cinematografica
en 35 mm, los exhibidores incluso llegaron a objetar la
proyeccion de peliculas en casas particulares, lo que se
estaba poniendo de moda entre la clase pudiente, como
en el caso de los hermanos Harry y Samuel Bolling
Wright.

Los hermanos Wright

No nos referimos a los hermanos Wright, pioneros de la
aviacién mundial, sino a los dos norteamericanos que, en
su momento, fueron muy conocidos en los circulos politi-
cos y empresariales del México de la primera mitad del
siglo XX.'%7

166 Pérez Grovas, Juan, “Las peliculas de 16 mm”, El exhlbidor de
Meéxico, julio de 1946 y Editorial, ano IV, tomo V, ndmero 26 del ejem-
plar de 1947.

167 La informacién biogrifica de Samuel Bolling Wright se obtuvo de
una entrevista con la Sra. Ruth de Wright llevada a cabo por Magdale-
na Urquidi de Acosta, mayo 27 de 2002 en la ciudad de México. La
informacién adicional sobre Harry y Samuel Bolling fue proporciona-
da por Mary Urquidi Bingham, amiga de la familia Wright en los afos
40, entrevistada por Magdalena Acosta Urquidi en abril 2005 en la
ciudad de México. Otras fuentes consistieron de un Boletin del Uni-
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Harry (1876-1954) y Samuel Bolling Wright (1886-
1975), junto con otros seis hermanos, nacieron en Bed-
ford, Virginia, en el seno de una familia terrateniente
bastante préspera. El padre cultivaba tabaco, pero su ne-
gocio quebré durante la depresiéon de 1890, y murié de-
jando a su familia en la pobreza cuando Harry, el hijo
mayor, tenia 14 anos de edad. Algtin tiempo después, Ha-
Ty consiguié un trabajo como comprador ambulante de
chatarra para la Compaiia Joseph Iron and Equipment, y
ésta lo envi6 a México en el afio de 1900. Tuvo tanto éxito
en esa actividad que le pidi6 a su hermano Bolling que se
reuniera con €l en 1902. Cinco anos mas tarde los her-
manos Wright recibieron la noticia de que la Compaiiia
Joseph Iron estaba en bancarrota, asi que consiguieron un
préstamo y vendieron su participacién en la compaiia
norteamericana para poder comprar un pequeio terreno
en México y varias toneladas de chatarra. Con esa peque-
fa inversiéon inicial comenzaron su propia fundidora, la
famosa “La Consolidada, S.A.”, que después ampli6é su
negocio para vender equipo industrial y de produccién
para la industria minera y de fabricacién de acero. Los
hermanos pronto se hicieron millonarios; Harry Wright
se convirtié en presidente de la compaiia y Samuel Bo-
lling Wright, vicepresidente y director general. El resto de
la familia en los Estados Unidos emigré a México vy, al
igual que Harry y Bolling, se casaron con otros miembros
de la floreciente comunidad angloamericana que habia
recibido un trato muy generoso durante el gobierno de
Porfirio Diaz.

versity Club (sin fecha), “Personalia”, por L.V.V, y un articulo (sin
fecha) publicado por Jim Budd en The News (ciudad de México) titula-
do “The Wright Way”.
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Algunos miembros de la familia Wright aparecen con
frecuencia en las peliculas caseras de Harry y Samuel Bo-
lling y en peliculas de viajes, por lo que es importante
identificarlos. Los hermanos menores de Harry y Samuel
Bolling fueron George Delorain (1884) y Max (1880),
ambos accionistas de “La Consolidada”, y que mas tarde
empezarian sendos negocios propios. Max fue campedn
nacional de golf y desafortunadamente murié joven, en
1934. George Delorain se dedicé en los ultimos 25 afnos
de su vida a la filantropia. Cre6 la organizacién llamada
“El Buen Samaritano” para ayudar a leprosos, gente sin
hogar, ciegos y victimas de polio. En cuanto a las herma-
nas, Mildred Sybil (1888) casé con el empresario George
H. Petty; Della (1878) se establecié en Cuernavaca, ciudad
que tenia una comunidad angléfona importante; Ula
Frances (1882) casé con Maurice H. Kayser, un ejecutivo
britanico de la compaiia minera Real del Monte y vivig
en Pachuca; y Veta Elizabeth (1890) contrajo matrimonio
con George L. Rihl, pionero de la aerondutica y uno de
los fundadores de la Compaiifa Mexicana de Aviacién.
Este dato familiar quiza explica la presencia en la colec-
cién de una maravillosa pelicula en blanco y negro, titu-
lada La mexicana (1930) que muestra tomas aéreas de la
ciudad de México desde un pequefo avién, presumible-
mente de la recién creada Compaiifa Mexicana de Avia-
cion (1921).
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Cinema Club de México, "Kraal Theatre" en la residencia de Harry
Wright en la ciudad de México. Fecha aproximada: 1938. Harry
Wright estd proyectando desde la cabina en la parte superior de la
foto. Colecciéon Albarran.

Harry Wright, patriarca del clan, casé en primeras nup-
cias con Edna McCauley (1881), y como no tuvieron hijos,
ella lo acompané durante los largos viajes de circunnave-
gacién y muy probablemente filmé muchas de las escenas
de las peliculas caseras, pues fue una mujer de multiples
talentos; Samuel Bolling Wright cas6 con Marion Conger
(1893), hija del ministro de la iglesia protestante Unién
Church de la ciudad de México y tuvieron cinco hijos:
Bolling, Harry “Kiki”, Evelyn, Sydney y Edward, quien
muri6 en la infancia. Todos ellos vivieron en México, pe-
ro la mayor parte de sus descendientes —es decir, la terce-
ra generaciéon— regres6 a vivir a los Estados Unidos y es
por ello que la Coleccién Harry Wright se deposité en ese
pais.

Como es bien sabido, a finales del siglo XIX el go-
bierno de Porfirio Diaz habia abierto las puertas a las in-
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versiones extranjeras en ferrocarriles, electricidad, petré-
leo, la produccién de hierro y mineria para poder desa-
rrollar la industria y las comunicaciones en una economia
que era principalmente agricola y dominada por grandes
terratenientes.

Los hermanos Wright supieron aprovechar todas las
oportunidades de negocios que se les presentaron, apro-
vechando en forma astuta la necesidad constante de acero
para la construcciéon de la infraestructura de México, y se
abocaron a lo largo de su vida a cultivar buenas relaciones
con politicos mexicanos prominentes. Al respecto, hay
dos versiones de una leyenda familiar que ilustra esta cer-
canfa con los mas altos circulos de poder, y que a la vez
muestra la rivalidad que muchos afos después se desarro-
llaria entre los hermanos mayores. Segin la versién mas
verosimil, en 1911, cuando Porfirio Diaz tuvo que huir del
pais, Harry Wright le prest6 a la familia Diaz su lujoso
automovil Packard color café para que pudiera salir de
incognito de la ciudad de México para llegar a la estacién
de trenes de Santa Clara, viajar a Veracruz y de allf al exi-
lio en Francia. Como “el americano” millonario era bien
conocido en la ciudad de México, los gendarmes no detu-
vieron su auto para registrarlo.'”®

La familia también tenia negocios en otros paises; ad-
quirieron una fibrica de municiones en los Estados Uni-
dos que se volvié muy lucrativa durante el comienzo de la
Primera Guerra Mundial. Con el tiempo “La Consolida-
da” se convertiria en la segunda fundidora mas grande de
México, después de la “Fundidora Monterrey”. En 1942 la

168 Esta es la versién dada por su sobrina nieta Laurie Wright (Hop-
kins) en entrevista realizada por Lulu Valentine, productora de “The
Thirties in Colour” de la BBC, 2008.
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familia la vendié a otro norteamericano, Paul Shields
(Aceros Mexicana) por varios millones de ddlares.

Los dos hermanos eran muy cercanos, ambos tenian
interés en viajar, filmar y jugar golf, pero eran muy dife-
rentes en temperamento. Bolling era un hombre de ne-
gocios astuto, disciplinado y austero. El manejé “La Con-
solidada” y su numerosa familia con mano de hierro. Mas
adelante llegé a ser muy bien conocido en la comunidad
angloamericana debido a su generosidad, pues tuvo que
ver con la construcciéon del Colegio Americano en su plan-
tel de la colonia Roma, y con los aftos doné 140 hectareas
de terreno en Tacubaya para la construccién del nuevo
Colegio Americano, el Hospital ABC, la Iglesia Bautista
(Capital City Southern Baptist Church) y la primera nave
de la iglesia catdlica Saint Patrick’s. Hombre profunda-
mente conservador, sostenia la Sociedad de Beneficencia
Americana y fundé la rama del Ejército de Salvacién en
México.

Harry, quien era mas gregario que su hermano, dedicé
gran parte de su vida a promover actividades sociales y
deportivas en la ciudad de México, tales como la creacién
del elegante Mexico City Country Club, construido en los
terrenos del antiguo Rancho de “La Natividad”, propie-
dad de Pedro Lascurain, situado entre Rio Churubusco y
la Calzada de Tlalpan, que entonces se localizaba en las
afueras de la ciudad de México.

La “casa club”, un gran edificio de influencia andaluza
e italiana, fue inaugurada en 1907 con un baile al que asis-
tieron miembros de la alta sociedad y del gobierno, in-
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cluyendo al alcalde de la ciudad de México, en represen-
tacion del presidente Porfirio Diaz.'™

El Mexico City Country Club sufri6 grandes danos
durante la Revolucién y Harry Wright ayudé a pagar la
enorme deuda en que incurrieron los miembros fundado-
res del Club para reparar la casa club y el campo de golf.
Como resultado, se convirti6 en uno de los principales
accionistas y presidente de la junta directiva del club du-
rante muchos afios (1921-1946), en la que también parti-
cip6 un selecto grupo de extranjeros y un punado de em-
presarios mexicanos.

Dotado de gran habilidad para las relaciones publicas,
este cargo le ayud6 a Harry a fortalecer sus relaciones
politicas, ya que en el curso de su gestion, varios presiden-
tes de México, como Pascual Ortiz Rubio, Abelardo Ro-
driguez, Plutarco Elias Calles, Lazaro Cardenas y Manuel
Avila Camacho, fueron admitidos como miembros hono-
rarios del club, por la duracién de su encargo.

Algunas de las peliculas amateur de la coleccion de Ha-
rry Wright muestran deportes y actividades sociales que
tuvieron lugar en el club durante los 25 anos que lo pre-
sidi6. Varios golfistas importantes aparecen en estas peli-
culas, que probablemente fueron hechas con propésitos
didacticos, aprovechando la presencia de estos deportistas
en los torneos importantes de golf; entre ellos se distin-
gue a Johnny Dawson, Joe Kirkwood, Peggy Chandler y
Bobby Jones.

Ademas de cultivar contactos con funcionarios promi-
nentes del gobierno de México a través de las actividades
deportivas del club, Harry Wright se dedicé a la organiza-

169 Krauze, Enrique; Martin Moreno, Francisco; Speckman Guerra,
Eliza, Cien aiios del Club Campestre de la Ciudad de México. Publicado por
el Club Campestre de la Ciudad de México en 2005.
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ciéon del “Baile Blanco y Negro”, el evento social mas im-
portante del ano —muy elegante y caro—, en el que se con-
gregaban miembros de la alta sociedad mexicana, diplo-
maticos, hombres de negocios, politicos y duefnos de me-
dios de comunicacién. El punto culminante de la noche,
la coronacién de una reina y varias princesas nombradas
por un “padrino”, era también una manera de pagar fa-
vores politicos y establecer relaciones ttiles con otros
hombres de negocios y miembros de la élite. Una de las
mas famosas reinas del “Baile Blanco y Negro” fue Miros-
lava Sternova (mas tarde conocida como Miroslava), una
hermosa refugiada de guerra, originaria de Checoslova-
quia, quien fue apadrinada por Harry Wright en 1943.
Este hecho ayud6 a lanzarla en su carrera como actriz,
pues gracias a las conexiones de Harry y su ayuda finan-
ciera, tuvo la oportunidad de estudiar actuacién en Nueva
York y Hollywood.'” Entre 1946 y 1955 Miroslava partici-
p6 en 27 peliculas mexicanas, tres producciones de Ho-
llywood y dos documentales, pero su brillante carrera
termind tragicamente, pues se suicidé poco después de
terminar la pelicula Ensayo de un crimen (Luis Bufuel,
1955).

Harry también conocié a su segunda esposa dentro del
contexto del “Baile Blanco y Negro”, una divorciada
oriunda de Tampico llamada Helen Hudson que habia
sido una de las princesas, y con quien contrajo nupcias en
1946, apenas seis meses después del fallecimiento de su
esposa Edna. Tuvieron una hija, Helen Harriet Wright,
llamada “Maria Elena”, quien nacié en Los Angeles en
1947, cuando Harry tenia 71 anos de edad.

170 Mexico City Country Club Bulletin, # 2, mimeo (AHCCCM), 1943.
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El Cinema Club de México y el Teatro Kraal

Harry Wright tenia una verdadera pasiéon por los viajes y
el cine; de acuerdo con su propio testimonio, su primera
pelicula fue filmada durante un viaje a Puebla en 1925. En
su calidad de millonario y aficionado al golf, naturalmen-
te se hizo miembro del Club de Circunnavegantes, un
selecto grupo de empresarios aficionados a los viajes en
barco alrededor del mundo, durante los cuales tenian
oportunidad de establecer vinculos de negocios y conocer
nuevos campos de golf, ademas de hacer turismo en luga-
res exoticos y acrecentar su cultura. Fue la época del
inicio del turismo internacional a gran escala.

De acuerdo con su propio testimonio, él y su esposa
Edna le dieron la vuelta al mundo cinco veces “y visitaron
todos los paises del mundo”.'”" Los créditos de algunos
documentales etnogréficos y de viajes en la Biblioteca del
Congreso de Wa-shington D.C. mencionan que también
pertenecia al Amateur Cinema League (ACL), la Liga
Cinematografica Amateur,'” organismo que llego a tener
una gran cantidad de socios en Estados Unidos. Esta aso-
ciacion fue fundada en Nueva York en 1926 y publicaba
Movie Makers una revista para cineastas aficionados que
tomaban en serio su actividad y contaban con los recursos
para hacerlo. La publicacién tenia muchos articulos técni-
cos sobre cinematografia, iluminacién, edicién, produc-
ciéon de titulos y efectos especiales sencillos, a modo de
motivar a principiantes a adoptar este nuevo pasatiempo
y adquirir el equipo necesario, pues también incluia
anuncios de Kodak, Bell & Howell, Agfa, Amsco, Anima-

171 Harry Wright habla a cuadro en documento filmico (HWC, LOC
51227) del 3 de abril de 1940.

172 Kattelle, Alan, Home Movies, AHistory of the American Industry [897-
1979.
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tograph, Victor, entre muchos otras. La Liga publicaba un
manual, Amateur Filmmaker s Manual, que fue reeditado
varias veces y ofrecia muchos titulos de cine comerciales y
educativos en 16 mm para los aficionados. Quiza todo esto
inspiré a Harry Wright a fundar el Cinema Club de Méxi-
co en 1937, y convertirse en su primer presidente.

El Teatro Kraal era una sala de proyeccién construida
en los terrenos de la residencia de Harry Wright en la
esquina de las calles de Londres y Népoles, en un barrio
elegante de la ciudad conocido como la “Colonia ameri-
cana” (hoy dia Colonia Juarez y Roma Norte), al que los
visitantes podian acceder desde la residencia o directa-
mente de la calle. La residencia de estilo porfiriano ya no
existe; fue presuntamente vendida y demolida. Sin em-
bargo, en Napoles #34 hay un edificio de departamentos
que se llama “Edificio Kraal”, construido por el arquitecto
Emilio Méndez Llinas en los afos 40 o 50, quizas a peti-
cién de Harry Wright mismo, y en cuyo nombre se con-
serva la memoria del teatro.

El Kraal se volvié el lugar favorito de reunién para los
ci-neastas amateur afiliados al Cinema Club de México,
que tenia cerca de 40 miembros, incluyendo al senador
Ezequiel Padilla, José Ramén Albarran, Ralph E. Gray, Ed
Myers y Xavier Frias, campeén nacional de cine amateur
en 1940 por su pelicula Pulque; Jacinto Ordénez, creador
del filme Acapulco; Luis Osorno Barona, productor de los
ya mencionados Rabihorcado [Suicide Bird] y Flamencos
[Flamingos], entre muchos otros documentales que filmé
posteriormente como profesional; Paul King, autor de
Mexican Dances, asi como Robert Weston, Samuel Bolling
Wright y otros miembros de la comunidad extranjera de
hombres de negocios. Los realizadores mexicanos pare-
cen haber sido un grupo minoritario.

227



Se debe hacer una mencién especial de Ralph E. Gray,
viejo residente de México, director amateur de peliculas y
fotégrafo desde mediados de los anos 30. Su Primitive
Patzcuaro fue incluido en la lista de las diez mejores peli-
culas de la American Cinema League en 1937, y Guatemala
the Glorious tuvo el mismo éxito en 1939. Gray gané el Hi-
ram Maxim Award, maximo galardén de la ACL en 1938
por su pelicula Mexican Fiestas, entusiastamente reseiiada
por los editores de la revista Movie Makers: “Ralph E.
Gray ha escrito un climax triunfante a sus hermosos y
amables estudios de la vida mexicana... en la accién y
movimiento de las fiestas mexicanas, el Sr. Gray ha reco-
rrido México a lo largo y ancho para registrar, con extra-
ordinaria vitalidad, las brillantes ceremonias que lleva a
cabo el pueblo. He aqui una documentacién auténtica de
costumbres religiosas o cuasi religiosas, tanto paganas
como cristianas. La mente sencilla del campesino indige-
na interpreta la historia y la teologia a su manera pinto-
resca y, a menudo infantil. Aqui, citando el predmbulo de
las peliculas, ‘los valientes fuegos de artificio todavia
exorcizan al Diablo: ropajes coloridos honran la deidad y
bailes excitantes reviven el viejo esplendor del antiguo
folclor azteca, moro y espafiol cristiano’. A este tema vis-
toso y turbulento, el Sr. Gray ha aportado su habilidad
fotografica, que en casi todos los casos es perfecta. Los
episodios filmicos, bien editados y valientemente titula-
dos, se dirigen suavemente hacia un asombroso climax de
dramatismo y belleza. Importante como documento de
valor etnografico, entretenido como un drama humano
en ambiente festivo, Mexican Fiestas merece ser ganador
del Premio Maxim de 1938.”'"

173 Revista Movie Makers, diciembre de 1938, pp. 596-597. Traduc-
ci6n de Magdalena Acosta.
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Apasionado por el cine, Harry Wright gasté una fortu-
na durante tres décadas para adquirir el equipo mas no-
vedoso para filmar y proyectar sus propias peliculas, asi
como financiar la produccién de otras cintas amateur. El
Teatro Kraal tenia una superficie de aproximadamente
200 metros cuadrados y tenia 48 asientos fijos recubiertos
en terciopelo color vino. Estaba equipado, de acuerdo con
un boletin interno, con dos proyectores de 35 mm en
tandem con control automatico dentro de contenedores a
prueba de fuego (para evitar problemas con el material de
nitrato de celulosa, muy inflamable); en la parte de arriba
de la sala, en la caseta de proyeccién, habia un aparato
Kodascope para reproducir la pista sonora incorporada a
la pelicula, un equipo de grabacién de audio, un magne-
té6fono RCA y dos proyectores Bell & Howell de 16 mm
sincronizados, dos arcos voltaicos Filmo de 3,000 Watts y
un Filmo de sonido de 1,500 Watts, todos automatica-
mente controlados para producir un programa continuo,
y el sonido en la sala amplificado por tres bocinas Bell &
Howell. En la parte posterior de la sala de proyeccién
habia un laboratorio equipado para procesar, copiar y
sincronizar peliculas de 16 mm, asi como una Moviola de
16 mm, “como las que se exhibian en la Feria Mundial de
19397, un sincronizador Bell & Howell y tanques para re-
velar.'”* De acuerdo a testimonios, Harry insistia en ma-
nejar personalmente todo el equipo de proyeccién.

También Samuel Bolling tenia una gran sala de pro-
yeccién filmica en casa, pero la revista Movie Makers des-
cribia el Teatro Kraal de Harry como “el teatro privado
mas interesante en México y uno de los mejores en el

174 Listado en una publicacién a color llamada Souvenir of the Kraal
[Recuerdo del Kraal] en un texto sobre el Cinema Club de México escri-
to por Fairfax Stephenson, la secretaria particular de Harry Wright.
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mundo [...] es, de hecho, un teatro privado de lujo. Cons-
truido a un costo de aproximadamente $100,000 doélares,
como un anexo a la residencia de Wright en la ciudad de
México, es uno de los mejores lugares de exhibicién de
esta capital y un modelo de eficiencia técnica. Investiga-
cién, planeacién cuidadosa e inteligencia se combinan
para hacerlo un teatro privado sorprendente, tanto por
el equipo asi como por la creacién artistica.”'”

Vale la pena describir en detalle el extraordinario lu-
gar de reunién que €l y Edna crearon para el Cinema
Club de México. El Kraal fue construido a semejanza de
un pabellén de caza africano —un kraal- con techo de
palma y muros profusamente decorados por el famoso
caricaturista Andrés Audiffred, cercano a Harry Wright.
Las paredes a los lados de la pantalla mostraban escenas
de animales africanos, asi como personas aborigenes, in-
cluyendo “una representacién tamano natural de un joven
zuld de Durban, Sudafrica, jalando un rickshaw, una belle-
za de la etnia matabele adornada con collares, brazaletes,
argollas en las piernas [...] y una mujer ubangi con plati-
llos en los labios, como recuerdo de los muchos safaris y
viajes en lugares exéticos del mundo [...]. Flanqueando el
escenario hay bajo relieves de elefantes, jirafas e hipopé-
tamos [...]. Los muy confortables asientos en el teatro
fueron hechos de un disefo egipcio [...]. El piso esta cu-
bierto de suaves tapetes de la regién berberi de Marrue-
cos y del antiguo convento africano de Mekinez.”'”® Un
mural debajo de la cabina de proyeccién muestra a Harry
Wright al lado de las piraimides de Giza con una camara
Ciné Kodak Special de 16 mm, una de las tantas que po-

175 Kirk, Betty, “The Kraal”, en Movie Makers, Vol. 12, ntmero 2,
febrero de 1937.
176 Ibid.
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sefa y que han sido identificadas a través de sus peliculas y
fotogra-fias.

Las imagenes de los equipos que poseia Harry Wright
nos permiten establecer con mayor precision las fechas de
algunos acontecimientos en su vida y datar algunas de sus
filmaciones. La cdmara Ciné Kodak Special fue introduci-
da en 1933 y era una camara muy versitil, con una torreta
de dos lentes, obturador variable, visor réflex, un magazi-
ne de 100 pies y un motor de velocidad variable (entre 8 a
64 cuadros por segundo). Era bastante cara ($350 U.S.),
lo cual no era impedimento para Wright, y se fabricaba
segin las especificaciones del cliente. Antes de adquirir
esta camara, Harry tuvo una Bell & Howell de 16 mm de
la serie Filmo, con una torreta de 3 lentes, que se lanzé al
mercado en 1924. Esta es la cdmara con la que aparece
retratado en una foto que le tomaron en 1929 en Africa.
También hay una fotografia de él filmando a la reina del
“Blanco y Negro” de 1939, Malt Moreno, con una camara
que asemeja una RCA de 16 mm con sonido integrado,
introducida en el mercado en 1934.

El publico del Cinema Club de México

Mas alla de su impresionante equipamiento, el aspecto
mas importante del Kraal era la coleccion de mas de
2,000 peliculas, incluyendo muchas de las que Harry fil-
mé en la URSS, el Norte de Africa, México, el Cercano
Oriente y Europa, las cuales mostraba con regularidad a
su circulo social inmediato. Algunos de los visitantes asi-
duos al Kraal eran también miembros activos del Cinema
Club de México.

Su circulo de amistades y conocidos consistia de em-
presarios de origen angloamericano, de diplomaticos,
miembros extranjeros del club, algunos politicos, como
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Ezequiel Padilla, y socios en sus multiples negocios. Entre
éstos destacan el Sr. Juan Ramén Albarran y su esposa,
Estrella, quienes fueron sus mas cercanos colaboradores
en muchas actividades, incluyendo la dirigencia del club
de golf y el Cinema Club. Albarran jugé asimismo un pa-
pel importante como intermediario entre Harry Wright y
los lideres obreros y funcionarios gubernamentales loca-
les, ya que Wright nunca adopté la nacionalidad mexica-
na, a pesar de haber vivido en este pais durante mas de
50 anos, y su conocimiento del idioma espaiiol era limita-
do.

En ocasiones el Kraal recibié invitados muy especiales
para ver las peliculas mexicanas de Harry Wright. En los
registros de asistencia que Wright llevaba cuidadosamen-
te, figuran varios ex presidentes de México, como Pedro
Lascurain, Abelardo Rodriguez, Emilio Portes Gil y Pas-
cual Ortiz Rubio. Al final de una proyeccién, Harry
Wright regalaba a los invitados especiales un folleto ilus-
trado sobre el Kraal, objetos promocionales, como pulse-
ras o ceniceros, y un “certificado” por haber sido invitado
de honor al teatro. Su lista de visitantes incluye otros
nombres de personalidades: Joseph Daniels, embajador
de los Estados Unidos en México entre 1933 y 1941; Cla-
rence Hay, secretario del Museo de Historia Natural de
Nueva York; el Dr. Mathew Stirling, del Smithsonian Ins-
titution; Melville B. Grosvenor, de la National Geo-
graphic Society; el Dr. George C. Vaillant, del American
Museum of Natural History; el Sr. William Gage Brady,
presidente del National City Bank of New York; H.V. Kal-
tenborn, comentarista de noticias; Mrs. Pier S. Dupont y
Emilio Azcarraga.

También se menciona la presencia de conferencistas y
ci-neastas viajeros muy famosos, tales como Burton Hol-
mes, a quien le organizé un banquete como miembro ho-
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norario del Cinema Club de México en el exclusivo Club
de Banqueros, el 6 de mayo 1943.""” Holmes habia estado
en México los tltimos diez dias organizando a su equipo,
que estaba filmando en diferentes partes del pais. Era el
quinto viaje que hacia Burton Holmes a México, ya que lo
visitd por primera vez en 1891, y sucesivamente en 1921,
1935, 1941 y 1943.

Otro famoso conferencista y realizador de documenta-
les de viajes, a quien Harry Wright consideraba un gran
amigo y colaborador en sus actividades cinematografi-
cas,'”® Lewis Cotlow, firmé el libro de visitas del Kraal, al
igual que Julien Bryan, el actor Will Rogers, varios ejecu-
tivos de Hollywood y de los Estudios Disney, figuras de-
portivas del golf como Bobby Jones y Babe Didrikson. Sin
embargo, es muy significativo el hecho de que no existe
mencién ni registro de una posible relacién entre Harry
Wright y algunos de los mds famosos artistas e intelectua-
les de la época, tales como Diego Rivera o Miguel Cova-
rrubias. También sabemos que tuvo poco contacto con la
comunidad de expatriados que vivia en Taxco y Cuerna-
vaca, posiblemente porque tenian inclinaciones artisticas y
posiciones politicas mucho mas liberales que las de los
Wright. Las Ginicas excepciones fueron el coronel Harry
Stewart, rico estadounidense retirado en Cuernavaca que
aparentemente estaba muy interesado en arte y arqueolo-
gfa mexicanas, el cineasta amateur Ralph E. Gray y posi-
blemente algin contacto con William Spratling a través
de su segunda esposa, Helen Hudson.'” Es interesante
sefialar que Harry, quien se ufanaba de una vasta colec-

177 Novedades del 7 de mayo de 1943.

178 Harry Wright, en una carta enviada a The Log, la revista de Cir-
cumnavigators Club, de enero 8 de 1943.

179 Entrevista de Helen (Ma. Elena) Wright con Lulu Valentine de la
BBC, ciudad de México, marzo 14 de 2008.
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ciéon de objetos exdticos adquiridos en sus viajes, nunca
coleccioné artefactos arqueolégicos, ni mostré ningdin
interés por adquirir arte mexicano contemporaneo.

Las peliculas de viajes de Harry Wright

Entre la década de los 20 y hasta que Harry se retir6 de la
empresa “La Consolidada”, a principios de los cuarenta,
cada dos afnos acostumbraba tomarse seis meses de vaca-
ciones para viajar a lugares exéticos con su esposa Edna,
filmando cientos de pies de pelicula y coleccionando gran
diversidad de objetos.'™ Aparentemente le dio la vuelta
al mundo cinco veces. El primer viaje esta bien documen-
tado en la pelicula de 16 mm de Harry Wright titulada
Trip Around the World 1924-25, que muestra imagenes de
Nueva York, el Canal de Panama, Los Angeles, San Fran-
cisco, Hawaii, Japon, Shangai, Hong Kong, Manila, Bata-
via (Indonesia), Calcuta, Colombo, Bombay-Agra, Egipto,
Sicilia, Napoles, Génova, Marsella, Gibraltar y La Haba-
na. Otro viaje a Africa, en 1929, se menciona en un ar-
ticulo de la revista Filmo, publicada por la compaiiia Bell
& Howell a principios de 1930, en la que aparece una foto
emblemadtica de Harry Wright. En su cuarto viaje alrede-
dor del mundo, realizado entre 1932 y 1933, recorri6
durante cuatro meses los paises del norte: Islandia, Cabo
del Norte [sic], Rusia “soviética”, Ucrania y Georgia, in-
cluyendo Batum, Odessa y Kiev, que Harry identifica co-
mo el lugar “donde estan los pogroms”. Ademas viaj6 por
Polonia, Alemania, Holanda, Bélgica, Inglaterra, Irlanda
y Escocia.”® De estos lugares hay materiales en la colec-

180 “Mexican Steel”, Fortune, octubre de 1940, pp. 81-87 y 110. Las
fotografias en el articulo fueron tomadas por Robert Capa.
181 Mexican Weekly News, 28 de octubre de 1933.
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ciéon. Sobre todo destacan imagenes de fabricas e infraes-
tructura industrial en la Unién Soviética, con lo cual se
puede inferir, quiza, que el empresario norteamericano
afincado en México, consideraba la posibilidad de hacer
negocios con ese pais.

La Coleccion Harry Wright también incluye peliculas
de viajes filmadas por la pareja en México, entre las que
destacan una hermosa secuencia en blanco y negro de la
vida cotidiana y festividades en Patzcuaro (aproximada-
mente de 1938), vistas a color de la nueva carretera a Mi-
choacan y Jalisco, a lo largo de la ruta 4 (aproximada-
mente de 1942); viajes a Taxco y Acapulco (en 1928 y
visitas posteriores), Quintana Roo y Chiapas, Veracruz,
Hidalgo y las piramides de Tajin, asi como muchos luga-
res dentro y alrededor de la ciudad de México, y una bre-
ve secuencia de una corrida de toros con el famoso torero
Armillita (aproximadamente de 1942).

En estas peliculas es muy dificil identificar quién fue el
camaroégrafo, porque no hay créditos y la calidad de la
filmaciéon es muy variable. Tenemos que creer en la pala-
bra de Harry cuando afirma que €I hizo la filmacién, aun-
que en algunos casos es obvio que no fue asi, pues de
pronto aparece a cuadro, a veces cargando un estuche de
cadmara o un tripié. Sin embargo, después de ver muchos
de sus documentales de viaje, hay algunas caracteristicas
que resaltan: sus primeras peliculas tienen unos titulos
cuidadosamente preparados e intertitulos informativos
que tienen el logo de “Wright Tours”. Esto no significa
que Harry manejara una agencia de viajes, como creyeron
inicialmente algunos archivistas filmicos, sino mas bien se
trata de una broma familiar. Las peliculas de viajes de
Samuel Bolling son mucho menos logradas, pero la riva-
lidad con su hermano lo llev6 a hacer los mismos recorri-
dos que Harry, aunque en su caso incorporé el crédito de
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“Bomar Travels”, acréonimo de Bolling y Marion, su espo-
Sa.182

Algunas veces Harry empalmaba el titulo “The end”,
tomado de alguna otra pelicula comercial de 16 mm, a sus
propias filmaciones. Todo lo anterior ha contribuido a la
confusiéon de técnicos y archivistas contemporaneos, in-
cluyendo a los de la Biblioteca del Congreso de Estados
Unidos, pues a menudo los titulos estan en blanco y negro
en una pelicula a color y viceversa, o bien, tienen como
titulo final el logotipo de alguna otra compaiiia producto-
ra de documentales. Para dificultar ain mas el trabajo de
los archivistas filmicos, a Harry le daba por reciclar el
material filmico de unas obras en otras peliculas. En al-
gunos casos también se pone en evidencia la rivalidad de
los hermanos Wright en el ambito cinematografico, pues
pareceria que Samuel utiliz6 pietaje filmado por Harry en
algunos de sus montajes.

Como era costumbre en esa época de los inicios del
turismo internacional, Harry y sus compaferos de viaje —
Edna, amigos u otros parientes— estan siempre, bajo cual-
quier circunstancia, muy elegantemente vestidos. Hay
unas deliciosas escenas, probablemente filmadas alrede-
dor de 1925, en la que aparece Edna, quien era una mu-
jer robusta, montando un camello cerca de las pirdmides
y ataviada con vestido, zapatos de tacén, sombrero tipo
bacinica (de moda en los 20) y abrigo. Harry Wright, por
su parte, vestido como si fuera un egiptélogo (poco antes

182 Una lista de las peliculas de viaje de “Bomar” (el crucero medite-
rraneo de Bolling de 1939) me fue proporcionado por Nicky Illis,
productora de la serie de BBC “The Thirties in Colour” e incluye estos
lugares: Madeira, Islas Canarias, Marruecos, Tanez, Tripoli, el Rio
Nilo, Italia, Grecia, Siria y Rodas, Holanda, Francia, las Islas Britani-
cas, la Feria Mundial de Nueva York de 1939. Harry “Kiki” Wright Jr.
filmé un viaje a las Islas del Sur en 1937.
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habia descubierto la tumba de Tutankamén), con un traje
impecable color khaki y el clasico casco sarakoff.

El investigador Tom Gunning'® nos ha hecho notar
que una constante en el género de viajes de principios del
siglo pasado es que los cineastas siempre hacen hincapié
en el vehiculo empleado en la travesia: el barco de vapor
transatlantico, el ferrocarril, el automovil, el avién —todos
ellos simbolos de modernidad en la época, que algunas
veces contrastan con la locacién—. Por ejemplo, en una de
las peliculas més antiguas de la Colecciéon Harry Wright,
hay una toma magnifica de su lujoso automévil atrave-
sando por un vado en el Rio Atoyac, en 1928, antes que se
construyera el puente en la carretera a Acapulco.'™

En las peliculas de Harry Wright tampoco faltan las
escenas filmadas desde vehiculos exéticos, tales como ri-
ckshaws, trineos terrestres, barcazas, trenes o autos. El
contenido de las peliculas y un cuidadoso trabajo de ca-
mara —que generalmente consiste en tomas fijas, bien en-
cuadradas y expuestas—, la atencién que presta a los deta-
lles, su intento por mostrar los rostros y las actividades de
personas comunes y corrientes durante su quehacer dia-
rio, el interés en sus gestos y expresiones es, desde mi
punto de vista, excepcional. A pesar de tratarse de un
norteamericano en edad madura, rico, conservador y con
poca sofisticaciéon intelectual, las peliculas muestran un
verdadero interés, quiza inconsciente, por conocer otras
culturas, aunque siempre vistas desde una 6ptica colonia-
lista y de superioridad, pues hay que destacar que Harry
vivia en una especie de “burbuja” social en México, in-
mersa en la comunidad angloparlante y sus instituciones

183 Gunning, Tom, “The Whole World Within Reach”, Virtual Voyages
Cinema and Travel, ed. Jeftrey Ruoff, Duke University Press, 2006,
pp-25-41.

184 [Mexico in Color] LOC. 52029.
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(clubes, iglesias, escuelas). Sin embargo, México es el pais
que amo, que recorrié desde su juventud de frontera a
frontera, y donde escogié vivir durante medio siglo. Qui-
z4 esto explica por qué, durante la Gltima década de su
vida, estuvo tan fascinado con la produccién de una serie
de 16 peliculas cortas etnograficas en color que tituld, or-
gullosamente, The Harry Wright Ethnographic Series: Indian
Tribes of Unknown Mexico [“La serie etnografica de Harry
Wright: tribus indigenas del México desconocido”] que se
filmaron entre 1939 y 1943 en colaboracién con su amigo y
empleado, el fotégrafo y explorador Edwin Forgan
Myers, mejor conocido como “Ed” Myers.

Estas peliculas fueron filmadas entre 1939 y 1940 en
pelicula reversible de 16 mm a color, Kodachrome, dis-
ponible en el mercado desde 1935." Un par de afos mas
adelante se les agregd una pista de sonido 6ptico mono-
aural —quizd en Hollywood- incorporando una voz en off,
que en algunos casos fue narrada por el mismo Harry
Wright, musica de fondo que rara vez tenia que ver con la
locacién misma, asi como sencillos elementos graficos
para los créditos iniciales. Vale la pena mencionar que la
mayorfa de las comunidades indigenas filmadas estaban
localizadas en lugares de acceso muy dificil, y a veces ha-
bia que viajar ocho o diez dias a caballo por la Sierra Ma-
dre Occidental y la Sierra Madre del Sur. Sin lugar a du-
das, Ed Myers y Harry Wright fueron pioneros en el cam-
po de las peliculas etnogréficas en México, profesionales
O amateuy.

185 La pelicula de 16mm en blanco y negro se obtenia en el mercado
desde 1923, y la pelicula Kodacolor en 1928. El sistema de pelicula a
color fue perfeccionado en 1935 con la creacién del Kodachrome, ma-
terial reversible utilizado por los Wright y Ed Myers.
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Indian Tribes of Unknown Mexico y Ed Myers

Edwin Forgan Myers (1901-1971) es un personaje real-
mente misterioso. Nacido en Omaha, Nebraska, no se
sabe por qué llegd a México, ni por qué trabajé estrecha-
mente con Harry Wright como director de deportes del
Mexico City Country Club, entre 1932 y 1938. Myers no
jugaba golf, pero introdujo otros deportes a los miem-
bros, tales como el tiro con arco, y foment6 la préctica del
badminton y la natacién entre la mas joven generacion de
golfistas. El unico registro oficial es su ingreso a México
en junio de 1932, desde el puerto de Mazatlan. Quiza, al
igual que muchos otros norteamericanos provenientes de
regiones agricolas muy afectadas por la Depresién, viajé a
México con la idea de ganarse el sustento.

Es claro, por varios indicios, que Ed Myers no tenia
nada que ver con las actividades deportivas centrales del
club de golf, pero en cambio si trabajé en forma cercana a
Harry como editor o director del anuario del club, que se
publicaba en esos afios para conmemorar los bailes “Blan-
co y Negro”. En ese trabajo conocié a quien mas adelante
seria su esposa, la bella ilustradora y arquera, Rosalind
Winslow.
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Harry Wright en Africa, 1929. Tiene en la mano una cimara Bell &
Howell Filmo 70 C, 16mm con torreta de 3 lentes. Colecciéon Albarran.

Sin embargo, parece que sus verdaderas pasiones fueron
la exploracién etnolégica y la fotografia. En 1938 Myers
tomo6 unas magnificas imagenes y recogié muchos artefac-
tos durante una estancia de tres meses entre los indios
huicholes del norte de Jalisco, los cuales fueron adquiri-
dos por el coronel Harry Stewart, y en 1943, donados al
Smithsonian Institution. Los registros en ese archivo
mencionan que tiempo después de que Myers dejo la re-
gi6én huichol, su amigo y traductor local, Agustin Cossio, y
seis de sus companeros nativos fueron asesinados por una
banda de rebeldes.'*

La regiéon de los huicholes era muy insegura en esa
época debido a conflictos entre los distintos pueblos sobre

186 La informacién, tomada del catalogo del archivo del Smithsonian
Institution, sobre los artefactos acreditados a Edwin Forgan Myers en
su coleccién de archivos nacionales antropolégicos, me fue proporcio-
nada por Hina Zaidi, productora de la serie de la BBC en produccién
llamada “The Thirties in Colour”.
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terrenos limitrofes comunales, pero sobre todo debido a
la amenaza continua de los codiciosos rancheros mestizos,
los funcionarios gubernamentales de la localidad y em-
presarios."” Esa puede ser la razén por la que estan pér-
didas las peliculas que supuestamente filmé Myers en la
regién huichol.

Harry Wright se refiere a Ed Myers como etnélogo y
explorador, pero de hecho fue entrenado como ingeniero
e hizo por lo menos tres expediciones al interior de Méxi-
co antes de 1941."*® Aunque no parecia tener ningin vincu-
lo formal con las instituciones académicas y museos na-
cionales y extranjeros que estaban haciendo investigacién
antropolégica en México, Myers evidentemente estaba
bien informado y pudo inspirar confianza entre los po-
bladores de las comunidades indigenas que filmé.

Su relacién con Harry Wright es interesante. Ed era el
protegido de Harry, y quizd una especie de alter ego, a
quien el hombre mayor se referia con respeto y admira-
cién. Cuando Ed Myers comenzé su expediciéon a comu-
nidades indigenas muy remotas de Oaxaca, Chiapas,
Guerrero y la regién otomi en el norte de Puebla para
filmar la serie llamada Indian Tribes of Unknown Mexico,
auspiciado por Wright, Harry tenfa 63 afos y era un
hombre muy corpulento. No se podia pretender que via-
jara muchos dias a caballo, que viviera en una simple cho-
za y comiera huevos de iguana, como lo hizo Ed frente a
la camara, durante la filmacién de Mexico Has Its Own
Bali. Sin embargo, Harry da a entender que tuvo una acti-
va participacién en algunas de las peliculas de la serie,
probablemente en las comunidades que eran de mas facil

187 Véase: Benitez, Fernando, Los Indios de México, Tomo 2, México,
Ediciones Era, 1968.

188 Boletin del Mexico City Club News del 30 de julio de 1940, escrito por
Stephen Fax (¢{Fairfax Stephenson?), secretaria de Harry Wright.
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acceso en automovil a lo largo de la nueva Carretera Pan-
americana que iba hacia el sur, a través de Oaxaca y
Chiapas, o por ferrocarril. Parece que las peliculas Otom:
Indians Poison Their Fish [“Los indios otomies envenenan a
sus peces”], filmada en los alrededores de San Pablito, en
la frontera de Puebla e Hidalgo; Dance of the Fuzzy-Wuzzies
[“El baile de los Fuzzy-Wuzzy”], filmado en Chiapa de
Corzo; y el Zapotec Plume Dance [Baile zapoteco del pena-
cho], filmado en Mitla, fueron realizadas antes de que
Harry y Ed concibieran los 16 episodios de la serie etno-
gréfica que fueron incluidos después. Ademas, muchos de
los titulos y contenido de las peliculas reflejan un punto
de vista y nivel de informacién mas facil de asociar con
Harry Wright que con Ed Myers. Wright, el hombre que
amas6 una gran fortuna partiendo de cero, compensaba
su falta de cultura con viajes a través del mundo y contac-
tos sociales con gente importante, pero su conocimiento
de México y su pasado prehispanico era superficial. Por
esta razén la narracion de las peliculas, en voz de Harry,
presenta una perspectiva colonialista y llena de prejuicios,
asi como teorfas antropolégicas en desuso. Sin embargo
es evidente, por otras fuentes, que el tema le fascinaba.
Después de viajar por muchas otras tierras y ver peliculas
de otros cineastas de la época, sentia que el exotismo local
no se quedaba corto y era un verdadero descubrimiento.
Algunos de los titulos asi lo manifiestan: The Strange
Amusgos [“Los extranos amuzgos”], Tzetzals Have Strange
Customs [“Los tzetzales tienen muchas costumbres extra-
nas”], Zinantecos They Look Like Arabs [“Los zinantecos pa-
recen arabes”], Tenejapeiios cling to pagan rites [“Los tene-
japenos se aferran a ritos paganos”], The Cruel and Bara-
rous Trigues [“Los crueles y barbaros triquis”], Chamula
Pow Wow wn Honor of Their Black Monkey Ancestors
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[“Reunién chamula en honor de sus ancestros monos ne-
gros”].

Indian Tribes of Unknown Mexico fue concebida dentro
de la linea de Lewis Cotlow y su idea de que para salvar la
etnografia, el cineasta debe participar en actos de herofs-
mo cientifico, machismo y aventura en pleno siglo XX
para traer “preciosos trofeos cinematicos”"’ de culturas
“primitivas” en extincién. Las pocas tomas y fotos que
tenemos de Ed Myers sugieren que model6 su imagen de
explorador dentro de esta misma linea. Ademads, el corto
introductorio es explicito acerca del objetivo de la serie:
“Con el propésito de conservar para la posteridad las
costumbres, bailes, ceremonias religiosas y la vida de estos
tribus indias poco conocidas, antes de que desaparezcan
totalmente, el Sr. Harry Wright concibi6 la idea de pro-
ducir una serie de peliculas etnograficas a color. El Sr.
Wright fue fundador del Cinema Club de México. Su
primer paso fue obtener la ayuda del fotégrafo y explora-
dor Ed Myers, quien anteriormente habia visitado varios
grupos indigenas, coleccionando objetos etnograficos
para museos britanicos y americanos. Para obtener estas
imagenes, el sefior Myers tuvo que viajar mas de 2,000
millas a caballo a los puntos mas inaccesibles de México,
sorteando grandes dificultades. A pesar de tomar todas
las medidas preventivas posibles, contrajo la tifoidea, di-
senterfa y una enfermedad tropical desconocida. Le tomé
mas de dos anos deshacerse de media docena de distintos
parasitos intestinales que pescé en su dltimo viaje a la
selva. En muchas ocasiones, Myers ha tenido que exponer
su vida para obtener un registro filmico. Fue capturado

189 Véase: Staples, Amy J., “The Last of the Great (Foot-Slogging)
explorers”, en Virtual Voyages (Ed. Geoffrey Ruoff), Duke University
Press, 2006, p.198.
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tres veces por indios armados y en la regién huichol, un
companero suyo fue asesinado por un grupo de indios.
De hecho, fueron tan grandes las dificultades y peligros,
que las mordidas de escorpiones venenosos y cientos de
insectos que se le enterraban en la piel eran una pequena
molestia en comparacién. Cuando se termine de filmar la
serie, el Sr. Wright piensa donar copias de estas peliculas
extraordinarias a instituciones cientificas, especialmente
interesadas en la etnologia del indio de Mesoamérica.”""
Harry estaba orgulloso en extremo de las series etno-
graficas y se las present6 a varios representantes de insti-
tuciones culturales americanas en su Teatro Kraal. Estos
expertos se mostraron muy entusiastas: “Clarence Hay y
yo estuvimos muy interesados e impresionados por sus
magnificas peliculas de las tribus indigenas de México. El
registro que esta usted preparando tiene el mas alto valor
educativo”. Firmado: George C. Vaillant. “Esperamos que
incluya usted una copia de su interesantes peliculas acerca
de las tribus indigenas mexicanas desconocidas, fotogra-
fiadas por Ed Myers, para el departamento de asuntos
indigenas del Smithsonian Institution, ya que sin duda
seria un valioso registro sobre un tema del cual sabemos
muy poco”, escribié el Dr. Mathew Stirling, del Smithso-
nian Institution. Por su parte, Melville B. Grosvenor ex-
presé que “tendria mucho gusto en darle la bienvenida en
las oficinas de la National Geographic para almorzar y
podria después proyectar las peliculas mexicanas admira-
das por Julien Bryan."”’” En el verano de 1943 Harry

190 Introduccién de“Harry Wright’s Mexican Indian Series”. Esta pelicula
es parte de la colecciéon de Harry Wright en la Biblioteca del Congreso,
LOC 49371.

191 Harry Wright cit6é algunos de los comentarios de sus visitantes
notables en un folleto impreso, de gran formato, titulado Harry
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Wright hizo una gira de presentaciones de la serie indi-
gena en la Universidad de Notre Dame, en su ciudad na-
tal, Bedford, Virginia, y en la Pilgrim“s Society de Nueva
York, una agrupacién de norteamericanos que habian
residido anteriormente en México.

COLORFUL
MOTION PICTURES
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tor Bedfoed's mewly srgonined Lile Saving Coaw,
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toms of the Menicen people—ontient ond medern—and repre-
WAt @ vast amoust of explocation aad rescarch. They ote setin
0odors with sound equipment ond have Been viewed in Mr, Wright's
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Anuncio exhibicién de Indian Tribes of Unknown Mexico y otros filmes
en la ciudad natal de Harry Wright: Bedford, Virginia, 1943. Col.
CCCM.

Por contraste, la respuesta del pablico mexicano que acu-
di6 a su teatro Kraal fue mas reservada. Quiza la realidad
de las comunidades indigenas, su pobreza, aislamiento,
ignorancia del idioma espafol y su “primitivismo”, no
cabia dentro de la imagen nacionalista y la nocién de

Wright's Colored Moving Pictures Including Ethnographic Series of Unknown
Mexican Indians by Ed. Myers (c. 1943).
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mestizaje, genético y cultural, que fue la politica cultural
cultivada por el gobierno desde el fin de la Revolucién.
Aun cuando el Instituto Indigenista fue creado anos antes,
durante el régimen progresista del presidente Lazaro
Cardenas —un hombre verdaderamente interesado en el
bienestar de las comunidades indigenas— las acciones rea-
lizadas tenfan como propésito lograr su asimilacién e in-
tegracién nacional, mas que la preservaciéon de su modo
de vida y rasgos culturales. Un excelente ejemplo de este
plan aparece en la pelicula de Harry Wright Un dia en el
internado de Zinacantdn (aproximadamente de 1939). En
esta fascinante pelicula a color se nos presentan varias
escenas de jovenes tzotziles, vestidos con overoles de mez-
clilla, aprendiendo una serie de oficios en talleres de la
institucién o jugando basquetbol. En un momento memo-
rable de la pelicula se les ve haciendo fila frente a un
montén de botas de trabajo, destinadas para su uso. La
pelicula puntualiza que todavia utilizan “huaraches” y el
nuevo calzado es un signo de progreso e integracion. En
realidad los niflos se ven un tanto perplejos y divertidos;
toman los pares de botas delicadamente, como si no su-
pieran qué hacer con ellas.

Por el lado de la industria cinematografica, el cine me-
xicano narrativo de finales de la década de los 30 y de los
40 también expresa la ideologia de la integracién muy
claramente, y de hecho contribuye a la creacién de una
1identidad nacional un tanto artificial, basada en la nocién
de una cultura mestiza homogénea, que fue exportada al
mundo con mucho éxito en las peliculas de directores
como Emilio El Indio Fernindez y Fernando de Fuentes,
asi como del brillante cinefotégrafo Gabriel Figueroa. En
consonancia, el Pabellon Mexicano en la Feria Mundial
de 1939 present6 una muestra impresionante del arte con-
temporaneo del pais, y causé furor al popularizar una
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iconografia estilizada del indio, mediante la obra del fo-
tografo Manuel Marquez.'”

De acuerdo al antropélogo Roberto Blancarte, en el
México postcolonial siempre hubo dos visiones del indio y
su mundo: “Quienes los defendian sélo estaban interesa-
dos en la imagen del indio; pero el verdadero indio de
carne y hueso, empobrecido y marginalizado era objeto
de desprecio, o en el mejor de los casos, compasién. El
indio, como imagen mitica o entidad abstracta, sirve en la
mayoria de los casos para justificar un proyecto nacional o
criollo, pero cuando se trata del verdadero indio, el interés
disminuye y se le ve como un problema nacional de inte-
gracién y desarrollo. La diversidad y distancia del cdnon
occidental se ve como un obsticulo a la unidad nacio-
nal”.'?

Hay un hueco en la historia de Ed Myers entre 1941 y
1943, quiza debido a la Segunda Guerra Mundial, aun
cuando no hay registro de que haya servido en el ejército
norteamericano. Es mds probable que se haya quedado en
México, quiza padeciendo enfermedades tropicales du-
rante su exploraciéon de las regiones selviticas del sureste.

Ed Myers reaparece en publico en 1943, en ocasién de
la visita a México de Burton Holmes, y después de eso
s6lo sabemos que permanecié un tiempo en México y que
estuvo en contacto con algunos de los amigos y conocidos
de Harry Wright para vender parte de su colecciéon de
objetos y fotografias de los indigenas huicholes, que, co-

192 Compdérese con las fotografias hechas por Luis Marquez para el
Pabellon Mexicano de la Feria de Nueva York en 1939.

193 Blancarte, Roberto (comp.), Cullura e Identidad Nacional,
FCE/CONACULTA, México 2007, p.19.

247



mo mencionamos, fue posteriormente donada al Smith-
sonian Institution por el coronel Harry Stewart.'”*

Myers fallecié en la ciudad de México en 1971, al pare-
cer en la pobreza y la soledad mas absoluta, pues fue en-
terrado en una tumba sin marca en el Pante6n Ameri-
cano, costeada por la American Benevolent Society, orga-
nizacién caritativa que Samuel Bolling Wright habia pa-
trocinado anos atras.
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El cine de las migraciones
judias en México:
Una primera aproximacion

Catherine Bloch Heschel

Sin la fuerte presencia de extranjeros hubiera sido
imposible el cine mexicano. Inmigrantes o la prime-
ra generaciéon nacida en México se convirtieron en
piezas fundadoras del negocio cinematografico; por
ejemplo, en lo que se denominé la época de oro tu-
vieron un lugar de gran importancia el libanés Mi-
guel Zacarias y el judio Gregorio Wallerstein (sic)
como directores y como productores. Fueron aso-
cidndose con nombres muy conocidos de espafioles,
franceses, cubanos, argentinos, que los mexicanos
adoptaron como suyos.

Carlos Martinez Assad'?”

Introduccién

studiosos del cine mexicano han analizado el
impacto y la influencia de inmigrantes espanoles
y libaneses en nuestro cine, pero hasta ahora no
hay estudio alguno que haya revisado la presen-
cia de inmigrantes de origen judio en esta industria. Dado
que el término judio no se aplica a una nacionalidad sino

195 Martinez Assad, Carlos, “Joaquin Pardavé: Sus rostros de inmi-
grante”, en Revista de la Universidad de México, Nueva Epoca, Nam. 91,
septiembre de 2011.



mas bien se refiere a una identidad a veces religiosa pero
muchas veces cultural, para este estudio inicial trataré
s6lo de identificar aquellos inmigrantes judios que en el
medio tuvieron impacto y que eran conocidos por su ori-
gen judio.

La presencia de judios en México siempre ha sido mi-
noritaria y fue hasta el siglo XX en que aument6 su na-
mero al refugiarse en este pais personas originarias tanto
del Medio Oriente, en especial de Turquia y lo que ahora
llamamos Libano, asi como de Europa (tanto antes como
después de la Segunda Guerra Mundial). Sin embargo
jamads llegaron en grandes nameros, es mas: el gobierno
mexicano nunca tuvo una politica de puertas abiertas a
los judios. Ya en 1933, tras el inicio del éxodo de judios
de la Alemania nazi, la Secretaria de Gobernacién emitié
una serie de circulares confidenciales que prohibian entre
otras cosas la inmigracién judia al pais, habiendo llegado
a calificarla como la “mds indeseable de todas.'”” Esta
discriminacién estuvo basada en parte en el antisemitis-
mo, asi como en la teoria del mestizaje y de la no asimila-
cién de los judios, antecedentes que sirven para explicar
un poco el bajo perfil de los pocos judios que participaron
en los primeros anos de la industria cinematografica me-
xicana y especialmente durante la llamada “Epoca de
oro” de los afnos 30 y 40.

Gregorio Walerstein y Alfredo Ripstein hijo, descen-
dientes de inmigrantes judios, reconocidos y paradigmati-
cos productores de cine nacional, son los dos primeros
judios que destacan en la industria del cine mexicano.
Ellos comenzaron a trabajar cinematografia nacional a
fines de los anos 30 y cuarenta anos después, en los afnos

196 Ver: Gleizar, Daniela, El exilio incémodo. México y los refugiados judios
1933-1945, pp. 47.
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70, ingresaron al cine dos hijos de estos productores,
Mauricio Walerstein y Arturo Ripstein, pero tuvieron que
pasar otros veinte anos para que en la década de los 90,
con Guita Schyfter y Daniel Goldberg, el cine mexicano
retratara por primera vez algunos aspectos de la religién
y las tradiciones judias y a partir de alli varios realizado-
res, guionistas y productores de origen judio han realiza-
do en México peliculas en las tradiciones judias que ya
forman parte del imaginario mexicano, como es el caso
de Alejandro Springal y Mariana Chenillo.

Alfredo Ripstein. Fuente: Alameda Films-Daniel Birman.

Gregorio Walerstein (México, D.F., 1913-2002) y Alfredo
Ripstein (México D.F., 1917-2007), se desarrollaron am-
bos en un medio y en una época en que los judios si bien
eran aceptados en muchos circulos, no lo eran publica-
mente. El antisemitismo que existia en México antes de la
Segunda Guerra Mundial no tenia las mismas caracteristi-
cas que en Europa, y ciertamente no era violento, pero si
marginaba la participacién de los judios de la vida publi-
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ca. Walerstein y Ripstein llegaron a ser parte fundamental
de la produccién cinematografica mexicana donde apo-
yaron un cierto tipo de cine no muy diferente al de sus
contemporaneos. Walerstein produjo casi 200 filmes y fue
co-escritor de unos 40 guiones, y Ripstein produjo mas de
100 filmes. Ninguno de los dos hizo peliculas que trataran
el tema del judio mexicano, ni de la inmigracién judia a
México. Algo muy similar a lo que estaba sucediendo en
los Estados Unidos con los mogules judios de Hollywood.

Con el fin de la Segunda Guerra Mundial y el mayor
conocimiento sobre el sufrimiento del pueblo judio du-
rante el holocausto en Europa, los judios de América ya
no fueron marginados como antes y poco a poco lograron
una mayor visibilidad en la vida publica y en el cine. Tan-
to en México como en Estados Unidos el tema del ju-
daismo deja de ser un tabd no escrito y se vuelve parte de
la realidad en ambos paises. Pero no sera sino hasta los
anos 70 en que la segunda generacién de judios trate el
tema sin temor a ser considerada sectaria y asi en 1974
Arturo Ripstein filmé El Santo Oficio, en la que retraté a
los judios en la época de la inquisicién. Pero fue el tnico
realizador que tratara algan aspecto de la historia de los
judios en México en ese momento, pues Mauricio Walers-
tein que comenzo a dirigir en 1971, y mas tarde emigro a
Venezuela, no filmé ningtn tema judio.

Guita Schyfter, veinte afios méas tarde, en 1994, llevo a
la pantalla la novela de Rosa Nissan, Novia que te vea,
historia de dos jovencitas en busca de su pertenencia e
identidad en el México de los afnos 60, judias ambas pero
cuyos padres emigraron al pais de dos regiones diferentes
del mundo, una familia centro-europea y la otra de Medio
Oriente. Tuvo que pasar otra década mas para que se
filmaran largometrajes comerciales sobre las tradiciones
judias. Asi en 2007 Alejandro Springall film6 Morirse estd
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en Hebreo 'y en 2008 Mariana Chenillo realiz6 Cinco dias sin
Nora. Pero para entonces los tiempos ha-bian cambiado
en México y ya no era importante para un judio mexicano
pasar desapercibido.

Antecedentes: la inmigracion judia a México

Los primeros judios llegaron al continente americano con
Cristébal Colén. Se habla de seis judios conversos (o crip-
to-judios) que viajaron en el primer viaje. Los primeros
judios llegaron a México a partir de 1519, como judios
conversos. Dos de ellos, Hernando Alonzo y Gonzales de
Morales fueron acusados de “judaizantes” y quemados en
la hoguera en 1528. La Inquisicién no fue abolida sino
hasta 1821, aunque claro esta, ya hacia tiempo que no
perseguia a las personas de origen judio.

En 1860 Benito Juarez decret6 la Ley de Libertad de
Cultos. Hasta ese afio habian llegado a México pocos ju-
dios, en su mayoria alemanes y de Europa occidental. En
1861 se llev6 a cabo el primer rezo en forma abierta en
una sala alquilada. Con Maximiliano llegaron unos cuan-
tos mas de origen francés, belga y austro-htungaro. A fina-
les del siglo XIX comenzaron a inmigrar judios de Siria y
Turquia, llamados sefarditas. Para 1900 el censo oficial
senalaba 134 judios residentes en el pais. Seguramente
una cifra no del todo real resultado del temor a ser sena-
lados publicamente y rechazados. Porfirio Diaz facilité la
inmigracién europea y con ella llegaron algunos judios
mas (en su mayoria franceses). No fue sino hasta 1912 en
que se fundé la primera organizacién judia (Alianza Mon-
te Sinaf) y poco a poco comenzaron a llegar mas judios
sefarditas y hacia 1924 algunos mas de Europa Oriental.

En 1918 el presidente Carranza dio su autorizacién
para una casa de culto judio bajo los términos de la Cons-
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titucién de 1917. Este fue el primer reconocimiento for-
mal del gobierno de la existencia de una comunidad judia
en México. Pero la gran inestabilidad que provocaron
tanto la Primera Guerra Mundial como el estallido de la
Revolucién Mexicana influyé para que bajara sensible-
mente la migracion hacia México. En 1924 s6lo habia
alrededor de 21,000 judios en todo el pais.

Alvaro Obregén y Plutarco Elias Calles estuvieron a
favor de una politica de apertura hacia la inmigracién
judia. Los periédicos en México hablaban de la préxima
llegada al puerto de Veracruz de mas de 10,000 judios
europeos, llamados askenazis (Polonia, URSS, Alemania,
Italia, Republica Checa, Eslovaquia), cuando en realidad
entre 1920 y 1929 ingresaron al pais sélo 3,270,197 que
trabajaron como vendedores ambulantes, boleros, abone-
ros, etcétera, tanto en el centro de la ciudad de México
como en las ciudades de Puebla, Veracruz, Cérdoba y
Guadalajara.'”

Pero el antisemitismo y la desconfianza llevaron a que
en mayo de 1931, 250 comerciantes judios fueran expul-
sados de La Lagunilla.'"” Esto tuvo como resultado que de
ser buhoneros, o tener puestos semifijos en los mercados
capitalinos, en los afnos 30 aprovecharon los estimulos
econémicos del programa gubernamental de sustitucién
de importaciones para incursionar en la pequefa indus-
tria, principalmente en el ramo textil. Las manifestacio-

197 Gojman, Alicia y otros, Judios ashkenazitas en México: marco historico
y politico de su movimiento inmigratorio 1900-1950, pdf en:
www.estudioshistoricos.inah.gob.mx

198 Ver texto de José Kaminer, Los judios y su presencia en México desde
el siglo XVI. Una vista a la historia, en http://diariojudio.com (5 de octu-
bre 2012).

199 Dabbah A., Isaac (1982) Esperanza y realidad. Raices de la Comunidad
Judia de Alepo en México, Ed. Libros de México, México, 1982.

256



nes antisemitas de esa década motivaron a los ju-dios a
buscar empleos donde estuvieran menos expuestos a los
ataques que recibian en las calles. Muchos de ellos esta-
blecieron tiendas en locales establecidos y otros instalaron
talleres para producir bienes de consumo. En este perio-
do se logré en México la incorporacién de los inmigran-
tes al ambito comercial a través de programas de ayuda
mutua y crédito colectivo.*”

De 1900 a 1950 se contabilizaron 11,300 registros mi-
gratorios de la comunidad judia.**' De ellos 7,230 prove-
nian de Europa Oriental, 2,640 de Espafa o del imperio
otomano y 1,619 de Cuba y Estados Unidos. La mayorfa
eran familias y llegaron via Veracruz. Sofia Betech, coau-
tora del estudio sobre la migracién judia a México, expli-
c6 que los migrantes llegados a México fueron apoyados
por comunidades judias que se dedican a ayudarlos bajo
un principio llamado en hebreo “ITzedaka”, que es justicia
social basada en “no te doy lo que me sobra sino lo que te
hace falta”.

Durante la Segunda Guerra Mundial fueron pocos los
judios que pudieron llegar a México debido a restriccio-
nes en las leyes de inmigracién imperantes en el pais. El
censo de 1941-1942 realizado por la Sociedad para el
Estudio de la Historia de los Judios en México arroja la
cantidad de 12,998 judios en la ciudad de México (la cual
en ese entonces contaba con sélo 1,500,000 habitantes); el

200 Zarate, Guadalupe (1986), México y la didspora judia. Instituto Na-
cional de Antropologia e Historia, México. Citado por la Dra Liz Ha-
mui Sutton, Ibid.

201 Ver: Estudio histérico de la migracion judia a México 1900-1950, pro-
ducido en un DVD por los investigadores Bella Attie Sutton, Sofia
Betech Tawil, Gloria Carrefio y David Placencia.
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42% ya habian nacido en México.*” El perfil sociodemo-
grafico de la comunidad judia mexicana ha sido estable
en las dltimas décadas, pues se ha mantenido una pobla-
cién de alrededor de 40,000 personas en todo el pais.

Shulamit Goldsmit y Natalia Gurvich Peretzman®” en
su libro sobre el judaismo mexicano escribieron que los
joévenes judios en su afan por adaptarse “cumplieron en
gran medida con los requisitos impuestos por la ley de
inmigracién para una buena integracién al pais.” Aquellos
nacidos en el extranjero “se naturalizaron antes de finali-
zar los afios 40, la mayoria de ellos asistié6 a colegios o
universidades publicas y rapidamente aprendi6é a hablar
espanol.” Y terminan diciendo que esta juventud en los
anos 40 “brindé un apoyo incondicional a la Revolucién
Mexicana y su clase gobernante. La juventud askenazi
apoyo6 la produccién y la industrializacién, sin embargo, la
mayoria de los jovenes buscé las carreras liberales y prefi-
ri6 estudiar en las escuelas de ensefianza superior y las
universidades.”

Salomén Kahan,** judio inmigrante de Polonia, hom-
bre simpatizante con ideas socialistas y algo apartado de
la religién y sus tradiciones, compartia con Jacobo Glantz
un interés por integrar a los judios con todo lo que fuera
mexicano. El queria que los judios en México se redefi-

202 Articulo de Natalia Gurvich Pertzman, “Ni muy asimilados ni tan
aculturados. La juventud judia ashkenazi, su adaptacién y organizacio-
nes, 1935-19457, en el libro Sobre el judaismo mexicano: diversas expresio-
nes de activismo comunitario por Shulamit Goldsmit, Natalia Gurvich
Peretzman. Ed: Universidad Iberoamericana, 2009.

203 Ibid., pp. 53-55.

204 Llegé a México en 1921 proveniente de Bialostok, Polonia, en
donde naci6 en 1896. En México estudié musica y ensenié Historia en
la Escuela Normal de Maestros. Escribi6 para los periédicos Excélsior y
El Universal y ocasionalmente en el New York Times. Fue conocido como
cronista de la escena musical y escritor.
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nieran a si mismos y se identificaran como judeo-
mexicanos. De acuerdo con Kahan, dependia de los ju-
dios convertirse en lo que México les permitia ser.

Antecedentes cinematograficos en México que posibili-
taron la participaciéon de nuevos productores (algunos
judios y otros no) en el cine mexicano

Durante la Segunda Guerra Mundial, los Estados Unidos
se preocuparon mucho por fortalecer la industria cinema-
tografica de México. La agencia norteamericana OCIAA
impulsé las condiciones (econémicas y politicas) de creci-
miento del cine mexicano y se propuso modernizar los
estudios cinematograficos con el objeto de hacer alli pro-
paganda de guerra para los publicos de América Latina.
Es de todos conocido el hecho de que durante todo ese
periodo México tuvo todo tipo de facilidades para contar
con material virgen para poder filmar. En vista de que en
plena guerra Hollywood no estaba en condiciones de pro-
veer todas las peliculas para el mercado latinoamericano,
el gobierno norteamericano con la venia (inicialmente) de
las grandes productoras de cine de Hollywood, apoy6 en
diversas formas la produccién y distribucién del cine me-
xicano. Se apoy6 la produccién de filmes de propaganda
(cosa que no tuvo mucho éxito de taquilla) asi como histo-
rias que elevaran el espiritu de comunién con los ideales
que promovian los ejércitos aliados.

Al término de la guerra los Estados Unidos ya no nece-
sitaban de México y cesé su apoyo. Los productores mexi-
canos ya no encontraron facilidades financieras para im-
portar bienes innovadores, ni contaron con el apoyo del
gobierno norteamericano ni las con majors de Hollywood,
las cuales habian formado el bloque que defenderia sus
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intereses en el mundo entero o sea la Motion Picture Pro-
ducers and Distributors of America-MPPDA.*”

Pero volviendo a los inicios de la guerra, en 1941 exis-
tian varias productoras interesadas en aprovechar el que
los Estados Unidos ya no pudiera ocupar todas las panta-
llas en América Latina, asi como el interés del gobierno
norteamericano para que gobiernos amigos se encargaran
de dicha produccién. Asi comenzaron a surgir nuevas
companias productoras. Simén Wisniak y Gregorio
Walerstein habian creado Filmex; la familia Signoret el
Palacio de Hierro Films Mundiales, bajo la administracién
de Agustin Fink; Jacques Gelman junto con Santiago Rea-
chi y Mario Moreno Cantinflas crearon Posa Films, mien-
tras los hermanos Rodriguez daban vida a Rodriguez
Hermanos y Oro Films de Jesas Grovas. Estas serian las
principales productoras de las mas de 15 que llegaron a
crearse.

Ya desde la década anterior, antes del inicio de la Se-
gunda Guerra Mundial, existian en México tres importan-
tes estudios de cine: México Films de Jorge Stahl, CLASA,
y Estudios Azteca. Los Estudios CLASA, propiedad de un
grupo empresarial encabezado por el politico Alberto J.
Pani, contaron con el apoyo del gobierno cardenista para
sobrevivir y en 1943 absorbieron a Films Mundiales, de-
nominandose a partir de entonces CLASA Films Mundia-
les. Poco antes de 1940 fue fundada la empresa Peliculas
Mexicanas, S.A. como resultado de un proyecto de varios
empresarios entre los cuales estaban Gregorio Walerstein,
Salvador Elizondo (entonces director de CLASA), Jesus
Grovas y Carlos Carriedo Galvan (director de Films Mun-

205 Ver: Peredo, Francisco, Cine y propaganda para Latinoamérica. Méxi-
co y Estados Unidos en la encrucijada de los aiios cuarenta, México: UNAM,
2004, pp- 135-173.
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diales), con la idea de comercializar el cine mexicano en
América Latina. Tiempo después junto con CLASA Films,
Filmex se plante6 abrir una compania distribuidora de
cine mexicano en Estados Unidos, aunque ya existia Azte-
ca Films que explotaba filmes en el norte del pais. CLASA
fund6 con Gustavo Mohme, CLASA Mohme, que se dedi-
c6 a explotar filmes a comisién.

Hasta 1943 el aumento en la produccién industrial en
México se logré con una mayor utilizacién de la capaci-
dad instalada. No hubo fuertes inversiones dado que el
Unico proveedor de maquinaria y equipo eran los Estados
Unidos. A partir de 1943 el gobierno avilacamachista con-
sigui6 trato preferencial para el suministro de algunos
bienes y asi para 1946 la inversién industrial era ya cinco
veces mayor que en 1939. Una grave inflacién llevé a Mé-
xico a contratar créditos externos, alzar los aranceles y
prohibir la importacién de muchos articulos.

Julia Tunén** escribié: “El Diario Oficial publicé el 19
de septiembre de 1941 un Reglamento de Supervision
Cinematografica para regular la exhibicién de peliculas
mexicanas en el pais y las condiciones de su exportacion.
Con el mismo sentido de la unidad entre gobierno y em-
presarios para el desarrollo de la industria se cre6 el Ban-
co Cinematografico, la Financiera Industrial Cinemato-
grafica y la Financiadora de Peliculas, instituciones que
realmente vinieron a dar vuelo a la existencia del cine
mexicano, aun sin poder resolver todos ni muchos de sus
problemas.”

206 Tunén, Julia, Historia de un sueiio, el Hollywood tapatio. México:
UDG-CIEC y UNAM, 1986, p. 39.
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Los primeros judios que participaron en el cine mexi-
cano

Como se defini6 al principio de este texto, esta es una
primera aproximacién a un tema poco estudiado. No
existe una bibliografia sobre el tema y la siguiente etapa
de esta investigacion requiere de entrevistas y de la locali-
zacion de fuentes primarias. Basten por ahora unas breves
biografias de aquellos judios, mexicanos por adopcién o
nacimiento, que participaron en algin aspecto del cine
mexicano en sus primeros anos.

Jacobo Granat

De origen austriaco, llegé a México invitado por un tio en
1900 y para 1906 ya habia entrado al negocio de los cines
habiendo comprado el Salén Rojo, de las calles de San
Francisco y Coliseo. Las salas de ese espacio servirian no
s6lo para exhibir peliculas sino también para reuniones
politicas como las que realiz6 Francisco I. Madero. Con el
tiempo fue duefio de otras salas como el Cine Olimpia.

Granat fue el primer presidente de la alianza Benefi-
cencia Monte Sinai, que agrup6 a todos los judios que
vivian en la ciudad de México y més tarde obtuvo que el
presidente Carranza autorizara el primer pante6n para la
comunidad israelita de México en la zona de Tacuba. La
decena tragica y el asesinato de Madero lo llevaron a re-
fugiarse en Veracruz, tras lo cual unos anos después, de-
sencantando de lo sucedido en México, decidi6 regresar a
Viena con su esposa. Ambos murieron en el campo de
exterminio de Auschwitz.*"’

207 En Gojman, Alicia, “Los inmigrantes judios frente a la Revolucién
Mexicana”, presentado en la XIII Reunién de Historiadores de Méxi-
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Simén Wishniack

Naci6 en Siberia y llegé a México, procedente de los Es-
tados Unidos, después de la Primera Guerra Mundial.
Muri6 el 17 de marzo de 1980 a los 87 anos. Fue funda-
dor y presidente de diversas instituciones judias, como el
Banco Mercantil (judio), y también fue activo en la indus-
tria cinematografica mexicana con la Filmex, empresa de
la que fue principal accionista junto con Gregorio Walers-
tein y Manuel Espinoza Yglesias.

Filmex no estaba constituida. Era un grupo de perso-
nas que aportaban dinero para después integrar una
compafia para hacer cine; era un experimento. Simén
Wishnack, tras ser el primer presidente de la empresa,
sigui6 siendo un socio activo hasta la década de los 70.*"

Gregorio Walerstein

Naci6 en la ciudad de México el 22 de febrero de 1913 en
el seno de una familia poco religiosa.*” “No tuve educa-
cién religiosa, mis padres permitieron que me acogiera a
cualquier creencia. Ellos eran judios. El judaismo para mi
no es una religién propiamente dicha, sino una filosofia:
por supuesto tengo mis raices en él y hago grandes es-
fuerzos en su favor, pero no soy religioso. Tampoco es mi

co, Estados Unidos y Canad4, 2010. Citado en www.diariojudio.com el
5 de octubre de 2012.

208 Meyer, Eugenia (coordinadora), Cuadernos de la Cineteca Nacional
No.5. Testimonios para la historia del cine mexicano, Cineteca Nacional,
1976, pp. 99-101.

209 Alejandro Walerstein, su padre, fue comerciante de muebles e
importador de aparatos de radio. Cfr. Zarate, Miguel Guadalupe,
“Integracién econémica e ideolégica de los judios en México, 1920-
19307, en Revista de Humanidades, Tecnolégico de Monterrey, Nam. 9,
2000, p. 65.
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nacionalidad, porque soy mexicano nacido aqui”.*'’ Sus
primeros estudios los hizo en Guadalajara y estudi6 el
bachillerato y la carrera de contaduria en la UNAM. Fue
alumno fundador de la Escuela de Economia. Particip6 en
1929 en el movimiento de autonomia de la universidad.
Entré a formar parte del despacho de uno de sus maes-
tros, don Alfredo Chavero, donde permanecié hasta 1936,
ano en que se recibi6 y luego abrié su propia oficina en
donde hizo auditorias a empresas como el Banco Mercan-
til de México y Financiera Industrial de México. Eduardo
de Quevedo era gerente de produccién en el cine y lo
anim6 a ingresar al medio filmico. Gonzalo Elvira le en-
sen6 casi todo en los primeros afnos y Oscar J. Brooks le
regalé un volumen de “Lo que yo he aprendido del cine
en cuarenta anos”, un libro en blanco. Fue socio fundador
de Peliculas Mexicanas. Ingres6 a la industria del cine
mexicano en 1941 trabajando para Simén Wishnack,
quien cred la Financiera Industrial Cinematografica (Fil-
mex), con la cual produjeron su primera cinta, Lo que el
viento trajo (1941), dirigida por José Benavides. Este film
fue un fracaso econémico, Gregorio Walerstein tenia en-
tonces 28 anos y dijo mas tarde: “Result6 un desastre, una
comedia totalmente equivocada. Fue tan mala y vergon-
zosa que la consideré un fracaso. No hay mas culpable
que nosotros mismos porque fue producida al alimén —es
un término taurino que he oido- entre Gonzalo Elvira y

210 Eugenia Meyer, op. cit. Gregorio Walerstein agregé: “En México
no he sentido nunca prejuicios en materia religiosa; es mds, me vine a
dar cuenta de que era judio cuando se inici6 en Alemania el hitlerismo
y luego la dltima guerra mundial, antes nunca me enteré. Todos mis
amigos eran mexicanos, catélicos, conviviamos perfectamente bien. No
recuerdo que me hayan discriminado o mencionado mi origen judaico
en forma despectiva.”
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yo; de manera que en este negocio los fracasos asaltan a
cada momento.”

