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Cine mexicano:

MITOS,
LITERATURA,

«MACHOS»
Y
BOLEROS

Maria Lourdes Cortés *

P'Dfesora Escuela Estudios Generales, U.C.R.

Este texto, mas que una intencion criticao
de andlisis, pretende simplemente compartir,
tanto el placer de algunos filmes mexicanos, co-
mo el de cierta informacion a este respecto, de
dificil hallazgo en nuestro pais.

Como parte de las celebraciones del V
Centenario del Descubrimiento de América (o
como quiera llamaérsele), se celebré en Paris, enel
Centro de Arte y Cultura Georges Pompidou, un
festival de Cine Mexicano.

Ciento cuarenta filmes dieron una buena
«panoramica» de lo que ha sido el cine mas
prolifico del continente. (La cinematografia
mexicana cuenta con una produccion de cerca de
cinco mil peliculas, précticamente el equivalente
a la filmografia del resto de América Latina.)

Se exhibieron en el festival desde docu-
mentales de la época delos Lumiere, filmados en
México y Guadalajara en 1896 por uno de-sus
operadores, Gabriel Veyre, hasta producciones
muy recientes como ANGEL DE FUEGO (1992) dela
joven cineasta Dana Rotberg.

Se incluyeron también en la muestra algu-
nos importantes «primeros planos», ya que se
presento la totalidad de la obra de Luis Bufiuel
realizada en México, asi como un nimero impor-
tante de producciones del destacado realizador
Emilio, el Indio, Fernandez.

Paulo Antonio Paranagua, un importante
investigador de cine latinoamericano, radicado
en Paris, en un libro publicado para la ocasion ',
sefala que al cine mexicano se le ama o se le
detesta, pero que nuncanos resulta indiferente, y
da diez razones a este fenémeno.

Una de las razones, quiza para amarlo, es
el hecho de que México viera, por primera vezen
América Latinay posiblemente en el mundo, el
nacimiento de un cine politico en estrecha rela-
cion con los grandes eventos del momento. No se
refiere, Paranagua, al cine que se desarroll6 en
los afos sesenta, y cuyo movimiento mads bien
tuvo pocaresonancia en México,sinoala eclosion
de documentales que surgio a partirde 1910, con
la Revolucion Mexicana.
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El cinesali6 a filmarla Revoluciény es hoy
ya una leyenda que Villa se deleitaba haciendo
ejecuciones especialmente para la cimara.

Y esconeste tema de la Revolucién quese
inicia uno de los realizadores mas importantes
de la historia del cine mexicano: FERNANDO DE
FUENTES. Después de su primera realizacion,
EL ANONIMO (1932), De Fuentes realiza una trilogia
con el tema de la Revolucién: EL pRrISIONERO 13
(1933), EL coMPADRE MENDOZA (1933) y jVA-
MONOs CON PANCHO ViLLA! (1935). Este dltimo
es considerado el primer gran filme épico del
cine nacional y se sitiia lejos de la visién
romantica e idealizada que, posteriormente,
sedifundird dela Revolucion. Es méas bien una
mirada critica sobre este movimiento hist6ri-
co y el absurdo de la guerra.

iVAMONOS cOoN PANCHO VILLA! es una
adaptacion de la novela de Rafael Mufioz y
cuentaelingreso deseis campesinos, llamados
los Leones de San Pablo, al ejército norte de
Villa. Arrastrados por una cadena de absur-
dos, van muriendo uno tras otro, hasta finali-
zar con la retirada del ltimo, con el sabor del
(para qué sirvio? de la guerra.

La Revolucién es una de las grandes
«mitologias» * del cine mexicano. Y a pesar de
esta mirada inicial de De Fuentes, critica y
caustica, este momento historico fue, poste-
riormente, reducido a unos cuantos estereoti-
pos, especialmente a los de Villa y Zapata
como unos simples bandoleros, de bigote
revolver. Esta representacion de los revolu-
cionarios mexicanos se debe, al igual que
muchisimos estereotipos sobre Latinoamérica,
afilmes ‘hollywoodenses’ como ;Viva ViLLa! y
iVIVA ZAPATA!, en los que los héroes revolucio-
narios aparecen, como dijimos, reducidos a
bandidos de cart6n.