Gonzalo Elvira, Gregorio Walerstien, Enrique Guzman, Blanca San-
chez y Emilio Gémez Muriel. Fuente: Archivo Cineteca Nacional.

Pero su segundo filme, El conde de Montecristo, fue un éxito
total. Seguido de Alld en el bajio, Alejandra, y en 1942 El
Baisano Jalil, en 1944 El sombrero de tres picos, El gran Ma-
kakikus, Los hijos de Don Venancio y Los nietos de Don Venan-
cio, todas con Joaquin Pardavé. En 1944 produjo México de
mis recuerdos, una pelicula que tuvo éxito en toda América
Latina gracias a su musica. Con el tiempo Walerstein fun-
d6 una nueva productora, CIMA (cuyas acciones anos
después pasaron a ser propiedad de COTSA).*"" Filmex
fue liquidada en la época de Rodolfo Echeverria en el
Banco Cinematografico.

211 Meyer, Eugenia, op. cit., p. 100.
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En entrevista®® a Gregorio Walerstein sobre por qué

nunca hizo una pelicula sobre judios, siendo él hijo de
inmigrantes judios, y si sobre otros inmigrantes como los
libaneses o espanoles, contesté que sus peliculas son tam-
bién un homenaje al migrante judio y su aportacién al
pais: “queria que el mexicano que viera esas peliculas
reconociera c6mo estos extranjeros se rinden ante el
amor que sus hijos sienten por el pais y se involucra en
ese amor por México [...]. Yo hubiera querido ejemplifi-
car con el judio, pero en los cuarenta no era un buen
ejemplo, en esa época los judios, en los paises latinoame-
ricanos, eran los descendientes de quienes mataron a
Cristo.” Pero lo que le impidi6 ejemplificarlo con un judio
fue que era problemitico terminar la pelicula con un ma-
trimonio entre los protagonistas siendo uno judio y otro
catélico “porque esa realidad no era aceptada en ese mo-
mento por el pablico”, por ninguno de los dos lados.

Don Gregorio Walerstein, el “Zar del cine”, muri6 en
la ciludad de México el 24 de enero de 2002.

Alfredo Ripstein

Naci6é en Parral, Chihuahua, en diciembre de 1916, y
falleci6 en la ciudad de México el 20 de enero de 2007.
De chico vio mucho cine porque Isaac Capon, padrino de
bodas de sus padres, era duefo de varios cines, entre ellos
del Bucareli y el Parisiana. Su padre lo inscribi6 en el Co-
legio Franco-Inglés, una escuela catélica de padres maris-
tas, donde Ripstein hizo muy buenos amigos, como Rafael
Balmori, luego dueno del Cine Balmori. Acepté luego

212 Eugenia Meyer, op.cit. p. 27, cita proveniente del texto El otro, el
extranjero, de Fanny Blanck-Cereijido y Pablo Yankelevich (comps.), p.
14.
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estudiar la carrera de contador publico en la Escuela Ban-
caria y Comercial y trabaj6 en el Banco Mercantil, donde
conoci6 a su futura esposa, Frieda, judia de origen ruso
cuya abuela llegé a México en 1906. Trabajando ya en el
Banco General de Capitalizacién, Gregorio Walerstein lo
invit6 a trabajar en un proyecto que duré poco, la Agen-
cia Majestic. Mas tarde Walerstein lo contraté como asis-
tente suyo en la Financiera Industrial Cinematografica de
Sim6én Wishnack, que mas tarde se convertiria en la Fil-
madora Mexicana o Filmex (creada en 1939). A partir de
1942 inici6 su carrera como gerente de produccién y lue-
go productor ejecutivo. En 1947 decidié6 salirse de Filmex
para dedicarse a la produccién por su cuenta. En 1950
cre6 la productora Alameda Films, S.A. junto con René
Cardona. Su primer filme fue Cartas marcadas, con Marga
Lopez y Pedro Infante. Fue la primera productora en
tener oficinas en los Estudios Azteca (frente a los viveros
de Coyoacdn). Produjo a lo largo de su carrera mas de
100 filmes, entre ellos El crimen del padre Amaro (2001),
que provoco un conflicto con la Iglesia mexicana, que sélo
sirvi6 para aumentar el éxito de la pelicula.?"”

Recibi6 el Ariel en 1994 y en 1995 por Principio y fin
(1993), El callejon de los milagros (1995), y el Mayahuel de
Plata por sus 60 afios de trayectoria, en 2005, durante el
Festival Internacional de Cine de Guadalajara.

213 Ver ficha de Alfredo Ripstein en http:diariojudio.com. Judios Desta-
cados en México (5 octubre de 2012) y Carro, Nelson, Arturo Ripstein.
Churubusco Babilonia. La mirada de un productor, Alameda Films-
Ediciones El Milagro, México, 2007.
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Luis Aldas, Alfredo Ripstein, Dolores Camarillo “Fraustita”, Juan Bus-
tillo Oro, Bernardo Sancristébal, Jorge Negrete, Jack Draper y un
desconocido en el rodaje de Canaima (Juan Bustillo Oro, 1945). Fuen-
te: Archivo Cineteca Nacional.
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Anexo

Breves biografias de otros inmigrantes o hijos de inmi-
grantes judios que participaron en los medios audiovi-
suales en los anos 40

Jacques Gelman *"*

Naci6 en San Petersburgo, Rusia, en 1909 y murié el 3 de
diciembre de 1986 en Cuernavaca. Tras la revolucién rusa
la familia Gelman emigré a Alemania, donde Jacques es-
tudié cine para luego fundar una empresa distribuidora
de peliculas en Paris. Lleg6 a México en 1938 y en 1941
se cas6 con Natasha Zahalka (originaria de Checoslova-
quia). En 1941 se asocié con Santiago Reachi para produ-
cir el primer largometraje protagonizado por Mario Mo-
reno Cantinflas: Ni sangre ni arena, de Alejandro Galindo.
A raiz del éxito obtenido fundaron los tres la compania
Posa Films.*"” Los Gelman integrarfan una fabulosa colec-
ciéon de arte mexicano que a su muerte se dividi6 en arte
mexicano que pertenece a la Fundacién Vergel que fun-
dara Robert Littman y que se exhibié en el Centro Cultu-
ral Muros de Cuernavaca en 2004, mientras que la colec-
cién internacional fue donada al Metropolitan Museum of
Art.

214 En www.diario judio.com. Judios Destacados en México (5 de octubre
de 2012).

215 Peliculas producidas: 1941: Ni sangre, ni arena/ 1942: Los tres mos-
queteros/ 1947: iA volar joven!/ 1948: El supersabio/ 1955: Abajo el telon/
1957: El bolero de Raquel/ 1958: Sube y baja/ 1961: El analfabeto/ 1962: El
extra/ 1964: El padrecito/ 1966: Su Excelencia/ 1968: Por mis pistolas/
1971: El profe/ 1976: El ministro y yo/ 1977: El patrullero 777/ 1982: El
barrendero.
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Benito Alazraki

Naci6 en la ciudad de México el 27 de octubre de 1921.
Hijo de Samuel Alazraki, productor de peliculas como
Entre hermanos (Ramoén Peén, 1944), estudié en Francia y
luego en la UNAM. En 1943 su libro de poesia La volun-
tad de la tierra, con prélogo de Ledn Felipe, fue premiado
en un concurso de literatura.”'’

En 1946, Benito Alazraki fue productor y coautor del
guién de la pelicula Enamorada, de Emilio Indio Fernan-
dez, la cual gan6 nueve Arieles. En 1953 dirigi6 su primer
largometraje, Raices, que mereci6 el premio de la Critica
Internacional en el Festival de Cannes en 1955. A partir
de 1956, ya como miembro del Sindicato de Trabajadores
de la Produccién Cinematografica (STPC), realiz6 nume-
rosas peliculas, entre las que destacan Los amantes (1956),
Café Colon (1958), La tijera de oro (1958), EL toro megro
(1959) y Balin Candn (1976). De esta tltima dice Miguel
Barbachano: “...en ningtin momento estuvo a la altura de
la novela, pues Alazraki dejése llevar por una preocupa-
ciéon fundamental: obtener para la bella seiora Kamalich
un gran éxito...”*"’

En 1962 en Espana filmé la segunda versiéon de Los
amantes, con Fanny Cano, ademas de Las tres perfectas casa-
das, con Saby Kamalich, Mauricio Garcés e Iran Eory. De
1962 a 1971 trabaj6 en Television Espafola como pro-
ductor, director y escritor. Ademas de que su novela Ebro
y Hebron fue finalista del Premio Alfaguara en 1971. En
1972 regres6 a México y fue nombrado director creativo
de Canal 13. En 1976 fue designado subdirector de Tele-

216 En http://escritores.cinemexicano.unam.mx (5 de octubre de
2012).

217 Critica de cine: “Balan Canan”, por Miguel Barbachano Ponce,
Excélsior, 29 de mayo de 1977.
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vision Rural de RTC (Direcciéon General de Radio, Televi-
sion y Cinematografia). Dos afnos después recibié el cargo
de director general de la productora estatal CONACINE.
De 1980 a 1987 se dedicé a la publicidad y en 1987
reanud¢ su carrera de director cinematografico con El Rey
de los Taxistas y Alicia en el pais del délar, ambas para Tele-
vicine.

Gunther Gerzso

Naci6 en México, en 1915, en el seno de una familia han-
gara de origen judio. En esta ciudad murid, en el 2000.
Gerzso estuvo en contacto, en la década de 1920, con la
coleccién que su tio, el doctor Hans Wendland —conocido
historiador y vendedor de arte—, poseia en su residencia
de Suiza. Esas primeras experiencias con la pintura clasica
y aun con obras de la vanguardia como las de Paul Klee,
le sirvieron como base para su desarrollo artistico.*"®

No fue, sin embargo, hasta 1941, que Gerszo se dedico
plenamente a la pintura, no sin antes haber dejado una
amplia obra de dibujos, disefios para el teatro, gouaches,
etcétera, que su amigo Ireland se dedicé a coleccionar.
Eso no le impidi6 continuar trabajando en el arte del es-
pectaculo, esta vez en el cine, (1941-1963) donde ayudé a
disefiar o disené mas de 150 escenarios para directores
como Alejandro Galindo, Luis Bufiuel, John Ford e Ives
Allegret, entre tantos otros.

En 1944 se une a un grupo de pintores surrealistas que
se habian refugiado en México durante la Segunda Gue-
rra Mundial. Entre ellos se hallaban Benjamin Péret,
Leonora Carrington, Remedios Varo, Alice Rahon vy

218 En http://escritores.cinemexicano.unam.mx (5 de octubre de
2012).
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Wolfgang Paalen. Sus trabajos de este periodo muestran
una clara influencia surrealista (Ives Tanguy fue una fuen-
te importante para descubrirle los espacios oniricos de ese
movimiento). La poderosa presencia del paisaje y la cul-
tura mexicana también formaron parte de su mundo vi-
sual.

Gunther Gerszo. Fuente: Archivo Cineteca Nacional.

Gunther Gerzso recibié el Guggenheim Fellowship en
1973. Mas tarde, en 1978, el Premio Nacional de Bellas
Artes. Pintor, escultor, grabador, disehador de escenarios
cinematogréaficos, escritor y director artistico de renombre
mundial, Gunther Gerzso muri6 el 21 de abril del ano
2000.
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Valentin Pimstein Weiner?'’

Nacié en Santiago de Chile el 9 de agosto de 1925; fue el
séptimo de nueve hijos, al interior de una familia ruso-
judia, propietaria de una vidrieria en el Barrio Brasil.
Tras cumplir la mayoria de edad, Pimstein decide salir de
su pais natal en busca de aventuras, lo cual lo llevé a Mé-
xico, donde se convirtié en asistente de direccion del es-
tudio cinematografico de Gregorio Walerstein de dia, y
auxiliar de un club nocturno de noche. A principios del
ano 60 Walerstein llamé a Luis de Llano Palmer, que en
ese entonces manejaba toda la produccién de Televicen-
tro y le pidi6 le diera trabajo a Valentin Pimstein, ya que
haria una reducciéon de personal y queria que no quedara
desempleado. Una vez trabajando en la televisora encon-
tré su lugar y su mayor estabilidad en las telenovelas. Alli
conocié a Emilio Azcarraga Milmo, en ese momento pro-
pietario de Telesistema Mexicano, hoy Televisa, y se con-
virtié en el productor de grandes clasicos de la television
del género como Mundo de juguete, Los ricos también lloran,
Viviana, Colorina, Vanessa y Simplemente Maria. En 1994
asumi6 el cargo de vicepresidente de telenovelas en Tele-
visa. Tuvo que renunciar a Televisa en 1997 tras la muer-
te de Azcarraga Milmo.

Mollie Steimer y Senya Fleshin*’
Senya Fleshin nacié en Kiev en 1894. Mollie Steimer na-

ci6 en Rusia en 1897, pero emigr6 con su familia a los
Estados Unidos, donde fue condenada a 15 anos de carcel

219 En http://escritores.cinemexicano.unam.mx (5 de octubre de
2012).

220 En www.diariojudio.com Judios Destacados en México (5 de octubre
de 2012).
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por sus actividades pro-comunistas, logrando ser depor-
tada para no cumplir su condena. En 1921 lleg6 a Rusia,
siendo bien recibida por las autoridades soviéticas, debido
a sus antecedentes revolucionarios, pero dos anos después
fue deportada junto con su marido Senya Fleshin. Llega-
ron a México en 1941, pais donde vivieron muchos afos,
ganandose la vida como fotégrafos. Al llegar a México,
Fleshin abrié6 el Estudio Fotografico Semo, nombre que se
derivé de la fusion entre las primeras letras de su nombre
y del de su esposa, Mollie Steimer, donde fotogratio a
cientos de personas de la cultura, la politica, el cine y el
teatro mexicanos. A partir de entonces SEMO seria cono-
cido como “El fotégrafo de las estrellas". Posaron para
ellos: Nin6n Sevilla, Mario Moreno Cantinflas, Tin Tan,
Leén Felipe, José Clemente Orozco y Marfa Victoria, en-
tre otros. Mollie muri6 en 1980y Senya en 1981.
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Cine transnacional y
espectadores globales: oferta y
consumo del cine mexicano en

Monterrey 2001-2010

Lucila Hinojosa Cérdova

Resumen

nvestigar el mercado del cine mexicano “en tiempos

del neoliberalismo” requiere un acercamiento que

considere los entrecruzamientos de las determina-

ciones globales y locales. El trabajo que a continua-
cién se presenta es parte de una linea de investigacién
que se ha desarrollado desde 1998 sobre el circuito pro-
duccién, exhibicién, consumo y recepcion de las peliculas
mexicanas en Monterrey, México, desde la perspectiva de
la economia politica de la comunicacién y los estudios
culturales. Se presenta un resumen de algunos indicado-
res en cuanto a la produccién, exhibicién y consumo de
peliculas mexicanas en el pais durante la década de 2001-
2010, asi como de la oferta cinematografica local, el con-
sumo y recepcién de los espectadores de los cines comer-
ciales de la ciudad de Monterrey.

Palabras clave: cine transnacional, oferta, consumo, peli-
culas mexicanas.



Abstract: To study the market for Mexican cinema in
“neoliberal times” requires an approach that takes into
account the intersection of global and local determina-
tions. The present work is part of a continuing research
endeavor, which started in 1998, to examine the produc-
tion, exhibition, consumption and reception cycle in
Monterrey for Mexican movies, from the standpoint of
the economic policy of communication and cultural stud-
ies. The present work presents a summary of some indica-
tors regarding domestic production, exhibition and con-
sumption of Mexican cinema during between 2001 and
2010, as well as local exhibition, consumption and recep-
tion by the audience attending commercial theatre venues
in Monterrey.

Key words: transnational cinema, offer, consumption,
Mexican movies.

Introducciéon

El enfoque teérico de la economia politica es una de las
perspectivas de mayor tradicién en la investigacién de la
comunicacion. Desde la década de 1940 este enfoque ha
guiado el trabajo de muchos investigadores alrededor del
mundo y su expansién global contintia el dia de hoy, des-
de autores pioneros como Herbert Schiller, Dallas Smyt-
he, Armand Mattelart, Nicolds Garnham, Kaarle Nor-
denstreng, Cees Hamelink y Vincent Mosco, quienes ins-
piraron luego los trabajos de autores latinoamericanos
como César Bolano, Enrique Sanchez Ruiz, Guillermo
Mastrini, Luis Ramiro Beltran, Delia Crovi, Rodrigo G6-
mez y muchos otros que han encontrado en este campo
una explicacién a los cambios estructurales y transforma-
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ciones histéricas de los circuitos productivos de las indus-
trias culturales.

Segun Vincent Mosco, “la economia politica es el estu-
dio de las relaciones sociales, particularmente de las rela-
ciones de poder, que mutuamente constituyen la produc-
cion, distribucion, y consumo de recursos”.**' Desde este
punto de vista, los productos de la comunicacién como
periddicos, libros, videos, peliculas y audiencias, son los
recursos primarios. Esta definicién llama la atencién hacia
las fuerzas fundamentales y los procesos en juego en el
mercado. Hace énfasis en cémo una compaifia produce
una pelicula o una revista, sus negociaciones con aquellos
que lo van a distribuir en el mercado, y cémo los consu-
midores deciden acerca de qué ver, leer o escuchar. Fi-
nalmente, considera cémo las decisiones de los consumi-
dores alimentan de nuevo el proceso de la producciéon de
nuevos productos.

En otras palabras, la economia politica de la comunica-
cién es un enfoque tedrico que analiza las articulaciones
entre la produccién y consumo de productos culturales.
En un sistema de mercado, los productores responden a
las demandas de los consumidores y, al mismo tiempo, las
necesidades y deseos de los consumidores son moldeados
por la oferta disponible del mercado. Diferentes modos
de produccién determinados por contextos socio-
histéricos y estructurales configuran distintos patrones de
consumo y practicas culturales entre los consumidores. De
ahi que las areas de analisis prioritarias para la economia
politica de la comunicacién sean la produccién de bienes
culturales (patrones de propiedad de los medios y sus
consecuencias en la produccién de mensajes, asi como las

221 Mosco, Vincent, The Political Economy of Communication, London,
Sage, 2da. Edicién, 2009, p. 24.
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relaciones entre las regulaciones del Estado y los medios);
la economia politica del contenido de los medios (analizar
cémo los factores econémicos condicionan los géneros, las
formas y los contenidos de los mensajes); y la economia
politica del consumo cultural (analizar los factores que
determinan los procesos de seleccién de los mensajes por
parte de los consumidores).

Para Storey, “repensar y renovar la economia politica
de la comunicacién también requiere mirar hacia afuera,
a la relaciéon entre la disciplina y aquellas otras que se
encuentran en sus fronteras”.*”* En esta perspectiva se
ubica el enfoque de los estudios culturales, como un mo-
vimiento de amplia base intelectual que se centra en el
andlisis de la constitucion del sentido en los textos, defi-
nidos en un sentido amplio para incluir a todas las formas
de comunicacién social. La economia politica de la comu-
nicacién, entonces, observa y teoriza desde un nivel macro
los fen6menos comunicativos; los estudios culturales los
abordan desde una visién micro; de ahi la complementa-
riedad de estos enfoques para tener un panorama integral
de los procesos comunicativos que se estudian.

Los estudios culturales se constituyen de numerosas
corrientes que proporcionan un considerable fermento de
estudios en su interior. No obstante pueden contribuir al
proceso de renovacién de la economia politica de la co-
municacién de manera enriquecedora: han estado abier-
tos a una critica de amplia base del positivismo (la visién
de que la observacién sensorial es la Gnica fuente de co-
nocimiento); han defendido un enfoque filoséfico mas
abierto que se concentra en la subjetividad o en cémo los

222 Storey, J., citado por Mosco, Vincent, “La economia politica de la
comunicacién: una actualizacién diez afnos después”. (Traduccién de
M. T. Garcia Leiva). En CIC Cuadernos de Informacion y Comunicacion,
11, p.79.
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individuos interpretan su mundo, asi como en la creacién
social del conocimiento; también han ampliado el signifi-
cado del analisis cultural, partiendo de la premisa de que
la cultura es cotidiana, producida por todos los actores
sociales mas que por una élite privilegiada, y que lo social
esta organizado tanto alrededor de divisiones de géneroy
nacionalidad e identidades como por la clase social.

Aunque la economia politica de la comunicaciéon puede
aprender de estos puntos de vista, también puede contri-
buir, en reciprocidad, a repensar los estudios culturales.
Aun asumiendo un planteamiento filos6fico abierto a la
subjetividad y mas ampliamente inclusivo, Mosco®’ sefiala
que la economia politica de la comunicacién insiste en
una epistemologia realista que conserva el valor de la in-
vestigacion histérica, de pensar en términos de totalida-
des sociales concretas, con una filosofia moral bien asen-
tada y un compromiso para superar la distincién entre
investigacién y practica social; este enfoque se aparta
también de la tendencia de los estudios culturales a exa-
gerar la importancia de la subjetividad, asi como de su
inclinacién a rechazar el pensar en términos de practicas
histoéricas y totalidades sociales.

Sin embargo, la economia politica de la comunicacién
acepta la polisemia y la produccién multiple de textos en
la lectura de los mismos que los estudios culturales pro-
ponen, pero reconoce también la necesidad de analizar el
circuito completo de la produccién, distribucién y consu-
mo que determinan estas lecturas, a las cuales ve como
momentos centrales en el realizacién del valor y en la
construccién de la vida social.

La resistencia de las audiencias esta inscrita en los limi-
tes establecidos por las industrias mediaticas; para la eco-

293 Op. cit.
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nomia politica de la comunicacién el término “audiencia”
no es una categoria analitica, como clase, género o raza,
sino un producto de la industria cultural que usa este
término para identificar mercados y definir un producto
cultural para su consumo.

Los estudios culturales hacen énfasis, también, en que
la cultura, en su proceso cotidiano, es un producto de la
vida diaria que es ampliamente producido, distribuido y
consumido, tal como senala Néstor Garcia Canclini: “Las
teorias culturales y artisticas demostraron largamente que
la creacién cultural se forma también en la circulaciéon y
recepciéon de los productos simbdlicos. Es necesario, en-
tonces, dar importancia en las politicas culturales a esos
momentos posteriores a la generaciéon de bienes y mensa-
jes, o sea al consumo y apropiaciéon de las artes y los me-
dios masivos”.***

Y con respecto al estudio del cine, Janet Wasko sefala
que: “La Economia Politica representa una perspectiva
diferente y distinta del estudio del cine, aunque no haya
recibido el reconocimiento debido en el campo de los
estudios filmicos... Es muy importante destacar la rele-
vancia de las implicaciones politicas e ideolégicas de las
estrategias econdmicas, pues no en vano el cine debe
también enmarcarse dentro del contexto social, econ6émi-
co y politico general, y debe ser criticado en la medida en
que contribuye a mantener y reproducir las estructuras de

» 225

poder”.

224 Garcia Canclini, Néstor citado por Becerra, Martin y Mastrini,
Guillermo, “Senderos de la economia de la comunicacién”, en CIC
Cuadernos de Informacion y Comunicacion, 11, p. 10.

225 Wasko, Janet, “La economia politica del cine” (traduccién de Car-
les Llorens-Maluquer), en CIC Cuadernos de Informacion y Comunicacion,
11, pp. 101-102.
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Investigar el mercado del cine mexicano “en tiempos
del neoliberalismo” requiere de un acercamiento que con-
sidere los entrecruzamientos de las determinaciones glo-
bales y locales. El trabajo que a continuacién se presenta
es parte de una linea de investigacién que se ha desarro-
llado desde 1998 sobre el circuito produccién, exhibicién,
consumo y recepcién de las peliculas mexicanas en Mon-
terrey, México, desde la perspectiva de la economia poli-
tica de la comunicacién y los estudios culturales. Se pre-
senta un resumen de algunos indicadores en cuanto a la
produccién, exhibicién y consumo de peliculas mexicanas
en el pais durante la década 2001-2010, asi como de la
oferta cinematogréfica local, el consumo y recepcién de
los espectadores de los cines comerciales de la ciudad de
Monterrey.

De ahi que el estudio de una industria cultural tan im-
portante para la identidad cultural y nacional como lo es
la cinematografica, tenga en estos dos enfoques una via
para la explicacién de su devenir histérico e interpretati-
vo, considerando sus intersecciones entre lo global y lo
local.***

Economia politica del cine mexicano 2001-2010 en
Monterrey

En el analisis de la informacién documental se ha obser-
vado que en los ya casi 20 anos transcurridos desde la
firma del TLCAN en 1992, han disminuido considera-
blemente la produccién, exhibicién y consumo de pelicu-

226 En este trabajo colaboraron las alumnas Claudia Cabanillas Tirado
y Mercedes Rosalia Gonzalez Arreola, de la Facultad de Ciencias Socia-
les de la Universidad Auténoma de Sinaloa, durante una estancia en la
UANL, como parte del programa del XXI Verano de la Investigacién
Cientifica, de la Academia Mexicana de Ciencias, en el 2011.
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las mexicanas en comparacién a décadas anteriores, debi-
do, entre otras causas, a las desigualdades que se observan
en algunos flujos de intercambio comercial como el de los
productos audiovisuales, en especifico el de peliculas ci-
nematograficas, pero también a la Ley Cinematografica
promulgada en 1992, donde se establece que las peliculas
mexicanas habrian de disminuir su exhibicién en las pan-
tallas de un 50% en 1992 a un 10% en 1997. De ahi que
un control oligopélico de las empresas transnacionales
distribuidoras de peliculas, una legislacién inequitativa
para el sector (aun y cuando en los tltimos cinco afios se
han implementado algunos estimulos fiscales en apoyo a
la produccién), y una politica cultural insuficiente para el
desarrollo de esta industria, propicié que la década de
1990 fuera la de mayor abatimiento de la produccién fil-
mica desde que se adoptaron las politicas econémicas
neoliberales como la apertura de los mercados, privatiza-
ciones y cambios regulatorios que demandaba la entrada
a la “globalizaciéon de los mercados”, lo que no ha favore-
cido del todo a varias industrias del pais, entre ellas la
cinematogréafica.

Sin embargo, en esta altima década 2001-2010, objeto
de esta presentacién, se han observado cambios fluctuan-
tes en el comportamiento de esta industria que motivan a
establecer pronésticos reservados, al menos en lo que a la
produccién y consumo se refiere, mientras que la exhibi-
cién parece que no dejard de ser controlada por las gran-
des majors, como declara Protzel: “No se trata de argu-
mentar en contra o a favor de Hollywood per se. La critica
va mas bien al desfase entre, de un lado, los flujos cultura-
les activados por la globalizacién, que incluyen complejas
dindamicas nacionales y regionales, y por otro, este pre-
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dominio americano, constitutivamente incapaz de tradu-
cir las tensiones y la riqueza simboélica de esos flujos”.*’

Aun y cuando en 1997 se cre6 el FOPROCINE, Fondo
para la Producciéon Cinematografica de Calidad, el cual
comenz6 a funcionar con una aportacién inicial de 135
millones de pesos del presupuesto federal, y en sus trece
anos de existencia ha apoyado un total de 185 proyectos,
este esfuerzo gubernamental que se ha ido incrementan-
do no ha sido suficiente para que se recupere la produc-
ci6n de décadas anteriores.

Por su parte el Fondo de Inversiéon y Estimulos al Cine
(FIDECINE) es un fideicomiso de apoyo a la produccién,
postproduccién y exhibicién de largometrajes que empe-
z6 a funcionar desde 2002, el que, tras nueve anos de fun-
cionamiento, ha apoyado un total de 146 proyectos, entre
los cuales se encuentran los titulos de algunas de las cintas
mas taquilleras de los ultimos afios: Una pelicula de huevos
con casi 4 millones de espectadores, Km 31 con 3.2 millo-
nes, No eres ti, soy yo con 2.9, La misma luna con 2.5y
Arrdancame la vida con 2.3 millones de espectadores.

De acuerdo al informe de actividades del Instituto Me-
xicano de Cinematografia (IMCINE), en el 2010 “el FI-
DECINE conté con un presupuesto original de 100 mi-
llones de pesos y autoriz6 un monto limite para otorgar
apoyos de 10 millones de pesos por proyecto. No obstan-
te, al sumar ingresos por explotacién comercial, ingresos
excedentes y productos financieros, se derivé en un mon-
to total de apoyo a largometrajes por la cantidad de
$137°115,753.00”.%*

227 Protzel, Javier, “Los cines de América Latina frente a los rigores
del cinema tinico”, en Didlogos de la Comunicacion, 64, p. 45.

228 Informe del IMCINE 2010, disponible en: www.imcine.gob.mx, p.
27.
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Cabe mencionar que dentro de las politicas de apoyo
del FIDECINE “se realiza el otorgamiento anual de esti-
mulos econémicos a las peliculas que lograron una media
de espectadores durante su corrida comercial en la Repu-
blica Mexicana, en el ano anterior inmediato. De las 54
peliculas mexicanas estrenadas en salas cinematogréficas
comerciales en 2009, 41 cintas fueron acreedoras de esti-
mulo con un monto total de 9.8 millones de pesos”.

En cuanto al EFICINE, éste es un Estimulo Fiscal a
Proyectos de Inversién para la produccién cinematografi-
ca nacional que se cred en el 2006 y su propdsito es otor-
gar un estimulo fiscal a los contribuyentes del impuesto
sobre la renta, consistente en aplicar un crédito equiva-
lente al monto que aporten a proyectos de inversiéon en la
produccién cinematografica nacional contra el impuesto
sobre la renta que tengan a su cargo en el ejercicio en el
que se determine el crédito. Esta contribucién no puede
exceder del 10% del impuesto sobre la renta a su cargo en
el ejercicio inmediato anterior al de su aplicacién: “En 5
anos se han apoyado 177 proyectos con la participacién
de mas de 340 empresas contribuyentes. Este Comité In-
terinstitucional distribuy6, en el 2010, 500 millones de
pesos a 49 proyectos de los cuales 32 son nuevos”.**’

De estos 32 proyectos, titulos como El infierno e Hidal-
go: la historia jamds contada, fueron de las peliculas que se
exhibieron en mayor nimero de salas en la ciudad de
Monterrey durante el 2010.

Con estos apoyos que buscan fomentar la produccién
cinematografica nacional, ésta ha sido de 70 peliculas en
los dos ultimos afios, pero el costo del boleto y las limita-
ciones para la distribucién y exhibicién, aun y cuando la
respuesta de los espectadores ha sido favorable, todavia

229 Informe del IMCINE 2010, pp. 30-31.
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no alcanza los 100 largometrajes anuales que se produ-
cfan hasta 1990.

Método

Esta linea de investigacion se ha realizado utilizando co-
mo técnicas el analisis documental, el andlisis de conteni-
do y la encuesta. Se revisan la literatura reciente y docu-
mentos oficiales como los informes del Instituto Mexicano
de Cinematografia en cuanto a la produccién, exhibicién
y consumo de peliculas, para la elaboracién de un marco
de referencia con el cual contrastar la evidencia empirica
obtenida mediante el andlisis de contenido de las cartele-
ras cinematograficas publicadas en el peridédico El Norte,
el de mayor circulacién en la ciudad de Monterrey, con
un tamano de muestra de dos semanas compuestas por
ano, utilizando el intervalo como proceso de seleccién
para obtener muestras representativas de cada ano (Riffe,
Aust y Lacy, citados en Lozano, 1994).2° Este analisis de
la oferta se viene realizando y documentando desde 1998
a la fecha.

Para documentar los patrones de consumo y recepciéon
de los espectadores se utiliza la técnica de la encuesta y
como instrumento un cuestionario con preguntas de op-
ci6on multiple que se aplica a una muestra de entre 400 y
600 espectadores que acostumbran asistir a las salas de
cine comercial del drea metropolitana de Monterrey. El
cuestionario se aplica a sujetos voluntarios a la salida de
los cines donde se exhiben peliculas mexicanas, lo que se
ha realizado en los afios 2001, 2002, 2006, 2007, 2008,

230 Lozano, José Carlos (1994), “Hacia la reconsideracién del analisis
de contenido en la investigacién de los mensajes comunicacionales”,
en C. Cervantes y E. Sanchez (coords.), Investigar la Comunicacion. Pro-
puestas Iberoamericanas, Guadalajara, UdeG, pp.135-157.
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2009 y 2010, en mayo y noviembre (del 2011 sélo se tie-
nen resultados del primer semestre); se escoge una sala
de cine o complejo cinematografico de cada municipio
del drea metropolitana de Monterrey (ocho municipios)
donde se exhiben peliculas mexicanas para aplicar el
cuestionario.

La hipoétesis de trabajo de la que se parte es que las
politicas econémicas neoliberales aplicadas a la industria
cinematografica desde la firma del TLCAN no han tenido
un impacto muy favorable en la produccién y circulacién
de peliculas mexicanas en el circuito de salas comerciales
del pafs, sin embargo, las pocas peliculas producidas en
este periodo estdn teniendo un consumo y recepciéon mas
favorables por parte de los espectadores, al menos en
Monterrey.

Se entienden por politicas econémicas neoliberales el
conjunto de politicas y programas de accién que son re-
comendados por las naciones mds desarrolladas, organi-
zaciones internacionales y clases dirigentes, que son adop-
tadas por la mayoria de los paises en el sistema interna-
cional, como son la apertura de los mercados, las desregu-
laciones y privatizaciones en los distintos sectores econo6-
micos, en este caso de la industria cinematografica.

La produccién se refiere a los productos discursivos de
largometraje, resultado de la organizacién productiva de
la industria cinematografica mexicana realizados con ca-
pital nacional, asi como coproducciones con otros paises.

La circulacién se refiere a la insercién de las peliculas
mexicanas en el circuito de salas de cine comercial del
pais.

El consumo es el conjunto de procesos socioculturales
en que se realizan la apropiacién y los usos de las pelicu-
las mexicanas.
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La recepcién son los procesos cognitivos y sociales de
los espectadores, resultado de la exposicién a las peliculas
mexicanas.

Resultados y discusién

En la Tabla 1 se presentan cifras representativas de las
pantallas cinematograficas existentes, asistencia total a los
cines y asistencia a ver peliculas mexicanas durante el
periodo 2001-2010 en todo el pais.

Tabla 1. Asistencia a las salas de cine en México, 2001-
2010

2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009

2010

Pantallas 2,579 2,823 3,054 3,491 3,536 3,892 4,204 4,310 4,480
cinematografi-
cas

4,81

Asistencia 139 152 137 163 163 165 175 182 178 190
total*
Asistencia a ver 11.9 14.7 7.5 9.0 7.1 11 13.4 13.2 12.4 11.4
peliculas

mexicanas®

Fuente: Elaboracién propia con datos de los Informes del IMCINE.
*Millones de espectadores.

Como se observa, hubo un gran crecimiento en el nimero
de salas de cine del afio 2001 al 2010, de casi el doble, sin
embargo este crecimiento no se dio en igual proporcién
ni en la asistencia total ni en la asistencia a ver peliculas
mexicanas considerando incluso el crecimiento demogra-
fico. En el 2001, de las 250 peliculas estrenadas en el pais,
19 fueron mexicanas; en el 2010 se estrenaron 56 mexi-
canas (Anuario Estadistico IMCINE 2010). Con mas es-
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trenos nacionales en el 2010, la proporcién de espectado-
res por pelicula mexicana exhibida fue menor. En las
Tablas 2 y 3 se muestran el nimero de peliculas exhibidas
por pais de origen y el nimero de salas de cine de Mon-
terrey en las que se exhibieron de 2001 a 2011, respecti-
vamente.

Tabla 2. Numero de peliculas exhibidas por pais de
origen que se exhibieron en los cines comerciales de
Monterrey en el periodo 2001-2011

PAIS DE ORIGEN 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011* | TOTAL
PE | PE | PE | PE | PE | PE | PE | PE | PE | PE | PE PE
MEXICO 19 | 15 | 17 | 21| 2 | 10] 32| 3 | 38|51 17 o7
COPRODUCCION MEXICO 3 4 7 5 0 5 6 | 18 12 ] 8 N 68
ESTADOS UNIDOS 201 | 181 | 184 | 210 | 203 | 217 | 190 | 223 | 246 | 239 | 126 | 4009
co;lj{gggg(}:’LON 23 | 35 | 28 | 27 | 26 | 26 | 28 | 33 | 48 | 32 | 10 916
E%??&%‘ﬁ%‘;gs 8 | 16 | 25 | 13 | 17 | 12| 22 | 14| 24| 2| 11 -
CANADA 0 1 0 1 2 2 | 23 | s 1 0 1 50
FRANCIA 5 | 11| 9 7 7 e | ||| ]| 1 153
ESPANA 5 2 7 4 7 6 3 5 3 4 2 18
OTROS PAISES EUROPEOS 20 | 1319 5 [ 20 21 | 25 [ 26 | 20 | 11 11 181
COPRODUCCIONES EUROPEAs | 2 | 27 | 25 | 17 | 26 | 32 | 14 | 20 | 7 | 10 6 186
LATINOAMERICANOS 1 1 6 4 4 2 5 8 1 ! 2 35
COPROD&%‘:&ﬁENiSLATINOA' 0 0 0 1 0 0 0 0 0 0 0 '
OTROS PAISES 10| s 7 9 |21 | 6 9 |12 | 5 | 12 1 o5
COPRODUI‘,::;S?;;ES OTROS 1 m o |w| 4 || o ||| 7 0 0
ORIGEN NO IDENTIFICADO 0 0 4 0 3 151 0 0 2 1 0 35
TOTAL 298 | 320 | 335 | 340 | 362 | 377 | 385 | 432 | 435 | 427 | 201 | 3,912

Fuente: Elaboracién propia con datos de las carteleras cinematografi-
cas del periddico El Norte. *La informacién corresponde al periodo
enero 2011 a julio 2011. PE: Peliculas exhibidas.
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Tabla 3. Numero de salas en las que se exhibieron peli-

culas en los cines comerciales de Monterrey en el pe-
riodo 2001-2011

PAIS DE ORIGEN 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011% | TOTAL
NS | NS | Ns [ Ns | NS | NS | Ns | NS | NS | NS | Ns NS
MEXICO 158 | 192 | 178 | 120 | 222 | 183 | 325 | 411 | 502 | 552 | 240 | 5099
COPRODUCCION MEXICO 29 | 20 | 84 | 75 0 32 | 16 | 217 | 188 | 101 0 791
ESTADOS UNIDOS 1,014 | 2433 | 2,037 | g 75 | 2.637 | 3,288 | 5 039 | 3492 | 3956 | 4998 | 2,504 | 31,993
CO;S%BEE‘;LON 888 | 336 | 305 | 822 | 276 | 203 | 364 | 567 | 779 | 601 | 193 | .
E‘ig%ﬁ?gﬁgggs 56 | 142 | 201 | 143 | 183 | 79 | 241 | 347 | 525 | 584 | 212 | o0
CANADA 0 1 0 1 2 5 54 | 59 | 25 0 1 148
FRANCIA 31 | 20 | 24 | 21 | 35 | 44 | s8 | 101 | 144 | 98 14 550
ESPANA 17 4 36 | 61 13| 79 | 12 | 59 | 35 | 30 | 38 454
OTROS PAISES EUROPEOS 49 | 98 | 53 8 94 | 135 | 191 | 70 | 62 | 41 92 s1s
COPRODUCCIONES EUROPEAS 9 | 102 | 114 | o8 | 103 | 120 | 54 | 149 | 49 | 105 | 12 094
LATINOAMERICANOS ! ! L D DR N B R R 2 143
COPRODI&CE(EI%I:I‘ESA;ATINOA' 0 0 0 7 0 0 0 0 0 0 0 .
OTROS PAISES 97 3 15| 73 | 44 | 30 | 34 | 66 5 | 105 | 5 107
COPRODUS;I;I;ES OTROS 4 2 | 2a | 32 4 15 | 14 | 45 | 58 | 48 0 069
ORIGEN NO IDENTIFICADO 0 0 6 A A M 0 2 | u 0 168
TOTAL 2,683 | 3,306 | 3,131 | 3,360 | 3,644 | 4,467 | 4,459 | 5,598 | 6,354 | 6,389 | 3,433 | 46,824

Fuente: Elaboracién propia con datos de las carteleras cinematografi-
cas del periédico El Norte. *La informacién corresponde al periodo

enero 2011 a julio 2011. NS: Ntimero de salas.

En la década de estudio, 2001-2010, la exhibicién de peli-
culas mexicanas en las salas de cine comercial de Monte-
rrey ha sido muy fluctuante. La competencia es inequita-
tiva, sobre todo por el dominio de los Estados Unidos,
que en 10 anos exhibié casi 10 veces mas peliculas que
México en también 10 veces mas salas de cine, como lo
muestra el estudio de las dos semanas compuestas por

291




ano de las carteleras cinematograficas. Por ello coincidi-
mos con Janet Wasko cuando sefniala que: “...mas que ce-
lebrar los éxitos de Hollywood, la Economia Politica esta
interesada en saber como las peliculas norteamericanas
consiguen dominar el mercado cinematografico interna-
cional, qué mecanismos se utilizan para mantener este
predominio, cémo el Gobierno de los Estados Unidos se
involucra en dicha politica, como la exportaciéon de peli-
culas esta relacionada con la comercializacién de otros
productos mediaticos, qué implicaciones tiene para las
industrias nacionales de otros paises, y qué consecuencias
politicas y culturales se derivan de esta situaciéon”.*!

¢Como es el comportamiento de la asistencia al cine
por estado de la Republica Mexicana? De acuerdo a los
datos que arroja el Anuario Estadistico del IMCINE 2010,
el Distrito Federal fue el estado con mayor asistencia al
cine en el 2010, con 55.1 millones, seguido por Nuevo
Leén con 15 millones (Monterrey es el municipio capital
del estado de Nuevo Leén, el cual consta de 51 munici-
pios). Ahora bien, en cuanto a la asistencia a los estrenos
de cine mexicano, después del Distrito Federal, Nuevo
Leén se ubicé en segundo lugar junto con Jalisco, lo que
posiciona a Nuevo Leén como una buena plaza para el
cine en general y el mexicano, en particular.

La Tabla 4 muestra las peliculas mexicanas que se ex-
hibieron en mayor ntimero de salas de cine en Monterrey
en el 2010.

231 Wasko, Janet, “La economia politica del cine” (traduccién de Car-
les Llorens-Maluquer), en CIC Cuadernos de Informacion y Comunicacion,
11, p. 102.
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Tabla 4. Peliculas mexicanas mas exhibidas en las salas
de cine comercial del area metropolitana de Monterrey
durante dos semanas compuestas del 2010

NUMERO DE SALAS

PELICULA EN LAS QUE SE EXHIBIO
El Infierno 72
No eres td, soy yo 59
Hidalgo: La historia jamds contada 45
Brijes 43
Abel 41
Sin ella 39
Regresa 36
La Profecia de los justos 36
Rock Mari 34

Fuente: Elaboracién propia con datos de las carteleras cinematograficas del
periddico El Norte.

Como se puede observar, son tal vez estos tipos de apo-
yos, convocatorias y estimulos como los otorgados por
FIDECINE, FOPROCINE y EFICINE, los que han permi-
tido que se incrementen la produccién y exhibicién de
peliculas mexicanas, sin embargo, todavia falta llegar a los
niveles anteriores a la década de 1990, cuando la produc-
ci6n anual era de entre 100-120 peliculas.

Un dato interesante del afio 2010 es que se exhibieron
51 peliculas mexicanas en los cines de Monterrey, lo que
pareciera que se acerca a la media del nimero de pelicu-
las que se exhi-bian hace 20 afios; sin embargo es impor-
tante destacar que una de las posibles explicaciones radica
en que en el 2010 el gobierno federal destiné mas de 700
millones de pesos a la produccién de peliculas mexicanas
a través de sus diversos mecanismos de apoyo con motivo
de los festejos del Bicentenario de la Independencia y
Centenario de la Revolucién Mexicana.

Seis de los siete largometrajes producidos y exhibidos
en el contexto de las celebraciones conmemorativas fue-
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ron: Chicogrande, El atentado, El infierno, Hidalgo: la historia
jamdas contada, La Camara Casasola 'y Revolucion, y de éstas,
precisamente dos fueron de las peliculas que en mayor
numero de salas se exhibieron en la ciudad de Monterrey
durante ese ano: El infierno se exhibié en 72 salas y estuvo
en los cines durante tres meses, y el largometraje de Hi-
dalgo: la historia jamds contada se exhibié en 45 salas duran-
te un mes. Estas dos peliculas también fueron las mas vis-
tas a nivel nacional por los espectadores de cine mexi-
cano: “La pelicula mas taquillera del afio y que ocupa un
sitio entre las cintas con mayor asistencia en la dltima
década fue No eres ti, soy yo, una produccién apoyada por
el FIDECINE que registr6 mas de 2.9 millones de espec-
tadores en salas de cine. Le sigui6 El Infierno, también con
apoyo de recursos publicos, con 2.1 millones de asisten-
tes”.**

Por otra parte se observa que, en la década de estudio
2000-2010 (Tabla 5), el promedio tanto de peliculas exhi-
bidas como de salas que dieron funcién en Monterrey fue
aumentando cada aflo de manera consistente, lo que im-
plica que las empresas de exhibicién cinematogréfica afo
tras aflo han abierto las puertas a mayor variedad de pro-
ducciones cinematograficas provenientes tanto del extran-
jero como del pais, para que finalmente el publico decida
si consume filmes locales o internacionales.

No obstante el nimero de peliculas no se ha incremen-
tado en la misma proporciéon que las salas de cine y sigue
prevaleciendo la condicién “menos peliculas y mas salas
de cine” (Hinojosa, 2003), resultado de la prevalencia de
la globalizacién de los mercados, donde la tendencia es
“mas de lo mismo”, como se presenta en la Tabla 5, en
donde de una muestra de dos semanas compuestas por

232 Anuario Estadistico del IMCINE 2010, p. 30.
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ano, de las carteleras cinematogréficas publicadas en la
prensa de 2001 a 2011, se observa el nimero de peliculas
en promedio que se exhibian al dia en las salas de cine
comercial de Monterrey.

Tabla 5. Promedio de peliculas exhibidas en Monterrey
y promedio de salas de cine comercial que dieron fun-
cién durante 2001-2011

ANO 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005 | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 | 2010 | 2011*
PROME-

DIO DE

PELICU-

LAS

o Y B < 2 2 2 27 28 a1 31 31 14
DAS POR

DIA

PROME-

DIO DE

e 192 | 236 224 240 | 260 | 319 | 319 | 400 | 454 | 456 | 254
DIERON

FUNCION

Fuente: Elaboracién propia. *La informacién corresponde al periodo
enero- julio de 2011.

El estudio del consumo de los espectadores de los cines
comerciales de Monterrey en este periodo demuestra que
la ciudad representa una buena plaza para la exhibicién y
consumo de peliculas mexicanas, como lo muestra la Ta-
bla 6, con los resultados de las encuestas que se han apli-
cado a la salida de los cines en el periodo de estudio.
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Tabla 6. Espectadores que vieron peliculas mexicanas
en las salas de cine comercial de Monterrey 2001-2010

Vieron
peliculas
mexicanas 2001 2002 2006 2007 2008 2009 2010 | 2011*
Si 56% 73.5% 51% 57% 65% 43% 53% 38%
No 44% 26.5% | 49% 43% 35% 57% 47% 60%
No contes-
taron 0% 0% 0% 0% 0% 0% 0% 2%
Total 100% 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100% | 100%

Fuente: Elaboracién propia. *Encuesta a mayo de 2011.

La Tabla 6 muestra el comportamiento de los patrones de
consumo de los espectadores de peliculas mexicanas que
asisten a las salas de cine en Monterrey. En el 2002 Ila
exhibicién de la pelicula El crimen del Padre Amaro marcé
un hito en la historia del cine nacional al convertirse en la
pelicula mas taquillera de todos los tiempos, tanto a nivel
nacional como local. En la encuesta aplicada en ese pe-
riodo a los espectadores, algunos de ellos mencionaron
haberla visto hasta tres veces. Por otra parte, si bien en el
2009 el porcentaje de espectadores que vieron peliculas
mexicanas disminuyé (43%), en el 2010 se volvié a incre-
mentar de nuevo a un 53%, afio en que también se incre-
ment6 el nimero de peliculas mexicanas exhibidas, lo
que llevé a la interrogante de que si se exhibieran mas
peliculas mexicanas en los cines, <la gente irfa a verlas?
Esta pregunta se agreg6 al cuestionario que se aplicé a
480 espectadores en mayo de 2011, y cuyos resultados se
muestran en la Tabla 7.
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Tabla 7. Si se exhibieran mas peliculas mexicanas,
é¢vendria a verlas? Encuesta a espectadores de cine co-
mercial 2011

Respuesta 2011 PORCENTAJE
Si 346 72%
No 128 27%
No contestd 6 1%
Total 480 100%

Fuente: Elaboracién propia. Nota: Respuesta de 480 personas encuestadas el
mes de mayo del 2011, en cines de seis municipios del drea metropolitana de
Monterrey.

La respuesta favorable de 480 personas, el 72% de la
muestra, orienta a establecer una nueva hipétesis de tra-
bajo para darle seguimiento, en torno a que si se exhibie-
ran mas peliculas mexicanas en los cines, los espectadores
irfan a verlas y, por tal motivo, romper con el estigma de
que sélo las peliculas hollywoodenses atraen al publico,
como lo menciona Protzel: “Es sobre todo el magnetismo
conjunto de los tratamientos temdticos, divas y divos del
star system y efectos especiales de las grandes produccio-
nes, los que hacen patente su supremacia: mientras los
criticos hablan de la identidad cultural, el gran publico
prefiere ver Harry Potter. Aunque esto se explique por el
virtual oligopolio de la distribucién de las empresas de la
Motion Pictures Association en muchos paises, por las millo-
narias campanas de lanzamiento y el negocio de produc-
tos derivados (cross selling) que las acompana, asi como
por la sinergia con otros soportes y formas de exhibicién

(video, DVD, televisiéon por cable)”.**

233 Protzel, Javier, “Los cines de América Latina frente a los rigores
del cinema tinico”, en Didlogos de la Comunicacion, 64, p. 2.
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Conclusiones

La economia politica de la comunicacién contribuye a
explicar las articulaciones de la produccién y el consumo
en los niveles macro y micro; sin embargo no es sencilla la
relacién entre las desiguales relaciones de poder involu-
cradas en la produccién, distribucién y consumo de los
productos culturales como las peliculas cinematograficas,
pero tanto la economia como la politica pueden contri-
buir al analisis textual, su critica, asi como al estudio de
los consumos y apropiaciones que son determinados es-
tructuralmente por sus relaciones con la cultura.

Los resultados de esta linea de investigacién muestran
cémo se siguen reproduciendo las estructuras de poder
reorganizadas a partir de la entrada en vigor del TLCAN
y cémo siguen impactando las politicas econémicas neoli-
berales en el circuito productivo de la industria cinemato-
grafica nacional de una forma desfavorable. Los grupos
que controlan la distribucién y la exhibicién son los mis-
mos que siguen abriendo nuevos conglomerados de cines,
controlan la exhibicién de las salas, las cuales integran a
conceptos comerciales cada vez mds sofisticados para
atraer a los publicos de cine.

Cada vez es mas notoria la reducida variedad de la
oferta cinematografica en un nimero cada vez mayor de
salas que, por su pequeno tamano, reproducen la tenden-
cia de la cada vez mayor segmentacién de los mercados a
nivel mundial.

Las crisis econémicas de los paises también han contri-
buido a que las coproducciones internacionales vayan en
aumento, lo cual es sefial de un crecimiento en una pro-
duccién transnacional de la que México forma parte,
aunque en menor medida a la participacion de otros pai-
ses como Estados Unidos y los europeos.
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Asimismo, los premios y reconocimientos que esta ob-
teniendo una generacién de cineastas mexicanos que en
la Gltima década han participado en festivales y eventos
cinematograficos internacionales, ponen el dedo en la
llaga en el sentido de que no ha sido la escasez de talento
lo que le hace falta a nuestro cine, sino una politica cultu-
ral congruente y consistente que establezca las condicio-
nes pertinentes para que quienes estan detrds de esta in-
dustria puedan enfrentar los desafios que la globalizacién
de los mercados y su modelo ideol6gico dominante estan
determinando.

Es dificil predecir o establecer un pronéstico para el
cine nacional de los préximos afios; la insuficiencia de
estudios sobre la economia de la cultura no permite ain
construir explicaciones integrales sobre el modo en que
las industrias culturales de México y de América Latina,
como la cinematografica, se estan integrando a una eco-
nomia mundial que ve hacia lo transnacional como una
forma de sobrevivencia. Nuevas generaciones de especta-
dores globales, donde sus consumos son precisamente de
estos productos transnacionales, se estin formando en
esta emergente cultura global, donde las politicas cultura-
les de cada pais serdn determinantes para mantener un
equilibrio entre una oferta cinematogréfica transnacional
distribuida inequitativamente por las distribuidoras y la
conservacién de la memoria colectiva de una nacién, uno
de cuyos insumos principales lo es su propia cinematogra-
fia.

Finalmente, en una sociedad cada vez mas globalizada,
expuesta a una oferta cultural también cada vez mas
transnacional, es importante reflexionar en torno a que
nuestro cine mexicano busca su espacio en un mundo que
responda a la necesidad de la convivencia en la diversidad
cultural, pero también se ha convertido en un asunto de
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responsabilidad social para todos, gobierno, productores,
distribuidores y exhibidores, espectadores, y de sustenta-
bilidad para una industria clave en la formaciéon de la
identidad cultural y nacional de los mexicanos.
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El cine y los jovenes en
Tijuana: una relacion mas
alla de la sala cinematografica

Mariana Marin Romero

En realidad el cine no nacié en el momento de su in-
vencion, sino en el instante mismo de su exhibicién.
Y cuando aquel publico entusiasmado demandé ver
una y otra vez la misma cinta, los Lumiére empeza-
ron a darse cuenta de que el cine no les pertenecia a
ellos solos, que el cine era propiedad de la humani-
dad en su conjunto.

Gabriel Trujillo Munoz. Baja California
Rutos y mitos cinematogrdficos

n 1998, Ana Rosas Mantecén®* afirmaba que el
estudio de los puablicos cinematograficos era un
pendiente en la agenda de investigacién sobre
cine en México, ya que si bien era posible ras-
trear un importante nimero de trabajos que trataban el
fenémeno del consumo cinematografico, dicho proceso
era abordado, en su mayoria, de manera secundaria. Ca-
torce anos después el panorama presenta signos de cam-
bio. El estudio de los publicos cinematogréficos, desde la
perspectiva de los espectadores, empieza a posicionarse

234 Rosas, Ana, “El cine y sus publicos en México. Un balance biblio-
grafico”, Versidn, nam. 8, pp. 227, 1998.



como un importante campo de investigacién den-tro de
los estudios cinematograficos.

Si bien la investigacién sobre cine se ha centrado de
manera importante en la forma, la técnica y la industria
cinematografica mas que en sus audiencias, esto no signi-
fica que la cuestion del publico no se haya abordado con
anterioridad, pero es necesario acotar que se ha centrado
mayoritariamente en el proceso de recepcién al momento
preciso de estar frente a la pantalla y desde una perspec-
tiva que privilegia la experiencia en su dimensién indivi-
dual. No se habla de sujetos audiencias sino del especta-
dor y principalmente a partir de un andamiaje tedrico de
corte psicoanalitico y neo-formalista generado en la tradi-
cion de los estudios cinematograficos,” los abordajes
desde una perspectiva social han sido los menos realiza-
dos.

Este capitulo busca abonar al campo del estudio de las
audiencias cinematogréficas desde una perspectiva empi-
rica. A partir de un abordaje sociocultural se busca desta-
car las caracteristicas que estin presentes en la experien-
cia cultural de ir al cine en las sociedades modernas, para
asi poder generar conocimiento sobre los sentidos y signi-
ficados que ésta adquiere en la vida cotidiana de los suje-
tos. Igualmente se parte de pensar al cine como una ex-
periencia tanto individual como colectiva, que trasciende
el mero momento de estar frente a la pantalla y que for-
ma parte de un proceso mds amplio y complejo que ante-
cede y precede el ver una pelicula.

Trabajar desde una perspectiva sociocultural tuvo co-
mo primera consecuencia reconocer la diversidad que
compone la audiencia cinematografica, razén por la cual

235 Stam, Robert, Teorias cinematogrdficas: una introduccion, Barcelona,
Paidés, 2001.
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fue necesario identificar y reconocer las diferentes formas
en que los sujetos acuden al cine. Un acercamiento a la
literatura especializada y el trabajo de campo permitié
identificar a los jévenes como el grupo de audiencia mas
importante en las salas cinematogréficas, por lo cual este
capitulo presenta los resultados mas relevantes de una
investigacién realizada por la autora cuyo objetivo princi-
pal fue conocer como interactiia actualmente un segmen-
to de audiencia cinematografica juvenil con el cine en la
ciudad de Tijuana.*’

El capitulo se compone de cinco apartados. En primer
lugar se presenta una rdpida revision del estado de la
cuestion sobre la investigacién de audiencias cinemato-
graficas, para después dar paso al andamiaje teérico me-
todolégico que sustent la investigacién. En un tercer
apartado se describe la situacién actual de la exhibicién
cinematografica en Tijuana, que enmarca la experiencia
cultural de ir al cine en la ciudad. En el apartado cuatro
se analizan las diferentes y complejas formas en las que
los jévenes interactdan con el cine y finalmente se esbo-
zan las principales conclusiones del trabajo de investiga-
cion.

1. Un acercamiento a los estudios sobre recepcion ci-

nematografica

Los estudios de recepcién no son un campo de investiga-
cién nuevo, por el contrario: sugieren una importante
tradiciéon de investigaciéon. En el caso de las investigacio-

236 Este capitulo fue elaborado a partir de los resultados arrojados en
la tesis de maestria Mds alld de mirar en lo oscuro: interacciones de los
jévenes con el cine en Tijuana como parte del programa de Maestria en
Estudios Socioculturales de El Colegio de la Frontera Norte y la Uni-
versidad Auténoma de Baja California.
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nes sobre la recepcién cinematografica, estas se pueden
rastrear hasta los afios en los cuales el cine se consolida
como una Iindustria del entretenimiento, alrededor de
1915. Sin embargo tanto los estudios de recepcién media-
tica como los especializados en la recepcién cinematogra-
fica, representan un campo de investigacién fragmentado,
atravesado  por  diferentes  perspectivas  tedrico-
metodolégicas que buscan dar cuenta de las diversas for-
mas en que las audiencias se relacionan con el cine. Es
entonces imprescindible dar cuenta de los varios enfoques
que se han aventurado en acercarse a este complejo fe-
némeno, para poder identificar las preguntas y los hallaz-
gos que ya se han hecho sobre el tema.

Es posible identificar que el estudio de la recepciéon
medidtica en general ha sido abordado de manera pre-
dominante tanto por teorias psicolégicas y teorias socia-
les*” como se observa en el Cuadro 1. Cada una de ellas
representa una manera distinta de entender no sélo a la
recepcion, sino también a los medios de comunicacién y a
las audiencias. Igualmente cada una de estas tradiciones
utiliza aproximaciones metodolégicas diferentes, que pa-
san por los estudios cuantitativos, el analisis textual y la
etnografia por mencionar solo algunas.

237 Staiger, Janet, Media Reception Studies, New York University Press,
2005.
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Cuadro 1. Tradiciones de investigacién que han anali-
zado la recepciéon mediatica

Teorias sociales | Teorias psicolégicas
Funcionalismo Conductismo
Marxismo Psicoanalisis
Estructuralismo | Psicologia cognitiva
Fuente: Staiger, Janet (2005)

Es posible identificar dos razones principales que favore-
cen la aparicién de la investigacién sobre recepcién cine-
matografica: a) primeramente cuando el cine deja de ser
una innovacién tecnolégica para establecerse como un
medio masivo de entretenimiento cada vez con mayor
alcance y penetracion en las sociedades modernas,”® y b)
cuando producto de esa presencia cotidiana del cine en la
sociedad se produjeron los primeros cuestionamientos
sobre cudles eran los posibles efectos que éste tendria en
su audiencia. Estos cuestionamientos se encontraban ali-
mentados principalmente por la basqueda de preservar la
moral y las buenas costumbres de las sociedades que em-
pezaban a relacionarse con el cine.*”

Dichos motivos favorecieron que instituciones tanto
privadas como del Estado financiaran y condujeran inves-
tigaciones sobre los efectos de las peliculas en los indivi-
duos. Sin embargo no existia un consenso sobre cuales
eran esos efectos. Mientras que un grupo se preocupaba
principalmente por la potencialidad de las imagenes al
derivar en conductas inadecuadas socialmente por los

238 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; El cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.
239 Staiger, Janet, op. cit.
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sujetos, como conocer cémo se puede cometer un crimen;
otro grupo destacaba la positiva contribucién del cine
como posible ensenanza moral o proveer informacién
acerca de otras culturas y el conocimiento de noticias re-
levantes para la sociedad.*"

Las primeras investigaciones sobre los publicos de cine
desde una aproximaciéon de la teoria social aparecieron
después de 1910. Estos trabajos se caracterizan por pen-
sar al cine como una problematica social, bajo la preocu-
pacién de los patrones morales que las peliculas podian
infiltrar en los espectadores, especialmente en los Estados
Unidos y el Reino Unido. Dos ejemplos nos permiten
ilustrar el argumento anterior: en 1915 aparece The Indi-
vidual Delinquent de William Healy, la cual es una investi-
gaciéon en la que se argumenta la relacion existente entre
las peliculas y el comportamiento juvenil.**! Por su parte,
en 1917 el Consejo Nacional Britanico de la Moral Puabli-
ca presenta un reporte de 400 paginas cuyo objetivo es
dar a conocer el dafio psiquico, moral, social y educativo
que tiene el cine en la sociedad.**

Los trabajos mas representativos de este primer mo-
mento de investigacién sobre la recepcién cinematografi-
ca son los financiados por el Payne Fund, el cual era
coordinado por el reverendo William H. Short, cuyo inte-
rés principal era influir en las legislaciones del Estado
sobre las peliculas a partir de presentar datos y conclusio-
nes cientificas. Los diferentes estudios realizados por este
fondo de investigaciéon estaban centrados en conocer los
efectos que tenian las peliculas especialmente en los gru-
pos considerados vulnerables, como ninos y jévenes, sin

240 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; el cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.

241 Staiger, Janet, Ibidem.

242 Torres, Patricia, op. cit.
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embargo cabe destacar que los estudios fueron realizados
desde diferentes perspectivas tanto tedricas como meto-
dolégicas. El trabajo del Payne Fund produjo 13 reportes
de investigaciéon, que destacaban entre sus principales
hallazgos que ver peliculas modificaba el comportamiento
al dormir, que los nifios logran identificar escenas pero
que no las relacionan a un contexto narrativo mas amplio
y ademas que los nifos recrean en sus juegos lo visto en
las peliculas.*"

Dos trabajos realizados bajo el auspicio de este fondo
de investigacién nos permiten ilustrar sus diferencias tan-
to teérico-metodolégicas como también de sus hallazgos.
Ouwr movie made children de Henry J. Forman,**! principal-
mente a partir del uso de analisis cuantitativos de conte-
nido y experimentos de laboratorio, concluye que el cine
tenia serios efectos en detrimento de la sociedad. Por su
parte Movies and conduct de Herbert Blumer®” se aproxi-
ma a la relacién entre peliculas y conducta social a partir
del uso de autobiografias cinematograficas. Con autobio-
grafias de 1,100 estudiantes universitarios, 58 obreros y
67 burdcratas, Blumer concluye su investigaciéon afirman-
do que las peliculas tienen menor influencia en las perso-
nas conforme su grado de estudios es mas elevado,”® que
existe un nimero importante de efectos como la imita-
ciéon de actitudes, modas e igualmente en las emociones,
como el miedo y terror; pero que todos estos efectos de-
pendian del contexto social de los espectadores, ya que

243 Staiger, Janet, Ibid.

244 Forman, Henry James, Our movie made children, Estados Unidos,
Macmillan, 1934.

245 Blumer, Herbert, Movies and conduct, Estados Unidos, Macmillan,
1933.

246 Blumer, Herbert, op. cit., p. 193, 1933.

309



este es el factor principal que determina la reaccién de la
audiencia.*

El inicio y desarrollo de la Segunda Guerra Mundial
defini6 el énfasis de la agenda de investigacién tanto en
Estados Unidos como en Europa: conocer qué relacién
establecian la propaganda que circulaba por los medios
de comunicacién masiva (el radio y el cine) con los suje-
tos.” Se agudizo el énfasis en conocer los efectos tanto
del cine como del radio, a partir mayoritariamente del
uso de metodologias cuantitativas que predominaban en
el ambito de las ciencias sociales. Si bien el estudio de la
recepcién mediatica cada vez era mayor, la incorporacién
a la vida cotidiana primeramente de la radio y después de
la television, desplazaron la atencién del cine, ya que los
recién llegados medios de comunicacién se instalaron al
interior de los hogares, situacién que preocupé mas que
la constante asistencia al cine.*"

No es sino hasta 1960 cuando los estudios de cine re-
aparecen ya como una disciplina académica, sin embargo
éstos centran su andlisis en la estética del cine, dejando de
lado su dimensién sociocultural. El analisis del publico
cinematografico se hace a partir de una perspectiva ma-
yormente psicoanalitica, con lo que aparece la figura del
espectador. La teoria cinematografica se enfoca en cono-
cer el posicionamiento del sujeto espectador respecto del
texto filmico, en reflexionar sobre la experiencia de los
espectadores desde su dimensiéon estética. Como sefnala

247 Blumer, Herbert, op. cit., pp. 192-200, 1933.

248 Staiger, Janet, Media Reception Studies, Estados Unidos, New York
University Press, p. 33, 2005.

249 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; el cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.
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Stam:*" “La teorfa psicoanalitica del cine ve al espectador
no como una persona, un individuo de carne y hueso,
sino como un constructo artificial producido y activado
por el aparato cinematografico”. O en palabras de Lauro
Zavala:*' “La pelicula entonces, dice mds sobre sus espec-
tadores que sobre sus propios personajes. Casi podriamos
decir que el cine habla a través de nosotros, mientras no-
sotros somos hablados a través del ritual de la seduccién
inicidtica que es, como espacio liminar, una programada
repeticiéon del deseo”. Las investigaciones sobre el espec-
tador cinematografico son abundantes, sin embargo es
posible identificar dos trabajos fundamentales desde esta
perspectiva: El significante imaginario de Christian Metz™*
y Visual Pleasure and Narrative Cinema de Laura Mulvey.*”
Para Metz es necesario profundizar desde el trabajo de
Saussure, en conocer cémo se construye el sujeto a partir
de su exposicién a la experiencia visual, ya que esta expo-
sicién es singular. El autor argumenta que es a partir del
psicoanalisis como se puede entender que la experiencia
visual explica la identificacién del espectador con un
mundo ficticio, ademas de explicar cémo entienden los
espectadores las narrativas cinematograficas.” Por su
parte Mulvey se adentra en conocer cémo se construye la
diferencia de género en las peliculas y ademds cémo estas
diferencias construyen a los espectadores, todo esto no

250 Stam, Robert, Nuevos conceptos de la teoria del cine: estructuralismo,
semidtica, narratologia, psicoandlisis, intertextualidad, Barcelona, Paidés, p.
172, 1999.

251 Zavala, Lauro, Permanencia voluntaria. El cine y su espectador, Méxi-
co, Universidad Veracruzana, pp. 22, 1994.

252 Carlén, Mario, De lo cinematogrdfico a lo televisivo, Metatelevision,
lenguaje y temporalidad, Buenos Aires, La Crujia, 2006.

253 Staiger, Janet, Media Reception Studies, New York University Press,
2005.

254 Staiger, Janet, op. cit., p. 62.
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s6lo desde una aproximacién psicoanalitica, sino también
desde una perspectiva feminista que le permite afirmar
que existe una mirada ideolégicamente patriarcal de la
imagen.

La aparicién de los estudios culturales incorporé nue-
vamente a la investigacion sobre recepcién medidtica a las
audiencias a partir del contexto en el que desarrollan sus
interacciones mediaticas. Esto permiti6é a los estudios so-
bre audiencias cinematograficas encontrar en la academia
anglosajona un espacio en el cual se han consolidado. El
enfoque principal con el que se trabaja es la recepcién
histérica del cine, a través del cual se recuperan las dife-
rentes formas y significaciones que ha tenido para las au-
diencias el ver peliculas en diferentes momentos hist6ri-
cos. Los trabajos mas representativos de esta corriente son
los presentados por Stacey,” Khun** y Staiger.>’

Los estudios de recepciéon en México se han enfocado
prioritariamente en el andlisis la recepcién televisiva, de-
jando de lado otros medios de comunicacién como la ra-
dio y el cine. Esto se debe fundamentalmente a dos facto-
res: primeramente a que los inicios formales de la investi-
gacion de la comunicacién en México se dieron cuando la
presencia de la televisiéon en la vida cotidiana de la socie-
dad mexicana habia ya desplazado el interés por los de-
mas medios de comunicacién; y en segundo término de-
bido a que los enfoques tedricos-metodolégicos para ana-

255 Stacey, Jackie, Star Gazing, Hollywood Cinema and female spectator-
ship, New York, Routledge, 1994.

256 Khun, Annete, Dreaming of Fred and Ginger: Cinema and Cultural
Memory, Estados Unidos, New York Univerity Press, 2002.

257 Staiger, Janet, Perverse Spectators. The practices of film receptions, New
York University Press, 2000.
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lizar las audiencias cinematograficas utilizados no han
sido considerados como importantes.**®

En el campo de la recepcién cinematografica, al menos
en nuestro pafs, no se ha problematizado cémo producir
conocimiento para poder entender a la recepcién como
un proceso de interaccién y de produccién de sentido
complejo, como si ha ocurrido en la recepcién televisiva,
donde se han explorado categorias analiticas como televi-
dencia, comunidades de apropiacién e interpretacion,
escenario, entre otras.> Por el contrario, ha prevalecido
una mirada histérica y enfocada en la Epoca de Oro del
cine mexicano. Se pueden encontrar tres grandes tenden-
cias de investigacién: el cine como constructor de identi-
dades, la caracterizacién de la audiencia y el andlisis del
desarrollo de la industria filmica nacional.

De igual forma, a pesar de la existencia de una impor-
tante producciéon tedrica acerca del consumo cinemato-
grafico, éste ha centrado su atencién en el anilisis de la
oferta y distribucién de las peliculas mas que en las au-
diencias y sus procesos de recepcidn; éstos has sido trata-
dos de forma lejana y a partir de fuentes secundarias.
Contradictoriamente, en los estudios sobre recepcién ci-
nematografica, la incorporacién de los sujetos audiencia
como informantes, brilla por su ausencia.?

Sin embargo, en los dltimos afnos se ha generado una
nueva veta de estudio acerca del consumo y el proceso de
recepciéon de cine desde una perspectiva empirica con las

258 Goémez Vargas, Héctor, “Luces en la oscuridad: La investigaciéon
sobre el cine en México”, Estudios sobre las culturas contempordneas, Vol.
VI, Nam. 12, diciembre, p. 20, 2000.

259 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; el cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.

260 Rosas, Ana, “El cine y sus publicos en México. Un balance biblio-
grafico”, Version, Nam. 8, p. 227, 1998.
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audiencias. Destacan dentro de esta vertiente los trabajos
de Néstor Garcia Canclini,?®! José Manuel Valenzuela,?%?
Norma Iglesias,* Héctor Gémez Vargas™' y Patricia To-
rres San Martin.*”

La investigacion coordinada por Garcia Canclini®®”
sobre el cine a partir del enfoque del consumo cultural se
ofrece como el trabajo mas desarrollado y trascendente en
este campo. Nos presenta los resultados de estudios apli-
cados en diferentes ciudades del pais, a través de los cua-
les se exploran diferentes dimensiones del consumo ci-
nematografico. Una de las ciudades que formaban parte
de la investigacion era Tijuana, cuyo andlisis estuvo a car-
go de José Manuel Valenzuela.*”” El investigador destaca-
ba entonces la incidencia del aspecto transfronterizo de la
ciudad en el consumo cinematogréfico, al afirmar que
existe un sector de la sociedad tijuanense que “satisface

261 Garcia Canclini, Néstor, Los nuevos espectadores: Cine, television y
video en México, México, IMCINE-CNCA, 1994.

262 Valenzuela, José Manuel, “V. Tijuana: la recepcién audiovisual en
la frontera”, en Garcia Canclini, Néstor, Los nuevos espectadores. Cine,
television y video en México, México, Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes/Instituto Mexicano de Cinematografia, 1994.

263 Iglesias, Norma, Identidad, género y recepcion cinematogrdfica. Danzon
y su lectura por género, tesis de doctorado, Madrid, Universidad Com-
plutense de Madrid, 1999.

264 Goémez Vargas, Héctor, 2003, Todas las manianas del mundo. Trans-
formaciones en la cultura local y medios de comunicacion. La experiencia de las
mujeres con el cine en la ciudad de Ledn, Guanajuato (1955-1975), tesis de
doctorado, México, Universidad de Colima, 2003.

265 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; el cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.

266 Garcia Canclini, Néstor, Los nuevos espectadores: Cine, lelevision y
video en México, México, IMCINE-CNCA, 1994.

267 Valenzuela, José Manuel, “V. Tijuana: la recepcién audiovisual en
la frontera”, en Garcia Canclini, Néstor, Los nuevos espectadores. Cine,
television y video en México, México, Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes/Instituto Mexicano de Cinematografia, 1994.
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sus necesidades cinematogréficas en las ciudades esta-
dounidenses”,* mayoritariamente habitantes pertene-
cientes a los estratos medios y altos. Otra caracteristica
distintiva de la frontera era que la oferta cinematografica
diferia de la del resto del pais y se veia dominada por
producciones estadounidenses debido a la cercania geo-
grafica de los paises, dejando de lado la proyecciéon de
peliculas nacionales.

Otro aporte es la investigacion de Norma Iglesias® y
su tesis doctoral Identidad, género y recepcion cinematogrdfica.
Danzon y su lectura de género”. El trabajo de Iglesias se cen-
tra en el estudio del proceso de recepciéon a través de la
perspectiva de género, es decir, reconociendo la relacién
establecida por diferentes sujetos y audiencias caracteri-
zadas por una subjetividad de género, con la pelicula me-
xicana Danzon, realizada por Maria Novaro. Su acerca-
miento con las audiencias de género se da a partir del uso
de grupos de discusién.

Por su parte Héctor Gémez Vargas " también en su
tesis doctoral Todas las mananas del mundo. Transformacio-
nes en la cultura local y medios de comunicacion. La experiencia
de las mujeres con el cine en la ciudad de Ledn, Guanajuato
(1955-1975) relaciona las experiencias personales de un
grupo de mujeres con la memoria de la recepcién cine-
matografica. Gomez Vargas explora la recepcién histérica
cinematografica y los cambios en lo local a partir de su
incorporacién a las légicas globales, en este caso en la
ciudad de Leén, Guanajuato. En esta tesis la informacién
se obtiene a través del uso de entrevistas a profundidad.

270

268 Valenzuela, José Manuel, op. cit., p. 300.
269 Iglesias, Norma, op. cit.
270 Gémez Vargas, Héctor, op. cit.
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La investigacién mas reciente es la realizada por Patri-
cia Torres San Martin, Del sujeto a la pantalla: el cine mexi-
cano y su audiencia en Guadalajara en el 2004.”" En ella,
Torres presenta una investigacion multidisciplinaria que
se enfoca en conocer las diferentes interpretaciones he-
chas sobre dos peliculas mexicanas recientes: Amores Pe-
rros e Y ti mama también. En esta investigacion la relaciéon
con las audiencias como informantes se da mayoritaria-
mente a partir del uso de entrevistas cualitativas.

Como es posible observar en estos trabajos, existe una
tendencia hacia la aproximacién cualitativa a la audiencia
desde una perspectiva sociocultural. Igualmente confir-
man que el género se ha consolidado como una categoria
analitica que presenta importantes implicaciones en el
proceso de recepciéon cinematografica. En dichas investi-
gaciones, si bien se incluye en algin momento entrevistas
con jovenes, ésta no es una categoria que aparezca explo-
rada como una mediacién de la recepcién cinematografi-
ca.

2. De la recepcion cinematografica a la cinevidencia ju-
venil en la frontera: acercamiento tedrico-metodolégico

El punto de partida fue concebir la asistencia a una sala
de cine como una practica sociocultural de la sociedad
moderna en la que se desenvuelven los sujetos, y que co-
mo toda esta practica tiene diferentes sentidos y significa-
ciones de acuerdo con las caracteristicas y condicionantes
especificas de quienes las realizan y que ademas se en-
cuentra enmarcada en un contexto histérico, social y cul-
tural. Pensar a la recepcién medidtica como una practica

271 Torres, Patricia, Del sujeto a la pantalla; el cine mexicano y su audien-
cia en Guadalajara, tesis de doctorado, Guadalajara, CIESAS, 2004.
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supone también dejar de pensar a los diferentes usuarios
de los medios de comunicacién solamente como recepto-
res, para considerarlos como sujetos-audiencia, es decir,
como “un agente social y un miembro de una cultura en

su multiple interaccién con la TV”.27

1“_

¢ Cinepolis
s

Las investigaciones realizadas en el campo de los estudios
de recepcién parten de entender que los sujetos-audiencia
no retoman textualmente los contenidos de los diferentes
medios de comunicacién sino que por el contrario, éstos
son resignificados a partir de complejos procesos de ne-
gociacién e interpretaciéon. Estos procesos satisfacen in-
tereses y placeres legitimos de los sujetos-audiencia en su
vida cotidiana; quienes ademas son miembros de multi-
ples audiencias en diferentes momentos.””” Adicionalmen-
te, se considera que el proceso de recepciéon implica dis-

272 Orozco, Guillermo, Television y audiencias. Un enfoque cualitativo,
Madrid, Ediciones de la Torre/UIA, p. 16, 1996.

273 Gonzalez, David, Sueiio americano en México. Television estadouni-
dense y audiencias juveniles en Tijuana, México, UABC, 2007.