Seconsidera, por otra parte, que Fernando
De Fuentes marca al cine mexicano para lo mejor
y para lo peor. Si como hemos sefialado, su visién
de la Revolucion fue critica y acusiosa, este mis-
mo director realiza la pelicula que «salvaria la
industria del cine mexicano», pero quea partir de
la cual se generaria uncinedeclichés y repeticio-
nes, que marcara una imagen de México y de su
cine, en todo el continente. Me refiero a ALLA EN
EL RANCHO GRANDE (1936).

EXCeENA
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ALLA N EL RANCHO GRANDE fue un éxito
comercial sin precedentes e inaugura el primer
verdadero género cinematogréafico mexicano: la
comedia ranchera.

A partir de este filme se desarrolla una
uniformidad y un conformismo en la industria
cinematografica: al afio siguiente de su proyec-
cién mds de la mitad de la produccién cinemato-
gréfica recurrira a la repeticion de este modelo.

ALLA BN EL RANCHO GRANDE. 1936

La trama de ALLA EN EL RancHO GRANDE
retoma la intriga de un filme mudo, EN 1A H¥
CIENDA (un gran propietario y un contramaestf
sedisputan el amor de unajoven campesina), al¢
que se afade la musica y otros elementos d¢
folclor nacional como las peleas de gallos, 16%

bailes, las carreras de caballos y los duelos
guitarras.
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En efecto, en ALLA EN EL RANCHO GRANDE
«descubrimos» el germen de todos los modelos
ton que nos educaron: desde las trenzas de la
protagonista, hasta las serenatasy las palabrasde
amor. Alli se representa un concepto del amor
queatin imperaennuestromedio, y en elqueéste
siempre es triunfante atn, frente al dinero y al
poder. También se muestra cémo la mujer debe
serbuena y sumisa y se desarrolla la imagen tan
difundida del hombre, del «macho», com-
binacion de violencia (revolver) y ternura (sere-

_Nata). Una de las escenas principales del filme, en

_li}cual enfrenta a los dos rivales, se inicia con una
Simple «guitarreada»y termina casi a balazos.

Y
i No en vano Valeria Sarmiento, cineasta
thilena, en un documental que realiz6 en 1982
Sobre el machismo, EL HOMBRE CUANDO ES HOMBRE,
8C0gi6 a nuestro pais para desarrollarlo. En
documental intercala las entrevistas a los
“Machos» (un taxista casado y con dos hijos, que
fiene dos amantes mas, una incluso le dio otro
a‘1]0, por ejemplo), con imdgenes de nuestros
i‘ Mariachis de la ‘Esmeralda’, que canta hermosas
Tancheras y boleros a la luz de la luna.

B ALLA EN EL RancHO GRANDE, es tanto la
Iidealizacion del amor como valor total, como del
- ®8pacio de la hacienda en tanto lugar idilico y
- Paradisiaco, utopico, ignorando completamente
1a Reforma Agraria que el gobierno de Lazaro
‘\drdenas estaba desarrollando en ese momento.
f Como senala Carlos Monsivais ensu texto
“Mitologias»: «ALLA EN EL RANCHO GRANDE idealiza
0do: la pureza de las jévenes, el cardcter campesino, la
del propietario de hacienda, el espiritu perpe-
de fiesta, Ins ventajas de vivir al mdrgen de la
idad.» *

Y es asi como este modelo se reproducesin
tésar y obtiene un éxito sin precedentes tanto en
Interior del pais como en el resto de América
tina. Es gracias a esta pelicula que México
Vuelve al primer lugar dela produccién hispano-
lantey, a suvez, fueel primer filme que logr6
N premio internacional: el de la fotografia a
Gabrie] Figueroa en 1938, en el Festival de
€necia. También fue el primer filme integra-
Mente mexicano que fue subtitulado en los Esta-
d(fs Unidos y que, por lo tanto, fue visto por otro
Piblico que no era el hispanohablante.

La comedia ranchera, inspirada en este
filme, a suvez, generd dos mitosimportantisimos
del cine mexicano: Jorge Negrete y Pedro Infante.

Y es que como sefiala Paranagua, uno de
los grandes aciertos de la cinematografia mexica-
na es el haber creado mitologias propias, tinico
pais que lo logra en América Latina. Entre los
casos més destacados del «star system» mexica-
no encontramos a Dolores del Rio y a Maria Felix,
quienes encarnan la belleza de la mujer mexica-
na (y por extension latinoamericana) en todas
sus facetas y si bien la primera casi siempre
refleja una imagen de la mujer como victima y
humillada, Maria Felix impone a sus personajes
la fuerza de su personalidad y perfilaa una mujer
fuerte, dominadora, especialmente a partir del
filme DONA BARBARA.

Esto es importante en la historia del cine
mexicano pues con el melodrama familiar las
antallas se habian inundados de madres (entre
as cuales Sara Garcia se habia convertido en la
encamacion perfecta) y de esposas y amantes
buenas y sumisas. Por otra parte, situdndose al
otro extremo de esta vision, triunfa también enel
imaginario mexicano la puta, lacabaretera, y este
énero se convierte también en uno de los favo-
ritos del publico. Vimos SENSUALIDAD (1950), de
Alberto Cg)ut, con la bellisima Ninon Sevilla, una
cubana rumbera, cuyo personaje de cabaretera
astuta logra derrumbar nada menos que a un
implacable juez (encarnado por Fernando Soler)
logra y que éste robe y mate por suamor... por
su sensualidad.

Volviendo a las mitolégicas Dolores del
Rio y Maria Felix, ambas fueron las actrices
predilectas de otro gran mito del cine mexicano:
Emilio, el Indio, Fernandez.

El “Indio’ Ferndndez, quien se inicia como
actor en “Hollywood’, serd uno de los realizado-
res mas destacados de la década del cuarenta.

Los afios treinta habian visto el florecer del .
indigenismo y del nacionalismo, que se imponia
en todas las actividades politicas y expresiones
culturales. Baste recordar el movimiento
muralista.

Dentro de estas corrientes, Emilio
Fernandez realiza un cineque sesitiiadellado de
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MaRria CANDELARIA. 1943

los marginales, en especifico de los indigenas. Y
los sublima. Los proyecta llenos de belleza y
dignidad, en medio de sus tradiciones y respe-
tando y haciendo respetar su propio honor.
Fernandez construye un parafso para su raza
(muchas veces es unaisla) y en repetidas ocasio-
nes pone en escena el mismo conflicto entre
individuo y sociedad en el marco de una historia
de amor .

Diversos autores consideran queel “Indio’
se repite constantemente, siempre en torno a las
mismas obsesiones: el patriotismo, el amor des-
graciado de la pareja, la fuerza y la belleza de la
naturaleza y, finalmente, casi siempre el amor
que vence por sobre los obstaculos que impone
unasociedad prejuiciada, cerrada o simplemente
injusta.

EXCENA

La esencia de su cine
reposa sobre las tradiciones
siempre vivas en las capas
populares. A esto afade
mensajes de contenido so*
cial como la necesidad dela
educacién y el valor de la
tierra para el campesino. N0
obstante, su cine no es criti-
co. Es mas bien un cine de
tesis. Conjuga el sentido
pléstico, la estética, con un
conjunto de ideas, una tesis.

El mismo asi lo expre:
sa en una entrevista realiza*
da por Julia Tufion: «Unaobfi
es grande en la medida en qut
su tesis lo es (...) Una intrigi
sin tesis no tiene para mf nin:
guna significacién (...) Si M0
tiene un contenido social, u
contenido moral, un mensajet
una expresion que muestre uf
dolor o una situacién vividapot
el pueblo, ella no tiene para
ninguna significacion.» *

: Las tesis del ‘Indi0’
~  estin expresadas en todo®
sus filmes: el nacionalism®
el indigenismo, la necesidad de la educacién )
como ya dijimos, son situadas generalment¢
dentro de una trama que trata el amor pers
do y desgraciado.