317



tintas etapas a través de las cuales se sedimenta el conte-
nido, se interioriza y resignifica.

2.1 De la recepcién a la cinevidencia

A pesar de las diferentes tendencias existentes para inves-
tigar los procesos de recepcion mediitica, el modelo de
los efectos se ha mantenido como la linea de investigacién
predominante. Ademas los analisis realizados en el campo
de la recepcién se han generado de forma extensa y dis-
persa, con mds diferencias que afinidades.””* Ante esta
doble problematica se vuelve necesario replantear el con-
cepto recepcion, ya que éste resulta “epistemolégicamente
insuficiente para comprender el complejo, largo y varian-
te proceso de construcciéon de sentido que busca designar,
explorar y comprender...”.*”” Esta insuficiencia se debe a
que la recepciéon ha sido entendida como un acto pasivo
de registro de informacién por parte de las audiencias,
dentro de un esquema lineal y directo del proceso comu-
nicativo. Una nueva definicién debe tener en cuenta la
complejidad del proceso y a la par traer consigo cambios
en la forma de abordarlo, analizarlo y entenderlo. Asi,
Orozco propone pensar este proceso como lelevidencia,
entendida como: “un proceso complejo que conlleva mul-
tiples interacciones de la audiencia con la televisién a dis-
tintos niveles y que es objeto también de multiples media-
ciones. Es un proceso largo que no estd circunscrito al
momento preciso del contacto directo entre television y

274 Iglesias, Norma, Identidad, género y recepcion cinematogrdfica..., p.
14.

275 Orozco, Guillermo, “Televidencias, una perspectiva epistemolégi-
ca para el analisis de las interacciones con la televisiéon”, en Orozco,
Guillermo, Lo viejo y lo nuevo. Investigar la comunicacion en el siglo XXI,
Madrid, Ediciones de la Torre, p.112, 2000.
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audiencias”.”’® Para esta investigacién, la propuesta de
Orozco sobre el replanteamiento del concepto “recep-
ciéon” a televidencia resultaba pertinente. A partir de las
ideas basicas contenidas bajo el término “televidencia”,
pero caracterizadas a partir de la interaccién de los suje-
tos audiencia con el cine, se hace referencia en este capi-
tulo al concepto de “cinevidencia”.

Existen tres premisas bdsicas que deben orientar los
analisis sobre televidencia, los cuales se pueden extrapo-
lar al analisis de los procesos de cinevidencia: “una, que la
recepcién es interaccién; dos, que esa interaccién estd
necesariamente mediada de maultiples maneras; y tres,
que esa interacciéon no esta circunscrita al momento de
estar viendo la pantalla”.277 Estas tres ideas, la interaccion,
las mediaciones y la multiple temporalidad, tienen impli-
caciones importantes en el andlisis de la cinevidencia.

Pensar la recepcién como interaccion tiene como pri-
mera consecuencia la necesidad de contextualizarla y de
igual forma conocer cémo dicho contexto interviene en el
proceso. El contexto de la interaccién no sélo nos permite
ubicarlo de manera espaciotemporal, sino que también da
pie a entenderlo como el lugar de origen de las diferentes
mediaciones que permean a la cinevidencia. Una segunda
implicaciéon es que la interacciéon lleva consigo una apro-
piacién, es decir, se toma el contenido significativo de la
interacciéon y se dota de un significado nuevo que lo hace
propio.”” Dicha apropiacién en gran parte es producto
de la multimediacién que sufre la interaccién.

276 Orozco citado en Gonzalez, David, Sueiio americano en México...,
pp- 90-91.

277 Orozco, Guillermo, Television y audiencias.Un enfoque cualitativo,
Madrid, Ediciones de la Torre/UIA, p.62, 1996.

278 Thompson, John, Los media y la modernidad, Barcelona, Paidés, p.
66, 1998.
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Una mediacién se define como “un proceso estructu-
rante que configura y orienta la interacciéon de las audien-
cias y cuyo resultado es el otorgamiento de sentido por
parte de éstas a los referentes mediaticos con que interac-
taan”,*” es decir, las mediaciones juegan un papel fun-
damental en la interaccién de los sujetos con los medios
de comunicacién, ya que moldean dicha interaccién. Exis-
te una importante cantidad tanto de fuentes de mediacién
como de mediaciones, lo cual dificulta el analisis de la
cinevidencia, pero también pone de manifiesto la comple-
jidad del fenémeno. La cinevidencia estd enmarcada en
una multiple mediacién que va desde el nivel individual
hasta las condiciones socioculturales en las que se encuen-
tra inmerso el sujeto y que se extiende en diferentes con-
textos espacio-temporales.

Siguiendo el modelo de las multimediaciones propues-
to por Orozco®™ podemos distinguir cinco tipos impor-
tantes de mediacién que si bien estan definidos a partir
del proceso de televidencia, es posible repensarlos en el
marco del andlisis de la cinevidencia. Estas son la media-
cién cognoscitiva, referencial, institucional, tecnolégica y
situacional.

En el caso especifico de la mediacién tecnolégica y
situacional, es posible distinguir importantes diferencias
entre la televidencia y la cinevidencia. La mediacién tec-
nolégica tiene lugar debido a que cada medio de comuni-
cacién posee caracteristicas distintivas, al igual que dife-
rentes lenguajes y géneros, los cuales inciden en el proce-

279 Orozco, Guillermo, Television, audiencias y educacion, Colombia,
Norma, p. 23, 2001.

280 Orozco, Guillermo, Television y audiencias. Un enfoque cualitativo,
Madrid, Ediciones de la Torre/UIA, 1996.
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so de recepcion. En el caso del cine, Iglesias®™' senala al
género cinematografico como uno de los componentes
centrales dentro de la mediacién tecnoldgica, sin embar-
go, no se deben dejar de lado aspectos como los anos de
filmacién, el lugar de procedencia de las peliculas, los
actores, la trama, los personajes, entre otros elementos
cinematograficos.

La mayor diferencia entre la cinevidencia y la televi-
dencia estd relacionada con la mediacién situacional. Ca-
da escenario de interaccién entre el medio, el mensaje y
la audiencia, representa distintas posibilidades y limita-
ciones no sélo a nivel espacial sino también a nivel de
interaccion.”” Mientras que en la televidencia es el hogar
y la familia la situacién mas comun donde trascurre la
interaccion, la cinevidencia transcurre en un espacio pu-
blico y no necesariamente en acompanamiento de la fami-
lia, sino también de los amigos y la pareja. Ademds ahora
ver peliculas puede darse en muy diferentes situaciones,
existe la posibilidad de verlas en la casa, a través de inter-
net, en videocasete, en DVD ya sea en versién original o
también pirata. Estas posibilidades generan diferentes
situaciones que tienen una incidencia importante en el
sentido que los sujetos le dan a la cinevidencia. Dentro de
esta mediacién, también cabe mencionar los diferentes
horarios de exhibicién disponibles, el acceso de los sujetos
a las diferentes salas de exhibicién, los géneros de pelicu-
las ofertados; por mencionar los aspectos mas relevantes.

Al retomar la premisa de que la cinevidencia no se en-
cuentra circunscrita inicamente al tiempo de estar frente
a la pantalla, sino que se compone de diferentes momen-

281 Iglesias, Norma, Identidad, género y recepcion cinematogrdfica. Danzon
Y su lectura por género, tesis de doctorado, Madrid, Universidad Com-
plutense de Madrid, 1999.

282 Orozco, Guillermo, op. cit.
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tos tanto espaciales como temporales, se vuelve necesario
identificarlos. Es posible identificar una cinevidencia de
primero y segundo orden. La cinevidencia de primer or-
den, o cinevidencia primaria, se realiza de forma directa
frente a la pantalla, nos remite al escenario donde se da el
contacto inmediato entre los sujetos audiencia, el medio
de comunicacién y el referente mediatico. Es susceptible
primordialmente de mediaciones situacionales y a su vez
es producto de decisiones, estrategias y ritualidades cons-
truidas con anterioridad.

Por su parte la cinevidencia de segundo orden, tam-
bién llamada cinevidencia secundaria y terciaria, hace
alusién a escenarios donde el contacto entre los referentes
mediaticos y las audiencias se da de forma resonante. Es
en esta temporalidad donde la produccién de sentido de
la cinevidencia se renegocia y reapropia. Ambas tempora-
lidades de la cinevidencia tienen igual importancia dentro
del proceso, ya que ponen de manifiesto lo poliforme y
extendida que es la interacciéon al identificar los diferen-
tes escenarios por los que transcurre.

Entonces es posible conceptualizar a la recepcién como
un proceso comunicativo en si mismo y una practica de la
vida cotidiana que —a través de la interacciéon siempre
mediada del medio, el mensaje y la audiencia— confiere
sentidos diferenciados tanto a los referentes mediaticos
como a la relacién que se entabla con el cine. De igual
forma, esta practica se extiende temporal y espacialmente
antecediendo y precediendo el momento de presenciar la
proyeccion cinematografica. Esta definiciéon nos permite
vislumbrar un proceso complejo, del cual en el caso de
esta investigacion los jévenes son participes.
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2.2 Aproximacién metodoldgica

En lo que respecta a la estrategia metodolégica, la inves-
tigacion optd por el uso de una metodologia cualitativa,
ya que el énfasis del trabajo apostaba por la comprensién
de la interaccién que un segmento juvenil de audiencia
entabla con el cine. Ante la naturaleza de dicha inquietud,
el enfoque cualitativo resulté ser el mas pertinente a utili-
zar. Dicha elecciéon permitié6 que al no tener un conoci-
miento previo y preciso sobre qué jévenes son los que
asisten al cine, éstos fueran identificados a partir de una
primera inmersién a campo, para después definir los cri-
terios de seleccion de los sujetos.

La estrategia metodolégica se dividié en dos etapas. En
la primera se ubicaron las salas existentes en la ciudad,
para después seleccionar tres complejos cinematograficos
a partir de su ubicacién en la ciudad. Los cines con los
que se trabaj6é fueron Cinépolis Rio, Cinépolis Otay y
MMCinemas Loma Bonita. Después se realizaron 12 se-
siones de observacién participante en las cuales se regis-
traron los comportamientos de los jévenes no sélo en el
cine, sino en el centro comercial e igualmente antes, du-
rante y después de ver una pelicula. A la par se realizaron
entrevistas semiestructuradas a informantes clave, como
gerentes y trabajadores de piso de los cines. Con esa in-
formacién se pudo identificar a los jévenes asistentes y se
elaboré la guia de entrevista para los mismos y los crite-
rios de seleccién para éstos.

En la segunda etapa se realizaron 15 entrevistas semi-
estructuradas a jovenes asistentes al cine. Todas las entre-
vistas fueron grabadas con autorizaciéon de los informan-
tes claves y de los jovenes. Después se transcribieron tex-
tualmente para posteriormente ser analizadas a partir de
coédigos y familias de cédigos con el software Atlas. Ti.
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Tijuana y la exhibicién cinematografica

Tijuana puede distinguirse como una ciudad con impor-
tante tradicién cinematografica. Desde los primeros anos
de existencia del cinematégrafo las salas itinerantes cru-
zaron la frontera de norte a sur sin mayor problema para
acercarse a la poblaciéon tijuanense, que quedé cautivada
con las imagenes del cine mudo. La industria cinemato-
grafica se estableci6 desde los primeros afios en la ciudad
y a la par de ésta se desarrolla y consolida al interior de la
sociedad tijuanense. Fue en esta ciudad también donde
apareci6 en la década de los noventa la primer sala de
tipo maultiplex que permitié un resurgimiento de la exhibi-
ci6n cinematografica no sélo en Tijuana, sino en el pais.

El cine como experiencia cultural en México sigue te-
niendo una importante presencia. De acuerdo con el
Anuario Estadistico de Cine Mexicano,*®® durante 2011 las
salas cinematograficas del pais recibieron 205.2 millones
de asistentes, lo que representa un promedio de asistencia
de 1.8 por habitante. Esto significa un ingreso de 9,755
millones de pesos para la industria cinematogréfica en el
ambito de la exhibicién.

México es el pais con mayor nimero de pantallas de
cine en América Latina. Desde 2001 se ha incrementado
el nimero de pantallas en una constante del 9% anual.
Actualmente existen en el pais 562 complejos cinemato-
graficos que representan 5,166 pantallas, pero estos nad-
mero no reflejan el proceso de concentraciéon que vive el
pais en la rama de la exhibicién cinematogréfica, ya que
en el ano 2011 operaron solamente nueve cadenas exhi-
bidoras con mas de un complejo cinematografico y 78

283 IMCINE, Anuario Estadistico del Cine Mexicano 2011, México, Instituto
Mexicano de Cinematografia, 2012.
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cines independientes. Cinépolis sigue siendo la cadena
exhibidora mas importante del pais al concentrar el 62%
de los ingresos, 58% de la asistencia, 41% de los comple-
jos cinematogréficos y 48% de las salas del pais. Sus com-
petidores mas cercanos son las cadenas Cinemex y Cine-
mark.***

Actualmente la situaciéon del cine en Baja California es
muy similar a la situacién de industria cinematografica
nacional. Durante 2011 se registraron 10,224,000 asisten-
tes, lo cual posiciona al estado s6lo debajo del Distrito
Federal, Nuevo Leon y Jalisco. Este nimero de asistentes
representa el 5% de la asistencia nacional y representa un
promedio de asistencia de 3.2 por arriba de la media na-
cional.” Cabe destacar que tnicamente Cinépolis Plaza
Rio, en Tijuana, recibi6 a 1,131,873 asistentes, lo que lo
posiciona como uno de los cines con mayor concurrencia
en el pais, de acuerdo con CANACINE.?

Como ya se mencioné anteriormente, los complejos
cinematograficos pertenecientes a la Compaiia Cinépolis
de la Organizacién Ramirez son los que tienen una pre-
sencia mayoritaria en el pais, y esta misma situacién se
recrea en Tijuana. Actualmente existen en Tijuana 17
complejos cinematograficos, de los cuales solo uno no se
encuentra dentro de un centro comercial ni pertenece a
alguno de los circuitos de exhibicién nacionales. Las salas
cinematogréaficas de la ciudad se encuentran ubicadas en
las zonas residenciales e industriales importantes de Ti-

284 IMCINE, Anuario Estadistico del Cine Méxicano 2011, México, Instituto
Mexicano de Cinematografia, p. 30, 2012.

285 IMCINE, Anuario Estadistico del Cine Mexicano 2011, México, Instituto
Mexicano de Cinematografia, 2012.

286 CANACINE, Mejores 25 cines en el 2011, México, disponible en:
http://www.canacine.org/index.php/resultados-2011/mejores-25-cines-
en-el-2011.html
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juana. De igual forma, la mayoria de los cines en Tijuana
son multiplex, que de acuerdo a la clasificacién propuesta
por CANACINE, tienen entre ocho y quince salas. A conti-

nuacién se enlistan las ubicaciones actuales de los cines en
la ciudad.

Cuadro 2. Salas cinematograficas en funcionamiento en

Tijuana

Cine

Centro Comercial

Zona de la ciudad

Cinépolis Carrousel

Plaza Carrousel La Mesa

Cinépolis Rio Plaza Rio Tijuana Zona Rio

Cinépolis VIP Plaza Rio Tijuana Zona Rio
Cinépolis Galerias Plaza Galerias Hipédromo
Cinépolis VIP Plaza Galerias Hipédromo

Cinépolis Plaza Mo-
narca

Plaza Monarca

Blvd. Clouthier

Cinépolis Otay

Plaza Americana

Mesa de Otay

Cinépolis Paseo 2000

Plaza Paseo 2000

Corredor 2000

Cinépolis Playas

Plaza Coronado

Playas de Tijuana

Cinépolis La Pajarita

Plaza Pajarita Santa Fé
Cinemark Minarete Plaza Minarete Zona Rio
Cinemark Mundo Plaza Mundo Diver-
. . . La Mesa
Divertido tido
Cinemex MacroPlaza Macroplaza Insur- Blvd. Insurgentes
gentes

MMCinemas Loma
Bonita

Plaza Loma Bonita

San Antonio de los
Buenos

Cinemex Oasis

Plaza Oasis

Corredor 2000
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Cinema Latino |  -——- Zona Centro

Cineteca Carlos Mon- Centro Cultural

.. .. Zona Rio
s1-vais Tijuana

Fuente: Registros de trabajo de campo.

Es importante destacar la mayoritaria presencia de los
complejos cinematograficos al interior de los centros co-
merciales de la ciudad como una caracteristica importante
de la exhibicién cinematografica en Tijuana. Aunque esta
situacion no sea exclusiva ni de la ciudad ni del pais,287 es
importante preguntarnos qué implicaciones tiene para la
investigacién de la recepcién cinematografica dicha in-

corporacion.

Mas que ver peliculas: aspectos generales de la cinevi-
dencia juvenil

En este apartado se hace mencién de las caracteristicas
que los jovenes, independientemente de sus edades, coin-
ciden en atribuir a la construccién y significacién de la
practica de ir al cine en Tijuana.*

287 Wortan, Ana, “Viejas y nuevas significaciones del cine en Argenti-
na”, en Sunkel, Guillermo, El consumo cultural en América Latina. Cons-
truccion tedrica vy lineas de investigacion, Bogota, Convenio Andrés Bello,
pp. 342-363, 2006. Véase también: Phil, Hubbard, “Going out (of
Town): New Geographies of Cinema Going in the UK”, en Scope,
Reino Unido, disponible en: http:/www.scope. nottingham.ac.uk/
reader/chapter.php?id=6.

288 Uno de los principales hallazgos de la investigacién fue reconocer
que al interior del concepto de audiencia juvenil cinematografica es
posible distinguir al menos dos formas diferenciadas de construir la
practica de ir al cine. Sin embargo para este capitulo se decidi6 traba-
jar con las coincidencias entre el grupo de j6évenes entrevistados, ya
que los hallazgos en este nivel permiten proponer una reflexién mas
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Los jovenes entrevistados coinciden en sefialar que la
sala cinematografica es su escenario favorito para ver pe-
liculas. Ademas de la calidad técnica de la proyeccién,
atribuyen esta preferencia a lo que ellos coinciden en des-
cribir como “el ambiente”, con lo que hacen referencia a
la posibilidad de ver una pelicula en un espacio amplio y
ajeno a su ambito privado, donde ademas comparten la
expectativa de pasar un buen rato. El ambiente implica
también el sentirse parte de una experiencia colectiva en
la cual pueden compartir con sus acompanantes, conoci-
dos o no, simultineamente risas, suspenso y otras emo-
ciones. Gabriela lo describe de esta manera:*** “la expe-
riencia se me hace magica. La pantallota, €l sonido y com-
partir con gente que no conoces y que a lo mejor nunca
en tu vida le has visto la cara pero estin juntos presen-
ciando el mismo hecho, estd interesante como acto so-
cial”.** Edgar coincide con Gabriela: “A mi me gusta ve-
nir asi, cuando esta lleno, no cuando est4 solo; se me hace
muy apagado”.*”!

Ver peliculas en el cine representa también para los
joévenes una posibilidad de alejarse, por espacio de unas
horas, de sus rutinas familiares, escolares y laborales. Para
Guillermo significa poder romper con la rutina y alejarse
de los problemas: “te saca un poquito de lo que es tu
realidad, te aparta de lo que son tus problemas. Igual vas
y ves una pelicula llena de problemas, pero como no son
los tuyos, como que no hay tanta bronca, <no? Es eso: el

amplia en torno al consumo cinematografico juvenil, independiente-
mente de categorias como pueden ser el género y la regién.

289 Entrevistas con Gabriela, Tijuana, Baja California, 19 de marzo
de 2010.

290 Todos los nombres utilizados en las entrevistas son pseudénimos.
291 Entrevista con Edgar, Tijuana, Baja California, 14 de marzo de
2010.
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escape de la realidad”.** Asi, ir al cine es valorado como
una prictica significativa porque ademds de que les per-
mite salir de su realidad, también les posibilita experimen-
tar diferentes emociones: “es una manera tal vez de salir-
me de mi realidad [...] porque una buena pelicula hace
que me sobresalte o que mueva algo dentro de mi como
emociones, sentimientos, algo que me llegue o me haga
sentir o ver las cosas de otra manera”.*”

Existe también coincidencia en los jévenes al senalar
que en su mayoria prefieren ver peliculas, mas alld de los
actores o los directores, por la trama. Y en este sentido es
posible relacionarlo con la ruptura de la rutina y las sen-
saciones: la eleccion de la pelicula por la trama tiene que
ver con el gusto por peliculas por que los hagan sentir, que
me emocionen.””* Esta coincidencia de los jovenes de rela-
cionar las peliculas con la emocién tiene correspondencia
con los planteamientos de Lipovestky y Serroy al afirmar
que vivimos en la época del hipercine, y una de las prin-
cipales caracteristicas de éste es que predomina en él la
imagen sensacion sobre la imagen inteleccion: “El espectador
del cine queria sonar, el hiperconsumidor del nuevo
mundo quiere sentir, ser sorprendido, «flipar», experi-
mentar sacudidas en cascada”.*”

Respecto al hébito de ir al cine, los jévenes afirman
que empezaron a ir desde temprana edad con sus padres,
como parte de una dindmica familiar. Recuerdan asistir al

292 Entrevista con Guillermo, Tijuana, Baja California, 9 de marzo de
2010.

293 Entrevista con Carlos, Tijuana, Baja California, 6 de marzo de
2010.

294 Entrevista con Sebastidn, Tijuana, Baja California, 6 de marzo de
2010.

295 Lipovetsky, Gilles y Seroy, Jean, La pantalla global, Barcelona,
Anagrama, pp. 64y 97, 2009.
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cine a ver peliculas infantiles cuando eran nifios, como
memorias importantes de su infancia. También comentan
que ademas de ir al cine era comuUn que los fines de se-
mana sus padres rentaran peliculas en los videoclubes
cercanos a sus hogares y pasar toda una tarde viéndolas
en la sala de su casa. El cambio de ir al cine como parte
de una actividad familiar a una practica que se realiza con
los amigos se da alrededor de los 13 anos, cuando se en-
cuentran estudiando en el nivel de secundaria. Ir al cine
ahora en compania de los amigos representa una de las
primeras actividades que realizan de manera indepen-
diente, es decir, que escogen con quién ir y qué pelicula
ver. En esta edad ir al cine es una de las précticas mas
significativas para ellos, que no tienen muchas opciones
para salir fuera del hogar sin la supervisiéon de sus papas
o algtn adulto. La mayoria de los varones entrevistados
comentan que era frecuente pintedrsela de la escuela para
ir al cine, mas que por el gusto de ver una pelicula por ser
parte del grupo de pares, como recuerda Eduardo: “en la
secundaria es mas de que ‘ay; no vas mariquita’, entonces
uno también en parte se la pintea para ir al cine para que
no hablen mal de tu persona; probablemente también yo,
estoy seguro, lo hice para que no dijeran ‘ay mira ese
giiey, no se anima, no va’”.2% El cine sigue siendo un ha-
bito principalmente aprendido al interior de la familia,
sin embargo sufre transformaciones a lo largo del desa-
rrollo de la préctica y por ende adquiere nuevos significa-
dos. Pasar de ir al cine con la familia al grupo de amigos,
genera que los jévenes relacionen su interaccién con el
cine y las peliculas a una experiencia de socialidad.*”

296 Eduardo, Tijuana, Baja California, 12 de marzo de 2010.
297 Rosas, Ana, “Una mirada antropolégica al publico del cine”, El
Cotidiano, Nam. 68, marzo-abril de 1995.
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Apropiaciones juveniles del cine

Uno de los ejes de la investigacion se centraba en indagar
qué hacen los jévenes con lo visto en el cine, como lo in-
corporan a su vida cotidiana, es decir, cémo lo apropian.
Como se mencion6 en el apartado tedrico, el proceso de
cinevidencia o recepcién cinematografica no termina al
momento en que se encienden las luces de la sala cinema-
tografica, sino por el contrario: al abandonar los jévenes
la sala da inicio un nuevo escenario en el que se inter-
cambian impresiones sobre la pelicula recién vista, dando
paso a un proceso de resignificacién y apropiacion.

La principal apropiacién que los jévenes hacen del ci-
ne es incorporarlo como tema de conversacién tanto al
interior de su grupo de pares como con otros grupos.
Durante las entrevistas los jévenes comentaron que es
comun hablar sobre cine entre sus compaieros de clase
y/o sus amigos. Sin bien el cine como tema de conversa-
cién no es constante, si es significativo. Cuando se toco el
tema durante las entrevistas sobre dénde obtenian infor-
macién de las peliculas, la mayoria de los entrevistados
hizo referencia a que lo hace a través de las conversacio-
nes que tienen con sus amigos. Dichas conversaciones
inciden en la eleccién de la pelicula, como ellos mismos lo
senalan. Si han escuchado malos comentarios de sus com-
paneros es una pelicula que probablemente no veran. De
igual forma, ir a los estrenos de las peliculas también esta
ligado al uso del cine como tema de conversacién, ya que
para ellos mientras més rapido la vean, es posible comen-
tar sobre ella y dar su opinién.

El cine como tema de conversacién lo consideran tam-
bién como un punto en comun entre los jévenes y les
permite iniciar una conversacioéon con alguien que no co-
nocen, o también con los adultos o con las personas de su
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trabajo. Lo consideran una referencia importante que
facilita la interaccién y socializacién con otras personas, e
incluso como herramienta didactica:

También como tema de clase, <no? para mi son un recurso
superimportante en la clase de relaciones publicas. Yo em-
piezo la clase con la pelicula Thank you for smoking, que trata
acerca de la vida de un publirrelacionista, entonces, como
que todas las etapas de un proceso de relaciones publicas
donde ves una crisis, cémo la solventan y todo eso. Entonces
si, creo que el cine es superimportante; ademas de conver-
sacién yo creo que te ayuda a establecer conexiones con
gente: de repente conoces a alguien y bueno, asi bien tipica
la pregunta que sale: “écual es tu pelicula favorita?” O “lya
vieron la movie de Avatar?, <qué les parece, que no gané el
Oscar?” y asi. En realidad si creo que es un punto de en-
cuentro social el cine.?*®

Una segunda apropiacién es significarlo como un espacio
importante de socializacién. Esta es una de las apropia-
ciones mas significativas debido a que en la ciudad de
Tijuana las opciones que se tienen para el uso del tiempo
libre son “escasas y pobres”” comparado con las demas
grandes ciudades del pais. Edith afirma contundente: “es
que no hay mas a donde ir aqui [en Tijuana] que al ci-
ne”.”” La escasez de una oferta cultural y recreativa ha
generado que los jovenes encuentren en el cine un espa-
cio donde no sélo se va a ver peliculas, sino también dén-

298 Entrevista con Gabriela, Tijuana, Baja California, 19 de marzo de
2010.

299 Safa, Patricia, “El concepto de habitus de Bourdieu en el analisis
del consumo cultural. Un estudio de vida cotidiana en Tijuana”, en
Krotz, Esteban, La cultura objetivada, México, UAM-Iztapalapa, 1993.
300 Entrevista con Edith, Tijuana, Baja California, 15 de marzo de
2010.
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de platicar, divertirse, jugar y entretenerse en la compa-
nia de su grupo de pares y/o su pareja. Ademas es un es-
pacio donde se les posibilita encontrarse, diferenciarse,
visibilizarse y definirse. El cine tiene entonces también
implicaciones en el uso que los jévenes hacen del espacio
publico, en el que en este caso es experimentado a partir
de procesos sociabilidad.

El cine también es apropiado como un proceso de
aprendizaje generado a partir de ver peliculas. Destaca la
afirmacién que hacen la mayoria de los entrevistados so-
bre la televisién y el cine como la fuente de aprendizaje
del idioma inglés, a partir de sus diferentes consumos
mediaticos. Igualmente coinciden en sefnalar que las peli-
culas les permiten conocer otros lugares, ademas de otor-
garles referencias sobre datos histéricos. Algunos jévenes
afirman que las peliculas tienen un mensaje o moraleja
implicita, razén por la cual pueden aprender algo de és-
tas, pero ademas ponerlo en practica, aunque distinguen
a ese aprendizaje como algo que llegan a realizar de ma-
nera in-consciente. Roberto explica: “es una alternativa
[ver peliculas] a estar aburrido en casa, como que, pues
veo una pelicula y asi no me aburro, al contrario, me en-

tretengo y sirve que tal vez aprenda algo de la pelicula”.*"’

La incidencia del contexto fronterizo en la cinevidencia
juvenil

Valenzuela®™ destacaba como un rasgo caracteristico de la
préctica de ir al cine en la frontera México-Estados Uni-

301 Entrevista a Roberto, Tijuana, Baja California, 14 de marzo de
2010.

302 Valenzuela, José Manuel, “V. Tijuana: la recepcién audiovisual en
la frontera”, en Garcia Canclini, Néstor, Los nuevos espectadores. Cine,
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dos su dimensién transfronteriza, es decir, que para un
sector de la poblacién de ingresos medios y altos, era fre-
cuente cruzar al vecino pais para ir exclusivamente a ver
peliculas en las salas cinematograficas estadounidenses.
Sin embargo, entre los casos de los jévenes entrevistados
la referencia a dicha practica no fue constante y por el
contrario: aquellos jévenes que hablaron sobre ir al cine al
otro lado lo hicieron como un recuerdo, una practica que
ya no realizan. Por ejemplo, Mario sefiala que en afnos
pasados asistié con frecuencia al cine en Estados Unidos
debido a que tiene familia que alli reside, aunque antes
era una practica comun para él, actualmente su dindmica
escolar y el tiempo de espera para cruzar la frontera han
hecho que cruce con menos regularidad a visitar a su fa-
milia y por ende han disminuido también sus visitas al
cine.” Ademads el costo de ir a Estados Unidos a ver una
pelicula se ha convertido en una limitante, ya que el pre-
cio del boleto es casi el triple de lo que cuesta en Tijuana.

Valenzuela™* también sefialaba que las razones para ir
a Estados Unidos al cine estaban ampliamente relaciona-
das con un mejor servicio en las salas y con que los estre-
nos llegaban primero a estos cines. Dichas condiciones
han cambiado recientemente, pues la ciudad de Tijuana
cuenta con mejores servicios en los complejos cinemato-
graficos y a menor costo. Al contrario, al parecer ahora es
posible detectar dicha dimensién transfronteriza en las
salas tijuanenses. Los entrevistados sefialaron haber visto
en al menos una ocasioén, gringos en los cines locales, por
ejemplo, Guillermo comenta que él a pesar de trabajar

television y video en México, México, Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes/Instituto Mexicano de Cinematografia, 1994.

303 Entrevista con Mario, Tijuana, Baja California, 11 de marzo de
2010.

304 Valenzuela, José Manuel, op. cit.
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mas de cuatro afios en Estados Unidos nunca fue al cine
alla, mientras que sus companeros de trabajo que vivian
alla sf acu-dian al cine a Tijuana.’”

Otro aspecto relacionado con la condiciéon de frontera
de la ciudad es la preferencia por ver peliculas subtitula-
das a las dobladas al espafiol. Esto no puede ser atribuido
a un efecto lineal y/o simple provocado por la cercania
con el idioma inglés y la cultura estadounidense, sino que
alude a un proceso mas complejo. Esta condicién no es
reciente. Ya Valenzuela sefialaba que en la frontera Ti-
juana-San Diego “la recepcién cultural de cine y television
se encuentra definida por el conocimiento del idioma”.*”
Dicha preferencia era atravesada por el sector social al
que se adscribian los entrevistados, ya que la elecciéon de
la programacién en espaifiol era mayor entre sectores ba-
jos y de igual forma era mas baja entre los sectores de
mayor ingreso.

En el caso de los jévenes entrevistados que acuden a
Cinépolis Rio y Cinépolis Otay, que son mayoritariamente
estudiantes o profesionistas, su inclinacién por el idioma
inglés en la programacién no es exclusiva en su interac-
cién con el cine, sino que se extiende a la maltiple inter-
acciéon que entablan con los diferentes medios estadouni-
denses a los que tienen acceso. Al hablar durante las en-
trevistas sobre sus programas favoritos, estos jévenes
mencionaron varias series norteamericanas, en su mayoria
del llamado género comedia de situacion (sitcom). Destaca
también que no mencionan ni canales ni programacién
en espafnol. Se encontré una correspondencia con la in-

305 Entrevista a Guillermo, Tijuana, Baja California, 9 de marzo de
2010.
306 Valenzuela, José Manuel, op. cit., p.323.
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vestigacion de Gonzédlez,”” el cual sefiala en su trabajo

sobre audiencias televisivas juveniles en Tijuana el gusto
de los jovenes por las situaciones de comedia y la prefe-
rencia de éstos por el humor estadounidense, ya que les
parece mas elaborado y complejo que el humor mexi-
cano.

Asi, la preferencia de éstos jovenes por las peliculas en
inglés se origina por el conocimiento previo que tienen
no solo del idioma, sino también de la cultura estadouni-
dense. Los sujetos audiencia de Cinépolis Rio y Cinépolis
Otay concuerdan en destacar entre sus géneros favoritos
de pelicula a la comedia, lo que no ocurre con los jévenes
de MMCinemas. Los primeros declaran durante las en-
trevistas que no sélo hablan inglés, sino que entienden el
significado de ciertas frases que para ellos no tienen co-
rrespondencia con frases en espafol y esto se ve reflejado
tanto en los doblajes como en los subtitulos de las pelicu-
las. El entendimiento del humor estadounidense adquiri-
do primordialmente a través de su interaccién con la tele-
visién norteamericana y de manera especifica con el gé-
nero del sitcom ademas del estilo de vida estadounidense,
les permite a los jévenes asistentes a Cinépolis Rio y Ci-
népolis Otay tener preferencia por las peliculas de come-
dia estadounidenses, situacién que no ocurre con los j6-
venes de MMCinemas, los cuales no mencionan a las co-
medias como uno de sus géneros favoritos.’”

307 Gonzalez, David, Suerio americano en México. Television estadouniden-
se y audiencias juveniles en Tijuana, México, UABC, 2007.

308 Esta preferencia, comentan, se ha mantenido a lo largo de su vida,
ya que si bien en la actualidad los flujos de productos mediaticos esta-
dounidenses a nivel nacional es mucho mayor que en afos anteriores,
la frontera norte de México se ha distinguido con anterioridad por
comprender un dmbito transfronterizo mediatico, a partir de la intensa
interaccién y circulacién de bienes simbélicos mayoritariamente esta-
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Por el contrario no ocurre lo mismo con los jévenes de
MMCinemas, que afirman preferir las peliculas dobladas
al espanol. Estos jévenes que viven en un area periférica
de la ciudad, hablan muy poco inglés o no lo hablan,
ademas afirman que dicho idioma no les gusta y no les
interesa aprenderlo. Sefialan también no tener gusto por
los programas estadounidenses, porque no siempre en-
tienden lo que ocurre. Su interaccién con los productos
mediaticos estadounidenses no ha sido intensa ni constan-
te en su vida cotidiana como ellos mismos afirman. Ade-
mas, con la transicién del sistema de televisiéon analogo a
digital por parte de las televisoras estadounidenses en el
verano del ano 2009, la naturaleza transfronteriza de la
programacién televisiva en la frontera se vio reducida
drasticamente.

Finalmente, un dltimo aspecto de la condicién fronte-
riza de Tijuana y su incidencia en las cinevidencias juveni-
les tiene que ver con la cruda situacién de violencia vivida
en los dltimos afios en territorio fronterizo (entre 2007 y
2009), el cual actualmente ha traspasado esta regién para
formar parte de nuestra realidad y cotidianidad nacional.
Orozco™ senala que el contexto y la situacién de seguri-
dad intraurbana inciden en la televidencia y esta afirma-
cién se recrea de manera importante en las cinevidencias
de los jovenes tijuanenses. Durante las entrevistas, un

dounidenses (Valenzuela, 1994). Estos jovenes sefialan haber aprendi-
do el idioma inglés a partir de su interaccién con los medios de comu-
nicacién estadounidenses, principalmente con la televisién (Gonzélez,
2007) y en un menor grado con las peliculas. La intensa interaccién
con el idioma inglés tanto en los medios de comunicacién como en su
vida cotidiana les ha otorgado la capacidad de comprender un sistema
simbélico ajeno al de ellos.

309 Orozco, Guillermo, Television, audiencias y educacion, Colombia,
Norma, 2001.
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grupo de menor edad de jévenes coincidié en sefialar que
a partir de la ola de violencia y ejecuciones experimenta-
das en la ciudad durante 2007 a 2009, sus permisos para
salir a fiestas o reuniones con amigos se redujeron. Aun-
que los permisos para ir al cine también disminuyeron,
esta fue una de las pocas practicas que les permitian se-
guir realizando.

Conclusiones

El andlisis aqui presentado permite poner de manifiesto
primordialmente la complejidad que conlleva la interac-
cién de los jévenes con el cine. La cinevidencia juvenil en
Tijuana es un fenémeno que permite repensar y poner de
manifiesto las diferentes agencias de los sujetos juveniles.
Las variadas apropiaciones que los jévenes hacen del cine
destacan dicha capacidad de agencia. La utilizacién del
cine como tema de conversaciéon les permite relacionarse
no sélo entre su grupo de pares, sino también con los
adultos y en especial con sus padres, con quienes, en pa-
labras de la mayoria de los entrevistados, muchas veces no
tienen tantos temas que puedan compartir. Lo mismo
ocurre con las demas apropiaciones sefialadas, las cuales
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permiten afirmar que el cine trasciende el mero momento
de la exhibicién cinematografica para ubicarse en la coti-
dianidad de estos sujetos juveniles. Igualmente nos per-
mite poner de manifiesto la relacion que entablan los j6-
venes de manera indirecta con el espacio urbano a partir
de incorporar la practica de ir al cine a su vida cotidiana.

Sobre el contexto fronterizo, es posible acotar que si-
gue jugando un papel importante dentro del juego de
mediaciones que atraviesan al proceso de cinevidencia
juvenil, sin embargo dicha mediacién no se mantiene es-
tatica a lo largo del tiempo, sino que se alimenta de los
cambios sociales generados en esta regién, razén por la
cual, al comparar minimamente las dimensiones que dis-
tinguian a la practica de ir al cine en 1994 con las condi-
ciones de 2010, es posible percibir cémo las dindmicas
socioculturales de la frontera México-Estados Unidos im-
pactan en las précticas cotidianas de sus habitantes de
distintas maneras. Es posible afirmar que la frontera le
otorga rasgos peculiares a las cinevidencias de esta ciu-
dad, pero no refuerza los procesos de desnacionalizacién
que se le atribuye al consumo mediatico de productos
estadounidenses en esta regiéon. El consumo y la prefe-
rencia predominante de producciones hollywoodenses
estan relacionados con un dominio de éstas en el mercado
global y una aguda crisis de la industria cinematografica
mexicana.

Finalmente, pensar la experiencia cinematografica a
partir de sus audiencias, nos permite poner de manifiesto
el gran reto que enfrenta la industria cinematografica
nacional para reencontrarse con su publico. A un aumen-
to en la produccién de filmes mexicanos no corresponde
de manera proporcional un aumento en el namero de
espectadores. Conocer a la audiencia cinematografica nos
permite dimensionar la complejidad de aludir a un publi-
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co nacional que tiene expectativas diferentes de lo que
quiere ver en la pantalla cinematografica. Pone también
de manifiesto la necesidad de incorporacién de proyectos
de educomunicacién que permitan a los sujetos conocer
otros tipos de filmes que no siempre encuentran en carte-
lera. Y por ultimo, el andlisis de las audiencias cinemato-
graficas y sus cinevidencias debe ser tomado en cuenta
para poder proponer politicas publicas congruentes que
permitan el resurgimiento de la industria cinematografica
mexicana.
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II. Cine y regiones:
representaciones filmicas
de la Revolucion Mexicana






El campo y los campesinos en
los inicios del cine mexicano

1896-1929

Ricardo Pérez Montfort

Nuestra raza, nuestro pais de indios, criollos
y mestizos, no sabe de sentimentalismos
hechos de cartdn; s6lo sabe de dramas cons-
truidos con piedra y sangre...

Adolfo Best Maugard

Los grandes contrastes nacionales y la busqueda de la
especificidad mexicana

esde las primeras tomas cinematograficas que
se realizaron en México hacia finales del siglo
XIX hasta la mal llamada “época de oro”, el
campo y los campesinos pudieron verse en la
pantalla grande como elementos que contribuyeron de
manera fehaciente a la creacién de una imagen naciona-
lista mexicana. Si bien en un principio esta imagen com-
binaba asuntos tan disimbolos como edificios coloniales o
selvas tropicales, junto con infraestructuras portuarias y
ferroviarias, personalidades y clases asociadas con el po-
der politico y econémico, asi como celebraciones, tradi-
ciones y ritos urbanos y rurales, no cabe duda que el
mundo campesino logré colarse desde sus inicios por las



primeras lentes que intentaron atrapar la realidad mexi-
cana en movimiento.

A partir de la aparicién de las primeras fotografias en
el territorio nacional, medio siglo antes de la llegada del
cine, este mundo rural con su gran diversidad de habitan-
tes y geografias, ya habia llamado la atencién de los afi-
cionados y profesionales de la alquimia fotografica, de la
misma manera como habia sucedido entre los ilustradores
y artistas a lo largo del siglo XIX. En las tomas del paisaje
y el entorno, asi como en las tarjetas de visita, en retratos
personales o de costumbres, en las representaciones de
artistas nacionales, pero particularmente en los registros
de los viajeros y los primeros turistas, el universo campe-
sino mexicano parecia ser el recurso clasico que daba la
nota de la especificidad local. Eran los extensos horizon-
tes, los hombres y las mujeres del campo, especialmente
los indigenas y los mestizos, inmersos en sus habitats natu-
rales y realizando sus labores cotidianas, los temas que
marcaban las diferencias entre México y los demas paises
del orbe. Cierto que en las ciudades podia concentrarse
mucho de lo que eventualmente se identific6 como lo
propiamente mexicano, sin embargo fueron sobre todo
las costumbres llamadas “autéctonas” y los atuendos “tipi-
cos”, asi como los paisajes extensos y abiertos, con sus
fondos de montanas, sus lagos, sus llanos y sus cielos, los
que finalmente se reconocieron como los recursos defini-
torios de la “mexicanidad”.’"’

310 vid Garcia Barragan, Elisa, “El imaginario de la revolucién mexi-
cana. Punto de partida para una iconografia nacionalista”, en Colom
Gonzalez, Francisco, Relatos de nacion. La construccion de las identidades
nacionales en el mundo hispdnico, Ed. Iberoamericana-Vervuert, Madrid,
2005, pp. 1227-1243. También: Pérez Montfort, Ricardo, “Folklore e
identidad. Reflexiones sobre una herencia nacionalista en América
Latina”, en Avatares del Nacionalismo Cultural. Cinco ensayos. Centro de
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Los primeros aparatos cinematograficos arribados a
estas orillas del Atlantico repitieron lo que ya habian he-
cho las cdmaras de foto fija, los lapices y los pinceles va-
rios lustros atrds: buscaron aquellos elementos que les
resultaban distintos o “exéticos” y los reprodujeron para
el disfrute de un puablico que pretendia asombrarse ante
la diferencia y la novedad. Cierto es que dicho puablico se
distingufa por formar parte de una civilizacién occidental
que tendia a abandonar el campo y a concentrarse en los
espacios urbanos, y el simple hecho de presentarle ciertos
elementos indigenas o tradicionales mexicanos bien po-
dria parecerle digno de asombro. Sin embargo hay que
tomar en cuenta que las propias ciudades grandes y pe-
queiias de México todavia se vinculaban muy estrecha-
mente con la vida campirana, por lo que aquel exotismo
estaba mas destinado a un publico extranjero que a uno
nacional.

En materia cinematografica llamaba la atencién que
muy a pesar de los afanes por mostrar una nacién que
estaba saliendo de la precariedad econémica y que se en-
caminaba a una modernidad representada por el cosmo-
politanismo y el progreso, el campo y los campesinos eran
mas muestra de lo primero que de lo segundo. En las po-
cas vistas que se conservan de aquellos primeros momen-
tos de cine documental, entre desfiles y cotidianidades de
la ciudad de México, es posible ver una sociedad muy
contrastada con fuertes reminiscencias campiranas. A tra-
vés de las indumentarias “rancheras”, es decir de grandes
sombreros de palma o fieltro, rebozos, camisas y pantalo-
nes de manta, vestidos de percal, zarapes y huaraches, se
acusaba la presencia indiscutible del campo en la ciudad.

Investigaciéon y Docencia en Humanidades del Estado de Morelos y
CIESAS, 2000, pp. 15-34.
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Pero también es cierto que las levitas, los bombines, los
carretes y los vestidos de soiree estaban muy presentes en
la sociedad que retrata el cine. Algunos documentos ci-
nematograficos del porfiriato tar-dio incluso tuvieron
como tema central ese mundo campesino e indigena in-
cursionando en las esferas urbanas. Tal es el caso de
Amansador de caballos, Desayuno de indios al pie del arbol de la
Noche Triste, El paseo por el Canal de la Viga, o incluso el
Desfile de Rurales o Salida de Misa de 12, que los represen-
tantes franceses de los Hermanos Lumiere, Gabriel Vyere
y Ferdinand Bon Bernard, asi como los primeros produc-
tores y cineastas mexicanos, Enrique Rosas, Salvador Tos-
cano y los Hermanos Alva, presentaron a un publico que
poco a poco empezd a gastar sus tiempos de distraccion y
ocio en ir al cine.”"!

Aunque para 1900 ya existian poco mas de veinte sitios
en la ciudad de México a dénde ir a sentarse y mirar las
vistas cinematogréaficas, los propios cineastas convirtieron
su oficio en ambulante y recorrieron buena parte del inte-
rior de la Republica. De esa manera el cine llegé al cam-
po, principalmente alrededor de las grandes haciendas, y
a los pequenos y medianos poblados. La cotidianidad del
interior del pais fue rota ocasionalmente por la presencia
de este moderno invento que muchas veces mostré el
atractivo bullicio de las ciudades pero que también retrat
lo mismo que se podia ver a simple vista en el campo me-
xicano: la riqueza concentrada en pocas manos y mucha
miseria. Lo que generalmente se retrataba eran las gran-
des haciendas y los hacendados. De vez en cuando, sin
embargo, se incorporaba a los campesinos y sus quehace-

311 De los Reyes, Aurelio, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947), Ed.
Trillas, México, 1988, pp. 38
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res cotidianos o sus trabajos, en el repertorio de los inci-
pientes cineastas ambulantes.

Pero al contemplar ese campo en aquellas primeras
vistas se reiteraba la presencia de elementos distintivos
como magueyes, nopales, maizales, y sobre todo la vida
miserable de los campesinos-indigenas. El afan noticioso
se orientaba a documentar aquellos asuntos que rompian
con la cotidianidad. Asi se empezaron a retratar algunas
tradiciones y costumbres, como el baile del jarabe, la fies-
ta brava o los desfiles, lo mismo que algunas tragedias
como la inundacién de Guanajuato de 1905 o el gran
temblor del centro-sur del pais durante el calamitoso afio
de 1907.°"

En 1908, por ejemplo, los Hermanos Alva documenta-
ron ampliamente los festejos de las celebraciones patrias
en Morelia. Si bien las imdgenes mostraban una ciudad
bastante bien equipada con edificios coloniales, parques y
avenidas, la concurrencia a dichas fiestas era clarisima
evidencia de una sociedad severamente dividida. El do-
cumental descubria un sector muy pequeno de la sociedad
orgullosamente bien vestido que encaramado en un au-
tomévil entraba y salia de cuadro, mientras que cientos de
individuos pobremente ataviados con sus grandes som-
breros y sus calzones de manta dudaban a la hora de
orientar su mirada hacia la camara o hacia aquellos que
acababan de abandonar el sitio. En esa cinta hay un mo-
mento en que un jovencito pobre, descalzo y moreno, con
su sombrero de palma y su ropa hecha girones, se asoma
a la camara echando un vistazo al centro de la lente. El
espectador apenas alcanza a atisbar sus ojos hambrientos,

312 De los Reyes, Aurelio, op. cit., p. 30. Y Miquel, Angel, Acercamien-
tos al cine silente mexicano, Universidad Autonoma del Estado de More-
los, México, 2005, pp.115-121.
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justo en el instante en que un personaje de levita y som-
brero borsalino lo jalonea para retirarlo del encuadre.”"”

Ese momento podria representar tanto las intenciones
del porfiriato tardio de no querer mostrar la miseria de la
gran mayoria de los campesinos e indigenas habitantes
del territorio nacional, como la propia voluntad de los
cineastas de s6lo querer documentar aquello que desarti-
culara la aburrida cotidianidad de la vida provinciana.

Por més que se intentara obviar, el mundo rural inva-
dia practicamente toda referencia a la realidad mexicana
de principios de siglo XX, y por lo tanto se colaba con la
mayor naturalidad en los mondéculos de las camaras. Asi
sucedi6 también en las famosas tomas de las Fiestas del
Centenario de la Independencia, que hicieron famosas
tanto los Hermanos Alva como Salvador Toscano. Por
mas que los objetivos estuvieran puestos en los carros ale-
goricos, en las notables figuras de los mandamases octo-
genarios o en los monumentos inaugurados y proyecta-
dos, el campo y los campesinos que acudieron a tales fies-
tas quedaron registrados con sus atuendos rancheros, sus
andénimas presencias y sus agudas miserias. Entre un pu-
blico mds o menos homogéneo, representante de la so-
ciedad urbana del momento, no faltaba la mujer enrebo-
zada, el nino descalzo o el personaje con sombrero de
palma, camisa y calzén de manta, cubierto a veces por un
sarape o una cobija deshilachada. Se trataba pues de una
sociedad y un pais que vivian en una desigualdad tan evi-
dente que no tardaria en confrontarse y derivar hacia la
violencia y la tragedia. El campo agénico y los campesinos

313 Véase: “Fiestas patrias en Morelia” de los Hermanos Alva (1908)
en Michoacdn, seleccién curaduria y notas de Ricardo Pérez Montfort
en la coleccién de “Imagenes de México” de la Filmoteca de la UNAM,
2006.
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miserables estaban ahi por mas que se intentara mostrar
lo contrario.

El cine y la revolucién popular

La Revolucién Mexicana irrumpié en el quehacer cinema-
tografico de manera puntual mostrando otra faceta del
campo y el campesinado que contrasté notablemente con
la que habia aparecido unos anos antes. No fueron pocos
los registros de las batallas y de los hombres armados que
revelaban cémo las llanuras y los montes se poblaban de
movilizaciones militares, entre explosiones y marejadas
de infanterias y caballerfas. Ya fueran puestas en escena
especialmente confeccionadas para el camarégrafo o to-
mas con evidentes muestras de combates “rea-les”, la vio-
lencia militar se convirti6 en la dimensién noticiosa de
aquellas vistas. En ellas se podian ver los campesinos de
carrillera y fusil o los rancheros a caballo, igualmente ar-
mados apenas, luchando contra un ejército federal
enemigo, uniformado y bien pertrechado. Las tomas de
trenes seguidos por multitudes populares, los planos lar-
gos de mujeres con rebozo y hombres sombrerudos, con
carabina y sarape, que avanzaban a pie entre los campos
polvosos, o entre los desfiles militares que entraban y sa-
lian por las principales calles de las ciudades de provincia
o por la propia ciudad de México, dejaban ver invaria-
blemente a aquellos habitantes campiranos de muchas
regiones de este pais que tomaron las armas para partici-
par en esa revolucion.

La presencia de los campesinos en el proceso revolu-
cionario esta claramente documentada en el cine noticio-
so de aquellos anos, que si bien pretendié registrar los
acontecimientos militares y politicos mas relevantes del
momento también logré mostrar cémo la vida rural y ur-
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bana se vio brutalmente conmocionada. Los documenta-
les del campo revolucionario destacan durante este pe-
riodo, que va de 1910 a principios de los anos 20. Las
imagenes filmadas una vez mas por los Hermanos Alva,
en los campos conmovidos por la guerra, o por Jesas H.
Abitia y Salvador Toscano, tan sélo para mencionar a los
tres mas conocidos, permitieron que la Revolucién queda-
ra ampliamente registrada en el celuloide. Gracias a su
tenacidad y a su oficio, que poco a poco empezd a ser
mas y mas valorado por los propios revolucionarios, los
documentalistas fueron testigos de primera mano de mu-
chos de los momentos que ahora se identifican como “his-
téricos” en la historiografia oficial de la Revolucién Mexi-
cana. Si bien muchos de estos documentales tienen un
claro afan justificador y reivindicador del poderoso en
turno, no pocos muestran las terribles realidades vividas
durante ese par de lustros de violencia y destruccion.

Otra vez los magueyes, los nopales y los maizales, entre
horizontes montafosos y cielos claros, dan la nota visual,
pero ahora se ven arrasados por las explosiones y los ga-
lopes de los caballos, por los propios hombres y mujeres
armados disparando sus fusiles o atrincherados. La vio-
lencia en el campo también fue retratada en su dimensién
cruel y tragica al mostrar terrenos sembrados de muertos
o personajes colgados de los postes de luz o de arboles
frondosos. Los contrastes entre los distintos sectores so-
ciales que participaron en la Revolucién fueron menos
notorios que los que se vieron durante el porfiriato tardio;
sin embargo no se habian diluido del todo. La miseria fue
mucho mas evidente entre mujeres y nifos que entre
hombres armados. Estos tltimos mostraron una aparente
uniformidad otorgada por las armas, las carrilleras cruza-
das y los sombreros. Una especie de uniforme revolucio-
nario se convertira en referencia obligada del campesino
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mexicano en guerra. Sin embargo sus compaiferas y sus
vastagos evidenciaban los estragos del hambre, la insalu-
bridad y la pobreza. El mundo del campo y el campesino
violentados por la guerra y la miseria quedé ampliamente
registrado en el cine documental de la Revolucion.”"*

Son célebres las imagenes de los zapatistas de calzén
blanco y sombrero de palma que luchan contra los federa-
les lanzandoles piedras desde un matorral atrincherados.
Estos hombres del campo surefio representaron en la
imagen a un ejército pobre que luchaba contra un poder
usurpador y anquilosado. Eran los ejércitos pequeiios del
Sur que se distinguian por sus sombreros grandes, sus
camisas y pantalones de manta, sus huaraches, y su muy
escaso armamento, que contrastaban con los uniformes
grises de quepi, camisa y pantalén del mismo color gris,
cinturén, pistola, rifle y botas, caracteristicas de las fuer-
zas federales. Eran los indigenas campesinos reivindican-
do su derecho a la tierra y a la justicia social. Si bien las
tomas de estas acciones bélicas en el mundo rural de Mo-
relos o Puebla son contadas, lo cierto es que poco a poco
se convirtieron en imagenes emblematicas de la propia
Revolucion.””

314 Miquel, Angel; Zuzana M. Pick y Eduardo de la Vega, Fotografia,
cine y literatura de la Revolucion Mexicana, Universidad Nacional Auté-
noma de Morelos, México, 2004.

315 Véase el muy socorrido documental Memorias de un Mexicano que
realizara Carmen Toscano de Moreno Sinchez, con materiales recopi-
lados y producidos por su padre Salvador Toscano, en 1950, y el Vol.
II de la serie La vida en México en el siglo XX que contiene los documen-
tales: Y vino el remolino (1911-1915) de Manuel Gonzalez Casanova y Se
estd volviendo gobierno (1916-1920) de Miguel Barbachano, UNAM,
2006. También se pueden consultar los magnificos materiales de la
serie Héroes andnimos. Los que hacen la Historia, realizada por Juan Ra-
mén Aupart Cisneros, s/e 2005-2009.
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Si se busca entre las multitudes que aparecen en estos
materiales documentales no es dificil encontrar a estos
hombres y mujeres del campo mexicano con sus cldsicos
atuendos rancheros en circunstancias excepcionales de
insurgencia. Sus vestimentas campesinas sencillas se
muestran bajo las carrilleras cruzadas, acompainados por
un 30-30, una pistola o un caballo. Aparecen claramente
entre los zapatistas que escoltan a Francisco I. Madero en
su visita a Cuernavaca en 1911, entre los rebeldes villistas
que apoyaron las acciones contra Pascual Orozco o a la
par misma de Francisco Villa y Emiliano Zapata desfilan-
do por el Paseo de la Reforma en 1914. Son esos mismos
campesinos los que en las imagenes en movimiento pue-
den aparecer ayudando a subir los pertrechos de guerra a
los convoyes; también son campesinos armados los que
acampan en las inmediaciones de las haciendas tomadas o
los que protagonizan las acciones de guerra capturadas
por el celuloide.

Zapata y Villa.
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Son bastante conocidas las circunstancias en que Francis-
co Villa aproveché el cine documental para promover su
personalidad y su causa entre el publico norteamericano a
través de sus contratos con la Mutual Film Co.’'® Sin em-
bargo su propio origen campesino y su lealtad a las causas
populares de la Revolucién finalmente lo alejaron de ser
él mismo una “estrella” de cine para seguir siendo una
figura capital revolucionaria, y en gran medida una refe-
rencia mitica en el mundo rural nortefio mexicano. No en
vano Emiliano Zapata, la otra gran figura popular de la
Revolucién Mexicana, también acusé su origen campesino
surefo, convirtiéndose rapidamente en simbolo de las
causas agrarias nacionales. Tanto Villa como Zapata re-
presentaron la vertiente rural de la revuelta popular y
contribuyeron con mucho a la dotacién de un contenido
campesino a las demandas revolucionarias. Los dos fue-
ron vistos como lideres surgidos del campo y por lo tanto
como netos representantes del universo campesino mexi-
cano levantado en armas durante esos afos que van de
1910 a 1920. A la hora de hacer el recuento filmico del
proceso revolucionario, cuando se ven campesinos en
pantalla por lo general se identifican con el villismo o el
zapatismo. Una excepcién podrian ser los indigenas que
formaron parte de las tropas constitucionalistas al mando
de Alvaro Obregén. Los mayos y los yaquis, claramente
identificados por sus arcos y flechas, su cabello negro ata-
do con una gruesa cinta en la frente, y su atuendo particu-
lar de calzén de manta y camisa florida pueden verse en

316 De los Reyes, Aurelio, Con Villa en México, Testimonio de camardgra-
fos mnorteamericanos en la Revolucion, 1911-1916, UNAM, 1985. Y De
Orellana, Margarita, La mirada circular. El cine norteamericano de la Revo-
lucion Mexicana (1911-1917), Ed. Joaquin Mortiz, México, 1991.
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algunas tomas realizadas por Jests H. Abitia hacia 1913 y
1914.7"
El cine documental de la Revolucién, al igual que la foto-
grafia, dej6 una impronta en la propia imagen del cam-
pesino en armas que apuntal6 la creacién de un estereo-
tipo revolucionario mexicano. En dicho estereotipo los
lideres populares, tanto zapatistas como villistas, sirvieron
de modelos reinterpretados para entrar de lleno a un
proceso de falsificacién y simulacién. El nacionalismo
cultural emergente a lo largo del periodo posrevoluciona-
rio, junto con la aparicién de nuevos medios de comuni-
caciéon masiva, sirvieron de aliados en la justificacion poli-
tica de quienes asumieron el poder durante los afios 20 y
30. La demagogia y el discurso en torno del campo y sus
demandas contribuyeron al armado de ese estereotipo
que no tard6 en transformarse en el lugar comin de lo
que se identificaba como propio, de aquello que contri-
buia fehacientemente a definir al mexicano.”"®

Pero no hay que olvidar que ese mismo cine documen-
tal que retraté a los campesinos armados y a sus lideres
durante la segunda década del siglo XX fue referencia
fundamental para los quehaceres cinematogréficos de
ficciéon de los anos siguientes. Su dimensién testimonial
qued6 como evidencia de la movilizacién campesina vivi-
da durante aquel decenio de violencia y transformacién.
Si bien en un principio su recreacién cinematografica
acus6 pretensiones de realismo semi-documental, las in-

317 Miquel, Angel, Zuzana M. Pick y Eduardo de la Vega, Fotografia,
cine y literatura de la Revolucion Mexicana, Universidad Nacional Auté-
noma de Morelos, México, 2004.

318 Un estudio particular sobre el estereotipo revolucionario puede
consultarse en mi libro Estampas de nacionalismo popular mexicano. Diez
ensayos sobre cultura popular y nacionalismo, 2* Ed. CIESAS-CIDEHM,
México, 2002, pp. 149-170.
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fluencias literarias, la construccién de estereotipos cultu-
rales y el interés comercial no tardaron en distorsionar las
representaciones de estos campesinos armados que fue-
ron actores principalisimos del proceso revolucionario.

Las primeras ficciones nacionalistas y el campo

El cine mexicano de ficcién tuvo un primer impulso coin-
cidente con los afos finales de la Revolucién y los prime-
ros de la década de los aflos 20. Como ya han senalado los
mas destacados historiadores del séptimo arte en México,
Aurelio de los Reyes, Emilio Garcia Riera, Jorge Ayala
Blanco y Eduardo de la Vega, el despegue inicial del cine
de ficcibn mexicano estuvo ligado a dos circunstancias
que podrian resumirse de la siguiente manera: por un
lado la disminucién de la produccién en el Viejo Conti-
nente dado el estallido de la primera guerra mundial en
Europa; y por otro la emergencia del cine hollywoodense.
Esto dltimo permitié que algunos de los insumos necesa-
rios para la produccién nacional fueran un tanto mas ac-
cesibles para los productores mexicanos, mientras que la
competencia con la produccién europea disminuia consi-
derablemente.”™ Llama la atenciéon la gran cantidad de
peliculas de ficcién que se realizaron en los afios que van
de 1917 a 1922. En total fueron cerca de 70 filmes de

319 De los Reyes, Aurelio Medio Siglo del Cine Mexicano (1896-1947),
Ed. Trillas, México, 1987; Garcia Riera, Emilio, Historia documental del
cine mexicano, Ed. ERA, México, 1969; y México visto por el cine extranjero,
Ed. ERA y Universidad de Guadalajara, México, 1987; Ayala Blanco,
Jorge, La aventura del cine mexicano, Ed. ERA, México, 1968; y De la
Vega, Eduardo, La industria cinematogrdfica mexicana: Perfil Histérico-
Social, Universidad de Guadalajara, México, 1991.
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argumento en los cuales el tema campesino no pudo fal-
tar.”®

Las referencias a los campesinos y al campo mexicano
en este cine de argumento se hicieron fundamentalmente
a través de las miradas y las ideas de realizadores y pro-
ductores nacionales que claramente pertenecian a secto-
res de clase media alta o de plano a la aristocracia venida
a menos. Muchos de ellos conocian la literatura costum-
brista decimonénica mexicana y por ello no era raro que
las cintas mostraran sobre todo una idea un tanto trasno-
chada del campo, en contraposicién a lo que podria espe-
rarse dada la reciente experiencia revolucionaria y posre-
volucionaria en que se filmaron.

El paisaje y los “tipos” mexicanos se convirtieron en
temas centrales de peliculas como Triste crepusculo (1917)
de Manuel de la Bandera, La barranca tragica y El eco del
abismo (1917) de Santiago ]J. Sierra, o El caporal (1920) de
Miguel Contreras Torres. La huella literaria fue evidente
en La Llaga (1919) de Luis G. Peredo y en El Zarco vy los
plateados (1920) de José Manuel Ramos. La primera tomd
como punto de partida una novela de Federico Gamboa y
la segunda se bas6 en la clasica pieza de Ignacio Manuel
Altamirano. Sobre todo esta segunda remitia a un campo
decimonénico en el que los héroes y las heroinas pertene-
cfan a un medio social bastante acomodado, por cierto no
muy ligado al trabajo campesino y si mas al bandidaje y a
la intriga. Sin embargo en estas peliculas es justo suponer
que los retratos de campesinos o del mundo rural estuvie-
ran mas cerca de un afan por divulgar la belleza paisajista
y el pintoresquismo de sus habitantes que las imagenes
documentales realistas.

320 De los Reyes, op. cit., pp. 58-94.
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Tal vez la pelicula mas conocida de esa época, El Auto-
movil gris (1919) de Enrique Rosas, traté de salirse de esa
dindmica costumbrista al narrar en un serial de 12 episo-
dios las aventuras y desmanes de aquella famosa banda de
rateros que asol6 la ciudad de México en 1915. Ademas
de la impactante escena final tomada del material docu-
mental filmado durante el fusilamiento “real” de los mal-
hechores, llama la atencién el retrato de una ciudad ro-
deada por llanuras campestres y el propio origen humilde
y campesino de algunos de los miembros de dicha banda.
Cuando Rosas reconstruy6 los momentos en que la auto-
ridad captura a uno de los maleantes en su propia casa en
algtin lugar de la provincia mexicana, no escatimé en
mostrar las condiciones miserables, los jacales y la pobre-
za en que vivian los familiares del susodicho. Sin embar-
go, esa seria una clara excepciéon que dificilmente podria
caber en la corriente nacionalista del cine de ficciéon del
momento.

El automduvil gris (Enrique Rosas 1919).
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Ademas del espiritu decimonénico que pudo impregnar
estas cintas hubo otra intencién que estuvo presente entre
los productores, realizadores y artistas de ese primer im-
pulso que bien podria calificarse de nacionalismo roman-
tico o de “costumbrismo realista”, como lo ha planteado
Aurelio de los Reyes. Se traté de una clara influencia del
nacionalismo revolucionario emergente, aunque fuera
s6lo de palabra y sentimiento, con evidentes muestras
antiyankees, dadas las constantes representaciones ten-
denciosas norteamericanas que denostaban a ese México
violento y revolucionario en las producciones de Holly-
wood.

En efecto, a principios de los afos 20 el tratamiento
estéreo-tipico en la producciéon cinematografica mexicana
tuvo una connotacién de fuerte rechazo hacia lo norte-
americano, con apreciaciones que hacian énfasis en la
autenticidad del mundo campesino y de las haciendas
nacionales, pero también con cierta identificaciéon de una
oposicion entre lo rico y lo pobre, entre el lujo universal y
la precariedad local. La argumentacién de los criticos
llegaba incluso a generalizaciones que rayaban en lo ab-
surdo. Por ejemplo, en una resena de la pelicula En la
hacienda, de los Estudios Camus en 1922, cuya tematica
incluia los clasicos escenarios mexicanos de nopales, jaca-
les y artesa-nias con sus charros, sus inditos y sus chinas,
se afirmaba lo siguiente:

...Comparando nuestra produccién nacional, con la extran-
jera, particularmente la norteamericana, es innegable nues-
tra superioridad artistica... En el teatro cinematografico nor-
teamericano todo sucede en palacios lujosos, y los tipos, fal-
sos, afectados, artificiosos de una absurda ingenuidad care-
cen de contextura humana, de vitalidad de caracter... Nues-
tra produccién nacional, hasta este momento, dicho sea en
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buena hora, busca sus argumentos en la realidad que todos
vivimos, mas frecuentemente triste, dolorosa y misera que
lujosa y cémoda... Lo fundamental del valor artistico de
nuestra produccién, es la exactitud de los ambientes, su
realidad humana y viva, y sobre todo su contextura de los
caracteres, que tienen alma, temperamento y vida propia...
Esto es lo que pinta, refleja, estudia y analiza nuestro teatro
cinematografico: las modalidades de nuestra idiosincrasia,
como tipo, como pueblo, como raza...**!

La cinta En la hacienda seria un claro antecedente de los
melodramas rancheros que tanto éxito tendrian durante
la siguiente década. Descontando las referencias a las can-
ciones mexicanistas, ya que se trataba de cine mudo, la
confrontacién entre un peén y un hacendado por el amor
de una ranchera guapa seria la linea argumental de prac-
ticamente todas estas cintas. La idealizacién del campo se
resumia en la siguiente descripcién que aparecié en un
“Guién de pelicula de tema campesino” registrado en
1921. El autor desconocido de dicho guién describia las
primeras imdgenes que debian aparecer en pantalla de la
siguiente manera:

La silueta del Ixtlalxihualt (sic) bafiada en los primeros ful-
gores de la mafnana resplandecia como una Esfinge de dia-
mante o como un inmenso cadaver cristalizado en ese tibio
amanecer del mes de junio que era todo un poema de viday
de alegria...

Si, era ofrenda de vida el olor de la tierra mojada, el per-
fume de los mirtos y de los rosales y el cintilar de las gotas
sobre las verdes hojas y sobre el verde musgo terciopelo de
los tecorrales. ..

En tanto frente a la casa de don Antonio Romero, hom-
bres y mujeres de la peonada se apresuraban a saludar al
amo y a ofertarle ya la cocona gorda y bien emplumada, el

321 Cosmos. Magazine Mensual, México, febrero de 1922.
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gallo balique o los canastotes de flores y de frutos, y diez o
doce amigos de confianza, mientras abria la puerta de la ca-
sa, donde seguro les esperaba un magnifico almuerzo, can-
taban acompafado de guitarras: Despierta, Toio, despier-
ta..*

En la mayoria de estas cintas dedicadas al mundo rural
mexicano ya se tenfan presentes muchos de los elementos
que defini-rian una idea bastante elemental y transparen-
te del campo y los campesinos del cine ranchero mexi-
cano. La construccién del estereotipo cultural nacionalista
mexicano estaba empezando a cuajar.”

Sin pretender profundizar en el proceso particular del
origen y el auge de los estereotipos, vale por lo menos
dejar claro que, para aquellos afios posrevolucionarios,
éstos fueron producto de una combinacién de recursos
del nacionalismo cultural empleados tanto por los go-
biernos posrevolucionarios como por ciertos sectores es-
pecificos de la sociedad mexicana. Como herencia de una
corriente introspectiva revitalizada por el proceso revolu-
cionario, mezclada con una visién profundamente conser-
vadora de lo que sucedia en el pais durante los anos 20 y
30 se consolidaron estos estereotipos “mexicanistas”. El
conservadurismo de corte nacionalista se cargaba de nos-
talgias campiranas muy ligadas al folclorismo y a ciertos
valores auto-afirmativos, que reivindicaban las jerarquias
sociales, la fe catélica, el imperio del macho y la humildad

322 AGN, Propiedad Artistica y Literaria, Vol. 352, Exp. 14965.

323 La construcciéon de los estereotipos nacionales y regionales a lo
largo de la primera mitad del siglo XX la he abordado en tres libros:
Estampas de nacionalismo popular mexicano. Diez ensayos sobre cultura popu-
lar y nacionalismo, 2* ed CIESAS-CIDEHM, México, 2002; Avatares del
Nacionalismo Cultural.Cinco ensayos, CIESAS-CIDEHM, México, 2000;
y Expresiones populares y estereotipos culturales en México. Siglos XIX y XX.
Diez ensayos, CIESAS, México, 2007.
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de la mujer. El peso de las tradiciones representadas en
las rigidas estructuras familiares y eclesidsticas por una
parte, y en las suertes de caballerangos y bailes rancheros
que reinaban en las actividades cotidianas, por otra. Asi
como la organizacién y elaboracién de atuendos, fiestas y
ritos de corte indigenas unos y de raigambre mestiza
otros, dejaba muy poco espacio para la reivindicaciéon del
trabajo o la propia produccién de la vida campesina. Las
caracteristicas tradicionalistas y folcléricas se fueron refi-
nando y estilizando gracias al constante recreo que de
ellas mismas se hicieron en los eventos y efemérides ofi-
cialistas y educativas. Su insistente explotacién en los me-
dios de comunicacién masiva emergentes contribuy6 de
manera puntual a su consolidacién.

Las llamadas “figuras representativas del folclore na-
cional” se constituyeron con lo que tanto las autoridades
culturales del pais, como estos sectores conservadores y
los incipientes medios de comunicacién masiva, creyeron
que era la conjuncién de los valores identitarios populares
de un pais entero. A través de atuendos como el del cha-
rro y la china poblana, actitudes como la fanfarroneria del
machismo ranchero o la humildad y la obediencia recelo-
sa del indito y de las mujeres, de estilos musicales como el
del mariachi y de bailes como el “jarabe tapatio”, se fue-
ron consolidando las “invenciones” de un pais y de sus
habitantes. “El mexicanismo —decia un autor de aquel
momento— estd en lo esencialmente pintoresco de nues-
tras costumbres, en la verdadera fuerza de expresién del
lenguaje popular; en el espiritu, mezcla de resignacién y
de fanfarroneria, de la raza”.*** Estas invenciones de un

324 Ramirez de Aguilar, Fernando, alias Jacobo Dalevuelta, Estampas
de México, Talleres Graficos de la Nacién, México, 1930, prélogo de El
Abate Benigno, p.VI.
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México tipico entre popular y aristocratico, muy pronto se
convirtieron en articulo favorito de consumo y exporta-
cién. Sus espacios naturales eran las haciendas y los am-
bientes rurales en los que destacaba mas la fiesta o la
competencia que el trabajo. Asi el campo mexicano em-
pezé a identificarse sobre todo con esa fiesta mexicana
realizada en una “arcadia bucélica” que parecia encon-
trarse en los brumosos territorios de las nostalgias del
Bajio o de Jalisco, o a los pies de los volcanes en la alti-
planicie mexicana. Asi se fue constituyendo una geografia
imaginaria que seria el escenario clasico del rancho o la
hacienda, y el hdbitat natural del rancheroy la china.’®

A pesar de que el mundo urbano también crearia sus
propios estereotipos particulares desde tiempos anterio-
res a los afos 20 —como “el peladito” o la prostituta “po-
bre pero honrada”- fue principalmente la vida cultural de
la ciudad de México la sancionadora de los “valores na-
cionales”, sobre todo de aquellos con los que pretendia
asociar al pueblo con la provincia, y a la cultura nacional
con el campo y el campesino. El “indito mexicano”, por
ejemplo, fue mas una versién imaginaria y urbana de los
pobladores autéctonos del valle de México y sus alrededo-
res, que un retrato imposible de aquel ente totalizador
conocido como “el habitante originario de la nacién”. Su
manera de hablar caracteristica y su forma de vestir con
manta blanca, huaraches, sombrero de palma y ocasio-
nalmente un sarape, fue recreada a partir de elementos
teatrales y “artisticos” explotados principalmente por las

325 Pérez Montfort, Ricardo, “La invencién del México tipico. La
ciudad de los charros y las chinas poblanas”, en Juntos y medio revueltos,
La ciudad de México durante el sexenio de Ldzaro Cdrdenas y otros ensayos,
Ed. Sociedad Nacional de Estudios Regionales/ Unidad Obrera y So-
cialista/ Frente del Pueblo/ Coleccién Sabado Distrito Federal, México,
2000.
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“élites intelectuales” y algunos sectores populares de la
ciudad de México. Algo parecido sucedié con los ranche-
ros que finalmente terminaron representados por los cha-
rros y los chinos en practicamente todas las fiestas oficia-
les o kermesses escolares.

A la capital también arribaron los primeros mariachis,
procedentes del estado de Jalisco, que por circunstancias
varias pronto se convirtieron en el “simbolo musical de
México”. Y simplificando un tanto ese proceso, lo mismo
sucedi6 con el “jarabe tapatio” que no fue sino hasta que
la bailarina rusa Ana Pavlova lo aprendi6 de Eva Pérez —
una partiquina jalisciense avecindada en la ciudad de Mé-
xico— que se convirtié en “baile mexicano” por excelen-
cia.’*

Algo parecido sucedié con los atuendos y las actitudes
de esa “mexicanidad” que poco a poco se convirtieron en
catego-rias culturales omniabarcadoras. Los “charros” y
las “chinas poblanas”, bailando el "jarabe tapatio” a la
menor provocaciéon, se asumieron como ‘representantes
tipicos de México”, tanto para nacionales como para visi-
tantes. Gracias a la insistencia de las autoridades educati-
vas, y también al teatro popular y a la prensa, a la radio y
al cine, una gran cantidad de mexicanos se fueron identi-
ficando cada vez mds con estos estereotipos, hasta conver-
tirse en los estereotipos culturales representativos de todo
el pais, en las “figuras nacionales” por excelencia, porta-
voces de “lo mexicano”, sobre todo para un publico am-
plio ajeno a los ambientes académicos, que, por cierto,

326 Flores y Escalante Jests y Pablo Duenas, Cirilo Marmolejo. Historia
del Mariachi en la Ciudad de México, México, AMEF, A.C., 1994; y Dallal,
Alberto, La danza contra la muerte, UNAM, México, 1979.
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también se encontraban discutiendo sobre dicho tema y
sus derivaciones.”’
La creacion de los estereotipos culturales

Establecidos en la ciudad de México, tanto los nuevos
gobiernos como los representantes de las antiguas élites
estuvieron de acuerdo en que el cuadro “mexicano” por
antonomasia era el charro con su china bailando el jarabe
y que su entorno era la totalidad de la provincia mexica-
na. Cierto es que habia otros tipos genuinamente mexica-
nos, como “la tehuana” o “el jarocho” que bailaban otros
sones y tenian otros atuendos muy vistosos; pero la “me-
xicanidad” radicaba principalmente en el cuadro aquel
del jarabe tapatio.

327 Pérez Montfort, Ricardo, Expresiones populares y estereotipos culturales
en México. Siglos XIX y XX. Diez ensayos, CIESAS, México, 2007; y espe-
cialmente en “Muralismo y Nacionalismo Popular 1920-19407, en
Memoria del Congreso Internacional de Muralismo, Antiguo Colegio de San
Ildefonso/ CONACULTA, México, 1999, pp. 173-206.
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El jarabe tapatio (Gabriel Veyre, 1896).

En los afnos 40 en un libro enciclopédico multinacional
ilustrado titulado El Mundo Pintoresco se daba cuenta cla-
ramente de la consolidaciéon de este cuadro estereotipico.
Bajo una fotografia de Hugo Brehme que presentaba a un
charro con una guitarra y a una china sentada en una
fuente, se afirmaba de manera categérica: “Muchas colo-
ridas y abigarradas indumentarias tipicas encontraremos
en este pais, pero ningunas mas célebres que las de ‘cha-
rro’ y ‘china poblana’, que ofrecen una nota alegre y ga-
rrula en todas las fiestas populares”.”®

Tal enunciado se confirmé constantemente en muchas
peliculas mexicanas y extranjeras que trataban de dar la
nota de “autenticidad” sobre México. El cuadro tipico del
charro y su china sirvi6 de referencia obligada para la

328 W.M. Jackson Inc. Edit., El Mundo Pintoresco, Buenos Aires, 1942,
p-770.
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afirmacién de “...esto es el México de a deveras”. Pero
justo es decir que este cine le debié mucho al teatro popu-
lar de los anos 20 y 30, que con el sobrenombre de “teatro
de revista” o “tandas” combinaba miusica con escenifica-
ciones cargadas de simbolos y referencias localistas
reivindicativas del México tipico o del desde entonces
también llamado “Mexican curious”.

Aquellos charros muy trajeados y chinas poblanas son-
rientes bailando el jarabe tapatio, entre obreros morenos
y campesinos ensarapados atendiendo a los mitines politi-
cos, entre léperos achaplinados y bataclanas autéctonas
protagonizando espectaculos “sicalipticos”, entre inditos
sombrerudos y maestras rurales de largas trenzas que
cumplian con su deber frente a un telén de fondo plaga-
do de magueyes, nopales, volcanes y cielos de nubes es-
pléndidas, se convirtieron en las sintesis visuales y litera-
rias de “los mexicanos”.

Pero hay que aclarar que en los teatros de revista la
presencia del mundo revolucionario no se habia quedado
atras, como si sucedié en el cine de charros y chinas. El
campo representado en el escenario seguia agitado por
las revueltas y por lo tanto el estereotipo revolucionario,
es decir, el del campesino armado, siguié vigente hasta
bien entrados los afios 30.

Si bien este estereotipo encontré su encarnacién, como
ya se ha visto, en figuras tan representativas de “lo revolu-
cionario popular” como Francisco Villa o Emiliano Zapa-
ta, la pretensiéon de la sintesis simbdlica fue precisamente
desligarse de las personalidades concretas y presentar un
ente mas “universal”’, mas anénimo, mds masivo, con la
intencién de verse a si mismo mas campesino o ranchero.
Aun asi los dos revolucionarios citados, al adquirir una
dimensién mitica, capaz de absorber la mayoria de las
caracteristicas que conformarfan aquel estereotipo —que
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en sus representaciones permitieron la conjugacién de
identidad grupal con identidad nacional- se convirtieron
en los simbolos populares de la revolucién campesina por
excelencia. A ninguno de los dos puede escatimarseles su
condicién de figuras prototipicas de aquel periodo y me-
nos de su representatividad de los “campesinos mexica-
nos”.

Tanto la cultura académica como la popular hicieron
de Pancho Villa y de Emiliano Zapata dos pilares del este-
reotipo del revolucionario mexicano. Personajes centrales
de la representacién pictérica y de la novelistica de la
Revolucién, los dos adquirieron un espacio privilegiado
en los ambientes populares. Los dos capitalizaron la te-
matica del corrido revolucionario, a los dos se les carica-
turizé y se les comenté constantemente en la prensa coti-
diana; y a los dos se les represent6 en el cine y en las es-
cenificaciones populares como ejemplos de “lideres cam-
pesinos revolucionarios”. Muestras de ello hubo miles, y
van desde el “General Zapatén” que apareci6 en la revista
El pais de la metralla (1913)** o el famoso grabado “Tierra
y Libertad” de Xavier Guerrero, que se convirtié en el
logotipo de El Machete en 1923, o el clasico Zapata con su
caballo blanco pintado por Diego Rivera en el Palacio de
Cortés en Cuernavaca hacia finales de la década de los
afos 20.” Desde el corto comico de Mack Sennet Villa of

329 De Maria y Campos, El teatro de género chico en la Revolucion Mexi-
cana, INEHRM, México, 1956, p. 123.

330 Brenner, Anita, Idolos tras los altares, Ed. Domés, México, 1929,
p.298; y Pérez Montfort, “La peripecias diplomaticas de un mural o
Diego Rivera y la hispanofobia”, en Agustin Sanchez Andrés, Tomas
Pérez Vejo y Marco Antonio Landavazo (coords.), Imdgenes e Imagina-
rios sobre Espaiia en México siglos XIX y XX, Ed. Porraa-Instituto de In-
vestigaciones Histdricas de la Universidad Michoacana de San Nicolas
de Hidalgo/ CONACYT, México, 2007, pp. 465-490.
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the movies (1917)*" hasta el personaje de Pancho Villa gor-
do que se albureaba con Castulo Ombligén, Plutarco Ca-
llejuelas y Rodolfo de la Puerta en una pulqueria llamada
“Las Glorias de Celaya” en la escenificaciéon de la obra
Locura Nacional de Guz Aguila en 1922,%* los dos persona-
jes entraran al cine mexicano de los afos 30 de la mano
de uno de los cineastas mas solventes de aquel momento:
Fernando de Fuentes.

Pero todavia en el cine mexicano de los anos 20 hubo
una clara pretensién de mostrar a los campesinos pobres
de manera un tanto mas pacifica y décil, con algunas refe-
rencias a la mezcla entre los aires indigenas humildes y
cierta fanfarroneria mestiza. En el campo, segin este cine,
habitaban los hacendados, los caporales y los rancheros
de a caballo, que finalmente fueron los que terminaron
por reivindicar la figura del charro como la representativa
del campo idealizado mexicano.

El primer cine “ranchero mexicano” mostré interés
por los valores regionales mestizos, y los charros y las chi-
nas de aquella geografia imaginaria del Bajio interesaron
sobremanera a los productores, quienes empezaron a
orientar la produccién nacional en ese sentido. Sin em-
bargo también hubo excepciones importantes a la hora de
retratar la provincia mexicana del momento. Gabriel Gar-
cia Moreno, por ejemplo, filmé en Orizaba El tren fantas-
ma (1927) que dej6 entrever un campo ligado al medio
ferroviario que poco se asociaba al mundo ranchero y si
mucho al del western norteamericano. Y Guillermo Indio
Calles toc6 por primera vez la tematica indigena nortena
mostrando otra idea del campo, muy distante de las ha-
ciendas y los ranchos. Los paisajes agrestes del noroeste

331 Garcia Riera, México visto..., p.103
332 De Maria y Campos, El teatro de género chico..., pp. 281-282.
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estaban bastante lejos de las abundancias del Bajio o el
Sur. De cualquier manera las realizaciones de Calles res-
pondieron al ascendente exotismo mexicanista que ya se
explotaba en el medio hollywoodense, al cual él mismo
fue muy afecto. En sus filmes Raza de bronce, Sol de gloria y
El indio yaqui parecia existir cierta denuncia aunque de
pronto no se distanciaba demasiado de una presentacién
folclorica.™

El indigenismo y el campo conservador en el cine

En materia de registro de costumbres indigenas y sobre
de apoyo metodolégico para la investigacién arqueolégica
e histérica habria que destacar el uso que Manuel Gamio
pretendi6é darle al cine documental en épocas tan tem-
pranas como 1920 a 1925. Siguiendo una vertiente muy
innovadora en el quehacer cientifico antropolégico, Ga-
mio fue de los primeros en utilizar el registro cinemato-
grafico para estudiar y divulgar las circunstancias en las
que subsistia el mundo indigena en el México posrevolu-
cionario. Ese fue el objeto de sus principales estudios en
el del Valle de Teotihuacan y en otras latitudes naciona-
les.” Si bien en el reducido pietaje de su autoria que hoy
estd disponible se ve un campo mexicano asociado al
mundo indigena, ya sea reivindicando su antigua gloria
en monumentos prehispanicos como las pirdmides de
Teotihuacan, Palenque o Chichen Itza; registrando talen-
tos artesanales a la hora de fabricar un sarape o una pieza
de barro; o documentando bailes y ritos; no cabe duda
que su intencién fue ante todo la de presentar un cuadro

333 Davalos Orozco, Federico, Albores del cine mexicano, Ed. Clio, Méxi-
co, 1996, pp. 46-47.

334 De los Reyes, Aurelio, Manuel Gamio y el cine, UNAM, México,
1991.
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realista y reivindicativo de los aportes culturales que el
mundo indigena prestaba al México de principios del
siglo XX. Sus breves cortos sobre las Fiestas de Chalma
(1922) o La poblacion del Valle de Teotihuacan (1923) mues-
tran ese campo mexicano todavia semi-despoblado que
arropaba a grupos indigenas muy capaces de ser vistos
como enlaces vivos entre el pasado prehispanico de este
territorio y el mundo contemporaneo.

No asi el cine de Miguel Contreras Torres, a quien ya
se menciond tratando tematicas costumbristas. Sus intere-
ses se orientaron hacia el mundo de clara raigambre his-
pana, particularmente al ambiente taurino, y por lo tanto,
hacia el reino de los caporales y hacendados. En peliculas
como Oro, sangre y sol (1923) o El relicario (1926) mostr
cémo su nacionalismo hacia gala de intereses hispanistas
y conservadores, en claro sentido contrario al del indige-
nismo de Calles o de Gamio. En sus producciones de cine
sonoro sera mas que evidente un nacionalismo que “des-
borda en el discurso civico, patriotero, en la tarjeta postal
y en el folclorismo barato.”*”

Pero hay que reiterar que a fines de los afios 20 el espi-
ritu conservador puso en evidencia el vinculo del cine de
charros y rancheros, de hacendados y chinas con un sec-
tor especifico de la sociedad mexicana. Miguel Contreras
Torres tuvo bastante qué decir al respecto.”™

Una buena cantidad de terratenientes afectados por la
Revolucién se convirtieron miembros de las primeras so-
ciedades de charros fundadas durante aquella década. La
primera Asociacion Nacional de Charros que se cre6 en
1921 tuvo entre sus principales integrantes a figuras como
Carlos Rincén Gallardo, Ramén Cosio Gonzélez, Alfredo

335 De los Reyes, Aurelio, op. cit., p. 90.
336 Ibidem, pp. 89-94.
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B. Cuéllar, Fernando de la Garza, Cris6foro B. Peralta,
Enrique Torres Ovando, todos ellos conocidos terrate-
nientes o miembros de cierta élite cuyas fortunas fueron
puestas en peligro —cuando no directamente afectadas—
por los gobiernos posrevolucionarios. Algunos miembros
de esta asociaciéon combinaban sus labores en las Camaras
de Propietarios Agricolas con las de la charreria, mientras
otros apoyaban clandestinamente a cristeros y a oposito-
res, a la vez que cultivaban el arte del caballo y la manga-
na.” No en vano algunos nombres relevantes de la cha-
rrerfa también aparecieron como figuras destacadas de
diversos movimientos de derecha mexicanos.””® El epéni-
mo de este grupo fue sin duda Carlos Rincén Gallardo,
Conde de Regla y Marqués de Guadalupe, ultimo jefe de
rurales del régimen de Porfirio Diaz y después Secretario
de Agricultura al servicio del gobierno de Victoriano
Huerta.”™

Asi, bastante mas ligado a la actividad de los conserva-
dores de la Asociaciéon Nacional de Charros que al am-
biente revolucionario o populachero de los anos 20, el
cine mexicano de ficcién abordé la tematica rural mexi-

337 Rodriguez Garcia, Rubén, La Cdmara Agricola Nacional Jalisciense,
INEHRM, México, 1990; y Diaz, José y Roman Rodriguez, El movi-
miento cristero, sociedad y conflicto en los Altos de Jalisco, Ed. Nueva Imagen
y CIS-INAH, México, 1979. También véase la novela Enire las patas de
los caballos de Luis Rivero del Val, Ed. Diana, México, 1980.

338 De los Reyes, Aurelio, “El nacionalismo en el cine. 1920-1930:
Buasqueda de una nueva simbologia”, en El Nacionalismo y el arte mexicano
(IX Cologquio de Historia del Arte), UNAM, México, 1986, p. 284 Destacan
entre estos miembros de la derecha mexicana los hermanos Sdenz de
Sicilia, fundadores del Partido Fascista Mexicano en 1922. Vid José
Georgette, El relevo del caudillo, México, Ed. UIA-El Caballito, 1982, pp.
62-76.

339 Ballesteros, José Ramén, Origen y evolucion del charro mexicano,
México, Ed. Manuel Porria, 1972.
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cana a través del charro y de la imagen del campo y los
campesinos que estos hacendados y miembros de las cla-
ses medias altas pretendieron imponer. Como producto-
res, realizadores y actores, figuras como Alfredo B. Cué-
llar, Carlos Rincén Gallardo, Gustavo Saenz de Sicilia y el
propio Miguel Contreras Torres, participaron en la he-
chura de una buena cantidad de peliculas que trataban el
tema de los charros y la charreria. En esas cintas se pre-
tendia no sélo reivindicar al mexicano frente a las deni-
grantes cintas norteamericanas como ya se dijo, sino que
se buscaba recuperar en imagen y geografia la tradicién y
las actividades propias de las haciendas porfirianas y de
sus guardianes del orden: los hacendados, los caporales y
sobre todo los rurales. No en vano el propio traje de cha-
rro terminé siendo una mezcla del atuendo del rural con
el del hacendado.”

La imagen de aquel campo mexicano en donde todo
era armonia y gozo, en donde se festejaba y se vivia sin
mayor complicaciéon, bajo la paternal mirada del hacen-
dado, era también una forma de reivindicar el pasado
porfirista inmediato. Con el argumento de retratar “nues-
tras costumbres” y “el alma de nuestro pueblo”, estos ci-
neastas-charros proyectaron aquel estereotipo como una
clara sintesis de su propio nacionalismo conservador,
aplicaindole eventualmente su identificacién con un Bajio
que sélo parecia existir en su nostalgia. Para ellos la na-
cién-regiéon era la hacienda y sus nacionales-regionales
eran el charro y la china poblana. Empezando por pelicu-
las como El caporal (1921) de Miguel Contreras Torres y
continuando hasta llegar a La boda de Rosario (1929) de
Gustavo Sainz de Sicilia, no sélo actuaron como charros
los mismos Contreras Torres y Carlos Rincén Gallardo,

340 Vanderwood, Paul, J. Los rurales mexicanos, FCE, México, 1982.
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sino que el mensaje de estas cintas exaltaba la vida “tran-
quila” de las haciendas y el caracter “humanista y genero-
so” del hacendado hacia sus peones. Sobra decir que el
charro era el héroe regional de estos fotodramas que a la
manera del cowboy vencia el mal con toda clase de accio-
nes, desde las mas violentas hasta las mas romanticas.
Estos primeros cineastas-charros fueron, pues, los pio-
neros que trazaron el camino que recorreria la comedia
ranchera mexicana con sus tipicos charros-cantores y sus
abnegadas chinas en un campo en donde se disfruta la
vida y rara vez se trabaja. Federico Davalos comentaba
que la propia Boda de Rosario, filmada en la Hacienda del
Cristo, propiedad de Rincén Gallardo, “es una pelicula de
un nacionalismo conservador de filiacién hispana y catdli-
ca que exalta las jerarquias y las tradiciones que privaban
en la vida de las haciendas. Cuenta una anécdota muy
simple: un hacendado mata a un sinvergiienza que inten-
ta deshonrar a su novia, una joven de sociedad; después

se casa con ella y son felices”.*"!

La boda de Rosario (Gustavo Sdenz de Sicilia, 1928).

341 Davalos Orozco, Federico, Albores del cine mexicano, Ed. Clio, Méxi-
co, 1996, pp. 50-51.
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Asi, identificando al charro y la china como protagonistas
principales y a la hacienda como geografia universal, el
cine ranchero no tardaria en lograr su glorificacién como
representante genuino de la mexicanidad. Un campo y
unos protagonistas “inventados”, muy lejanos a las mise-
rias y tribulaciones reales del medio rural mexicano de los
anos posrevolucionarios, se convertirian en los represen-
tantes cinematograficos de una nacién igualmente “inven-
tada”. El género “ranchero” daba asi sus primeros pasos
teniendo muy poco que ver con la realidad del campo y
los campesinos mexicanos.
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La Revolucion Mexicana
en el cine de los anos treinta

del siglo XX

Alma Delia Zamorano Rojas

La lucha armada representa sufrir y vivir; matar o morir...
Enemigos

Chano Urueta

a Revoluciéon Mexicana, movimiento econdémico,

politico, cultural y social que cambié masas,

ideolo-gias y conciencias, fue el mito sagrado

del cinematégrafo sonoro mexicano de 1930 a

1940, a pesar de que la lucha armada se mostraba como

cercanamente peligrosa, pues “el levantamiento armado

de 1910, a caballo entre dos épocas, fue la tltima del siglo

XIX y la primera del XX. Democratica y liberal como

movimiento de corte decimonénico, fue a la vez el primer

gran pronunciamiento popular contemporianeo de hondo
contenido social”.***

Con ella se trat6 de integrar un régimen social, eco-

némico y politico, capaz de combinar muy diversos ele-

342 Dudley, Andrew, Las principales leorias cinematogrdficas, Barcelona,
Gustavo Gilli, 1978, p. 35.



mentos histéricos en una sociedad, y capaz de conducir a
México a formas de organizacién mds justas y democrati-
cas. Fue por ello que el argumento de la Revolucién se
trabaj6 con gran destreza en el cine nacional, pues se
convirti6 en el testimonio encantado, la mistificacién y
glamorizacién de la épica revolucionaria, que encontré en
los anos 30 una figura nitida y comercial a quien aferrar-
se: Pancho Villa.

Francisco Villa es la figura mas vigorosa de la Revolucién
porque es su coraje la tragedia del fracasado. Lo que tiene
por delante es un combate interminable. La autoridad lo
persigue por un delito en defensa de la honra y él necesita
defenderse. Pronto aprende a matar, la ocupacién eterna de
los fuertes y de los pueblos poderosos. Aquella lucha lo hace
enamorarse de las armas y verlas como sus principales ami-
gas.343

Francisco Villa fue en la pantalla cinematografica: sobre el
caballo un centauro. Al manejar las armas, un tirador cer-
tero. Maestro de si mismo acab6 por ser jefe de una par-
tida. Se descubri6 energias y astucias que le darfan domi-
nio de hombres y circunstancias. La justicia social la en-
tendia como cosa sencilla si hubiera un brazo fuerte que
la amparara, mientras que el arte militar lo adivinaba, lo
traia en las entranas. Por eso, en un instante de embria-
guez de victorias quiso ser el arbitro de los destinos de la
Patria por la que tenia veneracion, se crey6 capaz de ha-
cer pueblos y construir ciudades; de abrir caminos y la-
bran-tios. Pancho Villa fue el Gnico personaje revolucio-
nario para el que no hubo fronteras, quiza por su enorme
sentido humano y por su pintoresca leyenda.

343 Puente, Ramén, La dictadura, la revolucion y sus hombres, México,
Manuel Leén Sanchez, 1975, p. 57.
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...es la historia de un hombre del que se dice que sus méto-
dos de lucha fueron estudiados por Rommel [...], Mao Tse
Tung [...] y el subcomandante Marcos [...]; que reclut6 a
Tom Mix para la revolucién mexicana (bastante improba-
ble, pero no imposible), se fotografié al lado de Patton [...],
se ligb a Maria Conesa, la vedette mas importante en la his-
toria de México [...]. Un hombre que fue contemporaneo de
Lenin, de Freud, de Katka, de Houdini, de Modigliani, de
Gandhi, pero que nunca oyé hablar de ellos, y si lo hizo,
porque a veces le lefan el periédico, no parecié concederles
ninguna importancia porque eran ajenos al territorio que
para Villa era todo: una pequena franja del planeta que va
desde las ciudades fronterizas texanas hasta la ciudad de
México, que por cierto no le gustaba...***

Y es por esto que el cine —no sélo mexicano— lo mistificé y
admir6é como el gran Caudillo del Norte. Aunado a él, en
la pantalla cinematografica de los afios 30 desfil6 el con-
junto de hombres desarrapados que vagaban en la “bola”
por los ideales o sin ellos, gente del pueblo que idolatraba
héroes, figuras que empezaban a dar luz y que como lla-
mas encendidas llamaban a aquellos que no tenian nada,
para enfrentarse a los villanos anénimos: los militares
“del ejército”.

Es asi como se encerr6 en una quimera primitiva y
tremendista el problema central de la Revolucién: la ob-
tencién del poder, la tenencia de la tierra, y sobre todo, la
libertad del pueblo oprimido. La Revolucién Mexicana
vista a través de la 6ptica de los inicios del cine sonoro en
nuestro pais, fue interpretada a la distancia y adoptada en
una version folclérica y popular: La gesta revolucionaria
se exhibi6 en los anos 30 con una intencién pedagogica.

344 Taibo II, Paco Ignacio, Pancho Villa. Una biografia narrativa, Méxi-
co, Planeta, 2006, p. 10.
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Asimismo el cine mexicano en esos afos, a través de
los temas que trat6, redondeé un concepto de revolucién
como una gesta heroica, propia, nacional, un movimiento
capaz de levantar masas en todos los sentidos, pues el
pueblo mexicano se identificé con su propio yo, persiguié
una afinidad y se aferr6 a una contienda que vefa como
propia. Asi se imitaron ademanes, manifestaciones popu-
lares, expresiones, y se rescataron todos aquellos sucesos
histéricos patrios, de los que el publico se sentia integran-
te, anhelante en la urgencia de lo mexicano.

La Compainia Nacional Productora de Peliculas cumplié con
lo anunciado hace medio afio; se harfan peliculas hispanas
(¢por qué sélo mexicanas?) que garantizaran el nacimiento
de la industria filmica en México y todo marcha bien; se esta
rodando en los estudios de dicha empresa otra nueva peli-
cula, Aguilas frente al sol, y hay dos mas en espera de ser fil-
madas: Clemencia de Ignacio Manuel Altamirano y /Vdmonos
con Pancho Villa! de Rafael M. Mufioz. Cuando las cuatro
primeras producciones estén en el mercado, México comen-
zard a atraer la atencién de los cinematografistas hispanoa-
mericanos y los del norte, {Por qué no? Y se admirardn de
que México haya descubierto lo del huevo de Colén. Cuida-
do de que la naciente industria [...] no caiga en un remedo
de la cinematografia norteamericana. Hay que aprovechar
de ésta todas sus conquistas técnicas y toda su experiencia
comercial, pero como el mercado y el comercio de nuestras
peliculas ha de ser muy distinto, conviene tener en cuenta
que las producciones han de ser hechas conforme a las exi-
gencias de los publicos [...]. Por eso mismo, las peliculas que
se hagan en México han de procurar huir del modelo nor-
teamericano, pero sin que esto implique caer en la falta de
localismo. Hay que hacer, pues, peliculas que interesen en
toda Hispanoamérica, en Espafa, y que por el interés que
puedan tener en esos paises interesen también en México.
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Peliculas de técnica norteamericana, pero de sustancia lati-
na, y asi se podr aspirar a un amplio mercado...**

Durante los periodos del maximato, el cardenismo vy la
transicion al avilacamachismo, la veneracién patriética y
la institucionalizacién estuvieron a la orden del dia, por lo
que se trat6 de rescatar aquellos valores “revolucionarios”
para adaptarlos a la realidad nacional y a la conveniencia
del gobierno en el poder. Y fue asi como la lucha revolu-
cionaria se convirtié en una referencia cultural, quizas la
mas importante que incidié no sélo en el cine y la litera-
tura, sino en la musica y la pintura. Sin embargo, también
en mas de una ocasion, la lucha fue en el cine mexicano el
decorado de dramas y melodramas que idealizaron a los
héroes y propusieron una estética en la que nubes, nopa-
les, magueyes y los amorios entre soldaderas y generales
fueron testimonio de la Revolucién mal entendida.

La nocién que tenemos [de México] ha sido histéricamente
la conformacién de una idea de pais donde la vision del
mismo ha estado mediada por los valores y formas de inter-
pretar la realidad que la clase en el poder tiene de si misma,
por ejemplo: la idea de lo mexicano, conceptos como inues-
tra gran herencia cultural, los estereotipos del charro y la
china poblana son producto de la imaginacién de un sector
en el poder, que a toda costa siempre pretendié un orden
cultural Gnico y homogéneo, mismo que se fue construyen-
do durante todo el siglo XX para instaurar la percepcién de
la identidad nacional [...]. En este contexto se construye un
estereotipo del y lo mexicano que nos va a acompaiar en
todo momento desde distintos puntos de vista. Este estereo-
tipo nos habla de que somos poseedores de un gran pasado

345 Nanez Alonso, Antonio, “Santa. Una joya de la cinematografia
nacional”, El Ilustrado, 24 de abril de 1932, p. 17.
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cultural, de una gran herencia cultural que no sabemos cé-
mo, dénde y en qué se concreta, que no vivimos...**6

Asi, en 1932 se realiz6 el primer largometraje sonoro de
tema revolucionario: Revolucion o La sombra de Pancho
Villa, de Miguel Contreras Torres. En ella predominé un
patriotismo en donde se admiraba la lucha armada y se
vener6 a unos de sus principales héroes: Doroteo Arango.

A lo largo de la historia del cine nacional son muchos los
mexicanos revolucionarios que llamaron la atencién: Made-
ro; apostol de la verbigracia; Zapata, el caudillo del sur que
pugnaba por la tierra; y Porfirio Diaz, el cruel dictador; pe-
ro s6lo Pancho Villa se convirtié en mito. Ni Madero, Zapa-
ta, Carranza y Obregén, tuvieron la l6brega y festiva feroci-
dad del Centauro del Norte desatado de dnimos nacionalis-
tas y patriéticos.**’

Revolucion fue la primera pelicula sonora realizada por
Miguel Contreras Torres y fue una cinta de pretensiones
patridticas que reflejé el momento histérico de su realiza-
cién, pues el gobierno de Abelardo L. Rodriguez sigui6
con el plan de la institucionalizaciéon del pais, después de
la renuncia de Pascual Ortiz Rubio, el cual dejé un gran
hueco en el poder. Por otra parte, el cine mexicano nece-
sit6 en ese momento de una identidad nacional que com-
prometiera al publico con una mentalidad auténtica y
propia, y la contienda revolucionaria era el tema mads
aglutinador de masas en ese momento.

346 Crespo Oviedo, Luis, “Politicas culturales: Viejas tareas, nuevos
paradigmas”, en Derecho y cultura, Nam. 9, México, marzo-agosto de
2003, p. 25.

347 De Luna, Andrés, La batalla y su sombra. La Revolucion en el cine
mexicano, México, Universidad Auténoma Metropolitana, 1984, p. 163.
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En La sombra de Pancho Villa la lucha armada se vistié
de tradicién nacional y popular, narrando con un caracter
documental, el drama de un revolucionario que luchaba
contra el cacique ante la opresion, ofreciendo una morale-
ja idealizante: la Patria es como una madre que sabe per-
donar, y el revolucionario debe regresar al terrufio ama-
do. El 28 de octubre de 1932 en el periédico El Universal
se anunci6 asi su estreno:

Aztlan Films tiene el orgullo de celebrar el XXII Aniversario
de la Revolucion con el estreno de la cinta Revolucién o La
sombra de Pancho Villa hecha en México; que refleja las épi-
cas, las jornadas y las amarguras de la lucha.**®

Y para marzo de1933 aparecié en el mismo diario:

Revolucion es una espectacular reconstrucciéon de las histéri-
cas batallas de Celaya y Zacatecas.**

El prisionero 13 (1933), El Compadre Mendoza (1933) y iVa-
monos con Pancho Villa! conformaron la tercia caracteristica
sobre el tema: las tres de Fernando de Fuentes, proyecta-
ron la fuerza y el arrastre de la Revolucién como un mo-
vimiento que fue al mismo tiempo el infortunio y la muer-
te en homenaje a la Patria: la caida de los vencidos, el
galope desalentado, la ametralladora, la hacienda toma-
da, el amigo traicionado, el miedo a la muerte, el valor
ante la vida y el desencanto.

348 “Revoluciéon”, en El Universal, México, 28 de octubre de 1932, p.
16.

349 “Revolucién”, en El Universal, México, 12 de marzo de 1933,
Espectaculos.
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El cineasta se centra en los tres lados perdedores para desa-
rrollar sus historias, es decir, en: el huertismo, el zapatismo
y el villismo. La primera de ellas, El prisionero 13 (1933),
aborda la vida del coronel Julian Carrasco —quien en cierto
modo representa el autoritarismo de Victoriano Huerta. El
esta afiliado a los ejércitos porfirista y huertista. Como al-
cohélico que es maltrata a su esposa e hijo; ella opta por
abandonar el hogar. Pasan los afos, y por un error involun-
tario, el coronel da la orden de fusilar a su hijo, sin saber
que se trata de él; cuando quiere evitarlo es demasiado tar-
de. El prisionero 13 transcurre en su mayor parte durante el
gobierno de Huerta: 1913 y 1914. A nivel visual, destaca la
presencia constante de la botella de alcohol, y la bala de ca-
nén que se encuentra sobre el escritorio de la oficina del co-
ronel. Es el primer filme que aborda con seriedad el tema
de la identidad mexicana. El compadre Mendoza también fue
rodada en 1933 y se centra en la vida de un hacendado
oportunista; la accién se ubica entre 1913 y 1919. El es ami-
go de todos los bandos revolucionarios, sean huertistas o
zapatistas. Desea permanecer inmune ante los efectos devas-
tadores de la lucha armada. Hombre acomodaticio que ter-
minara mal. En este filme, el cineasta muestra una clara
simpatia al movimiento zapatista. La trilogia cierra con Vi-
monos con Pancho Villa que data de 1935, a la fecha la mejor
pelicula en torno a la Revolucién Mexicana, la cual se basa
en la novela homoénima de Rafael F. Muiioz. De Fuentes
desmitifica a los villistas, mas que en la figura de EI Dorado,
él se centra en los Leones, seis hombres que se encuentran
bajo sus érdenes militares. Esta es la primera superproduc-
cién del cine nacional, se invirtié un millén de pesos para su
rodaje. Se utiliz6 sonido sincronizado, cimara Mitchell y re-
velado en curva Gamma. Filme antiépico que remarca la
crueldad de Villa. La trilogia de Fernando de Fuentes en
torno a la Revolucién Mexicana, es una lecciéon de gran ci-
ne.330

350 Schwartz, Perla, “La trilogia de la revolucién de Fernando de
Fuentes”, CineForever, junio de 2010. En:
http://www.cineforever.com/2010/06/16/la-trilogia-de-la-revolucion-de-
fernando-de-fuentes-remasterizada-y-disponible-en-dvd/ (articulo
consultado el 16 de agosto de 2011).
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El prisionero 13 (1933) fue la primera aproximaciéon de
denuncia a un periodo que se caracterizé en la historia de
México por conflictos, traiciéon, corrupcién, decadencia de
valores morales y arbitrariedades de las altas jerarquias
militares. El argumento narra la historia de un militar
alcoholico y corrupto que acepta dinero para liberar a un
preso, a quien cambia sin saberlo, por su propio hijo,
quien muere fusilado. Después el militar se despierta y se
da cuenta que ha tenido un suefio alcohélico.™"

La pelicula intent6 crear conciencia de que la arbitra-
riedad y el asumir el mando supremo de algo que corres-
ponde a lo divino s6lo pudo terminar en tragedia, por lo
que se conformé en reflexiéon y cuestionamiento de
acuerdo con el “deber ser” de la época, incluso fue bien
aceptada por la critica. El 23 de abril de 1933 apareci6
en el diario El Nacional:

El prisionero 13 es un verdadero aguafuerte de la Revolucién
Mexicana. La cinta tiene alguna influencia de Eisenstein o
Pudovkin.*?

Y en la columna “Hoy como ayer” de Silvestre Bonard en
el diario El Universal de la misma fecha decia:

El prisionero 13 es la mejor pelicula lograda hasta ahora.
Una pelicula rusa hecha en México, que es al cine mexicano
lo que Los de abajo a la literatura Patria.*”

351 Esta pelicula tuvo un final alterno. Este que se resena fue el se-
gundo; en el primero al parecer no se traté de un suefo, sino de la
realidad.

352 “El prisionero 13”, El Nacional, México, 23 de abril de 1933, p. 6.
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La segunda cinta caracteristica del tema fue El compadre
Mendoza, producida en 1933, la cual exhibié la temdtica
de la traicién al utilizar el decorado prestigioso y roman-
tico de la Revolucién y brindarle una vigencia inesperada.

El compadre Mendoza, basada en un relato homénimo
de Mauricio Magdaleno, fue una alegoria que habl6 del
oportunismo y el bonapartismo de que harian uso y abuso
los integrantes de la familia “revolucionaria”, Gltima y
unica beneficiada con la Revolucién; “la traicién victorio-
sa del hacendado prefigura el ascenso de la burguesia
nacional al poder”** dijo de ella Jorge Ayala Blanco.

Esta pelicula, ademas, trajo consigo la tendencia hacia
la novela de la Revolucién, la cual se desarroll6 con gran
éxito durante los ultimos anos del maximato, en la cual se
aclaraba y se trabajaba como en un vinculo de amor-odio
con el pueblo, de quien se huye y a quien se quiere redi-
mir, al que se conoce y se le niega la existencia.

La plastica que utiliz6 Fernando de Fuentes en El com-
padre Mendoza la catalogd como una de las cintas en la
cual la Revolucion, ademads de ser el medio, fue el fin Gni-
co de las acciones. Donde el hacendado crecera y prospe-
rard a costa de la traicién de valores como la amistad, el
respeto y la confianza; y donde el revolucionario lucharé
hasta el final por valores como la igualdad, la amistad, el
respeto, la tierra y la libertad.

En la hacienda ubicada en Huichichila, el doble juego
tragico de servir al bando del gobierno y al revolucionario
se da tan facilmente como cambiar de fotografia en una
pared, y con ello cambian ideologias y costumbres, con la
tnica condicién por parte del hacendado de mantener sus

353 Bonard, Silvestre “Hoy como ayer”, El Universal, México, 23 de
abril de 1933, p. 12.

354 Ayala Blanco, Jorge, La aventura del cine mexicano, México, Era,
1968, p. 128.

388



propiedades intactas para su propio beneficio y prosperi-
dad. Asi, se brinda por el triunfo de la Revolucién en la
hacienda, y al grito de iViva Zapata! llegan las huestes
hambrientas de revolucionarios, de rostros cansados, de
campesinos humillados que tratan de luchar por un peda-
zo de tierra.

Ala llegada de los federales la hacienda es otra; menos
festiva, en la pared se cambia la imagen y todo se llena de
soldados que buscan acabar con los bandidos. Sin querer,
con el alcohol se busca la paz a través de una frase: iViva
Zapata... y el supremo gobierno...! Y de esta deslealtad
ideolégica de servir a dos bandos contrarios declinan las
consecuencias fatidicas y funestas que llevan a Rosalio
Mendoza a entregar a su compadre: el héroe revoluciona-
rio que lucha por sus aspiraciones, que tiene fe en la causa
y confiara en el hacendado hasta el Gtltimo momento.

Nuevamente De Fuentes en esta cinta realiz6 proposi-
ciones ético-morales que atentaron contra el valor supre-
mo de la vida. El protagonista del filme es invariablemen-
te licido, razén, instinto y sentimiento imperan en sus
actos, pero finalmente su destino funesto y la ambicién de
no perder lo tan sufrido y anhelado, lo lleva a traicionar a
su compadre, a quien entrega a las tropas del ejército
federal por dinero, en una conspiraciéon que lo atormen-
tard mientras viva y que lo encarard a cada momento.
Cuando escucha las descargas en el despacho de la ha-
cienda, mientras en su cabeza resuenan las palabras del
bravo insurrecto que le repiten: “Tu eres mi querido ami-
go que hace creer en la confianza”, en los ojos de su cria-
da sordomuda, también se escucha ese reclamo con la
mirada.

Incluso la tormenta que cae, le recuerda su noche de
bodas, en la que el valiente revolucionario le salvara la
vida. La intensidad dramitica llega a su méaxima expre-
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sion al empeorar la tormenta y con ella, los rayos que
iluminan el cuerpo del revolucionario confiado, que oscila
a la entrada de la hacienda de Don Rosalio Mendoza, su
querido compadre.

Desarrollada en plena Revolucién Mexicana, la pelicula El
compadre Mendoza narra la historia del terrateniente Rosalio
Mendoza, hombre que sobrevive pidiendo favores a las
fuerzas de bandos opuestos: los poderios gubernamentales y
el ejército de Zapata. Mendoza —mediero de las tierras de
labor de un cientifico famoso en Morelos— debera tomar
partido ante los avatares y la situaciéon insostenible de esa
época de turbulencias, aunque ello signifique cometer trai-
cién. El relato de El compadre Mendoza fue publicado en Es-
pana por Martin Luis Guzméan en El Sol de Madrid, en
1932. Ese diario cayé en manos de Fernando de Fuentes,
quien le pidié a Mauricio Magdaleno llevar el relato al cine.
Esta pelicula es considerada la primera piedra angular del
subgénero del cine mexicano conocido como el cine mexi-
cano con tema de la Revolucién. Con influencias del expre-
sionismo aleman y el naturalismo francés, esta obra no sélo
trasciende por ser la primera gran pelicula que aborda el
tema de la Revolucién Mexicana. Fue producida en 1933,
apenas unos anos después de que Plutarco Elias Calles fun-
dara el Partido Nacional Revolucionario (PNR). Mas alla de
su valor histérico, la trama plantea una suerte de dimensio-
nes emotivas. El compadre Mendoza no expone villanos, ni
héroes; por el contrario, humanos bajo situaciones adversas
que deben tomar decisiones vitales.”™

355 “El compadre Mendoza, original del escritor y guionista Mauricio
Magdaleno, arranca la serie dedicada a la novela de la Revolucién”,
Azteca 21, 2 de septiembre de 2010, p. 13. Cabe aclarar que en reali-
dad, la adaptacién cinematogréfica de la cinta de De Fuentes se debi6
a la iniciativa de Juan Bustillo Oro y el Partido Nacional Revoluciona-
rio habia sido fundado por Plutarco Elias Calles.
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Otra de las cintas realizada en 1933 y cuya trama se cen-
tré en el momento revolucionario fue Enemigos de Chano
Urueta, cuya organizacién visual se hizo a la manera ei-
sensteiniana. Este melodrama épico alquilé a la Revolu-
cién como marco para un romance, pero le aporté uno de
los elementos mas predominantes del cine mexicano has-
ta la actualidad: la musica folklérica-popular como fondo
y tel6n de la cinta.

Enemigos, inspirada en un hecho de la revolucién suris-
ta, traté por su plastica visual de ser un enorme fresco de
apoteosis, donde se exploté la imagen del indigena, el
maguey, el campo y las costumbres populares de la tierra
mexicana. En las imdgenes se entremezclaron la hoz y el
martillo, el indio y el nopal, la rica y el pobre. El conjunto
de la plastica se completé con el machete, pistolas, milita-
res, revolucionarios y soldaderas, mujeres que se peinan a
dos trenzas, mientras lavan sus ropas y atienden a los
hombres cansados y polvosos.

La contienda revolucionaria fue tomada en Enemigos
como la gran lucha por afanes, donde las frases de los
alzados atin sueltas contenian un gran argumento social,
politico, moral y religioso, vigente para el maximato, en
el que se pedia el reparto agrario, condiciones de trabajo
dignas y una educacién para los hijos.

En la pelicula, finalmente el amor entre el revolucio-
nario y hacendada es imposible, por ser enemigos, pero
éste no sabe de ideologias, costumbres, ni clases sociales y
surge aun en las épocas menos propicias, en medio de la
miseria y la muerte, del sufrimiento y la desolacién, en
medio de la Revolucién.

El Nacional del dia 3 de enero de 1934 publicé con
respecto a la cinta:
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Proximamente se estrenard Enemigos. Argumento revolucio-
nario con accién situada en Guerrero, donde luchan los an-
tiguos soldados de la federacién contra los que enarbolan la
bandera zapatista. Cinta de alarde artistico que presenta un
militar federal, un general zapatista y una mujer de fuertes
pasiones. Los militares pelean por sus ideales y por el amor
de la mujer.**

En enero de 1934 en el diario El Universal apareci6 la
nota:

Un triunfo del cine nacional es Enemigos, una pe-
licula que revolucionara a México.”’

La siguiente pelicula en la que se rescat6 a la Revolucién
del folclore y se le dio un tratamiento especial y poco co-
mun en los afios de su realizacién fue /Vamonos con Pancho
Villa! (1935) también de Fernando de Fuentes, la cual se
conceptualiz6 como una cinta de glorificacién patriética
que recuperé episodios revolucionarios en torno a la miti-
ca figura de Pancho Villa, a través de un grupo de cinco
nortenos que suefian con unirse al idolo al verlo repartir
maiz desde un tren.

A este grupo que se hace llamar los Leones de San Pa-
blo, la Revolucién dara una suerte diferente y una muerte
que habla de esa lucha incomprendida en la que se enro-
lan al seguir a un personaje.

Adaptada de la novela de Rafael F. Muiioz con la colabora-
ci6én de Xavier Villaurrutia, /Vdmonos con Pancho Villa! es una

356 “La Revolucién en pantalla”, El Nacional, México, 3 de enero de
1934, p. 13.
357 “Enemigos”, El Universal, México, 7 de enero de 1934, s/p.
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visién del movimiento revolucionario que, apartada de pin-
toresquismos, tiende a la desmitificacién del vencedor y a la
designaciéon del movimiento como un suceso de armas en el
que incluso la muerte esta desprovista de hazanas para
aproximar al espectador a una representacién realista y ge-
nuina de los hechos y personajes.**®

En 1935 la cinematografia conté con mas apoyo que du-
rante el maximato, pues Lizaro Cardenas, a través de su
politica nacionalista, impulsé a esta nueva industria, tra-
tando de propiciar y sostener un buen cine nacional basa-
do en un arte estético y artesanal que se moldeé con base
en los pioneros. Directores, productores, actores y musi-
cos experimentales pretendieron hacer destacar a México
como un pais fuerte y en vias de desarrollo. Sobre todo
tres grandes fuentes sustentaron la estética del cardenis-
mo: el indigenismo que planteaba una vuelta a los orige-
nes del pueblo mexicano en su aspecto precolonial, y la
utilizacién del campesino como temdtica en su tiempo; el
arte colonial, especialmente el barroco y el ultrabarroco; y
lo popular, que buscaba antecedentes dignos de ser con-
tados: tradiciones prehispanicas, coloniales y luchas he-
roicas. Por esta razén, el Estado particip6 en el financia-
miento de los nuevos estudios de la Cinematografica La-
tinoamericana, S.A. (CLASA), cuya primera produccién
fue /Vdmonos con Pancho Villa!

La CLASA (Cinematografica Latinoamericana, S.A.) una
nueva compaifiia, terminé en 1935 la construccién de sus es-
tudios en la calzada de Tlalpan y produjo su primera pelicu-
la iVdmonos con Pancho Villa!; tanto esta cinta excelente como
la mucho menos importante El tesoro de Pancho Villa trataron

358 De Luna, Andrés, La batalla y su sombra. La Revolucion en el cine
mexicano, México, Universidad Auténoma Metropolitana, 1984, p. 120.
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de capitalizar desde sus titulos mismos el enorme éxito
mundial de /Viva Villa!, curiosa fantasia de Hollywood. Que
la CLASA estuviera encabezada por el ingeniero Alberto J.
Pani, que habia ocupado altos puestos gubernamentales (fue
ministro de Industria y Hacienda en el gobierno de Carran-
za'y de Hacienda en el de Calles), y que el gobierno del ge-
neral Lazaro Cardenas aportara a la produccién de /Vdmonos
con Pancho Villa! un ferrocarril, un regimiento de tropa,
municiones, piezas de artillerfa, uniformes, caballada y ase-
soramiento militar, hizo suponer un fuerte apoyo estatal a la
nueva compaiifa.**’

Esta cinta plasmé el pensamiento de la época, con un
claro enaltecimiento de lo nacional que rescaté al héroe
Pancho Villa y lo rebajé a morir en el mundo de los mor-
tales, mientras que a esos hombres que lucharon por la
Patria, por sus ideales, les dio un lugar muy alto en la
conciencia de los espectadores, quienes se identificaron
con esa turba que persever6 por derechos, alimento para
sus familias, por un pedazo de tierra, ya fueran obreros o
campesinos, quienes vieron en los inicios del cardenismo
una esperanza de vida.

La estética plasmada en esta pelicula presenté a una
Revolucién recia y mal entendida, llena de contradiccio-
nes, con hombres-héroes y héroes-dioses. Fernando de
Fuentes recre6 un ambito revolucionario que hablé del
paisaje —los magueyes y la nopalera-y de los hombres que
idolatraron a Pancho Villa; individuos que pelearon sin
ambiciones, sin saber por qué ni para qué, ni cuando
inici6 la contienda, sin saber siquiera qué era esa revuelta,
s6lo con la admiracién comun por Villa.

359 Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, Vol. 1,
México, Universidad de Guadalajara, 1993, p. 163.
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Domingo Soler encarna a un Francisco Villa mas humano
que heroico; verosimil, y yo dirfa que hasta mesurado. La
actuacién de Soler (ese apellido de tanto prestigio de la
“Epoca de Oro” del cine mexicano) es menos exagerada y
extrema que muchas representaciones posteriores. Por
ejemplo, a Pedro Armendariz se le siente un poco imposta-
da su encarnacién del caudillo —a todo color— en Asi era Pan-
cho Villa, de 1957. Las apariciones de un Soler maquillado
para encarnar al general nortefiote, bromista y bigotén du-
rante la pelicula se limitan a una serie de momentos clave
en que uno esta a la expectativa de su decisién final o, inclu-
so, de la reaccién ante las noticias que le dan sus lugarte-
nientes. Los verdaderos protagonistas son seis, “Los Leones
de San Pablo” y, como en la cancién de los diez perritos, ca-
da vez van quedando menos, hasta que Don Tiburcio Maya
y el “Becerrillo” —ya como parte de “Los Dorados”, el regi-
miento personal del general- son los tinicos sobrevivientes.
El “Becerrillo” quiere regresarse y Tiburcio lo convence de
que siga por la causa; dias después el muchacho se enferma
de viruela y Tiburcio tiene que incinerar su cuerpo, luego de
darle el tiro de gracia para no quemarlo vivo. Esta es la gota
que derrama el vaso de la paciencia del mas leal y tolerante
de los seis Leones originales: después de darse cuenta que
no vale la pena luchar por un lider injusto, Tiburcio se aleja
en la noche, de espaldas a la cdmara, y desaparece en las
vias del tren encaminado de vuelta a su casa.’®

La muerte de “Los Leones” sera por demas tragica y vio-
lenta, y esta cadena de victimas al estilo épico, finalmente
mostrara al dios hecho hombre: Pancho Villa, el indoma-
ble, feroz, fuerte, dueno de vidas y destinos, héroe revolu-
cionario, es presentado por primera vez humano, pues
este personaje no teme a nada ni a nadie, pero expresa
todo su miedo y horror al hecho de contagiarse por una

epidemia de viruela.

360 Castro, Libia, “Vamonos con Pancho Villa”, Enfilme.com, 23 de
noviembre de 2010, en http://www.enfilme.com/bn/VamonsconPancho/

(consultado el 18 de marzo de 2011).
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Por ello, iVamonos con Pancho Villa! mostré la destruc-
cién moral del dultimo “Leén de San Pablo”, el hombre
revolucionario que decide desligarse de la “bola”, de la
Revolucién que tanto dano ha hecho, ante la actitud de
un Pancho Villa cobarde, sin el cual regresa a su monéto-
na existencia en su tierra natal.”"

Asimismo en esta Revolucién de Fernando de Fuentes
se demostro el valor: el de los Leones en la batalla, en el
juego; el de las soldaderas, mujeres que dan a luz en me-
dio de la balacera. Pero no sélo el valor en la batalla, sino
fuera de ella, en el momento de tirar una pistola al aire
para decidir quién debe morir, o al matar al amigo conta-
giado por viruela, quemar su cuerpo y verlo arder. En
esta pelicula el drama resulta lamentable y admirable.
Irénico y ennoblecedor. Dignificando a los verdaderos
héroes y a la Revolucién misma. A la lucha sin causa don-
de los hombres van a enfrentarse sin importar ideales,
s6lo idolos.

En su momento la cinta fue muy elogiada por la critica.
En enero de 1934 apareci6 en La Prensa:

iVamonos con Pancho Villa! serd una cinta que ha-
blara del alma incomprensible y tempestuosa del
célebre guerrillero.*”

Asimismo en El Universal en enero de 1937 se recomen-
daba:

361 Esta pelicula también conté con otro final que aparece en el guién
original de la misma, pero que fue mutilado por su crudeza y critica.
362 “Vamonos con Pancho Villa”, La Prensa, 21 de enero de 1934, p.
14.
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iVamonos con Pancho Villa! deben verse, pues es una muestra
de aspectos a veces interesantes de la lealtad inspirada a sus
hombres por el guerrillero duranguense.*”

Con estas tres peliculas, Fernando De Fuentes concluy6
un periodo en el cine que habl6 de la Revolucién conce-
bida en una perspectiva del movimiento vivo, vivido y
nuevamente recordado en toda su gloria. Y la convirtié en
la escaramuza mas comercializada por el cine mexicano
de estos primeros afos sonoros.

El tesoro de Pancho Villa (Arcady Boytler, 1935).

1935 también marcé el debut de El tesoro de Pancho Villa
dirigida por Arcady Boytler. En ésta el tema de la Revolu-
cién se mezclé con una serie de aventuras que tuvieron la
figura a su medida: Pancho Villa, jefe auténtico y Gnico de
la Revolucién, a quien se le adjudicé un tesoro que guar-
do atn a costa de la vida de sus valientes dorados y cuyo

363 “Sigue triunfando la espectacular iVamonos con Pancho Villa!”, El
Universal, 10 de enero de 1937, p. 9-C.
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misterio quedé ahi, al morir el Gltimo sobreviviente del
secreto.

El tesoro de Pancho Villa arrancé una parte de la reali-
dad cotidiana influenciada por la época cardenista, ya que
combiné aunque sea s6lo en algunas escenas, las naciona-
lidades norteamericana y mexicana manifestando una
politica de buena vecindad, antes de llevarse a cabo la
expropiacién petrolera.

Cintas como El tesoro de Pancho Villa reflejaron la reali-
dad que se vivi6 durante el periodo histérico, pues la idea
de esa Revolucién sucia, heroica y épica quedé atras; la
Revolucién tenia una nueva faceta, un rostro que le daba
el sentimiento cardenista de avance y progreso. La lucha
se visti6 de fiesta, de colorido, de extranas e inconcebibles
historias que s6lo vieron a la rebelién como un escenario
donde todo era posible.

El tesoro de Pancho Villa, dirigida por Arcady Boytler, tam-
bién llega a ser una pelicula en que la contradiccién sobre
los ideales se muestra abiertamente. Después de una derrota
devastadora, Pancho Villa, el coronel Chema y otros hom-
bres acompanan a Villa a enterrar un tesoro desconocido.
Los soldados traicionan a Villa y a Chema pero el coronel
logra acabar con sus oponentes y defender el tesoro del ge-
neral Villa. Cuando sale de la cueva, Chema se dirige a Villa
con su arma en la mano y Villa le dispara, dejandolo por
muerto. Montado en su caballo, el moribundo Chema llega
a los Estados Unidos donde lo rescatan unos rancheros
americanos [...]. Aunque las escenas relacionadas con la re-
volucién sélo abarcan los primeros veinte minutos de la pe-
licula, esto es suficiente para reconocer la contradiccién que
se crea en la pelicula que celebra el movimiento revolucio-
nario mientras que establece estructuras conservadoras. Esta
contradiccién se presenta claramente en la representacién
de Villa. Los ideales por los que pelea Villa no son revelados
y aunque el personaje aparece en la pelicula y parece dar
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6rdenes a sus soldados, nunca se le escucha hablar. Aun asi
se pueden ver las razones por las que pelean los soldados y
como estas se contradicen en la pelicula. La razén por la
que parecen pelear los personajes de esta pelicula se mues-
tra en la cancién que cantan los villistas en los primeros mi-
nutos: “Yo soy soldado de Pancho Villa. De sus Dorados soy
el mas fiel. Nada me importa perder la vida, si es cosa de
hombres morir por él...%%

1936 también aport6 una cinta con tema musical-
revolucionario, Cielito lindo de Roberto O’Quigley, de am-
biente folclérico, la cual enmarcéd un tridngulo amoroso y
el enaltecimiento por la musica nacional. Cielito lindo al
igual que Enemigos utiliz6 una plastica que elogi6 los ele-
mentos naturales del paisaje y ambiente nativos, y se al-
quil6 a la Revoluciéon como el telén de fondo apuesto,
donde vivian los hombres valientes y las mujeres soldade-
ras, quienes seguian a los revolucionarios en medio del
combate burlando a la muerte en cada batalla. Incluso la
letra hacia alusién a estos personajes.

La cinta también abordé la nocién que glorificé y alabé
a la inspiracién musical, pues con el cardenismo naciona-
lista, la musica se convirtié en otro factor de unificaciéon
del pueblo mexicano y el Cielito lindo fue la cancién que
llamé6 a la unién, no fue el canto de guerra sino el del
amor del revolucionario ante la muerte.

“De la Sierra Morena, cielito lindo, vienen bajando, un par
de ojitos negros, cielito lindo, de contrabando. Ese lunar
que tienes, cielito lindo, junto a la boca, no se lo des a nadie,
cielito lindo, que a mi me toca. 1Ay, ay, ay, ay, canta y no llo-

364 Steve Garza, Alex, La naturaleza contradictoria de las peliculas hechas
en México sobre la revolucion mexicana (tesis), Texas, Universidad A&M,
2010, p. 27.
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res! Porque cantando se alegran cielito lindo, los corazo-
nes 2365

El diario El Universal el 14 de Noviembre de 1936 public
una nota sobre la pelicula:

Cielito lindo es la glorificaciéon de la musica mexi-
cana en el mas puro nacionalismo.*®

Otra pelicula que tomé como marco a la Revolucién, pero
en una época precedente fue El derecho y el deber (1937) de
Juan Orol. En este melodrama se analiz6 la moral y la ley,
al presentar a un revolucionario que fue llevado a la fuer-
za a pelear en la Revolucién, una causa que sentia ajena, y
a cuyo regreso se enfrent6 con la pérdida de su familia,
propiedades, y hasta de su nombre, pues lo creyeron
muerto.

En El derecho vy el deber se llevé a cabo una dualidad en-
tre la ley y la razén, se reclamé lo propio, mientras que la
otra parte, la que se qued6 estatica y cansada de la espera,
reclamé los mismos derechos, de modo que al creerlo
muerto, su esposa rehizo su vida.

...Lo malo de la demasiado escueta historia de El derecho y el
deber es que no hay villano que castigar, a no ser el general
Villa, que se llevé a Chucho en un momento muy inopor-
tuno [...]. Como los nimeros musicales suelen invadir las
peliculas mexicanas, y hay que guardarles gran respeto, en
honor a la taquilla, ocurre incluso en ésta de Orol que la ac-

365 Letra de la cancién tradicional mexicana, escrita en 1882 por el
compositor mexicano Quirino Mendoza y Cortés.

366 “Inspiracién nacional”, El Nacional, 14 de noviembre de 1936, p.
21.
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cién dramatica se interrumpe para que Los Tres Huastecos,
por ejemplo, ejecuten un son, o para disfrutar del jarabe ta-
patio en sus versiones infantil y adulta...”"’

En El derecho y el deber se ejemplificé la disputa por el de-
recho que otorga la ley, ya que el deber lo dicta el propio
corazén, pues se fallé6 por la ley que dice: Primero el
tiempo, primero el derecho, y se otorgaron los derechos
al revolucionario, cuya moral le dicté su deber: apartarse
del camino de los que amaba para dejarlos ser felices.

Ese mismo afno, 1937, marco el camino de otra cinta,
Almas rebeldes de Alejandro Galindo, pelicula de encum-
bramiento revolucionario que narr6 el melodrama y aven-
turas de un grupo de diez rebeldes sublevados después de
la muerte de Venustiano Carranza, quienes huyeron del
ejército federal.

Almas rebeldes traté acerca de estos vencedores que se
hicieron presentes al morir por sus anhelos, que lucharon
y huyeron para librarse de la muerte en manos del ejérci-
to, el cual siempre aparecerd como el implacable e incan-
sable grupo de villanos sin nombre, quienes persiguen a
los sublevados, mientras que éstos buscan afanosamente la
frontera norte, pues la linea fronteriza hace la diferencia
entre la vida y la muerte. La publicidad de la pelicula, el
16 de octubre de 1937, en El lustrado anuncio:

En Almas rebeldes se revela el espiritu indomable de nuestra
raza con la extrafia aventura de una mujer entre diez hom-
bres, sin Dios ni ley.*®

367 Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano, Vol. 1,
México, Universidad de Guadalajara, 1993, p. 261.

368 “Almas rebeldes”, El llustrado, 16 de octubre de 1937, p. 7.
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La Gnica comedia de ambiente revolucionario de 1937 fue
Asi es mi tierra de Arcady Boytler, en la cual participé el
cémico Mario Moreno Cantinflas y donde el tema princi-
pal fue el folklore de la tierra mexicana.

iAsi es mi tierra! (Arcardy Boyter, 1937).

El argumento trat6 sobre el regreso a su tierra de un ge-
neral revolucionario, el cual descubri6 que era mejor re-
tornar a la lucha armada, que vivir en medio de los pro-
blemas cotidianos en su casa. Montada en escenarios dis-
tantes del Rancho Grande de la época, la moraleja que
dejé6 fue clara y muy ad hoc con el régimen cardenista:
después de toda la vida la Revolucién es lo mejor que
pudo haber encontrado el hombre del campo.

La anécdota argumental se inicia en 1916, “después de an-
dar cuatro afios en la bola”, cuando el carrancismo surgi6é
como faccién vencedora. Intenta captar el retorno a casa de
los revolucionarios, pero el regreso es un pretexto para
desarrollar la accién de la pelicula “intramuros” en los sets
cinematograficos [...]. {Serd realmente que asi es mi tierra?
La escenografia es artificial, por supuesto, como artificial se
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ve el pueblillo en el que se filmaron los pickups por el
adorno exagerado de sus calles con tiras de banderitas de
papel de china picado para el recibimiento triunfal de los
que regresaban victoriosos; asimismo artificial se siente la
indumentaria tipica lucida por la gran mayoria de los acto-
res y comparsas de la pelicula; no sé qué tienen los sarapes,
los rebozos, las blusas bordadas, las enaguas y vestidos, los
aretes, los collares, las peinetas y las trenzas con enormes
monos de las mujeres que a pesar de ser auténticos parecen
artificiales, quiza sera que la escenografia, la artificialidad,
es lo demads, es lo que une y da coherencia a la trama argu-
mental, que se desarrolla la mayor parte del tiempo en el
patio de una casa y en unas cuantas otras dependencias...**

El Redondel en enero de 1938 publicé:

Asi es mi tierra es un duelo de humorismo fino con situacio-
nes de la vida vernicula.*”

Otras peliculas que se realizaron durante la década de
1930 tuvieron como protagonistas a las valientes mujeres
como: La Adelita (1937) de Guillermo Hernindez y La
Valentina (1938) de Martin de Lucenay, en las cuales los
corridos revolucionarios fueron el inicio de los melodra-
mas cuyo telén de fondo fue la gesta heroica, y la creacién
también de un personaje-mito, la representacién en el
imaginario de la soldadera, que conjuga en la mujer las
funciones culturales de la feminidad por excelencia y esto
se hace explicito en su imagen romantica.

369 De los Reyes, Aurelio, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947),
México, Trillas, 1987, p. 160.
370 “Asi es mi tierra”, El Redondel, 15 de enero de 1938, p. 12.
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...Son mujeres anénimas, mujeres analfabetas, mujeres
campesinas, mestizas e indigenas, cuya historia se oculta de-
tras del mito de la soldadera abnegada y de la picara Adeli-
ta. Hubo soldaderas tanto en el ejército federal, como en las
diferentes tropas revolucionarias que lideraban Pancho Vi-
lla, Emiliano Zapata y Venustiano Carranza. La presencia de

soldaderas en los campos mexicanos se extiende hasta
1925...°™

La Adelita (Guillermo Herniandez Gémez, 1937).

En 1939 se filmé Con los dorados de Villa de Ratl de Anda,
melodrama que recreé la época revolucionaria al ensalzar
a la famosa Divisién del Norte y a los dorados de Pancho
Villa, ejemplificados en tres jévenes intrépidos que tienen
una misién que cumplir y a la que defienden con sus vi-
das.

En medio de la revuelta un hombre encargé a los jove-
nes dorados velar por su tnica hija y entregarla en ma-

371 Nash Mary y Susanna Tavera, et al, Las mujeres y las guerras. El
papel de las mujeres en las guerras de la Edad Antigua a la Contempordnea,
Barcelona, Icaria, 2003, p. 256.
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trimonio a su prometido. Los osados revolucionarios pro-
tegieron a la joven atn de la propia Revolucién y acalla-
ron su amor por ella, pero iré6nicamente al hombre al que
deben entregarla es un enemigo villista que debe ser li-
quidado.

La Revolucién jugé asi con sus protagonistas y los revo-
lucionarios decidieron dejar libre a la pareja, para poder
cumplir con la palabra de dorado de Pancho Villa. Sin
embargo, la refriega armada les regresé a la joven, quien
decidi6é hacerse soldadera y luchar por los ideales y anhe-
los de la causa. Todo este argumento en medio de la con-
tante letra del corrido:

Ya llegd, ya esta aqui, Pancho villa con su gente. Si sefores,
general de generales. Con sus dorados valientes que por él
han de morir. De aquella gran divisién del norte sélo unos

cuantos quedamos ya, cruzando valles, bajando montes,
372

buscando siempre con quien pelear...

= g 00N 10 DORAOS DEVILLA

Con los dorados de Villa (Raul de Anda, 1939).

372 Letra del corrido popular denominado Con los dorados de Villa.
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También de 1939 fue La justicia de Pancho Villa de Guz
Aguila y Guillermo Calles, que finalizé con un ciclo; mas
no con la admiracién por el guerrillero revolucionario
Pancho Villa, quien a lo largo de la historia del cine mexi-
cano se erigi6 como un simbolo y un mito de la gesta he-
réica. La sinopsis de la pelicula afirma:

En La Justicia de Pancho Villa (1938-1939), el Centauro del
Norte prefiere reunir al gaucho Migica con su mujer e hijo,
evitando asi su enrolamiento. El gaucho Migica, primer titu-
lo que llevaba la cinta, ha llegado cabalgando desde la pam-
pa argentina para enlistarse en las fuerzas villistas, dado que
admira fervientemente al héroe revolucionario, del que se
entera segun las hazafias descritas en el periédico La Nacion.
Con una especie de animo panamericano, el valiente gau-
cho también tiene la intencién de volverse rico participando
en la Revolucién. Antes ha dejado a su 7ata embarazada, sin
él saberlo, y se ha olvidado de ella, a pesar de las promesas,
cuando se enamora de la rica y bella Mercedes, hija de ha-
cendada.*™

Finalmente, en un punto intermedio entre la visién critica
de la trilogia de De Fuentes y los filmes de la revolucién
s6lo como telén de fondo, en 1939 se hizo la adaptacién
de otra novela, Los de abajo, de Mariano Azuela, para una
pelicula del mismo nombre que también se conocié6 como
Con la division del Norte, dirigida por Chano Urueta. Muy
elogiada en su tiempo, y precisamente en los afnos finales
del cardenismo cuando el llamado nacionalista se agudizé
por la préxima eleccién presidencial, Los de abajo adjudicd
a la Revolucién un caracter de unidad nacional.

373 “La justicia de Pancho Villa”, ficha de pelicula, Cineteca Nacional,
en: http://www.cinetecanacional.net/ficha.php?cvePel=5561 (consulta-
da el 14 de agosto de 2011).
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Esta cinta finiquité una década de alusiones revolu-
cionarias, donde la asonada fue el objeto para idealizar;
aunada a una exaltacién de los valientes hombres que la
sirvieron, a través de lo cual se ofrecié6 un desahogo del
folclore.

En la escena final de Los de abajo, cuando Demetrio Macias
se aventura a cruzar con sus hombres en el fondo de un ba-
rranco, piensa: “Este es el mejor sitio para una emboscada
de los federales, ya que es una ratonera”; sin embargo, con-
fian todos en que aquéllos estan a dos dias de distancia.
Ademas, {quién serfa capaz de mostrar miedo? De pronto,
un tiroteo lejano, donde va la vanguardia. Hay quienes
vuelven grupas. “IFuego sobre los que corran!” Desde lo al-
to, de entre las rocas y la maleza empiezan a disparar nutri-
das descargas de ametralladora. Demetrio ve caer a sus
hermanos de aventura, uno a uno, a su lado. Anastasio, Ve-
nancio, el Meco. Demetrio se descubre solo entre los silbi-
dos que eran “granizada” de las balas. Desmonta y, arras-
trandose, se parapeta y pecho a tierra comienza a disparar
con la punteria que lo caracteriza y ve desaparecer de sus
trincheras a varias cabezas y rifles que lo atacan. Hasta que,
después de un ambiente de contraste, para sostener la ten-
sién y llegar con mas fuerza, “Demetrio Macias, con los ojos
fijos para siempre, sigue apuntando con el canén de su fu-
sil.” Los de abajo es la revoluciéon de un revolucionario: un su-
jeto, completamente vivo, al garete del destino.*™

A manera de epilogo se puede afirmar que la Revolucién
en el cine mexicano de los anos 30 es una gran muestra
de la ficcién de la gesta heroica nacional, con sus hombres
fieles, la glorificaciéon de sucesos histéricos mitificados y
convertidos en conciencia social, pues con la utopia narra-

374 Guzman, Humberto, “Con los ojos fijos para siempre. Los de aba-
jo”, en Este pais. Tendencias y opiniones, México, 19 de noviembre de
2010, p. 34.
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tiva de la historia, sus actores y personajes fueron conver-
tidos en héroes e incorporados al pante6n de lo sagrado a
través del relato filmico mexicano.
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Intertextualidad en el
discurso filmico de

El compadre Mendoza
(Fernando de Fuentes, 1933)

Oralia Ramirez Sdnchez

El cine referido a las revoluciones edifica sus espacios.
Georges Bataille

distancia del andlisis realizado en 2006 de esta
emblemdtica pelicula en donde Fernando de
Fuentes manifiesta su genio filmico, puedo
afirmar que existe una intertextualidad en el
discurso visual de tan recurrido filme. Veamos por qué: El
tema fue seleccionado no nada mas por gusto y placer de
ver cine, sino también por ser una practica cultural en la
sociedad. Por tanto, en el cine no sélo vemos imagenes en
pantalla, sino observamos mas alla de lo que propone una
cinta (aqui surgen los indicios). Durante los estudios de
maestria surgié la inquietud de explorar la pelicula y siete
fotogramas en particular, dando como resultado la tesis
“Historia y cine: Analisis de siete fotogramas de la pelicu-
la El compadre Mendoza”.
La obra filmica fue basada en el cuento homénimo de
Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro como guionista y
co-director, ambos companeros y amigos en la Escuela



Nacional Preparatoria, bajo la guia del entonces director
José Vasconcelos. Alex Phillips participé como camaré-
grafo proveniente de Hollywood, hijo de padres rusos,
nacido en Canada.

Para llevar a buen término este trabajo conté con el
apoyo incondicional de la doctora Montserrat Gali Boade-
lla como directora de tesis, ademds de proveerme de sufi-
ciente metodologia propia de la Historia del Arte, aplica-
da al estudio de dichos fotogramas; no debo dejar de lado
el aporte del doctor John Mraz, quien me dio a conocer
esta pelicula durante los estudios de maestria, ejerciendo
una gran fascinacién en mi, sobre todo cuando descubri
una figura prehispanica en momentos claves de esta cinta.
Esta pelicula recrea un episodio del movimiento revolu-
cionario conocido como zapatismo.

Dicha pelicula fue estrenada el 5 de abril de 1934,
donde el director Fernando de Fuentes enfatiz6 su propia
concepcién de identidad revolucionaria en esta cinta®.
La figura prehispanica representa el imaginario colectivo
del grupo zapatista, la cual detona una concatenacién
histérica de acuerdo a una suma de momentos represen-
tados dentro del escenario filmico de representacién: la
hacienda El Rosario ubicada en Azcapotzalco, locaciéon de
esta cinta, actual linea 6 del Metro Rosario, correspon-
dencia Martin Carrera, en México, Distrito Federal. Sélo

375 “Creemos al publico latino suficientemente culto y preparado para
soportar toda la crueldad y dureza de la realidad. Nada nos hubiera
costado el desenredar la trama en forma tal, que el desenlace fuera
feliz como estamos acostumbrados a verlo en las peliculas americanas,
pero es nuestra opinién que el cine mexicano debe ser fiel reflejo de
nuestro modo de ser adusto y tragico, si es que pretendemos darle
perfiles verdaderamente propios, y no hacerlo una pobre imitacién de
lo que nos viene de Hollywood”. Entrevista anénima “Lo que piensa
Fernando de Fuentes de su pelicula El Compadre Mendoza, en El Univer-
sal, 6 de abril de 1934; citado por Garcia Riera, p. 28.
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expondré tres de los siete fotogramas producto de la tesis
antes referida, aunada a la ponencia abordada en el 6°
Coloquio Nacional del Cine Regional; asi tenemos tres
indicios principales en intertexto como hilo conductor en
este trabajo:

1. Identidad mexicana o posrevolucionaria manifestada
en la cinta, a partir del argumento, guién, e imagenes.

2. Figura prehispanica manifestada en ciertos fotogramas
de la cinta.

3. Hacienda El Rosario como escenario filmico de repre-
sentacion.

El primer indicio: la identidad mexicana durante la revo-
lucién planteada en forma visual por el equipo filmico,
durante la época en que les tocé vivir, la posrevolucién y
comienzos del cardenismo, en personajes primarios y
secundarios, como el hacendado, su esposa, generales
zapatistas, militares huertistas, carrancistas, criados vy
peones, estos ultimos como habitantes comunes en la Ha-
cienda Santa Rosa, recreada en este filme.

De acuerdo con el investigador Jorge Gémez Izquier-
do, tenemos tres modelos planteados dentro del pensa-
miento de las élites criollas sobre lo mexicano; estos mo-
delos son: hispané-filos, mestizantes e indigenistas, los
cuales tienen en comun el de asumirse a si mismos como
nacionalistas fervorosos: anhelan forjar una nacién gran-
de e independiente, resaltan con orgullo sus tradiciones
culturales y determinan, junto al amor a la patria, la leal-
tad a las instituciones del Estado. Estas tres orientaciones
se designan en relacién a la postura que adoptan frente al
problema real de México, la subsistencia de los indios en
el marco de la nacién, la continuidad de la cultura o ele-
mentos culturales indigenas.
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José Vasconcelos es considerado hispandéfilo al recono-
cer los valores de la castellanidad catélica y por extensién
de la latinidad, los que otorgan a la personalidad mexica-
na su verdadera raiz, sobre todo para hacer frente a la
expansion amenazante de lo anglosajén-protestante. Des-
de la visién vasconcelista, el hecho de que los espafioles
llegaran primero que los ingleses fue una fortuna para
México.

Los mestizantes consideran al indio o al indigena la
raiz de la mexicanidad; lo indio debe ser integrado, dilui-
do en la corriente de la moderna cultura occidental. Los
representantes son Francisco Pimentel (1832-1893) y An-
drés Molina Enriquez (1868-1940). Por tanto, el concep-
to del mestizo es una ideolo-gia que simula la homoge-
neidad de la sociedad mexicana, al mismo tiempo que
justifica la exclusién de lo indio. El mestizo seria no sélo
la nueva raza, sintesis de las virtudes del blanco y del in-
dio, sino también la representacién mexicana de progre-
so. Al triunfo de la Revolucién Mexicana, la autoprocla-
mada burguesia mestiza ha de convertirse en la raza na-
cional predominante. Durante el periodo cardenista la
definicién de la identidad nacional mestiza es, sobre todo,
una necesidad politica para unificar las diversidades en el
marco de la dominacién del Estado. El poder se legitima
cuando logra que las masas se identifiquen politica, cultu-
ral y emocionalmente. Digamos que es el caldo de cultivo
para crear figuras miticas como la de Zapata, tema con-
tundente en el filme donde en forma paralela asesinan a
traicién al personaje denominado “general Nieto”, igual
que la muerte del general Emiliano Zapata. Ahora bien, el
indigenismo conlleva a un paternalismo y racismo necesa-
rio por parte del Estado, en donde éste ultimo se legiti-
ma. Ademads se revela el patético caso de las élites mexi-
canas de servirse del pasado indigena para reivindicar un
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pasado histérico glorioso, que no seria el resultado del
trabajo de los propios indigenas sino el trabajo de histo-
riégrafos descendientes de europeos que se enaltecen del
pasado indigena y otorgan asi: unidad, independencia y
grandeza a ese concepto de nacién que ellos mismos cons-
truyeron.”

En el Fotograma 1 se puede apreciar la representacién
mestiza del personaje zapatista llamado Felipe Nieto.

Fotograma 1 (33’ 18”°-23”)

Figura de piedra. Frase pronunciada en el guién cinematografico por
don Rosalio Mendoza, duefio de la hacienda, a Felipe Nieto, general
zapatista: “Dele un abrazo a don Emiliano, y venga a verme siempre
que pueda”.

376 Gomez, Izquierdo, José Jorge, “El camale6n ideol6gico”, en Na-
cionalismo, cultura y politica en México durante los aiios del presidente Lizaro
Cdrdenas (1934-1940), Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades
“Alfonso Vélez Pliego”, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla,
México, 2008, pp. 22-31.
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El fotograma que nos ocupa expone tres elementos visua-
les: la figura prehispanica (en tercer plano), el matrimo-
nio de hacendados (en segundo plano), y un general za-
patista (en primer plano) estrechando la mano del dueno
de la hacienda, don Rosalio. A partir de esta exposicién se
abre la pregunta: <{qué significa la presencia de la figura
de piedra atras del matrimonio de hacendados y un gene-
ral zapatista?

En la obra titulada Retérica de la Revolucion™’ Mauricio
Magdaleno considera que, a partir de 1920, en el pais se
da un énfasis de lo prehispanico y se manifiesta una efer-
vescencia nacional en relacién a todo lo que significa cul-
tura antigua de México. En este fotograma se observa a
Rosalio Mendoza y a su esposa Dolores. Rosalio da la es-
palda al pasado prehispanico representado en la estatuilla
ubicada en tercer plano. Por otro lado, Rosalio estrecha la
mano del general zapatista. Aunque ambos se encuentran
inmersos en el mismo sistema de poder, cada uno concibe
la salvaguarda de sus intereses desde su propia percep-
cién: la terrateniente y la campesina.

La figura de piedra representa el silencio del campe-
sino indigena, descendiente de una cultura prehispanica.

377

377 “..la arqueologia y la exaltacién del indigenismo, han fincado
obra relevante en Alfonso Caso y el padre Angel Marfa Garibay K. El
primero, a quien algunos de sus mas adictos consideran un Schlie-
mann mexicano, ha alcanzado fama de universal resonancia mas que
por sus sagaces estudios sobre lo nativo y la fundacién del Instituto
Nacional Indigenista, por el descubrimiento de la fabulosa tumba 7 de
Monte Alban. Ha formado, como Garibay K., una generacién de entu-
siastas seguidores, para quienes es perfectamente indudable que no
cabe pensar en términos de historia sin el gran capitulo inicial de lo
prehispanico. El examen, la valoracién y el énfasis de lo prehispanico
denuncian una manifiesta tendencia de la Revolucién a convertir en
latria todo cuanto precedi6 a la Conquista.” Magdaleno, Mauricio,
Retdrica de la Revolucion, p. 97.
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Esta ubicada fuera de su contexto, sin embargo esta pre-
sencia en puntos claves de la cinta recuerda la carga cul-
tural de los zapatistas, herederos de tierras y cultura, aun-
que explotados y despojados por la dictadura porfirista;
ahora son protagonistas de la revuelta, segin expresa el
film.

El segundo indicio muestra en el fotograma siguiente a
una figura prehispanica, y para el analisis de éste utilicé el
método de Panofsky, historiador de arte, quien afirma lo
siguiente:

...el contenido serfa el significado intrinseco, el que comporta
valores simbélicos, aquello que una obra de arte exhibe pero no
delata y que puede ser la actitud basica de una nacién, de un
periodo, de una clase, de una concepcién religiosa o filoséfica,
toda condensada en una obra de arte.*”®

Para el iconégrafo una forma ofrece varias interpretacio-
nes, pero tiene un solo significado “cierto” determinado
por el momento de su produccién; mientras que para los
defensores del posmodernismo y la semiética, una ima-
gen tiene multiples significados relativos, segin quién
la observe.””

378 Erwin, Panofsky, El significado de las artes visuales, p. 2.
379 Ibidem, p. 29.
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Fotograma 2 (54’ 58”)

Escena muda.

La figura de piedra se sitia en un mejor angulo, lo cual
facilita su analisis debido a la cercania de ésta, expuesta
en este fotograma. Aqui encontramos a un nino que, en-
tre sus manos sostiene una figura de palma, aparece sen-
tado de medio cuerpo con la mirada fija en dicho objeto;
su semblante denota cierta tristeza y melancolia. Viste una
camisa blanca. Su cabello es oscuro y su tez clara.