No obstante, esa vision tan idealizada dé
indigena (que mas bien roza aqui con el «buéf
salvaje») termina por uniformar a sus personajé
ysegun Tufion, a convertirlos en parte del pais®
Je, en abstracciones que conducen a estereotip0®

Entre sus filmes destacan Maria CANDE
LARIA (1943), que obtuvo dos premios en C
y tres en Locarno. Asimismo, FLor SiLvEsSTRE
MacLovia y ENAMORADA, siempre con Pedf
Armendariz en el papel protagénico, acomp®
fiando, ya sea a Dolores del Rio, 0 a Maria Feli

El festival en Paris cerr6 precisamente 0"
ENAMORADA, enla cual una vez mas el amor v
todos los obstaculos: los problemas de clase, lo?
ideales politicos encontrados.
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Se idealiza esta vez la Revolucién Mexica-
na, presentandola como un movimiento mitico,
que intentaba solucionar todos los problemas,
que luchaba por un hombre mejor. Tenemos,
asimismo, al revolucionario «macho», que de
Nuevo conjuga la valentia en el campo de batalla
yla debilidad y la ternura frente a la mujer que
ama. Este filme relativiza feminismos y machis-
mos. El personaje principal (encarnado siempre
por Armendadriz) afirma: «Se necesita ser muy
macho para saber pedir perdén», después de ha-
berse «rebajado», de diversas maneras, ante la
Mujer que ama. Esta, por su parte, en una imagen

lque sorprende al publico actual, deja todas
Sus comodidades, por seguir a su hombre a la
Revolucion: él a caballo; ella a pie... Nada menos
que Maria Felix.

Con Emilio Fernandez, cuya importancia
ae posteriormente, y la década del cincuenta,
Cine mexicano sale de su «edad de oro» y entra
N una abierta crisis. Gracias a diversos factores
fntre los que tenemos el boicot por parte de los
Estados Unidos al cine argentino, en donde le
®mpra de pelicula virgen, el descenso de la
Produccion espafiola debido a la Guerra Civil,
#tc., el cine mexicano habia llegado a convertirse
®N puntero en la produccion de lengua hispana.
1941 se produjeron 33 filmes, en 1945 se
Produjeron 82 y cinco anos mas tarde, 124). °

A pesar de este liderazgo en cantidad, la

~ Industria del cine mexicano se estanca en una

*®peticion de formas y temas, y en una decaden-

tade éstos. Surge una gran cantidad de come-

d}aS musicales tipo ‘Hollywood’, pero con los

fitmos latinoamericanos a la moda que difundi-
ain mas, una imagen de México y América
tina altamente estereotipada.

Este fendbmeno no varia hasta ya avanza-
dos los afios sesenta con el surgimiento de nue-
Y0s realizadores como Arturo Ripstein, Paul
leducy]aime Humberto Hermosillo, entre otros.
No Obstante, hay buenos intentos que se produ-
®n entre los afios cincuenta y los inicios de los

ta.

Entre ellos destaca la labor de Roberto
Gf“’ﬂldén, uno de los mejores cineastas de la
*Cada, y que se interesa particularmente por las
aptaciones de textos literarios, comolo prueban

su MacaRrio (1959), basada en el célebre relato de
Bruno Traven y EL GALLO DE 0RO (1964) que parte
del texto homénimo del escritor Juan Rulfo.

Este ultimo texto fueescrito a finales de los
anos cincuenta, con la intencion de ser llevado al
cine, aun cuando su autor no tuviera nin
expectativa enrelacion conestaadaptacion. Rulfo
se refiere a este tema en un didlogo con José
Emilio Pacheco: «Por ahora trabajo en EL GALLO DE
ORO, novela inédita que converti en el guién de una
pelicula que producird Manuel Barbachano. El género
no meinteresa; hace tres aflosel cineasesiné mi cuento
Talpa, lo hizo pedazos en una pelicula execrable.» *

En efecto,en 1964 se estrena el largometraje
titulado EL GALLO DE ORO y cuya adaptacion fue
realizada nada menos que por Gabriel Garcia
Marquez, Carlos Fuentes y el propio director.

Si bien el filme cuenta con didlogos exce-
lentes, llenos de humor y con un lenguaje verda-
deramente popular, la adaptacion modifica el
texto de una manera extremadamente negativa
para la fuerza dramatica del relato.