Junto al nino, del lado derecho, aparece una piedra
esculpida apoyada sobre una base cilindrica. Esta piedra
tiene la forma de un cuerpo humano truncado; se mues-
tra de abajo hacia arriba a partir de la parte superior de
los muslos continuando con el abdomen y térax; los bra-
zos se encuentran situados arriba del abdomen flexiona-
dos casi juntando los nudillos de las manos en posicién
cerrada de pufos. Precisamente a la altura del abdomen
se observa un circulo hacia el interior del cuerpo, del que
emerge una especie de taparrabo, es decir, existe una
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ligera protuberancia que cubre la parte genital del cuerpo
representado en la escultura. La cabeza de esta escultura
se presenta incompleta. Muestra Gnicamente la parte de
la barbilla con la boca semiabierta y una linea ondulada
que parte de la nuca, hacia la barbilla del rostro, posible-
mente revelando una careta o protecciéon que cubre la
fisonomia. Existe una analogia gestual entre la posicién
de los brazos y manos del nifno, y los de la piedra esculpi-
da.

Al fondo de este fotograma se observa una maceta
grande, apoyada sobre el basamento de una columna co-
mo parte del mobiliario en la hacienda.

El fotograma muestra al nifo Felipe, ahijado del gene-
ral zapatista Felipe Nieto, en el poértico de la hacienda,
sentado en el primer escalén, escenario muy recurrido
por el director y camarégrafo de esta cinta. Felipe con-
templa con un dejo de tristeza la figura de palma, regalo
enviado por su padrino, el general Nieto, quien desde
hace varios dias no ha ido a visitarlo. El pequefio se mues-
tra triste por la ausencia del padrino, ya que de acuerdo a
la historia narrada tanto en la obra literaria de Magda-
leno, como en la cinta filmica, a esas alturas los carrancistas
les andan mwy de cerca a los zapatistas, y, en cualquier mo-
mento, se vislumbra la derrota del grupo rebelde.

La figura prehispanica “corresponde a la cultura huas-
teca del periodo posclésico, ya que la posicién de los bra-
zos y de las manos es correcta, el pequeno orificio circular
que presenta a la altura del vientre también es caracteris-
tico, pues los huastecos en sus rituales religiosos abrian
por el diafragma introduciendo la mano para extraer el
coraz6n humano”.
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Consultado acerca de esta pieza, el doctor Pascual So-
t0,”*” arquedlogo del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, se manifest6 extranado de que la figura no tu-
viera piernas ya que por lo general estas piezas son mono-
liticas. En cuanto a la escultura que carece de piernas, la
colocacién de esta efigie sobre una base cilindrica logra
un efecto de altura, ante el quebrantamiento que tuvo con
el paso del tiempo. El investigador también coment6 que
la presencia de la figura prehispédnica pudo haber obede-
cido al gusto del director o del camarégrafo.

En referencia al circulo inscrito a la altura del diafrag-
ma u ombligo de la imagen prehispanica expuesta en los
fotogramas, considero que ésta se asemeja a una repre-
sentacion de Chicoméztoc,*™ que connota una funcién
creadora. También podria tratarse de El Sipapt™® corres-
pondiente al mito de la creacién u origen de grupos me-

380 Entrevista al investigador Pascual Soto del INAH, adscrito en la
ENAH en el Museo Amparo, en Puebla, en 2005.

381 Chicoméztoc, “lugar de las siete cuevas”, es el legendario sitio
situado al norte del que decian provenir los toltecas-chihimecas. La
asociacién de la zona arqueolégica llamada La Quemada, en Zacatecas,
con Chicoméztoc, se fundamenta en rasgos comunes como las dimen-
siones del sitio y sus construcciones monumentales, donde las caracte-
risticas de la arquitectura indican su principal funcién, la de un gran
santuario. Por otro lado, existe la concepcién de una cueva matriz
como origen de los dioses y hombres, esta idea fue compartida desde
tiempos remotos por diversos pueblos mesoamericanos. Por ejemplo,
en el santuario de Teotihuacan, la piramide del Sol fue levantada en-
cima de una cueva-santuario, representando asi un Chicoméztoc por
excelencia. Marie Areti Hers, “Chicomdztoc, un mito revisado”, en
Arqueologia Mexicana, Vol. X, Nam. 56.

382 El Sipapii o lugar simbélico del origen, era un hoyo cercano al
centro de la kiva, recinto ceremonial que integra fiestas, danzas y re-
presentaciones de grupos del norte de Mesoamérica y suroeste de
Estados Unidos, ademds simbolizaba el ombligo de la Tierra. Ibidem,
pp- 55-57.
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soamericanos, pues consideraban al ombligo ubicado a la
altura del diafragma el punto hacia el interior y exterior
del ser, el contacto con lo terreno (interior) y lo divino
(exterior).

Este fotograma muestra uno de los mayores acerca-
mientos de la figura prehispanica; observamos claramente
la boca y barbilla, en toma contrapicada, es decir, de aba-
jo hacia arriba, rotada ligeramente hacia la derecha de la
figura. Por tanto, las acotaciones realizadas invitan a ver
mas alla de lo que propone una cinta, ya que propicia un
didlogo a través de elementos observados en el fotogra-
ma, como indicios para realizar un analisis como éste y
también la interpretacién iconolégica siguiente:

En la hacienda (escenario de representacion filmica) se
crea un ambiente politico, social y cultural, en donde in-
teractian distintas fuerzas en un espacio ambivalente. En
este caso la figura prehispanica nos remite al pasado indi-
gena®™ de la poblacién zapatista, al ser herederos del
quinto grupo nahuatlaca: los tlahuicas. Por otro lado, la
presencia infantil representa la esperanza de una genera-
cién posrevolucionaria capaz de conciliar estas discrepan-
cias que caracterizaron la lucha armada en la zona de Mo-
relos.

383 La peregrinacién de las siete tribus nahuatlacas a partir del ano
830 desde el legendario Chicomoztoc o Chicomostéc: primero xochi-
milcas, en segundo lugar chalcas, en tercer lugar tepanecas, en cuarto
lugar culhuas, en quinto lugar los tlahuicas; este grupo se establecié en
una tierra fértil, espaciosa y caliente, su provincia principal la llamaron
Quahunahuac, y después con la llegada de los espanoles la llamaron
Cuernavaca; menciono esto por ser el origen primitivo y étnico del
grupo zapatista. En sexto lugar, los tlaxcaltecas, y los tltimos fueron
los mexicas. Jesus Sotelo Inclan, Raiz y Razén de Zapata, p. 41. También
se encuentran los nombres de las siete tribus nahuatlacas en México a
través de los siglos, Tomo I, Capitulo II, p. 509.

421



La imagen prehispanica vista en este fotograma es una
figura que no podemos observar en forma fisica, sélo a
través del filme; por tanto connota la cultura mesoameri-
cana y establece como antecedente mediato la concatena-
ciéon de periodos histéricos, como el prehispanico, colo-
nial, y el del grupo zapatista protagonista representante
del campesinado, durante la Revolucién Mexicana. Por lo
tanto, la figura prehispanica situada en la hacienda como
un personaje dispuesto dentro del escenario filmico re-
presenta un ente cultural con sentido histérico.

El escenario filmico, a su vez tercer indicio, aporta to-
do un devenir histérico y forma parte de un patrimonio
cultural intangible dotado de una carga significativa y
representativa de la Revolucién Mexicana. En nuestro
caso vamos a situarnos en la pelicula El compadre Mendoza
filmada en la Hacienda El Rosario, antes Careaga, al nor-
te de la cuenca de México; para ser mds precisos en la
actual Delegacion Azcapotzalco (actual Metro Rosario
linea 6 correspondencia El Rosario-Martin Carrera), co-
mo lo habfamos mencionado al inicio.

La hacienda como tal cuenta con una fuerte carga sim-
boélica de acuerdo a cada grupo social que habité dichos
espacios en épocas determinadas. Después de la conquis-
ta, durante los siglos XVI# y XVII, las haciendas fungie-
ron como estructuras fundamentales de la explotacién

384 Cabe mencionar que en 1552 Sebastian de Aparicio, procedente
de La Gudina, provincia de Orense, Espafa, abri6 y construy6é caminos
y carreteras con la ayuda de habitantes de Azcapotzalco, logrando
llegar hasta Zacatecas con el fin de transportar los minerales extraidos
de las minas. Al término de estas faenas, adquiri6 una hacienda, pre-
sumiblemente, “El Rosario” con el fin de trabajar la agricultura hasta
1572, fecha en la que reparte todos sus bienes e ingresa a una orden
menor franciscana, hasta su muerte en el ano de 1600, en el convento
franciscano de la ciudad de Puebla. Garcia, Leobardo, O.F.M., Pionero
Beato Sebastidn de Aparicio, Puebla, 2004, p. 14.
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agraria y de laceracién a poblados, trazando y gestando
dichas estructuras introducidas en México por los con-
quistadores espafnoles, permeando su mundo tardo-
medieval, mas que el emergente y luminoso Renacimien-
to. Por tanto, tenemos diversos actores, identificables en
la pelicula: por un lado los criados, mayordomos y demas
personal, que es parte del peonaje a cargo del dueiio de
la hacienda, quienes consideran al patrén como su sefior
amo, el cual tiene todo el derecho a mandar sobre ellos.
Por otro lado, tenemos al grupo de rebeldes que se incon-
forman y llaman al hacendado cientifico y reaccionario, mo-
te que le otorga un general zapatista durante el guién
cinematografico en el momento histérico de la pelicula
representada.

Fotograma 3 (30’ 39”)

Siguiendo el guién cinematografico, frase pronunciada por el general
zapatista apodado El Gordo, representado por el actor Alfonso Sanchez
Tello: “Me matan a éste por cientifico y reaccionario”.

423



Es interesante resaltar aqui la manera en que Bustillo
Oro, principal promotor de la realizacién del filme que
nos ocupa, dio con el espacio “ideal” para el rodaje.

Dar con la hacienda de La Parota, es decir, de la que figuraria
como tal, nos costé un improbo trabajo. Por muchos dias, ma-
flana a manana, Fernando venia a mi casa de la calle de Danu-
bio desde la colonia Guadalupe Inn y me recogia en su coche,
para recorrer nuestros alrededores. Se necesitaba un sitio no
lejano de la capital, por razones de comodidad y de economia.
Y no lo encontrabamos. Es decir, no lo encontrdbamos en pie.

¢Con que fbamos a intentar una pelicula de la Revolucién?
Pues pronto tendriamos, nosotros que la pasamos durante nues-
tra extrema juventud en el precario refugio de la ciudad, una
clara idea de lo que la Revolucién fue en el campo. Todavia re-
sonaba en la vastedad de las llanuras vecinas a la capital un vivo
acento de congoja. Las heridas de la tierra seguian abiertas y
como sangrando por sobre mas de quince afnos transcurridos.
Nos daban rumbos, nombres y sefias de las fincas préximas que
fueron riqueza privada para las familias porfiristas, pero cuan-
do alcanzabamos alguna nos dabamos de manos a boca con pu-
ra desolacién.

Los extensos campos, exterminados. Las “casas grandes”, las
trojes y esa suerte de pueblecillos que se formaban a su alrede-
dor, igual que si la lepra del fuego acabase de pasar por ellos.
Lo no quemado, derruido. El dolor de patria, a flor de piel.
Nos detenfamos un rato ante las ruinas vivas todavia. No habla-
bamos. Nos silenciaba el dolor humano que atn no se disipaba
en esa soledad. Después, nos marchdbamos en busca de otro
lugar, para encontrarnos con un asolamiento semejante.

Nos contrariaba no dar con la “locacién”, mas el ventarrén de
la catastrofe mexicana era mas poderoso. Si eso era al arrimo
de la capital, ¢qué habria sucedido en el desamparo de todo el
territorio donde se combatié tantos afios y con tanta sana? Al
principio nos prometimos un paseo delicioso en aquella bus-
queda. Y cada mediodia regresabamos con el corazén en un
puno, sin encontrar La Parota de Rosalio Mendoza.

Lo curioso es que la tenfamos como quien dice, ante las nari-
ces. Alguien, de cuyo nombre no puedo acordarme, nos hablé
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de un predio que se salvé por milagro y que en lo poco que pa-
decié ya habia sido reconstruido amorosamente: la hacienda le-
chera El Rosario, alld por Azcapotzalco. Para El Rosario vola-
mos con el terror de que nuestro informante pecase de opti-
mismo fantastico.

Desde que contemplamos el monumental portén que se abria
a un hermoso camino de arboles y que se antojaba construido
por un buen escenégrafo para ciertas escenas de El compadre
Mendoza, nos llenamos de alegria. Después, la noble “casa
grande”, con su gran patio colonial y sus anchos corredores, y
con su ameno jardin, nos revel6 completo el milagro. Esa era
exactamente La Parota, siempre defendida de los destrozos de
la guerra por la astucia de su dueno.

Fernando de Fuentes gestion6 en el acto el alquiler de EI Ro-
sario por un par de semanas. Los propietarios eran un matri-
monio de viejos norteamericanos que regian el lugar con em-
peno y bondad. Se negaron al alquiler. Lo cedian gratis, por el
placer de ayudar y por el gusto de apreciar su casa en pelicula.
Entonces la gente no conocia la clase de vindalos que somos los
cinematografistas. Lo malo es dejarnos entrar. Luego hay que
resistir con abnegacioén los estragos que causamos en el tendido
de lineas eléctricas y de los rieles para la cdmara, y con la insta-
lacién de los grandes reflectores, asi como con los descuidos del
staff'y de los propios artistas.

El matrimonio yanqui habria de sufrirlo todo con la sonrisa
sin apartarse de sus labios y sin cejar un apice en su amabilidad.
Incluso nos servirian manana a manana espléndidos desayunos.

Fernando estaba gozoso. En seguida, soportando mi incémo-
da anadidura, recorrié todo, hasta la troje y los alrededores,
planteando ya los shots. Tenfa decidido empezar el rodaje por
los “exteriores”. Y con su penetrante sentido cinematografico,
consultindome apenas, mas por urbanidad que por recibir con-
sejo, iba viendo con anticipacién en su mente toda la pelicula.?®

Asi pues hemos abordado este escenario filmico desde la
generalidad de una hacienda hacia la particularidad de
una historia recreada, producto de la literatura llevada al

385 Bustillo Oro, Juan, Vida cinematogrdfica, Cineteca Nacional, Méxi-
co, 1984, pp. 102y 103.
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cine, es decir, ambos relatos confluyen en la formacién de
un discurso entendido a la manera foucaultiana:**® como
una forma de construir verdades, aunadas a la forma sig-
nificativa de una hacienda como espacio escénico de re-

presentacion.
Conclusién

Estos indicios expuestos a partir de la pelicula que nos
ocupa, resultan ser manifestaciones visuales, étnicas, figu-
ras de piedra, espacios arquitecténicos simbdlicos como la
hacienda, gracias a los autores o grupo filmico en conjun-
to, dandonos a conocer un patrimonio material tangible a
través de la pelicula, con cargas nacionalistas propias de
las primeras décadas del siglo XX.

Después de observar este filme, como documento his-
torico y en especifico por medio de los fotogramas, de
acuerdo a los alcances metodolégicos obtenidos durante
la investigacion, la figura prehispanica se convierte en un
signo indicativo en el devenir histérico, generando un
tiempo circular en donde se recurre a un emblema del
pasado para significar el presente como un espacio escé-
nico de representacién. <De dénde venimos?, <hacia dén-
de vamos? Es evidente que esta figura prehispanica ad-
quiere la categoria de personaje a lo largo de esta cinta,
pues aparece en distintos momentos de la misma.

Este filme, inscrito en el primer ano del periodo car-
denista, asociado al zapatismo, manifiesta ser patrimonio
material tangible a través de la pelicula, cargado de signi-
ficado mitico correspondiente a este grupo rebelde, en
donde la figura prehispanica representa su pasado y su
presente en el devenir historico.

386 Michel Foucault, El orden del discurso, México, Tusquets, 1983.
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El Departamento Autonomo de
Prensa y Publicidad (DAPP) y
“Los Ninos de Morelia: La
version oficial del exilio
espanol en México durante el
cardenismo

Tania Celina Ruiz Ojeda

La importancia que desempena el cinema-
téografo como factor de propaganda supe-
rior a cualquier otro, la influencia que ejerce
sobre las masas y la facilidad que ofrece pa-
ra mostrar en forma objetiva cualquier as-
pecto de interés general, determiné su pre-
ferente aprovechamiento.

Memoria del DAPP

a llegada a la presidencia de Lizaro Cardenas

signific6 una serie de reformas en diversos ru-

bros de importancia para México. La educacién,

los tesoros naturales, las materias primas, el
indigena, asi como el desarrollo en general del periodo
postrevolucionario fueron retratados por las camaras de
cine del Estado, lo que en gran medida ayudé a consoli-
dar la imagen de nacién moderna, progresista y liberal
surgida después de la Revolucién (1910-1917).



Si bien el gobierno de Cardenas ha sido analizado des-
de multiples posturas y visiones,” el manejo de la imagen
como herramienta de propaganda se ha relegado de los
estudios historicos sobre su sexenio. El cine documental
de propaganda producido durante dicho periodo, en par-
ticular aquellos firmados por el Departamento Auténomo
de Prensa y Publicidad (DAPP), representan la postura de
Cardenas sobre los medios y la relacién de estos con su
gobierno. De los distintos temas abordados, el exilio y
posterior acogida de los nifios espafnoles en México a raiz
de la Guerra Civil Espanola retraté de manera mas “cali-
da” las formas utilizadas en las relaciones exteriores del
gobierno cardenista y, a su vez, se establecié una relacién
cinematografica entre la Republica Espafola y el go-
bierno mexicano, que llevaria a intercambios de materia-
les filmicos, mostrando asi el apoyo a la causa republica-
na.

Desde su llegada a México, en 1896, la preocupacién por
la imagen cinematografica fue realmente una cuestiéon de
Estado, sin embargo, s6lo hasta el periodo de Cardenas
del Rio esta inquietud se convirti6 en una produccién

387 Cordova, Arnaldo, La politica de masas del cardenismo, México, Era,
1974. Duran, Leonel, Ldzaro Cdrdenas, Ideario Politico, México, Era,
1972. Medin, Tzvi, Ideologia y Praxis Politica de Ldzaro Cdrdenas, México,
Siglo XXI, 1997. Benitez, Fernando, Ldzaro Cdrdenas y la Revolucion
Mexicana, tres tomos, México, FCE, 2004. Anguiano Equihua, Victo-
riano, Ldzaro Cdrdenas, su feudo y la politica nacional, México, Ed. Refe-
rencias, 1989. Arreola Cortés, Raul, Ldzaro Cdrdenas, Un revolucionario
mexicano, Morelia, UMSNH, 1995. Townsend, William, Ldzaro Cdrde-
nas, demdcrata mexicano, México, Gandesa, 1959. Ginzberg, Eitan, Ldza-
ro Cdrdenas, gobernador de Michoacdn, México, COLMICH, UMSNH,
1999. Partido Revolucionario Institucional, Ldzaro Cdrdenas, México,
Comisién Nacional Editorial del CEN del PRI, 1979. Krauze, Enrique,
General misionero, Ldzaro Cdrdenas, Biografia del Poder, México, FCE,
1987.
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continua de cine documental, con la cual se pretendia
minimizar la mala imagen que se tenfa de México en el
extranjero, producto de campanas de desprestigio®™ vy,
sobre todo, resaca de las revueltas revolucionarias. Esta
necesidad de mostrar una imagen distinta, tanto a los
mexicanos como al mundo, generé las condiciones para
unificar los diferentes giros discursivos sobre el México
postrevolucionario.

Durante el gobierno cardenista se sent6 un importante
precedente de lo que ahora son las oficinas de prensa y
comunicacién. Inspirado en modelos extranjeros, el pre-
sidente cred el 6rgano propagandistico mas efectivo hasta
ese momento: el Departamento Auténomo de Prensa y
Publicidad. El general no era un novato en cuestion de
medios, ya habia manejado con habilidad la radio gracias
a la fundacién de la XEFO, estacién radiofénica del Par-
tido Nacional Revolucionario: “desde el inicio de su go-
bierno, Cardenas us6 permanentemente la radio para, a
través de los famosos encadenamientos de estaciones, dirigir
mensajes a la poblaciéon”.”™ No resulta extraiio que, al
llegar a la presidencia, intuyera de manera inmediata la
necesidad de unir fuerzas con la otra industria de crecien-
te popularidad y capacidad de transmisiéon de mensajes:
la cinematografica. Desde su gabinete surgieron los pri-
meros indicios de la necesidad de crear un organismo

388 Sobre todo las estadounidenses e inglesas que se dieron a partir de
la expropiacién petrolera. Gabriel Figueroa menciona en sus memo-
rias su participaciéon en una pelicula documental producida por las
companias petroleras, que a su parecer buscaba mover la balanza de la
opinién publica a favor de ellas. Figueroa Gabriel, Memorias, México,
Pértiga, UNAM, 2005, p. 86.

389 Barquera Mejia, Fernando, “El Departamento Auténomo de Pren-
sa y Publicidad (1937-1939)”, Revista Mexicana de Comunicacion, no-
viembre-diciembre, 1988. Consultado en:
www.mexicanadecomunicacién.com.mx
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capaz de controlar todos los mensajes emanados del po-
der ejecutivo, en los cuales se manejara el mismo discurso
que se promovia en sus constantes palabras a la nacién.

Desde los comienzos de su campana electoral, Cardenas se
identificé plenamente con las fuerzas populares, llamando-
las a movilizarse y organizarse sindicalmente para luchar
por sus derechos y por la justicia social. *

Lazaro Céardenas del Rio, general surgido de la Revolu-
cién, tomo protesta como el presidente ndmero 16 tan
s6lo 23 anos después del inicio de la lucha armada. En
aquellos anos el promedio de estancia en el poder era de
1.4 afos, lo cual evidentemente reflejaba una gran inesta-
bilidad politica. México debia conformarse como una
gran naciéon, donde todos los individuos se pudieran sen-
tir identificados y reconocidos, donde las rupturas gene-
radas por y durante la lucha armada fueran superadas.
Cardenas entendi6 la necesidad de crear y consolidar una
imagen del México postrevolucionario, moderno y aut6-
nomo, y como otras naciones, utilizé la comunicacién co-
mo su mejor herramienta. La radio, la prensa y el cine se
habian convertido en el instrumento que ilustraba y legi-
timaba a los distintos movimientos politicos que se conso-
lidaban o establecian; desde la Revolucién Soviética hasta
el Nacional Socialismo Alemdn, la Republica Espanola y
los Nacionales —con Franco al frente—, supieron hacer del
cine una potente herramienta ideolégica. La realizacién
de documentales de propaganda se extendia velozmente.
Como muestran los documentos, Cardenas fue consciente
del impacto de los medios de comunicacién y supo ver en

390 Medin, Tzvi, Ideologia y praxis politica de Ldazaro Cdrdenas, Siglo XXI,
México, 1973, pp. 75-76.
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el cine una fuerza que ayudaria a promover su discurso y
visién a lo largo y ancho de la Republica Mexicana y mas
alla de sus fronteras.

El 17 de junio de 1936 el Diario Oficial de la Federacion
publicé un acuerdo de modificacién de la Ley de Secreta-
rias y Departamentos de Estado, en el cual se constaté la
creacion de la Direccién de Publicidad y Propaganda, que
formarfa parte de la Secretarfa de Gobernacién™' y cuya
vida seria de tan sélo cuatro meses, debido a que Carde-
nas se dio cuenta de que, para funcionar mejor, el 6rgano
necesitaba plena autonomia. Asi, el 25 de diciembre de
1936 se cre6 por decreto el Departamento Auténomo de
Prensa y Publicidad, que entré en vigor el 1° de enero de
1937.

El trabajo realizado por el DAPP no se circunscribi6
Unicamente al cine, ya que la radio fue uno de sus mayo-
res vehiculos de propaganda: a través de conciertos musi-
cales durante los que se emitian los mensajes de interés
para el gobierno, ya fuese en la presentacion, despedida o
al final de ellos. De septiembre de 1937 a agosto de 1938
se llevaron a cabo 5,207 transmisiones radiales solamente
de conciertos.”” El DAPP recurri6 a la ediciéon de publica-
ciones periddicas, entre los que se distribuyeron diversos
formatos, como boletines, revistas y libros que, en su ma-
yoria, estaban escritos en espaifiol. Sin embargo, la impre-
sion de materiales en otros idiomas también fue impor-

391 Hernandez Lomeli, Francisco, “Las oficinas de comunicacion
social en México”, en Comunicacion y Sociedad, DESC, UDG, Num. 25-
26, septiembre de 1995-abril de 1996, p. 59.

392 Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad, Memoria del
Departamento Autonomo de Prensa y Publicidad, DAPP, México, 1938, p.
10.
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tante para el Departamento, asi un gran nuimero de los
impresos fueron traducidos al inglés y al francés.””

Otro de los medios que utilizé el DAPP fue la miusica, a
través de la difusién y creaciéon de himnos, marchas, edi-
ciones de corridos, entre otras formas de promoverla,
como mensaje de propaganda. Contabilizar todo lo reali-
zado por el Departamento puede resultar una tarea mo-
numental, ya que a pesar de su breve existencia se ocupé,
entre otros temas, de los derechos sociales, la educacion,
el teatro, la pintura y las artes en general. Realiz6 estudios
de estadistica y promovié normas de higiene y seguridad,
siendo estos ultimos temas recurrentes en sus produccio-
nes; todo ello sin dejar de lado a los indigenas, a la pobla-
cién en general, a los obreros, asi como a la historia y la
etnografia. A esto debemos sumar su desarrollo y trabajo
como agencia de noticias, que tan sélo en el mes de octu-
bre de 1937 difundi6 694 notas periodisticas o boletines
de prensa, las cuales fueron enviadas a diarios, agencias y
corresponsalias.™*

De manera innovadora se realizaron transmisiones a
control remoto de eventos de gran gran importancia, co-
mo la colecta de la mujer mexicana, organizada por el
Comité Femenino Pro Pago de la Deuda Petrolera, presi-
dida por dofia Amalia Solérzano y que se llevé a cabo
entre los dias 12 y 14 de abril de 1938 en el Palacio de
Bellas Artes, con una duracién de 25 horas y media.” Por
radio se transmitieron distintos eventos y mensajes, asi
como discursos, entre los que podemos contar con la gran
manifestacién nacional de apoyo a la expropiacién petro-
lera realizada el 23 de marzo de 1938, donde las palabras

393 Ibidem, p 13.
394 Ibid., p. 49.
395 Ibid., p. 117.
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del presidente fueron transmitidas por los micré6fonos del
DAPP desde el balcon presidencial. El Departamento con-
taba con un gran alcance que abarcé practicamente todos
los rubros referentes a la comunicacién, asi que la meta
establecida durante su fundacién parecia tomar forma.

Con la creacién del DAPP el gobierno cardenista cay6
en la ambigiiedad del control de la informacién, ya que si
bien el organismo buscaba ser el tinico medio por el cual
se difundieran los comunicados, noticias o informacién
referente al ejecutivo y a la imagen del pais, también se
realizaron una gran cantidad de materiales de propagan-
da que dieron trabajo a distintas empresas, las cuales in-
cluian su propia versién de México.

Una de las principales razones de la existencia y res-
ponsabilidad del DAPP consistia en comentar, explicar y
fundamentar teéricamente las informaciones oficiales,*°
lo cual se realizaba desde el discurso cinematografico sin
problemas. Asi, el DAPP se convirtié en productor de ci-
ne, ya sea apoyando econémicamente proyectos, com-
prandolos una vez que se habian realizado o filmando y
llevando a cabo sus propios documentales. Sin embargo
una cosa era la produccién, y otra, muy diferente, que
estos materiales llegaran al publico en general. Con este
propésito en mente, dentro del Departamento se crearon
diferentes comisiones. En el caso de cinematografia fue-
ron dos: la referente a Produccién Cinematogréfica y la
de Circulacién de Peliculas. El fin de ambas consistia en
“Promover y vigilar la circulacién de las peliculas del de-
partamento, con el fin de lograr su mas amplia exhibicién

tanto en el pais como en el extranjero”.*”’

396 Ibid., p. 9.
397 Ibid., p. 115.
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Entre 1937 y 1938 en el DAPP se realizaron 116 copias
de los materiales producidos en el mismo ano, algunas en
otros idiomas, como el inglés y el francés. La manera de
distribuir dichos materiales se dio a través de un grupo de
colaboradores, los cuales tenian como prioridad impulsar
la circulacién de las peliculas elaboradas por el organismo
oficial. El primer movimiento dado por el Departamento
para lograr esto fue el acercamiento y creacién de conve-
nios con exhibidores nacionales y distribuidores de peli-
culas extranjeras; en dichos convenios quedaba estableci-
do que las peliculas del DAPP “de caricter informativo y
documental, fueran exhibidas sistematicamente dentro de
los programas de cintas de gran metraje en todos los sa-
lones que constituyen circuitos comerciales”.*”

En una busqueda por las carteleras del periodo, practi-
camente no se encontraron los titulos de las peliculas, sin
embargo, en la mayoria de las funciones de cine comer-
cial se ofrecfa un programa de “cortos documentales”, los
que se proyectaban antes de la pelicula principal.””

La exhibicién de los documentales en otros paises re-
sulté de gran importancia para el gobierno mexicano, por
ello se plante6 un esquema muy elaborado de promocién
de los mismos:

Con la cooperacién de la Secretaria de Relaciones Ex-
teriores, se planearon circuitos de exhibicién para to-
da la América, dejando establecidos y en funciona-
miento, cinco en los Estados Unidos del Norte, dos en
Centroamérica, uno en Las Antillas y cuatro en Amé-
rica del Sur. Por cuanto a la circulaciéon de nuestras
peliculas en Europa, no se ha descuidado ese punto y
se han aprovechado las relaciones con intelectuales y

398 Ibid., p. 148.
399 Excélsior, El diario de México, El Universal.
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centros culturales para exhibir algunas de las produc-
ciones de este Departamento, como en el caso de la
Exposicién Internacional de Paris, la Exposicion
Permanente en el Museo de Bruselas, Bélgica y La
Feria de Praga, Checoeslovaquia, en las que se han
efectuado exhibiciones publicas y privadas, bajo el pa-
trocinio de los representantes mexicanos en dichos
lugares.*”

Lo anterior no exageraba el empefio puesto en mostrar a
México en el extranjero a través de los documentales del
DAPP. La lista de paises en los que fueron exhibidos es
extensa: Francia, Espafia, Bélgica, Checoeslovaquia, Ru-
mania, Estados Unidos, El Salvador, Guatemala, Panama,
Chile, Cuba, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Colombia,
Venezuela, Ecuador, Pert, Argentina, Uruguay, Paraguay,
Brasil, Santo Domingo y Haiti.

Al revisar los informes de los enviados para acordar las
proyecciones, podemos ver que los titulos a proyectarse
no eran elegidos al azar; al parecer, fueron seleccionados
para cada exhibicién pensando en las particularidades del
lugar visitado. En Espana, por ejemplo, el documental Los
ninos espanoles en México fue exhibido 120 veces, siendo el
pais europeo donde mas se proyectaron materiales del
DAPP. Dicha pelicula fue una de las mas exhibidas, con
un total de 280 proyecciones, mientras que México y su
petroleo y La Nacionalizacion del Petroleo en México fueron las
mas proyectadas en Estados Unidos y América Latina,
alcanzando un total de 680 exhibiciones entre las dos
regiones.

La exhibicién de los materiales del DAPP regu-
larmente no era independiente; se buscaba que fuera in-
cluida en el programa de una pelicula comercial, casi

400 Memoria del Departamento, p. 149.
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siempre mexicana y exitosa. Se buscé sacar provecho de
los acuerdos firmados con los distribuidores en México y
de las delegaciones que ya se encontraban en los paises
visitados. Las funciones se dividian entre las privadas, que
en su mayoria estaban dirigidas a los cuerpos diplomati-
cos y sus familias, asi como a invitados especiales, estable-
ciendo posteriormente una serie de presentaciones para

el publico en general.

Cuadro informativo sobre la exhibicién de las peliculas

en circulacion

401

Nombre de la Distrito | Estados de | EEUU Centro y Europa
pelicula Federal la Repu- Sudamérica
blica
Informacion grdfi- 224 34 13 155 36
ca No. 1
Informacion grdfi- 212 114 9 27
ca No. 2
Informacion grdfi- 54 98
ca No. 3
Desfile Atlético 218 330 137 42 85
1936
Desfile Atlético 163 74 76 14
1937
Cooperativa Ves- 328 19 46
tuario y equipo
Cooperativa Plata- 208 6 23 8 66
neros Tuxpan
Carretera México- 248
Acapulco
Campo Militar en 76 10
Monterrey
Carretera México- 40 10
Laredo
Cooperativa de 40 4 27 8 66

Mineros de Tlalpu-
Jjahua

401 El cuadro esta fechado el 8 de octubre de 1938 y realizado por el

DAPP a través de su departamento de divulgacién.
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Irrigacion No. 1 219 16 8 56
Irrigacién No. 2 310 114 11 46
Veracruz 166 16 17 8
Uruapan 117 115 6 8
Morelia 200

Los Ninos Espario- 110 53 51 120
les en México

Exposicion Agricola 18 20

Ganadera

Escuela Hijos del 198 60 30

Ejército No. 2

La Nacionalizacion 62 45 193 53

del Petréleo

Meéxico y su Petro- 158 65 164 52

leo

Danzas Auténticas 56 18

Mexicanas

Ferrocarril Fuentes 30 10
Brotantes-Punta

Penasco- Santa

Ana

Paises donde fueron Estados donde fue- Paises donde fueron presen-

presentados docu-

ron presentados

tados documentales del

mentales del DAPP documentales del DAPP
DAPP
Europa EEUU, Canada. Latinoamérica

Francia, Espaia,
Bélgica, Checoeslo-
vaquia, Rumania

California, Texas,
New York, D.C.,
Wisconsin, Nuevo
México, Arizona,
Colorado, Ohio

El Salvador, Guatemala,
Panamd, Cuba, Honduras,
Nicaragua, Costa Rica, Co-
lombia, Venezuela, Ecuador,
Pert, Argentina, Uruguay,
Paraguay, Brasil y Santo
Domingo

Pero la intencién de mostrar estas peliculas no fue exclu-
sivamente propagandistica. En algunas de las proyeccio-
nes realizadas en La Habana y Los Angeles ayudaron a
reunir fondos para los nifios del pueblo espafiol. También
se establecieron vinculos, tanto en el extranjero como en
México, con agrupaciones obreras, campesinas, culturales
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y cientificas, facilitindoles peliculas para integrar pro-
gramas tanto en festivales, conferencias y asambleas."”

“Los ninos de Morelia”, México, el DAPP y la Guerra
Civil Espanola

La ayuda de M¢jico, decidida inmediatamente por el Go-
bierno radicalisimo del Presidente Lazaro Cardenas, fue
constante por toda la duracién de la guerra y, dentro de las
posibilidades materiales del pais, alcanzé un nivel muy ele-
vado; el mas elevado de toda América (...), hizo todo lo po-
sible por contribuir a la sonada Victoria republicana. Fue el
tnico régimen de Hispanoamérica que se distinguié en esa
actitud rigurosa y terminante; no puso trabas a la salida de
mejicanos para integrarse en unidades combatientes del la-
do rojo, aunque no fueran muchos los que cruzaron el
Atlantico por ese motivo, y ofrecié asilo a los nifios que el
Gobierno de la Republica decidié evacuar para librarlos de
los peligros de la guerra.*®®

La afirmaciéon anterior fue hecha por un historiador fa-
langista, lo que nos permite dimensionar la importancia
simbolica del apoyo de México al bando republicano du-
rante la Guerra Civil Espafiola. México colabor6 con mas
que el envio de provisiones y materiales, asi como de ar-
mas y combatientes. Es conocido el asilo otorgado a los
ahora llamados “Ninos de Morelia”, lo cual, a decir del
propio Cardenas, fue una iniciativa de su esposa Amalia.
Pero México no sélo dio asilo a los nifos, también llega-
ron al pais exiliados politicos e intelectuales. Pensadores

402 AGN, Ramo Presidentes, Fondo Lazaro Cardenas del Rio, Exp.
523.3/24, Parte del informe rendido en 1937. Fernandez Cuenca,
Carlos, La Guerra de Espana y el Cine, Vol. 11, Editora Nacional, Madrid,
1972, p. 286.

403 Fernandez Cuenca, Carlos, op. cit., p. 286.
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de la talla de Marfa Zambrano se incorporaron a univer-
sidades y colegios. Dentro del rubro de la investigacion, el
acontecimiento mas importante quiza sea la creacién de la
Casa Espana-México, que llegaria a convertirse en El Co-
legio de México.

La ayuda no sélo se produjo a través del acto de abrir
las fronteras para los espanoles, ahora sabemos de mexi-
canos que llegaron a Espafia como civiles y que apoyaron
en tareas de guerra: médicos, enfermeros, técnicos y pro-
pagandistas.”” “El gobierno de México esta obligado mo-
ral y politicamente a dar su apoyo al gobierno republi-
cano de Espana, constituido legalmente y presidido por el
sefior don Manuel Azana”.*”

Para el historiador Mario Ojeda Revah existen grandes
paralelismos entre la Republica Espanola y los gobiernos
revolucionarios de México, en particular con el gobierno
de Lazaro Cardenas del Rio, que han sido constantemen-
te estudiadas. Para Ojeda Revah, ambos paises eran so-
ciedades econémicamente atrasadas, con pequefios encla-
ves de industrializacién en medio de zonas rurales semi-
feudales. Ambos tenian clases medias relativamente pe-
queiias y sus niveles de analfabetismo seguian siendo ele-
vados; ademads, la unidad nacional era débil o inexistente.
Caciques regionales todavia dominaban la politica local,
las instituciones democraticas eran mas bien débiles,
mientras que los sordos conflictos entre catélicos y anti-
clericales eran un reflejo de profundas divisiones socia-
165.406

404 Ojeda Revah, Mario, México y la Guerra Civil Espariola, Espana,
Turner, 2004, p. 113.

405 Cardenas, Lazaro, “20 de agosto 1936”7, en Obras, Apuntes
1913/1940, México, UNAM, 1972, p. 354.

406 Ojeda Revah, Mario, op. cit., p.113.
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Pero Ojeda especifica que si bien existian similitudes,
el proyecto cardenista era “mucho mas radical que el pro-
grama republicano” en su intento por sacar a su pais del
atraso y la dependencia. Lo que tal vez ayudé a la mutua
comprension entre los dos gobiernos tenia que ver con un
hecho en particular: “la redencién social”. El mismo Car-
denas dejaba claro el porqué de la ayuda a Espafia: “soli-
daridad a su ideologfa”.""”

Las noticias de la guerra espafola llegaron a México y
tuvieron impacto en la sociedad, predominantemente en
las clases urbanas. Se sabe que en el Distrito Federal se
colocaban mapas de gran tamafo en las vidrieras de los
almacenes, en donde se mostraba con alfileres de colores
el avance de las tropas, y que cuando en los cines eran
presentadas las imagenes de la guerra y los frentes de
batalla, se podian escuchar los chiflidos de los partidarios
de cualquiera de los bandos.*”

Al igual que la guerra espafola, el apoyo del gobierno
mexicano fue registrado por el cine a través de la lente
del DAPP, y aunque son pocos los documentales conoci-
dos, dos son citados continuamente en la historiografica
del cine espafiol.*” El primero es la Llegada de Nifios Espa-
noles a Veracruz (1937), con duracién de nueve minutos y
producida por el DAPP que, segin la ficha encontrada,
correspondia a un reportaje que registré la llegada de los
ninos a dicho puerto. Carente de sonido directo, lleva una
narracién que, a criterio del autor de la ficha, “tiene el

407 Cardenas, Léazaro, Obras, Apuntes 1913/1940, UNAM, México,
1972, p. 370.

408 Ojeda Revah, Mario, op. cit., p.103.

409 Fernandez Cuenca, Carlos, op. cit., y Caparrés Lera, José Maria,
Arte vy politica en el cine de la Republica (1931-1939) e Historia critica del
cine espatiol (desde 1987 hasta hoy), son algunos de los textos donde se
hace referencia a los materiales producidos en México.
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aire de un noticiero largo con la insistencia en motivos
idénticos”.""" En él se podia observar al tumulto que llego
al puerto para recibir a los nifios, asi como el carifio con
el que fueron bienvenidos.

El segundo documental llevé por nombre Nisios Espa-
fioles en Méjico. Sobre este documental existe informacién
distinta. Sin embargo, las descripciones y el material exis-
tente, en resguardo de la Filmoteca de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM), nos hacen pen-
sar que se habla del mismo material, el cual fue filmado
por el DAPP.

El 22 de junio de 1938 se entreg6 un informe sobre los
materiales del DAPP exhibidos en Espafa, donde se esta-
blece que Los Nifios Espaiioles en México era el inico docu-
mental cinematografico que habia sido recibido por la
embajada de México en Barcelona. Esta pelicula fue mos-
trada en una presentaciéon privada realizada en la Genera-
litat de Cataluna al presidente de esa instancia, Luis
Companys, asi como a distintos funcionarios de la Gene-
ralitat y del Gobierno Republicano.

Posterior a la exhibicién en la Generalitat el filme pu-
do ser visto en diversos cines de Barcelona; asi se calcul6
que cerca de 50 mil personas habian visto la pelicula.*"
Algunas de estas presentaciones pudieron resultar muy
emotivas, al encontrarse familiares de los nifios en la sala.
Si bien ha existido el mito de que eran huérfanos, los es-
tudios mostraron que la mayoria te-nian padres.

El 8 de marzo de 1938 en la ciudad de Barcelona, du-
rante una fiesta homenaje a México, se llevé a cabo la
funcién de Los Ninos Espanioles en México en el Cine Mary-

410 Fernandez Cuenca, Carlos, op. cit., p. 872.
411 Informe realizado por el DAPP. AGN, Ramo Presidentes, Fondo
Léazaro Cardenas del Rio, Exp. 523.3/24.
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land, la cual fue organizada por los servicios de propa-
ganda de la Direcciéon General de Evacuacién y Refugia-
dos del Ministerio del Trabajo y Atencién Social y Los
Amigos de México.*"”

La sala se vio concurridisima destacando entre el publico la
totalidad de los padres de los nifios refugiados en Méjico,
con residencia en Barcelona [...], se exhibieron unos filmes
documentales de Méjico [...]. El acto terminé con la exhibi-
cién del film que presenta la vida que los nifnos refugiados
llevan en la residencia “Espafia México” y que suscité entre
el pablico escenas altamente emocionantes pues muchos
asistentes reconocian a sus hijos entre los grupos que apare-
cian en pantalla.*”®

Es facil entender la razén del éxito de dicho material en
Espafa, donde a decir del DAPP fue proyectado 120 ve-
ces, siendo como se menciond, el pais europeo donde mas
se exhibieron materiales del Departamento. El camino
del documental siguié por poblaciones aledafias hasta
llegar a Valencia. Tal vez este mismo éxito propicié la
realizacién de una segunda versiéon de la pelicula, editada
por Laya Films, quien, a partir de los segmentos mas sig-
nificativos, edité una versién mads corta que pudiera ser
incluida en los noticiarios que, a su vez, eran exhibidos en
los lugares que se encontraban ain bajo el mando de la 22
Republica. Esto dio pie a una negociacién entre ambas
partes; tanto México como Espana estaban interesados en
dar a conocer lo que sucedia en su territorio, y en este

412 Esta sociedad surgié como iniciativa del Frente Popular y estaba
afiliada al Departamento de Propaganda de la Republica Espanola.
Ojeda Revah, Mario, op. cit., p. 118.

413 La Vanguardia, Barcelona, Espana, martes 8 de marzo de 1938, p.
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ambiente de ayuda y solidaridad fue que convinieron una
serie de intercambios. “Tengo el ofrecimiento de que co-
mo intercambio, la Comisaria de Propaganda de la Gene-
ralitat, enviard a México por conducto de esta Mision,
negativos de las peliculas que elaboren.” Al parecer, la
interacciéon entre ambos paises en materia cinematografi-
ca fue fructifera, ya que no sélo se exhibieron materiales
mexicanos en territorio espanol; Laya Films se dio a la
tarea de corresponder con el envio de documentales y
filmes a México. Si bien no ha sido posible encontrar los
titulos de dichos materiales, podemos saber de los acuer-
dos realizados entre ambos paises para la difusién de su
cine de propaganda.

Films de propaganda a Méjico

Laya Films, del Comisario de Propaganda de la Generalitat
ha expedido ocho interesantes partidas de Films documen-
tales de los frentes de guerra, de Madrid, noticiarios y de-
mds materiales de propaganda, que sera exhibido en todos
los cines de la Republica de Méjico.

Comprenden dichos Films toda la evolucién de nuestro
pueblo, correspondiente a siete meses de revolucién. Asi
mismo Laya Films, esta preparando nuevo material para
expedir a Méjico con objeto de corresponder a la ayuda tan-
to afectiva como franca y decidida que viene prestando a
nuestro movimiento.**

Hasta el momento no se han podido obtener los nombres
de los materiales enviados a México, pero es muy proba-
ble que entre éstos se encontraban los titulos producidos
por Laya Films.

Sobre los materiales mexicanos presentados en Espa-
fa, historiadores franquistas como Carlos Fernandez

414 La Vanguardia, Barcelona, viernes 5 de marzo de 1937, p. 5.
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Cuenca, en su libro La Guerra de Espaiia y el Cine,*"” sostu-
vieron que el film referente a los nifos espanoles en Mé-
xico parece haber sido realizado a partir de fragmentos
de noticieros, ya que aparece en las resefias como editado
por la Subsecretaria de Propaganda de la Republica, cuyo
fin era presentar una visién “muy optimista” del trato que
recibian los chicos y la vida que llevaban en México, mos-
traban las horas de clases, los deportes, los juegos y las
atenciones de que eran objeto. La ficha especifica que este
material tiene indica una duracién de 10 minutos y no
contiene datos técnicos; es posible ver lo mismo que se
describe en el material filmado por el DAPP fechado por
la Filmoteca de la UNAM en 1939, el cual fue dirigido
por Gregorio Castillo y tiene un duracién de 12 minutos.
En él, podemos ver los créditos del equipo técnico que
colaboré en la realizacién del material. El filme del que se
habla en el Catalogo General del Cine de la Guerra Civil,
editado por Alfonso del Amo, hace referencia, por medio
de una ficha, de que el material no se conserva. El hecho
de que este filme se considere producido por la Subsecre-
taria de Propaganda podria ser un error, en todo caso se
podria referir a la edicién para noticiero hecha por Laya
Films, lo que también parece poco probable. “Se ignoran
cudles fueron exactamente las relaciones entre las cinema-
tograficas oficiales de Méjico y de la Republica Espaifiola;
en el caso concreto de esta pelicula no parece imposible
que sea una produccién mejicana patrocinada o distribui-
da por Cinema Espafiol”.*"

La interaccién entre la Republica Espafiola y México
respecto a peliculas de propaganda realizadas en nuestro

415 Fernandez Cuenca, Carlos, op. cit., p. 891.
416 Del Amo, Alfonso (editor), Catdlogo General del Cine de la Guerra
Civil, Madrid, Catedra, Filmoteca Espanola, 1996, pp. 645- 646.
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pais, ademas de mostrar al mundo la labor del gobierno
cardenista y su apoyo a la Republica (asi como su postura
en politicas exteriores) también intenté6 que el pueblo
mexicano se sintiera comprometido con esa causa, al ser
testigo de la vida de los nifios exiliados. Asi, podemos
decir que se produjeron tres peliculas, aunque dentro de
los documentos del DAPP sélo se menciona una, Los nifios
espanioles en México.

Por medio de la prensa espafola, como ya se mencio-
no, es posible saber que también se filmé una anterior,
que llevé por nombre La llegada de los nivios espanoles al
puerto de Veracruz, y en los archivos de la Filmoteca de la
UNAM se encuentra un tercer material: Llegada de los ni-
7ios espanioles a la ciudad de México, la cual en realidad esta
compuesta por filmaciones de dicho acontecimiento sin
editarse y que, se puede suponer, también fue filmada o
encargada por el DAPP.

Peliculas referentes a los ninos espaioles exiliados en
México filmadas por el Gobierno de Cardenas

Titulo No. de Tipo Sonido
Rollos
La llegada de los mifios | 9 min. Informativa Narrada

esparioles al  puerto  de
Veracruz

Llegada de los ninios espatio- | 12.22 Materiales sueltos. | Sin audio

les a la Ciudad de México min. Filmoteca UNAM

Los nifios  espaiioles en | 12 min. Informativa Musicalizada
México Filmoteca UNAM y narrada

Fuente: Filmoteca UNAM, Catalogo de la Guerra Civil Espafiola,
op.cit.

El cine mexicano y el espaifiol crearfan una relacién que
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perdura hasta hoy, que fue capaz no sélo de sobrevivir al
franquismo, sino de establecerse durante éste. Existe, sin
embargo, un gran espacio en la historiografia del cine y la
relacién entre ambos paises que corresponde al periodo
referente a la Guerra Civil Espafola, el cual ain no ha
sido investigado a fondo. Un primer intento en ese senti-
do lo constituye el trabajo Abismos de pasion. Una historia de
las relaciones cinematogrdficas hispanomexicanas, coordinado
por Eduardo de la Vega Alfaro y Alberto Elena, editado
en 2009 por la Filmoteca Espafiola.

A continuacién mostramos la ficha técnica de la pelicu-
la sobre los nifos espafoles filmada por el DAPP y que se
encuentra en poder de la Filmoteca de la UNAM, a la
cual corresponden las imdgenes que ilustran este capitulo
y que van acompaiiadas por la voz en off que corresponde
al fotograma.

Los nifios espaiioles en México

Fotégrafo: Agustin Delgado

Narrador: Manuel Bernal

Arreglo Musical: Francisco Dominguez
Operador de Sonido: Rafael Esparza
Editor: E. Gémez Muriel

Director: Gregorio Castillo

Afio: 1938

Sinopsis. El documental muestra la cotidianidad de los
nifos y los jévenes en un tono amigable e incluso bromis-
ta. Sus actividades, obligaciones y las diferentes atencio-
nes que reciben abarcan la primera parte del filme. En la
segunda se muestra el viaje de los nifos a la Isla de Janit-
zio en el Lago de Patzcuaro (Michoacan). Desde el des-
embarco en el muelle, el viaje estd lleno de simbolismos
que hacen referencia al encuentro entre dos mundos, el
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mexicano y el espafol, asi como la unién entre ellos.
También, de manera inusual, podemos ver a una de las
alumnas mexicanas que estaban internadas en el Colegio
Espana-México. Es poco conocido que, junto a los ninos
espanoles, se encontr6é un pequeiio grupo de mexicanos,
algunos provenientes de pequefas poblaciones, cuya fina-
lidad era ayudar a la integracién de los exiliados a la cul-
tura mexicana.

“Las siete de la manana y durmiendo todavia, sofiando atn con el
horror de la tragedia, vamos, vamos es hora de despertar; la espléndi-
da maifana invita al trabajo”.

“Qué placer el roturar la tierra y cubrir la semilla, asi muy afanosos,
qué hermosa sera nuestra parcela escolar cuando las plantas crezcan vy,
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cuando recojamos los frutos, qué alegria”.

“Impecable formacién”.

“Honor eterno a Espafia, mexicanos; honor eterno a México,
espanoles”.
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El cine de la Revolucion
Mexicana y el Modo de
Representacion Institucional
(MRI) en dos peliculas de
Emilio Fernandez:

Flor Silvestre y Enamorada

Noé Santos Jiménez

Introduccién: planteamiento metodolégico

1 analisis de cine’'” dentro de la tradicién euro-
pea, estadounidense o mexicana, es de gran
utilidad para el andlisis y la contextualizacion de
los filmes nacionales y en particular en aquellos
que se refieren a las peliculas que tratan el tema de la
Revolucién Mexicana. Entiendo por andlisis cinematogrdfico
la actividad tedrica y metodolégica que consiste en la des-
composicién de un filme en unidades minimas como capi-
tulos, secuencias, planos, etcétera, con la finalidad de es-

417 Para el tema del andlisis cinematogrdfico ver: Vanoye, Francis, Prin-
cipios de andlisis cinematogrdfico, Madrid, Abada Editores, 2008, pp.57-
75; Casetti, Francesco, Como analizar un film, Barcelona, Paidés, 1991,
pp.-17-32; Aumout, Jaques, Andlisis del film, Barcelona, Paidés, 1990,
pp-52-91.



tudiar los elementos técnicos, estéticos e ideolégicos de
un filme o de un grupo de peliculas. Esta actividad por lo
regular se realiza dentro del campo académico y consta
de una parte descriptiva, seguida de una interpretativa
con la intencién de encontrar los significados especificos
de la obra filmica o, en este caso, del estudio de un cineas-
ta en particular: Emilio Fernandez.

Este analisis es basicamente de tipo interpretativo, y
parte del supuesto que el texto filmico se completa solo
cuando el espectador realiza su lectura. Es precisamente
la interpretacién y sus significados o multiples lecturas lo
que nos permite analizar un filme en un aspecto particu-
lar, para lo cual es de suma importancia ubicar al fexto
cinematografico dentro de su contexto especifico de pro-
duccién. En este caso los filmes de Flor Silvestre (1943) y
Enamorada (1946), ambas del legendario cineasta Emilio
Fernandez. El andlisis cinematogrdfico se integrara en tres
fases: fase previa, fase descriptiva y fase interpretativa.

Fase previa: nivel historico. Se proporciona informacién
documental acerca de cada una de los filmes. En este caso
se realizara un breve recorrido por el cine de la Revolu-
cién Mexicana.

Fase descriptiva. Se realiza una descripcién de los per-
sonajes en los filmes de Enamorada y Flor Silvestre. En esta
etapa se relaciona con las categorias de los estudios de
género y el concepto de identidad cultural.

Fase interpretativa. A partir del marco teérico y metodo-
l6gico se realiza la interpretacién de los filmes analizados.
El objetivo del andlisis filmico sera la presentacién de los
personajes protagénicos, su comportamiento en relacién
con el ambiente en el cual se desarrolla la pelicula y cémo
éste se relaciona a nivel tematico con la creacién de un
estilo clasico durante la década de los 40 y 50 y la conso-
lidaciéon de un Modo de Representacion Institucional (MRI)
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que influye en las convenciones de la produccién y el con-
sumo de los textos filmicos.

Siguiendo al tedrico espaiiol de cine Francisco Gémez
Tarin''® el cine presenta tres caracteristicas bdsicas:

1. Un mecanismo tecnoldgico (el aparato cinema-
tografico) capaz de la impregnacién fotografi-
ca, el procesado y su posterior proyeccion.

2. Un mecanismo representacional (el “pro filmico”)
sobre el que se ejerce una determinada manipula-
ciéon de caricter gradual, mayor o menor, en fun-
ciéon del nivel ficcional y de la utilizacién de intér-
pretes; en cualquier caso. El “pro filmico” es la re-
presentaciéon de una supuesta realidad (existente —
caso del “documental”- o expresién de un mundo
posible —caso de la ficcién— que siempre supone la
representacion de un mundo imaginario, por real
que pueda parecer, con sus propias reglas de
coherencia y sentido).

3. Un mecanismo discursivo que incide en la signifi-
cacién, dirigida a través de los procesos de deno-
tacioén y connotacion.

Un texto filmico es una produccién discursiva que no puede
desvincularse de una voluntad en origen, la del ente emi-
sor —que, a su vez, se interconecta con una compleja red
intertextual que afecta a sus operaciones significantes
conscientes e inconscientes—, un medio de representacién
(soporte icénico, verbal, gréafico y sintdctico), y un recep-
tor que actia como el lector e intérprete de lo que perci-

418 Gémez Tarin, Francisco Javier, El andlisis de textos audiovisuales.
Sugnificacion y sentido, Valencia, Shangri-La Ediciones, 2010, pp. 25-30.
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be. Es decir, tres elementos basicos: el proceso de produc-
cién, la obra filmica y el proceso de recepcién y lectura.

Ciertamente “la nocién de representacion pone en juego
tres factores: un algo exterior (lo representado), un nuevo
objeto (la representacién), y una distancia: la que separa
la representacién de lo representado”. Esa distancia no es
sino la expresién de la ausencia, pero, en el caso del cine
siempre tendremos que entender representacién como
(re)presentaciéon (o una nueva presentaciéon) de una re-
presentaciéon previa; es el mecanismo de base a través del
cual el cine transforma un acto de reproduccién en un
discurso auténomo,*'? al retratar desde un punto de vista
determinado los elementos de la representacién. Dentro
del propio enunciado filmico se encuentra una enuncia-
cién (el aparato tecnolégico) que distingue la fuente crea-
dora y el enunciado (la historia que se cuenta).

Pero en el cine cldsico existe un borrado enunciativo,
mismo que ha resultado siempre vital para los intereses
de ese tipo de manifestacién, en unacontinuidad asumida
como tal por parte del espectador que, en esencia, no es
sino un efecto continuo que genera el espacio habitable y
el de la verosimilitud de la representacién por parte de
los espectadores que consideran al filme como algo que se
estd reproduciendo ante sus propios 0jos y que borra a las
instancias enunciadoras como: el guionista, el director, el
fotégrafo, etcétera. A menos que se presente como una
pelicula cuyo tema sea el de una filmacién y en el cual se
muestre al aparato cinematografico en si mismo, como
serian los técnicos y el set de filmacién. Como en el caso
de Salon México (1995) de José Luis Garcia Agraz en el

419 Gonzalez Requena, Jesus, El espectdculo informativo, Madrid, Akal,
1989, pp.36-37.

456



cual las tltimas tomas de la pelicula muestran a Emilio
Fernandez en plena filmacién.

El cine cldsico se caracteriza por el borrado de las ins-
tancias enunciativas, haciendo parecer como lo mas im-
portante a la narracion (historia) que se muestra y el pro-
ceso de identificacién por, un lado, por parte de la cama-
ra que ya fotograti6 aquello que se nos muestra y, por
otro lado, con los personajes que presentan identificacio-
nes de tipo psicolégico, valorativo y emotivo. El cine cldsico
borra los rastros tecnolégicos referentes a su forma de
captura y nos presenta un “montaje trasparente”*’ en
donde todo parece trascurrir en continuidad y como si
ocurriera en el momento en que se estin desarrollando
las acciones, con lo cual se produce la impresién de vero-
similitud y de “trasparencia” visual.

El cine de la Revolucién y su estudio dentro de un mar-
co socio-cultural

Los estudios culturales*' parten de la idea de que existe
una relacién intrinseca entre la base econémica y la cultu-
ra, sin embargo no consideran que la cultura sea un mero
reflejo de aquélla. Poder salir de este dilema reduccionis-
ta es uno de los desafios a los cuales van a enfrentarse los
estudios culturales. Parte de su metodologia consiste en

420 El montaje transparente es aquel que sigue una continuidad espacio-
temporal y que respeta la continuidad en todos sus aspectos como:
entradas y salidas, direccién de miradas, illuminacién, vestuario, etcéte-
ra.

421 Para los estudios culturales ver: Munoz, Blanca, Modelos culturales.
Teoria sociopolitica de la cultura, Barcelona, Anthropos, 2005, pp.155-
223; Zalpa Ramirez, Genaro, Cultura y Accion social. Teoria(s) de la cultu-
ra, México, Plaza y Valdés, 2011, pp. 90-131; Ferguson, Robert, Los
medios bajo sospecha, Barcelona, Gedisa, 2007, pp-25-50.
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aplicar la critica textual a los productos de la cultura de
masas, por lo cual algunos de los especialistas en estudios
literarios se vieron, en un principio, bastante recelosos
para la aplicacién de estas metodologias a los productos
populares como el cine, la radio y la television.

Maria Félix y Eugenio Rossi. Enamorada (Emilio Fernandez, 1946).

Otro de los temas que importan a los estudios culturales
es el de las subculturas juveniles de la década de los 70.
Pero sin lugar a dudas uno de los temas que mas destaca-
ron son las cuestiones de género, en la variable de lo mas-
culino y lo femenino; por lo que no puede pasarse por
alto que la mayoria de los personajes y comportamientos
sobre los textos de las culturas de masas presentan per-
sonajes masculinos y una forma de convivencia machista
en algunos de los productos culturales.**

422 Mattelart, Armand, Introduccion a los Estudios Culturales, Barcelona,
Paidés, 2004, p. 6.
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Tal es el caso de las peliculas de Emilio Fernandez
Enamorada (1946) y Flor Silvestre (1943), que a pesar de
pertenecer a géneros cinematogrdficos diferentes, una dentro
del tono de melodrama y el otra en tono de comedia, los
personajes de las mujeres que aparecen dentro de los
filmes presentan una visién masculina en lo que respecta
a su tratamiento en cuanto al trabajo de guién y de la
realizacién filmica.

Pero sin lugar a dudas lo mas caracteristico es la visiéon
de los personajes femeninos dentro de la obra de Emilio
Fernandez porque mientras en Flor Silvestre el personaje
femenino (Esperanza) interpretado por Dolores del Rio
representa a una mujer sumisa capaz de hacer cualquier
cosa por su esposo llamado José Luis, en Enamorada, el
personaje femenino de Maria Félix (Beatriz Penafiel)
resulta ser una trasgresora de los valores considerados
como femeninos durante la década de los 40 para conver-
tirse en un sujeto integrado que enfrenta los condiciona-
mientos dominantes de lo que significa ser mujer en una
determinada época.

El matrimonio entre Esperanza y José Luis representa
una pareja que rompe con los prejuicios sociales, que con-
siste en que el hijo de un hacendado se case con la hija de
un campesino a pesar de la oposicion de la madre de éste
(Dona Clara), interpretada por Mimi Derba y que marca
el caracter tragico de la historia. José Luis es echado de la
casa de su padre junto con dos fieles sirvientes y él se de-
dica a participar en la Revolucién Mexicana. José Luis es
un hombre de pensamiento moderno que se opone a los
prejuicios de clase y que puede ver la necesidad de un
cambio social que favorezca a los campesinos.

Otro de los temas que interesan a los estudios cultura-
les es el tema de lo global y de lo regional. En este caso lo
global es el fenémeno de la Revolucién Mexicana que se
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da en todo el pais, pero con caracteristicas locales tal co-
mo aparece en los filmes a analizar. Mientras en Flor Sil-
vestre 1a Revolucion ocurre en la zona de Jalisco, en Ena-
morada se lleva a cabo en la zona cercana a Cholula.

Podemos adelantar que en Flor Silvestre se presentan
hechos muy violentos como la destruccién de haciendas y
la muerte sangrienta de sus duenos; en esa cinta se desta-
ca la Revolucién sélo en términos del maderismo y el caos
que provoca ese movimiento armando. También es im-
portante destacar que varios de los revolucionarios son
mostrados como personajes malvados, los cuales secues-
tran a mujeres que tienen hijos pequenos, y los personajes
masculinos son victimas de sus emociones mas feroces;
aparte de que carecen de la mas elemental cultura, mo-
viéndose casi al nivel de la barbarie.

En cambio en Enamorada se da una vision de la Revo-
lucién Mexicana en una etapa temprana, por lo que la
violencia del movimiento armado resulta mucho mas ate-
nuada. José Juan Reyes (Pedro Armendariz) llega a Cho-
lula como representante de los principios de la Revolu-
ciéon en donde conoce a Beatriz Pefafiel, la hija de uno de
los hacendados, de la cual se enamora inmediatamente y
decide que ella se convertira en su esposa. La Revolucién
solo se enfatizara al final de la pelicula, cuando José Juan
tiene que irse a pelear y Beatriz sigue a pie a su hombre
como la tipica soldadera. <Por qué estas diferencias son
tan significativas en lo que respecta a la representacién de
los personajes femeninos en dos obras de un mismo direc-
tor? ¢Como se presenta a la Revolucién Mexicana en re-
giones diferentes del pais? Estas son algunas de las inte-
rrogantes que pretende responder el presente trabajo a
partir de la teoria de cine, los estudios culturales y los
estudios de género.

460



La cuestion de las identidades en el cine

Las obras filmicas y la construccién de sus contextos par-
ticulares proporcionan la materia prima para experimen-
tar y explorar las identidades sociales.**

En el caso de México es a partir de la década de los 20
cuando la idea del mestizaje se convierte en un fuerte
ideal cultural. Posteriormente, también se remarca la idea
de una diversidad cultural dentro de la nacién revaloran-
do los elementos indigenas y mestizos como fundadores
de la identidad nacional; tal es el caso del matrimonio
que rompe prejuicios sociales entre Beatriz Pefafiel y José
Juan en Enamorada o el de Esperanza y José Luis en Flor
silvestre. Este discurso adquiere mucha fuerza en la vida
publica nacional, entre intelectuales, artistas y producto-
res culturales, los cuales intentan definir y exaltar la iden-
tidad nacional ligada a la Revolucién Mexicana y la idea
del hombre mestizo como el hombre nuevo de cultura
mexicana y latinoamericana, para lo cual se requiere de la
elaboracién de metodologias interdisciplinarias que pro-
vienen de la historia, los estudios cinematograficos y la
hermenéutica, por mencionar sélo algunos de los campos
necesarios para abordar los productos cinematogréficos
en toda su complejidad debido a que un filme es una
cuestion que pone en juego al menos tres aspectos:

1. La memoria y recate de las obras en este caso el
cine de la Revolucién Mexicana en Emilio El Indio
Fernandez.

423 Morduchowicz, Roxana, La generacion multimedia. Significados,
consumos y prdcticas culturales en los jovenes, Buenos Aires, Paidés, 2008,
p- 20.
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2. La construcciéon de las identidades sociales™ a

partir de la representaciéon de sus personajes fe-
meninos en relacién con las estrellas cinematogra-
ficas encargadas de representar dichos papeles en
el marco de una cultura que describa las diferentes
caracteristicas regionales.

3. La dinamica de la conciencia que nos hace re-
conocer lo propio en comparacién con otras mani-
festaciones culturales y que nos hace tomar una ac-
titud ante los hechos que nos suceden, en este caso
el rescate de la idea de Revolucién Mexicana y su
impacto en las diferentes regiones del pais.

Es asi que los filmes se inscriben dentro del consumo cul-
tural que lleva implicito un universo de sentido, que se
manifiesta en una lucha de inter-presentaciones de una
cultura a otra, de un grupo social a otro, o incluso de una
generacién a otra.

El capital cultural del analista de cine consiste en una es-
tructura a los saberes con que cuenta y apostar a una nue-
va lectura, en este caso del cine de Emilio Fernandez, uno
de los directores mas icénicos de toda la historia del cine
mexicano. Para Néstor Garcia Canclini la cultura es la
instancia en que cada grupo organiza su identidad, ésta
en estrecha relaciéon con los consumos culturales. En los
filmes por analizar se estd jugando con visiones (la de Emi-
lio Ferniandez) acerca de la Revolucién Mexicana diferen-
tes a las de otros directores del cine nacional. La impor-
tancia de este director en particular radica en que sus

424 Giménez, Gilberto, Identidades sociales, México, CONACULTA,
2009, pp-25-52.
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filmes que tratan acerca de la Revolucién Mexicana, son
plenamente reconocidos a nivel nacional e internacional y
que constituyen una fuente inagotable de sentidos.**

En los textos clasicos, es decir, que forjan un estilo y
que son parte de una tradicién cinematogréfica, la escri-
tura misma (el trabajo por el que se traza la diferencia en
el significante y en el sentido) queda borrada tras la re-
presentacién que ha puesto en pie. El texto —el film ya no
se reconoce como texto (espacio de una productividad),
sino como representacién— parece quedar agotado por los
universos ficcionales que lo pueblan, que se presentan
como presumidamente referenciales (“La Revoluciéon Me-
xicana”).

La escritura de cine nombra la “realidad” de la cual se
presume que trata, nunca a si mismo como aparato tecno-
l6gico y discursivo. El lenguaje en el cine se presenta en-
tonces no ya como un problema, sino como una eviden-
cia. Y el texto (siguiendo al profesor Gonzdlez Requena)
se pretende espejo de las “realidades” que lo llenan.*® No
por algo en las ceremonias del bicentenario el movimien-
to de Independencia de los espanoles y la Revolucién
Mexicana siguen siendo parte constitutiva del imaginario
colectivo de los mexicanos y dentro de éste los filmes de
Emilio Fernandez constituyen parte de sus referentes in-
valuables. La Revolucién Mexicana y sus peliculas pue-
blan el imaginario de la celebracién, de la re-significacién
de la historia y de las nuevas lecturas de sus textos mas
representativos como los de Emilio El Indio Fernandez.

425 Arroyo Quiroz, Claudia; Ramey, James, México imaginado. Nuevos
enfoques sobre el cine (trans) nacional, México, UAM, 2011, pp. 75-78.
426 Gonzalez Requena, Jesus, El espectdculo informativo..., 1989, p. 35.
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El cine en México y el MRI

Seguiremos la propuesta del Modo de Representaciéon
Institucional (MRI) seguin la formulacién hecha por Noél
Burch, en la cual la competencia lectora del espectador se
haya prefijado como la respuesta a esa hegemonia signica.
En el lenguaje cinematografico todos los cédigos son rela-
cionales, no obedecen a una significacién preestablecida y
normativizada; se generan en su propio contexto y ad-
quieren sentido en la medida en que son interpretados
por el espectador a partir del flujo de imagenes; ese sen-
tido es fruto del antes y después de cada fragmento, del
valor contextual, y nada indica que obedezcan a una rela-
cion directa de causa-efecto.*”’

Dentro de la construccién de un MRI o hegemonico se
destaca el denominado periodo de oro del cine mexicano,
en el cual se puede identificar con el llamado cine cldsico,
es decir: la palabra “clasico” en este caso nos remite a un
“lugar comtn” en el referente de las peliculas que com-
partimos, y posee, por otro lado, un caracter meta-
histérico que no se circunscribe a un periodo concreto,
sino que se refiere a una manera de hacer cine, a la ma-
nera de contar una historia correctamente; sin ningdn
tipo de experimentacién ni transgresiéon a los codigos
tradicionales.*®

En la construccién de este estilo cldsico se destacan cua-
tro cineastas de la época de oro como: Emilio Fernandez,
Fernando de Fuentes, Roberto Gavaldén y Alejandro Ga-
lindo, los cuales se centran, a riesgo de sonar reduccionis-
ta, en dos temdticas basicas: la primera se refiere con el

427 Burch, Noel, El tragaluz del infinito, Madrid, Catedra, 1987, pp.
243-267.

428 Marzal, José Javier, Guia para ver el Ciudadano Kane, Valencia,
Octaedro, 2000, p. 125.
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tema de la ciudad: La noche avanza, En la palma de tu mano,
Victimas del pecado, Una familia de tantas, etcéteray por otro
lado, las que tienen que ver con el campo: Maria Candela-
ria, Enamorada, Flor Silvestre, El rebozo de Soledad, entre
otras muchas mas.

Dentro de la temdtica campirana las podemos dividir
en varios géneros mas, como es el caso del melodrama en:
Al Son de la marimba, y las peliculas del melodrama ran-
chero como Alld en el Rancho Grande y los filmes repre-
sentados por los charros cantores Jorge Negrete y Pedro
Infante. La mayoria de los filmes de la Revolucién Mexi-
cana estan relacionados con el paisaje campirano, en el
cual se representan grandes batallas, aunque puede estar
mezclado con el melodrama ranchero y con actores del
star sistem del momento como: Dolores del Rio, Maria
Félix, Pedro Armendariz, los hermanos Soler, etcétera.

Maria Félix, Pedro Armendariz, Miguel Inclan y actores en Enamorada (Emi-
lio Fernandez, 1946).
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El MRI obedece a dos movimientos simultineos: por un
lado hace desaparecer las instancias enunciativas del apa-
rato tecnolégico, y por otro establece una escritura “tras-
parente” en cuanto al montaje que crea una identificacién
con el espectador como la dindmica que marca el juego
basico del cine. Pero también, y quiza mas importante,
estandariza una forma de escritura cinematografica (estilo
cldsico) a la cual se ajustan las formas de creacién y pro-
duccion por parte de los directores, a las cuales tienen
que ceiiirse, es decir, se establecen modelos de filmacién,
géneros cinematograficos y modos de representacién den-
tro de una época determinada que consolidan la manera
en la cual se filma y las tematicas y formas ideolégicas a
partir de las cuales se habla (se enuncia) en textos canéni-
cos como: El compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pan-
cho Villa (1935) de Fernando de Fuentes, o Enamorada
(1946) y Flor silvestre (1943) de Emilio Fernandez, y crean
todo un sub-género cinematogréfico que se relaciona con
la Revolucién Mexicana y su manera de representacion,
critica y escéptica (Fernando de Fuentes) o fervorosa y
gloriosa (Emilio Fernandez), para lo cual comenzaremos
con un breve desarrollo histérico respecto del cine de la
Revolucién Mexicana.

Primera fase el cine de la Revolucién Mexicana
Pero para este trabajo lo que mds nos importa resaltar son

aquellas cerca de 250 peliculas que tienen que ver con el
cine de la Revolucién Mexicana. Estos filmes cuentan con
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el siguiente desarrollo histérico, a decir del historiador
Alvaro Vazquez Mantecén: '

En la primera etapa seria a partir del estallido el mo-
vimiento armado de 1910. El cine de la Revolucién es
filmado mediante técnicas documentales que abarcan a
cineastas como los hermanos Alva, Enrique Rosas y Salva-
dor Toscano, los cuales estin relacionados con la lucha
encabezada por Madero, o como Jests H. Abitia, con el
movimiento obregonista. El material de la Revolucién
Mexicana tiene por derecho propio un valor histérico
notable, sus imdgenes son el referente por excelencia de
los desplazamientos de las diferentes facciones y de los
ejércitos revolucionarios; su exhibiciéon dentro de carpas
improvisadas o cines establecidos va a ser el informativo
cotidiano de los acontecimientos mas relevantes de la
gesta revolucionaria.

Otro momento importante en el cine de la Revolucién
Mexicana lo constituye el cineasta soviético Serguei Ei-
senstein, el cual en su filme /Qué Viva México! (1930) y
especialmente en el capitulo de Maguey, recrea a manera
de ficcién los abusos de los hacendados en contra de una
mujer recién casada. La importancia de Eisenstein y de su
camarografo Eduard Tissé radica en la creaciéon de una
estética visual que se identifica con el movimiento revolu-
cionario, aunque Eisenstein toma de grabadores y pinto-
res mexicanos elementos de su estilo. El cineasta logra
convertir a un verdadero lenguaje cinematografico que
influye, directamente o indirectamente, a otros cineastas y
su posterior representacion visual del movimiento revolu-
cionario en la cinematografia nacional.

429 Vazquez Mantecén, Alvaro y otros, Cine y Revolucion, La Revolucion
Mexicana vista a través del cine, México, Cineteca Nacional, 2010, pp.17-
27.
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Posteriormente, otros de los grandes aportes son los
del director y productor Fernando de Fuentes, del cual el
historiador francés Georges Sadoul dira: “que represen-
tan las mejores peliculas realizadas en el cine mexicano”.
El Villa de Fernando de Fuentes no cumple al pie de la
letra con todos los atributos heroicos, tiene bastantes
errores morales y es capaz de decepcionar a sus propios
seguidores, lo cual se puede reafirmar con el final del
filme /Vamonos con Pancho Villa!, cuando Tiburcio Maya se
niega a quemar a uno de sus compaferos llamado “Bece-
rrillo”. En esta cinta de De Fuentes la tradicién literaria se
hace presente con la adaptacién de la novela de Rafael F
Muifoz. En estos filmes, en opinién de Vazquez Mante-
c6n,* se comienza a constituir una visién de la gesta he-
roica que contiene una vision critica de la historia nacio-
nal.

Este caracter critico respecto de los personajes revolu-
cionarios, sus gobiernos, y acerca de la Revolucién Mexi-
cana misma, se harda menos evidente durante la década de
los 40, lo cual transcurre durante el sexenio del presiden-
te Manuel Avila Camacho. Es en este contexto histérico
que aparecen las producciones revolucionarias de Emilio
Fernandez, como Flor silvestre (1943), Enamorada 1946,
Las Abandonadas 1944, y Un dia de vida (1950). El realiza-
dor en estos filmes considera al movimiento armado co-
mo el acontecimiento idealizado necesario para la cons-
truccion de un nuevo pais. Para Emilio Fernandez sus
personajes tanto masculinos como femeninos creen en la
edificacién de una nueva nacién y son capaces de sacrifi-
car lo que mas quieren por seguir con sus ideales revolu-
cionarios. También hay que resaltar el cuidado en la esté-
tica de la imagen y la creacién de un star system nacional

430 Vazquez Mantecén, Alvaro, Cine y revolucion..., 2010, p. 22.
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de actores que daran un gran éxito de puablico y un reco-
nocimiento en el exterior.

La Revolucién Mexicana ya no es s6lo el acontecimien-
to que se crea mediante las luchas armadas; es también
parte de la creaciéon cinematografica que resalta los valo-
res pos-revolucionarios de los nuevos gobiernos, los cuales
ofrecen nuevas oportunidades de trabajo y de educacion.

En Vino el remolino y nos levanté de 1949 se cuenta la
historia de un padre que trabaja con sus dos hijos en una
imprenta de buena reputacién. Cuando sus hijos se dedi-
can a publicar manifiestos magonistas el padre es arresta-
do. Los dos hermanos pelean en bandos contrarios y la
hija cae bajo el asedio amoroso de un abogado. Para Juan
Bustillo Oro, director del filme, La Revolucién Mexicana
representa el rompimiento de la paz porfiriana e incluso
de la familia.

Posteriormente aparecen los filmes que tratan el tema
de la Revolucién Mexicana desde la mirada del folklor;
aparece la técnica de filmacién en tecnicolor que se utiliza
en cintas como La escondida (1955) de Roberto Gavaldén,
o La cucaracha (1858) de Ismael Rodriguez. Dentro de
estas cintas, la Revolucion se convierte cada vez mas en un
espectaculo grandilocuente, llena de personajes heroicos
en lo cual lo que menos importa es cefiirse a los hechos
histéricos, sino crear personajes cinematograficos de
acuerdo a las estrellas de la época, como Maria Félix, Pe-
dro Infante o Pedro Armenddriz. La espectacularidad de
las batallas y el gran presupuesto de estos filmes hacen
que cuenten mas las historias de pelicula que la de los
acontecimientos verdaderos.

En Azares para tu boda (1950) de Julian Soler, los padres
de Felicia (Marga Lépez) desconfian de su novio porque
es seguidor de Madero, tachandolo de socialista y de ser
capaz, incluso, de poner bombas. El novio consigue la
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aceptacion del padre hablandole de leyes mas justas y una
jornada de ocho horas. Pero el padre sigue preocupado
por las manifestaciones politicas que ocurren en las calles
y que anuncian el inicio de la Revolucién Mexicana.

La década de los 60 trae consigo un nuevo intento de
renovacién en filmes como La sombra del caudillo de Julio
Bracho (1960), La soldadera de José Bolanos (1966) y La
Generala de Juan Ibanez (1970). En La soldadera el perso-
naje interpretado por Silvia Pinal (Lazara) nos muestra a
una mujer desencantada de la Revolucién Mexicana, ella
la vive desde su peculiar punto de vista llena de tonos
subjetivos y oniricos. No es casual que cuando llegan a
una hacienda Lazara se deleite frente a un espejo pro-
bandose la ropa, los vestidos y sombreros de la clase adi-
nerada. Y que al final de la pelicula se trata de desmitifi-
car a los grandes personajes revolucionarios, y en cambio
se ratifique a estas mujeres, las cuales fueron arrastradas
por las circunstancias revolucionarias y que salieron ga-
nando muy poco durante todo este trayecto. Por su parte
La sombra del caudillo fue censurada durante varios anos,
pues resulté un filme que no complacia del todo a los
gobiernos postrevolucionarios.

Los 70 son el periodo de un cine mds moderno que se
interesa por temas politicos, sociales y sexuales que lla-
men la atencién a los publicos provenientes de la clase
media que regresan a ver el cine mexicano, en el cual
destacan filmes como El Principio de Gonzilez Martinez
(1972) v La Casta divina de Julian Pastor (1976). En ésta
ultima el hacendado Don Wilfrido, interpretado por Ig-
nacio Lopez Tarso, abusa descaradamente de las mujeres
que viven en su hacienda y decide quiénes de sus emplea-
dos van a apoyar el movimiento revolucionario. Se trata
de estudiar otras regiones que no se habian tratado, como
la peninsula de Yucatan. El final también es relevante, ya
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que miembros de las haciendas yucatecas piensan en el
posible regreso de Porfirio Diaz. Estos filmes estan liga-
dos al sexenio echeverrista, pero también marcan el debut
de nuevos directores, los cuales rompen con el cine clasico
de la época de los 40 y los 50 y consiguen intentos muy
bien logrados en cuanto a experimentacién en la ya men-
cionada La soldadera o Reed México Insurgente de Paul
Leduc (1970).

En los 80 el cine nos muestra historias y personajes
mas cotidianos en Como agua para chocolate (1991) de Al-
fonso Arau, en la cual la joven Tita representa a la joven
que aprende acerca del amor y la cual pasa de ser una
mujer sumisa a ser una mujer independiente; o en filmes
como El Cometa de Marise Sistach (1997), en la cual la
joven Valentina se une a un grupo de artistas y conoce a
Victor, un joven interesado en la filmacién de cine; o En-
tre Pancho Villa y una mujer desnuda de Sabina Berman
(1995), en la que la influencia del teatro se hace patente y
se remarca el machismo caracteristico de los hombres de
clase media. Lo importante es este cambio de perspectiva
acerca de la Revolucién Mexicana, la cual ya no es retra-
tada con la visién grandilocuente de otras épocas, sino a
un nivel més cercano a lo cotidiano, que se aleja de los
grandes héroes y las gestas revolucionarias. Para los nue-
vos directores la lucha armanda ha dejado de tener el
impacto que otros momentos tuvo; la Revolucién Mexica-
na resulta un tema aledafo a sus preocupaciones persona-
les como: las mujeres, los jévenes, la vida cotidiana, la
comida, etcétera.

El tema de ninguna forma se ha agotado y no es casua-
lidad que el director de Zapata, Felipe Calzas, filme Chico
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grande (2010)*' cinta coral acerca de los héroes descono-
cidos y las figuras populares relacionadas con antiameri-
canismo, representado principalmente por el general
Fenton, perseguidor bastante perdido en un territorio
que lo rechaza y lo lleva a parecer una verdadera caricatu-
ra del soldado estadounidense que no entiende al pais en
el cual se encuentra. El filme fue estrenado en el Festival
de San Sebastidn con regular éxito, pero a un nivel pro-
fundo coincide con una postura de un cine de autor, que
critica a nuestros vecinos del norte no solo durante el pe-
riodo revolucionario sino en la época actual y que nos
habla de un mundo bérbaro y sin ley en el norte del pais
lleno de violencia y espionaje, que nos recuerda también
la conocida lucha contra el narcotrafico del gobierno cal-
deronista.

Segunda fase descriptivo-interpretativa: el género y las
mujeres en el cine de Fernandez

Uno de los atributos fundamentales para identificarse
como hombre o mujer es basarse en la construccién cor-
poral y las caracteristicas biolégicas. De ahi parte la dis-
tincién entre género-sexo, en la cual el sexo representa
los aspectos biolégicos y el género las practicas culturales
que rigen la construcciéon social de una mujer o de un
hombre y sus relaciones sociales. Estas practicas son de
indole social, cultural y politica y constituyen la base de la
desigualdad entre los géneros. El hombre por lo regular
es visto con un mayor peso, pensemos por ejemplo en los
caudillos revolucionarios y sus soldaderas, que pasan a

431 Santos Jiménez, Noé, “Chico grande, una historia coral de perso-
najes villistas”, en Revista Version, Nam. 25, México, UAM-X, diciem-
bre de 2010, pp.197-202.
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estar en un segundo término. También la indumentaria y
los patrones estéticos de los cuerpos funcionan como as-
pectos primordiales de este proceso normativo que pro-
pone la matriz heterosexual, pues es a través de su indu-
mentaria y apariencia mediante lo cual se ejerce la regu-
lacién social de los géneros.

Este ambiente social y cultural se ve representado a tra-
vés de los medios de comunicacién, en que las personas
conforman las imagenes de si mismas, sus identidades gené-
ricas y de los roles que las determinan como masculino o
femenino, o se construyen las identidades de otros grupos
sociales como los de la comunidad LGTB.

La identidad, menciona Gonzalez, “retoma los elemen-
tos de nuestra subjetividad y los lleva al mundo de los
significados sociales, en el marco de las relaciones de po-
der. No son hechos dictados por la naturaleza, sino fené-
menos histéricos y culturales que se constituyen, se man-
tienen y se expresan en los procesos de comunicacién
social. Aunque la identidad es constitutiva de si misma se
encuentra en una tensién constante en la dificultad para
asumirla como la sociedad intenta imponerla”.**

De ahi es que se derivan los estereotipos de género que
implican una reduccién de la persona a una serie de ras-
gos exagerados y generalmente negativos. La funcién del
estereotipo es la de fijar y hacer de facil reconocimiento
para el publico los personajes que aparecen en la panta-
lla. El cine mexicano popularizé una serie de estereotipos
sobre las mujeres mexicanas. Estos tomaron fuerza en la
década de los 40 y 50, en cuanto a las formas de com-
prender a las mujeres y su universo de acciéon. Estos este-

432 Gonzalez, Rosa Maria, en: Careaga, Gloria y Cruz, Salvador, Se-
xualidades diversas. Aproximaciones para su andlisis, México, Miguel Angel
Porrda, 2004, p.171.
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reotipos juegan, ademads, un papel fundamental en la
comprension de las peliculas por parte del espectador y
en la creaciéon de los géneros cinematograficos; enten-
diendo género cinematogrdfico como una serie de ideas e
intereses que vienen por parte del sistema econémico, las
casas productoras, el director y el espectador, que catego-
rizan en rigurosas temdticas a las peliculas: la comedia, el
thriller, el policiaco, etcétera. Este es un modelo rigido
basado en férmulas estandarizadas que se repiten, para
conformar ciertos tipos de cintas que el espectador reco-
noce por sus reiteradas estructuras, asi como por sus va-
riantes, dandole al producto cinematografico una caracte-
ristica particular que sirve también para todo su proceso
de consumo como industria cultural en especial, en lo que
respecta a su venta y distribucién. Algunos de estos este-
reotipos del cine nacional son: la madre sufrida llena de
abnegacién y sacrificio (Marga Lépez); la devoradora de
hombres (Maria Félix); la novia expectante; la rumbe-
ra/prostituta (Ninén Sevilla) y la marimacha, entre otros
muchos estereotipos. Chris Barker,"” respecto a los estereo-
tipos de las mujeres cita los siguientes:

-La mujer rebelde, asexuada, marimacho
-La buena esposa

-La arpia

-La zorra

-La victima

-La sefniuelo

-La sirena

-La cortesana

-La bruja

433 Barker, Chris, Television, globalizacion e identidades culturales, Barce-
lona, Paidés, 2003, p. 167.
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-La matriarca

Estas diferencias entre los personajes femeninos y mascu-
linos son presentadas de la siguiente forma:***

Personaje masculino:

-Centrado en si mismo
-Decidido

-Seguro de si

-Tiene un lugar en el mundo
-Magquilador

-Senorial

-Dominante

Personaje femenino

-Sacrificado

-Dependiente

-Emotivo y sentimental

-Deseoso de agradar

-Defiende al mundo a través de las relaciones
-Familiar

-Maternal

La mujer como estereotipo filmico es maternal, emocio-
nal, sacrificada, deseosa agradecida y fiel, lo cual se co-
rresponde con Esperanza, el personaje femenino de Flor
Silvestre, la cual es una jovencita (Dolores del Rio) que
busca una relacién marital mas igualitaria, desafia a su
padre y a las normas familiares y morales. El filme co-
mienza con un gran flash back: Esperanza se encuentra

434 Tbid., p.168.

475



con su hijo, un joven miembro del ejército mexicano, y
ella comienza a explicarle el desarrollo de la vida con su
padre y su incursién dentro del movimiento revoluciona-
rio. Al principio observamos una mujer completamente
sacrificada que sigue a su esposo, lo cual se acerca casi al
pie de la letra de lo que serfa la mujer abnegada, que in-
cluso se deja golpear en varias ocasiones por su marido
José Luis Castro (interpretado por Pedro Armendariz) o
se deja influenciar por las palabras de su suegra. Pero, al
final de la pelicula dard un giro impresionante para con-
vertirse en una mujer fuerte y segura de si misma, la cual
es capaz de reflexionar sobre la Revolucién Mexicana y
sus aportes para la sociedad.

Ahora Esperanza se convierte en una mujer jefa de fa-
milia; segura y orgullosa de si misma, la cual representa
los valores revolucionarios. No es casualidad el estilo ret6-
rico-visual en el cual los personajes son tomados en con-
trapicados y en el cual se resalta el paisaje mexicano a la
manera clasica de Gabriel Figueroa, que muestra las ma-
ravillosas montafias y nubes del paisaje mexicano, me-
diante lo cual se pronostica el México moderno de la dé-
cada de los 50.
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Pedro Armendariz y Dolores del Rio en Flor Silvestre (Emilio Fernan-
dez, 1943).

En Enamorada, €l otro filme de Fernandez, Beatriz Pena-
fiel es una mujer de clase alta y caracter fuerte, que trata
de romper con los roles asignados a las mujeres, asi como
con las normas morales de la época al entregarse a un
hombre por decisién propia y sin aprobacién de su padre
o estar casada legalmente.

En el aspecto corporal es una mujer segura de su apa-
riencia y de su belleza femenina, lo cual se muestra en su
peinado de trenzas, su rebozo cubriéndole los hombros, y
es capaz de mostrar parte de sus piernas sin pudor. Bea-
triz es una excepcién a las mujeres de su época, ya que es
decidida y no depende del hombre para poder tomar
decisiones y actuar socialmente. Eso la convierte en una
mujer subversiva de los roles que se le asignan a sus con-
géneres, representa una mujer en igualdad de jerarquia
en relacion con el poder masculino.

Beatriz se enfrenta a los hombres a golpes, demostran-
do su poder y su valentia, lo que resulta una atentado
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violento al poder patriarcal y a los espacios masculinos.
Ella tiene la seria intencién de trasgredir las estructuras
de autoridad, al confrontarlas continuamente y demos-
trando quien manda; no por algo el papel es interpretado
por Maria Félix, la cual en este filme todavia no llega al
estereotipo de la marimacha como en otras cintas (La
Cucaracha, Rodriguez, 1958; La Generala, Ibanez, 1970),
que también tratan el tema de la Revolucién Mexicana.

En el final de Enamorada, Beatriz Penafiel sigue como
soldadera a su enamorado, el general José Juan Reyes,
bajo un bucélico paisaje de nubes que muestra la grandi-
locuencia fotografica de Gabriel Figueroa. Esta secuencia
representa para Vizquez Mantecon™ una serie de ima-
genes “que aportan poco conocimiento histérico, pero
mucho al gran cine y que operan de la misma manera que
un monumento: emblemas dedicados a la perpetuacién
de un imaginario en la memoria”. Con la decisién cons-
ciente y libre de Beatriz de unirse al general Reyes la mu-
jer persigue un doble objetivo: el amor mds alla de las
clases sociales y los ideales que persigue la Revolucién
Mexicana.

Lo que une a ambas protagonistas femeninas de estos
filmes de Fernandez es su capacidad para poder provocar
un cambio por si mismas. No hay que olvidar el oficio de
escritor de Mauricio Magdaleno. Ellas son personajes que
cambian, en las que su situacién no se queda estancada y
pueden conseguir que su vida sea distinta rompiendo con
diferencias sociales y econémicas. Este cambio resulta ser
una decisiéon consciente por parte cada una de ellas, de
manera que llegan a transgredir las normas genéricas de
su momento, lo cual les confiere a las mujeres una auto-

435 Vazquez Mantecén, Alvaro y otros, Cine y Revolucién..., 2010, p.
24.
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nomia que no tenian en ese momento histérico. Ellas
rompen con las reglas sociales, culturales, morales e inclu-
so legales para provocar un cambio radical en el rumbo
de sus vidas.**

Su accién provocadora resulta violenta, de manera que
el espacio de lo masculino se ve invadido por estas muje-
res. Esto no es menor, es una transgresion al espacio sim-
bélico de la institucién cinematografica dominado por los
hombres. En estos filmes se contraponen dos visiones
distintas: la femenina, pues tenemos personajes femeni-
nos que rompen con el estereotipo de las mujeres de la
década de los 40; y la masculina, pues los realizadores
tienen una visién masculina acerca de las mujeres.*”’” Pero
estos personajes femeninos de los filmes mencionados
proponen un nuevo tipo de las relaciones de género por-
que estas mujeres transitan a contracorriente de las muje-
res convencionales y aun de otros personajes cinemato-
graficos que son estereotipos del cine clasico, como seria
el caso de las madres sacrificadas o las cabareteras, las
cuales casi siempre son castigadas con la carcel o la muer-
te.

Lo anterior lleva a Angela Diaz a preguntarse: {qué
lleva a Emilio Fernandez a construir a este personaje fe-
menino?™ Lo que le permite al director hacer a una
transgresora como Beatriz es el hecho de que Enamorada
es una comedia. La comedia es permisiva ya de entrada.
Su caracter de poca seriedad o incluso irrealidad, le ayuda
a este género a salirse con la suya constantemente. Es por
esto que, siendo una comedia, esta cinta puede permitir
ser a una mujer que va mas alla del atrevimiento como

436 Diaz, Angela, Imdgenes de transgresion femenina en la época de oro
(tesis), México, UAM, 2011, p. 234.

437 Ibidem, p. 235.

438 Ibid., p. 236.
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Beatriz Penafiel, lo cual no es una virtud menor, ya que su
continua invasién a los espacios de la masculinidad, su
caracter violento, y su toma de dediciones auténomas, no
son motivo de rtisa. Por el contrario, son de una seriedad
que lleva a esta pelicula a tener un final que conmueve, y
al mismo tiempo, se justifica en las invasiones transgreso-
ras de Beatriz. Es ella quien tiene la fuerza para dejar
todo atras por el hombre que quiere, que se marcha con
él llena de dignidad como una soldadera que marcha a la
guerra.

Pero el problema se nos presenta cuando se trata de
hablar de la verdad o de la falsedad de dichas representa-
ciones, por lo que hay que considerar a los personajes
femeninos como construcciones culturales que de ninguna
forma son reflejos fieles del mundo cotidiano, sino que
estas representaciones se encuentran dentro de contextos
especificos y estan vinculadas con los poderes sociales e
incluso con estereotipos narrativos relacionados con los
géneros cinematograficos como el melodrama revolucio-
nario y el de la comedia, y con las identades culturales e
histéricas respecto a lo que se considera debe ser el com-
portamiento de una mujer o un hombre. Hay que tener
presente que las identidades de género:

e Son construcciones discursivas, es decir, descrip-
ciones de nosotros mismos con las cuales nos iden-
tificamos y nos relacionamos valorativa y emocio-
nalmente.

e Las identidades son sociales y culturales de prin-

cipio a fin, por lo que entendemos que son cons-
trucciones completamente histéricas y sociales.

480



e No poseemos una sola identidad, sino que so-
mos un “yo” fracturado y fluctGan en un complejo
de entramado de actitudes y creencias."”’

Segin Umberto Eco el texto filmico es, al igual que otros
textos, una “mdquina perezoza” que siempre prevé su
lector y le concede la capacidad de actuar sobre el signifi-
cante —sobre lo dicho y sobre lo “no dicho”, sobre la ma-
teria explicita y sobre la implicita— para completar toda la
estructura ausente. El texto, pues, es una mdquina presupo-
sicional™ que s6lo puede concebirse con la existencia de
un ente emisor y un ente receptor (lector) sobre el que
pesa la responsabilidad del ejercicio hermenéutico.

Ademds tenemos que considerar que los textos son
leidos de maneras diversas dependiendo de las competen-
cias lectoras o de la época en la cual se encuentra el sujeto
lector. Los personajes de estos filmes contienen en sus
gérmenes mujeres subversivas que se adelantan al femi-
nismo de la década de finales de los 60 y principios de los
70. Es por ello que estas peliculas de Fernindez también
se nos presentan como flextos posibles para realizar una
lectura utilizando herramientas de la teoria feminista y de
la teoria de género como lo percibieron las investigadoras
de cine*"' Teresa de Laurentis y Annette Kuhn.

Fase interpretativa: el cine de la Revolucién, MRI y los
estereotipos de género

Los personajes femeninos y masculinos de las peliculas
que tratan el tema de la Revolucién Mexicana deben de

439 Barker, Chris, Television..., 2003, p. 276.

440 Eco, Umberto, Lector in Fabula, Madrid, Lumen, 1987, p. 39.

441 Kuhn, Annette, Cine de mujeres. Feminismo y cine, Madrid, Catedra,
1991, pp. 173-183.
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ser entendidos dentro de un proceso mas amplio como es
el de considerarlos dentro del proyecto nacionalista-
cultural relacionado con la Revolucién Mexicana y sus
conexiones con los aparatos estatales dentro y fuera de la
cinematografia, asi como con sus relaciones con el arte, en
especial con el de la pintura*? y la literatura (la novela de
la Revolucién).

Asimismo, estos filmes de la Revolucién Mexicana hay
que considerarlos dentro del MRI como “cine clasico” y es
precisamente Emilio El Indio Fernandez el director que se
encarga de dictar patrones “representacionales” para la
consolidacién de este género cinematografico, tanto por
la manera de filmacién espaciotemporal como en lo que
se refiere a las técnicas de filmacién, ante lo cual el aporte
de Gabriel Figueroa es innegable para la consolidacién de
su estilo cinematografico.

Por altimo vale la pena sefialar que el género de la Revo-
lucion marca uno de los grandes paradigmas que ayudan a
conformar este MRI relacionado con la época de oro del
cine mexicano. Y habra que entender al cine cldsico (en-
tendiendo a lo “clasico” en sentido mas coloquial), como
un término que posee las connotaciones de una excelente
factura, pero también en el sentido de que se apega a lo
tradicional, a lo convencional y, que por otro lado, respe-
ta la manera “consagrada” y “sancionada” de realizar una
pelicula a la manera del cine estadounidense. Tal seria el
caso de peliculas como Titanic (1997), del norteamericano
James Cameron o El laberinto del fauno (2006), del mexi-
cano Guillermo del Toro, en las cuales se privilegia la
forma en la cual se narra y se dejan de lado aspectos de

442 De la Vega Alfaro, Eduardo, Del muro a la pantalla. S.M. Einsestein y
el arte pictorico mexicano, Universidad de Guadalajara, IMCINE, 1997,
pp- 20-25.
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experimentacién tales como imagen, sonido y montaje,
que si estan presentes en las obras de David Lynch, André
Tarkovski o Luis Bufiuel en La edad de oro (1930) y Un
perro andaluz (1929).

Durante este breve recorrido relacionado con el cine
de la Revolucién Mexicana se dio cuenta de los momentos
mas importantes dentro de la filmografia nacional y de
cineastas sumamente valiosos como: Fernando de Fuentes
y Emilio Ferndndez, los cuales junto con otros cineastas
de la época van a configurar el cine mexicano de la lla-
mada Epoca de Oro. Pero atn mas importante —en mi
opinién— lo constituye la consolidacién de un MRI a la
manera mexicana, el cual se diferencia radicalmente del
modelo hollywoodense; no es casualidad que sea un lugar
comun considerar el cine de Emilio Ferndndez como un
cine donde los personajes son hieraticos y el cual presta
gran atencién a los espacios del paisaje mexicano. Este
MRI define ciertas caracteristicas de hacer cine dentro de
patrones temdticos formales, normativos y estilisticos que
se relacionan como un modo hegemoénico: el del llamado
cine cldsico, que ademads esta relacionado con ciertos géne-
ros cinematograficos propiamente nacionales como es el
caso del melodrama ranchero, el cine de rumberas, la
comedias dirigidas a la clase media o el cine de la Revolu-
cién Mexicana, todos ellos ligados a la etapa industrial del
periodo comprendido en la década de los 40 y los 50. Asi
como también a su capacidad para producir, distribuir y
exhibir estos filmes a un nivel tanto nacional como inter-
nacional y que marcan una factura profundamente mexi-
cana, que forman parte de la cultura popular mexicana y
que conforman gran parte de nuestra identidad cultural.

Pero quizé lo mas significativo es que el cine de la Re-
volucién Mexicana se convierte de esta manera en uno de
los grandes paradigmas culturales mediante los cuales se
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consolida la construccién del cine cldsico mexicano como un
cine hegeménico en cuanto a sus formas de representa-
cién tanto a nivel técnico como también en sus caracteris-
ticas formales, estilisticas y tematicas. Pensemos simple-
mente en la serie de estudios nacionales y extranjeros
dedicados a estudiar el estilo de Emilio Fernandez y de
Gabriel Figuera en sus filmes clasicos*’ como Maria Can-
delaria, La perla, Salon México, etcétera, los cuales se dedi-
can a realizar minuciosos andlisis iconicos de cada una de
las secuencias y de los fotogramas de estas peliculas, que
no sé6lo constituyen el modo hegeménico del cine clasico
mexicano, sino que recibirdn un amplio reconocimiento
estos filmes realizados por la dupla de Emilio Fernandez
y Figueroa en festivales extranjeros, lo cual no hace que
olvidemos la gran colaboracién de Mauricio Magdaleno y
los actores como: Pedro Armendariz, Dolores del Rio y
Maria Félix, por incluir unos pocos nombres del trabajo
colectivo que representaron estos filmes que, también
muchos investigadores han estudiado (de la Maza, de la
Vega, Mantecon, Tuiién**!, Miquel, Blanco, Gustavo Gar-
cia, Andrés de Luna, etcétera) y que se relacionan con un
proyecto més amplio de nacionalismo dentro del campo
de lo cinematogréfico y lo artistico, surgido décadas antes
con las propuestas del secretario de Educacién Puablica
José Vasconcelos y la influencia de los pintores Rivera,
Orozco y Siqueiros entre otros muchos.

443 Hershfield, Joanne, Mexican Cinema/Mexican Woman 1940-1950,
Tucson, The University of Arizona Press, 1996.

444 Tunén Pablos, Julia, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La
construccion de una imagen 1939-1952, México, El Colegio de México,
INCINE, 1998.
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Emilio Fernandez y Dolores del Rio en Flor Silvestre (Emilio Fernan-

dez, 1943).

Pero lo importante es sefialar coémo el cine de la Revolu-
ci6én Mexicana llega a convertirse en uno de los grandes
aportes a la construccién del MRI hegeménico durante la
década de los 40, el cual se prolonga hasta los concursos
de cine experimental de los afnos de 1965 y 67 en los cua-
les surgen nuevos cineastas como: Felipe Cazals, Jorge
Fons, Arturo Ripstien y Jaime Humberto Hermosillo, los
cuales se encuentran imbuidos por una experimentaciéon
de modernidad estilistica en la parte técnica, y por las
teorias provenientes de la revista de Cahiers du Cinema y
del cine de autor, los cuales romperan completamente con
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la forma de realizacion clasica® y dardan pie a un cine
moderno.

Después de lo anterior solo puedo afirmar que la im-
portancia del cine de la Revolucién Mexicana no radica
solo en el hecho testimonial de contar las gestas revolu-
cionarias de Francisco Villa, Francisco I. Madero, Emili-
ano Zapata o Alvaro Obregén, sino que dentro del aparato
institucional el cine mexicano representa uno de los mo-
mentos mas influyentes para la constitucién del estilo cldsi-
co mexicano, entendido esto como una forma de produc-
cién dentro de un campo institucional; lo que representa
una cierta forma de cefirse a los géneros cinematografi-
cos nacionales y una manera de seguir las normas y las
convenciones cinematogrdficas de un momento determinado,
las cuales tienen que ver con los siguientes aspectos:

e Una manera de produccién como es el caso de
las productoras que funcionaban durante la época
de oro del cine mexicano, como Clasa Films.

e Una manera de representar el relato cinemato-
grafico mediante elementos técnicos tales como la
fotografia, el sonido, el disefio de arte, etcétera.

e Una manera de representacion que tiene que ver
con el establecimiento y la consolidacién de géne-
ros de caricter nacional como la comedia ranchera
y el género de la Revolucién Mexicana, entre otros
muchos.

e Una manera de impulsar y promover nuevos ac-
tores y de crear un star system nacional relacionado

445 Russo, A Eduardo, El cine cldsico. Itinerarios, variaciones y replanteos
de una idea, Buenos Aires, Manantial, 2008, pp. 73-80.
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con los nuevos géneros surgidos durante la etapa
del “cine de oro mexicano”.**®

e La inscripcién de ciertas peliculas y tematicas li-
gadas al proyecto relacionado con el Estado, el
gobierno y la industria cinematografica, tendiente
a resaltar los valores nacionalistas relacionados
principalmente con el movimiento de la Revolu-
cién Mexicana.

e La inscripcién de los filmes con un mensaje en
ocasiones explicitamente ideolégico, al resaltar
personajes histéricos, novelas, etcétera, sin por
ello dejar de lado los aportes estilisticos de Emilio
Ferndndez y de Gabriel Figueroa.

® Y lo mas importante, la configuracién del MRI,
el cual esta relacionado con un régimen de escritura
que repercute con la creacién de la narracién en
cine y las convenciones espaciales y temporales
que tienen que ver con la continuidad de ejes, de
movimientos, de miradas, de luz, etcétera.

Sin llegar a generalizar el andlisis cinematografico aplicado
a filmes concretos como Enamorada y Flor Silvestre, nos
ayuda a reconocer los significados explicitos e implicitos
de dichos filmes, asi como el sentido profundo que yace
mas alla de la mera distracciéon, espectacularidad o con-
vencionalidad de la normatividad técnica, de las tematicas
y de las convecciones genéricas que funcionaron durante
varias décadas en el cine nacional y que siguen siendo el
referente de una de las épocas mds productivas de la ci-
nematografia nacional, por lo cual el estudio a detalle de
los filmes de la Revolucién Mexicana y, en especial, de los
filmes de Emilio Indio Fernandez, constituyen uno de los

446 Ibidem, pp. 80-85.
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temas de sumo interés para los investigadores cinemato-
graficos del cine nacional y del cine regional en particu-
lar.
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Una Revolucion de todos:
regionalismo y nacionalismo
en el filme $i Adelita se fuera

con otro (1948), de Chano
Urueta

Alicia Vargas Amésquita

a Revolucién Mexicana y sus actores han sido

una fuente asiduamente visitada por la cinema-

tografia nacional. El cimulo de peliculas gene-

radas a lo largo de casi un siglo de cine mexi-
cano, no s6lo da cuenta de una muy dispar calidad y fac-
tura, sino de una multitud de enfoques y posturas con
respecto a lo que el evento histérico significé en las dife-
rentes regiones del pais y, sobre todo, de su instrumenta-
lizacién para crear, fijar y distribuir una serie de valores e
ideales para apuntalar y legitimar al naciente Estado pos-
revolucionario.

Para Rafael Aviia el cine de tema revolucionario inicia
exitosamente con la trilogia de Fernando de Fuentes,*"’
de quien dice que “supo concebir una sélida visién de ese
México barbaro, la de un pais convulsionado por la gesta

447 El prisionero 13 (1933), El compadre Mendoza (1933) y iVdamonos con
Pancho Villa! (1935).



revolucionaria, ironizando cdustica o dramdticamente
acerca de las diversas facciones en busca del poder politi-
co”.*® Sin embargo, esta postura critica de los primeros
realizadores, va a ir mutando hasta convertirse en la pues-
ta en escena de una gesta armada idealizada, llena de
héroes nobles y valientes que dejardn familia, posesionesy
vida, por la Patria. Se trata de la construccién de un nue-
vo y efectivo imaginario colectivo sobre la Revolucién que
borraba las profundas diferencias sociales, culturales y
politicas de los mexicanos, durante y después de la lucha
armada, postura muy a tono con el proyecto nacionalista
de los gobiernos posrevolucionarios que abogan por la
“unidad nacional”.**

Asi, el cine fue para este proyecto nacionalista revolu-
cionario uno de sus medios mas importantes; no sélo
porque permitia fijar en imdgenes verosimiles una histo-
ria reciente desconocida casi por todos, sino porque el
cinematégrafo empezaba a tener gran penetracién entre
las clases populares. Los politicos e intelectuales encarga-
dos de las politicas culturales, bien pronto vieron el po-
tencial de este espectaculo y no tardaron en incidir en los
contenidos y enfoque ideolégico de las producciones. Asi,
por ejemplo, en la entrevista que Beatriz Reyes Nevares
realiz6 a Emilio Indio Fernandez, éste cuenta como Adolfo
de la Huerta le indicé: “el cine es el instrumento més efi-
caz que ha inventado el hombre para expresarse... Haga

448 Avina, Rafael, Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano,
México, CONACULTA, Cineteca Nacional, Océano, 2004, p. 67.

449 “La Revolucién proporcioné una nueva cosecha de héroes vigori-
zando el santoral... pero... la ideologia oficial hace tabla rasa de (sus)
diferencias y los concibe coadyuvando a todos para lograr la unidad
nacional”. Villegas, Abelardo, “El sustento ideolégico del nacionalismo
mexicano”, en El nacionalismo y el arte mexicano (IX Coloquio de Historia
del Arte), México, UNAM, 1986, p. 397.
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usted cine nuestro; asi podrd expresar sus ideas de tal
modo que llegue a miles de personas. No tendra ningtn
arma superior a ésta. Ningin mensaje tendrd mas difu-
sion”.*°

Dentro del conjunto de filmes que abordan la tematica
revolucionaria resaltan los creados durante la llamada
“Epoca de Oro” del cine mexicano. Su particularidad re-
side en el hecho de que la maquinaria ideolégica de ho-
mogenizacién nacional ya esta echada a andar. Asi, la
postura oficial con respecto a lo que fue el conflicto ar-
mado ya tiene un claro derrotero, y los discursos filmicos
vienen a reforzarla a través de un hiperbélico triunfalismo
de corte romantico-costumbrista sobre la Revolucién y sus
caudillos, que, como ya indicamos, configuré un imagina-
rio social a disposicién de las clases no ilustradas.

No obstante, la exaltacién de los héroes de la Revolu-
cién seguia representando un problema en términos de
su anclaje regional. Ensalzar a un héroe (Zapata y Villa se
encuentran entre los mas socorridos), implica loar las
virtudes y valores de una regién, lo cual se oponia a la
aspiraciéon de una identidad nacional cohesionada. ¢Cé-
mo resolver el conflicto entre regién y nacién? <Cémo
lograr que los del norte, los del centro y los del sur se
sientan parte de lo mismo y, a la vez, se sientan identifi-
cados en sus particularidades?

Uno de los filmes que resuelve ingeniosamente el pro-
blema es Si Adelita se fuera con otro (1948), de Chano Urue-
ta.”' Tanto el titulo como la diégesis retoman, evidente-

450 Reyes Nevares, Beatriz, Trece directores del cine mexicano, México,
SepSetentas, 1974, p. 22.

451 La figura de la Adelita fue explotada continuamente en el cine de
la Revolucién. Aparece, ademds de la pelicula que nos ocupa, en La
sombra de Pancho Villa (Miguel Contreras Torres, 1932), La Adelita (Gui-
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mente, la historia contada en la cancién de La Adelita, esa
“moza popular entre la tropa”, que “ademas de ser bonita
era valiente”, y que serd mitificada y puesta como icono
de la participacién de la mujer en la Revolucién, al igual
que La Valentina.”? Pero lo que nos interesa de este filme
es analizar como se representa a las diferentes regiones
del pais participando en la justa armada, y cémo se re-
suelve el conflicto ideolégico entre los acendrados valores
regionales, contra los nacientes ideales de unidad nacio-
nal. En este trabajo presentaremos un andlisis semi6tico-
discursivo de dicha representacién y de cémo se construye
una idea de una revolucién congruente, organizada y “de
todos los mexicanos”, mas alla de sus afectos e identida-
des regionales.

Aunque el filme, temdticamente, se inserta dentro del
cine de la Revolucién Mexicana, lo cierto es que se trata
de una inequivoca comedia ranchera maquillada de cine
de corte histérico. De los rasgos de aquella localizamos
esa profusion por mostrar el folklore mexicano: sus arte-
sanfas, sus vestidos, canciones y ritmos tipicos. Dice Ayala
Blanco que es “un mundo habitado descaradamente por
jarritos de barro, jicaras policromadas, repertorios de
trajes tipicos, vestimentas de mojigangas, sombreros des-
comunales, sarapes, cintas decorativas en trenzas, ritmos
regionales, sones de mariachi, aguardientes orgullosa-
mente mexicanos y coplas emanadas del ingenio popu-
lar”.** Y qué es Si Adelita se fuera con otro, sino precisa-

llermo Hernindez Gémez, 1937), Almas rebeldes (Alejandro Galindo,
1937) y en Con los dorados de Villa (Radl de Anda, 1938).

452 De Marfa y Campos, Armando, La revolucion mexicana a través de los
corridos populares, 1962, citado en Crénica Ilustrada de la Revolucion
Mexicana, Tomo 4, México, Publex, 1966, p. 150.

453 Ayala Blanco, Jorge, La aventura del cine mexicano en la época de oro y
después, México, Grijalbo, 1968, p. 66.
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mente eso: una pasarela donde los protagonistas, encar-
nados por Jorge Negrete y Gloria Marin, se muestran
como la quintaesencia de los mexicanos. No es gratuito
que Negrete y Marin sean la pareja romantica de esta
nueva puesta en escena de la Adelita: son estrellas ya con-
solidadas en el cine nacional e iconos inconfundibles de
los valores estereotipicos de un macho y una hembra me-
xicanos.**

Asimismo, el paisaje rural-provinciano sera el digno
acompanante de los elementos también estereotipicos de
lo mexicano: un paisaje nortefo idealizado que se vincula
a la mitificacién de la Revolucién, tanto de sus eventos,
como de héroes: hombres en campafia a campo traviesa o
caminando a lo largo de las vias del tren, con montafnas y
un cielo dramdtico como telén de fondo; paisajes campes-
tres con 6rganos ocasionales como dignos sustitutos de las
nopaleras del centro de México; perfiles de pueblos colo-
niales, haciendas y vivac. De esta manera, el filme es una
suerte de apologia de varios elementos que terminan fu-
sionados, homogenizados y anclados a una representacién
de la identidad mexicana y de su historia nacional revolu-
cionaria.

Pero retomemos la anécdota para dar coherencia na-
rratoldgica al andlisis. La historia gira en torno a la rela-
cién amorosa entre Pancho Portillo (Jorge Negrete) y
Adela Maldonado (Gloria Marin). Pancho es un ranchero
acomodado de Parral, Chi-huahua, que se dedica al con-
trabando de armas en favor de Pancho Villa y su faccion.
Tiene cuatro amigos: Luis (Roberto Cafnedo), Pepe (Fer-
nando Casanova), Rafael (Felipe de Alba) y Rubén (Arturo

454 El primer filme que protagonizé esta pareja fue Hasta que perdié
Jalisco (Fernando de Fuentes, 1945), una de las mds exitosas comedias
rancheras de su época.
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Martinez), con quienes entra en conflicto por el amor de
Adela. Rubén, el mas resentido y quien ademas es hijo del
jefe politico, traiciona a Pancho y lo delata ante el go-
bierno local huertista. Sin embargo, el mayor huertista
Federico Henriquez (Crox Alvarado), admirado por la
hombria de Pancho, decide ayudarlo y lo deja escapar.
Pancho, antes de huir, pasa por casa de Adela y le prome-
te que regresara por ella. En medio de la revuelta villista y
tras la toma de Juarez, Pancho recibe a los tres amigos
que le siguieron fieles. Le llevan noticias de Adela: su pa-
dre ha sido asesinado por el jefe politico y ahora esta sola,
bajo la proteccién del cura. Pancho entonces pide permi-
so a Villa para regresar a Parral, donde contrae matrimo-
nio con Adela. El romance entre los protagonistas se ve
amenazado todo el tiempo, no solo por la guerra en la
que se halla inmersa la regién nortefia, sino también por
las tretas del principal enemigo de Pancho, Rubén, que
quiere a toda costa separar a los amantes. Finalmente, el
amor, la honestidad, la fidelidad a la pareja, la lealtad a la
causa revolucionaria y la valentia de los protagonistas
triunfan ante las adversidades y terminan juntos, en di-
reccién a un promisorio horizonte, acunando al hijo re-
cién nacido.
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Gloria Marin y Jorge Negrete en Si Adelita se fuera con otro (Chano
Urueta, 1948).

Las adversidades por las que pasa la pareja son, eviden-
temente, una metifora de las adversidades que el pais
super6 con la revolucién y que le dan la posibilidad de un
“futuro mejor”. La sintesis de ese inminente triunfo revo-
lucionario esta representada en el hijo de Pancho y Adela,
nombrado por el mismo Villa (José Elias Moreno) como
“un soldado mas para la Revoluciéon”. Asi, la lucha arma-
da, los eventos y personajes histéricos tocados en la peli-
cula, son un mero telén de fondo, elementos de ambien-
tacién que sirven para dar verosimilitud a la historia de
amor, pero que en ningin momento son abordados de
manera critica por el realizador. Para Emilio Garcia Rie-
ra, esta confusiéon entre realidad y ficcién, “es como si la
revolucién representada por Villa diera al cine, represen-
tado por Negrete, licencia para hacer lo que le dé la gana,
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o0 sea, para convertir a la propia revolucién en un evento
mas folclérico que otra cosa”.*”

En medio de esta exaltacién del héroe revolucionario,
encarnado por Pancho Portillo y no por Pancho Villa, y
de sus avatares amorosos y politicos, aparecen dos se-
cuencias relevantes para lo que el cine significa como es-
pectaculo de masas y como 6rgano de circulaciéon de dis-
cursos autorizados que construyen una realidad especifica
acorde con los intereses de los 6rganos de control politico
y social: la construccién de una idea del movimiento ar-
mado como una lucha homogénea y organizada, y como
consecuencia, el involucramiento de ciertos segmentos
sociales y geogréficos del pais, que se volvieron iconos de
la lucha armada.

Las secuencias son breves comparadas con el espacio
que se le dedica a la historia amorosa. La primera de ellas
tiene que ver con la imagen discursiva que se construye de
la Revolucién, sus ideales politicos y sus héroes y traido-
res. Inicia en alrededor del minuto 29, cuando Pancho
Portillo se presenta por primera vez ante el padre de Ade-
la. Don José le pregunta sobre su involucramiento en “la
bola” y sobre sus idas y venidas con Pancho Villa. La res-
puesta de Pancho Portillo es una exposiciéon de motivos
de corte patriotero que reduce a un solo hombre y a un
solo grupo el evento revolucionario:

PANCHO: Pero, sefor, <no oy6 nunca hablar a don Fran-
cisco I. Madero? ¢{No recuerda lo que decia de los ideales de
la Revolucién?

DON JOSE: Si, lo of hablar... pero Madero ha muerto.

455 Garcia Riera, Emilio, Historia documental del cine mexicano (1946-
1948), Tomo 4, México, Universidad de Guadalajara, CONACULTA-
IMCINE, Secretaria de Cultura del Estado de Jalisco, 1993, p. 210.
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PANCHO: iLo asesinaron! Lo asesinaron los esbirros de un
traidor y a la medianoche. El querfa la libertad del pueblo
pa’ elegir sus gobernantes, que la tierra sea pa’ el que la tra-
baja y que se acabe la explotacién en las tiendas de raya.
Que ni jefes politicos, ni latifundistas, ni los soldadones de
un dictador, sean duefios de vidas y de honras. Querfa aca-
bar con el hambre que el pueblo ha sufrido por tantos afos,
como un fierro clavado en el vientre. Y ahora con ese fierro
estamos luchando para que en México la gente pueda vivir
sin miedo, ni a la miseria, ni a la deshonra, ni a la dictadura,
ni a la muerte... La Revolucién no es cosa de hoy, don José,
es una guerra de hace mucho tiempo... El abuelo de usté
peled hace 100 anos; y el mio hace 50, y junto con ellos iba
el mismo pueblo que ahora lucha y con el que lucharemos
hasta el fin para ver una patria libre de explotadores y hacer
de ella una nacién digna y respetada.

Esta secuencia realiza una especie de sintesis explicativa
de la Revolucién, no carente de demagogia y adoctrina-
miento a través de una manipulacién arbitraria y chapu-
cera de los actores de la lucha armada, sus ideales y los
eventos mismos. Tres aspectos resaltan de esta arenga en
defensa de la Revolucién: primero, la enumeracién de
una serie de reclamos de justicia social que podriamos
identificar mas claramente con Zapata, y que, sin embar-
go, son atribuidos totalmente a Madero: “libertad del
pueblo pa’ elegir sus gobernantes”, “que la tierra sea pa’
el que la trabaja y que se acabe la explotacién en las tien-
das de raya”, “que ni jefes politicos ni latifundistas, ni los
soldadones de un dictador, sean dueios de vidas y de
honras”, “acabar con el hambre que el pueblo ha sufrido
por tantos anos”’. Segundo, como resultado de la argu-
mentacién, se deduce que el heredero del movimiento
maderista es Villa y que, por tanto, él suscribe los recla-
mos atribuido a aquel. Tercero, se construye una imagen
de la Revolucién como un movimiento de largo aliento y
de bases profundamente patriéticas y populares, remon-
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tando su origen a 100 afos atras, recrudecido 50 afios
después y en espera de un triunfo absoluto en el futuro
inmediato al presente narrativo, lo que muestra una clara
(con)fusiéon de los movimientos independentista de prin-
cipios del siglo XIX, anti-intervencionista de mediados de
ese siglo, y de la guerra civil de principios del XX, donde
el pueblo es el Ginico actor que permanece inmutable en la
descripciéon temporal de esa guerra que no es “de hoy”.
Sin embargo, la fusién de los eventos no es gratuita; no
debemos olvidar que el nacionalismo revolucionario usé
“del capital cultural y de la memoria histérica” para trans-
formar “la identidad nacional en recurso de poder para
las élites centrales y para el propio Estado mexicano”.*
El hecho de que discursivamente se construya la idea de
esa Revolucién centenaria, es parte de la estrategia oficia-
lista de recuperacién de la historia nacional todavia laten-
te en la memoria colectiva de la nacién.

Visualmente, la imagen inicial de Pancho Portillo ora-
dor y su transformaciéon conforme va hablando, también
son significativas. Durante la pregunta retérica con la que
empieza la exposicion, el protagonista aparece en un clo-
se-up en contrapicado que lo hace aparecer cercano e in-
timo al espectador, y por tanto, sincero y empatico; pero,
al mismo tiempo, grande e imponente. Después se mues-
tra un plano de conjunto, mientras el protagonista se ale-
ja de espaldas al espectador. La profundidad de la toma
lo ha empequeiiecido, en primer plano a la derecha, que-
da una gran esfera luminosa a la que poco a poco se va a
ir acercando, mientras expone apasionadamente los idea-

456 Paris Pombo, Maria Dolores, “La agonia del nacionalismo revolu-
cionario y el despertar del regionalismo entre las élites politicas mexi-
canas”, en Julio Labastida Martin del Campo, Antonio Camou y Noe-
mi Lujan Ponce (coords.), Transicion democrdtica y gobernabilidad, Méxi-
co, FLACSO, 2000, p. 121.
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les dltimos del movimiento armado y se compromete con
ellos hasta el triunfo final. Simbélicamente se convierte en
el iluminado, el poseedor de la verdad, el que tiene el
poder de la palabray la certeza de la justicia revoluciona-
ria. Tanto el discurso verbal como el visual, recrean una
distorsiéon grandilocuente de la Revolucién en todos sus
aspectos, creando una mitificacién e idealizacion del
evento que, como ya hemos mencionado, se adecua a los
objetivos de los gobiernos de la Revolucién institucionali-
zada.

La segunda secuencia que nos interesa analizar ocurre
hacia el minuto 58, después del triunfo de Villa en la to-
ma de Juarez. La secuencia previa es una superposicion
de imagenes de hombres en plena campana y el rostro de
Villa azuzando a sus hombres o sonriendo ante el triunfo.
Acto seguido encontramos una escena tipica en el cine de
la Revolucién: el vivac. Hombres y mujeres anénimos es-
tan reunidos es un espacio a cielo raso, en este caso lo que
parece la plazoleta de una hacienda. De espaldas a la ca-
mara aparece un varén con sarape y guitarra en mano,
gritando a un grupo que “abran paso a la cancién”. Inicia
una copla, donde se exalta la virtud de los nacidos en
Sonora:

Para no saber la hora,

no me gusta usar reloj;

los nacidos en Sonora
piensan lo mismo que yo.
Unos somos de Hermosillo,
otros de Nogales son;

mas todos en el gatillo,
tienen puesto el corazén.
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Visualmente, tenemos al coplista dirigiéndose a ese pe-
queiio grupo al que inicialmente interpelé con “abran
paso a la cancién”, a los que identificamos como “no so-
norenses”. Después, poco a poco, ird girando hasta que-
dar de frente a la camara en un plano medio, cantando
ahora a otros varones que refuerzan gestualmente lo que
va diciendo en la cancién. Asi, cuando canta que “todos
en el gatillo, llevan puesto el corazén”, vemos a un hom-
bre, en primer plano, llevarse la mano a la pistola, mien-
tras asiente y sonrie. Tanto el sujeto-coplista como los que
le acompanan se presentan ante los demas como parte de
un conjunto de actores sociales que comparten una misma
identidad: “los nacidos en Sonora/ piensan lo mismo que
yo” y “todos en el gatillo/ tienen puesto el corazén”. De
esta manera, el origen regional se convierte en uno de los
rasgos de identificacién de los actores sociales; y la men-
cién de las ideas compartidas (“no me gusta usar reloj”) y
del caracter bravio de “todos” los hombres de esa tierra,
refuerzan su pertenencia a una colectividad asumida co-
mo diferente y mejor que otras. La intervencién de los de
Sonora termina con el grito estridente de otro varén, al
fondo de la escena, que dice: “iAy, Sonora, tus hijos llo-
ran, pero no de hambre!”. El remate de la copla, en el
que directamente se clama a la entidad a través del voca-
tivo, no sélo sirve para destacar el sentimiento regional,
sino que la personifica y le otorga un caracter maternal: al
asumirse como sus “hijos”, se construye un sentimiento de
codependencia emocional y familiar, la idea de unos valo-
res compartidos por aquellos que forman parte del circulo
intimo y cercano de la patria chica.

La provocacién implicita en esta ejecucién sirve de
pretexto a la instancia de narracién para iniciar un reco-
rrido fragmentario por el campamento: el gran conjunto
de los villistas termina siendo una suma de pequefios
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grupos que usaran su Estado de procedencia, los ritmos y
vestimentas tipicos de la regiéon, como elementos de iden-
tificacion y diferenciacién. Cada una de las entidades in-
cluidas es presentada a través de una copla, en la que el
aspecto mas relevante es la exaltacion de la valentia y los
valores caracteristicos de sus varones.

El primero en responder a la provocacién es el de
Coahuila, quien se acerca al grupo de sonorenses a pedir
la vihuela. Mientras regresa a su grupo, grita: “A ver si mi
tierra se queda atrds. Y dbranla que lleva bala”. Sentado
en medio de los suyos, que miran desafiantes a los demas,
canta:

Como yo soy de Saltillo,

en Coahuila yo naci.

No asustan los gatillos,

pues como hombre sé morir.
Yo me he criado en la montafia,
y no me espantan los gritos;

no se me “quita la mana

de ver a todos chiquitos”.

Igualmente, cierra la cancién con un grito de invocaciéon a
su entidad nativa, mientras los demas lo apoyan con son-
risas y movimientos de cabeza: “Y, ay, Coahuila, y yo tan
lejos”. Como podemos observar, la estructura argumenta-
tiva de la primera intervencién se repite en esta: origen
geografico y caracter valiente del emisor son puestos co-
mo los temas a destacar.

Tras la intervenciéon del coahuilense, la camara conti-
nda en un fravelling hacia la derecha, de donde surge
Pancho Portillo. Motivado por el grito de uno de sus
compaferos de grupo que espeta: “iArriba, Chihuahual
Orale, jefe, aviénteles nuestro sentir”. Pancho-Jorge Porti-
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llo-Negrete acepta, no sin antes matizar la incitacién:
“Ahti les va, sin animo de herir a nadie... Sélo por seguir
el hilo”. Evidentemente, su intervencion musical es la mas
extensa. En ella, el charro-norteno cantor, expresa:

Yo soy de esa tierra
bendita del Norte,

De alld de Chihuahua,
de ahi mero soy yo.

Mi orgullo es ser rudo,
valiente y francote

y honrar a la tierra

que un nombre me dio.

Nos gusta el carifio
sincero y confiado

De nuestras nortefas
color de pinén.

Que cuidan de su honra
como algo sagrado,

Y que tiene mieles

en su corazon.

Alld en mi Chihuahua
no cabe el recelo,

Alli todo somos

puro corazon.

Nomas no pretendan
tomarnos el pelo,
Porque hay catorrazos,
palabra de Dios.

Chihuahua la grande,
la de alma aguerrida
Yo sé que ta tienes

un solo temor.

Que alguno mancille
tu tierra querida,

Y que en tus montanas
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ya no brille el sol.

PRODUCCIONES GROVAS s.a.4 cv.

e =

Cartel de la pelicula.

Aunque la copla esta interpretada musicalmente por un
trio, el simple hecho de que sea Jorge Negrete el que eje-
cute la cancién, inevitablemente lleva al receptor a evocar
una cancién ranchera, es decir, que se llama seméntica-
mente a la musica de mariachi. Al igual que las dos inter-
venciones anteriores, el terrufio es engrandecido a través
de la exaltacién de sus hombres y, esta vez, también de
sus mujeres. De ellos se marcara nuevamente la bravura,
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la sinceridad y la nobleza; de ella se resaltaran sus atribu-
tos fisicos (“color de piién”) y morales (“cuidan de su
honra como algo sagrado”), y su capacidad para amar
(“tienen mieles en su corazén”).

Mientras transcurre la cancién de celebracion del te-
rrufio, Pancho Portillo estara dominando la escena, yendo
de tomas en plano medio, a tomas en primer plano. Asi-
mismo se intercalan tomas a un grupo de mujeres que
miran coquetas al cantante, y a un grupo de hombres en
calzén y camisa de manta que lo observan desafiantes. La
intervencién del cantor concluye con el consabido grito
que clama a la patria chica: “iY ay, Chihuahua, cudnto
apache!”.

Un nuevo actor social aparece a cuadro en una toma
de conjunto y pide: “¢Y a poco nomds Chihuahua? Ta-
maulipas pide boleto de entrada”. Se le juntan otros dos
varones e inician una copla colectiva a ritmo de son ta-
maulipeco, siempre dirigiéndose a “los otros” que han
quedado a la izquierda de la toma:

De Tamaulipas vengo,
Vengo del mar.

Para ofr a la gente
bravuconear.

Y dice un refrdn muy viejo
que la purita verdad:
“Si el suelo esta parejo,
Pa que brincar”.

No echen mas habladas
que francamente

me caen muy mal”.

El primero de los varones concluira con la frase, dicha a
voz en pecho: “Y hay corazones honrados y pechos agra-
decidos”. Como podemos ver, sigue estando el elemento
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de identificacién geografica; pero se ha sustituido la exal-
taciéon de la bravura y valentias propias, para descalificar
la de los otros, a quienes se acusa indirectamente de “bra-
vucones” y “habladores”, y por tanto, se pone en tela de
juicio tales atributos. El cierre final también ha sido modi-
ficado: ya no se llama a la entidad, sino que se recalcan
los atributos morales de los coterraneos.

Un corte nos lleva ahora a una nueva toma de conjun-
to, en la que vemos colocarse a un varén con un arpa,
quien comienza un son jarocho. Luego de la entrada mu-
sical, tras el arpista surge un grupo de siete hombres con
guitarras que completan el conjunto.

Soy jarocho, si, sefior,

de Veracruz vengo yo.

No por ser trovador,
piensen que el miedo me entré,
que Veracruz me enseiié

a valiente y no hablador.
Pesco jaiba y camarén,

y no me gusta el trabajo,
porque me gusta el relajo

y echar mucho vacilén.

Si ustedes se sienten truchas,
yo me siento tiburén.

De manera mas o menos similar, el grupo de veracruza-
nos focaliza su argumentacién en la valentia y en la desca-
lificacién de los otros, colocdndose por encima en la esca-
la de bravura: “si ustedes se sienten truchas, yo me siento
tiburén”. En esta ocasién, la férmula se rompe y desapa-
rece ese grito final que esgrimia alguno de los rasgos re-
gionales como remate de su panegirico masculino.

La dltima intervencién fragmentada es discursiva y
visualmente mas interesante. No se inicia con una toma
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de conjunto como en el resto de las intervenciones, sino
con un close up al pabellon de una tuba que comienza la
melodia del grupo de yucatecos. La toma se abre a un
plano medio mientras los miusicos empiezan a desfilar
para dar paso al solista, que finalmente queda rodeado
por la banda yucateca. A diferencia de los coplistas pre-
vios, éste no toca ningtn instrumento musical; en su lugar
ostenta un rifle y una cartuchera que le atraviesa el pecho,
destacando asi su filiacién militar. En su canto apela a la
nacién por encima de la regién, y llama a la concordia y
la armonia:

De Sonora a Yucatan, qué caray,
Todos somos mexicanos, ¢verdad?
Pues tengan quietas las manos nomas,
no se enojen, qué caray.

Porque aunque yo no me rindo jamas,
pa’ que pelear por pelear nada mas.
Lo dice un bochito lindo, ay, ay,
venido de Yucatan.

Hasta aqui, la intervencién musical de los diferentes gru-
pos ha ido in crescendo, tanto por el namero de participan-
tes, como por los instrumentos involucrados en la pieza:
se inicia con una guitarra, se pasa a un trio, después a una
banda. La llamada de atencién de los yucatecos sirve para
iniciar un gran ensamble en el que todos los grupos se
unen en una sola cancién encabezada por el cantor Pan-
cho Portillo, acompainados por una musica orquestada de
mariachi. La cancién sirve para borrar las identidades
regionales y declararse todos “hermanos, puritos mexica-
nos, dispuestos a pelear”.

La voz del solista se va a ir intercalando con estrofas
cantada a coro por el gran grupo que representa a las
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regiones unidas, quienes van a exaltar la belleza de “nues-
tra tierra”; y van a apelar al “patriotismo” sin “partida-
lismo” (sic). Una vez mas, lo visual reforzara la importan-
cia de la figura del protagonista: desde una toma en
plano medio, el personaje va a ir avanzando hacia la ca-
mara, colocada frente a una serie de hoguera que intermi-
tentemente aparece en la parte inferior de la toma y cuya
luz va a ir iluminando a Pancho Portillo, quien termina en
primer plano. Su rostro servird de punto de anclaje del
foco visual, y desde €l se haran travellings para mostrar a
los diferentes grupos que lo acompaifian en semicirculo.

PANCHO PORTILLO:

A todo aquel que tenga

el corazén bien puesto,

que sea hombre derecho

le tengo que aclarar,

que en este campamento,

no habemos (sic) mds que hermanos,
puritos mexicanos,

dispuestos a pelear.

TODOS:

Nacimos bajo el cielo,

de suyo esplendoroso,

un cielo tan hermoso,

que no hay otro como él.

Lo digo con orgullo:

iqué linda es nuestra tierral!
Qué importa que una guerra
(inaudible) padecer.

PANCHO PORTILLO:
Si somos mexicanos,
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luchemos sin temores.
iAbajo los traidores
de nuestra libertad!

TODOS:

Que México sea grande.

No importa quien se muera.
Tiranos y ladrones

se tienen que acabar.

Tenemos una patria
feliz como ninguna,
tenemos la fortuna
de haber nacido aqui.

Hagamos para un lado,
todo partidalismo (sic).

Que solo el patriotismo,
nos haga compartir.

Si bien es cierto que la intervencién musical de los dife-
rentes grupos parece remitir a diferentes regiones, la re-
gién termina siendo confundida con las entidades politi-
cas, reforzando un discurso geopolitico del territorio na-
cional que apuntala un pretendido federalismo y su ancla-
je a un mal entendido concepto de las regiones. Por otra
parte, Pancho Portillo funciona como el catalizador de la
valentia y la virilidad de los varones®’ de las diferentes
zonas del pais, y lo encamina hacia un fin més noble que
el simple “bravuconeo”:

457 El machismo aparece como otro de los elementos fundacionales de
la identidad nacional, un machismo asociado a lo bravio y lo violento.
Cfr. Villegas, Abelardo, op. cit., p. 395.
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PANCHO PORTILLO:

Juntémonos, hermanos,
unidos venceremos.

La patria que queremos,
nos pide nuestro honor.
Gustoso se lo damos,

no importa quien se muera
si es por nuestra bandera,
la ensena tricolor.

La cancidén colectiva termina con gritos de alegria y con la
voz del protagonista expresando su deseo de que siempre
se conserve esa alegria, y que esa alegria haga a la Divi-
sién del Norte “invencible”. Sin embargo esa bisqueda de
“unidad” de las regiones en pro de la Patria es traiciona-
da por muchos elementos de la representaciéon que no
dejan de ser significativos. Desde el punto de vista de la
musica, observamos cémo en aras de esa consolidacién de
la colectividad los ritmos regionales terminan mutando
hasta ser asimilados a un solo ritmo, el del mariachi y la
musica ranchera. Desde el punto de vista del atavio de los
personajes, aunque se intenta dar presencia a los trajes
tipicos de algunas regiones a través del uso de tejanas,
sombreros de palma, camisas y calzones de manta o cha-
marras con bordados tipicos de la Huasteca, el uso gene-
ralizado de sarapes, gabanes y carrilleras, logra que la
regién termine siendo borrada, y que la imagen acustica
predomine sobre la visual: es muy probable que un ojo
poco educado en el analisis de cine, termine diciendo que
todos iban vestidos de charros. Desde el punto de vista de
la prominencia de los actores sociales representados, la
colectividad no trasciende al primer plano, sino al indivi-
duo, focalizando imagen y voz en Pancho Portillo, a tal
grado que s6lo son audibles al cien por ciento las inter-
venciones del solista; mientras que los coros de la colecti-
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vidad se vuelven un acompafiamiento ritmico, si, pero
incomprensible en muchos momentos.

Por tultimo, pero no menos significativo, es el hecho de
que la regién mas fuertemente representada sea la zona
norte del pais: Sonora, Chihuahua, Coahuila, Tamauli-
pas; que los caudillos revolucionarios que se mencionan
también sean oriundos de esa regién (Madero y Villa); y
finalmente, que los eventos histéricos abordados en la
pelicula, sélo tengan que ver con esa zona del pais y que
nunca se mencionen otros eventos u otros actores histori-
cos. No obstante, a pesar de la abundancia de signos que
remiten a la regiéon norte, no son semiéticamente predo-
minantes: el espectador no esta ante una historia nortena,
sino ante una ranchera, y por tanto, nos remite a la zona
del Bajio.

Desde mis perspectiva, hay un desdoblamiento de los
elementos filmicos que hacen que la obra funcione a dos
niveles de significacién: por un lado se usan los elementos
tipicos de la comedia ranchera, asimilados tanto por la
industria cinematografica como por la audiencia; y, por el
otro se busca construir una obra que aleccione y legitime
algunos elementos de la Revolucién y sus supuestos idea-
les, recuperados y defendidos por los gobiernos postrevo-
lucionarios. Asi, Pancho Portillo, ademas de representar a
un ranchero noble, representa a un soldado de la Revolu-
ci6én; Adela, ademas de ser una “bonita mestiza” es una
soldadera; los intermedios musicales no sélo sirven para
acentuar el cardcter ingenioso del mexicano, sino que
seran usados para reforzar posturas oficialistas con res-
pecto a las regiones del pais y la necesidad de construir
una idea de “unidad nacional” en torno al “éxito” revolu-
cionario. Los elementos estereotipicos de lo mexicano ya
presentes en las producciones previas, sirven para ir
afianzando en el imaginario colectivo una imagen identi-
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taria construida con charros cantores que son villistas,
chinas poblanas que siguen a sus hombres como soldade-
ras, regiones de jarana y huapango que pierden su especi-
ficidad al ritmo del mariachi, todo en aras de una mexi-
canidad aguacamolada donde no se distingue lo veracru-
zano de lo yucateco; lo sonorense de lo coahuilense o ta-
maulipeco; donde maderistas, villistas, zapatistas y ca-
rrancistas, son todos puestos en el mismo saco de las ideas
y los ideales de la Revoluciéon; donde todo se reduce a una
omnipresencia del charro a través de la misica de maria-
chi, y donde México y los mexicanos son destilados en
una imagen salida del centro-occidente.

No debemos olvidar, como menciona Moreno Nava-
rro, que el “Estado contemporaneo es el principal arqui-
tecto y constructor de la identidad nacional”. El principal
objetivo es fijar “regulaciones sociales comunes a todo el
pais”’; de esa manera se sientan las bases para construir
una “homogeneidad cultural” que garantiza la cohesién
de la poblacién dentro del territorio de la nacién, es de-
cir, se construye la nacionalidad. Las instituciones nacio-
nalizantes son, evidentemente: “la escuela publica, los
medios de comunicacién y el ejército”. En cambio, la
identidad regional debe ser adaptada o anulada, porque
dificilmente puede ser “fuente de legitimidad estatal”. Por
el contrario, “ha sido considerada mas a menudo como
un obstaculo para la construccién de un sistema politico
comprensivo”.*

En el texto que analizamos, podemos observar clara-
mente que el México representado a través de sus cancio-
nes, solo da cuenta de un México mestizo, herencia del

458 Cfr. Moreno Navarro, Isidoro, “La identidad andaluza y el estado
espanol”, en Ricardo Avila Palafox y Roman Calvo Buezas (comps.),
Identidades, nacionalismo y regiones, México, Universidad de Guadalajara
y Universidad Complutense, 1993.
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sincretismo espafiol-indigena que serd exaltado por los
discursos posrevolucionarios, en una paradoja histérica ya
mencionada por los estudiosos del tema. Como indica
Paris Pombo:

Por un lado el nacionalismo revolucionario reivindicaba el
pasado indigena (...), por el otro planteaba el proyecto de
asimilacién de las multiples lenguas y razas indigenas en
una unidad mestiza, mediante practicas de aculturacién, de
castellanizacién y, mas tarde, de desarrollo regional y de
educacion bilingiie.*™

En este sentido, el indio no tendra cabida en esta idea de
la Patria, de la Nacién; no es ignorado, sino borrado de la
gloria revolucionaria exaltada por la cinematografia ofi-
cialista.”® Por eso, en este intento de inclusién de las re-
giones y de legitimar la Revolucién como un movimiento
arménico y coherente, también estan eliminados otras
zonas del pais, otros caudillos y otras facciones de heren-
cia mas bien indigena, especificamente el sureste mexi-
cano.

459 Paris Pombo, Ma Dolores, op. cit, p. 114.

460 Esta ausencia del indigena contempordneo es un rasgo del que
adolece toda la cinematografia nacional. Y si aparecen, por lo general
su representacién se limita a estereotipos de marginalidad, como lo
menciona Jorge Alberto Lozoya. Cine Mexicano, México, CONACUL-
TA-IMCINE, Lunwerg Eds., 2006, p. 22.
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Memoria, familia y region en
el filme El principio (1972) de
Gonzalo Martinez Ortega

Mauricio Diaz Calderon
y Maria de los Angeles Gallegos Ramirez

a dualidad primigenia, simbdlica y conflictiva de

la luz y la oscuridad, como elementos constituti-

vos del cine, genera uno de los umbrales privi-

legiados hacia las pulsiones mas recénditas del
pensamiento humano. Es frontera apremiante entre las
materialidades fragmentarias y el suefo; entre la vigila de
los sentidos y la urgente liberacién. Desde esta perspecti-
va, el suefo, la imaginacién, la representacién y el cono-
cimiento, se integran, crean y reproducen, formando una
dialéctica indisoluble. ¢Cudles son, entonces, los nexos
entre la ficcién cinematografica y la realidad? ¢{Cémo el
cine contempordneo aporta rastros acerca de lo que es la
realidad? La postura del fil6sofo esloveno Slavoj Zizek es
atn mas radical, pues disuelve las fronteras entre la re-
presentacion y lo representado: “las imagenes son la ver-
dadera realidad hoy en dia. No podemos decir sin mas:
‘descartemos las imagenes y veremos la realidad’. Si des-



cartamos las imagenes no queda nada, sélo la pura abs-
tracciéon. Las imdgenes son nuestra realidad actual”.*"'

En el presente trabajo nos acercamos al filme El princi-
pio (1972) del director mexicano Gonzalo Martinez Orte-
ga (1934-1998), con el objetivo de analizar el texto, en
primera instancia, desde una visién socio-antropoldgica,
la cual permita identificar la construccién y representa-
cion de la memoria como instrumento para consolidar
una identidad regional. De igual manera realizamos una
aproximacién a las formas en que nos son presentadas las
nociones de lo “familiar” para construir una definicién de
la estructura econdémica y social, la cual aparece como
responsable del levantamiento revolucionario en la zona
norte del pafs.

Reconocemos que sobre el concepto de regiéon existe,
en ciencias sociales, un amplio debate sobre la validez
metodolégica y el valor explicativo que tiene para dar
cuenta de procesos histéricos, sociales y culturales particu-
lares, sin dejar de lado la consideracién de los procesos
globales que en ellos inciden. No obstante, en términos
generales, cuando hablamos de regién hacemos referen-
cia a un ambito que incluye elementos reales o imagina-
rios, de semejanza u homogeneidad. Igualmente aludi-
mos a ambitos concretos de la realidad fisica y los elemen-
tos que los conforman, definidos a partir de criterios es-
pecificos, ya sean geograficos, econémicos, politicos, ad-
ministrativos, religiosos, étnicos, etcétera. En este sentido,
asumimos que en el filme de Martinez Ortega la sociedad
chihuahuense aparece como una unidad compleja de
multiples dimensiones, en la que se enfatizan elementos

461 Zizek, Slavoj, Living on the end of times, en: http://www.youtube.com/
watch?v=Gw8LPn4irao&playnext=1&list=PL7BC3B13F6EI3ECDE&f
eature=results_main (consultado el 14 de septiembre de 2012).
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culturales que delinean una identidad determinada, tales
como la familia, la cultura patriarcal, el tipo de vinculos
existentes entre los diferentes actores o grupos sociales
que aparecen, y las relaciones de poder que se "exhiben”,
entre otros."”

El filme El principio no sélo establece su compromiso
con la realidad desde la sintaxis misma de las imagenes
cinematograficas. Al ser explicita su vocacién de cine de
corte histérico, las tensiones entre imagenes “ficcionales”
y realidad histérica se hacen ain mas complejas y enri-
quecedoras, posibilitando una lectura capaz de definir
una realidad por demds esquiva. Al conceptualizar a los
productos artisticos o culturales como receptores privile-
giados de las problemadticas sociales e ideolégicas de una
comunidad, el estudio de una obra cinematografica como
la de Gonzalo Martinez Ortega resulta importante para
comprender no sélo al cineasta, sino, ademas, al entorno
cultural desde donde se manifiesta.

La pelicula tiene como programa narrativo el denun-
ciar las inequidades sociales, las cuales antecedieron vy
acompanaron al movimiento revolucionario de 1910; co-
noceremos la historia de la familia Dominguez y su pre-
sencia como hacendados relevantes del norte mexicano.
De igual manera, actores sociales como los habitantes del
pueblo, obreros, maestros, campesinos, autoridades loca-

462 Sobre el concepto de “regién”, ver: Roberts, Brian, “Estado y
regién en América Latina” en Relaciones, Nim. 4, Zamora, El Colegio
de Michoacdn, 1980; Van Young, “Haciendo historia regional: consi-
deraciones metodolégicas y teéricas”’, en Pedro Pérez Herrero, Region
e historia en México, México, UAM, Instituto de Investigaciones José
Maria Luis Mora, 1991; Braudel, Fernand, Escritos sobre historia, Méxi-
co, FCE, 1991; Anderson, Benedict, Comunidades imaginadas: reflexiones
sobre el origen y la difusion del nacionalismo, México, FCE, 1993; Lomntiz,
Las salidas de laberinto: cultura e ideologia en el espacio nacional mexicano,
México, Joaquin Mortiz-Planeta, 1995.

519



les y ganaderas, acompanaran la narracién. La diégesis se
desarrollard particularmente en el contexto regional y
cultural del Estado de Chihuahua. Dicha focalizacién no
resulta azarosa si hemos de tomar en cuenta los profun-
dos vinculos (emotivo y profesional) que la obra cinema-
tografica de Gonzalo Martinez Ortega evidencia con su
natal Camargo y la zona del norte de México. Se trata de
una comprometida preocupacién artistica por mostrar
una vision particular acerca de la identidad de la regién y
su devenir histérico. Martinez Ortega no sélo trata de
transcribir los hechos, toma el riesgo de asumir una pos-
tura en la que resulta evidente su filiacién cultural y poli-
tica. El nos ofrece una variedad de discursos y practicas
sociales, los cuales dan cuenta de la complejidad y dina-
mismo de la época narrada, extendiéndose posiblemente
hasta su propio presente: la década de los anos 70.

La reconstruccién cuidadosa de los espacios y los acon-
tecimientos relacionados con el levantamiento armado
intenta ser mediatizada a través de un discurso cinemato-
grafico que impacta en el espectador, obligandolo a iden-
tificarse con determinados personajes y a reconocer algu-
nas caracteristicas propias de la regién nortena aludida.
Formalmente, la denuncia es de una crudeza inédita en el
cine mexicano, al presentarse en la primera secuencia de
la pelicula una violacién salvaje a una hambrienta y ané6-
nima madre, y el posterior asesinato de ella y su hijo por
militares a las 6rdenes del general Huerta, opositor a las
fuerzas villistas. El espacio de esta violencia extrema con
la que abre la pelicula es el de una hacienda ocupada por
militares viciosos, encarnados con el signo del exceso, la
brutalidad y la férrea estratificaciéon jerarquica (ejemplo
de lo anterior es que la violacién a la madre se da de ma-
nera discrecional, comenzando con el capitan y termi-
nando por los soldados). La insercién de esta secuencia
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no es gratuita, a pesar de que no tendra consecuencias en
el devenir de la narracién. Sin embargo, precisamente
por esta inadecuaciéon en la trama es por lo que se con-
vierte en un signo ain mas significativo: el espacio simb6é-
lico-econémico-social de la hacienda se ve resemantizado,
redefinido por los signos de la barbarie, la fuerza, la ca-
rencia y la categorizacion.

En las secuencias posteriores la pelicula dibuja el con-
texto familiar y social de la regién a través de los recuer-
dos, principalmente, de David Dominguez, quien retorna
después de nueve anos de ausencia, justo en 1914, perio-
do histérico cuando se dan los acontecimientos mds vio-
lentos de la Revoluciéon Mexicana. La narracién introdu-
ce, en diferentes momentos, elementos de la realidad
histérica para darle verosimilitud al relato: la aparicién
momentdnea del general Francisco Villa, a quien la Tia
Cuca llama familiarmente “Pancho”, para solicitarle que
alguno de sus hombres acompaiie a David a la casa gran-
de; la mencién de la familia Terrazas, que remite a Luis
Terrazas Cuilty, uno de los mas grandes latifundistas y
empresarios del pais desde mediados del siglo XIX; o a
los Creel, emparentados politicamente con los Terrazas, y
cuyo personaje fundamental sera Enrique Creel, empre-
sario, banquero, politico y diplomatico porfirista. Asi, la
ficciéon entremezcla elementos histéricos que dan una
mayor fuerza dramatica a la narracién y un gran peso
simbdlico a los personajes.

En la estructura narrativa el recurso obsesivo del flash-
back logra el efecto de una narracién confusa, casi cadtica,
ya que empalma pasado y presente con el fluir continuo
de la historia, emulando el caricter de incertidumbre
propio del movimiento revolucionario. Esta oscilacién
entre pasado y presente juega un papel central para ela-
borar una visién de la época pre-revolucionaria y revolu-
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cionaria de la sociedad chihuahuense. Desde la escena
inicial, la mirada omnisciente de la instancia narrativa
reconstruira los acontecimientos y llevara a los personajes
a reconocerse a si mismos e identificarse con su pasado y
su destino, en especial el que involucra a David Domin-
guez. Es, sobre todo, a través de la mirada evocativa de
éste (introducida por medio de esos centellantes o exten-
sos flashbacks), como la instancia narrativa reconstruye la
memoria histérica de la sociedad de principios del siglo
XXy dibuja la realidad presente del personaje. Las esce-
nas de los espacios familiares y publicos, tales como la
casa paterna, el rio, la plaza, la iglesia, muestran una serie
de cuadros costumbristas, los cuales revelan la forma de
vida de los lugarefios antes y después del estallido revolu-
cionario.

EL
PRINCIPIO

Cartel de la pelicula.
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Asimismo, el filme da prioridad al relato transmitido por
los protagonistas de los hechos, donde los recuerdos se
mezclan dando lugar al discurso memoristico. Lo ante-
rior, por medio del empleo de recurrencias, tales como
las miradas de David en el espejo o sus desdoblamientos —
viéndose a si mismo como un adolescente—, lo que con-
firma a la memoria como un recurso filmico central en la
pelicula. Sin embargo, no todo lo rememorado corres-
ponde a lo que pudo haber presenciado o sabido David,
por ejemplo: los encuentros de Don Francisco con su
amante, la Coquena, en el burdel; las reuniones en la casa
del editor; o la matanza de los “fabriquenos”. Los recuer-
dos que atraviesan la historia y la alimentan son utilizados
como marcos simbélicos sustentados en la dualidad tex-
tual y extratextual (ficcién-realidad) para crear un univer-
so simbolico que permita comprender algunos aspectos
que pudieron influir en la irrupcién de la Revolucién en
Chihuahua. Asi, el principal detonador esla brutalidad
del padre de David, Ernesto (simbolo de los latifundistas).
Sus abusos, la impunidad de la que goza y la creciente
inconformidad del pueblo, sirven como caldo de cultivo
para el posterior enfrentamiento revolucionario y el de-
rrumbe del statu quo.

El retorno a la casa paterna y la necesidad de David de
comprender los acontecimientos recientes, entre ellos la
muerte de su padre, lo llevan a rememorar los episodios
mas significativos de su vida. Lo interesante en el plan-
teamiento es que si el regreso de David implica, por fuer-
za, el reencuentro con el pasado, la busqueda del perso-
naje es ain mas profunda; dice David:

Decidi regresar a México para ver y vivir lo que esta vivien-
do mi pais... Senti la necesidad de regresar a mis origenes,
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de saber quién era mi padre y quién soy yo. Estan sucedien-
do cosas muy importantes y yo quiero saber cudl es mi lugar
dentro de todo esto.