En el texto se cuenta la trayectoria de
Dionisio Pinzon, un pobre personaje del interior
mexicano, pregonero de ferias y griton en los
palenques, quien, gracias a un gallo dorado, que
medio muerto le obsequian, surge en el mundo
de las galleras y el azar, y se convierte en un ser

poderoso y déspota.

El relato presenta, a su vez, al personaje de
la Caponera, cantadora de rancheras, que se con-
vierte en el talisman de Pinzén, acompanandolo
ensusaventurasy que, al morir, se lleva su suerte
y con ella, la fortuna del protagonista.

El filme, si bien sigue en sus inicios la
misma linea narrativa del texto, no sé por qué
razones se decide que no sea PinzOn quien triun-
fe y caiga en lo absoluto del juego, y se le da este
rol a su enemigo y socio, Lorenzo Benavides (a
quien en el texto fuente, Pinzon vence, y le gana
en el juego todas las propiedades, incluida a la
Caponera, por lo cual éste se pega un tiro). Se
convierte Pinzon en el filme, en simple testigo de
los azares de su compariero, a pesar de ser el eje
de toda la pelicula. Asimismo, la Caponera nun-
ca llega verdaderamente a «pertenecer» a Pin-
z6n, como en el texto de Rulfo. Al final, si bien es
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cierto que Pinzén vuelve a la pobreza, no es de
una cima verdaderamente alta de donde cae y la
Caponerani siquiera muere, y més bien contintia
cantando sus rancheras como si nada hubiera
pasado. El drama pierde toda su fuerza dramati-
ca y se transforma en un pasaje mas distante por
la vida del azar y los palenques. Es una l4stima,
pues se cont6 con un buen elenco (Ignacio Lopez
Tarso y Lucha Villa) y una fotografia impecable
de Gabriel Figueroa.

Arturo Ripstein, por su parte, realiz6, en
1987, otra versién del mismo texto, bajo el titulo
de EL IMPERIO DE LA FORTUNA, mds realista y mas
apegada a la intriga original.

Y es con Ripstein, entre otros, que se inicia
la verdadera renovacién del cine mexicano.

Creemos que este director gusta de traba-
jar conlos grandes, pues cuenta en su filmografia
no s6lo con esta adaptacion del relato de Rulfo,
sino que inicia su carrera con un filme basado en
un guién de Garcia Marquez, TIEMPO DE MORIR
(1965). (Vimos en Costa Rica una adaptacion del
mismo texto, pero en version colombiana del
realizador Jorge Ali Triana (1985), que considera-
mosdecalidad inferior.) Adapt6 también Ripstein
el célebre relato del escritor chileno José Donoso,
EL LUGAR SIN LIMITES (1977), en colaboracién nada
menos que con Manuel Puig.

Esta vez el filme sigue mas o menos «lite-
ralmente» el argumento c?eu la novela de Donoso.
(Seiniciacon los claxonazos del camién de Pancho
Vega que vuelveal puebloy finaliza con la muer-
te de “la Manuela’, el travesti de burdel que
tambaleo las estructuras machistas del primero).

Creemos que toda adaptacion es una lec-
tura y como tal, un privilegio de sentidos, quiza
mejor, una construcciénde sentidos. Seamputan
elementos, se soslayan representaciones, secrean,
a su vez, interpretaciones, se realzan figuras.

Y creemos que, en este caso, éste es el
mérito de Ripstein. Este no desarrolla de manera
contundente la problemitica social que plantea
el texto, entre un cacique corrupto y amado y un
pueblo que se estd extinguiendo en 1a oscuridad
deunaluzeléctrica quenuncallegay untren que
no volvi6 a pasar. No ahonda tampoco en la
carencia y el deseo de la japonesita, dueia del
burdel y que se niega a ser puta.

EXCENA
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Ripstein construye la pelicula sobre ‘la
Manuela’, transformandola en la estructura
fundamental del relato, y convierte el filme, como
bien sefiala Jorge Ayala Blanco, en «la pelicula mids
consistente y reveladoramente antimachista en la
historia del cine mexicano». 7

Si bien el texto de Donoso contiene todos
los elementos para desarrollar esta lectura, el
autor chileno nos muestra un homosexual asu-
mido enfrentdndose a un «macho» tambaleante,
que duda entre el deseo reprimido y la curiosi
dad. Pancho piensa su deseo, lo asume en st
interioridad, pero no lo ejecuta. Ripstein, mas
enfatico, pone en escena, con toda la fuerza de la
imagen cinematogréfica, el beso entre el machoy
el homosexual.