Asi, se expresa de manera clara el papel que juega el pro-
ceso de reelaboraciéon de la memoria para comprender el
curso de las acciones de los personajes, pues el recuerdo
conlleva una tensién entre lo que es preciso evocar y la
perspectiva que del presente se tiene. El discurso memo-
ristico empleado por Martinez Ortega ejemplifica la im-
portancia de la existencia del pasado y, como diria Hobs-
bawm, que éste “es una dimensién permanente de la con-
ciencia humana y, en consecuencia, un componente cen-
tral de nuestros valores, instituciones, y demas elementos
constitutivos de las sociedades humanas”.*”

Algunos de los personajes que aparecen en el filme
describen y narran el acaecer en la historia de la familia
Dominguez y del pueblo, mostrando, ademds, un comple-
jo entramado de interacciones familiares, sociales y eco-
némicas. De tal manera, el recuerdo de lo sucedido y las
reminiscencias de la adolescencia de David, desencadena-
das por las conversaciones con su tia Cuca, la visita a los
sitios en los que creci o la presencia y los testimonios de
Santos —leal sirviente de la familia—, son todos ellos ele-
mentos fundamentales en el proceso mnemotécnico
y siguen una secuencia novelada. Los didlogos, las esce-
nas, las secuencias y las situaciones que se describen en la
pelicula, siguen un relato en forma de novela realista, la
cual pretende imitar a la realidad; de alli que esta pelicula
pueda ser considerada como histérica, cuyo valor subjeti-
vo se establece a la medida de la necesidad de contarnos
una historia desde un determinado punto de vista y de
llevarnos a comprender los deseos presentes de los per-

463 Hobsbawm, Eric, Sobre la Historia, Barcelona, Critica, 2004, p. 23.
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sonajes. Aqui la memoria se construye desde la 6ptica del
narrador, por lo tanto, dicho pasado no puede ser conce-
bido como un testimonio fiel de lo acontecido. El pasado
es visto y reformulado a partir del entrelazamiento de los
recuerdos de David, las evocaciones que hacen los perso-
najes que lo circundan y las remembranzas introducidas
por la instancia narrativa misma. No obstante, lo anterior
no le resta valor al texto filmico para acercarnos a la
realidad histérica, lo que sin duda tendriamos que discu-
tir es en qué medida, un trabajo cinematografico como El
principio puede ser considerado en estricto sentido pelicu-
la histérica.

La narracién de los sucesos en El principio se sustenta
en lo evocado, en la memoria. De tal forma, la recupera-
ci6n de los recuerdos estard en tensién, necesariamente,
con lo que en términos “objetivos” puede ser demostrado.
Los recuerdos expresan lo que se cree que alguna vez fue
y constituyen lo que se considera que es necesario recor-
dar. Por el contario, la historia pretende la verdad y, por
lo mismo, pondera la supremacia de las pruebas para
apoyar la reconstruccién que del pasado hace.*™ Los ele-
mentos reales referidos en el filme no tienen pretensiones
de verdad, sino miméticas. Lo narrado no son hechos
histéricos, sino elementos ficticios que representan algo
mas que lo estrictamente enunciado. Asi, resulta proble-
matico definir a El principio como pelicula histérica; qui-
zas seria mas justo hablar de ella como una ficcién con
pretensiones histdricas.

Por otra parte, con el hecho de que los recuerdos de
David se reactiven en el momento en que los personajes
que lo rodean, los evocan, o ante la presencia de determi-
nados objetos y lugares, se expresa muy bien lo que los

464 Hobsbawm, Eric, op. cit.
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tedricos de la memoria han sefialado reiteradamente: que
es en la sociedad donde el hombre adquiere sus recuer-
dos, donde los localiza y rememora.’®® En este sentido, los
recuerdos no le pertenecen unicamente a David, sino a
todos. En la pelicula aparecen otros personajes que
desempenan el papel de ser testimonios vivientes del pa-
sado, pues su pura presencia garantiza el recuerdo, como
Petrita, la “fabriquena”, enloquecida desde los fatidicos
acontecimientos cuando el cacique Ernesto y su hermano
Francisco asesinaron a sus opositores; o como Santos y
Petronila, de quienes sefiala la tia Cuca:

iPobre mujer! A veces tengo la sensacién de que ya existia
muchos afios antes de que mi abuelo Juan se estableciera
aqui en Chihuahua. Desde siempre los recuerdo en la fami-
lia, igualitos. Ellos no cambian. Nuestra familia desaparece-
ra y Santos y Petronila seguiran aqui lo mismo.

En el filme la idea que del pasado se hace, asi como los
saberes, usos y costumbres que le dan forma y lo reconfi-
guran, son trasmitidos de generacién en generacion. La
reformulacién del pasado se da en un contexto repleto de
valores, concepciones del mundo, de la vida, que el per-
sonaje recibe de sus antepasados, pero habla también de
un contexto en el que éstos son seriamente cuestionados.
Estamos frente a un momento de cambio, ante personajes
que vislumbran un horizonte distinto, en donde la ruptu-
ra del orden social preexistente es inminente. En ese
sentido es muy significativo el didlogo en el que Santos le
entrega a David la pistola de su padre:

465 Halbwachs, Maurice, Los marcos soctales de la memoria, Barcelona,
Anthropos, 2004.
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- Era de tu abuelo, luego fue de tu padre, el amo Ernesto.
Ahora es tuya.

- &Y yo para qué la quiero? No sé usarla.

- No sabes dispararla, quieres decir. Tu abuelo sabia usarla,
tu padre no.

- Guardala alli, mientras averiguo para qué sirve.

Si el recuerdo es tan importante para la toma de posicién
ante la realidad y la definiciéon de lo que se es, la necesi-
dad de olvido aparece en el filme con la misma fuerza. La
negacién del pasado y la urgencia de olvidarlo para ad-
quirir una nueva identidad se puede apreciar cuando, por
ejemplo, el personaje Thomas Benton reniega de los Es-
tados Unidos y su politica bélica:

Quiero romper para siempre con toda esta sucia vida de
mentiras y vivir de verdad. Lo primero es no aceptar la
pensién; hacerlo seria aceptar mi pasado. También les en-
vié todas mis medallas... Con lo que recibo por mis cola-
boraciones en el periédico y lo de las traducciones, mas
mis clases de Petrita, es mas que suficiente para vivir como
he decidido, modestamente pero con la conciencia tran-
quila.

O cuando la Tia Cuca le dice a David:

Apenas hace dos meses que me mataron a tu tio Jesas José
en QOjinaga y mirame... {Pobre Cheché! No tuve tiempo
pa’ llorarlo y iqué bueno! Y asi te digo a ti: tu padre esta
muerto y debes olvidarte de él. No remuevas mds eso hijo,
épa’ qué?

Los procesos memoria/olvido son propios del momento
presente, no obstante estar articulados con un pasado que
reactualizan y con ciertos marcos sociales que permiten su
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reconfiguraciéon.” Ademads, la apropiacién de la expe-
riencia se encuentra indisolublemente ligada a la defini-
ciéon de si mismo, experiencia que delinea también, lo que
se es, pues al evocar el pasado nos damos cuenta de lo
que hemos sido y al mirar el presente vemos lo que somos
y alcanzamos a vislumbrar los “otros” que podemos llegar
a ser. Este ir y venir entre pasado y presente manifiesta
con claridad la crisis de las certezas existente en David;
crisis provocada por la distancia de la casa paterna, la
irrupcién de la guerra y la ruptura definitiva del orden
existente previo. Lo anterior lleva al personaje a redefinir
su papel en el curso de la historia: frente a la guerra revo-
lucionaria, hacia la conclusién del filme, David debe to-
mar partido y posicionarse ante la realidad.

La comprensién de las conductas mneménicas no puede ha-
cerse si no se las vincula con las operaciones del pensamien-
to y con las nociones de simbolizacién, de experiencia subje-
tiva o fenoménica y, también, de intencionalidad.*®’

De nuevo estamos frente a la idea de que la memoria tie-
ne que ver mas con las exigencias impuestas por el pre-
sente, que con la precisién con que pudieron o no aconte-
cer los hechos: el pasado, en realidad, no se manifiesta tal
cual es, sino que es reconstruido en el recuerdo.*™

Es gracias a lo evocado como David elabora una idea
de si mismo y formula en un pasado reconocible sus posi-

466 Halbwachs, Maurice, Los marcos sociales de la memoria, Barcelona,
Anthropos, 2004.

467 Candau, Joél, Antropologia de la memoria, Buenos Aires, Nueva
Visién, 2006, p. 14.

468 Halbwachs, Maurice, Los marcos sociales de la memoria, Barcelona,
Anthropos, 2004.
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bilidades futuras. En El principio el pasado no se opone al
presente, por el contrario, esta acorde con las circunstan-
cias de la época y en sintonia con las necesidades de los
personajes. De tal forma, la memoria en el filme aparece
como recurso discursivo para vincularla con la identidad
en distintos niveles. Mas atn, con la reconstruccién mis-
ma del pasado, la narracién justifica la decisién final de
David de unirse a la causa revolucionaria y abre la posibi-
lidad de que una vez concluida la guerra, pueda resurgir
con una nueva identidad, relacionada por ejemplo, con el
hecho de ser pintor: “Yo sélo sé pintar y México no es un
pais para pintores... Ahora”. Le contesta la tia Cuca: “Es-
to tiene que acabar algin dia, ya son muchos afos de lu-
cha. Tengo fe en que sera pronto y entonces todos ten-
dremos nuestro quehacer, ya veras”.

Desde el analisis del funcionamiento de la memoria
en El principio de Martinez Ortega, podemos afirmar que
este filme concretala redefinicion de los personajes o
situaciones narradas, e incluso, va mas alld del texto ci-
nematografico, hasta alcanzar la realidad extratextual.
Dicha basqueda tiene la intencién de presentarnos una
serie de rasgos identitarios, los cuales podrian adjudicarse
a la sociedad regional del norte de México. Sabemos que
la identidad se construye y resignifica en la practica, o,
como en este caso, en la representaciéon ficcional, pues al
interrelacionarse los personajes se reconocen y diferen-
cian entre si. Lo anterior le da a la identidad un carécter
intersubjetivo y relacional. Alrededor suyo se articulan
una serie de valores y practicas culturales —delimitados
por un tiempo y un espacio—, que los individuos de una
sociedad comparten y, a su vez, los distinguen de manera
significativa de los “otros”. La identidad surge y se re-
afirma en la medida en que se confronta con otras identi-
dades en el proceso de la interaccién social, situacién que
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queda explicita en la diégesis del filme, al construirse un
tejido semantico en conflicto permanente.

En El principio las acciones de los personajes y sus posi-
ciones se delinean con base en un sentido construido e
interpretado colectivamente. En esa medida la identidad
jugard un papel central, ya que el proceso de construccién
de sentido estd estrechamente ligado a ella.*® De hecho,
la identidad es una parte constituyente de los imaginarios
colectivos, por lo que puede ser entendida, también, co-
mo el marco de significado inmediato de la interaccién
social; marco significativo anclado en uno mucho mas
amplio, al que denominamos, de manera general, cultura.

¢Cuales son los valores culturales que estdn en juego en
la obra de Martinez Ortega y que se identifican con el
contexto del director? Pensamos que a través de un acer-
camiento a la instancia familiar representada y a los
vinculos emotivos que se manifiestan en el texto, seremos
capaces de evidenciar algunos de esos rasgos discursivos e
identitarios.

469 Sciolla, Loredana, “Teorias de la identidad”, tomado de Loredana
Sciolla, Identitd, Turin, Rosenberg Seller, 1983.
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Narciso Busquets y Lucha Villa en El Principio (Gonzalo Martinez Or-
tega, 1972).

La inauguracién de una sistemdtica textual preponderan-
te en el filme forma parte de la primera secuencia, la cual
ya hemos tocado lineas arriba: la madre anénimay su hijo
entraron a la hacienda redefinida con la expectativa de
encontrar al esposo y padre de esta pequena familia, an-
tes de ser asesinados. De tal forma, desde el inicio del
filme resaltamos la ausencia significativa de la figura pa-
terna y, en un plano mayor, la descomposicién y desinte-
graciéon del nuicleo familiar. Sin embargo, la ruptura no
s6lo se da en este plano de lo familiar: el esposo y padre
ausente es un militar federal como lo son los soldados,
quienes violan a su mujer y asesinan a su hijo: hacia el
interior del conjunto militar representado se generan las
constantes de la traicién y la desintegracién, las cuales
afectan la solidez de las diferentes comunidades. Nos en-
contramos entonces ante la crisis de estas agrupaciones —
ya sean consanguineas, fraternales o sociales— a lo largo
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de la historia. Para reconocer cémo se manifiestan estas
erosiones en los vinculos de los diversos grupos convoca-
dos en el filme, el acento sobre el cual nos enfocamos sera
el de la familia.

¢Como estan siendo representados los vinculos familia-
res en El principio? <La representaciéon familiar cumple
con el modelo hegeménico que permea a nuestra socie-
dad? Creemos que la visién o actualizacién que vehicula la
obra de Martinez Ortega acerca de la familia y su funcio-
namiento, parte, en gran medida, de la deconstruccién
del mito de la Sagrada Familia dentro de la tradicién ju-
deocristiana. La narracién de los origenes familiares de
Jests cumple de manera puntual varias de las funciones
esenciales que definen al concepto mitico: fundacién, con-
tinuidad, transmisién de valores, identidad del conjunto
social. El mito opera directamente en la conformacién de
la institucién familiar y en el establecimiento de normas
de conducta que rigen el matrimonio. El ideal religioso
familiar se construye sobre la base de la armonia de sus
componentes. Sin embargo esta armonia, este orden su-
gerido o impuesto, descansa sobre una distribucién de
roles muy especifica: “Que las esposas se sometan a sus
maridos como al Senor”,*”’ se sentencia.

Como es posible apreciar, la institucién religiosa pre-
gona una emblematica distribucién diferenciada de los
roles de género, donde la mujer ocupa un lugar de pasi-
vidad, sumisién y descalificacién constante: ella es asumi-
da como lo diferenciado, como la encarnacién extrema de
la otredad. La funcién que resta a la mujer, desde esta
postura, es la de la procreacién: “Multiplicaré tus sufri-
mientos en los embarazos. Con dolor daras a luz a tus

470 La Sagrada Biblia, México, La casa de la Biblia catélica, 1972, Ef.
5:22.
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hijos, necesitards de tu marido, y El te dominara”.*”" De
esta forma el “ideal” de armonia familiar que vehicula el
mito de la Sagrada Familia sélo es un espejismo, el cual
intenta invisibilizar la violencia y el orden jerarquico radi-
cal sobre los que descansa. Aspectos que en la narracién
de El principio se hacen mas que evidentes.

En la pelicula es sistematico el cuestionamiento a cier-
tas figuras de autoridad, tanto en el plano social como al
interior de las familias convocadas. Nos encontramos ante
un texto donde priva la confusioén, la traicién y una cons-
tante resignificaciéon del papel que juegan los personajes.
Simultdneamente, existe en la narracién una cierta ano-
ranza de un pasado perdido, casi paradisiaco, donde pri-
vaba el orden y la armonia. La tensién semantica tempo-
ral se ve, ademads, vinculada con una ambigua nocién de
progreso. Para tratar de explicar esta dialéctica textual es
necesario realizar un acercamiento mds profundo a la
constitucién de los vinculos familiares, emotivos y sociales,
los cuales vehiculan, en gran medida, las problematicas
textuales responsables de la estructuracién profunda del
filme.

El primer gran ejemplo de la manifestaciéon textual de
lo familiar es el que concierne a los Dominguezy a su
historia en la regién. El personaje fundador de la dinastia
es Juan Dominguez, del que s6lo sabremos en un momen-
to minimo de la narracion. David, siendo adolescente, es
testigo de la aparicion del fantasma de Juan; sin mediar
palabra alguna, su bisabuelo fantasmal desata un caballo
para liberarlo. Resulta por demads significativo y paradéji-
co que siendo este un filme con una asumida vocacién
rememorativa, la familia desconozca el sitio donde fue

471 La Sagrada Biblia, México, La casa de la Biblia catélica, 1972, Gén.
3: 1-20.
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enterrado el bisabuelo Juan y que, ademads, siendo un
fantasma, les haga perder una de sus posesiones y se man-
tenga en secreto el lugar en el que enterré el dinero fami-
liar. Juan Dominguez entonces aparece como un miem-
bro familiar del pasado, en un destierro metaférico, apa-
rentemente ajeno al presente. Pero el mutismo y olvido
del antepasado Juan aparece como un signo vinculatorio
generacional y, por tanto, central para colocar a la familia
Dominguez en el lugar que juega en la comunidad. Don
Francisco, heredero de Juan, en el presente narrativo, es
incapaz de hablar y estd confinado a una silla de ruedas.
A pesar del respeto que le guardan en la regién por su
honorabilidad y generosidad, aparece casi, también, como
un fantasma. S6lo vemos en €l las lagrimas de rabia y des-
contento ante los actos injustificados de su hijo Ernesto.
Don Francisco es quien realmente forjé la riqueza y bie-
nestar de la familia al ser poseedor y constructor de
la fabrica, el embarcadero, el rastro y las acequias. Hasta
antes de su invalidez se habia dedicado a gestionar en la
ciudad de México la construccién de una presa, y como
afirma Jesus José: “Los compromisos de Don Pancho eran
con todos los de la regién”.

Como es posible deducir, en esta poderosa familia de
hacendados es notable la degradacién que van sufriendo
sus miembros y sus relaciones. La crisis familiar y regional
que se narra es detonada, en gran medida, por el relevo
generacional en las funciones de Don Francisco, al grado
que su hijo Ernesto se refiere siempre a él como si ya es-
tuviera muerto. Una idea que permea en este critico rele-
vo generacional es la del papel que jugard la familia en la
regiéon. Don Francisco planeaba regalar la fabrica a los
obreros, situacion a la que Ernesto se opone tajantemen-
te:
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{Cudndo van a entender que eso era cuando mi padre?
Ahora soy yo el que lleva las cosas, el que hace los compro-
misos y el que determina los progresos que convienen a esta
regioén.

Ernesto es la representaciéon del macho exaltado, violento
y sin capacidad de un liderazgo consensuado. Es claro que
él se ve rebasado ante las demandas de sus obreros y
campesinos, ya que intenta romper con la dindmica de
dialogo y concertacién que ejercia su padre con sus traba-
jadores. En la siguiente cita Ernesto le reclama a su pa-
dre:

Ahf tienes a tus muchachitos (...) pero tu tienes la culpa de
todo. Les diste demasiado. Les permitiste demasiadas licen-
cias y ellos no agradecen. No saben cudl es su lugar y ahora
lo quieren todo. Quieren treparseme al pescuezo. Pero yo
no lo voy a permitir. T sabrias hablar con ellos y te harian
caso, pero a mi no. Yo sélo sé tratarlos como se merecen: ia
patadas! iQué sepan quién es el amo! ¢Por qué me miras de
esa forma? ¢Qué harias td? Dime, ¢qué debo hacer?

La diferencia entre padre e hijo estriba en la forma de
conceptualizar y concretar la nocién del progreso. Mien-
tras Don Francisco ha de realizar mejoras en su comuni-
dad, e incluso planeaba regalar, de manera por demas
paternalista, la fabrica a los obreros, su hijo busca el pro-
greso individual, sinénimo de lucro desmedido y abuso de
autoridad. Ernesto, en el momento cumbre de su ruptura
con la figura paterna, dice a sus trabajadores: “Las pro-
mesas de mi padre me las paso por los huevos”.

Don Francisco finalmente muere y la instancia narrati-
va nos ofrece una imagen plena de significado: en la pa-
red cuelga una pintura del ahora finado, henchido de
orgullo; en el centro de la pantalla Ernesto llora descon-
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solado, cubriéndose el rostro; y en la parte inferior dere-
cha se encuentra la silla vacia del padre. El dolor y la tris-
teza por su muerte se narran por medio de un contrapi-
cado, con lo cual se magnifican las emociones y la instan-
cia narrativa asume una postura deferente ante el perso-
naje fallecido. A pesar del profundo cuestionamiento a
Don Francisco, simultineamente, en Ernesto son eviden-
tes las marcas de una dependencia emotiva e intelectual
angustiante hacia la figura paterna, conformando a un
personaje atravesado por los conceptos semanticos con-
flictivos de la sujecién y la liberacién:

Se muri6 mi padre, que era el Ginico que sabia hacer las co-
sas en todo este pinche rumbo... Se me murié y no me dijo
qué hacer, cémo resolver todos los problemas que me here-
dé (...). Tengo miedo de arreglarlos a mi manera porque no
sé de otro modo, porque mi padre también me heredé la
fuerza. Y a mi, a Ernesto Dominguez, ningin pendejo se me
va a trepar al pescuezo.

Ernesto, siguiendo con la principal linea sucesoria de los
Dominguez, tiene como hijo a David, producto de su ma-
trimonio con Barbarita. Las disfunciones entre los padres
e hijos se mantienen en la cuarta generacion de la familia,
ya que David, lejos de asumir el rol de hijo heredero pri-
mogénito, mantiene una busqueda de ruptura con las
tradiciones familiares: quiere convertirse en pintor, de-
jando de lado cualquier compromiso con el manejo de la
riqueza familiar. La negacién por conservar la linea suce-
soria y sus responsabilidades aparecen como el resultado
directo de la relaciones que guarda con su padre Ernesto.
En los recuerdos juveniles de David siempre lo vemos en
una posiciéon de miedo y sumisiéon ante las explosiones de
rabia y la violencia sistematica de Ernesto. Y si hasta aho-
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ra, en la historia de los antepasados de David, las mujeres
no tienen la mas minima presencia, en el presente, a ¢l lo
observamos manteniendo una relacién muy cercana con
su madre. Ella es su confidente y protectora, una aliada
mas para defenderse de la terrible figura paterna. De
igual forma, podria tomarse como ejemplo de la rivalidad
entre padre e hijo la relacion que guardan ambos con el
personaje de la Coquena: ella es la duena del burdel del
pueblo y amante de Ernesto. Sin embargo, también hay
una pulsiéon erdtica en la relacién con David, pues, junto
con las demas prostitutas, la Coquena acompana a los
joévenes a bafnarse y jugar desnudos, en la laguna de ma-
nera frecuente. Finalmente, la decision de David de
abandonar la casa e irse a estudiar a Francia, desarrai-
gandose literalmente, nos habla de las constantes ruptu-
ras con el “territorio” paternal.

La erosiéon familiar se corrobora con mayor precision
en los personajes femeninos de la familia de Ernesto.
Quica, la hija menor, se suma al movimiento reivindicato-
rio de los obreros y campesinos dependientes de Ernesto:
“Si estan seguros de tener la razén contra mi padre no
veo por qué dudar de mi posicion. Yo estoy del lado de la
razén y la justicia”, confirma, ahondando la ruptura fami-
liar y senalando, de soslayo, la locura y excesos de su pa-
dre. Tras la represiéon brutal ordenada por Ernesto y
Francisco, su hermano, hacia la poblacién contraria a sus
designios y el asesinato cobarde a Luciano, amante secre-
to de Quica, Barbarita y ella huyen de la hacienda para
siempre. Asi, la figura paterna aparece, en el caso de la
familia Dominguez, como una constante conflictiva y una
figura que raya en lo patolégico: “éno hay algo ‘téxico’ en
la misma idea de un padre, ese parasito mediador que
somete al sujeto a una autoridad en el mismo proceso de
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establecerlo como libre y auténomo?”, cuestiona Zizek.*”?
Esta simultaneidad conflictiva nos parece estar siendo
reproducida en el filme de Martinez Ortega, confirmando
la dualidad semantica de la sujecién versus liberacion.

Otra relaciéon emblemdtica en la familia Dominguez es
la de Francisco, tanto al interior de la propia familia, co-
mo entre €l y la comunidad. Francisco es también posee-
dor de un caracter violento y prepotente. Es el alguacil
del pueblo pero su compromiso no es el de respetar la
ley, sino el de hacer valer su jerarquia familiar en la re-
gioén. Junto con el iracundo Ernesto, orquesta la represién
y matanza a los grupos opositores a su influencia. Pero su
gran preocupacion recae, finalmente, en el caracter de su
hijo Amado. En la fiesta de bienvenida a Quica, Amado
recita un poema de su autoria y este dialogo con Barbarita
transcribe la postura de Francisco hacia la vocacién artis-
tica y talento de su hijo: “iLo que me faltaba! iUn hijo...
poeta! Y el primogénito, ademas”. Barbarita trata de con-
vencerlo: “Pero es que no todos han de ser para el ran-
cho. Es una lastima que este muchacho no se cultive”. Los
temores de Francisco por no encontrar un “digno” suce-
sor en su familia los trata de remediar llevando al joven
Amado al burdel de la Coquena y presentandolo ante los
clientes como el futuro propietario del rancho. Ahi le
ofrecen una mujer, como parte de un ritual de iniciacién,
pues “tiene que aprender a ser hombre, el muy pendejo”,
dice su padre. Después del encuentro con la prostituta, las
opciones de Amado se expanden y ahora sabemos que
quiere ser cura. A través de la mediacién materna, Fran-
cisco se entera y sentencia:

472 Zizek, Slavoj, Primero como tragedia, Espana, Akal, 2012, p. 55.
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iVocacién de cura o de poetas: vocacién de maricones! Sélo
los que son incapaces de emprender una tarea de hombres
se hacen poetas o se van de curas (...). iAntes de tener un hi-
jo maricén le meto un balazo!

Narciso Busquets, Alejandro Parodi y actores en El Principio (Gonzalo
Martinez Ortega, 1972).

La dltima secuencia donde aparecen juntos Francisco y
Amado es la que antecede a la matanza de los pobladores.
Francisco llega con sus hombres armados a obligar a su
hijo a sumarse a sus huestes: “Este jalén te haces hombre
o ya no tienes remedio”, lo amenaza. Sin mediar palabra,
Amado se aleja de su padre para mostrar su negativa.
Francisco lo sigue y el hijo de rodillas llora. Francisco —
ante la mirada expectante de los demas y sin dejar de
verlos, en un gesto que extiende una lecciéon y una prueba
de su “hombria”- lo asesina con un balazo en la cabeza.
La instancia narrativa corta tajantemente la escena vy
muestra el repicar incesante de las campanas de la iglesia,
anunciando el inicio de la lucha y la represion: el asesina-
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to de Amado sefala la ruptura de los vinculos consangui-
neos y sociales.

La fractura en el ambito familiar de los Dominguez no
s6lo se presenta entre los hijos varones y sus padres. Cuca,
la Gnica hija de Don Francisco esta casada con Jesus José
y ambos apoyan las demandas laborales de los obreros
para, después, reforzar la gesta revolucionaria. Cuca
rompe con el estereotipo de la mujer sumisa y pasiva, en
el plano politico, para convertirse en agente del cambio
que se gesta en la regién. Incluso es necesario destacar
que es ella la tnica en la familia sin descendencia y su
busqueda aparece comprometida en la continuidad de los
ideales del padre. El personaje de Cuca representa la de-
construcciéon de los roles femeninos clasicos, para inte-
grarla en un imaginario renovado.

Como es posible deducir, las vocaciones de los hijos o
sus lazos afectivos (Quica se enamora de Luciano, un he-
rrero pobre), problematizan de manera radical la suce-
sion y herencia de las propiedades de los Dominguez. El
conflicto no sélo aparece afectando el orden jerarquico,
sino que atafe al plano econémico y social. Las reticencias
para seguir los lineamientos de sus padres finalizan con la
exclusion temporal o definitiva de los jévenes, como ya se
ha sefnalado. Las consecuencias resultantes del binomio
sujecion versus liberacion, en el plano de la diégesis, deri-
van, de manera casi obsesiva, en las conformaciones fami-
liares. Los vinculos emotivos aparecen como inviables, ya
que las historias estan impregnadas por el signo de muer-
te, dando como resultado una visién desconsoladora del
tejido social representado.

En general, el conjunto de las mujeres del filme tiene
un final que nos parece muy significativo: quedan viudas
(Cuca), sin pareja (la Coquena, Claudia Guadalajara), con
hijos asesinados (la esposa de Francisco, la esposa del
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“Gliero”), o locas (Petrita). Pensamos que esta redistribu-
ciéon actancial e identitaria confirma un primer quiebre
del orden patriarcal vigente, para senalar la emergencia
de discursos y practicas sociales renovados en el panora-
ma ideoldgico de México en el siglo XX. Asi, mas que la
desaparicién del orden masculino representado, conside-
ramos que en el texto de Gonzalo Martinez Ortega existe
una sustitucién simbodlica del orden jerdrquico para privi-
legiar un regreso a un pasado mitico fundador, cuyo pro-
yecto lo disefié don Francisco y el cual debera de ser de-
tendido por Cuca, su hija. No se trata de una mirada de
vanguardia; la sustitucién se manifiesta en el plano de la
distribucién de los roles de género, dejando sin cuestio-
namiento absoluto, precisamente, al orden primario que
ejercia la familia Dominguez en Chihuahua.

El objetivo aqui es un progreso mds comunitario, con
relaciones de mayor horizontalidad entre los propietarios
de la riqueza y sus trabajadores, sin que los terratenientes
pierdan sus privilegios jerarquicos. Esta vision de las rela-
ciones econdmicas y laborales mas justa no deja de conte-
ner un componente retrégrado o conservador. La contra-
parte discursiva en el filme la escenifican los grupos de-
nominados los “fabriquefnos”, rancheros, ganaderos y
maestros. Estos subgrupos se encuentran divididos, lu-
chan por cohesionarse y alcanzar el concepto de un pro-
greso que difiere del propuesto por la familia de hacen-
dados. La familia Dominguez de Chihuahua, entonces, se
define como un microcosmos en relacién a la instancia
mayor que resulta ser la situacién del pais. Si bien en nin-
gin momento son presentados los acontecimientos na-
cionales, nos enteramos de ellos a través de las descrip-
ciones de los personajes de la regiéon. Lo que resulta in-
teresante resaltar es la similitud y consistencia semantica
que se manifiesta entre un espacio y otro, una especie de
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relacién especular directamente relacionada con una re-
conformacién identitaria. Asi, son comunes al espacio
regional y nacional el binomio sujecién versus liberacién y
una profunda desestabilizacién de la figura paternal o de
jerarquia. Porfirio Diaz es narrado en inminente peligro
de ser derrocado, e incluso, Ernesto lo descalifica, como
lo ha hecho con su padre: “Me importa madre que caiga
el viejo o no. Lo que me importa que no se caiga es esto,
lo mio”. Las voces disidentes en el espacio de la familia
Dominguez se nutren de ese exterior también en crisis.
Flores Magon es citado por los maestros del lugar como el
inspirador de los valores de la clase trabajadora en rebel-
dia ante las injusticias de los terratenientes. No se trata de
una visiéon o de unos valores volcados hacia el pasado,
como es el caso de la parte “progresista” de la familia
Dominguez, se trata de valores que resultan inéditos en el
devenir de la regién. Civismo, democracia, libertad de
expresion, derecho a una vivienda, a educacién, al vestido
y a la alimentacién son los conceptos que animan las
reuniones de los descontentos y que imprimen en el texto
un proyecto de sociedad renovado, con vocaciéon de futu-
ro. La razén y la justicia son los detonantes para exigir
mejores salarios y restricciones a las jornadas de trabajo.
Y para el plano especular nacional se defiende la postura
anti-reeleccionista como instrumento para garantizar la
destitucién-sustituciéon del padre simbélico y responsable
de los padecimientos del pais: Porfirio Diaz. Es muy pro-
bable que esta reiterativa compulsién textual de aforan-
za-supresion en la figura paterna pueda tener una lectura
de tipo psicoanalitica. Sin embargo lo que resulta perti-
nente para nuestro analisis es la persistencia en la denun-
cia de los abusos de las figuras de autoridad, elaboradas
por el conjunto de personajes masculinos. Incluso es de
destacar que en el grupo de hombres casi todos resultan,
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al final de la narracién, asesinados (Don Francisco, Ernes-
to, Thomas, Luciano, Juan Bejarano, el maestro Leobar-
do), contraponiéndose al conjunto femenino, el cual so-
brevive a la revuelta, ya como soporte a las demandas
revolucionarias, ya desde el exilio obligado.

En El principio las diferencias en los ideales son insal-
vables; aparece como solucién ultima la desapariciéon ra-
dical de los enemigos. El nacleo familiar y la composicién
regional son conjuntos profundamente erosionados. Los
pactos consanguineo y social no son capaces de preservar
los vinculos minimos de convivencia, ya que sus persona-
jes estan subordinados a una serie de ideales exclusivos y
requerimientos inflexibles. Si bien su presencia es incues-
tionable, el movimiento revolucionario aparece mas como
un eco, pues las propuestas se enfocan por preservar un
orden autogestivo local o por el retorno a un modelo de
control politico y social basado en la jerarquia y “buena
voluntad” de las familias poderosas del estado: la idea de
nacién estd supeditada a las 16gicas sociales y culturales de
la sociedad regional.

Por otra parte, un hecho por demas significativo es la
presencia de una clase social emergente en el conjunto de
actores sociales convocados en el filme: se trata de la clase
social conformada por artistas e intelectuales, asumidos
como miembros de una nueva generacién de mexicanos y
como detonadores de un cambio impostergable. Ellos
intentan incidir como opcién reconciliadora de las fractu-
ras internas y externas de la sociedad. Si bien ésta es una
presencia sugerida pero nunca desarrollada narrativa-
mente, es insoslayable el rol central que juega, sobre todo
en el personaje de David, quien se define como pintor, y
de manera secundaria, en el reticente y malogrado Ama-
do, con vocacién de poeta. El panorama social entonces
no se restringe s6lo a la lucha entre terratenientes, obre-
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ros y campesinos. No es gratuito, tampoco, que el filme
postergue el final del movimiento revolucionario, ya que
la narracién concluye con las imdgenes de adhesién de
David a las huestes contestatarias, cabalgando hacia un
destino que los espectadores no conoceremos. Tampoco
es gratuito el titulo que define a la pelicula: El principio.
Con él se sugiere, precisamente, el inicio de la caida del
antiguo régimen vy el inicio de un nuevo orden social. Pa-
ra el critico Eduardo de la Vega Alfaro los paralelismos
del personaje de David Dominguez con David Alfaro Si-
queiros'” son  por demas evidentes: ambos son
chihuahuenses, pintores, estudian en el extranjero, se
suman a la causa revolucionaria, estan profundamente
comprometidos con las causas reivindicatorias del pueblo
mexicano y actian en contra de un sistema basado en
prebendas escandalosas y una jerarquia inamovible.

473 David Alfaro Siqueiros (Chihuahua, 1896-Cuernavaca, Morelos,
1974), pintor mexicano, cuya vida y obra reflejan el espiritu de la revo-
lucién social y cultural que sacudié a México en el siglo XX. Conside-
rado uno de los mds importantes exponentes del muralismo mexicano,
al lado de Diego Rivera y José Clemente Orozco, fue miembro del
Partido Comunista. Por sus creencias y activismo politico estuvo exilia-
do en diversas ocasiones y otras tantas, preso. Durante el mandato de
Adolfo Lépez Mateos estuvo recluido en el palacio de Lecumberri de
1960 a 1964, acusado de organizar disturbios estudiantiles de extrema
izquierda. Fue galardonado con mdltiples reconocimientos entre los
que destacan: el Premio Lenin de la Paz (1966) y el Premio Nacional
de Bellas Artes de México (1966). Alvarez, José Rogelio (dir.), Enciclo-
pedia de México, Tomo 1, México, Editora Mexicana, 1978, p. 446. De
la Vega Alfaro nos hizo esta observacién durante el 6to. Coloquio Na-
cional de Historia del Cine Regional celebrado en Morelia, Michoacan.
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Fernando Balzaretti (de pie) y otros en El Principio (Gonzalo Martinez
Ortega, 1972).

La conceptualizaciéon que hace Foucault acerca de los sis-
temas ordenados sobre el predominio y la verdad impues-
ta, resulta pertinente en el caso de la obra de Martinez
Ortega y las jerarquias e ideales convocados. Para Fou-
cault el hombre occidental se posiciona en el mundo des-
de una representacion jerarquizada.'” Este acto conlleva
la puesta en juego de un sistema de clasificacién, cuyo
objetivo es imponer visiones unilaterales de la realidad,
disenar categorias capaces de producir efectos de discri-
minacién o subordinacién. Asi, la clasificaciéon jerarquica
representada introduce la practica de la diferencia y la
modelacién de los seres y sus acciones. Desde esta pers-
pectiva las relaciones sociales y sus representaciones apa-
recen como el producto de un enfrentamiento intermina-
ble, donde aquellos que son eventualmente sometidos no

474 Foucault, Michel, Las palabras y las cosas: una arqueologia de las cien-
cias humanas, México, Siglo XXI, 1991.
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pertenecen a los estrechos circulos de lo integrado, donde
la extraneza ante la diferencia es generativa y, donde,
incesantemente, se recrea y se satura la identidad ajena,
hasta erradicarla. Se lucha por un ideal sobre la base de la
supresion radical de los “otros”. Si bien “no es suficiente
con buscar componentes toxicos contingentes en un (otro)
sujeto, porque el sujeto como tal es téxico en su propia
forma, en su abismo de otredad”,'” el problema de los
modelos sociales representados o reales estriba en la vio-
lencia con la que acttian en contra de las diferencias y sus
manifestaciones, lo cual es el caso de El principio y de la
sociedad mexicana desde, al menos, el siglo XIX.

La dltima parte de este acercamiento a la obra de Mar-
tinez Ortega intenta establecer los lazos que unen la fic-
ciéon con el llamado mundo real. Desde la perspectiva
metodolégica de Cros, las relaciones estan dadas sobre la
estructuraciéon de ciertas constantes semidticas afines a la
realidad textual y extratextual.*’® Los binomios sujecién
versus liberacién y el de la afloranza versus supresion que
circundan a las figuras de autoridad, cumplen con una
funcién, la cual pertenece a un espacio de mayor enver-
gadura: el de la conformacién dominante ideolégica de la
nacién mexicana. Los procesos de la memoria represen-
tada en el filme y los estrechos vinculos que se derivan
con la identidad contextual, asi como la familia y la socie-
dad chihuahuense narradas, nos parecen que funcionan al
unisono como una inmensa metafora de la realidad extra-
textual.

Los estudios de la novela histérica de Georg
kics*”” han demostrado que, de manera estructural, cuan-

475 Zizek, Primero como tragedia, Espana, Akal, p. 55.

476 Cros, Edmond, Idiosemas y morfogénesis del lexto, Frankfurt, TKKL-
TCCL, 1992.

477 Lukacs, Georg, La novela histérica, México, Era, 1966.
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do se narran hechos histéricos o del pasado se estin
transmitiendo valores ideol6gicos pertinentes al presente
desde donde se narra y no tanto a las situaciones del ayer
que constituyen la anécdota.”’® Esta visualizacién nos pa-
rece trasladable al hacer cinematografico histérico, preci-
samente a la obra de Gonzalo Martinez Ortega. Sabemos
que los trazos ideolégicos que definen y conforman a una
sociedad son de una persistencia de muy larga duracién.
Los cambios que en ellos pueden manifestarse son muy
dificiles de operar y de constatar. La siguiente cita prove-
niente de la pelicula de Martinez Ortega nos parece que
ejemplifica claramente lo anterior:

En la politica actual abunda el militarismo, la nacién esta
cansada de acicates y machetes. Asi como también hastiada
de sotanas y sobrepellices. La nacién no quiere sufrir mas la
pesadumbre del militar, ni la del fraile. No apetece mas la
presiéon de esas dos clases que siempre han vivido en con-
sorcio para arrebatar las libertades y disponer a su antojo de
las vidas y haciendas de los ciudadanos.

Este descontento y la postura ideoldgica subyacente apa-
recen como pertinentes para el movimiento revoluciona-
rio narrado en el filme; pero también para el movimiento
estudiantil del 68, contexto histérico y social en el que se
produce la pelicula, y mas alld de él, extendiéndose hasta
el primer decenio del siglo XXI en nuestro pais.

La realidad mexicana estd profundamente marcada
por las practicas represivas, concretadas en la masacre del
68 y extendidas, de facto e ideolégicamente, a través de
una sociedad mexicana en pleno intento de transforma-

478 De la misma forma actia el recurso de la memoria en el filme: da
soporte al presente narrado y al futuro que se vislumbra.
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cién. Asi, se trascribe la aspiracién de una sociedad por
adquirir una identidad renovada, dejando atrads practicas
despdticas, irracionales, violentas e intolerantes que carac-
terizan a las figuras de autoridad institucionales. De esta
manera, la pelicula El principio ademas de leer los aconte-
cimientos revolucionarios, ofrece un testimonio de su
propia temporalidad. Texto y contexto comparten la ur-
gencia y necesidad de la transformacién y cuestionamien-
to a las formas caducas de ejercicio del poder, por medio
de un nuevo posicionamiento identitario emergente.

En tal direccién, nos parece que la obra de Gonzalo
Martinez Ortega revela de manera puntual algunas de las
coordenadas ideolégicas que definen a nuestro pais des-
de, al menos, hace 100 anos. Los movimientos contestata-
rios de la guerra revolucionaria, el movimiento estudiantil
y social de 1968 y la guerra civil que comienza a visibili-
zarse desde los altimos afios del siglo XX, han sido y se-
ran generados por el profundo descontento y cuestiona-
miento a las politicas sociales y econémicas implantadas
por la oligarquia nacional. En los dltimos 100 afos de
México lo que estd en juego es la posibilidad de una na-
cién viable y justa, como no lo ha sido.
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III. Otras representaciones
filmicas regionales






Los “harbanos” en el cine.

El baisano Jalil y El barchante
Neguib: los libaneses a través
del imaginario cinematografico
y su realidad histérica en la
ciudad de México de los anos
cuarenta

Evelia Reyes Diaz

n 1942 se estren6é en la ciudad de México El

baisano Jalil. No era la primera vez que aparecia

un personaje con tintes “arabescos” en cintas

mexicanas, pero si la primera ocasién en que
era el protagonista. La pelicula es una comedia que retra-
taba la relacién entre una familia extranjera, especifica-
mente libanesa y su relacién con una familia burguesa
mexicana venida a menos.

Debido al éxito de El baisano... su director, Joaquin
Pardavé, trat6 de repetir la férmula haciendo cintas cuya
trama tenian como eje la historia de algtin extranjero y su
interacciéon con la sociedad mexicana, como fueron Los
hijos de don Venancio, Los nietos de don Venancio y por su-
puesto El barchante Neguib.



Las cuatro cintas mantienen la linea melodramadtica y
cémica de la época: rescatan la importancia de los valores
familiares, hacen un llamado a la unidad y cordialidad
entre seres humanos, sin importar la nacionalidad. Sin
embargo, el rescate del imaginario colectivo y del estereo-
tipo que se hizo cinematograficamente sobre dos comuni-
dades extranjeras implicé algo mas que el interés por
tener éxito en la pantalla.

El siguiente ensayo se centra especificamente las cintas
El baisano Jalil y El barchante Neguib. Planteo como hipéte-
sis que la eleccién de la comunidad libanesa como prota-
gonista del filme no fue circunstancial, sino que evidencia
las relaciones politicas y sociales entre libaneses y mexica-
nos, que a su vez, reflejan la nueva posicién del gobierno
avilacamachista respecto a los extranjeros.

El objetivo general es reconocer y analizar tales rela-
ciones, teniendo dos puntos de andlisis: primero, la
“realidad histérica” (si se me permite llamarle asi) de la
comunidad libanesa en la ciudad de México, pues es la
base del estereotipo que sera representado en la pantalla.
Segundo: el contexto politico y social en que aparecen
ambas peliculas y que es reflejado en las mismas.

Libaneses en México: entre la aceptaciéon y el con-
flicto

La recepciéon de extranjeros al pais se promovié durante
el porfiriato pero bajo ciertas premisas: se favorecié la
entrada de los extranjeros con posibilidades econémicas
de inversién, y que cumplieran con los rasgos fisionémi-
cos que se consideraban benéficos para el mestizaje en
México; en otras palabras, se prefiri6é y foment6 la llegada
de europeos y estadounidenses a distintos territorios del
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pais. Para decepcién de sus creadores, estas politicas mi-
gratorias no tuvieron el éxito esperado.

Durante el periodo armado revolucionario, la entrada
de migrantes al pais se redujo considerablemente; mas
aun, fue un periodo en el que aquellos que tuvieron la
posibilidad de salir, lo hicieron. Por el contrario, en los
anos posteriores hubo un aumento en la entrada de ex-
tranjeros de diferentes nacionalidades ya sea para estable-
cerse en el pais o para pasar por él, intentando llegar a
los Estados Unidos; sin embargo, las circunstancias a las
que se enfrentaron en los aflos posrevolucionarios se con-
trapusieron al buen recibimiento que hubo en épocas an-
teriores: el proyecto nacional habia cambiado y la presen-
cia extranjera en el pais dej6 de ser bien vista.

El punto mas alto de la emigracién libanesa y de la
recepcién en el pais coincide con los anos de la posrevo-
lucién en México: la década de los 20 y 30 del siglo XX.*"
Tuvieron como contexto internacional el proceso de
desaparicion del Imperio Otomano, el periodo entregue-
rras y la intervencién, ain mas férrea, de Francia, razones
por las cuales los libaneses salieron de su pais.**

479 Archivo General de la Nacién (AGN) SC201, Migracién de libane-
ses.

480 Hago un pequeno contexto histérico de la inmigracién libanesa a
México. A finales del siglo XIX y principios del XX, Libano vivi6 una
etapa de inestabilidad econémica y politica: guerras internas, invasio-
nes por parte de Francia, pobreza, conflictos religiosos y otros aspectos
que provocaron que varios de sus habitantes migraran hacia América
buscando mejorar su calidad de vida y huyendo de los ataques de los
nuevos grupos en el poder. Su ruta migratoria era salir de Beirut o
Tripoli hacia puertos europeos donde incluso habia ya agencias que les
enviaban a América. Los emigrados de Beirut y las zonas cristianas
maronitas de Libano, cuya mayoria era cristiana, migraron a paises
latinoamericanos. Su inmigracién no era sobresaliente en nimero y
varios de ellos llegaron con la intencién y el capital para convertirse en
empresarios textileros. Los dos puntos principales de recepcién fueron
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Los libaneses entraron a México principalmente por
los puertos de Laredo, Tampico, Veracruz y Progreso.'”
De ahi, tenfan dos opciones: tratar de trasladarse a Esta-
dos Unidos o emprender algiin negocio amparados en las
redes sociales que su propia comunidad habia armado en
distintas regiones. La mayoria de estos primeros inmi-
grantes tenian un capital econémico que les permitié ha-
cer pequenas inversiones en el pais, principalmente en la
zona de Yucatdn, Puebla, la zona de la Laguna y la ciudad
de México. Destacan también algunas comunidades que
se instalaron en Guadalajara, Tamaulipas y algunas ciu-
dades del centro y Bajio del pais."™ Su habilidad para los
negocios fue uno de los aspectos favorables para que du-
rante el porfiriato se permitiera su entrada."”

Durante los afos posrevolucionarios la figura del ex-
tranjero estuvo en medio de una paradoja que no podia
eludir: por un lado, los gobiernos en turno necesitaban
del capital extranjero; por el otro, los nuevos lideres y
gobernantes crearon iméagenes negativas de los inmigran-
tes, mismas que se reflejaron en las leyes y normativas de
la época. Tal es el caso del Articulo 33 constitucional,
aprobado el 29 de enero de 1917. Segun la discusion del
Constituyente, el objetivo del articulo era dejar a los ex-

Yucatan y Puebla, donde pronto se integraron a la élite econémica del
lugar. Ademas de ellos, también llegaron libaneses cuya intencién era
probar suerte y de ser posible, cruzar a los Estados Unidos, cosa que
s6lo pocos lograron. Ver: Inclan Rubio, Inmigracion libanesa en la Ciu-
dad de Puebla, 1890-1930: proceso de aculturacion, pp. 173-182. Tam-
bién: Ramirez, Luis Alfonso “De buhoneros a empresarios: la inmigra-
cién libanesa en el sureste de México”, pp. 451-486.

481 Alonso Palacios, Los libaneses y la industria textil en Puebla..., p. 50.
482 AGN, SC201, Migracién de libaneses.

483 Alonso Palacios, op. cit., p. 54.
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tranjeros al margen de las cuestiones politicas.”™ La pro-
puesta inicial tenia dos precedentes: el Articulo 33 de la
Constitucién de 1857 y la propuesta carrancista, que se
diferenciaba del anterior al proponer la expulsiéon sin
previo juicio en caso de que a algin extranjero se le de-
nunciare como pernicioso o dafiino a la patria, o peor
adn, se inmiscuyera en asuntos politicos.**

En su redaccién final el Articulo 33 dejé en claro dos
puntos: uno, el presidente tenia la facultad de expulsar al
extranjero non grato; y dos, éstos no podian inmiscuirse en
politica.” En los debates en Querétaro se nota cierto fer-
vor de parte de la élite politica revolucionaria por limitar
la presencia extranjera, principalmente en aspectos poli-
ticos y econémicos. El ejemplo mas recurrido tanto en la
discusién del Articulo 33 como del 30 (que habla de la
naturalizacién) fue el de José Yves Limantour, mexicano
de nacimiento y de ascendencia francesa, que tuvo gran
influencia politica y financiera durante el porfiriato. El
debate dejé entrever los tres puntos mas relevantes que
querian fortalecer como nueva élite politica respecto a su
idea de nueva nacién: primero, la soberania politica de-

484 Debates sobre el Articulo 33 de la Constitucién Mexicana de 1917,
véase en Marvan Laborde, Nueva edicion del diario de debates del Congreso
Constituyente de 1916-1917, pp. 1237-1253.

485 Ibidem, p. 1241.

486 El presidencialismo puede ser una de las explicaciones de cémo
fue la postura legal de los gobiernos mexicanos desde la época de Diaz
hasta Cardenas. Esto fundamentaria que durante estos afos la idea que
ellos y sus allegados tenfan de la “nacién” y su “soberanifa” marcé la
relacién con las diferentes comunidades extranjeras, promoviendo un
acercamiento o el rechazo, segin interesara al gobierno en turno. Aqui
se puede citar a Goodspeed, refiriéndose a como la personalidad del
Presidente es parte fundamental de los lineamientos del gobierno en
turno. Goodspeed, Stephen Spencer, “El papel del jefe del ejecutivo en
México”, Problemas agricolas e industriales de México, VII: 1, enero-marzo
de 1955, pp. 15-136.
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beria ser resguardada ante la presencia extranjera; se-
gundo: de igual forma se deberia defender la econémica
mexicana. Por dltimo, el amor a la patria o nacionalidad,
este dltimo como elemento cultural propio de los aqui
nacidos.

Asi, se finaliz6 la apertura hacia los extranjeros que
hubo durante el gobierno mexicano en el porfiriato. En
los afios posrevolucionarios, la politica migratoria lleg6 a
limitar e inclusive a excluir la presencia de las comunida-
des extranjeras en el pais, a sabiendas de la necesidad del
capital no mexicano. Las campafas nacionalistas impul-
sadas por el gobierno federal a través de diversos pro-
gramas e instituciones provocaron diversas reacciones
xenofébicas hacia algunas colonias extranjeras, ocasio-
nando que éstas buscaran la manera de adaptarse e inte-
grarse a la sociedad mexicana de manera casi forzada. Tal
fue el caso libanés.

Las politicas migratorias y las leyes de migraciéon —
como la de 1926 y 1932— delimitaron las caracteristicas de
quienes po-dian entrar o no al pafs, ademds de que decre-
taron su vigilancia formal por parte del gobierno mexi-
cano mediante la creacién del Registro Nacional de Ex-
tranjeros, del cual se haria cargo la Secretaria de Gober-
nacion.

Tales politicas sirvieron como comodin para que mu-
chos gobiernos, fuesen estatales o municipales, pudieran
recurrir a ellas segtin les fuese conveniente. A nivel fede-
ral el Articulo 33 asi como las leyes de migracién marca-
ban la pauta de los gobiernos posrevolucionarios, mismas
que se topaban con la puesta en prictica, que corria a
manos de intereses regionales. En otras palabras, la inclu-
sion o exclusion de los inmigrantes dependia de las rela-
ciones que lograban hacer a niveles locales, a pesar de las
delimitaciones e imposiciones de los gobiernos federales.

558



Los libaneses en la ciudad de México

Los libaneses fueron, como todas las comunidades extran-
jeras, una comunidad diversa, sin embargo, la mayoria de
la historiografia ha enfocado sus estudios acerca de las
élites econémicas que se consolidaron desde el porfiriato,
es decir, las de las ciudades de Mérida y Puebla. Estas dos
fueron por varias décadas las ciudades en las cuales la
poblacién libanesa tenia un peso importante tanto en
materia econémica como social, puesto que la mayoria de
estos inmigrantes habian llegado con el capital suficiente
para ser parte importante de las industrias locales, inte-
grandose pronto a la élite social.

Por el contrario: en localidades como Torreén o Tam-
pico, los libaneses se enfrentaron al descontento que su
presencia generaba en los lugarefios. Los enfrentamientos
sociales comenzaron durante el periodo revolucionario,
momento en que los libaneses comenzaron a sentir cierto
rechazo hacia su persona. Si bien no hubo ataques xeno-
fobicos violentos como sucedié con los chinos en Torreon,
si vivieron la discriminacién y exclusién promovida por
algunos sectores."”’

Segan Pansters, hacia finales de los afos 20 e inicios de
los 30, los libaneses aprovecharon la coyuntura politica
para aliarse al nuevo régimen. Si se recuerda que la cons-
titucién prohibia la participacién de extranjeros en activi-
dades politicas, los libaneses poblanos lograron entablar
relaciones con la también élite local, acercindose y ofre-
ciendo su capital para los intereses revolucionarios.*™ Asf,

487 Alfaro-Velcamp, So Far from Allah, So Close to Mexico. Middle Eastern
Immigrants in Modern Mexico, pp. 39-44.

488 Pansters, Politica y poder en Puebla. Formacion y ocaso avilacamachista,
1937-1987, pp. 127-132.
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principalmente de la mano de Miguel E. Abed,"™ los liba-
neses se asumieron como parte de la fraccién revolucio-
naria extrajera, como alguna vez fueron los franceses para
los porfirianos. El ejemplo de esta minoria y élite libanesa
serfa pronto retomada en varias partes del pafs, tales co-
mo Veracruz y la ciudad de México, donde se fundarfan
clubs y se continuaria con la publicacién de revistas en
donde se demostraria la identidad mexicano-libanesa,
enfatizando asi, su valiosa aportacién al pafs.

En la ciudad de México, a diferencia de otras regiones,
si bien pesaron las construcciones culturales afines o xe-
nofébicas a esta comunidad extranjera, pesé mas la ma-
nera en que interactuaron con los lugarenos. De igual
forma, pareciera que el hecho de ser la capital, y por ello
ser la receptora de mas poblacién extranjera, permitié
que pasaran si no desapercibidos, cuando menos no dis-
criminados o atacados como sucedi6 en otras regiones.*”

La poblacién libanesa en la capital del pais es un caso
mas que llamativo: se trata de la comunidad mds grande,
al mismo tiempo que es la que no cuenta con un estudio
especifico al respecto.””' La presencia de libaneses en la
ciudad mas poblada del pais se rastrea con cierta dificul-
tad, pero con importantes resultados: se trata de la co-
munidad libanesa mas heterogénea del pais. Se puede

489 Miguel E. Abed era uno de los principales empresarios poblanos-
libaneses. En su interés por promover la relacién libanesa-mexicana,
fundé y difundié Libano, una revista que seguia los pasos de Emir, en su
interés por conservar la herencia libanesa e integrar a los j6venes des-
cendientes a la cultura mexicana. Ademads, funcionaba como principal
medio de expresion de su “mexicanidad” o identidad mexico-libanesa.
490 Inclusive la comunidad china recibié6 menos ataques en la ciudad
de México que en otros lugares del pais. AHDF, Registro y Serie de
extranjeros.

491 Gonzélez Navarro y Alfaro-Velcamp son quienes toman de refe-
rencia a la ciudad de México.
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dividir béasicamente en, por un lado, aquellos que con-
formaron una élite cultural, coincidiendo con la econémi-
ca, mientras que por el otro estaban quienes se asimilaron
lo mas posible entre las calles del centro histérico de la
ciudad de México.

Los Registros de Extranjeros del Archivo Histérico del
Distrito Federal indican que gran parte de la comunidad
libanesa de la capital del pais estaba concentrada en las
colonias céntricas y en las calles de lo que hoy es el centro
histérico: observamos a varias familias libanesas que vivie-
ron en la calle de las Capuchinas, asi como la de Lecum-
berri.*”* Pronto crearon espacios de convivencia y religio-
sidad, como sucedi6 en Iglesia de Nuestra Sefiora de Bal-
vanera (esquina de Correo Mayor y San Agustin, hoy, Re-
publica de Uruguay), donde se estableci6 el primer lugar
en México donde la comunidad maronita rendia culto (y
hasta la fecha lo hace) a San Charbel.***

La gran mayoria de ellos fueron comerciantes que des-
de los afos de la Revoluciéon fomentaron las redes comer-
ciales que después sustentarian su fortaleza econémica:
vendiendo en abonos. Comprando en la capital llegaron a
pueblos lejanos, a las capitales, hasta las colonias popula-
res, llevando productos de amplio consumo, desde corse-
terfa, lenceria y merceria hasta colchones y muebles para
la casa.” Se les puede localizar como grandes comercian-
tes y empresarios, asi como en la carcel de Lecumberri,

492 AHDF, GDF, SG, Serie: Registro de Extranjeros (nacimientos,
defunciones y matrimonios), Caja 6, Exp. 171y 174.

493 Archivo Histérico del Distrito Federal, Carlos Sigiienza y Géngora
(AHDF), Gobierno del Distrito Federal, Secretaria General, Serie:
Registro de Extranjeros (nacimientos, defunciones y matrimonios),
Caja 6, Exp. 171y 174.

494 Inclan Rubio, Inmigracion libanesa..., pp. 4-8.
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acusados de abuso de confianza y de dafios a la propie-
dad."”

En los mismos documentos se observa que muchos
castellanizaron su nombre, circunstancia a la que Zidane
Zeraoui responde argumentando que probablemente
cambiaron sus nombres por miedo a las autoridades y a
ser rechazados por los capitalinos ahi asentados.*”

Los libaneses de clase media y sobre todo los de clase
alta, formaron clubes culturales y sociales*” en los cuales
comenzaron la defensa y promocién de una identidad
mexicolibanesa expresada en revistas como Emir o Al Gur-
bal, en las que se hacia difusién de la cultura libanesa, asi
como de cudles eran los aportes libaneses a la cultura me-
xicana. Una de las contribuciones de las que mas se sen-
tian orgullosos era la participacién libanesa en la indus-
tria cinematografica, teniendo como principales exposito-
res (en esos afos) a Miguel Zacarias y a Antonio Helq,
directores y productores, quienes participaban ocasional-
mente en la revista.

495 AHDF, Fondo Lecumberri.

496 Zeraoui, Zidane, “Los drabes en México”, pp. 262-264.

497 Me refiero al Centro Libanés, fundado en 1941 precisamente por
Miguel E. Abed, con el respaldo de Manuel Avila Camacho, durante su
mandato como presidente.
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El baisano Jalil y El barchante Neguib: la construc-
cion del imaginario cinematografico y el estereoti-
po del libanés en el cine mexicano

El baisano Jalil y las alianzas mexicolibanesas

En 1942 se filmé El baisano Jalil,"® comedia protagoniza-
da y dirigida por Joaquin Pardavé. La pelicula hace refe-
rencia a un comerciante libanés que poseia un gran capi-
tal econémico gracias a sus negocios al menudeo y que se
ve humillado constantemente por una aristocratica familia
mexicana que aun preservaba su prestigio social pero que
vive llena de deudas. La trama gira en torno al romance
entre los hijos de ambas familias, como la aristocratica
familia mexicana se niega al matrimonio, pues aun sa-
biendo su pobreza, no considera digno al joven extranje-
ro. La pelicula cuenta cémo logran los libaneses sobrepo-
nerse a las constantes burlas de los mexicanos, recupe-
rando su orgullo y al mismo tiempo dando una leccién de
tolerancia.

La pelicula es una adaptacién de El gringo Baratieri,
obra de teatro costumbrista de Antonio Novién escrita en
la década de los 20, en la que retrataba cémo los argenti-
nos trataban a los italianos. En México la obra se present6
en varias ocasiones en los mismos afnos, hasta que en 1938
Antonio Fernindez Bustamante estrena en el Teatro Fa-
bregas de la ciudad de México la adaptacién, titulada El
baisano Jalil.

Segin Garcia Riera, para Fernandez Bustamante y
Pardavé “cualquier extranjero daba lo mismo; sobre todo,
un tipo que debe decir en algin momento (conmovido):
“dno quiero a México como si fuera mi propia patria?” y

498 El baisano Jalil, Dir. Joaquin Pardavé, México, 1942, 95 min.
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en otro (dolido): “el sol alumbra en el Libano lo mismo
que en esta bendita tierra”.*”

Si basamos esta afirmacién de Garcia Riera s6lo en la
adaptacién y lo “que en ella refleja” podriamos asegurar
lo mismo: es la historia de un extranjero maltratado pero
agradecido con México. Sin embargo, parece que Fer-
nandez Bustamante tuvo un mayor tino al momento de
elegir qué extranjero protagonizaria la puesta en escena.
Tuvo entre sus opciones a los judios, a los rusos (como
Trosky, por ejemplo) o incluso a los espafoles (un afo
antes habian sido recibidos en México los entonces cono-
cidos como “Nifnos de Morelia”) <Por qué fue un libanés?

Tras la puesta en escena en el Teatro Fabregas, Miguel
Zacarias termina haciendo una especie de resefa e inter-
pretaciéon de la adaptacién, misma que fue publicada en
Emir, en septiembre de ese ano.”” En el articulo, Zacarfas
felicita la adaptaciéon de Fernandez, pues no se limita a
divertir al publico, sino que le permite conocer la vida
cotidiana de “un grupo humano muy importante en la
vida econémica nacional”, ademas de que promueve la
asistencia al teatro. Tras la felicitacion, Zacarias, de as-
cendencia libanesa, comienza a hacer un analisis acerca
de Halil (sic) haciendo una comparativa un tanto apasio-
nada sobre el estereotipo usado en la adaptacién con la
realidad de su comunidad.

499 Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Vol. 2, pp. 263-
264.

500 Miguel Zacarias “Carta que es un verdadero estudio. El sefor
Miguel Zacarfas al comentar la obra EL. BAISANO JALIL ha hecho
este interesante articulo, al que damos por merecerlo en el lugar de
honor en nuestra Revista”, Emir, Afio 2, Nam. 16, septiembre de 1938,
pp. 1-3. El articulo no dice quién es el protagonista de la puesta en
escena.
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Emir, Aho 2, Nam. 16, septiembre de 1938, p. 1.

En el escrito, Zacarias mas que hablar de la obra, hacia
hincapié del estereotipo usado en ella. Comienza sefa-
lando lo duro del proceso de asimilacién entre el libanés
(que en muchas ocasiones llegé al pais sin saber hablar
espanol) y cémo traté de irse integrado. Lo anterior lo
hace a partir del tono cémico que Fernandez hace del
acento y mala pronunciacién que Jalil, pero sobre todo su
esposa Suan, tienen del espaiiol. Si bien reconoce que esta
adaptacién no es con mala fe, tiene por defecto el desco-
nocimiento real de una comunidad extranjera que se fue
reconstruyendo en el pais. Por ello, repara entonces en
dos libaneses: el Libano, trabajador y migrante (o ex mi-
grante, si se me permite el término) que en ese momento
tenfa sobre si distintos conflictos politicos y bélicos. El
otro es el libanés de América, alejado de sus origenes y
que busca recuperarlos a la vez que trata de ser parte de
su nueva tierra (como lo es Jalil). Termina la carta gustoso
de la adaptacién de la obra, pero puntualizando el gran
desconocimiento que el mexicano tenfa (y mantiene) del
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libanés, al verlo como un ser “exético e incivilizado” (co-
mo incluso lo mencionan en la obra) por no saber pro-
nunciar bien el espanol.”” Después de este articulo, apa-
rece un texto de Fernindez Bustamante invitando a los
libaneses a ver la obra, en la cual se habla de ellos con
carifio y respeto.

Coincidiendo con Zacarias, la obra peca de varios erro-
res en cuanto a la caracterizacién: si bien es mencionado
claramente que Jalil es un libanés, la obra es una mezcla
de estereotipos arabes que el mexicano tiende a confun-
dir, incluso cuando se trata de asuntos burocriticos. In-
cluso esto es observado en los registros, cuando la posi-
ciéon politica del sujeto (Ildamese sirio libanés o sélo liba-
nés) alteran los resultados de los censos y documentos.
Asi, en los primeros treinta afnos del siglo XX hay arabes,
turcos, sirios, libaneses y demdas nacionalidades confundi-
das todas como una sola. Lo mismo sucede con la cinta:
Jalil es un libanés que habla como arabe, canta canciones
rusas (Emilio Tuero canté “Scherezada”, de Rims-
ki Korsakov) que suponen ser orientales. Eso no quita que
el libanés que se trat6 de reflejar en la obra sea aquel que
vivia en el centro de la ciudad de México. Si bien con su
esfuerzo y habilidad comercial logré ganarse un capital
importante, se esforzaba por integrarse a la cotidianeidad
mexicana, tal y como Jalil y Suan tratan de hacer en la
fiesta de la familia Veradada. Mas atn, la pelicula de-
muestra cierta actitud xenofébica incluso hacia los des-
cendientes, como pasa con Selim (Tuero) quien también
es despreciado sin importar si €] habla bien o no el espa-
nol.

Por el texto de Fernandez sabemos que la obra se hizo
con cierto respeto e incluso con interés de agradar a tal

501 Ibidem, p. 3.
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comunidad. Era légico saber que Fernandez comprendia
que en el sexenio cardenista la posicién ante los extranje-
ros estaba cambiando y en medio de un nacionalismo
econémico se abrian las fronteras culturales y sociales, y
pronto, a nuevas alianzas entre las élites triunfantes. Di-
cha situacién, como ya se menciond, era ya palpable en
Puebla: el cacicazgo avilacamachista tenfa como aliados
directos a la élite empresarial libanesa, de la mano de
Miguel E. Abed, quien en 1941 fundaria en la ciudad de
México el Centro Cultural Libanés, inaugurado por Ma-
nuel Avila Camacho.

Supongo que la adaptacién teatral fue un éxito, pues
cuatro anos mas tarde fue llevada al cine. Su productor
fue Gregorio Walerstein, de nacionalidad judia, que se
mostré interesado en llevar a la pantalla una obra que
representara cémo vive el extranjero en el pais.””” La
producciéon de la cinta demuestra que la elecciéon de la
nacionalidad no fue fortuita y que fue definida por una
serie de relaciones de poder econémico que se pudo dar a
finales de los afos 30 e inicios de los 40:

The producers were Jewish, the story written by a Jewish au-
thor about an Italian family in Argentina, the main actor
and director a child of Spanish immigrants the question
remains: were there any connections between the cast and

502 Al preguntarsele por qué no prefirié una adaptacién en la que en
vez de un libanés fuese un judio, €l s6lo contest6: “en los cuarenta... en
esa época los judios en los paises latinoamericanos, eran los descen-
dientes de quienes mataron a Cristo”, definiendo una de las actitudes
de rechazo de los mexicanos hacia los ellos. Ver: Smullin Brown, The
Lebanese of Mexico, Identifications in Aspects of Literature and Literary Cul-
ture, p. 120. Por cierto, a los libaneses, en el desconocimiento sobre su
origen, se les llegé a confundir con judios.

567



crew of El Baisano Jalil and any members of the Lebanese
community? There is at least one.

This Pardavé film, based on that story by an Argentine
playwright of Jewish ancestry about an Italo-Argentine fami-
ly, was adapted by Joaquin Pardavé from a script by Adolfo
Fernandez Bustamante, and Fernandez himself was a friend
and artistic collaborator with the son of a Levantine immi-
grant, a man who was, as Carlos Monsivais called him, “su
gran amigo” (“his great friend,” 16, my trans.). In 1935
Fernandez wrote a crime comedy, El crimen de Insurgentes,
with a noted author of detective stories. This fellow writer
was Antonio Held, the brother of Carlos Slim’s mother and
the son of Arabic journalist José Held, the founder of Al-
Jawater/ Las 1deas and the Lebanese League.’®

La presencia en la produccién y la adaptaciéon de Walers-
tein y Hel demuestran la importancia politica y econé-
mica de ciertas comunidades extranjeras. Sin embargo,
podemos apuntar a algo mas: la autoimagen del hijo del
migrante, tal como lo eran ellos, incluyendo a Pardavé.

503 Smullin Brown, The Lebanese of Mexico, Identifications in Aspects of
Literature and Literary Culture, pp. 132-133.
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Los padres inmigrantes libaneses y su hijo, mexicano-libanés, parte de
la élite que se reconcilié con las autoridades posrevolucinarias. El bai-
sano Jalil. Direccién: Joaquin Pardavé, México, 1942, 95 minutos.

Selim, a diferencia de los otros personajes, es una figura
poco comica. Se trata de un joven apuesto, inteligente,
culto, bilingiie y encargado de llevar la administracién del
negocio de su papd. No representa al estereotipo libanés
o mejor dicho, arabe, sino probablemente a una versién
mas real de los hijos de migrantes de la época; es decir, se
trata de la figura de los productores de la cinta. Dudo
mucho que este personaje haya sido conscientemente re-
tratado como tal, sin embargo, al igual que los hijos de
Neguib, Selim es una figura representativa de quienes
tuvieron que vivir a la sombra del estereotipo y del imagi-
nario de la nacionalidad de sus padres.
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El barchante Neguib y el melodrama mexicano

Tres afios después y ante el éxito de esta pelicula, Pardavé
filmaria El barchante Neguib,”™ cuya premisa es una familia
libanesa que sale de la provincia (me parece que de Gua-
najuato) para ir a la ciudad de México en la basqueda del
hijo mayor. A diferencia de los Jalil, los Neguib son ubi-
cados inmediatamente en la zona del centro, en la cual el
padre pronto se hace de un pequeiio local en un tiangiiis.
Sin decir mas detalles, se puede suponer que se trata de la
zona de Tepito. La produccién volvié a ser de Walerstein
y se trat6 de una obra original.””

A diferencia de la anterior pelicula en la cual el centro
de la trama es la relacion entre los mexicanos y los libane-
ses, esta cinta tiene como eje el drama familiar. En esta
ocasién se puede coincidir con Garcia Riera que se trata
de la historia de un extranjero agradecido con el pais y
que ahora repite la nacionalidad debido al éxito de la
pelicula predecesora, pues, aceptémoslo: en la comedia el
estereotipo y el cliché son buenas combinaciones para
agradar al publico.

En esta ocasién Pardavé y Carlos de Orellana pusieron
atenciéon en los libaneses de clase media y baja, quienes
eran la mayoria de la comunidad. Si bien sigue siendo el
estereotipo del libanés dandole un giro cémico, con toda-
via confusiones acerca de los rasgos culturales de esta co-
munidad, es llamativo c6mo retratan su cotidianeidad: la
competencia en el negocio del ambulantaje y sobre todo:
su habilidad para el comercio. Incluso, coémo es que van

504 EI barchante Neguib, Direccién: Joaquin Pardavé, México, 1945, 90
minutos.
505 Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Vol. 3, p. 311.
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introduciendo los “abonos”.”® Otro elemento que debe
resaltarse en la cinta es cuando Neguib, al estar convi-
viendo con la familia vecina, menciona que €l fue parte de
las tropas revolucionarias. El dato deja de ser una curiosi-
dad al reconocer la participacién de varios libaneses en
las tropas revolucionarias del norte.””

Al ser un melodrama, lo que le importa a Pardavé es
resaltar los valores familiares. En El baisano... también fue
parte importante de la trama; en esta cinta la unidad en-
tre padres e hijos, asi como entre hermanos es lo esencial.
A ello se le agregara el agradecimiento a una nacién ex-
tranjera, a la cual él, Alfredo (o Farid), traicioné al con-
vertirse en delincuente, poniendo en vergiienza al resto
de la familia, quienes eran reconocidos como buenos y
honrados trabajadores.

Esta cinta carece de la trama politica que pudo tener la
anterior. No sé, por ejemplo, coémo no hicieron referencia
a la posibilidad de una expulsion a Farid basandose en el
Articulo 33 (expulsion de extranjeros indeseables). Sin
embargo, en el aspecto social y cultural, sobresale igual
que El baisano... pues retrata mas cercanamente a los li-
baneses de clase baja que no tenian mayor seguridad que
su trabajo y sobre todo, pasar desapercibidos, casi invisi-
bles entre los mexicanos, evitando asi, alguna posibilidad
de expulsion.

506 En El baisano... también hay una escena donde se recrea esto y de
hecho es con la que abre la pelicula: Jalil yendo de puerta en puerta a
vender articulos para el hogar.

507 Alfaro-Velcamp, So Far from Allah, So Close to Mexico. Middle Eastern
Immagrants in Modern Mexico.
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Apuntes finales

Me es importante hablar de la construcciéon del imagina-
rio cinematografico basada en los estereotipos de los ex-
tranjeros, puesto que no creo que sean fortuitos. La figura
del libanés, por ejemplo, pudo haberse caracterizado de
otras formas, quiz4 la mas comun era la del comerciante
avaricioso que explotaba a los mexicanos, que era el ima-
ginario social de la época.

Por el contrario, la caracterizacién cémica de esta co-
munidad permitié6 seguramente un acercamiento entre
los libaneses, nueva élite extranjera cercana al poder, y los
mexicanos. No estoy asegurando que las cintas se traduje-
ran en la practica a una mejor relacién intercultural, pero
seguramente ayudé una imagen bonachona de quienes
comenzaban a dominar la escena econémica.

Si bien la pelicula exagera el estereotipo del libanés,
sobre todo convirtiéndolo en una sintesis burlesca de las
diversas comunidades venidas de medio oriente, marca
varios puntos sobre cémo era la relacién entre mexicanos
y libaneses. A pesar de ello la pelicula no deja de mostrar
un poco la forma en que los mexicanos se observaban a si
mismos en relaciéon con la cantidad de extranjeros que
estaba llegando o habia arribado de manera reciente al
paifs.

Las dos cintas reflejan algo mas que una comedia fami-
liar. Por una parte en la pantalla reflejaban la xenofobia
de bajo perfil que si llegaron a sufrir los libaneses capita-
linos: el tener que cambiar sus nombres, negociar con sus
vecinos, el que les denigraran como “exéticos o inciviliza-
dos” era moneda cotidiana entre ellos, a pesar de su nivel
econémico o contra éste. Algo que no visibilizaron las
peliculas es la posibilidad de la expulsion mediante el
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Articulo 33 constitucional, lo cual también era algo co-
mun entre ellos, segin Pablo Yankelevich.

Por otro lado, los filmes son producto directo y posible
de las circunstancias politicas y sociales. De la renovacién
de relaciones entre la élite politica posrevolucionaria y las
élites econdmicas extranjeras, alejadas durante los afos
20 y reencontradas en un contexto de nacionalismo poli-
tico y dependencia econémica.
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Ambientes y atmdsferas como
analogia del habitante:
la simbiosis en el cine
mexicano de ambiente urbano

(Los olvidados, 1950)

Obed Gonzdlez Moreno

Yo es otro cuando se encuentra en la soledad del mundo
y esa soledad es el encuentro con ese otro
donde se confirma como yo.

Del libro inédito Un enrarecido de rostros es el poema

De los ambientes y atmésferas como analogia del habi-
tante

l cine es una manifestacién artistica, un ojo

donde nos encontramos con los otros “yos” que

somos a través de la percepciéon sensible, que

posee implicita una corriente de energia que no
provee con exactitud los datos obtenidos en relacién a los
datos recibidos, pero si con semejanza en ellos.

Mediante el cine no sélo observamos los otros natos
que somos, sino también los tiempos y lugares que concu-
rrimos y hemos sido, de esta forma nos introducirnos en
el terreno de lo semiesférico. Los humanos estamos cons-



tituidos por simbolos y el lenguaje de la misma forma se
constituye. Uno de los primeros lenguajes que experi-
mentamos es el de las sensaciones, percibimos con todo el
cuerpo al ser lanzados al mundo. Somos simbolos nave-
gando entre ambientes y atmoésferas de tiempos y lugares
donde habitamos. Estos nos van proporcionando creen-
cias, idiomas, costumbres, habitos y actos, lenguajes. Se
crea una simbiosis entre ellos y nosotros.

Justificacién

En un texto anterior escribi con relacién a la cinta que
analizaré en el presente escrito, s6lo que en aquella oca-
sién expuse mi tesis de manera subjetiva y en otro contex-
to. En esta ocasién disfruto de la oportunidad para anali-
zarla de una forma mas objetiva y profunda, proporcio-
nandole un analisis semidtico para extraer y exponer de
ella aquello que los antiguos mexicanos llamaban ollin y
que es la emocién, movimiento lanzado hacia el exte-
rior... la historia.

Los olvidados (1950) de Luis Bunuel: La corrida donde
México participa como personaje colectivo de la orfan-
dad del mundo

Esta pelicula estd basada integramente en hechos de la vida
real y todos sus personajes son auténticos.

Cartel introductorio a la cinta Los olvidados

El filme comienza con el discurso, un discurso que nos
refiere a las arengas realizadas a finales de los afios 40 y
principios de los 50 en México, una disertacién que pon-
dera al modelo keynesiano que preveia que la economia
fuera de tipo proteccionista, donde el Estado intervenia
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directamente en la economia del pais. Este modelo se
preocupé por el crecimiento de la industria y la construc-
cion del capital basico para su expansién, pero que en el
fondo ocultaba la ausencia de calidad, eficacia y operacién
real en términos de costos, consiguiendo una inoperante,
insuficiente e incompetente industria propia a nivel in-
ternacional, pero que se ratific6 a manera de esperanza
nacional como lo denota el historiador del Colegio de
México Luis Aboites Aguilar:

Industrializar el pais se convirtié en la gran prioridad gu-
bernamental. Se consideraba que la modernizacién de Mé-
xico dependia de la multiplicacién de fabricas, técnicos y
obreros. Habia la conviccién de que estas innovaciones tec-
nolégicas permitirfan indices mas altos de productividad del
trabajo, lo que a su vez posibilitarfa mayores ganancias para
los empresarios, mejores salarios para los obreros y mas im-
puestos para la hacienda publica. La apuesta por el mercado
interno como motor de la economia, que ya se habia expre-
sado desde la década de 1930, quedo ratificada.’*®

Esta cuestion a la postre también se reflej6 en la educa-
cién y por ende en los valores morales y conductas socia-
les. Grandes disparidades econémicas y culturales se sus-
citaron en la sociedad y se observaron mas en el centro de
la republica, en la capital, porque ésta era la imagen del
gran triunfo de la Revolucién, por lo mismo Bufuel co-
mienza el filme con el discurso (en la voz de Ernesto
Alonso), pero un discurso contrario al alemanista, como
expresandonos que en las grandes urbes es mas impor-
tante la apariencia que la esencia:

508 Aboites Aguilar, Luis, Nueva historia minima de México, México.
SEP/COLMEX, 2004, p. 273.
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Las grandes ciudades modernas, Nueva York, Paris, Lon-
dres esconden tras sus magnificos edificios hogares de mise-
ria que albergan nifios malnutridos, sin higiene, sin escuela:
semillero de futuros delincuentes. La sociedad trata de co-
rregir este mal, pero el éxito de sus esfuerzos es muy limita-
do. Sélo en un futuro préximo podran ser reivindicados los
derechos del nino y del adolescente para que sean ttiles a la
sociedad. México, la gran ciudad moderna, no es la excep-
cién a esta regla universal, por eso esta pelicula basada en
hechos de la vida real no es optimista y deja la solucién del
problema a las fuerzas progresivas de la sociedad.