EL LUGAR SIN LimMITES. 1977
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Esto no solo espanta al compadre del ma-
cho («no sea maricén, compadre»), que incita a la
violencia y, finalmente, al asesinato a golpes de
‘laManuela’, sino que como dice Ayala: «indigna
y subleva, vulnera el inconciente de los espectadores
programados por y para el machismo«. *

‘La Manuela’ esta interpretada magistral-
mente por Roberto Cobos (el adolescente rebelde
de Los oLvIDADOS, de Bufiuel) que con su actua-
tién sostiene el filme de cabo a rabo y nos ofrece,
quiza, uno de los travestis mas profundos de la
tinematografia latinoamericana. No podemos
olvidar aqui la mano de Puig.

Finalmente, vimos también otros filmes
de los realizadores Jaime Humberto Hermosillo y
Paul Leduc.

El primero trabajé también con un argu-
Mento original de Garcia Mdrquez, para el filme
MARIA DE M1 CORAZON, argumento que, pos-
teriormente, Garcia Méarquez daria forma de
- Cuento y publicaria bajo el titulo «S6lo vine a
- hablar por teléfono» en la reciente recopilacion

E CUENTOS PEREGRINOS.

Finalmente Leduc, ha adaptado también a
Otro de los grandes novelistas latinoamericanos
en BARROCO (1989), version «librisima» de Con-
CERTO BARROCO.

Siguiendo la estética que habia inaugura-
con FRIDA, NATURALEZA VIVA en el afio 1984 y que
Posteriormente contintia hasta LATNO BAR (1991),
uc, mediante largos «travellings», una foto-
8rafia impecable, mucha muisica y una ausencia
@si total de didlogos, méas que seguir la linea
drgumental de la novela de Carpentier (ala letra)
N0s lleva al mundo del autor cubano.

El filme (una coproduccién con Espana y
Cuba) «relata» el viaje de un muisico mexicano-
'"digena y un sirviente cubano-negro, a diversas
nas de Espafia, Francia e Italia, es decir, a
Tegiones de la cultura oficial-blanca. A semejan-
% de otro texto de Carpentier, LA GUERRA DEL
TEMpo, estos personajes cruzan no s6lo el espacio,
*Io también el tiempo, apareciendo en diversos
Momentos de la historia.

Es ante todo la exploracién y puesta en
escena deunodelos temas mas carosa Carpentier:
el sincretismo cultural que es América Latina. La
cultura, y sobre todo la misica, india y negra, se
unen al sefior espafiol y a la musica clasica en
general, y mezclando ritmos y sones, comidas y
vestimentas, fiestas y mascaras, nos llevan a me-
ditar sobre los origenes de nuestro mestizaje
cultural y la pluridimension de nuestra identi-
dad.

Desde Fernando de Fuentes hasta Paul
Leduc, el cine mexicano nos brinda imdgenes y
representaciones de nuestro continente que se
interrogan sobre las problematicas mds cercanas
de nuestra realidad y que si bien muchas veces
nos proyectan miradas estereotipadas sobre no-
sotros mismos, son importantes claves para co-
nocer nuestro pasado mas proximo y una reali-
dad culturalmente cercana, de la que desgracia-
damente tenemos, una vision que muchas veces
se limita a ciertas peliculas de Cantinflas.

NOTAS

(1)  PaoloAntonio Paranagua, Le cinémamexicain,
Paris, Centre Georges Pompidou, 1992.

(2) La idea de las mitologias del cine mexicano
pertenece a Carlos Monsivais, y esta desarro-
llada en el texto del mismo nombre,
«Mythologies», en Le cinéma mexicain. Paris,
Centre Georges Pompidou, 1992.

(3) Ibidem.

(4) Citado por Julia Tuiién, «Emilio Fernandez, el
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