Tras el discurso, Bufiuel nos muestra la espalda de la ciu-
dad. Ese oscuro esqueleto encorvado donde se va acer-
cando a nosotros por medio de gritos y mugidos, como
una tolvanera de ignorancia, una tierra baldia de espe-
ranza. Sobre aquel renunciado lugar el rostro del Cacari-
zo (Efrain Arauz) se mimetiza con las fachadas de aquellas
erosionadas y granuladas casas que rodean esa arena
dramitica donde se cornean unos jévenes entre los vesti-
gios de un México anterior, metaforizindonos de una
filmografica manera el director, la ausencia paterna como
nos lo hace patente Enrique Guarner:

El padre es un hombre que generalmente abandona a la
madre o que permanece ausente en el hogar y el desarrollo
de una corrida de toros seria concordante con una situaciéon
edipica negativa.”®

Esta reflexion de Enrique Guarner es una premisa que
vamos a observar en disimiles ocasiones durante el desa-
rrollo de la cinta, en distintas formas a través de las con-
ductas y actos de ciertos personajes, comenzando por la

509 Guarner, Enrique, Tauromaquia: teoria y técnica laurina, México,
INBA/SEP, 1987, p. 141.
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palomilla del barrio. La cinta se estrené en noviembre de
1950, aunque algunos aseguran que fue en octubre.

El punto clave de la esencia del filme: El primer apodo
nombrado

Luis Bufiuel, como artista del surrealismo, trabaja con el
inconsciente individual y lo convierte en colectivo. Desde
el primer apodo o apelativo que nombran: “Solomillo” —
que es casi imperceptible en el arranque de accién- se
prevé la esencia de la cinta. Se escucha salir de la boca de
algiin otro olvidado: “iOrale, Solomillo!”, dirigiéndose al
chamaco que estd tomando el lugar del animal, el de la
bestia, el del toro. Este apelativo alude a una parte de
carne que queda debajo del lomo de la res, que también
denota ser “un pedazo de buey” o “un pedazo de animal”.
Este personaje Buiuel lo expone frente a nosotros con un
close up donde se ve la cara del imberbe bufando como un
animal salvaje, el cual tiene que ser capoteado por otroy
que ese otro es la representaciéon del mismo Estado. Con
este apelativo Buniuel maneja lo fonético. Si sélo le cam-
biamos la “l” por una “y” suena igual, pero se escribe:
“Solomiyo” y ya nos denota la soledad, la orfandad del
nino: “Solo mi yo”, sélo él y su yo. La profunda e inson-
dable soledad del ser, a la vez que nombra la soledad de
todos los que habitamos la ciudad de México. Lo profun-
do de este apelativo nos expresa toda la sustancia social,
econdmica, politica, educativa y cultural que padecen co-
mo una enfermedad en metéstasis las grandes urbes del
mundo, pero con lo folklérico del apodo que nos refiere a
la semidsfera de la Ciudad de México y que va creando
ambientes y atmosferas que se convierten en una simbio-
sis junto con sus habitantes. La soledad de la modernidad.
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Luis Bufiuel en el arranque de la accién nos muestra
esa necesidad de sentirse existente a través del “Cacari-
z0”, la necesidad de reconocimiento, el comunicarle a los
demas que se existe, no importa el medio, el fin lo justifi-
ca. La manera de hacerlo es ofreciéndoles cigarros a sus
compaiieros, manifestindonos esa ausencia paterna, esa
necesidad de suplir la atencién del padre a través de otros
y que nos la simboliza con esos cigarros, el vicio del adul-
to, las vacuas conductas de los varones de aquel lugar y de
aquel tiempo, los usos y costumbres de un pueblo huér-
fano por la educacién. Sobre la ruina de una columna —
que todavia tiene el nimero (93) para externarnos Bufiuel
que antes pertenecié a una de las casas adineradas del
tiempo porfiriano y que en la cinta aparece como algo
olvidado— un rapaz observa desde arriba aquella arena en
donde adolescentes cambian de humanos a bestias al pa-
sarse los cuernos unos a otros, ese nifio sobre aquella co-
lumna es la representaciéon de aquel que ve los toros des-
de la barrera y mira mds claro, por lo mismo cuando el
“Cacarizo” le ofrece un cigarro éste le contesta: “iTenkius,
yo no le hago, me da tos!”. El lenguaje del nifio también
nos denota el expresar del capitalino de las orillas de la
ciudad de aquellos anos, donde se mezcla el espafiol con
el inglés, pero un inglés muy a la mexicana. Nos manifies-
ta ese hibrido que es la ciudad de México, como exteriori-
zara del pais en alguna ocasién Don Porfirio Diaz: “Méxi-
co, tan lejos de Dios y tan cerca de los Estados Unidos”.

Bunuel, anterior a la filmacién, se dio a la tarea de re-
correr —junto con Luis Alcoriza y Edward Fitzgerald,
quienes eran coguionista y escenégrafo de la cinta— varios
barrios de la periferia del Distrito Federal para llenarse la
mirada de la realidad surrealista de este México fragmen-
tado, parecido a aquellos poemas realizados en los cafés
parisinos por los escritores surrealistas, este México que
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semeja un “cadaver exquisito”, esa estructura literaria
derivada del dadaismo que realizaban los poetas por me-
dio del inconsciente y que mas que ser algo estructurado
es un derrame de la ocurrencia en el pais.

El “Cacarizo” representa esa herencia de la cultura del
macho mexicano que en aquellos afios era para algunos
adultos las “virtudes” de ser hombre; esto lo podemos
observar cuando le ofrece un cigarro a otro compaiero.
Al negarse el otro a recibirlo, en las palabras del Cacarizo
se refleja la tradiciéon del macho mexicano: “iVoy, tan
grandote y tan gacho, mariquita!”. Y reafirma esta actitud
Pedro (Alfonso Mejia) cuando le responde el muchacho
que no quiere fumar porque tiene que ir a trabajar y él
replicarle: “iEl trabajo es pa’ los burros!”.

A mediados del siglo pasado la Ciudad de México era
el espejismo del pais, cientos de personas del interior de
la republica arribaron hacia el centro cobijandose bajo el
suefio del milagro mexicano. En la década anterior a la
realizacién del filme el pais habia pasado por un aparente
estado de estabilidad y crecimiento econémico, donde el
llamado de Lazaro Cardenas a la unidad nacional durante
los 30 fue retomado y apuntalado por Avila Camacho. Un
llamado a la unidad nacional que dej6 muchos huecos en
su planteo y la Ciudad de México no fue la excepcién.
Con el aparente crecimiento econémico la llegada de mi-
grantes de otros estados a la ciudad, se fue extendiendo y
también transformando el Distrito Federal en una ciudad
de desconocidos, de soledades, de olvidados.

El modelo keynesiano en un pais como México sélo
podia ser una vana esperanza de desarrollo. El modelo en
paises de primer mundo funcioné por cuestiones que di-
fieren mucho con relacién a México, como las disparida-
des en cuestiéon educativa, cultural y politica. El indice de
analfabetismo era mas alto en el pais que en aquellos
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donde tuvo éxito y si a ello le agregamos que la nacién no
contaba con una base anterior de proyecto de Estado bien
definida y que gran parte del siglo XIX estuvo volcado en
sangre, muerte y destruccién, y que la Revolucién era algo
cercano todavia, se percibia muy dificil que funcionara
como proyecto econémico. El mismo modelo se usa a la
fecha pero con variantes en su estructura; es mejor dicho:
un neokeynesianismo. Lo semiosférico es parte funda-
mental de las sociedades. Estructuras constituidas para
cada lugar y tiempo permiten el desarrollo de las socie-
dades, proyectos constituidos con lo que pertenece a ese
tiempo y lugar. Sistemas creados para otro tipo de cultu-
ras implantan c6digos que no son compatibles con ciertos
lugares y tiempos de ciertas sociedades ajenas a estos c6-
digos que lo Gnico que causan son falsa esperanza, estan-
camiento y frustracién.

A partir del siglo XX México si logré un proceso de
construccién nacional, mas no un progreso concreto; sin
embargo si hubo muchos logros y a pesar de los defectos y
errores del sistema se produjo un cambio visible, s6lo que
se exager6 mas la parte de la imagen. Uno de los defectos
mas notorios fue centralizar el poder politico, social y
econémico y no expandirlo con equidad; el mismo centra-
lismo afecté también lo circunvalante del Distrito Federal
creando agudos cinturones de miseria que se transforma-
ron en contenedores de pobreza, violencia y delincuencia.
Este efecto caus6 un retroceso en ciertas cuestiones que se
habian superado a través de un proceso lento, pero con-
creto como lo apunta Luis Boites Aguilar:

Como resultado, el gobierno federal tenia cada vez mas re-
cursos y ciertamente mas obligaciones que los estados y mu-
nicipios. La paulatina pero sostenida federalizacién educati-
va, entendida a la vieja usanza como expansién del gobierno
federal, muestra ese reacomodo entre el centro federal, los
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estados y los municipios. En los estados se vivié un fené-
meno equivalente: se despojé a los municipios de las princi-
pales fuentes tributarias. En términos generales, los munici-
pios eran mucho mas pobres en 1950 que en 1910.°"

Al transcurrir el filme en su totalidad, el Solomillo (Solo mi
y0), aunque esta presente, nadie se percata de su existen-
cia.

Buinuel y el toro como representacion del macho dentro
del filme

Luis Buifiuel, nacido en un pais con tradicién taurina, y un
acérrimo espafiol por convicciéon, no podia dejar fuera del
filme su conocimiento y sentimiento con relacién a la fies-
ta brava y al animal que es protagénico y tragico: al toro,
que dentro de los ritos antiguos como el de Apis en Egip-
to, Mitra en Persia o el mito de la bestia del Rey Minos en
Creta, representa fuerza, poder, virilidad, muerte y resu-
rrecciéon. El mito de Teseo y el minotauro es tratado en el
relato La casa de Asterion de Jorge Luis Borges. El escritor
nos manifiesta a un ser que habla desde el fondo, el mino-
tauro es el inconsciente del humano, navega en los oscu-
ros laberintos de la psique. La bestia de Minos es un hu-
mano con cabeza de bestia, es un ser que se acciona a tra-
vés de pulsiones, del instinto. Por lo mismo en el mito
todo el que entra ahi se esconde de él, temen enfrentarlo,
el tinico que lo derrota es Teseo porque éste lo enfrenta 'y
esta accién es también el enfrentarse en la soledad del
mundo a si mismo, es el desafio del hombre contra si. El
humano ante esta accién es el Gnico quien se puede libe-
rar, no hay nadie mas. Por consecuencia al final del relato

510 Aboites Aguilar, Luis, Nueva historia minima de México, México,
SEP/COLMEX, 2004, p. 279.
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Borges suministra un giro y parece que el que relata la
historia es Teseo, no el minotauro; lo realiza de una for-
ma ambigua, como bifénica:

¢Cémo sera mi redentor?, me pregunto. <Serd un toro o un
hombre? ¢Sera tal vez un toro con cara de hombre? <O sera
como yo?

El sol de la manana reverberé en la espada de bronce. Ya
no quedaba ni un vestigio de sangre.

—iLo creeras, Ariadna? —dijo Teseo—. El minotauro ape-
nas se defendi6.

Quien relata la leyenda en La casa de Asterion y que es un
ser reflexivo —y hasta a veces travieso— no nos proporciona
la imagen de una bestia, aunque nos lo denota por medio
de sus experiencias y sensaciones que si lo es. Si analiza-
mos a fondo observaremos que quien relata la historia es
Teseo, porque él mismo es el minotauro. Ese ser doble
que somos, el Eros/Tanatos que habita dentro. Borges nos
manifiesta que Teseo se enfrenta a su parte salvaje, instin-
tiva, animal, esa que se aloja en el inconsciente pero que
logra aceptar para vencerlo. Lo mismo Buiiuel ejecuta
con nosotros, a él no le interesa el discurso, sino enfren-
tarnos a Nosotros mMismos con €sos otros que somos. A
través de la cinta nos zarandea por dentro para poder
extraernos aquello que nos ulcera y lastima y que son
nuestros propios actos observados por medio de las ac-
ciones de los personajes y de la arena dramatica donde se
despliegan esos actos, que es la misma ciudad, donde ana-
logando al ciego, cerramos los ojos para no ver, pero ter-
minamos observando a través de las sensaciones y las
emociones lo que no desedbamos observar, que es la or-
fandad donde habitamos, donde somos unos olvidados de
nosotros mismos al desviar la mirada de aquellos otros
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pensando que son ellos los olvidados sin percatarnos que
nos estan diciendo desde el interior de la pantalla que
saben que exitismos, pero no saben quiénes somos y que
al quedar la pantalla en lo profundo de la oscuridad tanto
ellos como nosotros volveremos a ser los mismos olvida-
dos de siempre.

El toro es la representacion simbdlica del semental que
en el inconsciente del varén es un sueno a alcanzar, es la
pasion roja, la violenta danza en el acto de amar, el artis-
tico salvajismo que dentro de la corrida es vencido por la
femineidad, esa otra parte del varén que mantiene en la
oscuridad de si; es la sensibilidad obturada, que aun de-
notando esa femineidad se niega a ser expresada y que es
la herencia del macho hacia las nuevas generaciones co-
mo se lo hace saber Carmelo —el ciego— a un integrante de
la pandilla delincuencial, “El pelén”, quien se le acerca
para robarle: “No se me acerque escuincle que le huelen
las narices a toro”.

Esa herencia que deja afuera la parte sensible del
hombre, la parte femenina y que es una parte que se nie-
ga por una cuestién social, que no puede ser expresada
hacia los demds porque fomenta la creencia de que el
hombre pierde fuerza y el respeto por parte de otros ma-
chos, asimismo también se refleja en la fiesta brava a tra-
vés del rito como lo observa Enrique Guarner:

El burel es un elemento masculino agresivo con atributos fa-
licos y el torero el femenino, puesto que su vestido (colores
claros, bordados, medias, zapatillas de bailarina) y sus poses
son mdas propias de la mujer que del hombre.’!!

511 Guarner, Enrique. Tauromaquia: teoria vy técnica laurina, México,
INBA/SEP, 1987, p. 141.
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La ausencia paterna dentro del filme

El filme en lo que mas enfatiza es en la orfandad, que es
una palabra muy cercana al olvido. La cinta bien podria
llamarse “Los huérfanos”. Es la orfandad de un sistema
que abandona en los laberintos de su estructura a sus nifos
y jovenes, orillandolos a la violencia y al crimen, a la des-
trucciéon, como lo deduce el poeta Hugo Medina:

Podemos destruirnos. El poder nos ha mostrado su rostro
mas colérico, como el Zeus implacable y amenazante de He-
siodo, pero también ha sabido ocultar su presencia en los
sectores mas pobres de la poblacién mundial, en la enajena-
ci6én juvenil y en las instituciones sociales. Pero la expresién
mads terrorifica del poder es que nos convierte en seres soli-
tarios. La soledad es una de las maneras de control social
mds eficaz que ha ideado el mundo actual para perpetuarse.
Que nuestra época sea recordada por la lejania en que vi-
vian los hombres. En nuestra soledad vivimos el poder.’'?

Observemos a fondo y notaremos en el filme la ausencia
paterna. No existe la imagen del padre dentro del guidn,
s6lo la del progenitor de Julidn que a la vez es una nega-
cién simbolica de la misma imagen paterna. El alcoholis-
mo que lo domina no le permite ni siquiera pensar en sus
funciones; esto lo podemos confirmar cuando le dice a
Julidan que no lo juzgue y €l le responde: “No lo juzgo, pe-
ro le puede pasar algo malo y la jefa lo esta buscando”. El
alcohdlico pasa a ser también hijo, el hijo de su propia
esposa y hermano menor de su propio hijo, es la prueba
fehaciente de aquel que no encontré el ideal paterno y por
consiguiente se percibe como un huérfano en la vida.

512 Medina Hugo, La soledad y el poder, México, Instituto de Cultura de
Sonora, 2010, p. 26.
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Esta ausencia paterna la podemos observar en todo el
filme, en las conductas, en el lenguaje, en las costumbres.
Se denota en la propia estructura familiar. Todos son
abandonados por alguien que los engendré pero no los
cri6 y se observa de la siguiente forma:

e “El Cacarizo” y su hermana Mercedes (Alma Delia
Fuentes) viven con su abuelo, a quien el adolecente no
respeta. Son abandonados por el padre a consecuencia de
una madre hipocondriaca y chantajista.

e Ll padre de Julian es la misma negacién de la imagen
paterna, puesto que no ejerce sus funciones como tal y de
ser padre pasa a ser hijo por su dependencia hacia el al-
cohol.

e Pedro (Alfonso Mejia) es un nifo huérfano de padre.
Su mama (Stella Inda) en una escena le comenta al “Jaibo”
que el padre de Pedro murié cinco anos antes. Bufuel
realiza un acercamiento al retoio mas pequeino para dar-
nos a entender que los tres hermanos de Pedro son hijos
de otro u otros hombres. Pero Pedro —comenta ella en la
delegacion- es producto de la violacién.

e “El Jaibo” (Roberto Cobo) es sélo la consecuencia de
un momento de placer, de un momento de instinto sexual
revuelto con inconsciencia. No sabe quién es su padre, es
un rechazado de lo concebido. El mismo es un abandona-
do del mundo, es la misma calle, la crueldad de las ban-
quetas. Todos los demds personajes de la pandilla ni si-
quiera se sabe si tienen padres.

e “El Ojitos” (Mario Ramirez) es uno de tantos nifos
abandonados a su suerte en las calles de la ciudad, esa re-
petitiva historia que se reencuentra constantemente como
lo confirma el ciego —vaya paradoja— mirando a la historia:
“No regresara. Esas cosas pasan todos los dias, hay mucha
miseria y las bocas estorban”.
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Imagen 1. Escuela Revolucién en Calle de Los Niftos Héroes en la
Colonia Doctores. Fotografia tomada del libro Yo, el ciudadano. Lépez,
Nacho, México, FCE, 1984, p. 37.

En el México de mediados del siglo XX, para el macho, la
orfandad es el poder del falo. El falo en México simboliza
poder, sumisién, humillacién, posesién, posiciéon y grande-
za, y estas son algunas de las “virtudes” que busca cualquier
sistema politico como base para la instauracién de su régi-
men y que es parte de la actitud de su sentido paternalista y
a la vez violenta. Observamos esta tradicién dentro de la
cultura mexicana que a la fecha se ha disipado como una
enfermedad donde ni la miseria ni la necesidad econémica
o la ignorancia escolar son justificantes. Ahora es una nece-
sidad de ser visto, se destruye por vicio, por reconocimien-
to, por saberse vivos. En la década de los 50 Nacho Lépez
nos muestra a través de la fotogratia —como un antecedente
de la actualidad- esa violencia que se ejerce entre adoles-
centes en una estampa de la educaciéon mexicana de aquel
tiempo, que fue captada en las afueras de la Escuela Prima-
ria Revolucién ubicada en la Colonia de los Doctores
(1959).
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La anterior fotografia es tomada del libro Yo, el ciuda-
dano, donde las palabras también nos muestran esa actitud
que Bunuel nos presenta en el filme:

En la periferia, sobre el caos cuadriculado, los
desplazados. Los que viven bajo techo de lamina
y cartén. La miseria es confidente y al ciudadano
se le concede, junto a la loteria, la libertad para

morirse de hambre.”"

Esta es la vision de dos artistas que confluyen sobre un
mismo tema y que es la realidad de un México que comen-
zaba a divisar una cultura social separatista. Es la visiéon del
Neo Andhuac, la oscura bruma de la regién mas transpa-
rente de la cual escribié como una invitacién a México Al-
fonso Reyes en 1915 y nueve anos después de la exposiciéon
de la cinta Carlos Fuentes represent6 a través del verbo de
Ixca Cienfuegos:

IOh derrota mia, mi derrota, que a nadie sabria
comunicar, que me coloca de cara frente a los
dioses que no me dispensaron su piedad, que me
exigieron apurarla basta el fin para saber de miy
de mis semejantes!

513 Lépez, Nacho, Yo, el ciudadano, México, FCE, 1984, p. 13.
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Imagen 2. Bellas Artes. Fotografia tomada del libro Yo, el ciudadano, p.
12.

Nacho Lépez al igual que Bufuel nos retrata el México de
mediados del siglo XX, ese mundo que existe detrds de
las colosales construcciones del México moderno. En Yo,
el ciudadano, trabajo prologado por Fernando Benitez,
Loépez nos narra el trajinar de la ciudad desde que co-
mienza el dia, la introduccién al ritual para penetrar en la
tarde y culminar en la noche, y que se concibe como una
burbuja fragil y quebradiza.

Nacho Loépez a través de imdgenes nos presenta el
modo de vida de aquellos que viven a la sombra de los
rascacielos o del Palacio de las Bellas Artes y de la Torre
Latinoamericana, que son un representativo del desarro-
llo y nacionalismo mexicano donde se contrasta la arqui-
tectura moderna con el llanto infante que vive en la es-
palda de la ciudad de los palacios, como también lo hace
Luis Buiuel.
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Imagen 3. Colonia Roma. Fotografia tomada del libro Yo, el ciudadano,
p- 36.

Gabriel Figueroa fue el fotégrafo de la cinta y debia ape-
gare a un guién, aunque esto no es obstaculo para expe-
rimentar con su talento, pero Nacho Lépez con algo real,
sin un guién establecido por encargo, a través de lo inter-
nado dentro de la fotografia, nos acerca atin mas descar-
nadamente a esta ciudad, huérfana por el estado:

El ciudadano se vuelca en epilepsias reglamentando sus re-
flejos con la sincopa de las sefiales de transito. La bomba
atémica en el ne6n y la mirada adulta del nino vendedor de
noticias demagégicas... el tolete, el gas y las protestas. Fuer-
zas oscuras atentan contra la seguridad y el orden de un es-
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tado de cosas que aseguran y ordenan los intereses de una
oligarquia inteligente. Los jévenes hacen la historia del pais
y los viejos la escriben. La responsabilidad se mide con vara
elastica, ajustable a la capacidad de compra y venta del me-
jor postor. Unos compran la gloria y el confort. Sélo los po-
bres van al infierno, hacia las delegaciones, tras las rejas, en
las vecindades encaramados unos sobre otros.”'*

Todo este conjunto de actos y costumbres son visibles
durante el filme de Bufuel y la ausencia paterna la po-
demos observar en la actitud de Pedro —quien representa
a todos aquellos abandonados por los derechos, la educa-
cién y la justicia—, quien anda en busca de ella y encuentra
esa imagen distorsionada en “El Jaibo”. Por consecuencia
se convierte en cémplice de homicidio. Busca el poder
que proporciona la familia. Es una forma de vivir, de
crear el conflicto para encontrarle un sentido a la vida:

A diferencia del teatro clasico, en los toros el mecanismo re-
sulta diferente, dado que en la tragedia griega se vive un
sentimiento de anhelo frente a la derrota. En los festejos
taurinos, por el contrario, el coro se vuelve alegre, apasio-
nado y exuberante. Tal vez la idea de la muerte que se en-
vuelve en el espectaculo provoca el desarrollo de la euforia y
la omnipotencia familiar.’"®

La falta del amor materno también es reflejado en la cinta
con la mama de Meche y “El Cacarizo”, quien siempre
estd enferma, pero es mostrado descarnado a través de la
respuesta que le ofrece Martha —la madre de Pedro- a un
servidor publico cuando éste le dice que parece que no lo
quisiera y ella al contestarle: “Por qué lo voy a querer, no

514 Lépez, Nacho, Yo, el ciudadano, México, FCE, 1984, p. 14.
515 Guarner, Enrique, Tauromaquia: teoria y técnica laurina, México,
INBA/SEP, 1987, p. 143.
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conoci a su padre, yo era una escuincla y ni pude defen-
derme...”

Las secuencias

En la obra cinematografica de Bufuel todo lleva una in-
tencién, un simbolo, comunica algo, hasta lo mas sencillo.
Todo lo hace consciente, pero también su inconsciente
comunica, habla a través de las imagenes, del movimien-
to, del mismo lenguaje cinematogréfico. En él, la cons-
truccién de escenas oniricas, el consciente como el in-
consciente, son instrumentos que proveen de realidad, esa
otra realidad que es el suefio, como un intento para evo-
car a Freud:

Sostiene que hay motivos suficientes para aceptar, junto a
los conocidos suenos desiderativos y a los suefios de angus-
tia, que se ajustan facilmente a la teorfa, una tercera catego-
ria que denomina “suefios punitivos” o “de castigo”. Si se
tiene en cuenta la justificada aceptacién de una instancia
particular en el yo, auto/observadora y critica (ideal del yo,
censor, consciencia), también aquellos suefios punitivos se
adaptarfan a la teorfa de la realizacién del deseo, pues re-
presentaria la realizacién del deseo de esta manifestacion
critica.’'

La secuencia del perro

“iCuidado Jaibo! El perro sarnoso, miralo, ahi viene”.

516 Freud, Sigmund, El malestar en la cultura, Obras completas, Argen-
tina, Santiago Rueda Editor, 1955, p. 137.
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En la secuencia podemos observar que “El Jaibo” es
muerto por unos disparos detonados a través de la auto-
ridad del Estado, muerto por el propio sistema que lo ha
educado, muerto por la propia estructura que lo ha arro-
jado a la orfandad y, que como el ciego de la cinta, don
Carmelo, no vemos y que son historias que como el mis-
mo Carmelo dice al “Ojitos”: “Esas cosas pasan todos los
dias, hay mucha miseria y las bocas estorban”, frase que
sustenta el grupo de rock urbano “El haragan” a través de
la musica:

iAy qué policia sefior, él no lo mato!

Fue la misma sociedad y el medio en el que se desarroll6.
iEl no lo maté!

Fue el medio, sus padres, sus amigos, la necesidad, sus an-
sias, qué sé yo...

Sin sentido y sin razén.

En la secuencia el director nos va adentrando a un eco de
voces que se arremolinan en el suspiro dltimo del “Jaibo”:

- Ora si te fregaron Jaibo, te dieron un plomazo en la me-
ra frente. iCuidado Jaibo! El perro sarnoso, miralo, ahi
viene.

- iNo, no, ya caigo en el agujero negro... estoy solo, solo!

- Como siempre mijito, como siempre. Ora duérmase y no
piense. Duérmase mijo, duérmase...
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Imagen 4. Fotografia tomada de Parcelas del cine.

Un aletargado y ensombrecido perro, naufrago de la ciu-
dad, anda sobre la encharcada banqueta de alguna calle.
Es el inconsciente revelado que intenta confirmar al “Jai-
bo” como lo que es: la soledad completa, una negacién
lanzada a la misma vacuidad donde habita. Esa banqueta
donde el perro rumia aquellas voces se va perdiendo
igual que €], entre esos claroscuros del celuloide, en sim-
biosis con las sombras donde los centelleantes brillos del
charco sélo son ramificaciones de la angustia internada
en su ultimo ladrido, latido que se detiene dentro de la
garganta del “Jaibo”, vaso comunicante con la otredad,
aquella semejante con la contemplacién del citadino poe-
ta Javier Gaytan:

Ante la pausa de los muertos

se levanta un porvenir de barro
ciego que transforma en lluvia
la sangre de los marranos.

Riego vigilia en la tumba de la perra
buscadora de mendrugos
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Guardo en mi boca

un huracan sin equilibrio

Veo a mi madre escupir clavos

ocultos en la indiferencia

de quienes se revolcaron en su cuerpo.

-No me duele

son huellas que se diluyen

en aquel charco-

En el claroscuro de la luna

voy a pescar piranasy huesos

para ver si mi madre reencarna dentelladas
en una jauria de perros.’"’

Todo esto ante la consigna de una sociedad y un Estado
doble moralista y ciego: “Uno menos, uno menos, asi iran
cayendo todos 10Ojald los mataran a todos antes de na-
cer!™"®

La secuencia del pétreo sueno

Imagen 5. “iDamela, es mia, es s6lo para mi!” Fotografia tomada de El
criticon.

517 Gaytan, Javier, Jauria, Coleccién Las cenizas del quemado, Verso-
destierro, México, 2009, p. 15.
518 Dialogo del ciego de la cinta, interpretado por Miguel Inclan.
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“iDamela, es mia, es s6lo para mi!”

La maldad en el filme es una presencia que se muestra
constantemente a través de lo que se exterioriza en los
personajes de adentro hacia a fuera y de afuera hacia
adentro, como un circuito comunicante donde el estimu-
lo-respuesta es el condicionante de sus actos. La misma
musica de Rodolfo Halffter nos va tocando por dentro
como una desesperante y abrumante cuerda que corta en
lo interno y revienta en nuestros oidos, causando una an-
siedad que recorre por todo el cuerpo. En cada uno de los
personajes, hasta en los mas timidos, como en “El Ojitos”,
la maldad llega a ser exteriorizada a consecuencia de cier-
tas situaciones externas que como afirma el filésofo con-
ductista Frederick Skinner: son estimulos externos que
interfieren en la conducta del individuo.

Bunuel en la cinta simboliza a la maldad a través del
instinto asesino y que es representado por gallinas, como
lo hace en la golpiza al ciego, en el suefio de Pedro, con
los huevos que revienta sobre la lente de la camara, cuan-
do mata a las gallinas y en la propia muerte de Pedro
cuando una de ellas se sube a su cuerpo ya inerte. Jean
Paul Sartre escribe que hay algo de angustiante para cada
uno de nosotros cuando queremos alcanzar sobre el he-
cho esta creacién inapresable de existencia de la que no-
sotros no somos los creadores. Esta angustia se manifiesta
en el filme a través de Pedro, donde el inconsciente se
desprende para mostrarse como una fantasmal presencia
donde el ego se precipita al vacio. En esta secuencia el
infante se desprende de si mismo, su inconsciente se
transforma en consciencia de sus actos. El complejo edipi-
co es la atmosfera del suefio que se presenta claro, des-
carnado y nos expone €se amor-muerte que esta muy en-
clavado en el pensamiento arquetipico del varén mexi-
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cano. Martha, su madre, se levanta de su lecho a semejan-
za con una divinidad de apariencia griega y mdscara
prehispanica. Una imagen constituida con elementos
simboélicos que nos remiten por el contexto a Coatlicue, la
madre de los dioses, dadora de la vida y la muerte. Esta
dicotomia atraccién-rechazo que reprimia la parte sensi-
ble del mexicano.

La madre parece flotar sobre aquel universo que se
crea dentro de aquel cacarizo, enmohecido y revuelto
galerén de sombras y sopor. Las manos de la diosa-madre
se acercan al rostro del muchacho; es el suefio sagrado:
ser acariciado por lo divino. La madre al ofrecerle los
cortes de carne, también le estd ofreciendo su propia car-
ne, mds una carne que a la que Pedro le atribuye valores
de carino y afecto como alimento, la anhelada ternura de
aquel pequeno hambriento de amor y reconocimiento que
le arrebata “El Jaibo”, quien ya ha poseido la carne de la
diosa y que a la vez también le intenta arrebatar el amor
de madre: “iDamela, es mia, es s6lo para mi!”

“El Jaibo”, quien representa la destruccién de todas las
almas como la de Pedro es el padre inexistente que siem-
pre esta presente. El juego edipico ha acabado otra vez
con el suefio de un alguien quien en realidad se sabe un
nadie.

Los lugares donde se filmé el largometraje: zonas sin
tiempo

Los lugares salados y polvosos donde se rodé la cinta nos
van enmarcando lo hostil de sus habitantes, esa mimeti-
zacién que se ejecuta entre palabras, actos y baldios de
podredumbre y muerte. Estas zonas son variadas y todas
pertenecen a la ciudad de México. La cinta se filmé en
Tlatelolco, Tlalpan, Atlampa, La Romita, Centro Médico,
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Nonoalco y algunas secuencias fueron realizadas en estu-
dios. En Atlampa todavia se pueden ver algunas de las
casas que sirvieron de arena dramatica para el rodaje. Los
olvidados no es s6lo una cinta de 1950; es algo actual que
se vive en cualquier parte del mundo y que irremedia-
blemente no ha cambiado para nada en México, como lo
manifest6 en el ano 2007 don Pedro Pérez Alanis, pobla-
dor de la colonia Atlampa:

Nunca cambia, la zona sigue igual, no sé, dicen que nos van
a ayudar para que se acaben los pobres, pero nunca he visto
nada. Seguimos olvidados, desde que estaba (José) Lépez
Portillo y (Luis) Echeverria y no he visto nada; he pasado ai-
res, lluvias, y nadie le ayuda a uno.”®

Javier Amezcua, quien interpreté a Julian en la cinta —el
muchacho a quien “El Jaibo” mata de una pedrada y a
palazos—, en entrevista hecha por El Universal comenta
con relacién a Tlatelolco, lugar donde trabajé dentro del
filme como chicharronero:

En Tlatelolco, por la via del tren y el puente, donde habia
unas vecindades de madera, como yo era el chicharronero,
me tocé trabajar entre miles de moscas que se acercaban
por el engrudo que utilizaban para pegar unas laminas ne-
gras. Muchos anos dejé de comer chicharrén, pero ya se me
pasé ese trauma. También se filmé atras del Centro Médico,

519 Tomado de El Universal en linea. “Bufiuel fue un profeta”, Javier
Amezcua, entrevista de Fernando Figueroa: http://www.eluniversal.
com.mx/ espectaculos/101866.html (consultado el 5 agosto de 2012).
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que estaba en construccién. A los mirones les llevaban dul-
520

ces y tortas para mantenerlos tranquilos.
En el documental El drbol olvidado (2009), Luis Rincén
denuncia esta apariencia con la cual se juega en la Ciudad
de México, donde en estos lugares en los que se filmé Los
olvidados siguen siendo lugares olvidados, lugares donde
el tiempo no existe. Donde el patrén de conducta de al-
gunos personajes tomados de las calles siguen siendo el
del “Jaibo”, Meche, Pedro, “El Cacarizo” y “El Ojitos”,
pero con distintas vestimentas y distinta musica. Lugares
donde existe una ruptura entre lo federal y lo social, don-
de las vias del ferrocarril delimitan lo federal de lo ciuda-
dano, en que ninguno de los dos se pone de acuerdo y
dejan en el olvido a aquella poblacién de Nonoalco. Luis
Rincén comenta que hace referencia al drbol genealégico
con el titulo del documental:

El propio documental es una ramificacién genea-
légica en el sentido filmico, ya que como refirié
su autor, los individuos que presenta son los he-
rederos de los personajes creados por Luis Bu-
nuel. Herederos de la orfandad, de la exclusién
social y el olvido. Dicha herencia también ha sido
identificada por la vox populi que actualmente se
refiere a los habitantes de Nonoalco como “los

olvidados”.??!

520 Tomado de “Contintian Los olvidados de Luis Bufnuel”, Milenio en
linea. Entrevista de Alejandro Madrigal: http://www.milenio.com /cdb/
doc/ impreso/ 9090714 (consultado el 5 agosto 2012).

521 Marquez F. Carlos. El drbol olvidado, documental que refleja la
problematica de Los olvidados de Luis Bunuel. La Jornada de Michoacdn:
http://archivo.lajornadamichoacan.com.mx/2009/02/21/index.php?secti
on=politica&article=009n1pol (consultado 3 agosto 2012).
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Al referirnos a El drbol olvidado como un arbol geneal6gico
de la herencia que se ha dejado en la sociedad de aquel
lugar, también nos refiere al arbol que expuls6 a la man-
zana podrida de sus ramas, como era el titulo original de
Los olvidados.

Los olvidados es algo tan actual que se entiende como
condicién humana y que estd basado en la violencia, vio-
lencia que ha creado la historia del mundo, el conflicto
que la construye para no sentirnos seres intranscendentes.

La figura de la muerte en el filme

La muerte en el filme siempre esta presente, desde la
corrida de toros como un juego adolescente, hasta el final,
donde un bulto se pierde entre los desperdicios de la ciu-
dad, en la basura de-sechada por el mundo. Buiuel, al
igual que José Guadalupe Posada, pertenece a ese estilo
donde pulula violenta y cotidiana la muerte por cualquier
calle de la ciudad, como lo observa Carlos Fuentes cues-
tionandose a si mismo y a la sociedad mexicana:

Posada pertenecié a esa rara categoria de artistas clara-
mente asociados con una forma universal de la cultura: la
cultura del peligro, de lo extraio, de los extremos y de la
informalidad. En este sentido Posada pertenece a la fami-
lia espafiola de Goya y de Bunuel. Su arte también logra
universalizar lo excéntrico. Por esta misma razén se en-
cuentra estrechamente ligado a la cultura callejera, de los
que carecen de letra y voz.”?

La maldad en el filme culmina con la muerte, muerte y
maldad son una misma. Son la destructividad que se en-

522 Fuentes, Carlos, El espejo enterrado, México, Taurus, 2000, p. 436.
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cierra en los personajes pero que también flota en el am-
biente de aquellos lugares olvidados por la educacién, la
higiene, la salubridad y la caridad y que se ve reflejada en
el abuso, la violencia, el abandono y la explotacién. Leyes
que no se aplican: infantes trabajando en talleres de afi-
liacién o convertidos en miquinas que sustituyen motores
que sirven para que gire un carrusel donde lo paradéjico
es parte de esos giros y que se presenta a través de la son-
risa de una nifia que monta un caballito y contraponerla
con la sudorosa carita con el cansancio y el hartazgo a
cuestas de un menor que es explotado y que al ver el vacio
de su trabajo exige sus derechos: “iSi no nos paga lo boi-
coteamos!”. Es la nifiez perdida, la nifez pensando como
adulto, que también nos denota lo que sucederia mas ade-
lante en el pais entre los afios de 1968 y 1975. Buiuel nos
presenta un mundo donde —emulando a Sartre- el in-
fierno son los otros. Esa destructividad que se proyecta
hacia los otros y que hacen consciente Fanny Blanck y
Marcelino Cerejerido:

Uno de los organismos que tiene el sujeto para
resolver semejante situacion es proyectar lo malo
afuera de si mismo. Surge entonces la fantasia de
que si elimina al otro se elimina al mal. El con-
cepto de pulsiéon de muerte se liga entonces con
el de agresividad; los semejantes no parecen co-
mo posibles compaiieros que pueden ser amados,
sino que despiertan la tentacién de agredirlos,
martirizarlos, desposeerlos y explotarlos.*”

El hombre como ausencia de si mismo es reflejado en los
personajes a través de esa destructividad donde los otros

523 Blanck, Fanny; Cerejerido, Marcelino, La muerte y sus ventajas,
México, SEP/FCE, 1997, p. 99.
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son el caudal de ese derrame de putridas acciones que se
presentan desde el inicio de la pelicula al ver al “Cacari-
zo” ofreciendo cigarros o el abandono del “Ojitos” por su
padre en la periferia de la ciudad o en la creencia del
“Jaibo” como afirmacién de que Julian lo delaté y jamas
pasa por su cabeza que sélo fue la consecuencia de sus
actos, entre muchas acciones mas que van engordando el
filme hasta saturarlo y convertirlo en un bulto que se
pierde entre la basura al final de la cinta.

Algunas de estas pulsiones podemos verlas descarnadas
en la actitud del “Jaibo”, y otras casi imperceptibles como
en la escena donde el “Cacarizo” les permite a Pedro, al
“Qjitos” y a él pasar la noche en el establo y recomendar-
les que no vayan a tocar a los animales ni a hacer ruido y
el “Jaibo” decirle a Pedro: “iMira no mas, decir que no
toquemos a los animales! Ora verds que bien nos va a caer
la leche antes de acostarnos”. Estas palabras en su actitud
nos estan definiendo también su personalidad, mostran-
donos el abuso, el mal agradecimiento, el oportunismo, el
ingobernable ser que es. La omnipotencia inconsciente
que se desata y transforma al hombre en un animal que se
basa mds en el instinto que en la razén:

El dolor enciende su rabia que lo hace que aco-
meta con ferocidad. El astado no sale ileso del
combate, y al iniciarse su depresién es nuevamen-
te agredido por el castigo de las banderillas, que
lo excitan sin causarle intenso dolor. Comienza
entonces el desenlace de esa tragedia. La espada
es ocultada bajo el trapo rojo y el toro establece
una lucha a muerte en la que fatalmente perece-
ra. {Cudl sera por lo tanto, la razén de este dra-
ma destructivo en el que lo tinico que se observa
es la fuerza, el engafio y la muerte? Para el latino
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el misterio radica en la idea de la omnipoten-
cia.??

Esa omnipotencia que en el fondo es la naderia de su ser
convierte a quien la padece en un ser neurético inundado
de paranoia. En una marana de oscuras emociones que
s6lo logra crear demonios en la cabeza y que transforma
en infiernos que se van desplazando sobre los demas. In-
fiernos que edifican dudas sobre los otros y que inyectan
violencia a quien habita ese lugar. Creencias en las su-
puestas y oscuras intenciones de los demas sobre ellos por
envidia, codicia u otras razones, las cuales siempre tienen
relacién con su omnipotencia.

Conclusion

El hombre ha creado un lenguaje a través de las ideolo-
gfas y éstas transforman una realidad aparente donde la
teoria se impone a la practica y consiente la existencia de
disparidad del modus vivend: en las sociedades. México no
es la excepcion.

Transcurrimos en una memoria a corto plazo que no
nos permite mirar la destruccién del pasado para cons-
truir un presente y estructurar un futuro. En una sociedad
donde las ideologias s6lo son imagenes y palabras no cabe
lo conciso, lo concreto.

Nos abandonamos unos a otros y no nos atrevemos a
entrar al ruedo de la realidad de nuestra sociedad, donde
la miseria, el hambre y la violencia son el pan nuestro de

524 Guarner, Enrique, Tauromaquia: teoria y técnica laurina, México,
INBA/SEP, 1987, p. 143.
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cada dia. Preferimos observar las faenas de otros desde la
tribuna:

No cabe la menor duda de que el lidiador es un
rebelde social y que en su decisién de alcanzar el
triunfo y el dinero, la pobreza es un paso indis-
pensable. Sin embargo, otros factores deben to-
marse en cuenta. La aficién es uno de ellos, pero
no el tnico, puesto que el individuo al que le gus-
tan los festejos taurinos compra una localidad y
asiste a ellos, no actuando, sino como pt’lblico.525

Buiiuel al incluir el final de la cinta y desplazar el alterna-
tivo, lo hace con la intencién de colocarnos frente a la
realidad cruda y descarnada de nuestra ciudad para en-
frentarnos a nosotros mismos con nuestro mitos y ritos. El
final, realizado como una opcién, serfa justificar al mismo
sistema que critica. Lo mas ideal es el final usado co-
munmente para que sea algo real, algo que se vive todos
los dias en la ciudad de México, siempre cambiante,
siempre la misma y sélo hacer visible lo que ya sabemos.
Luis Buiiuel al culminar la cinta con la muerte de Pedro
en manos del “Jaibo” lo que nos desea comunicar es aque-
llo que en realidad son Los olvidados: “Un arrojarse hacia
la muerte de un nadie para a través de la misma muerte
confirmarse como una nada”.
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Jonacatepec en el cine: un
estudio de caso en el estado
de Morelos

Eduardo Espinosa Campos

Introducciéon

® Qué aportaria la presente ponencia que se ocupa
del proyecto local “Jonacatepec en el cine” a la his-
toria general del cine en México? ¢Por qué Jonaca-
tepec?

En primer lugar, porque soy oriundo de esta pobla-
cién; en segundo, porque mi pueblo fue elegido —como
otros pueblos y ciudades del estado de Morelos— por pro-
ductores, directores y cinefotégrafos de reconocida trayec-
toria y ganado prestigio, para filmar escenas de diversas
peliculas; y tercero, porque ademdas me tocéd ser testigo
del rodaje de escenas de algunas peliculas, experiencia de
donde deriva mi interés inicial por el cine. El plantea-
miento de estos motivos, desde hace varios anos, se tor-
naron en la pauta para iniciar la investigacién al respecto.

El proyecto fue mas alla de una intencién de exaltar el
nombre de la poblacién, pues forma parte de un proyecto
mucho mas amplio que tiene como objetivo primordial la
recuperaciéon de su memoria histérica y de su municipio,
que permita a sus habitantes tomar mayor conciencia de
la importancia de los acontecimientos que vivié en el pa-



sado, asi como de su patrimonio arquitecténico, cultural y
natural, con el fin de alentar su proteccién y, por qué no,
la recuperacion de lo perdido.’* Y tomé la decisién de
iniciar con el aspecto de su historia relacionada con el
rodaje de peliculas por lo significa para un gran nimero
de personas, ademds del sentido testimonial de las ima-
genes (fijas y en movimiento) que muestran al Jonacate-
pec de otros tiempos y que pudieran propiciar un mas
efectivo sentido de identidad entre la poblacién, en el
reconocimiento de sus calles, sus construcciones y las per-
sonas que participaron como “extras”, como efectivamen-
te sucedid.

526 Quiero dejar constancia de la colaboracién en esta investigacion,
de Alicia Cacique Bahena, Aleida Peralta Barranco, Victor Manuel
Rodriguez Vique, Rafael Rodriguez Rivero y Marfa del Rosario Garcia
Barrera; asi como el apoyo de Ismael Ariza Rosas, presidente munici-
pal, y de Gabriel Infante, secretario general, quien fue el impulsor
inicial del proyecto.
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Rodaje en Jonacatepec, Morelos, de Nazarin (1958) dirigida por Luis
Buiiuel. Fotogra-fia: Manuel Alvarez Bravo. Imagen visual del proyecto
“Jonacatepec en el cine” (Fondo Divisién Filmica. Coleccién Funda-
ci6n Televisa).

El proyecto “Jonacatepec en el cine”, patrocinado por el
Ayuntamiento de Jonacatepec y el Instituto de Cultura de
Morelos -realizado de noviembre de 2010 a marzo de
2011- se conformé de tres productos: un ciclo de pelicu-
las, una exposicién y la publicacién de un libro®®” (Ilustra-
cién 1). Para llevarlo a cabo se conté con el valioso apoyo
de diversas instituciones: Filmoteca de la UNAM, Cinete-
ca Nacional, Instituto Mexicano de Cinematografia

527 La imagen visual del proyecto es una fotografia de la autoria de
Manuel Alvarez Bravo, proporcionada por la Fundacién Televisa, A.C.,
en la que se ve al equipo de filmacién en un momento del rodaje de
Nazarin, en Jonacatepec, encabezado por Luis Bufuel. La referencia
de la imagen fue una aportacién de Eduardo de la Vega Alfaro.
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(IMCINE), Seccién de Técnicos y Manuales del STPC de
la RM, Televisa y Fundacién Televisa A.C., PTT Films S.A.
de C.V., CIMA Films, Producciones Galubi, S.A., Peliculas
y Videos Internacionales y Cinema Inc., S.A. de C.V.

El municipio de Jonacatepec tiene, entre otros sitios de
interés histérico, un ex convento agustino con una capilla
abierta del siglo XVI, un templo anexo del siglo XVII,
vestigios arquitectonicos de una destiladora de aguardien-
te (ahora en abandono y olvido) de la época colonial, la
fachada de un panteén de estilo neocldsico que data del
siglo XIX, edificaciones de la estacion de tren Pastor, de
la época del porfiriato, en la poblacién de Tetelilla, per-
teneciente a su municipio; dos plazas principales y varias
casas antiguas de arquitectura del siglo XIX y principios
del siglo XX, con altas fachadas, balcones semicirculares
de reja forjada y calles empedradas, en el centro de la
poblacién, ahora ya casi inadvertidas, pero que proba-
blemente formaron parte de los motivos de su eleccién
para rodar escenas de varias peliculas, entre las que se
encuentran: Nazarin de Luis Bunuel; Pueblito de Emilio
Fernandez; El fugitivo, El corrido de El hijo desobediente y
Cinco en la carcel de Emilio Gémez Muriel; El caballo bayo,
Caballo prieto azabache, Lauro Pufniales y Lucio Vizquez de la
mancuerna de René Cardona y Tito Novaro; Major Dun-
dee de Sam Peckinpah; La soldadera de José Bolanos; Los
amores de Juan Charrasqueado de Miguel M. Delgado; La
trinchera de Carlos Enrique Taboada; El quelite de Jorge
Fons; El hombre de Raul de Anda; A paso de cojo de Luis
Alcoriza; Emiliano Zapata de Felipe Cazals; El héroe desco-
nocido de Julian Pastor; El otro de Arturo Ripstein; y Re-
venge de Tony Scott.

Cabe la posibilidad de que Jonacatepec debié ser ele-
gido como lugar de locaciones por la recomendacion es-
pecifica de personas vinculadas con el cine. El actor y di-
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rector de cine Julian Pastor me comentd, en una entrevis-
ta personal, que él lleg6 a Jonacatepec para filmar El héroe
desconocido (1981) por sugerencia del sefior Antonio Ro-
driguez, quien era gerente de producciéon.” Esta referen-
cia se confirma por el hecho de que el mismo Antonio
Rodriguez fue gerente de produccién, tres afios después,
de la pelicula El otro de Arturo Ripstein, también con es-
cenas filmadas en Jonacatepec. A este respecto, una fuen-
te hemerografica menciona al camardégrafo y fotégrafo
Rosalio (Chalio) Solano Quintanar, quien declaré a su
entrevistador que por su insistencia se habian filmado
varias peliculas en el estado de Morelos.”™ Otra explica-
cién probable es que algunos directores decidieron reco-
rrer los mismos lugares del afamado director Luis Bufiuel,
como explicaremos mas adelante.

En el ensayo incluido en el libro Jonacatepec en el cine
no tuve el propésito hacer una descripcion detallada de
las tramas de cada una de las peliculas, pues ya existe la
importante Historia documental del cine mexicano (1969) de
Emilio Garcia Riera; sino que me concentré en destacar
algunas caracteristicas del rodaje, identificar lugares, no
s6lo de Jonacatepec, sino también de otras poblaciones
del estado de Morelos; ademds de explicar como y por
qué la poblacién sirvié de escenario para el rodaje de di-
versas escenas.

La bibliografia respecto del cine realizado en Jonaca-
tepec es nula. No hemos encontrado, hasta ahora, docu-
mentos especificos, sino referencias de escasos titulos en
articulos que se encuentran en la web y notas de periédi-

528 Espinosa Campos, Eduardo, “A propésito de la pelicula El héroe
desconocido: Entrevista con Julidn Pastor/I”, La Jornada Morelos, 27 de
febrero de 2011, p. 9.

529 Benabib, Rafael, “Rosalio Solano, camarégrafo y fotégrafo de
cine”, Diario de Morelos, Cuernavaca, 19 de marzo de 2009.
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cos; mientras que en el archivo de la Comisién Estatal de
Cine,” de Morelos, s6lo ubicamos algunos documentos
con referencias a peliculas a partir de 1984. En lo que
corresponde al archivo municipal de Jonacatepec no pu-
dimos realizar ninguna investigacién por no estar en con-
diciones de consulta.

De los resultados de la investigaciéon

Ahora sabemos —gracias a la excelente exposicion “Bufiuel
entre dos mundos” que organizé la Filmoteca Espafola y
que tuvimos oportunidad de conocer en el Centro Nacio-
nal de las Artes de la ciudad de México, a fines del 2008—
que Luis Buiiuel tomaba personalmente y de manera an-
ticipada fotografias de los lugares que le interesaban para
rodar posteriormente escenas de sus peliculas. Pero resul-
ta que hay un error del propio Buiiuel, quien anot6 “Jo-
nacatepec”, con su pufilo y letra en el reverso de la foto-
grafia de una calle donde se aprecia una construccién de
dos niveles, con ventanas,”' que no corresponde a Jona-
catepec sino a la poblacién de Yautepec, también en el
estado de Morelos; y ese mismo error fue repetido —sin
saberlo— por Elena Cervera, la curadora de la muestra y
transmitido a Berenice Gonzalez Duran para el articulo
“Los ojos de Bufiuel en México (Imégenes inéditas)”, pu-
blicado en el Suplemento Dia siete del periédico mexicano
El Universal, donde Gonzalez Duran escribié:

530 En resguardo del Instituto Estatal de Documentacién de Morelos
(IEDM), en Cuernavaca, Morelos.

531 Cervera, Elena y Javier Espada, “Bufiuel entre dos mundos”, Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores y de Cooperacién, Filmoteca Espafiola y
Gobierno de Espana, 2008, p. 257. Lamentablemente este catilogo no
tuvo distribucién comercial en México, lo que nos privé de tener un
ejemplar.
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Otro detalle que destaca la curadora es que en muchas oca-
siones un mismo escenario servia de inspiracién para varias
peliculas, como el caso de algunas locaciones de Acapulco
en donde se filmaron tanto Los ambiciosos (1959) como El rio
y la muerte (1954). A veces estos detalles no eran tan claros
por el paso del tiempo entre una cinta y otra, pero las foto-
grafias de Bufiuel ayudan a confirmar estas pistas. Por
ejemplo la calle donde vive el viejo de El rio y la muerte es
igual que la que aparece en la escena en la que Nazarin pide
limosna: una calle de Jonacatepec, Morelos, vista desde otro
encuadre y, aunque seis anos separan ambos rodajes, el as-
pecto sigue siendo muy semejante.’*?

Esta tltima referencia, como dije anteriormente, es equi-
vocada, pero nos da pie para destacar un aspecto sobresa-
liente relacionado con el trabajo de edicién de Luis Bu-
niuel, apoyado por Carlos Savage, para su pelicula Nazarin
(1958). En la secuencia referida al final de la cita vemos a
Beatriz (Marga Loépez), quien camina distraida por una
calle y escucha la voz del Padre Nazario en el momento
que €l pide una limosna. Al reconocerlo corre tras él (Ilus-
tracién 2). Lo alcanza apenas unos metros adelante y co-
mienzan a platicar (Ilustraciéon 3). Esta secuencia estd
“armada” a partir del rodaje realizado en dos poblaciones
diferentes del estado de Morelos: Atlatlahucan y Jonaca-
tepec, respectivamente, distantes una de otra a casi 39
kilémetros, cuando en la pelicula transcurren tan solo 22

532 www.diasiete.com/xml/pdf/414/13BUNUEL.pdf Por cierto, y dicho
sea de paso, pude identificar que El rio y la muerte fue rodada también
en Yautepec, Morelos, ya que en una parte de la pelicula aparece una
comparsa de Chinelos, danza originaria de este estado, que participa
en una ceremonia dentro del atrio de la parroquia de Nuestra Sefora
de la Asuncién, donde aparecen también danzando algunas mujeres y
una de ellas porta un estandarte con la frase: “Viva la nueva Aurora.
Yautepec”.
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segundos. Esto es un ejemplo de la “magia” que se puede
lograr cuando hay un excelente trabajo de edicién.

Marga Loépez y Francisco Rabal en Nazarin (1958) de Luis Bufiuel.
Atlatlahucan, Morelos (Filmoteca de la UNAM).

Marga Loépez y Francisco Rabal, en Nazarin (1958) de Luis Bufiuel.
Jonacatepec, Morelos (Filmoteca de la UNAM).
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Otro aspecto que por lo general se deja de lado cuando
vemos peliculas es la complicacién del rodaje que puede
haber detras de camaras y que, como sabemos, es eviden-
te por la frecuente repeticién de una misma escena —por
decision del director— para poder elegir la mas adecuada
al momento de hacer la edicién. En esos casos se pueden
controlar las actuaciones y el desarrollo de las escenas,
pero no el transcurso del tiempo. De alli que lleguemos a
ver, en algunas peliculas, una misma escena que se desa-
rrolla a la luz del dia, con momentos que la muestran con
la luz del atardecer. Por eso, a veces, amanece y anochece;
y amanece y vuelve a anochecer dentro de una misma
escena, ante nuestra mirada aténita. Ahora bien, en el
caso de directores experimentados como Luis Buifiuel,
esto pasa casi inadvertido, como en Nazarin, pelicula de
impecable factura, donde Bufuel debi6é enfrentar esta
circunstancia, pero que gracias a un excelente trabajo de
edicién, salvo exitosamente. Tenemos el caso de la escena
donde el enano Ujo, después de haber sido descolgado de
un arbol, encuentra a Andara, con quien sostiene una
platica, sentados sobre el rodete de una fuente (Plaza Co-
l6n del Barrio de Veracruz, en Jonacatepec), y al poco
rato los vemos despedirse. En la secuencia —de casi dos
minutos— se puede ver de manera casi imperceptible, el
transcurso del tiempo, quiza de horas, y que podemos
comprobar por la luz del sol proyectada sobre el muro de
una casa. Otro ejemplo que da cuenta de las complicacio-
nes de la edicién es el caso de corte de una escena en Los
amores de Juan Charrasqueado (1967) de Miguel M. Delga-
do, donde aparece momentaneamente el claquetista.”

533 Carlos Ramirez, encargado del retoque de imédgenes para el libro,
fue quien se percaté de este detalle.
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En cuanto a la dificultad para identificar las locaciones,
la mayoria de las veces se debe a la omisién de esos datos
en los créditos y agradecimientos de las peliculas. De he-
cho en ninguna de las 15 cintas que integraron nuestro
proyecto se hace referencia a ninguna poblacién. Respec-
to de los lugares donde se filmé Nazarin, el mismo Buiuel
s6lo escribi6 en sus memorias, Mi wltimo suspiro, que habia
sido “rodada [...] en México y en varios bellisimos pue-
blos de la regiéon de Cuautla”,” sin mencionar sus nom-
bres. Por su parte, Emilio Garcia Riera habia registrado
en su Historia documental del cine mexicano que Nazarin fue
filmada en los estudios Churubusco y en locaciones del
Distrito Federal. Ahora —y gracias al registro fotografico
de Bunuel, incluido en la exposicién “Bunuel entre dos
mundos”~ podemos corroborar que la parte inicial de
Nazarin fue filmada en una vecindad de la ciudad de Mé-
xico, probablemente ubicada en la calle de Mesén de los
Héroes, y que la parte en que el Padre Nazario se decide
a recorrer los caminos corresponde a varias poblaciones
de Morelos: Atlatlahucan, Yecapixtla, Oaxtepec, Tlayaca-
pan y Jonacatepec, cuyos pobladores guardan memoria
de esta pelicula, segin pudimos comprobar por entrevis-
tas personales. Por nuestra parte, y como resultado de
nuestra investigacién, hemos agregado los nombres de
otras poblaciones de Morelos no mencionadas antes: Te-
telcingo y el entonces camino de terraceria que comunica
Amayuca con Huazulco, donde se filmé la escena final de
Nazarin.

El andlisis de las peliculas filmadas en Jonacatepec
también permitié identificar maneras particulares de tra-
bajar de algunos directores. Por ejemplo Emilio Gémez

534 Bunuel, Luis, Mi @ltimo suspiro (memorias), México, Plaza & Janes,
1982, p. 210.
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Muriel us6é como referencia visual para su pelicula El fugi-
tivo, de 1964, algunos emplazamientos de camara usados
seis afios antes por Luis Bunuel en Nazarin. Uno es en la
fuente que se encuentra en el Barrio de Veracruz de Jo-
nacatepec, antes citada (Ilustraciones 4 y 5); otro es la
plaza principal de Tlayacapan, que tiene como fondo los
portales del actual Museo de la Cererfa. Tampoco descar-
tamos la posibilidad de que la escena de Lilia Prado semi-
hincada frente al sacerdote, en Pueblito (1961) de Emilio
Fernandez, tenga como referente la imagen de Beatriz
(Marga Loépez) frente al padre Nazario, en Nazarin. Sobre
todo si pensamos en la amplia difusién que la pelicula
Nazarin tuvo a través de carteles publicitarios después de
haber obtenido el Gran Premio Internacional Cannes en
1959, un ano después de su realizacién.

Jests Fernandez es colgado de un arbol en Nazarin (1958) de Luis
Buiiuel. Jonacatepec, Morelos (Filmoteca de la UNAM).
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Luis Aguilar y Amparo Rivelles en El fugitivo (1964) de Emilio G6mez
Muriel. Jonacatepec, Morelos. (Filmoteca de la UNAM).

Del mismo modo, identificamos un “homenaje” de Luis
Alcoriza a Luis Buiuel al agrupar a los invalidos de su
pelicula A paso de cojo, de 1978, de manera semejante a
como lo habia hecho Bufuel en La edad de oro, en 1930.
Este homenaje es comprensible por la estrecha relaciéon
profesional y de amistad entre ambos directores en la
elaboracién de argumentos y guiones de ocho peliculas.
De igual manera detectamos la repeticién quizd incons-
ciente de una imagen del propio Luis Bufiuel en Nazarin,
donde el padre Nazario platica con un ladrén, después de
haber sido apaleado por otro reo, con respecto de La edad
de oro, en donde los bandidos heridos toman un descanso.

Cabe aclarar que no todas las escenas de las peliculas
incluidas en este proyecto se filmaron dentro de la pobla-
ciéon de Jonacatepec, sino que algunas veces el equipo de
rodaje se quedo en las afueras del pueblo. Jonacatepec es
también sus paisajes y sus alrededores, que son perfecta-
mente identificables por los pobladores, por sus montaiias
y cerros. Asi tenemos que las peliculas Lucio Vizquez y
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Lauro Pudiales (ambas de 1966), de René Cardona y Tito
Novaro fueron filmadas de manera simultanea, como dejé
constancia Garcia Riera en su Historia documental del cine
mexicano.

En lo que corresponde a Jonacatepec los finales de
ambas peliculas, con temas relacionados con la Revolu-
ci6n Mexicana, fueron filmados en la zona conocida como
Los Cerritos; y mediante la comparacién de fotogramas
podemos comprobar que se utiliz6 el mismo emplaza-
miento y encuadre de la cimara para ambas peliculas. En
una vemos a cuatro personas que cargan el féretro con el
cuerpo de Lucio Vazquez, precedidos por un cortejo fu-
nebre de campesinos en larga columna, camino al cemen-
terio En la otra vemos a Emiliano Zapata, montado a ca-
ballo, precedido por otra larga columna de combatientes
a caballo. Cambian los personajes, cambian las circuns-
tancias, pero el lugar y el desarrollo de las escenas son los
mismos. Tal vez los directores gritaron: “i{Accién!”, para
que se desarrollara una escena con determinados perso-
najes y actores; y después: “Héaganse a un lado y que se
pongan los otros”.

A propésito de la Revolucién Mexicana, es preciso ha-
cer dos comentarios: el sur y oriente del estado de More-
los fue un lugar de enfrentamientos durante la lucha ar-
mada iniciada en 1910, por lo que el haber elegido loca-
ciones en estas zonas no es casual. Asi tenemos que en la
pelicula La trinchera (1968) se representan episodios se-
mejantes a acontecimientos reales que sucedieron en Jo-
nacatepec, aunque no se trate de citas histéricas, como la
escena del soldado parapetado en la parte alta de un edi-
ficio, que es la fachada poniente del ex convento de San
Agustin. En efecto, el edificio conserva hasta la fecha, im-
pactos de balas por enfrentamientos durante la Revolu-
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ci6n.™® Por otro lado, tenemos el enfrentamiento entre
federales, resguardados tras una trinchera —que da titulo a
la pelicula—, contra un grupo de zapatistas. Varias fuentes
histéricas dan cuenta del enfrentamiento entre carrancis-
tas y zapatistas en los accesos de calles principales de Jo-
nacatepec. Dice una fuente: “El Gral. Zapata y su partida
se movieron rapidamente, y el 13 [de octubre de 1912] en
la tarde su vanguardia compuesta de unos cien hombres
al mando del jefe Felipe Neri, atacé a la poblacién de
Jonacatepec”.”

Ahora bien, al investigar sobre la pelicula Pueblito, nos
enteramos de dos datos relevantes que hubo detras del
rodaje, que ahora damos a conocer. La pelicula fue filma-
da casi en su totalidad en la poblacién de Tlayecac y una
parte pequefia en Jonacatepec, que corresponde a la es-
cena musicalizada con la cancién “La mesera”, en la que
el director Emilio Fernandez hace un cameo y cuyo per-
sonaje como “Coronel” da una nalgada a Margarita (Lilia
Prado), quien trabaja “en una fonda chiquita”, y a quien
después vemos, por recomendacién de un sacerdote, que
acude a un escribano para que le escriba una carta para
pedirle a su marido que le permita volver a su lado. La
trama de la pelicula —entreverada por historias de amor,
deseos, celos, envidias y rivalidades— gira en torno de una
maestra que se empefa en construir una escuela digna
para los ninos de una poblacién rural casi en el aban-
dono. Al final de la historia, y tras fuertes tropiezos, la

535 Por cierto, en la parte inferior del fotograma de la pelicula se
alcanzan a distinguir la cama de cajas vacias sobre las que se arrojé el
actor para hacer verosimil la escena, asi como parte de una camara y
su operador.

536 Lopez, Gonzilez, Valentin et al, Diccionario histérico y biogrdfico de la
Revolucion Mexicana, tomo IV, México, Instituto Nacional de Estudios
Histéricos de la Revolucién Mexicana (INEHRM), 1991, p. 433.
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maestra logra su propésito de construir la escuela. Pues
bien, resulta que en la vida real, los productores de la
pelicula, como agradecimiento a la poblacién de Tlayecac
por permitirles filmar en ese lugar, apoyaron la construc-
ci6n de una primaria, misma que aparece en la pelicula.””

En cambio, para Jonacatepec, y por propuesta del pre-
sidente municipal, los productores organizaron un espec-
taculo donde participaron Marfa Elena Marqués y Lilia
Prado, para recabar fondos en beneficio de la poblacién.
De esto queda testimonio en unas fotografias, en las que
también vemos al propio director Emilio Ferniandez, ves-
tido de traje, y al actor Domingo Soler®™® (Ilustraciones 6 y

7).

Maria Elena Marqués canta acompanada de un mariachi. Cine Audit6-
rium de Jonacatepec, Morelos (cortesia de Esther y Delia Barranco
Arcos).

537 Esta escuela atin se mantiene en pie y funciona como un jardin de
nifos. Agradezco la informacién de Jaime Martinez Campos y Rail
Campos, originarios de Tlayecac.

538 Agradezco a Nidia Cerezo la informacién proporcionada; y a las
hermanas Esther y Delia Barranco Arcos el préstamo de las fotografias,
asi como su autorizacién para publicarlas.
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Emilio Fernandez dirige unas palabras al publico. Cine Auditérium de
Jonacatepec, Morelos (cortesia de Esther y Delia Barranco Arcos.

El norte y la frontera norte de México también estan en
el estado de Morelos

Otra particularidad que hemos confirmado es la eleccién
frecuente de productores y directores de lugares del esta-
do de Morelos para representar la zona norte del pais. Es
el caso del Valle de Amilpas, en el oriente del estado, que
por su ambiente de cierta aridez, con huizaches, cactus,
pitayos y la presencia imponente de las pefas de Jantetel-
co y de Chalcatzingo sirvieron muy bien para representar
el paisaje del norte. Asi lo vemos, entre otras, en peliculas
como Major Dundee (1964); El hombre, de 1975 (Ilustracio-
nes 8y 9)y en Por mis pistolas (1968), esta tltima protago-
nizada por Mario Moreno Cantinflas, en la que también se
recurri6 al paisaje de cadena de montanas de Tepoztlan y
Tlayacapan. Por esto he dicho que a Francisco Villa lo
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mataron en Jonacatepec, enfrente de mi casa, y que ade-
mas fui uno de los testigos, pues en la pelicula Caballo
prieto azabache (1965), cuya filmacién me tocé presenciar,
se represent6 el asesinato de Villa, que en realidad suce-
di6 en Hidalgo del Parral, Chihuahua.

Cabalgata de militares a los pies de las montanas de Chalcatzingo,
Morelos, en Major Dundee (1964) de Sam Peckinpah.

Rodolfo de Anda en El hombre (1975) de Ratl de Anda Jr. Al fondo la
montaina de Chalcatzingo, Morelos (Cinema Inc.).
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Por otra parte habria que decir que las locaciones de Jo-
nacatepec eran respetadas practicamente sin alterar la
vida cotidiana de sus habitantes. Tenemos el caso de las
peliculas El fugitivo y El corrido de El hijo desobediente
(1967), ambas de Emilio Gémez Muriel, en las que el di-
rector respet6 la presencia de don Lucas, uno de los pe-
luqueros del pueblo, quien tenia la costumbre de esperar
a sus clientes sentado en una banca en el quicio de su pe-
luquerfa. Lo mismo puede decirse de los hombres y muje-
res que participaron como extras en El fugitivo y El héroe
desconocido donde aparecen vestidos con su ropa de todos
los dias.

La contribucién de pobladores al proyecto

Como parte de los efectos de este proyecto podemos
mencionar el sentido de identificacién que se generé en-
tre los habitantes de Jonacatepec, mas alla de quienes
participaron como extras, sino incluso por el recuerdo
que conservan otros de la participacion de algtn familiar
en alguna pelicula, o porque aparece su casa o la calle
donde vivieron o atn viven.

Otra aportacion relevante para el proyecto ha sido el
que diferentes personas nos han proporcionado nombres
de otras peliculas. Debo decir que originalmente parti de
una lista de nueve peliculas, pero ésta se fue ampliando
en el curso de la investigaciéon hasta llegar a 15. Inclusive,
durante el transcurso de las proyecciones del ciclo de cine
y la exposicién, algunas otras personas nos proporciona-
ron datos sobre otros titulos de peliculas, al grado que
hemos podido registrar, hasta el momento, un total de
20, y atin nos restan otros titulos por confirmar.
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Pormenores acerca del ciclo de cine

La diversidad de las peliculas filmadas en Jonacatepec me
permitié estructurar el ciclo en funcién de sus tematicas,
con el fin de facilitar el conocimiento de las mismas por
su género y manera de abordarlo; a saber: cine vy literatu-
ra; Revolucién Mexicana; historias de vaqueros (western a
la mexicana); y dos casos especificos, uno sobre la educa-
cién rural y otro sobre el conflicto religioso de los criste-
ros. Cada proyeccién —que tuvo lugar los dias domingos—
estaba precedida de la lectura de un texto donde perso-
nalmente informaba de aspectos que a mi juicio conside-
raba relevantes para el publico asistente.

Las proyecciones de las peliculas se realizaron al aire
libre, y sin costo alguno, en tres espacios diferentes: la
explanada y la plaza principal de Jonacatepec, ubicadas
en el centro de la poblacién, asi como en el atrio del ex
convento de San Agustin. Los lugares fueron elegidos
porque en ellos se filmaron escenas de algunas peliculas y
la intencién fue confrontar a la poblacién con el pasado
de Jonacatepec registrado en estas filmaciones; situacién
que provocd, en muchos casos, un gran impacto al reco-
nocer la alteracion y pérdida de la belleza de la imagen
urbana de antafio. A partir de la mitad del ciclo, pudimos
realizar las proyecciones en lo que fue la sala del Cine
Auditérium, gracias a la generosidad de la sefiora Fanny,
descendiente de don Rubén Velazquez, el duefio original
del cine. Don Rubén, hasta donde hemos podido indagar,
mantuvo su sala de cine desde mediados de los afos 40, y
a su muerte —en los anos 80— su hijo, del mismo nombre,
continud con las proyecciones hasta iniciados los afios 90,
cuando éste falleci6. Lo que es digno de mencionar es que
don Rubén llevé el cine a otras poblaciones de Morelos:
Amayuca, Atotonilco, Tepalcingo, Axochiapan, Tetelilla,
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Tenango, Marcelino Rodriguez (San Ignacio), Atlatlahua-
loya y Chiautla. En algunos lugares contaba con salas de
proyeccién sencillas, en otros rentaba terrenos baldios
donde extendia una manta blanca que le servia de panta-
11a.” Esto da cuenta de la labor de un exhibidor de cine
en una parte de la regiéon oriente del estado de Morelos.

Por otro lado y para nuestra sorpresa nos enteramos
que desde los afos 20, el senor Pedro Leovigildo Molina
Sanchez —originario del estado de Puebla— avecindado en
Jonacatepec a raiz de su casamiento, y de ocupacién boti-
cario, construyé en el interior de su propia casa, un pe-
queno salén —de unos 15 por 20 metros— donde proyecta-
ba cine mudo.”*

La respuesta de los pobladores ante el ciclo de cine
también nos ayudé a corroborar que en Jonacatepec hay
una tradicién y gusto por asistir al cine, pues durante casi
siete décadas —considerando la etapa del cine silente- fue
la Gnica actividad dominical recreativa para la poblacién,
con una maratén de tres peliculas diferentes, y ocasio-
nalmente una proyeccién los dias jueves. Sin duda el Cine
Auditérium dejé huella en la vida de los habitantes de
Jonacatepec, y las peliculas Pueblito y El fugitivo, sin pro-
ponérselo, registraron dos etapas distintas de este cine.
En una escena de la primera (Ilustracién 10) se alcanza a
ver, junto a los portales, un exhibidor de madera de dos
planos inclinados en el que don Rubén colocaba los Lobby
Cards (carteles de fotomontajes) de las peliculas que iba a
proyectar. En la segunda se alcanza a ver el rétulo pinta-
do sobre el muro de los portales del cine (Ilustracién 11).

539 Agradezco a don Faustino Cerero, proyeccionista del Cine Audit6-
rium, que nos haya compartido esta informacion.

540 Agradezco la informacién de Carmen Molina Blanco, nieta de don
Leovigildo, quien fue probablemente el primer exhibidor de cine en
esta poblacién.
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En el ciclo de cine se conté con una asistencia prome-
dio de 600 personas por proyecciéon, contando a los ven-
dedores de hamburguesas, palomitas, tamales y atoles que
se daban cita puntualmente; y el dia de la clausura con-
tamos con cerca de mil asistentes que acudieron a presen-

ciar El héroe desconocido, pelicula filmada casi en su totali-
541

dad en Jonacatepec.

Guillermo S. Cancino y Lilia Prado en Pueblito (1961) de Emilio Fer-
niandez (Filmoteca de la UNAM).

541 La proyeccién de las peliculas estuvo a cargo del invaluable equipo
técnico y material de “La Carreta Cine M6vil”, conformado por Rafael
Montoya Romanis, José Luis Gonzalez y su coordinador, Ricardo del
Conde; proyecto que depende de Miguel Angel Mendoza, director del
Cine Morelos del Instituto de Cultura de Morelos.
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Manuel Vergara Manver en El fugitivo (1964) de Emilio G6mez Muriel.
Al fondo los portales del Cine Auditérium (Filmoteca de la UNAM).

Sobre la exposicion fotografica y de video

La exposicion fotografica —conformada por 22 piezas:
fotos fijas (stills), fotogramas, Lobby cards y carteles, acom-
pafiada por un video con fragmentos de peliculas— se
monté en la sala de exposiciones de la Casa de la Cultura
de Jonacatepec y se mantuvo durante tres meses, en los
cuales se recibieron visitantes locales y de otras poblacio-
nes.”** Posiblemente parte de su buena aceptacion se de-
bié a que realizamos una amplia difusién local, ademas de
que contamos con apoyo de los medios de comunicacién
impresos, entre los que destacan La Jornada Morelos y El
Diario de Morelos, asi como de estaciones de radio y televi-
sion estatales.

542 El responsable de la museografia fue Luis Jiménez, también del
Instituto de Cultura de Morelos.
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Sobre el libro

La tercera parte del proyecto es la publicacién de un libro
que constituye parte de su memoria documental, dado el
caracter efimero del ciclo de cine y de la exposicién. En
éste se reproducen 54 imagenes de 15 peliculas, la mayor
parte inéditas y otras parcialmente conocidas. En ellas se
refleja la mirada de los directores, pero también de los
cinefotégrafos, como Gabriel Figueroa, Agustin Jiménez y
Alex Phillips, padre e hijo, y del responsable de la foto-
grafia fija en Nazarin, don Manuel Alvarez Bravo.’*

De todo lo aqui expuesto puedo concluir que los estu-
dios regionales permiten recuperar parte de la memoria
colectiva de los habitantes de las ciudades y de los pue-
blos, a través de testimonios de los pobladores que parti-
ciparon como extras o que fueron testigos del rodaje de
peliculas, o bien que conservan informacién y documen-
tos relacionados con las peliculas y con ello poder hacer
ciertas precisiones en aspectos que puedan enriquecer la
historia del cine.

En lo que a nosotros toca quedan algunos pendientes
por realizar, derivados de este proyecto, pero esto es par-
te de otra historia.

543 FEl libro se imprimi6 hasta principios de 2012 y se present6 en el
Cine Lido de la Cineteca Nacional en la ciudad de México, en el Cine
Morelos de Cuernavaca, y en el Auditorio Municipal de Jonacatepec,
los dias 6, 9 y 10 de agosto, respectivamente. En cada una de ellas,
ademas de las autoridades del Instituto de Cultura de Morelos y del
Ayuntamiento de Jonacatepec, participaron los especialistas en cine
Eduardo de la Vega Alfaro, Raal Miranda, Angel Miquel, Fernando
Osorio, Berenice Fregoso y Manuel Tenorio.
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